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Önsöz 

"Akademia'da kadın çalışmaları" son yı l larda "umut" adına yaşadı­
ğ ımız en önemli gelişmelerden biri. Üniversitenin ' kriz 'de yaşadığı ,  
entelektüellere "sen bu toplumun önemsiz b ir  parçası s ın !"  dendiği bir  
dönemde yaşanan bu gelişme, bir  sürü çalışkan ve yürek l i  kadının eme­
ği i le  gerçekleşi yor. Elinizdeki çalışma da bu sürecin ürünlerinden biri .  
Ruken Öztürk, üniversitenin yenilenen enerj isini temsil  eden bir  kuşak­
tan geliyor ve yaptığı çal ı şma ile bizi gelecekten umutlu olmaya çağı­
rıyor. 

"Kadın çalışmaları", birçok alanda olduğu gibi , ünivers itede de ye­
ni bir  ses ve ufuk açıcı bir bakış açısı i le  ortaya ç ıkıyor. Türkiye 'de çok 
yeni  sayılan bu tür çalışmalar t ıp alanından sanata, psikanalizden siya­
sete, birçok alanda önemli tartışmalar yaratarak gelişiyor. Sinema ise 
bu alanların içinde e n  çok ilgi çekenlerden biri .  S i nemanın "sanal" dün­
yası ile yaşamın "realitesi" arasındaki mesafenin yok olmaya başladığı 
bir dünyada, s inemanın kurguladığı "imge"lerin yaşamımızı ne kadar 
somut biçimde etkilediğini yeniden ve yeniden keşfediyoruz. "Sinema 
mı yaşam deneyimlerimizin bir  ürünü, yoksa yaşamımız mı  s inema im­
gelerinin bir  taklidi?" sorusunu sormak artık anlamsızlaşıyor. Sanat, in­
sanın kendi hayallerine ve yaşama deneyimlerine tuttuğu bir  ayna ise ,  
bu aynada kendimizi görmemiz hiç şaşırtıcı deği l .  El inizdeki bu çalış-
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ma da böyle bir noktadan hareket ediyor. Sinema ürünlerinin yaratıcı­
ları , kendi eserlerinde, kendi yaşam deneyimlerinden taşanları anlatıla­
dıklarında, acaba kadın ve erkek olmalarından gelen bir farkl ı l ığ ı  da 
imi iyorlar mı?  Bu çal ışmada bu soruya olumlu bir yanıt verildiğini gö­
receksiniz. 

Feminist  kuramda güncel tartışmaların öneml i  bir  bölümü toplum­
sal cinsiyet konumlarının ve bundan türeyen deneyim. zihniyet ve ba­
kış açı s ı  farklarının nasıl oluştuğunu açıklamaya yöneldi .  Feminizmin 
tarihsel birikimi göz önüne alındığında, kadınların ve erkeklerin benze­
şen doğası varsayımından türeyen eşit haklar tartışmasından, cinsiyet 
temelinde farklı laşan 'praxis' in toplumsal sonuçlarını  anlama noktası­
na geldiğimizi görüyoruz. ' Benzeşme' ve · fark' kavramlarının etrafın­
da dönen tartışmalar moda düşüncelerle ne kadar i lgi l i  o lursa olsun. 
özünde cinsiyetçi toplumsal s istemden kaynaklanan ve hala c ins lerara­
sı eşitsizl iğin kaynağını oluşturan top lumsal olgulara göndenne yapı­
yor: Kadınların özgürleşmesini engelleyen tahakküm il işkileri .  Kadın­
ların tecrit edilerek özel alana "kapatılması"; c insel tercihlerinin şiddet 
dah i l ,  çeşitli yollarla denetlenip, erkek lerin gereksinmelerine hizmet 
eder hale getirilmesi; toplumsal konumların ın  nesnelcştiri l ip,  suskun­
laştırı lması bu tahakkümü yaratan olguların kökeni olarak tanımlanı­
yor. "Cinsiyetçi l ik" dediğimiz bu gerçeklik, kadınların kendilerini ,  er­
keklerin kurguladığı kurumlar, imgeler ve dilsel aniatılar aracı l ığ ıyla 
algılamaya mahkum ediyor. Erkeklerin gereksinmelerini yansıtan bir  
aynadan kendi lerini seyreden kadınlar, kendi yaşam deneyimleri ve ge­
reksinmelerinin, yani kendi ' prax is 'lerinin yarattığı ' bi l inç'  istemi i le 
çatışmalı  bir  i l işki içinde kendilerini buluyorlar. B u  tür 'ş izofrenik' ya­
rılmaların yarattığı sorgulamalar ise kadınları kendi aynalarını yarat­
maya götürüyor. Kadınlar, kendilerini kapatmayan, bastınnayan, sus­
kunlaştırmayan yeni yaşamlar hayal etmeye çalış ıyorlar. B u  'hayal ' !e­
rin çoğu zaman varolanı 'ters yüz' etmekten öte bir anlam taşımadığı 
da iddia edi l iyor. Oysa ki ,  'hayal etme ' ,  daha özgür ve eşit bir  dünya 
yaratmanın hala tek bil inen yolu. 
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Ruken Öztürk ' ün e l inizdeki çal ı şmas ı ,  kadın ve erkek sinemac ıla­
rın hayalleri arasındaki farkı ortaya koyarken, bunun "yaşanan gerçek­
l ik" ile ne kadar da i l intil i olduğunu bize gösteriyor. Kendi hayalini ku­
rabilen kadınları görüyoruz bu çalışmada ve bu hayaller kendi gerçek­
l iklerimiz haline dönüşüyor. Kadın sinema yönetmenlerinin ' hayal leri ' 
kadını daha özgür, daha mutlu ve daha güçlü yapacak kadın deneyim­
lerinden örnekler sunuyor. Kadınlar kendi gereksinmelerine ve özlem­
lerine daha uyan bir  dünya tanırnma her gün yeni bir  boyut kalıyorlar. 

Ş imdi bazı okuyucuların şu soruyu sorduğunu duyuyorum: Kadın­
ların ve erkekle�in hayalleri farkl ı i se ,  aynı dünyada, birl ikte nasıl ya­
şayacağız? Her farkl ı laşmanın bir çatışma ile yeniden bir özdeşleşme­
ye doğru devindiğini varsayabi liriz; bu bizi rahatlatabil ir. Dahası ,  ben 
hala bir ' tarih ' in olduğuna inanıyorum ve yaşayanların daha "özgür ve 
eş i t  bir  dünya"nın umudunu iç inde taşımaktan vazgeçmeyeceğini düşü­
nüyorum. 

Serpil Sancar Üşür 

21.07. ı 999 

Çankaya, Ankara 
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Giriş 

B i r  sorunu açı m lamaya çalı ş ı rken benzetmelerden yararlanmak, ço­
ğu zaman iş i  kolaylaştırır. Özel l ikle sanat yapıtlarında rastladığımız eğ­
reti lemeleri (metaforları) ,  günlük yaşamda da ayırdına varmadan çok 
s ık kul lanırız. "Eğretileme, aydınlatıcı ve kuşatıcı olabildiği gibi zihni 
de kışkırtabil ir." ı S inema sanatı söz konusu olduğunda i lk akla gelen 
benzetme, felsefe dünyasından (Piaton' dan) ödünç al ınmıştır. Pla­
ton'un mağarası gerçekten de tarihteki en aydınlat ıc ı ,  'en kuşatıcı ve en 
kışkırtıcı eğretilemedir: 

Yeraltında mağaramsı bir yer, içinde insanlar. Önde boydan boya ışığa açı­
lan bir giriş ... İnsanlar çocukluklarından beri ayaklarından, boyunlarından 
zincire vurulmuş, bu mağarada yaşıyorlar. Ne kımıldanabiliyor, ne de bu­
runlarının ucundan başka bir yer görebiliyorlar ... kafalarını bile oynatamı­
yorlar. Yüksek bir yerde yakılmış bir ateş panldıyar arkalarında. Mahpus­
larla ateş arasında dimdik bir yol var. Bu yol boyunca alçak bir duvar ... Bu 
alçak duvar arkasında insanlar düşün. Ellerinde türlü türlü araçlar, taştan, 
tahtadan yapılmış, insana, hayvana ve daha başka şeylere benzer kuklalar 
taşıyorlar ... Ancak (mağaradaki insanlar) arkalarındaki ateşin aydınlığıyla 
mağarada karşıianna vuran gölgeleri görebilirler. Bu adamların gözünde 
gerçek, yapma nesnelerin gölgelerinden başka bir şey olamaz.2 

B u gölgeleri ve gölgelerden çıkan sesleri ' gerçek' sanan insanlar, 
dönüp arkalarma baksalar, gerçeğe bir adım daha yaklaşacak, gözleri 
kamaşacak ve şaşıracaklar.J 
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Ya da: Sinema salonundayız, koltuğa yapışmış gibi oturuyoruz. Yü­
zümüz doğal olarak beyazperdeye dönük. Arkamızdaki projeksiyon 
makinesinden akan görüntüler ve sesler perdeye yansıyor. Gerçek sanı­
yoruz bunları. Koltuğumuzdan kalkıp dışarı çıksak, ' gerçek' le karş ı la­
şacağız ve içeride olduğundan daha çok büyüleneccğiz. Salonda yaşa­
dığımız tam bir yanılsama. 

Oysa bu görüntüler bizi ' gerçekl ik'ten uzaklaştırab ildikleri gibi 
' gerçekliğin'  altında yatan asıl gerçeğe de yaklaştırıyor olabi l i rler. "im­
geler gerçeklik deği ldir, fakat gerçekl iğe giden yolumuzdur."4 Zavarza­
deh ' i n  belirttiğ i  gibi,  fi l mierin de diğer sanatlar gibi gerçekl iğin yansı­
maları. anlatımları ya da en azından yorumları olduğu kabul edi l ir. 
Ama zaten gerçeklik doğal değildir; kültüreldir ve yapılandırılmıştır; 
toplumun siyasal, ekonomik, kuramsal ve ideolojik pratikleri tarafın­
dan ' kurulmuştur. '5 

Wittgenstein 'a göre d i l ,  uzlaşıma dayalı olarak kurulur. Di l in  ve dil 
içinde örülen eylemlerin bütününe, dil oyunu adını veren6 filozofun 
kavramları filme uygulan ırsa, her fi.lmin de bir  'dil oyunu'  olduğu ve 
film di l in in uzlaş ıma dayalı olarak yapılandırı ldığı , sonuçta anlamların 
o dil  oyunu ve o dilin kuralları çerçevesinde kurulduğu sonucuna van­
labi l ir. Buna göre yönetmenler, hangi çerçeveden bakıyorlarsa, hangi 
di l  oyununu seçiyorlarsa, fi lmlerini (ya da film di l lerin i)  o çerçevede 
anlamlandırırlar. Sözgelimi erkekler, erkek egemen bir dil ve eylemler 
bütünü içinde yaşayınca, doğal olarak erkek egemen dil oyunları i le ha­
reket ederler. Erkek yönetmenlerin de ister istemez erkek egemen dil  
oyunlarıyla fi lmlerini biçimlendirmesi ,  al ışı lagelmiş  ve yaygın b ir  dav­
ranıştır. Aynı durum kuşkusuz, kadınlar için de geçerlidir. Ama siyasal 
ve kültürel bir hareket olarak feminizm in geliştiği bir dönemde, kadın­
ların kendilerine öğeti len dil  oyunları ile hareket etmeleri de beklene­
mez. 

Michael Ryan ve Douglas Kellner 'c  göre. temsil ler (rcpresentati­
ons), içinde yer alınan kültürden de devralınır ve içsel leştirilerek ben-
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l iğ in bir parçası haline getir i l ir. B u  bakımdan bir kül türe egemen olan 
temsi l ler, aslında can alıcı politik önem taşırlar. Kültürel tems il ierin 
üretimi üzerinde söz sahibi olmak, top lumsal iktidarın korunması açı­
s ından kritik önem taşıdığı gibi ,  toplumsal dönüşümler amaçlayan ile­
rici hareketler için de vazgeçilmez bir kaynak oluşturur. S inema, günü­
müzde bu tür siyasal mücadelelerin yürütülmesi açısından özel önem 
taşıyan bir kültürel temsil  arenası oluşturur. Toplumsal gerçekl iğin öy­
le ya da böyle kurulmasına zemin hazırlayan psikolojik duruşları ve 
dünyanın ne olduğu ve ne olması gerektiğine i l işkin ortak düşünceyi 
yönlendire rek toplumsal kurumları ayakta tutan geniş bir kültürel tem­
s i l ler sisteminin bir parçasıdır  fi lmler7 O halde filmleri inceleyerek dö­
nemin sosyo-politik ortamını anlayabilmek, fi lmin yaşamdan ne aldığı ­
nı ve yaşama neler kattığını  görebilmek, yönetmenin farkında olmadan 
i şlettiği bi l inçaltı süreçlerini yorumlayabi lmek, kurulan 'di l  oyunları­
n ın '  ayırdına varabiirnek ve ideoloji l eri çıkarsayabilmek; en azından 
bunl arı tartışabilmek olasıdır. Toplumsal gerçek liğin, bir yandan fi lm­
ler (ya da fi lm di l i) tarafından s inemaya özgü bir anlatım yoluyla (ye­
niden) kurulmas ı ,  öte yandan fi lmierin bu gerçek l ikten etkilenmeleri 
karmaşık süreçlerin sonucudur. 

Düş fabrikası olarak i şleyen, büyüklere hoşlanacakları masallar an­
latan, biraz cinsellik, biraz kovalamaca, biraz tehl ike,  biraz heyecan ve 
çokça hareket eklenerek oluşturulan, ama gene de bunların toplamın­
dan başka bir şey olan Hollywood fi lmlerini bir kenara bırakırsak, ge­
nel olarak yaşamın daha karmaşık ve daha farklı gerçeklikleriyle bizi 
yüz yüze getirmeye çalışan, çoğu zaman kendimizle hesaplaşmamıza 
neden olan (ya da böyle olduğu düşünülen) filmler, bu incelemenin 
malzemesini oluşturmaktadır. Yönetmenlerin kadın ya da erkek oluşla­
rı da çalışma açışından ayrıca önem taşımaktadır. 

Ivan I l l ich'e göre, gerçekl iğin gender (toplumsal cinsiyet)R ayrımı ­
na  göre kavranışı .  kendi i fadesini dilde bulur. Kadınlar erkeklerden 
farklı  biçimlerde (tonlamadan sözdizimine kadar) ve farkl ı  konularda 
konuşurlar. Günümüzde erkeklerin kadınsı biçimleri kul lanmasından 
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daha çok kadınlar erkeksi biçimleri kullanır.9  Oysa y ı l lardır süren siya­
sal m ücadelelerin kazanımları sonucunda feminist bir  bil inç le yaşadık­
ları dünyaya ve sanatiarına bakan kadın yönetmenler, kısa bir geçmiş i  
de olsa,  feminist film pratiğinden aldıkları güçle farklı bir  di l  yaratma­
ya, di l lerini bulmaya çalışıyorlar. B i r  yanda ne kadar ' entelektüe l '  
' eleştire l '  ve ' i lerici' olursa olsun, erkek egemen di l i ,  bakışı ve de bi ­
l inci fi lmlerinde sürdüren erkek yönetmenler, öte yanda bu  geleneksel 
dil oyununa karşı duran kadın yönetmenler var. 

Cinsiyet rollerinin toplumsal kurumlarla ve yapılarla, geleneksel b ir  
anlayışla biçimlendirildiği, çoğu toplumda kadınların diğerleriyle olan 
i l i şki l eriyle tanımlandığı (birinin eşi, annesi ,  kızı gibi) toplumsal ve 
psikolojik baskının kişi l ik yapısında sürdürüldüğü ıo söylenege l i r. Ço­
cuklar erkek egemen bir toplumda doğarlar; üzerlerine pembe ya da 
mavi battaniye ler örtülür, kamyonlarla ya da bebeklerle oynarlar, kitap­
lardan cinsiyetçi i letiler alır, okullarda toplumsal cinsiyet açısından 
farkl ı laş ı rlar. 'Toplum' insanlara değerler yükler ve onları toplumsal 
beklentilere göre davranmaya zorlar. Toplum, kadınların başarısız ya 
da edilge n  olmalarını bekler; onlar da öyle olurlar. ı ı  Nancy Chodo­
row ' un bel i rttiği gibi, bazı kuraıncılara göre toplumsal cinsiyet, emeğin 
ve sömürünün kapitalist i l işkilerinde, devlette, ailede, kadınlar arasın­
daki bölünmelerde, erkekler arasındaki birleşmelerde ya da erkek şid­
detinde, kadınların yeniden üretimlerinin ve c insel kapasitelerinin de­
netiminde içkindir. Gene kimi düşünür ve kuraıncılara göre kadınlar, 
yeniden üreten anatomileriyle, bedenlerinin nesneleştiri lmesiyle, anne­
l i k  ya da ev l i l ik i l işkileriyle, zorunl u heteroseksüell ikle, kadının kültü­
rel ya da ideolojik yapılandırı lmas ıyla, ev içi alana yerleştiri lmesiyle ya 
da doğayla kurduğu i l işki i le  tuzağa düşürülür. Yazara göre toplumsal 
cinsiyet farkl ı l ıkları ve buna i l işkin deneyimler, kadınlar arasındaki sı­
n ıf, ırk, c insel tercih, ulus, etnik köken farkl ı l ıkları gibi toplumsal ve 
psikolojik açıdan yaratı l ır. Çocukluktaki c insiyet rol ünün öğretimi ve 
toplumsal etk ileşim, geniş ölçüde bil inçaltı gelişmeye dayanır  ve onu 
pekiştirir. ı ı  
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Her insanın (erkeğin) bil inçdışında onun (erkeğin) tarihine ait tüm 
insanlık ' ideaları ' yatar. Freud ' un çözümiediği b i linçdışı, kültürün ya 
da ideolojinin yeniden üretildİğİ alan olarak tanımlanır. ı 3 

Psikanaliz tarihine özgün teziyle geçen Jung'a göre yüzyıl ların bi­
rikimi ,  ' toplumsal bi l inçdışında ' toplanır. J ung, erkeğin bi l inçdışında 
kadının ortak bir imgesinin yer aldığını ve onun bu imge sayesinde ka­
dının doğasını anladığını söylerken, erkekteki bu dişi  ruha ' anima ar­

ketipi' adını verir. B u imge erkeğin kadınla asırlar boyu süregelen de­
neyiminin bir anlatımıdır ve erkeğin yaşamının akışı içinde gerçek i l i ş ­
k i leri yoluyla bi l inçl i  ve el le  tutu lur bir hale  gel i r. B u  kadın i mgesi,  or­
tak (kolektif) bi l inçdışınm bir ' arketipi 'dir; dolayısıyla da bu özel l iğiy­
le çağlar boyunca erkeklerin kadınları betimlemelerinde sürekli  ortaya 
çıkan öze ll iklere sahiptir. Doğal olarak bu özell ik ler onların sanatları­
na da yansır. B i r  yandan saf, iyi ve soy lu tanrıçalara benzer kiş i l iği ,  öte 
yandan orospu, baştan çıkarıcı ve cadı nitelikleri olmak üzere anima­

nın iki yüzü vardır. Anima doğaya daha yakındır; duygu yüklüdür ve 
tutarsızdır. Tersi olan animus ise daha çok tartış ı lmaz, akı lc ı ,  masa ba­
ş ında yargılar i leri süren bir tür babalar ya da soylular topluluğuna ben­
zer. ı 4 

Fem inist felsefeci ve tarihçiler, erkekleri s iyasal ve akı lc ı ,  kadınla­
rı da daha kişise l ,  duygusal ve bakıcı l ığa eği l iml i  gören düşüncenin ta­
rihsel özgül lüğüne dikkatleri çeker. Liesbet Van Zoonen' ın belirttiğine 
göre Landes, bu düşüncelerin kökenierini Rousseau 'nun çalışmalarına 
dayandırır. Cumhuriyetçilerin kadınları eve hapsetmelerinde esin kay­
nağı olanlar ve erkekleri s iyaset dünyasındaki doğal görevlerini yerine 
geti rmeye çağıranlar, Montesquieu ve Fransız Devrimi 'nin diğer fi lo­
zoflarıdır. ı 5  Ancak i leride de tartışıldığı gibi bu konuda ' Devrim fi lo­
zoflarını ' öneeleyen birçok düşünür bulunmaktadır. 

Görüldüğü gibi kadının baskı altına alınışını açıklamaya çal ı şan ve 
onun nası l  farkl ı konumlandığını i nceleyen çok sayıda sosyoloj ik ,  psi­
kolojik ve felsefi görüş birbirini bütünlemektedir; i lerleyen bölümlerde 
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ayrıntı landı rı lacak tüm bu görü)ler, aynı zamanda savımın arka planını 
oluşturmaktadır. Erkekler istedikleri kadar gelişmiş ya da entelektüel 
olsunlar, gerek onları beli rleyen toplum ve gerekse düşünsel yapı ve 
psikoloj i lerinden dolayı az da olsa kadına olumsuz bir gözle bakan ge­
lenehel anlay ı� ın k ı rı nt ı larını taşırlar. Yaşamlarının  çeşi tli alanlarında, 
bu yetişme biç imi  yüzünden, ister istemez kadını toplumsal ve psikolo­
jik baskı larıy la kuşatırlar. 

Fcıninistlerin medya üzerine yaptıkları araştırmalar da bu görü�ler­
lc bcslenınektedir. Zaman zaman temel anlayı) ları iç içe geçse de, fe­
minizmin '1 iberal ' ' rad ikal ' ya da ' sosyalist' bakışa uygun bir biçi mde 
üç kategoriye ayrılması eğil imi hiilii çok yaygındır. 

Van Zoonen bu i.ıç farklı yaklaşımın i letişim dünyasına eleşt i ri leri ­
ni şöyle özetler: Liberal lcre göre medya ve a i l e .  çocuklara kendi cinsel  
rol lerini öğret İr  ve uygun davranı)lar kar� ı l ığında onları s imgesel ola­
rak ödül lendirir. Bu kal ı p  yargı ların egemen toplumsal değerleri yans ı t ­
tığı ve erkek medya yapımcı l arının da (bı ı  çal ı)ına açısından ' sanat" fi l ­
mi üreten erkek yönetmenlcrin) hu ka l ıp  yargılardan etki lendikleri dü­
şünülür. Amerikalı ara7tımıacı lar. b i r  alanda kadın çal ı �an sayıs ının art­
masının ,  o alana olumlu anlamda katkı yapmaktan çok, kadının top­
l umsal konumunun gerilemesine neden olduğunu beli rtmektedirler. Ör­
neğin ABD'de kadın gazeteci sayıs ının artması , medyadaki kad ın  i m ­
gelerinin iyi leşmesine deği l ,  gazetec i l iğ in  meslek olarak değeri n i n  düş­
ınesine yol  açmaktadır. (Sinemada kad ın  yönetmenlerin say ısı nın  art­
ması her ne kadar s inemanın değerini düşürmüyorsa da, en azından o 
yönetmenlerin fi lmlerinin fazla öne çıkarılmamasına ve b iraz da önem­
senmemesine neden olmaktadır; bunun da örııek l eri üzei likle Hol lywo­
od s inema sektöründe çoktur). Radikal feministlcr. erkeklerin, sosyalist 
feministler de tüket ic i  kapital izmin kadınlar üzerindeki iktidarı sürdür­
ınede öneml i  ç ıkarları olduğunu savunurlar. Radikal ler. özgürlcşebi l ­
mek için erkeklerle tüm i l işki lerin kesilmesinden yanadır. Onl ara giire 
medya, erkek patronların ve yapınıcıların el lerinde olduğu için alaerki l  
toplumun çıkarları doğrultusunda işler (oysa birçok kadın yapımcın ın 
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' erkek' zihniyetiyle program yaptığı ya da kadın yönetmenin ' e rkek' 
zihniyetiyle fi lmler ürettiği bir  gerçektir). Sosyal ist  feministler, yalnız­
ca toplumsal cinsiyeti deği l ,  kadınların s ın ıfsal ve ekonomik koşulları­
n ı  da göz önünde bulundururlar. Çocuk büyütme, ahlak, eğitim ve ev 
işleri gibi kadınların ailede yaptıkları i şler, kapitalizmin sürdürülmesi 
iç in yaşamsal öneme sahiptir. Liberal feministler, kadınların ve erkek­
lerin temelde aynı olduklarını ,  ama eşit olmadıklarını söylerler ;  oysa 
radikal feministlere göre iki cins arasında fark vardır ve kadınlar 'd iş i l ­
l iklerin i '  yit irmeden kamusal alana çıkmal ıdırlar. Sonuçta her  üç görüş 
de, medyayı, kadınlar ve dişi i l ik hakkında ataerkil ve egemen değerle­
ri aktaran, kalıp yargıları üreten temel araçlar ortamı olarak görür. ı 6 
Özel l ikle Hol lywood sinemasının benzer b ir  biçimde işlediği,  s inema 
l i teratüründe uzun zamandır benimsenmiş bir görüştür. 

B u  çal ışmada, "Sana(' sinemasının da erkek yönetmenler el iy le da­
ha ince ve kapalı olmakla birlikte, sonuçta ' popüler/gelenekse 1' sine­
mayla aynı biçimde işlediğini,  aynı ' di l  oyunları ' çerçevesinde devin­
diğini ,  buna karşı l ık  feminist kadın yönetmenlerin uzun soluklu bir  s i ­
yasal m ücadelenin verdiği bi l inçle fark lı bir  söylem ürettiklerini gös­
termeye çal ışacağım. 

Sinemada Kadın Olmak: Sanat Filmlerinde Kadın imgeleri adl ı  bu 
kitap, fem inist bir yaklaşımla ' sanat' fi lmlerine yönel ik  çok genel bir  
dayanak noktasından, ' sanat' fi lmlerinin son çözümlemede diğer fi lm­
lerden farkl ı  olmadığı noktasından hareket etmektedir. 

Yaygın söylem, her konuda olduğu gibi kadın sorunu konusunda da 
'sanat' sinemasımn geleneksel sinemadan fark lı  yönde işlediğini öne 
sürer. Sanat filmlerinin kadını daha çok düşündüğü ve onu özgürleştir­
me kaygıları taşıdığı kuşku götürmez. B una karşı incelemenin temel ar­
gümanı, sanat fi lmlerinin gene de kadınlar üzerinde sonuçla geleneksel 
fi lmler i le benzer noktalar gösterecek biçimde, daha incel ikl i ,  estetik, 
nitel ikl i  ve kapalı ideolojik egemenlik kurduğu düşüncesine dayan­
maktadır. Ancak bir farkla: Bu konuda kadın yönetmenlerin erkek yö-
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netmenlere oranla daha duyarlı olduklarını öne sürüyorum. Bir  başka 
deyişle, erkeklerin e l inden çıkan sanat fi lm leri, kadını özel alana hap­
sederken, kadınların e l inden çıkan sanat fi lm leri, ya hiyerarşik karşıt­
l ıkları (öze l/kamusal ayrımını vb.) eleştirecek biçimde konumlanır ve 
kadını özel alanda özgürleştirir, ya da geleneksel i l işkil eri yıkarak ka­
dını kamusal alana yerleştirir. Kısacası erkek yönetmenler kadını özel 
alanda kuşatırken (bir başka deyişle onu s ınırlandırırken), kadın yönet­
menler onu özgürleştirir. 

B u  çal ışmanın genel olarak iki temel ayağından biri s inema, diğe­
ri femi nizmdir. En genç ve en etk i l i  sanat dal larından biri olan s inema­
da ' sanat ' fi l m lerinin ayrı bir yeri vardır. Tarkovsk i '  !erin, Antoni­
ani ' ! erin, B ergman' ların ve diğer yönetmenlerin entelektüel  üretimiy­
l e  o luşan ' sanat' fi lm lerinin, e le  a ldığı konuları derin l ik l i  ve estetik 
açıdan üst düzeyde iş lemesiyle ,  insanın hem estetik eğitimine hem de 
entelektüel gel iş imine katkıda bulunduğu göz ardı edilemez. Genel 
olarak f i lmler, hem kitlelere kolayca ulaşır hem de onları etki lerler. 
TY ' nin de bu sürece katkı ları ve yaygınl ığı  unutulmamal ıdır. Wa!ter 
Benjamin ' in  bel irttiğ i  gibi l 7  diğer sanat dal larından farkl ı  olarak ' hii­
l e's i  (aura 's ı )  o lmayan sinemanın kitlese l l iği  öne ç ıkmaktadır. Gene l ­
d e  film ler, özelde i s e  sanat fi lmleri ,  ister istemez yaygın sosyo-kültü­
rel  eğitimi gerçekleştirir. Sanat fi lm lerini anlamiandırmaya çal ışan iz­
l eyici,  kiş ise l  olarak özgürleşmeye yöne l ik  bir  adım atmış  demektir. 
B u  bağlamda en yaygın sanat dal larından biri olan s i nemanın ve bu 
alan içinde en derinl ik l i  ve özgürleştirici tür o lan sanat fi lm lerinin se­
çi lmesi  rastlantı değildir. Bir bilim dal ı  o larak ' kadın çal ışmaları 'n ın  
özel l ik le  I 980 sonrasındaki h ız l ı  geli "ş imi de dikkate a l ınarak dis ipl in­
ler arası bir yak laşımla  ' sanat' fi lmlerinde kadının nerede ve nas ı l  dur­
duğu incelenmiştir. 

İncelemenin genel amac ı ,  dünya sinemas ı nda önem l i  bir yer tutan 
' sanat' fi lmierindeki kadının özel alanına yönelik bakış açısını ortaya 
çıkannaktır. Bu amaca u laşabilmek için s ırayla şu sorulara yanıt arana­
caktır: ' Sanat' s inemasını klasik/popüler s i nemadan ayıran özel l ikler 
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nelerdİr? Feminizm bağlamında 'özel alan ' ın  anlamı nedir? Kadın so­
runsalı bağlarnındaki tartışmalar, genelde filmlere, özelde sanat fi lmle­
rine nasıl  yansımıştır? Sanat fi lmlerinde kadın ve erkek yönetmenlerin 
bakış açı larındaki ayırt edici temel özell ikler nelerdİr? Sanat fi lm lerin­
de kadının özel alandaki duruşu bu ayrım göz önünde bulunduruldu­
ğunda ne tür farklı l ık lar göstermektedir? Sanal fi l mleri sonuç olarak 
kadını  özel ve kamusal alanda devindirirken nası l  bir ideoloji üretmek­
tedir? 

Sinemada Kadın Olmak, öncelikle 1960'tan günümüze Avrupa 
ağırlıklı  sanat fi lmleriyle s ınır l ıdır. S inemada kadın sorununun ortaya 
çık tığı tarih, daha çok 1 960'lardan sonraya denk düştüğü ve aynı tarih­
lerde de sinemada yeni bir aniatı di l i  geliştiği için, sanat fi lmlerinde ka­
dının temsi l i  1 960 ' lardan günümüze kadar incelenecektir. Kadının ka­
musal alan karşıs ında özel alanda nerede ve nasıl durduğu, sözgel imi  
duygusal i l işkilerinde cinsel l iğini ne derece özgürce yaşadı ğ ı ,  evl i l ik 
kurumuna girip girmediği , aldatıp aldatmadığı ,  ailesi içindeki konumu, 
karşı cinsle ve hemcinsleriyle i l işki leri vb. konulara bakılarak yönet­
men tarafından nasıl bir söylem üreti ldiği;tarihsel durum ve sosyo-po­
l itik ortam da göz önünde bulundurularak ve i lg i l i  fi lmler çözümlene­
rek irdelenecektir. 

Tartışı lan sorunlar çerçevesinde örnek olay (case study) olma özel­
l iğine sahip beş ' sanat ' fi lmi  metin çözümlemesi (textual analysis) 

yöntemi i le  çözümlenmiştir. Van Zoonen' ın Prihram'dan aktardığı  g i ­
bi psikanaliz, yapısalcı lık ve göstergebi l imin kavramlarını kul lanan 
metin çözümlemeleri, özel l ikle film i ncelemelerinde oldukça yaygın­
d ır. ı R ' Metinsel çözümleme' ,  genel bir  terimdir ve özel bir bağlamdan· 
(eleştirel bir etkinlik olarak okuma ve yorumlama yöntemlerine yeni­
den yönelen Fransız yazınsal e leştiri kuramından) ödünç al ınmışt ır  ı 9 
' Metinsel çözümlemenin'  en belirgin özel l iğ i ,  gösteren unsurlara dik­
kat çekmek ve yöntemi sürekli sorgulamaktır.20 

Ruby Rich, farklı  coğrafyalarda ve fark lı ideoloj ik  bağlamlarda or-
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taya çıkan iki tip fem inist fi lm e leştiris inden söz ederken kiş inin ken­
di sesi  i le  tarihin sesi  ayr ımından yararlanır. Bu iki tür fem inist film 
e leştiris inden biri Amerikandır, diğeri İngi l iz .  Amerikan olanı,  k iş inin 
kendi  sesinden yola çıkar, toplumbi l imsel  ya da özneldir. Tarihin se­
s inden yola ç ıkan İngi l iz  olanı ise yöntemhi/imsel ya da daha nesnel 
görülür. Son y ı l lardaki çal ışmalar bulanıktır. Sözde topl umbi l imsel  
o lan Amerikan yaklaşımının güçsüz lüğü,  içgözleminin s ı nır l ı l ık ların­
dan ve uygun yöntemden yoksun oluşundan kaynaklanır. Göstergebi ­
l i m  ve psikanal iz  gibi çok i leri e leştirel çözümleme araçlarından baz ı­
larını ku l lanan ve sözde kuramsal olan İngi l i z  yaklaş ımı ,  f i lmin nası l 
anlamlandığını  araştır ır. B u  yaklaş ımın güçsüzlüğü d e  kiş ise l  o lanın 
bastırı lması ve çözümleyici araçların tarafs ız l ığına yönelik sahte 
i nançtan kaynaklanır. Bu yaklaşımın en öneml i ürünlerinden ikis i  La­
ura M ulvey ve Claire Johnston tarafından veri lmiştir. S onuçta bu iki  
yaklaşım, bir  yandan fenomenoloj ik bir  temele dayanırken Amerikan 
(top lumbi l imsel ya da kişinin kendi sesi )  öte yandan çözümleyici  b i r  
temelde i l er lerken İngi l iz 'd ir  (kuramsal ya  da tarihin ses i ) .  İngi l i z  ola­
nı  karamsar, Amerikan olanı iyimser bulmaktadır  Rich.  Ona göre fe­
m inist fi lm eleştiris inde bu arayı kapatmak , bu çekişmeyle yüzleşrnek 
ve buradan olabilecek etk i l i  e leştire l  prat iğin bir sentezini gel iştirmc­
ye başlamak önem lidir.2 ı El inizdeki ürünün, bu farkl ı  yak laşımların 
bir sentezi olduğu düşünüleb i l i r. D iğer bir  anlatımla, hem bir  derece­
ye kadar özne l ,  hem de yönteminden dolayı nesnel bir yaklaş ım seçi l ­
m i ştir. 

Fe f!1inist fil m  göstergebi l imcileri ,  cinsel ayrımın fı lmde anlamları 
nası l  ürettiğini inceler. Başka bir  deyişle, filme önceden verilmiş bir an­
lamın yansıması olarak deği l, anlamın oluşturulması olarak bakar.22 S a­
nat yapıtı, Eco 'nun sözleriyle ikircikli bir  bi ldiri ,  bir tek gösterende bir­
l ikte var olan bir gösteri lenler çokluğudur. Yazar (ya da yönetmen) yo­
rumcuya tamamlanacak bir yapıt sunar. Her yapıt, bel l i  bir görünüşün 
ötesinde, sayıs ız olası  'okuma'ya yatkınl ık gösterir.2.l Mail loux "Oku­
ma anlamın keşfedilmesi deği l ,  yaratı lmas ıdır," der.  Di l lon 'a  göre oku-
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ma algı ,  kavrayı� ve yorum olmak üzere üç düzeye sah iptir 24 Bu çalış­
nıada filmler, fem in ist bir bakı ş aç ıs ından okunmu�. dobyıs ıy la yorum­
lanmı ştır. 

Çözümlenecek film leri belirleyebilmek için sanat sineması nın en 
önem li yönetmenlerinin kadın sorun un u derinlemesine sorgulayan ve 
tartışan ünlü filmleri belirlenm iş ,  farklı ü lkelerin ve farklı  dönemlerin 
dağı l ımı  da göz önünde bulundurularak seçim gerçekleştiri lmiştir. Bu­
na göre, seçi len ülkeler, erkek yönetmenler ve film leri şun lar: Fran­
sa'dan François Truffauı· nun ./ules ı·e ./im'i (Jules et J im.  1 961 ), ilaı­
ya 'dan Michelangelo Antonion i 'nin Gı"inhat11111 (L' Ecl i sse, ı 962) ve İs ­
veç ' ten Ingmar Bergman ' ın  Ç!,�lıklar ı•c FISI!!IIar'ı (Viskningar och 
Rop, 1 972).  

Leo Braudy, 1 950' lerin sonu ve 1 960' ların başından it ibaren ulus­
lararası etkileri olan beş önemli yönetmen sayar. B unlar Truffaut, Go­
dard, Fel l in i ,  Antonioni ve Bergman 'd ır.2:i Araştnınaya dahil  ettiğim 
yönetmen ler içinde , yukarıda adı sayı lan beş önem li erkek yönetmen­
den üçü bulunmaktadır. 

Dudley �ndrew ' ın da gözlemlediği gibi, büyük modern isı aute­

ılr ' ler ( Hitchcock, Fel l ini ,  Bergman. Kurosawa . . .  ) estetik açıdan gele­
neksel Hollywood yönetmenleri gibidi rler: Dürüst değil ve ideoloj ikı ir­
ler.26 Bu çal ışına en azı ndan fi lmlerin i çözümied iğim yönetmenlerin 
kadına yi)nelik hakış açdarım görünür kı lar ve Andrew'ın sözünü elli­
ğ i  genel ve büyük yargıyı da özel bir çerçevede ( kadın ın özel alanında) 
sınar. Truffaut 'nun, Antonioni "nin ve Bergman ' ı n  dürüst olup olmadık­
ları sorusunu bir yana bırakal ım .  kad ın sorun una yönelik hiç dt.: görün­
dükleri gibi · saf' olmadıklarını .  hatta bu çerçevedeki ideoloj ik duruşla­
rı nın tartışmalı olduğunu ileri sürmek müm kündür. 

Kadın yönetmenlerin filmleri ise Yeni Zelanda · dan Jane Campi­
on ' un Pil'ann'su ( The Piano, 1993) v e  Hollanda'dan Marleen Gorris " in  
Alllollia"sı ( ı  995) i le s ınır l ıdır. Böylece ı960 " ı ı  yı llardan Fransa ve İtal­
ya dan iki erkek yönetmenin fi lmi .  ı 970'li yı l lardan İ sveçli bir erkek 



yönetmenin fi lmi ,  1 990 '1ardan günümüze kadar olan filmler i çindense 
Hollandalı ve Yeni Zelandalı iki kadın yönetmenin filmi seçilmiştir. 
Her iki kadın yönetmen de 1 982'den bu yana fi lm çekmektedir. 1 980 
öncesinden kadın  yönetmeniere yer veri lmeyiş inin ise, kadınların 
80' 1erden sonra seslerini daha çok duyurmasıyla ve kendi lerine daha 
sağlam yer edinmeleriyle i lgis i  vardır. 
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I. "Sanat" Filmleri 

1 - Felsefi ve Tarihsel B ir Ar ka Plan: Modernizm 

Genelde sinemaya, özelde ise sanat filmlerinin ç ıkışıyla i lgi l i  tart ış­
malara geçebilmek ve modem çağın bu en önemli  buluşunu kavraya­
bilmek için,  onun hangi aşamalardan geçtiğin i ,  hangi dönemlerde han­
gi anlayışlarla çakıştığını bel i rlemek gerekir. Femi ni zmin  ne olduğunu 
algılayabilmek için de aynı yolu i zlemek gerekir. 

Belki  de sincmatografın gelişmesinin modernizmin başlangıcına 
denk düşmesi ve feminizmin modern bir  hareket olarak yüzyı l ımızda 
yerini alması rastlantı değildir. Bu çerçevede 'modernizm ' ,  s i nema i le  
feminizmi dönemsel olarak birbirine bağlayan önemli bir paydadır. 

Yaygın kul lanım, al ışkanl ık eseri olarak modernlik 'den bir yanda 
Rönesans, rasyonalist felsefe ve Aydınlanma yoluyla, öte yandan m ut­
lakıyetçi devletten burjuva demokrasilere geçişle önü açılan bir çağı 
anlar. Genell ikle modernl iğin 1 6. ve 1 7 . yüzyılda başladığı kabul edi­
l i rken, modernizm, sanatlarda 1 9. yüzyılın sonunda başlayan bir para­
digma değişikliği  olarak görülür.27 Marshall Berman, modemliğin tari­
hini üçe ayırır: 1 6. yüzyıl başlarından 1 8. yüzyıl başına dek uzanan i l k  
evrede insanlar modem yaşamı algılamaya başlar. İkinci evre 1 790 ' 1a­
rın büyük devrimci dalgasıyla ortaya ç ıkar. Fransız Devrimi ve onun e t­
ki leriyle bir anda büyük ve modem bir kamu doğar. Son evre olan 20. 
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yüzyı lda, modernleşme süreci neredeyse tüm dünyayı kaplayacak ka­
dar yay ı !  ır, gelişmekte olan m odern isı dünya kü ltürü sanatta ve düşün­
ce alan ında göz alıcı başarılar sağlar. Modern olmak, Bennan 'ın sözle­
riyle, bizlere serüven, iktidar, h az ,  gelişm e, kendimizi ve dün yayı dö­
nüştürme olanakları vaat ederken; bir yandan da sahip olduğum uz. bil­
diğimiz ve olduğumuz her şeyi yok etmekle tehdit eden bir ortamda 
bulmaktır kendim izi; Marx ' ın deyişiyle, "Kat ı olan her şeyin buh arla­
ş ıp gitt iği" bir evrenin parçası olm aktır.2S 

Octavio Paz'a göre modernlik,  " Hiçbir zam an kendisi değildir; hep 
'öteki' dir. Modern olan ın ayırt edici özel l iğ i  yalnızca yen i l ik değil .  öte­
kil ikt i r. Tuhaf bir gelenek ve tuhaf olan ın geleneği olan modernlik,  ço­
ğulculuğa mahkumdur. Modern olan geçmişi yadsır, kendi geleneğin i 
kurar; m odern çağ bir ayrılmadır, bir şeyden uzaklaşmak. bir şeyden 
kopmak an lam ında."29 

Özellikle 1 9. yüzyılda sanayi devrim inin h ızlanması,  m ekanik üre­
t imin artması, el sanatların ın gerilemesi ve orta s ınıfın doğuşu yeni bir 
dönemin başlamasına neden olur.�O Kapitalizmin üretim aşamaların ı 
kuramsallaştıran Emest Mandel ,  "Ge�· Kapitalizm" adl ı  k itabında bu 
evrim i şöyle s ıralar: " 1 848 'dcn başlayarak buhar l ı  motorların m akiney­
le üretimi teknolojisi. piyasa kapitalizmidir. 1 9. yüzyı l ın  90 '1arından bu 
yana elektrik l i  ve yakıtla çalışan m otorların üretim tcknoloJ isi, t ekelci 
dön em ya da emperyalist aşamadır. 20 . yüzy ı l ın  40 '1arından bu yana 
elektronik ve nükleer güçle çal ışan aygı tların üretim tekn olojisi. pos­
tendüstriyel (çokuluslu ya da geç kapital ist) dönem olarak adland ırı l ı r. 
Şu anda yaşadığımız dönem, üçüncü m akine dönemid ir. Mandel' in 
aşamalarından esinlenen Jaıneson, bu üç aşamaya karş ı l ık  gelen kültü­
rel tarih dönemlerinden söz eder. Buna göre ul usal ya da bölgesel kapi­
talizm 'real izmi' tekelci kapitalizm ya da emperyalizm aşaması çeşitli 
'modernizmleri · üretir. Son olarak geniş bir çevreele 'postmodern izm' 
olarak bi l inen şeyin tuhaflıklarının h esabın ı tck başına verebi len alan . 
çoku luslu aland ır. Bu üç aşamanııı b i rbiriyle i l i�ki lcri de diyalekt ik­
t ir."'' Jameson yine Mandcl 'i izleyerek 1960 ' ların başından bu yana 
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kültür üretiminin "Genel olarak m eta üret imi i le  bütünleştiği" �eni bir 
ı.:ağa girdiğim izi i leri sürer.J2 

Yüzy ı lımızın başlarında gösterim dünyasının temelinde ciddi bir 
dönüşüm yaşanır. Ancak bunun felsefi ve tarihsel bir geri planı vardır. 
G eçen yüzyıllardaki anlayışı ve dönüşümü David Harvey şöyle aktarır: 
Aydınlanma projes i ,  herhangi bir soruya verilecek olası tek bir yanıtın 
bulunduğu varsayımından yola çıkarak sanatta da t ek doğru temsil tar­
zının olduğunu varsayar. B u ,  m antıksal olarak şu demektir; eğer doğru 
bir biçimde tems il  edebi l i rsek, dünyayı denetleyebil i r  ve akılcı biçim­
de düzenleyebiliriz. Ama 1848 'den sonra ' tek gösterim tarz ı '  düşünce­
si çöktü ve farklı gösterim tarziarına vurgu yapılarak Aydınlanma dü­
�üncesi daha çok sorgulandı}J Daha önce de bel irti ldiği gibi Lash ' in  
modemizmi,  modernliğin varsayımlarından b ir  kopuş olarak nitele m e­
s i ,  Paz' ın modern edebiyatın modem çağı reddettiğini ve modem liğin 
eleştirisi olarak başladığını söylemesi�4 Harvey' in  yukarıdaki sav ıyla 
örtüşür. Berman'a göre, modern sanat modern toplumsal yaşamla hiç­
bir i l işki kuramaz. Modernizm, modem sanatçıyı modern yaşamın ba­
yağıl ıklarından kurtarmaya yarayan yüce bir çaba olarak belir ir.J5 Böy­
lece sanatlardaki modernizm i le modern dünyanın modern yaşamı ve 
düşünce biçimi birbirinden ayrı l ır. 

Paz 'a  göre avangard (öncü) sanat, kendinden hemen önce gelen 
edebiyatta s imgeei l ikle (sembolizmle) ve doğalcı l ıkla (natural izm le), 
resimde izlenimcilikle (empresyonizm le) bağlarını koparır; bu kopuş, 
romantizm in başlatt ığı bir geleneği sürdürür. Alman dışavurumculuğu 
gibi en çekingen olanından, İ talyan ve Rus gelecekçi l iği gibi en coşku­
lu  olanına kadar, Avrupa avangard akım ları güçlü bir romantik renkle 
boyanır. Modern sanatın biçimci l iği ( kübizm, konstrüktivizm, soyut sa­
nal), Yunan-Roma geleneğinin doğalcı l ı ğının ve insanc ı l l ığ ının bir yad­
sınına�ıd ır. Modern çağ bölünmenin, kendini yadsım anın ve eleşt irinın 
çağıd ır. Modern sanat eleştirel olduğu i�in m oderndir. Onun eleştirisi 
iki  çelişik yönü açı ğa çıkarır: Modem çağın ç izgisel zamanını ve ken­
dini rcddedcr. İ lkiyle modernliği yadsır, ikincisiyle onu onaylar.% 

27 



Ml)(krn sanatın modern çağı yadsıması ve modernizmin modemi­
lc<kıı kopması gerçek anlam ını yüzyı l ım ızın başlarında bulur. 

Ancak sinemadaki modernizmin diğer sanat dallarındaki moderniz­
m in tarihiyle çakışmadığı nı da bil iyoruz. Bir başka deyişle edebiyatta, 
resimde, m üzikte ve tiyatroda modernizm gel işirken, sinema klasik di ­
l ine yeni yeni  kavuşuyor; kendi olanakları nı geliştirmeye çalışıyor ve 
sın ırlarını yeni yeni tanıyordu. Diğer sanat dallarında 1 960' lardan son­
ra postmodernizmden söz edil irken, sinema modern aniatı di l iyle tan ış­
t ı ;  postmodernizm sinemaya ancak 1 980' lerde ulaşabilmiştir. Bu dö­
nem çatışması nedeniyle s inemada modernizm, belki de "Postmoder­
nizmin tuhaflıklarının h esabını tek başına verebilen bir alan" olan ço­
kuluslu alanla yani geç kapitalizmle örtüşmektedir. 

S anatlarda modernizm in başladığı tarih olan I 9. yüzyıl sonunda, 
özellikle plastik sanatlardaki geliş imi izlemek yararlı olacaktır. 

Lynton,n resimde "modem sanatın öyküsü"nü izlenimcilerle (emp­
resyonistlerle) ve en çok da onlardan etki lenip 20. yüzyıldaki en önem­
li akımların öncüsü olan i zlenimci lik-sonrası ressamlada başlatır. B una 
karşı l ık "Sanatın Öyküsü"nü yazan Gombrich'e göreJS sorun, tek başı­
na ele al ındığında sanatta yeni sayılmaz. Çünkü 1 5 .  yüzyılda İ talya'da 
doğanın keşfi ve perspektifin bulunuşu Ortaçağ resim lerindeki düzen­
lem eyi teh likeye atar. iz lenimcilerin Rönesans sanatçı larıyla amaçları 
benzer, ama araçları farklıdır. 

Hauser de Gom brich gibi "Sanatın Toplumsal Tarihi"nde modern 
sanatı izlenimcilikle başlatmaz. Hauser 'e  göre izlenimci l ik  doruk nok­
tasıdır ve dört yüzyıl ı  aşkın bir s üreden beri olagelen gelişim in sonu­
dur. İzlenimcilik-sonrası sanat, i lke olarak tüm gerçekliği caniandıra­
bilme ya da yansıtma hayallerini terk e den ve doğal nesnelerin biçim i­
ni bozan ilk akımdır. Kübizm,  konstrüktivizm,  fütürizm, ekspresyo­
nizın, dadaizm ve sürrealizm doğaya bağl ı olan ve gerçeği yansıtan iz­
lenim cilikten uzaklaşmak gibi ortak bir noktaya sahip olan akımlardır. 
Kuşkusuz izlenimc i l iğin doğrudan doğruya kendisi böyle bir gelişime 
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1<·ııı1ıı lıazı rlamıştır)'l Ama ası l zeminlerden birisini, 1 9. yüzyıl ın baş­
l . ı1ı1ıdan sonuna değin fotoğrafın bulunuşu ve bu tekniğin sürekli geliş­
ı ıılll ııcsi oluşturur; resim sanatına bak ış değişir; ' gerçeği ' yansıtma, ar­
ı ıl-- lıu yı.:ni sanatın ( fotoğrafın) işlevi olur. 

Bu ıartışmalara dayanarak en azından modernizmin, plastik sanat­
l.ıı ı l  ak i ilk kilometre taşı sayılabilecek izlenimcil iği göz ardı etmemek 
.l'<"l l'kir 1870' lerden sonraya denk düşen izlenimcil iğin doğuşundan 
y; ıkla�ık yimıi beş yıl sonra resmen yeni bir sanat dalı olarak sinema­
ııırı orıaya çıktığını görüyoruz. Hauser 'e  göre40 geleneksel anlatım yol­
Lırlna karşı açılan sistematik savaş ve bunun sonucu olarak da 1 9. yüz­
\ 1b ait sanatsal e ği l imlerin, geleneklerin y ıkılmas ı ,  19 1 6  yıl ında dada­
lt.lıık başlamıştır. Bu savı kabul edersek, sinemanın çıkışı geleneklerin 
vık1lmasından yaklaşık yirmi yıl öneeye denk düşer. 

ister o tarih, ister bu tarih olsun çeşitli sanat dallarında geleneksel 
anlat ının kır ılması ve yeni anlatı m yolları nın bulunmas ı ,  aşağı yukarı 
19 yüzyı l ın  sonu ve 20. yüzyı l ın  başları yla örtüşmektedir. 

Harvey, yüzyıl başındaki dönüşümü şöyle anlatır: Geçen yüzyılda 
Baudelaire ve Flaubert gibi yazarlar, Manet gibi ressamlar farklı  tarz­
l arı denedil er. Çoğu düşünür, bu coşkulu deneyei l iğ in 1 9 1 0- 1 9 1 5 y ıl la­
rı arasında modernizmin doğasında ortaya çıkan nitel bir değişimle so­
nuçlandığı konusunda aynı görüştedir. Proust' un, Joyce ' un ,  Lawren­
cc' ın ,  Mann ' ın  ünlü kitapları; Matisse ' in ,  Picasso 'nun, Duchamp' ın ,  
Braque' ın ,  Klee 'nin resimleri ;  Bartok ' u n ,  Stravinsk i ' nin ,  Schoen­
berg ' in ,  B erg ' in  atonal müziği ;  di lbi l imde Saussure 'ün çı kışı ; Einste­
in " ın görel i l ik kuramı ve diğer yenilik ler, bu tarihlere denk düşer. Gös­
tcrim ve bilgi dünyasının temelinde bir dönüşüm yaşanır. Yaşanan de­
ğ iş im, kuşkusuz i lerlemenin kaç ın ı lmazlığı na olan inancın yitirilmesiy­
le  ve Aydınlanma düşüncesinin kategorik sabitl iğinin geçersizl iği  ko­
nusunda artan kuşkulada birlikte büyüyen huzursuzlukla i lgil id ir. Mo­
dernizmin değiş imi,  aynı zamanda s iyasal-ekonomik yaşamda akıl lara 
durgunluk verici bir çalkantı ,  huzursuzluk ve tutarsızlık yaşandığı bir 

29 



dönemde, N ietzsche 'nin tohumlarını ektiği anarşi ,  düzensizl ik ve 
umutsuzluk duygusuyla hesaplaşma ihtiyacından kaynaklanır. Moder­
nizmin bu özgül dalgası sonucunda dünyayı tek bir dil çerçevesinde 
temsil etmenin olanaksızl ığı kabul edilir. Modernizm, çok yönlü bakı­
şı  ve göre l i l iğ i ,  karmaşık da olsa.  ha la  bütünsel ve tek bir temel gerçek­
l ik olarak kabul ettiği dünyayı yansıtmanın bilgikuramı olarak benim­
ser 4 ı 

Edebiyata J ames J oyce ve Virginia Woolf  gibi yazarlarla bir likte 
göre l i l ik ,  özne l l ik ,  b i l inçak ış ı  tekniği girerken Aristocu i lkelere gö­
re yapılandır ı lmış  k l asik tiyatro, B recht ' in  epik tiyatrosu ile a ltüst 
o lur. 

Friedberg'e göre modernliği  yansıtan kentsel ve kültürel değişim ­
lerle aynı dönemlere denk gelmesi yüzünden s inemanın "modern" bir 
araç olduğu düşünülür. Oysa s inemanın modernizm i le  i l i şkisinin tar­
t ış ı l ıp değerlendiri lmesi .  çe li�en karşıt görüşlere sahne olmaktad ır. Po­
püler bir kit le kültürü hal ine gelen sinemadaki gibi gelişmiş aniatısal 
ve tak l it  gelenekleri ,  kesinlikle modernizmin karşı çıktığı tems i l  gele­
nekleridir. S inema, "modern" t eknolojik kisvcye bürünmüş,  açıkça 
modern o lmayan aniatı geleneklerini (son verme-kapal ı l ık ,  mimesis ,  
gerçt:kçi l ik gibi)  biçimlendiren "modern" bir biçim olarak görülebi­
l i r 42 Yine de Jameson ' ın belirttiği gibi4:ı s inema tarihinde Hol lywood 
döneminde "gerçekçi likten"; büyük auteur' ler döneminde ise "moder­
nizmden" söz edilmektedir. B u bağlamda Friedberg 'in tan ımladığı 
" modem teknolojik kisveye bürünmüş modern olmayan aniatı gelenek­
lerini biçimlendiren sinema" Hollywood sineması ile temsil edilen 
egemen sinemadır. Bir başka deyişle, artık geleneksel s inemanın karşı­
s ında "modern" aniatı biçimlerine sahip bir sinema söz konusudur. 

"Modern" sanat denince, gene ll ikle geçmişin gelenekleriyle tüm 
bağlarını koparmış ve o ana dek hiçbir sanatçının yapmayı bi le  düşle­
ınediği şeyler yapmaya çal ışan bir sanat düşünülür.44 Örneğin kübist 
ressamlar, o zamana kadar kimsenin düşünemedi ği biçimde nesnelere 
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baktı lar. Ya da Eisenstein ki msenin yapmadığı bir bıçımde çekimlerı 
birleşt irdi. 

Olivier, modern sanat akımlarını n, kendilerini kuşatan toplumsal 
gerçekliğe eleştirel açıdan karşı koymaya çal ışmalarından söz eder 45 
Zizek 'e göre46 modern bir sanal yapı l ı .  · ·anlaş ı lamaz" "kavranamaz" 
o luşuyla betimlenir ve egemen ideolo. ıınin simgesel evreninde; tamam­
lanmış olana karşı koyan ve günlük sıradan ya�antımızın rahat lığının 
altı nı kazıyan bir sarsıntının yayı lınası gibi,  bir şok işlevi görür. Jame­
sann mode rnizmin bel irleyici öze llikleri olarak biçem (üslup),  öykü­
sı ı;dük .  ıroni ve öznell ikten söz eder. 

Modern sanat gibi 'sanat' fi lmleri de genellikle ··an laşılamaz", 
"kavranamaz" oluşları yla. hatta zaman zaman bir öykülerinın bulun­
ııı ayı ş ı yla, karnı aşık yapı larıyla ya da toplumsal gerçekliğe c iddi b ir bi­
çımde ele�tiri yönel ımeleriyle ve tehdit unsuru olmalarıyla betinı lenir­
ler. 

2- S inema Tarihi ve "Sanat" Filmi 

Bu çalışmada. son dereec tartı�malı olduğu içın sürekli  t ırnak için­
de kul landığım "sanat" sineması (art cinenıa) terimi ,  kimi düşünürlerin 
kullandığı aynı derecede tartışmalı olan 'kar� ı-sinema' (coıınrer-cine­

nıa), 'nıodern4H sinema 'çağdaş sinema ' 'auteur sineması '  ' yapıbo­
zumcu-yık ıcı' (deconstructire) sinema gibi terimierin kastettiği anlam­
ları içerecek biçimele kul lanı lmışt ır. ' Sanat' sinemasını . tüm bunları 
i�,-ceren geniş ve genel bir kat egori olarak düşünebiliriz. 

Bu t erimierin kar�ıt ı  olarak sinema l iteratüründe 'popüler sinema' 
· ıecimsel ( ticari) s inema' 'klas ik sinem a' 'geleneksel s inema' ' ege­
men sinema' ve ' Hol lywood sinemas ı '  kullanı lmaktad ır K ural d ış ı  ör­
ne k ler olarak Hollywood· da çeki ldiği/popükr oldu.�u/"klasik"·19 olarak 
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adiandınidığı halde, aşağıda kalın çizgilerle belimlerneye çalışacağım 
' sanat' s ineması ile benzer öze ll ikler gösteren film örneklerine her za­
m an rastlamak olasıdır. Bu  yüzden bu çalışma süresince, eski bir biçi­
mi ve eskimiş/geri/egemen olan değerleri ve/ya da biçim i yeniden üret­
tiği anlamında egemen, geleneksel ,  klasik ya da popüler sinema terim­
leri kul lanılmaktadır. 

Adorno ve Ortega y Gasset gibi farklı  filozoflar, m odem sanatın 
"temelde popüler olmadığını" ve aslında "popüler karşıtı" olması ge­
rektiğini belirtirler. Böylece popüler olan, daha çok popüler deneyime 
ve daha az bilgi gerektiren bir kavrayışa dayalı olan alana, kitsch'e50, 

eğlenceye ya da popüler kültür endüstrisine it i l ir.5 1 

Aşağıda ' sanat' film lerini diğerlerinden ayırmaya yarayan ve onu 
"öteki" k ı lan nitelikler üzerine geniş bir tart ışma bulunuyor. Ancak po­
püler film ler ve ' sanat' film leri arasındaki ayrımiara ve tartışmalara 
geçmeden önce s inema tarihine kısaca göz atmak gerekiyor 52 

Resmi doğum tarihi ı 895 olan sinema, fotoğrafla birlikte kültürel 
modernizmin en büyük atılı m ıdır. Ortaya çıktığı tarihin geç olmasından 
dolay ı ,  modernizm serüvenine doğal olarak diğer sanat dallarıyla aynı 
tarihlerde yelken açamaz. Ama kısa zamanda arayı kapatarak olanakla­
rını gelişt irir. ı 870 ' 1erden sonra farkl ı  ülkelerde bilim alanında çalışan 
birçok insan, i lk s inema araçlarını yaratırlar. Ancak sinema tarihinde bu  
onur, 28 Aralık ı 895 'de i l k  halk gösterisini gerçekleştiren Fransız Lu­
miere kardeşlere aittir. Yüzyılın ilk yarısında sinemayı iki gelenek ge­
leceğe taşır. B iri Melies · nin yolunu açtığı düşlemscl, diğeri Lumi­
ere ' leri n başlattığı belgesel-gerçekçi gelenektir. Biçimci kurama hem 
uygulamada hem de düşünsel boyutta katkı getiren Eisenstein, Rus­
ya'da montajı geliştirirken, Almanya'da dışavurumcu fi lm örnekleri 
( 1 9  ı 9- ı 924) verilir. Bir yanda Fransız izlenimcileri ve gerçeküstücü le­
ri (ı 9 ı 7- ı 930) varken öte yanda önci.i sanatçılar, soyut sanatçı lar ve da­
da isıler bulunur. S essiz sinema döneminde klasik Hollywood s inemas ı ,  
yüzyı l ın  i lk  çeyrek di l iminde geliş ir. K lasik Amerikan fi lminin i l k  ör-
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ııcği Porter ' ın  Büyük Tren Soygwıu (The Great Train Robbery, I 903) 
adlı fi lmidir. 1 927'de Crosland ' ın Caz Şarkıcısı (The Jazz Singer) i le 
sinemaya ses, I 930'1ardan sonra da renk gel ir. Griffith ' in  Bir Ulusun 

!Jo,�uşu (The Birth of a N ation, I 9 I 5) ve Hoşgörüsüzlük ( lntolerance, 
Il) I 6) adl ı  fi lm leri ile birl ikte klasik s inemanın di l i  de gel iş ir. İtalya'da 
uzun süre suya sabuna dokunmayan bir fi l m  geleneğinin ardından İtal­
yan sinemas ı, I I .  Dünya Savaşı ' nı n  y ıkıntısına, savaşa, faş izme,  yok­
s ul luğa en sert yanıtı ' Yeni Gerçekçi Akım 'ı (I 942-I 95 I) yaratarak ve­
rir. Ye ne olduysa yüzy ı l ın  ikinci yarısında, savaş sonrası dönemde olur. 

Daha önce de belirti ldiği gibi 20. yüzyı l ı n  başlarında resimde, mü­
zikte, tiyatroda ve yazında görülen değişim, sinemaya yüzy ı l ı n  ikinci 
yarı s ında yansır. I 950 ' 1 i  yı l ların sonunda çoğu kaynakta "sanat"' fi lmi  
olarak anı l an yeni bir aniatı türü gelişir. Andrew Tudor bu türe şu  beş 
fi lmi  örnek gösterir: İsveç'ten Bergman' ı n  Yedinci Mühür'ü (Del Sjun­
de lnseglet, I 956) ve Yahan Çilekleri (Smultronstal let,  I 957), İ tal­
ya' dan Antonioni 'n in  Serüven 'i (L' A vventura, 1 960), Fel l ini 'nin Tatlı 

Hayat'ı (La Dolce Yita, 1959) ve Fransa'dan Resnais ' nin  Hiroşima, 

Sevgilim'i (Hiroshima, Mon Amour, 1 959).53 Sorl in, bu y ı l larda görü­
len Avrupalı  yönetmenlerin çoğunun arkasında güçlü bir kültürel dona­
nımları olduğunu i leri sürer.54 

Lev ' e  göre sanat fi lmi ,  II. Dünya Savaşı sonrasında yap ılan, yüksek 
kül türlü izleyiciyi hedefleyen, içeriği ve biçimiyle yeni yaklaşımlar 
gösteren fi lmiere gönderme yapar. B u  fi lmierin çoğu, Avrupa 'da yapı­
l ı r  ve son kırk yı l ın e n  önemli Avrupa fi lm akımları ( İtalyan Yeni Ger­
çekçi l iğ i ,  Frans ız  Yeni Dalgas ı ,  Çek Yeni Dalgası ,  Yeni Alman S ine­
ması vb . )  sanat fi lmi  olgusunun parçası olarak görülür.55 

Kuşkusuz bu yeni yaklaşıma yol açan, II. Dünya Savaş ı ' nın  sonla­
rına doğru ortaya çıkan ve başını Roberto Rossel l in i ,  Yittorio de S ica 
ilc Luchino Visconti 'n in  çektiği ' Yeni Gerç·ekçi Akım'dı r.56 İtalya'da 
stüdyoyu reddeden, kamerayı dı şarı çıkaran. güncel konulardan yola 
çıkan, profesyonel olmayan oyuncu kul lanan ve bir i letisi olan bu an-
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layış, Fransa'daki doğalcı l ıktan, İtalya 'da bir yazın akımı olan Yeri s ­
m o ' dan, İngil tere'deki belgesel s inema geleneğinden ve  Sovyet sosya­
list s inemasından etki lenmişt ir. 

' Sanat' fi lmlerinin tarihini  birçok kurarncı gibi l l .  Dünya Savaş ı ' na 
yakın başlatanlardan biri Lev 'dir. Bu çerçevede uluslararası izleyiciye 
u laşabikn, düşük bütçe l i .  sanatsal açıdan tutkulu  fi lmlerle ortaya ç ıkan 
İtalyan ' Yeni Gerr,;ekril(�i' bir dönüm noktasıdır. Yeni gerçekçi filmler 
�atafatlı ve lüks s inemayla bağlarını şiddetle keser, olay örgüsünden 
çok topl umsal çevreye ve karakteriere odaklanır .57 

Diğer sanat dallarında modernizmin ' gerçekçi '  biçimden bir kopuş 
olarak da tanımlandığını söylemiştik. Örneğin gerçekç i l iği  bozduğu 
için resimde kübizm modern bir akımdır. S inema tarihindeki tartışma­
larda iki karşıt görüş dikkat çeker. Gerçekçi kuram ın  savunucularına 
göre s inema, gerçeği olduğu gibi yansıtabildiğ i ,  gerçeği bozmadığı ve 
onu çırı lçıplak gözler önüne serebildiği için, sanattır. Biçimci kuramın 
savunucu ları ise,  gerçekliğin alabildiğine parçalanıp bozulması i le  
(montaja dayanarak) s inemanın sanat olabileceğini i leri sürer. ' Yeni 

Ger�·ekçilik' o güne dek denenmemiş bir biçimi denediği için ' yeni 'dir. 
Bu anlamda sinema tarihinde ' Yeni Gerçekrili k' , dönemi ve neye karşı 
çıktığı düşünüldüğünde modem bir akım olarak durmaktadır. Ancak 
geniş anlamıyla aldığım ' sanat ' fi lminin tarihini  · Yeni Gerçekri' akım­
la başlatmıyorum. Kanımca bir film; gerçekl iğe, sanata ya da yaşama 
hangi açıdan bakarsa baksın, hangi kurarndan çıkış bulursa bulsun, be­
l iri i temel özellikleri karşı ladıktan sonra 'sanat' fi lmi olarak adlandırı­
labi l i r  (bu özel l ikleri bir sonraki ayrımda tart ış ıyorum). Örneğin ' Yeni 

Gerrek�·i' iyi bir film ne kadar sanat fi lmi  ise, Eisenste in ' ın  e l inden 
ç ıkma en  'biçimci '  ve iyi fi lm de o denli ' sanat ' fi lmidir. B ununla bir­
l ikte sanat fi lmlerinin 1 95 0 ' 1erden sonra, yani yüzyı l ın  ikinci yarıs ında 
yeni bir  d i l i  en yetkin bir biçimde kullanarak geliştiği de bir  gerçektir. 

1950 '  leri n ortalarında nitelikli  İngil iz belgesel geleneğini canlan­
dırma girişimi olarak ' Özgiir Sinemu' ortaya ç ıkar. Aynı tarihlere denk 
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dü�en Fransız ' Yeni Dalga ' sı bir okul değildir, ama İngiltere 'deki ben­
;.erinden daha uzun süre d<�yanır. Çoğu zaman birbirlerinden çok fark­
l ı  tarzda çalışmalarına karşın yeni yönetmenler, temel bir inancı payla­
� ı rlar. Çekimierin stüdyoda yap ılması yerine kameraya tam bir özgür­
I l ik tanır ve fi lmi n duygusal niteliğini artırırlar. Fransa 'da o y ı l larda 
· cahiers du Cim! ma' dergisinde yazan eleş tirmenler (Truffaut, Godard, 
( 'habrol ,  Rivette, Rohmer. . . )  kuramsal çalışmalarının yanı s ıra film 
\ekmeye de başlar. 

Böylece ' Politique des auteurs' (auteur yaklaşımı )  adı yla çıkan an­
l ayı� kısa zamanda ABD'de Andrew Sarris ' in  e l inde 'auteur themy ' ye 
( auteur kuramı)  dönüşür. Auteur ya da yaratıcı yönetmen anlay ış ı ,  fi lm 
yi inetmenlerini t ıpk ı  yazariara benzetir; bu terim filme biçemiyle dam­
gasını vuran, ayırt edici nitelikleri olan yönetmenler için kul lanı l ır. 
:\ndrew Sanis 'e  göre, İngili zce 'de yayımlanan eleştiri lerde 'auteur' 

kuramının tanımı  bulunmaz. 'Auteur' kuramın ı n  ilk öncülü bir değer 
ı i lçütü olarak yönetmenin teknik yeterl i l iğidir. İkinci üncü! yönelmenin 
ayırt edici kişisell iğidir; üçüncü ve son öncü! ise içsel bir anlamla, bir 
sanat olarak s inemanın nihai zaferiyle i lgi l idir. İçsel anlam, yönetme­
nin kişisell iği ve malzemesi arasındaki gerilimden ç ıkarı labil ir. 'Aute­

ur' kuramının  üç öncülü ,  iç içe geçmiş üç daireyle gösteri lebi l ir. Dış 
dairede teknik , ortada kiş isel biçem ve iç  dairede içsel  anlam bulunur. 
Her bir n i tel iğe sahip olan kişi ,  teknikçi, hiçeınci ve sonunda bir aute­
ur  olur. SS Auteur kuram ı ,  en parlak olduğu zamanda, dikkatini sanatçı ­
nın bireyse l l iği ,  izleği ya da  biçemsel parmak izleri üzerine yoğunlaş­
t ı rmıştır.59 

1 959 yılı belki de ' sanat' s ineması tarihinde dönüm noktası o lur. 
Sanat s inemasının zaferi, bu tarihle birlikte resmile�ir. 1 959 Cannes 
Film Festival i ' nde en iyi yönetmen ödü lü  4()() Darhe filmi ile Truffa­
u t 'nun olur. Alt ın Palmiye C<tm u s ' nün  Siyah 01j'e 'sine gider. Yarışma 
dı�ı gösterilen Resnais 'n in  Hiroşima. Sevgilim ' i  ise en çok konuşulan, 
tartış ı lan ve beğenilen filmdir. 
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Fransa'da bunlar ol urken, İtalya'da Fell ini ve Antonioni, İngilte­
re 'de Richardson, Anderson ve Reisz öne çıkar. İ lginçtir o s ı ralarda 
ABD'de Fel li ni  ya da Resnais değil Ve Tanrı Kadını Yarattı i le  seks 
simgesi hal ine gelen Brigitte Bardot tanınmaktadır.60 Her ne kadar 
Amerika 'da Hollywood endüstrisiyle işin tecimsel yönü öne çıkıyorsa 
da, günümüzde ' sanat' s ineması öze l l ikle 'bağımsız '  Amerikalı yönet­
menlerden öneml i  ölçüde destek görmektedir. 

' Sanat'  fi lmi tarihinin henüz yazı lmadığını bel i rten Lev, bunun 
u l us lararası bir olgu olması  nedeniyle öneml i  bir sorun oluşturduğunu; 
' sanat' fi lminin tam bir  tarihinin Doğu ve Batı Avrupa 'y ı ,  B irleşik 
Devletler '  i ,  Kanada 'y ı ,  Japonya'y ı ,  H indistan ' ı ,  Latin Amerika'yı ,  Af­
rika ' yı vb.  kapsaması ge�ektiğini belirtir.6 ı 

S inemanın doğuşundan günümüze kadar, önce s inemanın sanat 
olup olmadığı. sonra da sinemada ' sanat' fi lmi  diye bir türün olup ol ­
madığ ı  tart ış ı lmıştır. S inemanın, çağımızın en  öneml i  ve e n  çarpıcı sa­
nat  dallarından bir i  olduğuna kuşku yok.  Kanımca ' sanat ' fi lminin do­
ğuşu sinemanın doğuşuyla başladı. Kameranın arkasında önce likle bir 
sanal yapıtma imza att ığını düşünen ve yapıtını estetik bir  duyarl ı l ık la 
ören i lk  yönetmenler de i lk ' sanat'  fi lmlerini yönetti ler. Lumiere'den 
Melies'e,  Eisenste in'dan Rosse l l ini ' ye,  Gadard'dan Loach 'a. Kusturi­
ca'dan Kieslowski ' ye,  Wertmüller 'den Yon Trotta 'ya kadar s inema ta­
rihinde yer eden yönetmenler bazen biçimiyle,  kimi zaman da seçtiği 
konuyla izleyicilere yeni bir  yaklaşım sundu lar; onların yaşama farkl ı 
b i r  gözle bakmalarına yo l  açtı lar. Onları diğer fi l m  yönetmenlerinden 
ayıran şey, yaşama ve sanatiarına bakışlarındaki fark l ı l ıktır; yaşama 
i l işkin bir sorunlarının ya da sorularının ol ması ,  insanlara anlatacak (ya 
da aktaracak) bir şeylerinin bulunmas ı ,  bir konuyu dile getirmelerinde­
ki  cesaret, o konuyu özgün, düzeyli ,  özen gösteren bir biçimle iş leme­
leridir. Kısacası ' sanat' fi lmi  yapmak, s inemanın sanat olduğunu bile­
rek, b i l inçle fi lm üretmektir. 
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J- "Sanat" Filmi/Popüler Film Ayrımı 

Sorl i n ' e  göre klasik ya da popüler s i nemadan söz elmek, bir anlam­
da Amerika'dan söz etmek anlamına gelir. K lasisizm kolayca tanımla­
namaz ama herkes ' klasik ' olıtnın ne olduğunu bi l i r. As l ında 1 R. yüz­
yı ldan beri var olan aniatı biçimi s inemaya da yayı lmıştır.62 'Popüler 
sanat ın '  ya da eğlencenin kendi gelenekleri vardır ve geniş bir  iz leyici 
k i t lesince kolayca kabul edil ir. 'Popüler sanat' duygusal açıdan doğru­
dandır: İnsanları güldürür, ağlatır, güzel zaman geçirtir. Al ı ş ı ldığı  şekil­
de yüksek sanat (high art) ya da güzel sanatlar, resmi ,  yontuyu, edebi­
yatı, tiyatroyu, müziği ve dansı içerir. Her ne kadar bazı eleşt irmenler 
hu ayrımın  anlamsızl ığ ına karşı koysalar da, sinema geneli iki e popüler 
h ir  sanat olarak düşünülür. Bununla birlikte, bel l i  türden fi l mler üreti l­
mektc ve ' yüksek sanat ın '  beklentil eri içinde izlenmektedir.63 S i nema­
nın popüler bir sanat dalı olmas ı ,  onun ürünlerinin ' y üksek sanat' için­
de değerlendirilemeyeceği anlamına gelmez. 

' Y üksek sanat' ve 'popüler sanat' arasındaki ayrım Richard Shus­
ıcrrnan 'a  göre sorunludur ve bel irsizdir. Shusterman, bu konudaki ay­
rınt ı l ı  ve doyurucu tartışmasıyla ufuk açıcıdır:  Tarih, bize aynı kültür 
içinde bile bir yapıt ın popüler mi  yoksa yüksek sanat mı  olduğunu be­
l irlemenin o yapıtı halkın nasıl değerlendirdiğine bağl ı  olduğunu gös­
terir. Popüler bir ürünün y ı l lar sonra yüksek klasikiere dönüştüğü yaşa­
nan olgulardandır. Yazar popüler kültürü savunmanın güçlüklerinden 
söz eder. Çünkü ' pop kültür '  taraftarları bir yandan yabanc ı laşmış, ' tu­
ı ucu '  entelcktüellerin savlarına karşı zevklerini savunmak zorunda ol­
madıklarını düşünürler. Ama bir  yandan da onun estetik kusurlarını  za­
ten kabul ederler. Herbert Gans 'a  göre yüksek sanat, ' yeni l ik '  ' yarat­
ma' 'biçimde deneme'  ' toplumsal, s iyasal ve felsefi sorunları derin­
l ik l i  bir biçimde iş leme' ve 'çeşitli düzeylerde okunabi lme' kapasitesi 
yüzünden daha çok ve belki daha uzun erimli  estetik haz sağlar. Gans 'a  
göre, "Yüksek kültürü seçmek iç in  gerekli olan sosyo-ekonomik v e  
eğitimsel fırsatlardan yoksun," alts ın ınar, b u  seçimlerinden dolayı 
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mahkum edilemez; popüler kültür ancak daha iyis ini yapamayanlar 
iç in  iyidir. Popüler sanata yönel ik  suçlama, onun yalnızca ' kar etme­
si ' nden (ki bunu yüksek sanat da yapar) deği l ,  "tüketici kitlesine dönük 
birbirine benzer ve standart ürünler yaratarak" kar etmesinden kaynak­
lanır. Shusterman' a güre ise bu yargı, popüler sanalın yaratıcı l ığına, öz­
günlüğüne ve sanatsal özerkliğine karşı estetik bir suçlamadır. Popüler 
sanata yöne l ik  temel suçlamalar arasında, onun gerçek estetik doyum 
sağlamada başarıs ız olduğu iddiası yer alır. Bu doyurnun geçici olduğu 
için gerçek olmadığı  i leri sürü lür. Yazara göre uzun süre l i  doyurnda ı s­
rar etmenin de sorgulanması gerekmektedir. Popüler sanat, s ı k  s ık her­
hangi bir estetik karşı duruş ya da etkin tepki gösterernedİğİ için eleş­
tiri l i r.64 Popüler sanatın derin gerçekler ve yaşamsal sorunlarla i lgi len­
memesi , yapay ve boş olmas ı ,  standartiaşması da ona yönelti l en  eleşti­
riler arasındadır. Eğ lenceyi arzulayan bu sanat, s ıradan insan gereksi­
nimlerine h izmet ederek estetik geçerl i l iğ ini yitirir, 'biçimle'  yüksek 
sanat kadar i lgilenmez, biçimsel deneme zevkinden yoksundur. Shus­
tennaıı' ın  da bel irttiği  gibi ,  tüm bu eleştiri lere karşı savlar yöneltmek 
ve uygun örnekler bulmak olasıdır. Örneğin popüler sanal, ' rock' ve 
' rap' müzik gibi yeni tür ve biçimler için denemelerini sürdürür. Este­
tik olarak yüksek sanattan ayrılmasına karşın popüler  sanatın da birl ik 
ve karmaşıkl ık,  melinleraras ı l ı k  ve açık metin, deneysel l i k  ve aracın 
öne çıkınası gibi nitel ikleri söz konusudur. Yazar bu savını ayrıntı l ı  ör­
nekleriyle teınellendirir.65 Her ne kadar yazar çeşitli nedenlerle popüler 
sanattan yana duruyarsa da, popüler sanata yöncltilıniş çok sayıda eleş­
tiriyi arka arkaya sıraladığımızda (her birine verilecek bir yanıtın oldu­
ğunu bildiğimiz halde) genel bir  çerçeve elde etmek mümkün olacak­
tır: Özetle popüler ' sanat · insanları daha çok eğlendirir, teciınsel aınaç­
l ıdır, birbirine benzer ürünler üreterek yarat ıc ı l ığ ı  en alt düzeyde kul la­
nır, kısa sürel i -geçici estetik doyuın sağlar, estetik bir karşı duruş gel i ş ­
tiremez, eleştiri getirmez . . .  

Popüler fi lmierin eleştirel olmayışı i le  i lg i l i  görüş. ' tür '  fi lmi  olgu­
suyla da desteklenir görünmektedir. Ni lgün AbiseL tür fi l mlerinin 
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( western, korku fi lmleri, müzikaller gibi)  popii/er ve ticari olduğunu, 
bir tragedyanın tüm özel l iklerini taşıdığını ,  kurulu düzenin meşru/aştı­

nlmasına yaradığını i leri sürmekle birl ikte, bir fi lmin hangi tür i çine 
g i receğine i l i şkin bir be l i rlemenin çok zor ve öznel olacağını da belirt­
ıııcktedir.66 Tıpkı ' sanat' fi lmi ve diğerleri arasında yapılacak ayrım gi­
b i .  

Bu  saptarnaların ve tanımlamaların hepsi göz onune alındığında, 
' sanat' filmi/popüler fi lm ayrımını yapmak da doğal olarak güçleş­
mektedir. Ancak bir  yandan da olgular, ne kadar tersi örnek bulunursa 
bul unsun, ağı r l ığın eğlenceden. kar amacından. yavanl ıktan. kısa süre­
l i  rahatlatmadan, veri l i  değerleri olduğu gibi kabul etmekten yana olan 
fi lmierin bu özel l ikleriyle geniş bir k i tleye ulaşarak ' popüler' olduğu­
nu bize gösterir. Öte yandan kitleye ulaşma anlamında popüler olsun ya 
da olmasın ( iş in tecimsel yönünü öne çıkarmadan) yönetmenin tavrını 
ıçeriğiyle ya da biçimiyle yeni l ikten, deneysell ikten, eleştiriden yana 
koyuşu, bir başka deyişle estetik düzeyden ve kaliteden ödün vermeyi­
ş i  ile üreti len fi lmler i ster istemez ' sanat' fi lmi dediğimiz,  ne olduğu 
tartışmalı  olan ve bir ölçüye v urulamayan o geniş ve belirsiz kategori­
nin içine girecektir. 

Herhangi bir ' sanat' fi lmi  popülerl ik  kazandığında, sözcüklerin ne 
kadar tehl ikel i  olduğunu görürüz. Gerçekten de geleneksel dediğimiz 
fi lmler, kimi durumlarda popüler alamıyor ve ' sanat' fi lmi  olarak ad­
landırdığımız fi lmler gişe başarısı elde ediyorsa, sanat/popüler ayrımı­
na dayanmanın oluşturduğu sorunları da baştan kabul etmek gerekiyor. 
Ancak 'popüler sanatın '  yalnızca ' kiir 'a endeksli olmadığı da açıktır. 
Kuşkusuz yönetmenin niyeti ve yapıtın kal ıc ı l ığ ı  önem taşır bu nokta­
da. Yönetmenin büyük bir kitleye ulaşmak istemesi doğaldır. Ne yazık 
ki, izleyiciyi özell ikle ' avlayarak' büyük bir kit leye ulaşıyorsa ve i lk  
amacı tecimselse,  bu  fı Imin  ' yüksek' sanat içine girebi lmes i ,  estet i k  dü­
zeyi üstün bir  fi lm alınası da beklenemez. Estetik düzeyinden ödün 
vermeden yapı lması, sonuçta popüler olsun ya da olmasın.  o fi lmi  d i ­
ğerlerinden ayınnaktadır. Sözge l imi  Hallandalı yönetmen Marleen 
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Gorri s ' i n  1 995 'dc çektiği ve çözümlenen fi lmler arasında yer alan An­

tonia, klasik bir aniatı di l ini  i zlediği (baş ı ,  ortası, sonu olan; neden-so­
nuç i l işkisi  kurulan; geri dönüşlerle beslenen vb.)  ve popüler olduğu 
halde estetik düzeyinden iidün vermemiş ve izleyiciyi yakalamak için 
türlü ' numaralara · başvurmak zorunda kalmam ıştır. Sanat fi lmi ,  ele al­
dığı  'karakteri sergi ler ' .67 bir anlamda açımlar. Antonia da, olay örgü­
sünden çok bir dizi kadın karakterle i lgi lenmektedir; çizgisel anlatısı ve 
görüntüleri bu amaca hizmet eder. Bu fi lm ,  en azından biçimiyle olma­
sa bile içeriğiyle yenil ikçi ve radikal görünmektedir, çünkü yı l ların bi­
riktirdiği  erkek egemen değerleri altüst eder ve her şeyden önce sami­
midir. 

B u  yüzden her popüler olan, mutlaka ' sanatsal ' olandan uzaklaş­
maz. B una karşın s inema sanatının özel l ikle de Hollywood kaynaklı 
popü ler türlerin. pazarla ne denli  iç içe olduğu ve bunun ideolojik kar­
ş ı l ık larının bulunduğu unutulmamalıdır. 

Çünkü Amerikan kapitalist ideolojisi  ya da daha özgül olarak de­
ğerleri ve tarzları ,  klasik ' Hol lywood sinemas ı '  tarafından güçlendiril­
miş  ve o s inema içinde biçimlendirilmiştir.6R Ama aynı Amerika 'da 
varl ığını sürdüren ayrıksı yönetmenleri, ' sanat' sinemasının en öneml i  
kaynaklarından olan bağımsız s inemayı ve bağımsız-entelektüel yönet­
menleri de unutmamak gerekir. Bu arada ' Hollywood sineması 'n m za­
man zaman özgürleştirici değerleri öne çıkardığı ve l iberalizmi çeşitli 
dönemlerde Amerika içinde geliştirdiği de Ryan ve Kellne r ' in o güzel 
çal ışması (Politik Kamera: Ça,�daş Hollywood Sinemasıntn ideolojisi 

ve Politikası ) i le  gözler önüne seri lmiştir. 

B u  kadar sorunlu bir alanda çok genel de olsa 'popüler '  fı lmin ve 
' sanat' fi lminin temel özel l ikleri neler olabilir? 

Klasik bir  aniatı olan tragedyalar i le klasik/popüler sinema arasın­
daki  i l işki  hep dikkatleri çekmiştir. Aristoteles Poetika ' da69 tragedyala­
r ı ,  ahlaksal bakımdan ağırba�l ı ,  başı ve sonu olan, bel l i  bir  uzunluğu 
bulunan bir eylemin (praxisin) taklidi olarak betimler. Bir eylemin tak-
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l ı d ı öyküdür. ' Öykü denince ' olayların örgüsü (plot) akla gel ir. B ir  tra­
! ' L"llyanın altı unsurundan (öykü, karakterler, di l ,  düşünceler, dekoras­
von ve müzik) en önemlisi  ' öykü 'dür; diğer bir i fadeyle olayların uy­
_ı • ı ı n  bir b iç i  m de birbirine bağlanmasıdır. B ütün bu adı geçen öğeler yö­
ı ı ı i nden zay ıf olan, fakat öyküsü bulunan ve olayların bağl ı l ığ ına daya­
ı ı ; ı ıı bir tragedya, öbüründen çok daha üstün olan bir tragedyadır. Tra­
pL· ı lyanın temeli ve aynı zamanda ruhu ' öykü 'dür. Öyküden sonra ikin­
L l  olarak 'karakterler' gelir. K ısaca tragedya tamamlanmış ,  bütünlüğü 
u la ı ı  bir eylemin taklididir. K uşkusuz her bütünün baş ı ,  ortası ve sonu 
vard ır. 

Popüler sinemada tragedyanın bu özell iklerini görmemek olanak­
' ı l.dır. Tragedyanın ruhu olan ' olay örgüsü ' ,  popüler sinema yı tek başı ­
na ta şıyan b i r  öze ll iktir. Pierre S orl in ' in  isabetli b i r  şekilde d i le  getirdi­
�� gibi . klasik s inema, "yaşamın bir taklidi" olduğunu gizlemez. Yakın, 
!,! ÜVeni l i r  bir  taklittir bu, ama yaşamın kendisi değildirJO Bu ' güvenilir 
hir taklit '  olma olgusunu gerçekçi yazında da görürüz. N itekim M etz 
ı le  Hol lywood fi lmi nin, geleneksel fi lmin köklerini 1 9. yüzyıl  gerçekçi 
romanında görür 7 ı 

Eleştirilerin çoğu klasik aniatı sinemasının Hollywood modelini  iz­
leyen bir  sinema düşüncesine dayalı olduğunu i leri sürer. ' Hollywood 
s ineması ' nın üç önemli  kusuru olduğu düşünülebilir: İlki Amerikan 
olu�u ve bu yüzden siyasal açıdan damgalanması,  ikincisi en bağnaz 
I 9.  yüzyıl aniatı geleneğinden gelmes i ;  üçüncüsü de endüstriyel bir ol­
gu olmasıdır_72 Egemen sinema, hem dünya fi lm pazarındaki üretimi ,  
d ağıtımı ve gösterimi kuşatan kurumsal çerçevesiyle hem de  fi lmierin 
kendilerindeki ayırtedici özellikleriyle (neye benzedikleri ve nasıl 
okunduklarıyla) tanımlanabilir_73 Bu çalışma için önemli olan, egemen 
sinemanın (ve aslında onun karşıtı olan ' sanat' sinemas ının) ikinci yii­
nü, bir başka deyişle ayırt edici öze ll ikleridir. 

Modern estetiğin s inemaya yansımalarını görebilmek için Eugane 
Lunn'un kavramlarından yararlanılabilir. Lunn74 şu noktaları moder-
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nizmdeki estetik biçim ve toplumsal bakış açısının bel l i  baş l ı  yanları 
o larak görür: Estetik öz-bilinçl i l ik ya da öz-düşünümse l l ik;  75 eşzaman­
l ı l ık ,  bitişikl i k  ya da montaj; paradoks ,  ç ift anlam l ı l ık  ve belirsizlik; 
' insansızlaştınna' ve bütünleşmiş teki l özne ya da kişi l ik.  

Örneklerini modern s inema bağlamında vereceğim bu özel l ikler kı­
saca şu anlama gelmektedir: Modern yapıt ,  kendi gerçekliğini ,  bi l inçli  
olarak bir yorum ya da oyun olarak açığa vurur. Bu  durum, kişinin (es­
tetiğin, örneğin fi lmin düzlem i nde) ve kendi varl ığ ının bi l incine var­
ması anlamında bir dü�ünümü ve bi l inçl i l iği  gerekt irdiği için, estetik 
kategorisi içinde yer alır. Bu kategoriye s inemada en güzel örnek Fel-
1 ini  'n in "8 1 12 "  ( 1 963) adlı  fi lmi dir. Fil m,  hem fi lm çekimi hem de fi l­
min yönetmeni üzerinedir. Eşzamanl ı l ık, bit iş ikl ik ya da montajın örne­
ği en kolay romanlarda bulunabi l ir. Çağdaş romanc ı lar (Proust, J oyce, 
Woolf. . .  ) artzamanl ı l ık  yerine geçmişi ,  ş imdiyi ve geleceği bitiştiren 
eşzamanl ı l ığı yeğler. Aynı durum, başını Braque ve Picasso'nun çekti­
ği  kübist resim akımı için de geçerl idir. Nesnenin yalnızca gözle görü­
lebilen kısmı resmedilmez, aynı zamanda görülmesi mümkün olmayan 
kısımlar düşünsel olarak eşzamanlı bir biçimde tuvale aktarı l ır. Eşza­
manlı l ığa sinemadan verebileceğim bir örnek Resnais 'n in  Hiroşima. 

Sevgi/im tilmindeki koşut (paralel) kurgudur. Filmde bir Fransız kadın 
oyuncu i le bir Japon erkeğin sevişme eylemleri, Hiroşima'da yaşanan 
acı larla bitiştiri l i r. Bu durum, resimdeki gibi eşzamanlı olmasa da (tek­
nik açıdan), izleyicide eşzamanl ı l ık duygusu yaratır; geçmiş ve şimdi,  
kurguyla harmanlanır. (Kuşkusuz si  nemada montaj denince akla i lk  ge­
len kiş i ,  montaj kuramının yaratıcısı Sergei Eisenste in '  d ı r. )  Paradoksa, 
çift anlamlı l ık  ve bel irsizl iğe gelince, modernİstler gerçekliği farkl ı  ba­
kış açılarından görürken, ç ift anlaml ı  imge lerin estetik zenginliğini kul ­
lanmaya çalışırlar ve açık uçlu paradokslar yaratırlar. Tıpkı Amerikalı 
bağımsız yönetmen Jon Jost ' un Uyudu,�un Yatak (The Bed You S lcep 
in, 1 993 ) filminde olduğu gibi . Film bir bel i rsizl ikler yumağıdır ve yö­
netmen tarafından aç ık kapılar bırakı lmış ı ır. Anne. yurtta kalan kızın­
dan mektup alır. Mektupta, küçükken sık s ık babasının cinsel tacizine 
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ı ı � rayan kız ın  derin ac ısı  aktarı l ı r. B i r  süre sonra kız ın intihar ettiğini 
t ığrcniriz. Baba ise, taciz suçlamasını sürekli reddeder. Anne , kime ina­
ı ıacağını bi lemez. Evlil iğe güvensizl ik  karışınca, ailenin sahte mutlu 
ı • ı i rünüşü de parçalanır. Anne bi l inemezliğe dayanaınaz ve intihar eder; 
l ı ı ı ııu gören baba, önce bir su kenarında yüzünü yıkar (arınır) ,  sonra si­
l ; ı l ı l a  intihar eder. Film Jost ' un da dediği gibi,  olaya sahtekarl ı k  karışın­
L·a neler olacağı üzerinedir. Tıpkı bir Yunan trajedisindeki gibi olayla­
ı ın iinü al ınamaz. Fi lm,  "Gerçeğin her türlü ihlal i ,  toplumun sağlığına 
vurulmuş bir darbedir," sözleriyle biter. Ama ' gerçek'  nedir? B u  bel ir­
.\ ı zl ik,  yalnız içeriktc değ il  biçimde de duyumsatıl ı r. Eşiyle yaptığı ko­
ı ı u�mada erkeğin yüzünün aynaya yansıması ve bu yansımanın net bir 
l ı iç imde seçilemeyişi ,  bel irsizliği anlatır. B u  fi lm,  paradoksa, çift an­
la ın l ı l ığa ve belirsizl iğe örnektir. Lunn, ayrıca bir de "insansızlaştırma" 
ve bütünleşmiş tekil özne ya da kişi l ik sorunundan söz eder. Howe 'a 
!'iire, "Joyce, Woolf. Faulkner g ib i  m odernİstler iç in ,  karakter, tutarl ı ,  
tanımlanabi l ir  v e  iyi yap ı lanmış  bir varlık olarak değ i l ,  bir ruhsal savaş 
a l anı ,  çözümsüz bir bi lmece ya da algılar ve duygu lar akışı iç in bir fır­
sat olarak görülür. "76 Howe 'un sözünü ettiği duruma pek çok fi lm ka­
rakteri örnek veri lebil ir. Genelde modern sanat, özelde de modern s ine­
ınada karakterler, kiş i l ikler dağı l ır, çözülür, yalnızlaşır, kendine döner, 
yabancılaş ır, tanımlanamaz, anlatılamaz. Örneğin Kieslowski 'n in  Ma­
l'i'sinde (B lue,  1 993) "ruhsal bir savaş alanı"na dönen ve tanımlanama­
yan bir özne olan Jul ie gibi .  

Popüler-klasik fi lmler, yukarıda tartış ılan modern estetiğin özell ik­
l erine de ters düşerler. Örneğin Sorl in 'e  göre77 klasik filmler, tek an­
lamlı  ileti lerin aktarılmasına önem verirler. B unun yanı s ıra, estetik öz­
bi l inç l i l iğe ya da öz-düşünümsel liğe yol açmadıkları da bir gerçektir. 
Ayrıca Aristocu ilkeler bağlamında neden sonuç i l işki lerine önem ver­
diğinden ve olayları bir dizi biçiminde (giriş, gelişme, sonuç) birbirine 
bağladığı için eşzamanl ı l ık  (zamanın düz bir çizgide i lerlemeyip iç içe 
geçiş i )  ve bu anlamda bir belirs iz l ik de söz konusu değildir. 

Popüler s inema/sanat sineması bağlamında yapılacak bir tartışma-
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nın en temel ve klasikleşmiş metinlerinden biri kuşkusuz Peter Wol­
len ' ın  1 972'de Gadard ' ın Doğu Rüzgarı (Vent d ' Est) filmi üzerine yaz­
dığı "Godard and Counter-Cinema" başlıklı  makalesidir.?R 

Wollen 'a  göre Godard, ortodoks s inemanın karşıs ında konuınianan 
değerlere sahip bir karşı-sinemayı radikal bir biçimde geliştirmiştir. 
Wol len, eski/klasik sinemadan ' Hol lywood-Mosfi l m ' i  kasteder; bu tü­
re özgü yedi ölümcül günah belirler. Gadard ' ı n  temsil  ettiği yeni sine­
ma ise devrimci ve materyal isttir ve yedi önem l i  erdeme sahiptir. 

Klasik Sinema Karşı Sinema 

Geçişli anlaıı (narraıive ıransiıivity) Geçişsiz aniatı (narrative intransitivity) 

Özdeşleşme (identification) Yabancılaşma (esırangement) 

Saydamlık (transparency) Öne çıkma (foregrounding) 

Tek diegesis79 (single diegesis) Çoğul diegesis (multiple diegesis) 

Kapalılık (closure) Açıklık (aperture) 

Hoşlanma (pleasure) Rahatsız olma (unpleasure) 

Kurmaca (fiction) Gerçeklik (reality)X0 

Gadard ' ı n  Hollywood sinemasıyla i l işkisini kesmesini ve ' karşı s i­
nema'yı oluşturmas ını Wollen haklı  bulur. Bu  bağlamda 'karşı sinema' 
başlığı altında yedi öze l l ikle karşı laşırız ki bunlar ' sanat' filmi için de 
geçerli olur. Fakat bu, klasik sinema baş l ığ ı  içine girecek herhangi bir  
fi lmin asla ' sanat' fi lmi  olmayacağı anlamına gelmez.  ' Karşı sinema' 
başl ığı  altındaki özel l ikler, bizi sadece "sanat" filmlerine götürecek 

ipuçları olarak değerlendirilebilir. Başka bir deyişle,  zorunlu ' olmazsa 
olmaz' nite l ikler değildir bunlar. 

Wol len ' ın makalesinde Aristoteles' in adı geçmez, ama birçok i lke­
nin tespitinde ondan esinlenilmiştir. İlk olarak k lasik s inemanın özel-
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l ı k l e rı arası na giren geçiş l i  anlatı, özdeşleşme ve bunun doğal sonucu 
, ı l aı;ık hoşlanma duygusu, Aristoteles ' in betimlediği tragedyaların te­
ı m· l  nitelikleridir. Tragedyalar gibi geç işli  aniatı da, birbirini nedensel 
; ı ı ıL· i ı lcrle izleyen olay örgüsüne sahiptir; bir şey varsa, mutlaka onun 
ı ı ı <ı ı ı t ıksal bir açıklamas ı ,  bir nedeni de vardır. B una karşı l ık  geçişsiz 
. ı ı ı l < ıuda başka bir deyişle ' sanat' fi lmlerinde, aralar, kesinti ler, bölüm­
l ı ı  yapı l <ır, boşluklar, düzenlenınemiş ara sözler yer a l ı r. Gadard ' ı n  s i ­
ı l l ' ı ı ı < ıs ı ,  B recht ve Artaud tarafından kurulan çağdaş geleneğin içinde­
ı l ı r  Duygudaşl ığa (empatiye), karaktere duyulan duygusal bağ l ı l ığa 
1 t ıt.dcşleşmeye) karşı doğrudan seslenme, çok ve bölünmüş karakterler 
1 valıancı laşma öğesi) söz konusudur. Karşıdaki ürünle izleyici arasında 
ı ı /.ak l ık  yaratı l ı r. B recht ' in  sözünü ettiği yabancı laştııma efekılerinden 
vararianı lması, geçiş l i  anlat ının k ırılması için gereki i dir. ' Sanat' sine­
mas ında fi lmin/metnin kendisi öne çıkar. Lunn ' un modernizmin özel­
l ık ieri bağlamında sözünü ettiği şey, estetik öz-bil inçli  l ik,  öz-düşünüm­
s c l l ik  adıyl < ı  bu kategoriye girmektedir. Resimde, tuva! öne çıkarı l ı r, 
lı l ıııde ise fi lmin kendis i .  Daha önce bu konuda Fel l ini 'nin "8 1/2" fil­
mi örnek veri lmişt i .  Dördüncü olarak, bütünlüklü, homojen bir  dünya­
ya (tek öykü) karşı l ık  heterojen dünyalar (çok öykü) söz konusudur. 
l l  ol lywood fi lmlerinde her şey aynı dünyaya aittir. Düz bir çizgide gi­
den tek öykü olgusundan i lk  radikal kopuş Gadard ' ın Haftasonu (We­
ckcnd, 1 968) fi lmi ile gerçekleşmiştir. Çoğul öyküler, tek anlatı l ı  dün­
ya  yerine çoğulcu dünyaların birbirine kenetlenmesi ve iç içe geçme­
s iy le oluşur. Beşinci olarak, kendi kendine yeten bir nesneye ve kendi 
s ın ırları içindeki uyumluluğa (kapal ı lık) karşı açık-sonlu luk, aşırı dağı­
ı ı ık l ık  ve imleme, aklarına ve paradiden oluşan metinleraras ı l ık  (açık­
l ık) söz konusudur. Eğlendirmeyi ve i zleyiciyi memnun etmeyi hedef­
kıneyen (hoşlanma) karşı sanat fı lmlerinde, ağırl ıkl ı  o larak kışkırtma, 
izleyiciyi memnun etmemek ve böylece onu değiştirmeyi hedeflernek 
( rahatsız etmek) gibi iize ll ikler bulunur. Wollen'a göre, eğlence s ine­
ınasma yapılacak bir saldırı , tüketim toplumunun bütününe yapılacak 
h ı r  sa l d ı rı nı n parı,:ası o lmal ıdır. Son olarak, geleneksel fi lmlerde mak-
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yaj l ı ,  boyanmış oyuncular varken ve bunlar bir öyküyü caniandırıyor­
larken (kurmaca); ' sanat' fi lmlerinde, gerçek yaşam, temsil i  n çöküşü 
ve gerçeklik (truth)X I  bulunur. Ancak bu görüş o kadar tartışmal ıdır k i ,  
Elizabeth Cowie 'n in  de  haklı olarak bel irttiği gibi, zaten "sinema ger­
çekliği basitçe filme almaz; dünyayı betimlemek için selüloit üzerinde 
onu çerçeveler, bu yüzden seçer ve dışlar,''X2 dolayıs ıyla öznel bir se­
çimle 'o şey i '  temsil  eder ve sonuçta kurmacadır. 

Bizi ' sanat ' fi lmine götürecek ipuçları arasında yer alan ve Wol ­
len· ın  ' karşı sinema' baş l ığı  altında bel irttiği özel l ik lere birkaç örnek 
vermek yaralı olacaktır: 

Alain Comeau ' nün Diinyanın Biitiin Sahah/an adlı fi lminin yak la­
şık ilk beş dakikasında hiç kesme yapılmadan. oyuncu Gerard Depar­
dieu gösteril ir. Depardieu, hiçbir şey yapmaz, oysa karşısındakiler ko­
nuşmaktadır. Bu  tarz bir çal ışma geleneksel/popüler fil m  lerde zor bu­
lunur. izleyici olarak konuşan kişinin gösteri lmesine, hemen ardından 
karşısındakine geçi lmesine, birkaç saniye arayla yapılan çekim/karşı 
çekime o kadar alışt ırı lmışızdır ki ,  kameranın beş dakika boyunca bir 
tek karaktere odaklanması izleyiciyi tedirgin  eder. 

François Truffaut'nun Komşu Kadtn ' ındaki anlatıcı kadın kamera­
ya bakar ve "Kamera biraz uzaktan alsa daha iyi olur. Geriye, geriye, 
der. Böylece izleyiciye 'bir  film izlediği '  anımsatıl ır, kendini öyküye 
kaptırmaması istenir. izleyici düşünmel idir. Anlaşılacağı gibi filmin  
kendisi ' iine çıkar ' :  Wollen ' ı n  öne çıkma dediği o lgu .  Lunn ' un öz-dü­
şünümse l l i k  dediği şey, Brecht ' in  epik tiyatroda kullandığı  yabancılaş­
t ı ıma tekniği i le birleşip özdeşleşmeyi kırarak ' sanat' fi lmlerinde yeri­
ni alır. 

Kieslowski Öldiirme Üzerine Kiiçı'ik Bir Film adl ı  fi lminde, ölüm 
ve ölüm cezaları üzerine derin bir tartışmaya girer. M ike Leigh 'nin Bü­

yük Umutlar ve Yaşam Tatltdtr adlı  iki fi lminin de başkalarına anlata­
cağ ımız  konuları yoktur. Çünkü giriş,  gel işme ve sonuçtan oluşan kla­
s ik  aniatı d i l ine sahip deği ldir  bu filmler. Aynı durum Tarkovski 'n in 
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1 l'l la'sı  için de söz konusudur. Tarkovski 'nin özyaşam öyküsü olarak 
; ı ı ı ı l an Ayna, kırık bir  aynadır. Kahramanın geçmiş, ş imdiki ve gelecek 
; ; ı ı ı ıanı karıştığı gibi, gerçekler ve düşler de iç içe geçmiştir. 

Daha önce de adı geçen Jost'un Uyudu,�un Yatak adlı fi lminde, ka­
ı ı ıcra sık sık anlattığı (daha doğrusu klasik bir biçimde anlatmak iste­
ı ı ı cd iğ i)  öyküyü keserek doğaya odaklanır ve yaklaşık bir dakika bo­
vunca orada kal ı r. izleyici ,  doğal olarak şaşırır, rahatsız olur çünkü gö­
ı ı i ı ıtü durağandır. Doğaya odaklanmak fi lmin bütünü içinde (büyük bir 
ı ı l as ı l ıkla) b irçok anlama gelebileceği gibi , belki de yabancılaştırma dı­
� ı ııda bu sahnelerin hiçbir anlam ve işlevi yoktur. 

Godard. Her Şey Yolunda filminde taraf olmamızı ister ve kahra­
ınanlar doğrudan bize seslenerek izleyiciyi sorgulamaya çağırır. Aynı 
yiinctınenin Yaşam Yaşamaktır adl ı  fi lminde kamcra. konuşan kişiyi ar­
� asından çeker. Bir  sahnede de kamera konuşan karakteri izlemekten 
' ı k ı ! ır  ve onu bırakıp sokakları kaydetmeye başlar. 

Cedric Klapish, Herkes Kendi Kedisini Arar adl ı  fi lminde. Paris ' te 
kaybolan kedisini arayan ana kadın karakteri dışında ona bu aranıada 
yardım eden yaşlı kadınlara ve diğer i nsanlara da odaklanarak farkl ı 
( �oklu) dünyaları ve yalnızlık duygusunu sıcak ve mizahi b i r  biçimde 
(ine ç ıkarır. 

Wol len ' ın  iki s inema tipi için vurgu yaptığı noktalardan, çeşitli ku­
ramcılar ve eleştirmenler farklı bağ lam larda, ama benzer anlam çerçe­
vesi içinde söz ederler. 

Örneğin Sor l in 'e  göre�J klasik olmayan s inemanın yani ' sanat" si­
nemasının birbirine karşıt olmayan ve çoğunlukla birl ikte bulunan iki 
yöne l imi  vardı r. Bir yanda bir  aniatı yapıtı içinde anlatının tutars ızlık­
larına ve s ınırl ı l ıkianna vurgu yap ı l ı r. Öte yanda kesin bir  anlam ver­
meye karşı koymak ve esnekliği sınamak için anlatım malzemeleriyle 
oynama uğraşı söz konusudur. 

Annetle Kuhn, ' karşı s inema'ya da 'yıkıcı  (deconstructive) sinema' 
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demeyi yeğler. ' Karşı sinema'yı genel l ikle hem gösteren hem de gös· 
terilen düzeyde egemen sinemaya karşı olan ve meydan okuyan film 
yapıtları olarak tanımlar.R4 

Kuhn'a göre 'y ıkıcı s inemıı' ,  biçimiyle olduğu kadar içeriğiyle de 
egemen s inemadan ayrı l ır :  B u  s inema siyasal olarak muhalif durumlar· 
dan söz eder ya da egemen s inemada bastır ı lmış ya da göz ardı edilmiş 
konularla i lgi lenir. M uhal i f  içerik,  'yıkıcı  s inema' için gerekli o lmakla 
birlikte yeterli değildir. ' Yıkıcı sinema ' ,  muhal i f  içeriğe muhalif biçi· 
min  de eklenmesiyle tanımlanabi l ir. ' Yıkıcıl ıkla' eşanlaml ı  olduğu s ık 
s ık düşünülen ' karşı s inema' terimi ,  b i l inçl i  muhalefet anlamını çok iyi  
taşır. Brecht 'e bağl ı  olan 'epik' tiyatro i le  ' yıkıcı s inema'nın süreçleri· 
ni ve siyasal amaçlarını karş ı laştırmak yararlı olabi l ir. ' Epik tiyatro' 
geleneksel t iyatro biçiminden, anlat ının parçalı olmas ı ,  kesinti lere ma· 
ruz kalmas ı ,  aniatı zamanının doğrusal olmaması vb. özel l iklerle ayrı· 
l ı r. ' Epik tiyatro' ve 'y ıkıc ı  s inema' arasındaki benzerl ik, ikisinin de bir 
' oyun'  olduklarını göstermeleri ve yabancılaştımıa için kul landıkları 
yöntemlerdir H5 Epik tiyatronun en önemli özel l iğ i  sahnedeki gerçeklik 
yanıl samasını  önleyecek yadırgatma yöntemi kullanmasıdır. Böy lece 
izleyicide hoşlanma, özdeşleşme ve arınma (katharsis) yaratı lmayarak; 
onun bil inçli  bir biçimde düşünmesi sağlanır. Epik tiyatronun özellik· 
leri arasında yer alıp ' sanat' s inemasının da etki lendiği bu tarza (anla· 
tının parçalara ayrılması ve izleyici ile anlatılan arasında mesafe bıra· 
kılması,  yadırgatma) başta Gadard ' ı n  fi lmleri olmak üzere, birçok film 
örnek gösteri lebil ir. B ugün ' sanat' fi lmi  gözüyle bakılan birçok fi lm,  
gerçekten de bu özel l iklerin bir kısmını içinde barındırır: Yabancı laştır­
ma, öteki deyişle yadırgatma. muhalif bir içerik, muhalif bir biçim, ç iz­
gisel olmayan bir aniatı ve diğerleri. 

' Sanat ' fi lmi  ve modernizm arasında i l işki kuran Siska, modernisı 
anlayış ı .  iiznel bakış açı s ı ,  göre l i l ik ,  özne l l ik,  düşüniimse l l ik  ve açık 
metin tanıın larıyla özetler. S iska 'ya giirc W ol le n·  ın  söt.ünü elli ği i lk 
be� i lke. bun lara karş ı l ık gel i r. Bu özel l ik ler, daha önce yapılan moder­
nızın ve · sanat sinemas ı '  bağlarnındaki tarı ı �ıııalarla da uyumludur. 



Modernİst entelektüel anlayışın bir anlatımı olan ' sanat fi lmi ' derin 
d lı�ünme (tefekkür, contemplation) niteliklerini taş ıdığı için düşündürü­
l ii ve zihin yorucudur (contemplative). 'Sanat' fi lmi ya da modern an­
l ;ı ı ı fi lmi ,  S is ka 'ya göre, soyut ya da kavramsal sorunların konu olarak 
oııc çıkarı ldığı ,  i şlendiği bir türdür. Ancak böylesi  keskin bir yargıya 
kar)ı birçok örnek bulmak da olasıdır. Modernİstler için geleneksel 
li lm, gerçeki iğin konu dışı sözler, bölümleme, aktarma, imierne olmak­
·' ız ın  bütünlüklü bir öyküde yapılandırılabi leceğini varsayan bir mite 
dayanır. Modernizm, geleneksel top lumsal yapıları ya sorgular ya da 
ı iimden reddeder. İzlek açısından üç genel modernİst aniatı tipi vardır. 
I lk i  d insel ve toplumsal yapıya dayalı olan geleneksel ahlaki kuralların 
l'lk is iz l iğ ini ,  yararsızlığını 'ortaya çıkaran' filmlerdir. Örneğin Bunu­
c l  ' i  n Viridiana'sı ( 1 96 1) ve Kıyamet Meleği (The Exterrninating Ange l,  
1 962), Fel l ini ' nin  Tatlı Hayat'ı (La  Dolce Vita,  1 96 1 )  ve B ergman' ı n  
Kış lşı,�ı (Winter Light, 1 963) . . .  B u  fi lmlerde geleneksel kurumların 
değerlerine kahramanın duyduğu güven yıkılır. Sonuç; boşl uk ve umut­
suzluktur. İkinci tipte mutlak değerlerin olmadığı bir dünyayı kabul len­
meye ve boşlukta yaşamaya çalışan kahramanları buluruz. Bergman' ın 
Sessizlik' i  (Si lence, 1 963), Gadard ' ı n  Erkek-Kadın ' ı  (Mascul in-Femi­
ıı i n, ı 966) gibi . Sonuç y ine umutsuzluktur. Üçüncü tip. geleneksel ya­
pı ların güvenilmezl iğini kabul eder ve genel l ik le devrimci s iyasal ey­
lem arac ıl ığı  ile onların yerini almaya çalış ır. Gadard ' ı n  Haftasonu, 

Rocha ' nın  Antanio-Das Mortes'i ( 1 969), Jancso'nun Kızıl ilahi 's i  (Red 
Psalm, ı 97 1 ) bu türe örnek gösteri lebi1 ir.H6 

David Bordwell ' i n  biçimci çözümlemesinde ' sanat' fi lmi ,  karakter 
üzerine yoğunlaşmasıyla, neden-sonuç mantığının zayıflatıl masıyla, 
olay örgüsündeki ve çözümdeki boşluklarla, gerçekçi l ik  ve yazara i l i ş ­
k in  dışavurucu özel l ik  üzerine vurgunun artmasıyla belirlenir. izleyici 
iç in ' sanat' fi lminin temel niteliği belirsizliğidir. Birçok ' sanat·, filmin­
de belirs iz  malzeme B ordwell ' in dediği gibi ,  "karakterin öznel l iğini ,  
yaşamın  düzensizl iğ ini ,  auteur' ün görüşünü öne sürerek" yorumlara 
açık niteliktedir. Bu açıklık ' sanat' fi lmini modern edebiyat ve resim 
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akım iarına bağ lar; tartışı labi l i r  bir  biçimde i nsansal deney imleri,  
Hollywood 'un çizgisel olan ve neden-sonuç i l işki lerine dayanan anla­
tı lanndan daha gerçektir. Bordwell 'in beli rlemeleri sanat filmindeki 
· sanat" kavramının ötesine geçmesi konusunda bir ilk girişim olması 
aç ısından önemlidir. Steve Neale'nin sanat fi lmini ' metinsel ' tanımla­
ması da B ordwell ' in kin e benzer. Ona göre karaktere ve görsel biçerne 
dikkat çekil ir, eylem bastırılmıştır ve dramatik çatışmalar söz konusu­
dur. Ncale 'nin kurumsal çözümlemesinde ' sanat ' filminin iki amacı 
vardır: Avrupa 'n ın  yerel pazarına hükmeden Amerika 'ya karşı olmak 
ve yerel film endüstris ini ,  film kültürünü desteklemek. Bu amaçlara 
ulaşma çabasıyla ' sanat' fi lmi Hollywood ticari sinemasından farklı la­
şır; yüksek sanata ve kültüre bağlanır. ' Sanat ' fi lminin u luslararası gö­
rünümlerinden biri de çeşitli uluslardan olan karakterlerle empati kura­
bi lecek, mi l l iyetçi olmayan bir izleyiciyi varsaymasıdır. Neale, ' sanat ' 
s inemasının birçok tipi olduğunu vurgular. Savaş sonrası İtalya'sındaki 
· Yeni Gerçekç i '  fi lmler ve Antonioni 'n in ' öznel aniatı mc ı' filmleri �i­
b i .  İ lginçtir, 1 950' 1erin sonuna doğru gelişen aniatı biçimi.  artan dere­
cede ' öznel gerçekç i l ik '  olarak adlandırı lmıştır. Dudley Andrew ise 
B ordwell ve Neal e ' nin ' sanat ' fi lmi tanımlarına alternatif bir yakla� ım 
geti rir. Andrew'a göre ' sanat ' fi lmi ,  ölçüleri bel l i  bir  metnin dışında bi­
ricik ve sürpriz nitel ikleri olan bir metne sahiptir. Ona göre ' sanat · ri I­
minin kimliği tek tek izleyicilere bağ lıdır.R7 

Sonuçta ' sanat' fi lmleri ,  öyle ya da böyle bir biçimde gelenek­
scl/klasik/popüler filmlerden (içeriği ve/ya da biçimiyle) ayrı l ı r. Yuka­
rıda tartışı ldığı gibi ,  kurarncılar ve eleştirmenler, ' sanat' fi lminin fark­
lı niteliklerine odaklanıyorlar. Ticari kaygılarla yola çıkan, klasikleşmiş 
bir  dili sürdüren (giriş-gel i şme-sonuç ve neden-sonuç i l işkileri), gencl­
l ikle özdeşleşmeye, mutlu sona, romantik düşlere ,  eğlenceye, olay ör­
güsüne, starlara dayanan, anlam boşlukları yaratmadığı için edilgen bir  
i zleyiciyi talep eden ve izleyicisini hemen hiçbir zaman şaş ı rtmayan, 
onu rahats ız etse bile bunun geçici olduğu izlenimini yaratan, onun bo­
şa! ıp rahatlamasına yol açan, var olan değerleri savunan. son çözümle-
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mede tutucu metinlere sahip olan fi lmler, geleneksel/popü ler/k lasik 
fi lmler olarak adlandırıl ır. B u  özel l iklerin tersi özel l iklere (hepsine ol­
masa bile bir kısmına) sahip olan fi lmler ise, genel bir kategori olarak 
' sanat' fi lmleri kapsamına girerler. (Tek tek fi lm örnekleriyle bu görü­
şü desteklemek ve s inema tarihinde bunun karşı l ığını bulmak da genel 
olarak kolaydır) 

Bu özel l ik ler aslında ölçüt değ il  birer ipucudur. S inemada bu an­
lamda keskin bir ölçütün olabileceğini düşünemiyorum. Ne kadar çer­
çevesini ç izmeye çalışırsak çalışal ım,  ' sanat' fi lmi o çerçeveden taşar, 
sürpriz nitel ik leriy le ya da daha önceden düşünülmemiş yönleriyle öne 
ç ıkar. Sanatın doğasından da kaynaklanır bu. Bir fi lmin 'sanat ' fi lmi  
olup olmadığı ,  her  şeyden önce öznel ve sezgisel bir biçimde bel irlene­
bil ir. Sezgilerle belirlenmiş bir ' sanat film i '  tasarımına, somut olarak 
olsa olsa daha yakın (örneğin Tarkovski 'nin,  Antonioni 'n in filmleri) ve 
biraz daha uzak (örneğin Campion' un Piyano'su gibi) fi l m  örnekleri 
bulmak söz konusu olacaktır. 

Belki en güzel belirlemeyi s inemayı (doğal olarak) aklına getione­
den sanat için temel bir ilkeden söz eden bir ozan yapmıştır. Kısacası, 
' sanat' fi lminin bir özel l iğ i ,  Baudelaire ' i n  modem sanatçı için söyledi­
ği sözlerden çıkarı labi l ir. Ona göre başarı l ı  modern sanatçı (bana göre 
sanat fi lmi  yönetmeni), "günümüzün anlık, gelip geçici güze l l ik biçim­
lerinden" evrensel ve sonsuz olanı bulup ç ıkarabilen, "hayat şarabının 
buruk ya da başdöndürücü tadını imbikten geçirerek damıtabilen" sa­
natçıdır.RH ' Sanat' fi lmi  de buradan süzülmüştür. 
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II. Feminizm ve Sinema 

Gelişen feminist eleştiri geleneğ i ,  temel inde özgürlükçü ve demok­
rat ik  söylemlerin biç imlendiği 'Aydınlanma felsefesi ' ve Fransız Dev­
rimi bağlamında çağdaş siyasal düşüncenin temel yapı larının nas ı l  
( toplumsal anlamda) cinsiyetlendirildiğini göstermektedir.R9 ' Aydın­
lanma düşüncesi ' ve ' Fransız Devrimi ' yle  gerçekleşen kurumsal yapı­
lanma, kadınları burjuva kamusal alanından dışlamıştır.90 

Mary ·wollstonecraft ' ın, S usan Anthony 'nin ve John Stuart M i l l ' in  
de yapıtlarında anlattıkları gibi ,  "devletin ve piyasaların akı lc ı laştırı l ­
masıyla yakından bağlantı l ı ,  yurttaş l ık  haklarını evrenselleştirmeye yö­
nelik I 8 ve I 9. yüzy ı l ların güçlü eği l imi i le kadınların ev içi  ataerkil 
s i stemde tek tek erkeklere tabi olmaları arasında giderek derinleşen bir 
çel işk i  vard ı ."9 ı N ietzsche 'n in  de bel i rttiği gibi,  ' Fransız Devrimi ' nden 
bu yana kadının hak ve yetkilerinin artışıyla orantıl ı  olarak Avrupa'da­
ki etkis i  azalmıştır.92 

Luce Irigaray 'a  göre ' Aydınlanma'n ın değerlerinin kadına uygula­
namayacağı açıktır. lrigaray, ' Aydınlanma'nın aklını tam anlamıyla  eri! 
bir akıl olarak görürY' Çünkü akı l ,  tarih boyunca erkeklerle i l i )ki lendi­
ri lmiş ,  Aydı nlanma da rasyonel olmayan öğeleri yadsımıştır. 

S ey la Benhabib ve Druc i l l a  Comeli ' i n  de belirttikleri gib i ,  modern 
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çağın  en kapsamlı kurarnlarından biri 1 970' 1erden sonra gelişti ve fe­
minist kurarncılar J ürgen Haberrnas'a ait olan ' özel ve kamusal alan'  
arasındaki ik i l iğ i  ve kurumsal yarı lmayı inceleyerek eleştirilerini bu 
ayrıma yönelttilerY4 Kadınlara i l işkin bir alan olarak tanımlanan özel 
alan. hep tartışmalı bir konu olarak kaldı . 

B u  bölümün odağında 'özel ' ( ve doğal olarak kamusal) alanın diğer 
disiplinlerdeki yansımaları deği l ,  feministlerin bu soruna nas ı l  baktık­
ları ve bunun da filmlerle olan i l işkisi  ve bu bağlamda fi lmlerde kadın 
temsi l leri kuramsal ve eleştirel bir çerçevede yer almaktadır. Asıl tema­
tİk i lgimiz ' özel '  alan olduğu ve bu sorun da karş ıtıyla tanımlandığı 
için, 'kam usal alan' paranteze alınmıştır. 

1- Kadın Hareketine Genel B ir Bakış 

1 960' 1arın politik ve toplumsal karışıklıklarının, gençlik hareketle­
rinin, siyahların başkaldırması ,  u lusal bağımsızl ık hareketleri ve diğer­
lerinin arasından sı  yrılan 'Kadın Hareketi ' ile yeni politikalar ve yeni 
kavramlar yaratıldı.  Dört yüzyıldır ' Kadın Kurtuluşu Hareketi ' olarak 
bi l inen ve sürdürülen eski bir savaşım, 20. yüzyıl ın sonlarına doğru ye­
ni feminizm olarak hem politik hem de kültürel. pek çok yeni ve radi­
kal güç tarafından biçimlendiril ip canlandırı lmıştır.95 

20. yüzyıl ın kültürel ve siyasal hareketlerinden ' feminizm in'  ve öne 
çıkan disiplinlerinden kadın çalışmalarının el  atmadığı alan neredeyse 
kalmamıştır. Bu alandaki l i teratürde, temelde l iberal, radikal ve sosya­
l ist olmak üzere üç tür feminist yaklaşımdan söz edil ir. 'Liberal femi­
nizm' yerine 'burjuva' ya da  'reformist  feminizm' de denilirken, ' sos­
yalist feminizmin' iç ine devrimci marksist feministlerden sosyalist 
eko-feministlere kadar birçok tür girer. 

"Kadınların tarihi her şeyden önce baskı altına alınışlarının ve bu-
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nun gizlenişinin tarihidir," der Michel.96 Kadının i lk çağlardaki konu­
muna i l işkin tartışmalar çok farkl ı  spekülasyonların ortaya atılmasına 
neden o lmaktadırY7 

Yaklaşık olarak. Batı 'da c inslerin birinin dışlanmasını gerektiren 
ataerkil mantık İÖ. 5 .  yüzyıl  ya da Atina demokrasisinde işlerlik kazan­
mış .  bu mantığın sonunu haber veren gelişme de demokrasinin herkes 
iç in geçerl i l iğini  savunan ' Frans ız  Devrim i 'y le  başlamıştır denilebi­
l i r.9X Çoğunlukla ' Fransız Devrimi 'nin özgürlükçü yanının öne ç ıkarı l­
dığı görü lür. Oysa ikinci bölümün giriş inden de anlaşılabileceği gibi, 
birçok feminist  için ' Devrim'  aynı zamanda kadınları kuşatan bir an­
layışla donanmıştır. 

Rowbotham 'a göre kadınların geçmişte nasıl baskı altında tutulduk­
larını doğru olarak saptamak olanaksızdır, böyle bir araştırma yarars ız 
bir köken arayışından öteye de gitmez. B u  nedenle, kadınların beden­
sel bakımdan güçsüz oldukları ve gebe l ik dönemlerinde korunmaya ge­
reksinim duydukları için erkeklerin üstün konuma geçebi ldiklerini var­
sayabi l iriz ancak;9<J Mi l lett'e göre tarih öncesi devirler hakkında yapı­
lan spekülasyon, spekülasyon olarak kalmaya mahkumdur HKı 

Bu  alanda e n  temel ve tartışmalı yapıtlardan birinin sahibi Friedrich 
Engels't ir. Engels .  kadının toplumsal hayatın başlangıcında erkeğ i n  kö­
l es i  olduğu yolundaki fikrin ' Aydınlanma'dan ( 1 8 . yüzyı ldan) b ize ka­
l an en saçma fikir olduğunu yazar. Engels, tarih öncesindeki ' anaerki l­
l iğe '  vurgu yapar. Komünist ev ekonomisinde de e v  içinde kadın lar 
ağır hasarlar. İ lk  başta erkek onnanda, kadın evde egemendir. Tarihte 
kendini gösteren ilk s ı nıf çatışması erkekle kadın arasındaki uzlaşmaz 
karşıt l ığın karı-koca evl i l iğ i  iç inde gel işmesiyle ve i lk s ınıf baskısı  da 
dişi cinsin erkek c ins tarafından baskı altına alınmasıyla örtüşür. Ana­
erk i l  hukukunun yık ı l ı ş ı ,  kadın cinsinin büyük yenilgisi  olur. Üç aşa­
maya uygun düşen üç evl i l ik  biçimi söz konusudur. ' Yabanı l l ığa'  grup 
halinde evl i l ik ,  'barbarl ığa'  iki başlı e vl i l ik ,  ' uygarl ığa' da eş aldatma 
ve fuhuşla tamamlanan tekeş l i l ik karş ı l ık gel ir. Aile içinde erkek bur-
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juvadır, kad ın  proleter rolünü oynar. Kadının kurtuluşunun i lk koşu lu ,  
bütün kadın cinsinin yeniden toplumsal üretime dönmesidir ve bu ko­
şu l ,  karı-koca ai lesinin toplumun ekonomik birimi olarak ortadan kal­
d ırı lmasını gerektirir. Büyük sanayi, kadını evden kopararak emek pa­
zarına ve fabrika ya gönderdiği ve onu çoğunlukla ailenin desteği duru­
muna getirdiğinden beri , proleterin evinde,  erkek üstünlüğünün son ka­
l ıntıs ı  da temelini yitirmiş olur. ıo ı 

Engels, döneminin en saygın iki kurumu olan aile ve evl i l iğe karşı 
çıktığı  ve tekeşl i  evl i l iğ in de bir aldatmaca olduğunu i leri sürdüğü için 
tepki çekmiştir. Ancak yüzyı l ımızdaki çağdaş sosyal ist feministler. bir 
yandan Engels ' i n  haklı  olduğu noktaları vurgularken, öte yandan onun 
eksikler ini  bulmakta ve yeterli olmadığı iç in onu eleşt irmektedir. ' ·Mo­
dern feminizm, tekeşl i  evl i l iğin ve işbölümünün e leştirisi noktalarında 
Enge l s ' i  aşmış olsa bi le ,  Engels ' i n  hala çözüm bekleyen bazı can al ıc ı  
sorunlara parmak bastığı unutulmamal ıd ır. " ı rı2 Cinsiyetçi i�bölümünü 
' doğal " bulduğu ve onu sorgulamadığı ,  yeniden üretimin ı o:ı yükümlü­
lüklerinin sadece kadının payına düşmesini eleştirmediği için;  ayrıca 
ataerki l  ailenin doğuşunu açıklamaya çalı şırken (kadınların teke�l i l iğe 
olan arzuları ve erkeklerin mülkiyetlerini kendi kanlarından gelen er­
keklere geçirmeye olan içgüdüsel isteği) kul lanması ve luplumsal laşt ı ­
r ı lmış  işlerin, yalnızca kadınlar tarafından yapılması geleneğinin sona 
ereceği konusunda herhangi bir ipucuna rastlanmaması nedeniyle.  En­
gels ' i n  (ve Marx ' ı n  da) kadınlar konusundaki bi lgi lerinin hiç denecek 
kadar az olduğuna yönel ik elcştiri l ere, i lgi l i  l i teratürde ve tartışmalar­
da sık sık rastlanmaktadır. Ayrıca Engels ' i n  kapitalist koşul lar alt ında­
ki proleter ailesine atfettiği ayırtedici öze l lik lerin bugün için geçerli ol­
madığı da  belirti lmektedir. ıo4 

Marksistlerin e leştiri lmelerine şaşırmamak gerekir; çünkü Anne 
Ph i l l ips ' in de bel i rttiği gibi , ' feminiz m ' ,  zaten Marksizme yönel ik gü­
ven kaybına bir katkıda bulunmuş ve toplumsal cinsiyete i l işkin talep­
l erin s ınıftan bağımsız olarak i�lediğini ortaya koymuştur. ı o5 

Nitekim ' Yeni Sol '  iç indeki kadınlar, 1 960' larda kadın hak larını 



'kadın kurtuluşu'  adı altında daha kapsamlı  bir tartışmayla gündeme 
getirdiklerinde erkek yoldaşlarının korkularıyla, düşmanlıklarıyla ve 
Marksist politik kuramı bu tepkilere destek olarak kul lanmak isteyen 
eği l im ve çabalarla karşı laştılar. ' Yeni Sol ' erkeklerinin çoğu, toplum­
sal c insiyet sorununun ikincil  olduğuna inandılar; onlara göre ' toplum­
sal cinsiye t ' ,  sınıf  ve ırk gibi temel baskı biçimlerinden sonra geliyor­
du . ı o6 

Shulamith Firestone, Cinselli,�in Diyalekti,�i' nde Marks ve En­
gel s ' i n  kadınlar üzerine yazdıklarından deği l  de kul landıkları çözümle­
yici yöntemden (diyalektik materyalizmden) yararlanılması gerektiğini 
yazar. Engels ' in,  "Tarihsel maddeci l ik ,  tarihin akı şına, tüm tarihsel 
olayları doğuran büyük itici gücü ve bu olayların en son nedenini top­
l umun ekonomik gelişmesinde, üretim ve takas yol ların ın  değişmesin­
de, bunun sonucu olarak, topl umun s ınıfıara bölünmesinde, bu sınıfla­
rın birbirleriyle mücadele etmelerinde bulan bir görüşle bakmaktır," di­
yen açıklamasıyla radikal bir biçimde oynar. Nitekim ' radikal feminist­
leri ' ' sosyalistlerden '  ayıran da bu sözlerdir: 

Tarihsel maddeci lik, tüm tarıhsel olayların büyük itici gücünü, bu olayların 
en son nedenini, cinsellıJin diyalekti,�ine bağlayarak tarihin akışına bak­
maktır: Toplumun üreme amacıyla iki ayrı biyolojik sınıfa bölünmesi, bu 
sınınarın birbiriyle kavgası, bu kavgaların sonucunda evlilik biçimlerinde. 
üremede ve çocuk bakımında meydana gelen değişiklikler, buna bağlı ola­
rak fiziksel bakımdan farklılaşmış sınınarın meydana gelmesi (kastlar); 
cinslere dayanan ve sonra gelişerek sınıf sistemine dönüşen ilk (ekonomik­
kültürel) işbölümü. ı 07  

Feminizm cephes inden Marksizme yöneltilen t ü m  haklı eleştiriler, 
yalnızca Marksist görüşe kan kaybettirmemiş, bir yandan da güncel 
söylemiere ayak uydurabilmek için, Marksistlerin görüşlerini gözden 
geçirmelerine ve gözlerini marjinal gruplara yöneltmelerine yol açmış­
t ır. Ancak bu konuda Marksist anlayış ın  yeterince başar ı l ı  olduğu i leri 
sürülemez. 

İ lgi l i  l i teratürde ve c insel devrimin birinci aşamasında ( ı  830- ı 930) 
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Millett ' e  göre i DR üç ayrı tepki görülmektedir. İ lki  gerçekçi ya da dev­
riınci tavırdı r. Engel s 'den Stuart Mi l l '  e ,  lbsen ve Shaw 'dan Dickens ve 
Meredith gibi ı l ıml ı lara kadar geniş bir köktenci çözümlemeden söz 
edi lebi l i r. İkinc i s i ,  Ruskin gibi amacı kurulu düzeni korumak olanların 
savunduğu şövalye tavrıdır. 'Fantezi ekol ü '  diye tanımlanabilen üçün­
cü gruptakiler, erkeksi bir bakış açı sını kullanırlar. Bu görüştekiler, ge­
nel l i kle 'd iş i  şeytan ' dedikleri cinsel l iğe karşı bi l inçaltı bir karş ıt l ığı 
temsi l  ederler. Tamamen kendi benl iğiyle i lgi l i  bir erkek davranışıdır 
bu.  

Günümüzdeki adıyla ' feminizm' 17 .  yüzyılda İngiltere 'de kendi le­
rini yeni toplumun ilke ve öğreti lerinin tümüyle dış ında bırakılmış ay­
rı bir sosyolojik grup olarak gören kadınların bir dizi isıemleri ve gö­
rüşlerinin bir karış ımı olarak doğdu. ı o9 Ortaçağdan 20. yüzyı l ın  ikinci 
yarısına gelene kadar kadınların, giyotin altına gi tme hakkı varsa. ko­
nuşma kürsüsüne çıkma hakkının olması gerektiğini i leri süren, diren­
dikleri için ' cadı ' i lan edil ip yakılan,  kadınların eğitilmediklerinden ya­
kınan, kamusal yaşamdan dışianmış olmalarını eleştiren, cinsel i l işki­
lerdeki ç ifte ah la kı reddeden, evl i l ik dışında da c insel haz haklarının ol­
duğunu savunan, örgütlenen, oy hakkı iç in  ya da sekiz saat l ik  işgünü 
için savaşan, kadınların kurtuluşunun bütün emekçilerin kurtul uşuyla, 
yani erkeklerin de kurtuluşuyla i l intil i olduğunu savunan, bununla bir­
l ikte "dans edemiyorsam devriminizi ne yapayım" diyerek başkaldıran, 
"kadın doğulmaz, kadın olunur" sözüyle öne ç ıkan pek çok dirençl i ,  
i leri ci kadın bulunmaktadır. 

Feminist l iteratür 1 960 ' 1ardan sonra hız la canlandı. 20. yüzyı lda 
Batı 'da ortaya çıkan ve her çeşit renkten görüşleri taşıyan feministler, 
varoluşçu bir çizgiden sosyalizme, oradan sınıf mücadelesiyle kadın 
kurtuluşu mücadelesinin iç  içe yürütülmesi gerektiğini savunacak bir  
aşamaya gelen, ama "Sartre ' ın sevgilisi" olarak anılmaktan bir türlü 
kurtulamayan S imone de Beauvoir 'nın çocuklarıdır asl ında. 

I 980' l i  y ı l lardaki fem inist politikalara i l işkin uygulamalar, üstanla­
tılara (meta-narrative) karşı durduğu halde, yeni bir baskı mekanizma-
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sı üretir. Son y ı l larda beyaz olmayan kadınlar, yoksul ve işçi s ınıfında­
ki kadınlar ve lezbiyenler, yaşamlarını iyi leştirme ve sorunlarını i letme 
konusunda başarısız kalan feminist kurarnlara karşı yönelttikleri itiraz­
larına daha çok dinleyici bulmuşlardır. Bu kadınlar, kadının "ev içi ala­
na" hapsedilmesine ve bağıml ı l ığına i l işkin evrensel varsayımiara sa­
hip yarı üstanlatıların, ikinci dalganın başında etki l i  olmuş heterosek­
süel,  orta sınıf ve beyaz kadınların yaşantılarından yola çıkan yanlış ç ı ­
karsamalara dayandığını gözler önüne serdiler. ı ı o 

Aynı şek i lde Mary Mel lor da, birçok kuramcıya gönderme yaparak 
feminizmin, orta sınıf ve ev kadınının deneyimini hatalı bir anlayışla 
evrenselleşti rmesinden dolayı ,  bütünüyle haklı  eleştir ilere uğradığını 
söyler. ı ı ı Aynı sorunu bir başka yönüyle Berteke Waaldijk dile getirir 
ve biyoloj ik  cinsiyet/toplumsal cinsiyet ayrımının Avrupa ve ABD'de 
"beyaz, orta ve alt s ınıftaki kadınlar iç in geçeri i ve birincil dereceden 
belirleyici olduğunu," ama örneğin Amerika 'da kölel i k  koşullarında 
yaşayan siyah Amerikal ı lar için anlamsız bulunacağını öne sürer. ı 1 2 
Sandra Harding'e göre "Erkek lik ve kadınlık, her sınıf, ırk ve kü ltüre 
ve ayrıca bireylere göre değişen kategorilerdir; bir anlamda evrensel bir 
kadın  ya da kadın deneyimi yoktur." l l 3  

Marksist bir antrapolog olan Eleanor Leacock, kadınların evrensel 
düzlemde tabi k ı lındıkları ve boyun eğdirildikleri varsayımını eleştirir. 
Daha önce feminist yazarlarca öne sürülmüş iki tartışmaya da karşı ç ı ­
kar. B una göre: " ı - Kadınların konumunun doğrudan doğruya çocuk 
doğurma ve bakma büyütme iş levleriyle i l işki l i  olduğunu ve 2- ' Ev i ­
ç i '  / 'kamusa l '  ayrımının, toplumsal c insiyetçi i l i şki çözümlemelerinde 
kültürler arası geçerli bir çerçeve olduğunu" reddeder. Bir başka deyiş­
le ,  bazı feminist antropologların tersine, kadının konumu, ne onun an­
nelik rolüne ne de 'ev içi'  alana hapsedilmesine bağlıdır. Leacock 'a  gö­
re kadınların durumları " ı - Olanakların artması nı ; 2- Kendi çalışma ko­
şu l larını ve 3- Kendi emeklerinin ürünlerinin dağıtımını" denetleyip 
denetleyemediklerine bağlıdır. Ayrıca Leacock, 'ev iç i '  ve ' kamusal ' 
ayrımının,  hane üretimi ve yönetiminin aynı anda 'kamusal ' ,  ekonomik 
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ve politik yaşamı temsil ettiği küçük ölçekl i  toplu luklarda anlam l ı  ve 
geçerli o lmadığını  da bel irt i r. ı ı 4 

Feminizme en öneml i  destek ve eleştiri , postmodern kuramcıl ardan 
gelmektedir. Best ve Kcline r ' in bel irtt iğ i  gibi,  çoğulculuk, fark l ı l ık ,  
öteki l ik ,  marj inal l ik ve heterojenliğe postmodernizmin verdiği önemin, 
kendilerini marjinalleştir i lmiş ,  ' Akı l  Hakikat'  ve ' Nesnel l iğ in' alanın­
dan dı şianmış görenler için çekici gelmesi şaşırtıcı değildir. ı ıs Hüma­
nist söylem, toplumsal olarak kurulmuş eril  özellikleri ve etkinlikleri 
(ak ı l ,  üretim ,  iktidar istemi gibi) insan özüne ait nitelikler olarak, insan 
varl ığını  oluşturan evrensel bir öz olarak kabul edip ortaya atar. Özne 
k iml iklerinin önceden veri l i  birer  öz olduğunu bel irten özcü görüşe 
karşı, özne l l iğ in  çeşit l i  toplumsal ortamlar iç inde toplumsal olarak ku­
rulduğunu vurgulaması ile postmodern fem i nistler öne çıkar. Best ve 
Kellner 'a  göre postmodern pol i tika. hem 'kimlik pol i t ikas ı '  hem de 
' farkl ı l ık  poli tikas ı '  çatısı altında kuramsal laştırı l ı r. Farkl ı l ık  politikas ı .  
daha önceki modem politikada ırk ,  topl umsal c insiyet, cinsel tercih ve 
etnik köken gibi ihmal edi lmiş  olan kategori lerle yeni siyasal gruplaş­
malar kurma projesi olarak ortaya çıkar. ' Postmodern feminist kurarn ' 
N ancy Fraser ve Li nda Nicholson 'a göre, ev renselci olmayacak, tarihin 
öznesi düşüncesinden vazgeçecek, üniter ' kadın' ve 'diş i !  toplumsal 
cinsiyet ' k imliği  yerine çoğul toplumsal k iml iklere başvuracak, s ınıf, 
ı rk ,  etnik köken, yaş ve c insel yönelim gibi ç izgileri de göz ardı etme­
yecektir. ı ı6 Feministler bu e le�tiri leri görmezden gelmezler se yeni ara­
y ışlar içine girerek hareket alanlarını genişletebi l i rler. 

Bu çalı )mada fi lmler çözümlenirken, kadın deneyimini evrenselleş­
tinne iddiası taşınmamış ,  çal ışma daha çok özel/kamusal alan ayrımı­
na  odaklanmıştır. İncelenen fi lmler tam da Avrupal ı ,  beyaz, orta s ınıf 
kadınlardan söz etmektedir. Bu  bağlamda soruna onlar için önemli bir  
kategori olan 'özel/kamusal alan'  ayrımı  açısından bak ılmıştır. Filmler­
ll: i lgi l i  tartışmalar, evrensel bir kadın deneyimi varsaymadığı ve ötek i ­
kri ( siyah, yoksul , lezbiyen kadınları . . .  ) içeımediği i ç in .  doğal olarak 
yalnızca adı geçen fi l m lerdeki kadınları bağlamaktadır. 

(ı () 



2- Feministler ve ' Özel Alan ' S orunsalı 

Ortaçağ fermanlarında 'publ icu s '  (kamusal) 'hükmetme ' ile i lg i l i  
kul lanıl ır. Alınaneada ' privat ' sözcüğünc ( Latince privatus'tan gelme, 
ingi l izeesi private, Fransızca 'sı prive) 1 6 . yüzyıl ortalarında rastlanır. 
' Privat' (özel ) ,  kamusal görevi olmayan anlamına gelir. 'Özel ' devlet 
aygıtının dışında olmayı anlatır; çünkü ' kamusal ' bu arada mutla­
kiyetç i l ikle birlikte egemenin kiş i l iğ inden bağımsızlaşarak nesnelleş­
mekle olan devlete i l işkindir. "Sorun, kadınların aynen i şç i ler, köy lü­
ler ve diğer erkekler gibi burjuva kamusal alanından dışlanıp dış lan­
madıklarıdır," der Habermas. Ona göre kadınların dışlanmas ı ,  temel 
toplumsal haklardan mahrum olan erkeklerin dışlanmasına benze­
mez. ı ı 7 

Özel/kamusal hiyerarşik karşıt l ığını ,  i l k  çağlardan başlayarak ku­
ran birçok düşünür bulunmaktadır. 'Pol i s '  yaşamına ne kadar karşı 
ç ıksalar da bütün Yunan fi l ozofları özgürlüğün s iyasal alanda yer aldı­
ğını , zorunlu luğun da aslen özel haneye özgü s iyaset öncesi bir görün­
gü ( fenomen) olduğunu;  zorunluluğun hakimi olmanın ve özgür olma­
nın tek aracı olduğundan, zor ile şiddetin bu alanda hakl ı l ık  taşıdıkla­
rını sorgusuz kabul ettiler. B ütün insanların, zorunluluğa tabi olmala­
rından dolayı başkalarına karşı şiddet kullanmaya hakları vardır; ş id­
det, k iş inin kendin i ,  özgür bir  dünya uğruna yaşam ın zorunluluğundan 
kurtarmak için giriştiği siyaset öncesi bir eylemdir. Polisin özgürlüğü­
nün koşulu ,  ev içinde yaşam zorunlulukianna egemen olmaktan ge­
çer. ı ı s  

Aristoteles,  erkekleri yönetim konusunda dişi lerden daha yetenekli 
bulur. ı 1 \l  Platon ve Aristoteles,  politikanın kamusal dünyas ını,  evin özel 
dünyasının karşısına koymuştu; ev, bu noktada hem üretim i n  hem de 
yeniden üretimin alanıydı . ı ıo Hegel, açıkça kadınsı olanı , kamusal-özel 
ayrımının özel tarafına yerleştirirken, kadının siyasal yaşamdan dış lan­
masını da rasyonalize etmeye çalışmışur. ı 2 ı  B i r  başka filozof Ortega y 
Gasset de,  bir başka açıdan meslek sahibi olmanın (kamusal alanın) er-
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keğin  en erkeksi özel l iği  olduğunu söyler. Öyle ki "işi  gücü olmama­
yı", bir mesleği bulunmamayı ,  erkekle bir kadınlaşma bel irti s i  olarak 
görür. ı ız 

Bir  etkinl iğin özel mi yoksa kamusal alanda mı yerine getiri ldiği 
kayıtsız kalınabilecek bir sorun değildir. m Çoğu toplumda ev içi  ve ai­
lesel dünya, kadınların dünyasıyken, kamusal ve politik dünya erkekle­
rin dünyasıdır. ı 24 

Sonuçta kamu alanı topl umsal i l işkilerin,  değerlerin, savaşırnların 
gerçekleştiği bir yaşam alanı iken, özel alan kişinin ailesiyle, yakın 
çevresiyle, özel i ş leri ve seçimleriyle betimlenen bir alandır. K ısaca 
özel alanın cinsiyeti de ' kadın 'dır. 

Pateman 'a göre feministler ve l iberaller, ' kamusal ' ve ' özel ' alan 
arasına çizi lmiş olan ayırma ç izgis inin nereden ve niçin geçtiği konu­
sunda aynı fikirde değildirler. Hatta bazı çağdaş feministler böyle bir 
ç izginin çizilip çizilemeyeceğini de tartışmaktalar. · Liberal feminizm ' 
l iberal kurarn ve pratiğe temel oluşturan özel ve ' kamusal alan' arasın­
daki ayrım ve karşıt l ığa da en  azından meydan okuyan radikal içerim­
lere sahiptir. Feministler, l iberal izmin, s ın ıf  i l i şkilerine olduğu kadar 
ataerkİ l l İk tarafından yapı landırı ldığını ve 'öze l '  i le ' kamusal ' arasın­
daki iki l iğin görünüşte evrensel ,  s iyasal ve toplumsal eşit liğe inanan, 
bireyci bir düzen iç inde kadının erkeğe tabi olduğunu gizlediği görü­
şündedir. Kadınların ve erkeklerin farkl ı  biçimlerde özel yaşam ve ka­
musal dünya içinde yerlerini ı_ılmaları kannaşık bir durumdur; ancak bu 
karmaşık gerçekl iğ in altında yatan şey, kadınların doğasının böyle ol­
duğuna, erkeklere tabi olduklarına ve yerlerinin de öze l ,  ev içi alanlar 
olduğuna duyulan i nançtır. Erkekler uygun bir biçimde her iki alanda 
i karnet ederler ve her iki alana egemendirler. Temel femi nist argüman, 
l iberal kuramın görünüşteki bireyci l iği  ile toplumsal ve siyasal alanda­
ki eşitl ikçi liğinin, toplumsal eşitsizl iğin ataerkil  gerçekliğini  ve erkek­
lerin kadınlara hükmettiğini gizlediği yönündedir. 1 25 

Rosaldo'ya göre 'ev içi ' en alt düzeydeki oluşumlara, annelerle ço-
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cukları çevresinde örgütlenmiş etkinl ik tarzları na, ' kamusal '  ise anne­
çocuk gruplarını birbirine bağlayan, hiyerarşik bir kaderneye sokan, 
düzenleyen ya da s ınıfıandıran kuruluş biçimlerine, kurumlara ve et­
kinl iklere işaret eder. Bu karşıt l ık,  c insiyetiere değer biçi l irken kültürel 
kal ıp yargı ların temelini oluşturur, çok genel bir biçimde kadını  ev içi  
yaşamla, erkeği ise kamusal yaşamla özdeşleştirmeye katkıda bulu­
nur. ı 26 

Kadınlar çoğunlukla, Judith Wi l l iamson' ın  sözleriyle, tarihin dışın­
daymış (mutlak ve değişmezmiş) gibi görünen yaşam alanlarını (kişi­
sel i l işki ler. aşk  ve cinse ll ik) temsil  ederler; öyle ki yaşamın bu yüzle­
ri gerçekten "kadınların alanı" hal ine gelmiş gibidir. Eğer ' kadın '  ev, 
a�k ve cinse l l ik anlamına geliyorsa, anlamına gelmediği şeyler, gene l­
de para, i ş .  s ınıf ve siyasettir. Bu  durum, yaşamda aile ile i lgil i ,  kişisel 
ya da cinsel boyutların siyasal olmadığı anlamına gelmez. l 27 Çünkü bir 
alandaki etkinl ik,  diğer alandaki etkinl iğe bağlıdır. m 

Ev yaşamı alanının kadınsı  i lkeyle temsil  edi l iş inin neden i,  yalnız­
ca kadınların kamusal yaşama girmelerin in engellenmiş olması deği l ,  
daha çok modern ai leyle i l intilendirilen özelliklerin kadınsı olarak an­
laşı l ıp kavranması ve bu özel l ikler bazında bir kadınlık kavramının ku­
rulmuş olmasıdır. Erkeklik ve kamusal alan arasındaki bağlantı da yal­
nızca üretim, dağıt ım ve yönetim dünyasına büyük ölçüde erkeklerin 
egemen olduğu gerçeğiyle deği l ;  kadınlar bunlara sahip olsalar bile ka­
musal yaşamın gerektirdiği kapasitelerin eril kapasiteler olarak aniaşı­
l ıp kavranması ve kamusal yaşam tarafından kurulmuş kimlik biçimi­
nin bir eril k iml ik biçimi olması gerçeğiyle açıklanabilir. ı 29 B una en  iyi  
örnek - ülkemizde de görüldüğü gibi - dünyada çeşitli ü lkelerde başa 
geçen kadın başbakanların, görevlerini ' erkek kimliğ i '  ile sürdünneye 
zorlanmaları ya da bu kimliği zaten içselleştinniş olmalarıdır. 

Carole Pateman'a göre de kadınlar, kadın l ık  ve kadın bedeni ' öze­
l i '  temsi l  eder, kamusal alandan dış lanır. Kadın lar kamusal dünyanın 
kurumlarına katılmaktan tamamen dışlanmazlar, ama erkeklerden 
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fark l ı  b i r  tarzda kamusal yaşama dahil olurlar. ' Özel/kamusal ' ayrımı ,  
femin i st l i teratür ve politik mücadelenin neredeyse ik i  yüzyıldır mer­
kezindedir. S iyasal kuramda su i generis 1 30 var oluyormuş gibi algıla­
nan kamusal alanın, özel cinsel i l işki leri ve ev iç i  yaşamı etki lerneden 
kendinde anlaş ı labi leceği varsay ı l ı r. C ins ler  arasındaki i l işki  yapısı 
önemsenmez ve c insel i l işkiler özel ya da politik olmayan paradigma­
ya dayanır. Oysa ' özel ' ve ' kamusal ' karş ı l ık l ı  olarak birbirine ba­
ğıml ıdır. Pateman ' a  göre iki alanın birbiriyle i lgi l i  olması ,  gelecekte­
ki  demokratik femi nist toplumsal bir düzenin zorunlu boyutlarından­
dır. ı 3 ı  

Feministler, kadınların ' kamusal alan'  v e  ' özel alan' arasına keskin 
bir  ayrım ç izgisi çeken bir dizi güçlü uzlaşım sonucunda politika dışın­
da tutulduklarını i leri sürerler. Bu ayrım,  kamu sorunlarının içeriğini ve 
kapsamını önemli ölçüde daraltır ve s ı radan yaşamın  küçük kaygıları 
olduğu düşünülen her şeyi 'öze l '  olana havale eder.L12 Anne Phi l l ips 'e  
göre her şeyden önce kadınların kamu yaşamına katı lmalarını en başta 
engelleyen etmen, özel yaşamlarının yaşanma biçimidir. Kadınlar ve 
erkekler arasındaki işbölümü, çoğu kad ın  için ç ifte bir çalışma yükü 
anlamına gelir (kaldı ki örneğin çocuk yetiştirmenin kendisi bile Fra­
ser 'ı n iddia ettiği gibi �·if i e gön'im'inıhi hir etkinliktir). m Ancak özel 
yaşamlarımızın düzenlenme biçimi,  erkeklerin kat ı l ımını özendirirken 
kadınların katı l ımını  azaltır. Çocukları kimin okuldan aldığı ve yemeği 
k imin hazırladığı önemli derecede politik bir sorundur. Bir zamanlar 
kişisel varoluşun mahremiyetinde gizlenen şeyler birer kamu sorunu­
dur ve olmalıdır. Bu  nedenle ' ki şisel olan politikti r '  feministlerin kul­
landığı bir  slogandır. Phil l ips,  özel ve kamusal arasında bir ayrıma ih­
tiyac ımız  olduğunu ve bu ayrımdan vazgeçmek yerine onu kadınlar i le 
erkekler arasındaki farkl ı l ıklardan ayırmanın  vurgulanması gerektiğini 
i leri sürer. ı 34 Zorunlu olarak özel i le kamusal alana bölünmüş durum­
da yaşarız. Phil l ips ' i n  de bel irttiği gibi en azından bu alanları bir an ön­
ce cinsiyetlerinden arındırmamız gerekir. 

Farklı  bir görüş Judith Mayne 'den  gel ir. Ona göre çoğu feminist ku-
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rameının üzerinde önemle durdukları özel i le  kamusal varoluş alanları 
arasındaki bölme, yanl ı ş  bir ikiye bölmedir. Bu konuda Mayne, S hei la  
Rowbotham ' ı örnek verir. Gerçekten de Rowbotham · a göre erkek/ka­
dın rol lerinin ayrılması,  hem maddesel hem de ideolojik bakımdan ka­
pitalizmin korunup sürdürülmesinin bir  gereğidir. Mayne de, kapitalist 
Batı toplumlarında ev i le iş  arasındaki bölünmeyi,  özel/kamusal alan 
arasındaki i l işkiyi öteki tanımla, mal üretimi ve ataerkil aile içinde de­
neyimlenen ideoloj ik  bir i l işki olarak tanımlar. Geleneksel ve tarihsel 
olarak kadınların alanı aile, ev ve kişisel i l işki leri kapsayan özel alan 
iken, erkek lerinki resmi iş ve üretimin alanı olan kamusal alandır. "Oy­
sa kadınlar her zaman çalıştı lar ve erkeklerin de hep özel bir alanı var­
dı; bu yüzden 'öze l '  ve ' kamusal ' ,  çok derin bağları gizleyen ideolojik 
a yrımlardır." ı 35  

\ 960'1arda ve 70' lerde feministler. kadınlar ve erkekler arasındakı 
rol dağı l ımının dengesiz tablosuna karşı çıktı lar. Bu tabloda, annel i k  ve 
ev işleri kadına ayrı lmıştı ;  onların yazgısıydı ve başka hırsiarı olan ka­
dınlar; yaşamlarını politikaya, işe, sanata ya da bil ime adamak isteyen 
kadınlar, patolojik olsun olmasın anormal sayılmalıydı . 1 36 Cinsiyetler 
arasındaki bu işbölümü,  aynı zamanda bir otorite paylaşımıdır :  Kamu­
sal alandaki rolü  sayesinde erkek; baba, koca, evin reisi olarak karısı 
dah i l  ailenin üyeleri üzerinde otorite sahibidir. Kamusal alanda kadın­
lara en uygun görülen iş türü, içeriği ve statüsü açıs ından kadınların ev 
içi rollerinin bir uzantısıdır. Sonuç sekreter, hemşire, çocuk bakıcıs ı  
olarak her yerde bulunabilecek kadın imgeleridir. l 37 

Sanayi toplumu, bir yanda iş ,  ticaret, politika ve kültürden oluşan 
kamusal dünya ile öbür yanda aile, cinse l l ik ve ev işinden oluşan özel 
dünya arasında bölünmüş durumdaki kadınları, toplumsal düzlemde şi­
zofrenik hale getirir. Erkekler özel dünyada kadınların hizmeti sayesin­
de yaşarlarken, kamusal dünyaya da egemendirler. Kadınlar, kamusal 
dünyaya, yalnızca kendi özel dünyalarındaki sorumlu luklarını reddede­
rek ( ' fahri erkekler ' o larak) girerler. 1 9. yüzyıl ın ' i l k  dalga' feministle­
ri, kamusal dünyaya eşit bir temelde girmek için mücadele yürütmüş-
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!erdi. 20. yüzyı l ı n  ikinci yarıs ına gelindiğinde ise kadınlar kendi ya­
şamlarındaki bölünmeleri y ıkmanın, özel dünyayı kamusal dünyayla 
b irleştirmenin zorunlu olduğunu art ık fark etmiş durumdaydılar. m Bu 
bağlamda, kapitalist düzendeki toplumsal işbölümü çerçevesinde, me­
ta üretici lerine, yani çalışan erkeğe bakma görevi ,  kendileri de meta 
üretimi alanına girseler bi le  büyük ölçüde kadınlara veri lmişti; kadının 
evde çocuk doğurmak ve erkeklerle çocukları besleyip büyütmek için 
harcadığı emek, meta üretiminde harcanabilecek kadın emeği miktarı­
nı da bel i rler. Aile,  kadınların iş yaptıkları yerdir. Ev iş i ,  genel kabul 
gören çalışma anlayışına uygun düşmedİğİ için, gizeml i  bir biçimde iş 
olmaktan çıkar; hiç göz önüne a lınmaz. Ev kadını çalışmayan kadın 
o larak tanımlanır. Kadın işe gitmez, uyanır uyanmaz işbaşı yapar; ev ,  i ş  
demektir, iş se ev .  ı :ı9 

Oysa Rosal ind Delmar ' ı n  da bel irttiği  gibi . ' 4° "Kadın, bir erkeğin 
her yaptığını yapabileceği gibi. bir kadının her yaptığını da erkek yapa­
bi l i r."  Kadının ezilmesinin özünü kadın ın özel leşmiş ev ekonomisi ala­
nıyla s ınırlı olması oluşturur. 

Ann Kaplan i 4 1  farkl ı bir yaklaşımla, ev içi alanın, anneliğin ve ka­
dınların dostluğunun henüz erkekler tarafından sömürgeleştiri lmemiş 
alanları temsil  ettiğini beli rtir. Bu anlamda, bu alanlar kadınların d ire­
nebildikleri egemenlik alanlarıdır; yine de bu alanların sanki yalnızca 
kadınlara aitmiş gibi kurulması teh l ikel idir. B unların yeni bir düzende 
kadınları tanımlayan alanlar olmayacağında ı srarcı olunmal ıdır; yeni 
bir düzen oluşturmanın temel i  budur. Kaplan, kadınların sahip oldukla­
rı tek alanda - sanki alanı n  tek sahibi olmak zorundatarmış gibi - di ­
rendiklerini söylerken, McCormickı42 bu konuda bizi uyarır. Evin s ı ­
cakl ığ ı  ve içtenliğiyle i l işki l i  olarak (çünkü özel alan, politikanın kötü­
lüklerinden uzakta, keyifli  ve mutluluk dolu sıcak bir yuvadır) kadınlar 
bu alanda ' ayrıcal ıkl ıdır '  bu 'ayrıcalık '  onların iktidar alanından dış­
landıkları gerçeğini de gizler. 

'Özel alan ' ,  yalnızca l iberal i lkelerden ve politik sorumluluktan dış-
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i anınakla kalınaınakta; aynı zamanda bu alandaki etkinliklerin ve çal ış­
ınaların s iv i l  toplum açıs ından taşıdığı değer de bi l inmemektedir. ı 43 
Oysa kadınların egemen oldukları ve her zaman küçümsenen ' özel 
alan' Poole 'a  göre ı44 kamusal dünyada temsil edilmekten men edi lmiş ,  
ama toplumsal yaşam için zorunlu niteliklere sahip bir alandır. Kaldı  ki 
Rowbotham ' ı n  da bel irttiği gibi , ' özel alan ' yani en kişisel ve en özel 
deneyimlerimiz bi le  dış toplumsal i l işki lerden etkilenmektedir. 1 45 İste­
sek de istemesek de özel ve kamusal alanı öyle kolayca birbirinden ayı­
ramayız,  ayırsak bile onu cins iyetlendiınıeıneliyiz;  bunun yanı s ı ra özel 
alan sanıldığı gibi toplumsal yaşam için gereksiz ve önemsiz bir alan 
değildir, bütün sorun bu alanın hiyerarşik açıdan ikincil s ırada konum­
l anmış olmasıdır. 

B ütün bir  kadın tarihi ,  bu bölünmenin hiyerarşik bir karşıt l ık oldu­
ğunu da ortaya çıkarır. Waaldijk " in  bu noktada hakl ı  bir sorusu var: Ne­
den ' özel alan ' tarih kitaplarına girme konusunda yeterince öneml i  bu­
l unmamışken politikanın,  ekonominin,  bi l imin ve sanatın kamusal a lan 
tarihi çok iyi  kaydedilmiştir. 1 46 Bu  anlamda kaydedilen yalnızca politi­
kanın, b i l imin ya da sanatın tarihi deği l .  gerçek anlamda "erkeklerin" 
tarihidir. 

Bu al an karş ı laştırmasını postmodern feministlerin e leştirilerini 
dikkate alarak bitirmek yararlı olab i l i r: Genel bir kategori olarak her 
şeyin özel/kamusal alan ayrımıyla açıklanamayacağın ı ,  bu yönde öz­
cülük e leştirisi yapmanın şart olduğunu, bunun yanı sıra ı rk ve s ın ıf  o l ­
gusunun en az  toplumsal c insiyet sorunu kadar önemli bir genel katc­
goriyi temsi l  ettiğini ve bir de orta s ın ıf, beyaz, ve hetcroseksüel ka­
dınları dikkate a lan her gene liernenin bu bağlamda b ir  eleştiri  süzge­
c i nden geç iri lmesi gerektiğini amınsatmak yerinde olacaktı r. B ununla 
birlikte I 970' 1erden sonra feminist  l i teratürde ortaya çıkan özel/kamu­
sal alan ayrım ında bir sorun olduğunu düşünmektey im.  Özel alan, b i r­
çok feminist kurarncının sandığın ın aksine, yalnızca cv içi alana e�i t  
değildir. Kaldı k i ,  ev içi  alanda bile özel/kamusal alan karş ı t l ığ ın ı  bul­
mak olasıdır. Pratik yaşant ımızdan yola çıkıp düşünecek olursak. ev-

67 



!erin kadınlara, sokaklada işyerlerinin de erkeklere ait olmadığını gö­
rürüz. Çünkü evlerde de m utfaklar kadınlara, salonlar erkeklere aittir. 
B öy lece mutfak bir  özel alan olarak kurulurken, telev izyonun izlendi­
ği ,  gazetenin okunduğu ve politik tartışmaların yapıldığı  oturma oda­
ları erkekler  için kamusal alan olarak kurulmuştur. Aynı odada oturan 
kadın  ( kadın) arkadaşlarıyla duygusal i l i şki lerini konuşurken erkek 
(erkek) arkadaşl arıyla spordan, i ş  yaşamından ve siyasetten söz ede­
bilmektedi r. B unun yanı sıra erkek de mutfağa girer. Ancak erkeğin, 
kadından farkl ı bir biçimde mutfağa girdiği de kesindir. Evde çocuk­
lar ve onlar ın  her türlü bakımı  kadınlara, telefon faturaları ise erkekle­
re aittir. Örnekleri uzatmak olas ı .  K ısacası istesek de istemesek de, ya­
şamlarımız özel ve kamusal olarak ayrı lmış  ve kadınlar hep 'öze l '  ta­
rafta konumlandırılmıştır. Ama ' özel '  ev içinden de öte bir şeydir. 
Özel alanı yalnızca ev içi  alan olarak görmekten kurtarıp, kadınların 
kurdukları her tür duygusal i l işki leri ,  aşkları vb. olmak üzere tüm ki­
şisel i l i şki leri içeren bir alan olarak tanımlamak ve örnekleri bu yöne 
de yaymak gerekiyor. 

Geniş çapta cinsiyetçi bir kültürün ürünleriyiz. Cins iyetçi l ik  toplu­
mumuza nüfuz eder, tutumlarımızı etki ler. Cins iyetçi l iğin en itici gücü 
yasal engel ler değil ,  b i linçaltında kalmış güçlerdir. Egemen kül tür TV, 
s inema, kitaplar ve müziği işgal etmiş durumda olan cinsiyetçi kalıpla­
rı sürekli yaymaktadır, ı47 

Wil l iamson ' ın  da yazdığı gibi,  kadınlar geniş anlamıyla "kitle kül­
türü"nün arenasıdır. Ki t le  kültürünün büyük bölümü boş zaman, ai le  
yaşamı, özel  yaşam ve ev gibi ' kadınsı alanlar ' da gerçekleşir ya ija tü­
ketilir; ayrıca kadınlar yoğun olarak bu alanda temsil  edi l i r. ı 4R Örneğin 
en çok kadınlara seslenen, sonuçta ev içi  ve  kiş isel  olanla i l i şki len-d i­
rilerek gösterilen ' pembe'/' sabun köpüğü' · diz iler (soap opera' lar) ge­
leneksel bir biçimde kamusal ve öze l ,  iş ve boş zaman, akı l ve duygu 
arasındaki yarılmaya dayanır. 1 49 

Sanat ürünlerinde, sanatsal pratiklerde kadının sadece c insel nesne 
olarak ya da sadece özel alana sah ipmiş gibi gösteri lmesinde kuşkusuz 
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bir sorun var. Fark lı  temsi l ler (örneğin kadını kamusal alanda, erkeği 
özel alanda devindiren bir fi lm), bireyin yaşama farkl ı  bir gözle bakma­
sını sağlar. Ancak film lerde kadınlar, özel alan yerine kamusal alanda 
gösteriliyorsa, bu tek başına 'olumlu '  bir temsil olmayabi l ir. Önem l i  
olan, kadın  hangi alanda gösteri! i r  s e  gösteri ls in aniatılmak istenilen 
olayın niteliğidir. Örneğin mutfağa her girişinde, çocuklarıyla her i lgi­
I enişinde kadının "özel alana hapsedildiği" anlamı ç ıkarılamaz; i l işki­
l er ve olgular bu kadar mekanik ve yüzeysel  yorumlanamaz. Ya da söz­
gelimi "kadın kahramanlar aşk yerine işi  seçiyorlar, bu çok o lumlu bir 
tercihi  gösteriyor" gibi bir bakış  açısı da olmamalıdır. Bu iki l i  katego­
riye (aşk/i ş) birçok fı lmde rastlamak olasıdır. Gene ll ikle sevdiği insanı 
yeğleyen kadınların bu eylemleri de bağiarniarına göre değerlendiri l­
melidir. Çünkü aşk özeldir, iş  kamusal;  ama bu, aşkın aşağı layıc ı ,  iş in 
yüceitici bir nite l iği  olduğu anlamına gelmez. Bu yüzden her şey bağ­
Iarnı içinde değerlendir i lmelidir. Çünkü biz, bir yandan kadı nların yal­
nız özel alanda yaşıyorlarmış gibi gösteri lmelerini eleştiriyorken, öte 
taraftan dah i l  oldukları (mahkum edildikleri) özel alanın da değerini b i­
l iyoruz. 

3- Filmlerde Kadın imgeleri 

A) Geleneksel Filmlerde Kadının Temsili 

B ireyi kurulu sisteme rahatlıkla eklemleyebilen ve çağımızın en et­
k i l i  sanat dallarından biri olan s inemada da kadının temsi l i  ataerk i l  ide­
olojiyle uyumludur. 

Sharon Smith, kadınların filmlerde cinsel nesne olarak ön plana 
ç ıkmasının yavaş başladığını ancak h ız l ı geliştiğini ön� sürer. ı so Aslın­
da serüvenimiz sinemanın bulunuşuyla başlamıştır diyebiliriz. 

Christine Mohanna ilk örnek olarak Melies 'n in  Aya Yolculuk (Le 
Yoyagc Dans La Lı.:ınc, 1 902) adlı fi lmini  verir. Aya gitmek için yola çı-
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kan serüvenci erkek bi l im adamları , yolculuk sırasında yı ldızı anımsa­
tan, göz kırpan, işvel i ,  albenil i  kadınların bulunduğu yıldız kümelerinin 
önünden geçerler. Mel ies 'nin fi lmi  dönemin cinsel k l işelerini yansıtır. 
Sanat olarak sinemanın kendi di l ine kavuşmasında büyük katkıları ge­
çen Griffith ' i n  kadın kahramanları da kır ı lgan ve naziktir. Hatta Bir 

Ulusun Do,�uşu (The B irth of a Nation, I 9 1  5) filminde ırkçı l ık  ve cin­
siyetç i l ik  i ç  içedir; bu fi lmde kadınl ık,  s iyahlardan uzak tutulması ve 
korunması gereken bir çiçek olarak sunulur. Ama bu dönemlerde kadı­
nın güçlü olduğu ve cinsel  nesne olarak sunulmadığı  filmler de bulun­
maktadır. (Örneğin Cari Dreyer ' ın 1 928 'de çektiği .lan Dark' ın Çilesi 

"The Passian of Joan of Are" gibi . Mohanna, "Kaç erkek onun gibi 
ateşte yakılmayı göze alabi l ir" diye sorar). Mohanna' ya göre 1 97 1 'e 
kadar. kadın ve erkek rolleri yüzyı l ın başında s inemanın başlamasından 
beri hemen hemen aynı ,  bel l i ,  kesin ve kırılmaz kalıplar içinde kalmış­
tır. Erkekler hala başarı larıyla, güç ve eylemleriyle,  kadınlar ise erkek­
lerle olan i l işkileriyle tanımlanmaktadır. ı s ı  

Ancak sinema v e  kadın i l işkisi  bağlamında bakıldığında sorun, yal­
nızca kadının nasıl temsil  edildiği , kadına nası l  bakıldığı boyutuyla de­
ğil, aynı zamanda sektör içinde çalışan kadın sanatçı lada ve onların 
(kadın olmaktan kaynaklanan) sorunlarıyla da i l işki l idir. Amerika 'da 
yapı lan bir araştırmada 1 949 'dan 1 979'a  kadar yapılan 7 .332 konu lu  
film i n  yalnızca 1 4 ' ünün kadınlar tarafından yöneti ldİğİ ortaya ç ıkmak­
tadır. Yönetmen Barbra Streisand boşuna dememiş "Kadının hatası ka­
pıyı sonuna kadar kapatırken, başarısı aynı kapıyı sadece bir parça ara­
lar," diye. ı 52 Kadın sanatç ı ların sorunları çeşitlidir ve sektör içinde çok 
az temsil edilmektedirler, ama bu incelemede sorunun bu yanına deği­
nilmemiştir. 

Dakovic, Derman ve Ross, Gender and Media ' nın girişine yazdık­
ları yazıda Christine Gledh i l l  ' in ,  geleneksel s inemanın niçin ve nasıl 
ataerkil ve burjuva olduğunu, dolayısıyla ataerk i l ,  burjuva bir izleyici­
n in üretilmesine katkıda bulunduğunu göstermeye çalıştığını bel irtirler. 
Eri! egemenlik, klasik sinemayı ve anlatı lan bütünüyle planlamakta; 
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metinler gene l l ikle ataerkil  bi l inç ve bi l inçdışıyla yapılandırı lmış  kadın 
izleyicinin zevkine göre organize edilmektedir. Diş i l  imgeler ve  karak­
terler eri l düşlemin, korkunun ve imgelemin ürünüdür. Kadın, eril ol­
mayan ' ötek i '  d i r. Sinemanın başlangıcından beri bu böyledir. Lumi­
ere'in i lk fi lmleriyle birl ikte kadın, bakışın nesnesi konumundadır L � :ı 

Klasik Hol lywood fi lminin,  kadınları ' zaptetmek ' için geleneksel 
biçimde temsi l i  bir sistemi kul lanmak isteyen ataerkil bir tarza sahip o l ­
duğu kesindir. Tecimsel film eleştiris i ,  kameranın, kadını kurban konu­
muna indirgeyen, bakışın nesnesi yapan, seyirlik hale getiren bir araç 
olduğunun ortaya çıktığını ima eder. ı54 

Linda Wil l iam s ' ın da bel i rttiği gibi , küçük kızlar ve yetişkin kadın­
lar, flört ettikleri erkeğin omuzlarının arkasına gizlenir ya da gözlerini 
kaparlarken, küçük erkek çocukları ve yetişkin erkekler bakma ayrıca­
l ığ ına sahiptirler. Kadın izleyici gibi kadın kahraman da çoğunl ukla 
bakmayı ,  kendisini arzulayan erkeğin bakışına karşı l ık  vermeyi becere­
mez. Klasik aniatı s inemasında bakmak, arzulamaktır. Sessiz sinemada 
çoğu ' iy i  genç kız '  kahramanın gene l l ikle  eğreti lemeli olarak hatta 
düzanlamda bile kör olması bu bakımdan şaşırtıcı değildir. Bu bağlam­
da körlük tam bir arzu yokluğunu gösterir. Kadın kahraman düzanlam­
da kör olmasa bile yaşadığı başarısızl ık ve  hayal kırıkl ığı ,  cinsel safl ı ­
ğ ı n ı n  en önemli işareti olabil i r. Wi l l iam s ' ı n  da aktardığı gibi , Mary 
Ann Doane "Kadının etkin ve inceleyen bakışı ,  yalnızca kendi kurban­
laştırılmasıyla eşzamanlı  olabi l ir" der. Kadın bakışı  fi Imierde cezalan­
dırıl ır. ı ss 

Wood 'a  göre klasik anlatının sonu - örneğin Hol lywood'daki ' m ut­
lu son' bunun tipik biçimidi r - ataerkil  düzenin eski haline getiri lmesi­
ne yardımcı olur; günahkar kadın ya bağışlanır ve bu düzene bağlı  ka­
l ır  ya da çoğunlukla ölüm yoluyla cezalandı rı l ır. ı %  

Robin Wood, klasik Hollywood fi lmierindeki ik i  ideal figürden söz 
eder. 
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1 - ideal erkek: Erkeksi (güç lü) bir serüvenc i ,  kuvvetl i ,  tuzağa düş­
meyen adam. 

2- ideal kadın: Eş ve anne, mükemmel bir arkadaş, sonsuza dek yu­
vasının ve evinin güveni l ir  dayanağı .  

İdeal ç ift in şaşırtıcı aykırı l ığ,ın ın birleşmesinden ç ı kan kadın/erkek 
yansımaları şunlardır :  

1 - Evine bağ lı  bir koca/baba. güveni l i r, ama s ıkıc ı .  

2- Erotik kadın (serüvenci, kumar oynayan kadın,  salon kadını ) ,  bü­
yüleyici  ama tehl ikel i ,  kahramanı aldatır ya da yırt ıcı  bir panter ke­
sil ir. 

Örneğin güçlü-serüvenci erkek ai le  çevresine girince hemen yansı ­
masıyla yer  değiştirir; hem The Searchers 'da (Ford. 1 956) hem de  Bir 

Kuşkunun Gölgesi ' nde (Shadow of a Doubt. Hitchcock. 1 943) evine 
bağ lı  bir koca/baba olur. 157 

Lynne Segal ' e  göre erkekler 1 950 ' 1erde evcimenleşir. Bu durum, 
Hollywood ' a  da yansır. Sert erkekler gözden düşer, genelde aile, iş  ya­
şamından önde tutul ur. Savaş sonrası bu evcİmenlik kültüründe kadın 
yı ldızlar, erkekleri uygarlaştırmakla meşguldür. El i i l i  y ı l lar. mutlu ev 
kadını  simgesinin yanında Hollywood 'un (baştan çıkarıcı kadınlardan 
çok) iş kad ınlarını fenınıe fatale olarak canlandırdığı bir  dönem deği l ,  
aynı zamanda eşcinse l l iğe baskının da  olduğu b i r  dönemdir. 1 980' 1erle 
birlikte, Kranıer Kranıer' e Karşı (Kramer vs. Kramer. 1 979) ve Sıra­

dan insanlar (Ordinary People, 1 980) gibi fi lmlerde Hollywood, uysal 
evcİmenliklerinin sonucunda benmerkezci hırslı karılarından daha 

duygu! u olan ve çocuklarına daha iyi bakan babalar hal ine gelen erkek­
ler yaratır. Leonard Nimoy ' un Ü�· Adam ve Bir Behek (Three Men and 
a Baby, 1 987) fi lmi de böyle bir fı lmdir. Görünüşe göre babalık yapma­
ya ve babalığa karşı her yerde yeni bir ilgi doğar. 1 5H İ yi  babalada d ol u 
fi lmlerde çeşitli nedenlerle görevini yerine getiremeyen, başarısız an­
nelerin varl ığı  duyumsanır. 
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· Hol lywood sinemas ı '  ai leyi korumayı da sürdürür. Geleneksel ev­
l i l iğe ve aileye karşı alternatif arayanların seçimleri kıs ıtlanır, daha tu­
tucu bir cinsel iklim yaratı l ı r. Tüm dünyada al ış ı lmadık ani bir başarı 
kazanan basmakal ıp geri l im fi lmi  Öldiiren Cazihe 'de (Fatal Attraction) 
bckar bir kadının sağl ık l ı .  mutlu, sağlam çekirdek aile için yarattığı 
ölümcül tehl ike anlatılmaktadır; fi lmin gördüğü i lg i ,  aileyi öne çıkaran 
lutucu cinsel iki imin bir kanıtı sayılabil ir. ıw 

Mari lyn French'e  göre fi lm lerde kadınlara öylesine haksız davranı­
lır ki, New York Times eleştirrnenlerinden, Janet Maslin bi le  feminist 
olmadığı halde dayanarnayıp Dick Tracy 'de Madonna 'nın, Bmoklyn' e 

Son Çıkış ve Mianıi Blues 'da Jennifer Jason Leigh ' in, Pedro Almado­
var ' ı n  yönettiği Ba,�la Ben i ' de Victoria Abri l ' in ve Teldeki Kuş 'ta Gol­
die  Hawn' ı n  düşürülmü� oldukları küçül tücü duruma isyan etmekten 
kendini alamaz. Hawn, avukat rolündcdir, ancak aklı havada olmakla 
kalmaz, fi lmin büyük bölümünde yan çıplak dolaşır. Başrollerdeki ka­
dınlar, fi lm reklamlarında yarı çıplak ya da Gerard Depardieu 'nun arn­
zundan sarkarken gülümsemeyi beceren Andie McDowell  gibi (Yeşil 

Kart) ,  erkeğe kendini tes l im etmiş k imseler olarak gösteri l ir. Uzun yı l­
lar Hint fi lmlerinde çok seyrettiğimiz tecavüz ya da cinsel taciz,  artık 
ABD'deki şiddet fi lmlerinin vazgeçilmez unsuru olmuştur. Buna, fi lm­
lerdeki meslek kadınlarının içten pazarl ıklı  ve bencil (Çalışan Kız) ya 
da inanı l ınayacak kadar kötü (Öldüren Cazihe) olanlarını da eklersek, 
durum korkunç boyutlara ulaşır. ı 6o 

Geleneksel sinemada bu bağlamda çok sayıda örnek bulabiliriz.  

Örneğin Rohin Hood fi lminde Hood 'un sevgi l i sinin gözleri gör­
mektedir ve kendisini koruyacak kadar da genç ve güçlü bir kadındır. 
Oysa kör ve yaşlı bir adamın koruması eşl iğinde bir yerden başka bir 
yere gider. Bir anlamda erkek ne kadar kör ve yaş l ı  olsa da genç ve gö­
ren bir kadından daha güç lü ,  daha güvenil i rdir. Çünkü 'erkektir '  

Özel Bir Kadın 'daki (Pretty Woman) sevimli  fah işe, mucize eseri 
karş ılaştığı erkek tarafından birinci sınıf bir kadın gibi yetiştirilmeye 
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çal ış ı l ır. Erkek öğretmendir, kadınsa başarıs ız  bir öğrenci. Filmin ko­
mik yanlarını kadının ba�arıs ız  olduğu sahneler oluşturur. Kadın bir 
kez daha c insell iğini kullanarak sınıf atlar. 

Birçok popüler filmde kadınların nasıl ikincil görüldüğünü . ana ka­
rakter olsalar bile edilgen ve yardıma muhtaç kimseler olarak yansıt ı l­
dıklarını ,  filmierin erkek bakış açısından üreti ldiğini örneklerle açıkla­
yan Sharon Smith, kadına yüklenen rol ü çok katı s ınırlar içinde göre­
rek aynı soruna toplumca uygun görülen, kabul gören, ölçülü,  iyi fi lm­
lerde ve hatta mükemmel olarak nitelendiri len ve beğenilen fi lmlerde 
bile rastlandığını bel irtir. Çünkü fi lmler yaratıcı larının (genel l ik le er­
keklerin) düşlemlerini ve bi l inçaltiarını yansıtırlar. ı 6 ı 

Robin Wood, i lerici Hollywood fi lmlerinde bile "Kadın Hareke­
ti"nden söz edilemeyeceğini, yalnızca kendi lerini sınırlanmış hisseden 
bireyselleşmiş kadınların bulunduğunu i leri sürer ve Hollywood femi­
nizmini temsil etmek için Paul Mazursky ' nin Evli Olmayan Bir Kadın 

(An Unmarried Woman, 1 978)  i le  Martin Scorsese 'nin Atice Artık Bu­

rada Oturmuyor (Aiice Doesn't Live Here Anymore, 1 974) adl ı fi lm­
lerini örnek gösterir. Ancak y ine de temkinl idir. Ona göre feminizmin 
Hollywood üzerinde h iç  etkis inin olmadığını söylemek yanl ı� olacak­
tır. ı62 

B ununla birlikte feminist hareket, Hollywood 'da destekten çok mu­
halefetle karşı lanmıştır. 70 ' 1erde feminist eleştirmenler, sinemasal tern­
s i llerin kadını ;  duygusal , eve bağlı ve bağıml ı  bireyler olarak yansıttı­
ğına dikkati çekerler. Kadınlar, erkek arzularının nesnesi ,  fetişi ve er­
kek iktidarının edilgen doğrulayıcılarıdır. Erkek yönelmenlerce kadın­
lara en sık uygulanan ikili yapı, karİyer veya aşk ya da karİyer veya ev­
l i l ik  temalarında karş ılığını bulur. Hollywood geleneğinde bağımsız 
kadınlar genel l ikle evcil leştiril ir. Olay örgüsü ve diyaloglar genell ikle 
kamusal deği l ,  kişisel sorunlar çevresinde döner, olayların geçtiği me­
kanlar s ıkl ıkla ai lenin sınırlandırıc ı l ığ ın ı  anlatacak şekilde kapatı lmış­
tır. Filmler çoğunlukla geleneksel ai le düzeninin yeniden kurulmasıyla 
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son bulur ve kadın özgürleşmesini geleneksel olarak erkeğe ait olan i ş  
ve kamu yaşamına giriş hakkının kazanı lması olarak yorumlarlar. Ka­
dın fi lmlerinin çoğu orta ya da üst orta sınıftan kadınlara eği l ir. 70' 1e­
rin başlarında, kadınların dışarıdaki dünyada erkeklerin yol gösterici l i ­
ği olmadan tutunama yacakları savunulurken, 80'krde az da olsa kadın­
ların özgürleşmesine ve güç kazanmasına izin verilm iştir. Kadınlar ta­
rafından yazılmış ya da yönetilmiş filmlerde, aile içi şiddet gibi top­
lumsal sorunlara değini l ir. Bu fi lmlerde kadına bakış  daha özneldir; ka­
dınlar fethedilmeyi bekleyen nesneler olmaktan çok, yaşama mücade­
lesi içinde yer alan bireyler olarak konumlanırlar. ı63 Bu sav da, kadın 
ve erkek yönetme,pler için ileri sürdüğüm savı destekler görünmektedir. 
Ancak yazarlar bu düşünceleri ' sanat' fi lmlerini değil Hol lywood fi lm­
lerini  gözlemleyerek öne sürüyorlar . .  

Türlerle i lgi l i  i lginç bir belirlemeyi Schatz ve Rowe yapar. Thomas 
Schatz, popüler film türlerini ' western ' 'gangster' ' dedektif filmi gi­
bi erkek egemenli ğinde olan ve olay ve kahramanları tek, bireysel er­
keklerce temsi l  edi len fi lmler ile müzikal, komedi,  ai le melodramı<•ı  gi­
bi kadın egemenliğinde olan ve fi lm kahramanının hem erkek hem de 
kadın tarafından temsi l  edildiği  (çift/ortak kahramanl ı )  fi lmler olmak 
üzere ikiye ayırır. Kathleen Rowe 'a göre böyle bir s aptama kuşkusuz 
yerindedir. Ayrıca Rowe, tragedya ve komedya arasındaki farkları s ıra­
l arken kamusal alanı (savaş, hukuk, devlet, egemenlik) tragedyaya, 
özel alanı (ev, ai le) ise komedyaya dah i l  eder. Rowe araştırmasında; 
boyun eğmeyen (çok ş işman, çok komik ,  çok yaygaracı , çok yaşlı ,  çok 
isyankiir) asi kadınların toplumsal hiyerarşileri rahatsız edip düzeni 
bozduklarını düşünür ve asi kadınların çeşitli toplumsal pratiklere ve 
estetik biçimlerin sınırlarına karşı çıktığını gösterir. ı 64 

Asl ında örneğini yüzy ı l lardır tiyatro tarihinde gördüğümüz ve gü­
nümüze kadar gelen bir belirlemeden söz edilebil ir. O da, tür olarak 

""
Yayınevimizce yayma hazırlanan Kalhin Pornograjisi. Metodram Sinl'mll!imtn Tarihi \'e MiwlojiJi, 

(G. Se�len. B. Rollaff) popüler külıür ve sineınada 'k adın'ın konumunu çok ayrınıılı bir çözümleme· 

nin nesnesi yapıyor. (Ya yına hazırlayanın nolu.) 
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tragedyanın hep daha üstün tutulduğu,  komedyanın ise ikincil  düzey­
de görü lmesi a l ı şkanl ığıdır. Tragedya ciddidir, büyük erdemlerle i lgi­
lenir  ve eğiticidir; komedya ise her  şeyden önce eğlendirir. R owe çok 
önemli  bir  saptama yapmaktadır. Konularından ve iş levinden dolayı 
ası l ve temel olan tragedya kamusal alana, yani erkeğe ait; ikincil  olan 
ve günde l i k  yaşamın s ı radan ayrıntı larıy la i nsanları güldüren komed­
ya ise özel alana yani kad ına aittir. B öylece bütün taşlar yerine oturur. 
Tür olarak değersiz ve ikinci l  olan (komedya), tıpkı hiyerarşik bir be­
l i rlemeyle ikincil duruma düşen cinsin (kadının) alanına (öze l alana) 
g irer. 

Bu kıs ımda ağırlıklı olarak ' Hollywood fi l m leri ' nden örnekler ve­
rildi, şimdi de genel olarak kadınların ' sanat' filmierindeki imgelerine 
ve feminist fi lm örneklerine bakılacak; i l erdeki kısımda feminist fi lm 
kuramına ayrınt ı l ı  biçimde değini lecektir. 

B) "Sanat" Filmleri ve Feminist Film Prati8i 

Yeni bir  yüzyıla girerken feminizmin birinci büyük dalgası, aşağı 
yukarı sinemanın bulunuşuna denk gelmişti .  1 960 '1ar ve 70' 1er boyun­
ca gelişen ikinci dalga, eleştirel/kuramsal olan etki l i  bir yapı ve b iraz 
da mükemmel avangard/alternatif fi lm ler üretti l 65 B i r  anlamda i lk  bö­
l ümde de belirttiğim gibi , öncel ikle ' modern' sanatların gel işmesi , s i ­
nemanın bulunuşu ve fem inizmin 'b irinci dalgas ı ' ,  sonra da ' mode m' 
s inemanın ( ' sanat' s inemasının) gel işmesi ,  feminizm i n  ' ikinci dalgas ı '  
ve ' al ternatif '  fi lmler aynı döneme denk düştü. 

Feminizmin ikinci dalgası gelişirken, doğal olarak sinemada da er­
kek ve kadın yönetmenlerin kadınlara bakışlarında giderek daha çok 
farkl ı l ıkların ortaya çıktığı i leri sürü leb i l i r. Asl ında doğumla birlikte 
bütün erkek ve kadınlar farkl ı biçimlerde toplumsallaşır; yine de her iki  
c ins ömürleri boyunca ataerkil düzeni ve egemen ideolojiyi  ayakta tut­
maya ve sürdürmeye yöne l ik  ortak eğitim al ı rlar. Sorunu c iddi bir bi­
çimde duyumsayan kadı n  yönetmenlerin, kadınların öze l l ikle özel 
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alanda yaşadıkları sorunlara daha duyarlı baktıklarını söylemek abartı 
olmaz. İ lk  bakışta nitel ik l i  feminist fi lm çeken kadın yönetmenlerle yan 
yana durduğu düşünülen yönetmenler, ' sanat' fi lmi  çeken ve daha çok 
Avrupa'da çalı şan erkeklerdir. Ancak görünüş aldatıcı olabi l ir. 

Radikal yönetmenler ve eleştirmenler, fi lmin ideolojiyi  nası l  yeni­
den ürettiğini anlamaya çalışı rlar. ı66 ' S anat ' sinemas ı ndaki yönetmen­
ler de fi lmlerde kadınlara karşı ataerkil  ideolojinin nası l  yeniden kurul­
duğunu ve buna karşı ne yapı labileceğini  araştırırlar. Elisabeth Badin­
Ler, y ı l lar önce başlayan olağanüstü değişime karşın erkeklerin hala ko­
rudukları sessi�liği şaşırtıcı bulur. Onlar (erkekler) yeni durum larıyla 
i lg i l i  ne bir  kit.e.P.. �zdılar, ne bir film çevirdiler, ne de dişe dokunur bir 
düşünce ürettiler. Bu arada erkeğin bebekle olan yeni i l işkisi  üzerine 
düşünen bile bir kadın y�netmen (Coline Serreau) oldu l 67 Erkekler 
kendi yeni durumlarına eski tarz ve yollardan bakınakla kalmayıp, ka­
dınları da eski biçimler aracı l ığıyla tems i l  etti ler. 

Örneğin bu konuda en çok ve en tart ışmalı  ürünleri veren ve hak­
kında zaten çok yazı l ıp  çizi ldiği  için de öze l likle bu bağlamdaki her­
hangi bir filminin çözümlemesini bu çalışmaya almadığım Godard 'a  
kısaca bakmak yararlı olabil i r: G adard ' ın  beden imges ini , ısrarla sömü­
rücü olmayan bir  biçimde kullandığı, tartışmalıdır. Mulvey ve MacCa­
be 'ya göre Gadard ' ın !ç mekanları, kadınların gündüz düşlerinden olu­
şan dünyasını sınırlamak için hem kunnaca hem de eğreti lemeli işlev 
görür. Godard kadını toplumsal formasyonuyla ilişki içinde çözümle­
rnek için bu küçültülen mekanı (evi) kullanır. Godard kadın ı  ' içerde ' 
betimleyerek önemli  bir işe kalkışır ;  bu imge ' kadın 'a gönderme yap­
maz, ama eri! bi l inçdışının bir kuruntusudur. Çılgın Pierrot 'da (Pierrot 
le Fou) Marianne, şiddetin kaynağıdır. O, gizemli ,  anlaşı lması zor, bü­
yüleyici ve yıkıcıdır. Godard, kadını eri! kahramanın arzusuna ve kor­
kusuna dayalı  bir düşlemde, eylem dünyasının dış ında betimler. Evli 

Bir Kadın (U ne Femme Mariee) fi lminde Charlotte mükemmel bir im­
gedir, ama bu filmde kadın, verili  toplumsal formasyonda (kadın=cin­
sel l ik)  sunulur. Gadard ' ın  ekonomi bağiarnı içinde kadını algılaması 
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hem aydınlatıcı hem de bi lgiden yoksun bırakıcıdır. Önemli bir kusuru 
vardır; cinsel l ik ve ekonomik s istem arasındaki yakın i l işkiyi göster­
mesine karş ın, sonuçta kadın ve cinsell ik arasındaki denkliği yeniden 
üretir. Bir dizi Godard fi lmi kadın bakış açıs ın ı  takınıyorsa da bu bakış 
aç ıs ı ,  kadın ın cinse l l iğiyle bel irlenmiştir. Godard filmleri kadını ve cin­
sel l iği birleşt irir. Godard Her Şey Yolunda (Tout va B ien) adl ı  fi lmi  dı­
ş ında, kadını asla (cinsel iş ievin ya da onun toplumsal rasyonalizasyo­
nu olan ev l i l iğin söz konusu olmadığı) ekonomik ya da toplumsal rolü­
nü üstlenmiş bir konumda tasariayıp göstermez. Sanki kadın yalnızca 
c inse l l iğiyle ilgi çekebil ir. Evli Bir Kadın ve Ona Dair Bildi,�im İki Üç 

Şey ' de (Deux ou Trois Choses Que Je Sais D "e l le)  Godard kadınları 
toplumsal bir formasyon içinde, ekonomik bağın bir halkası olarak cin­
sel l iğiyle gösterir. İki Numara ' da ( Numero Deux) c insel l iğin ve ailenin 
radikal sunumuna karş ı n  Sandrine ' i n  bedeni, egemen imge üretim bi­
çimleri içinde cinsel çekici l iğin ve dişi !  güze l l iğin geleneksel kul lanım­
ları sorgulanmadan gösteri lmektedir. Dişi! çıplaklık, kadının sömürül­
mesinin çağrışımlarını taşır. Sonuçta Gadard ' ı n  kadın betimlemelerin­
deki açık çelişki ler, yani cinse l l iği göstermek için bir yandan dişi! biçi­
mi  kullanması, ama bir yandan da kendi içinde film biçimini şiddetli 
bir tarzda sorgulaması arasındaki çelişki ler, kadın imgelerini kuşatan 
sorunların ve şaşkınl ığın bir i fadesidir. ı 6R 

Bir başka erkek yönetmenden farkl ı  ve çarpıcı  bir örnek daha: Ün­
lü  İspanyol yönetmen Carlos Saura 'nın Tatlı Saatler (Du lee s Hor as, 
ı 9R ı )  adlı filmindeki bir sahne, erkek yönetmenlerin feministlerle bir 
sorunları olduğunu bell i  eder. Saura da Avrupa ' sanat' s inemasının 
önemli temsilci lerindendir. Filmde erkek kahraman ev ine k ız  arkadaşı­
nı getirir. Kadın incecik, ş ık ,  dckolte bir gece elbisesi giymiştir. Erkek 
mutfakta v iski koyarken kadın da mutfağa girer ve ortal ığ ın çok kirli  
olduğunu görür (çünkü h izmetçi kadın gelememiştir). Böyle bir giysi 
içindeki bir kadın asla mutfakta çalı şırken düşünülemez; oysa izleyici­
nin başına tam da düşünmediği şey gelir. Kadın bir önlük ister, gece 
giysisinin üzerine ünlüğü takar. erkeğin yardım tekl i fini reddeder, bu-



1 a�ık yıkamaya başlar. Kamera kadını arkadan çeker, böylece kadın sı­
radanlaşır; evinde bulaşık y ıkayan herhangi bir kadın  gibidir. Neşe 
i \ inde, şarkı söyleyerek mutfakta çalışan kadın i roniktir de: "Feminis t­
kr beni görseler çok kızariard ı . "  S au ra çektiği sahnenin bir yandan gü­
ııahıııı ç ıkarırken, öte yandan hemcinsleri aracı l ığıyla feministlerle dal­
ga geçer. 

Oysa feminist bi l inç taşıyan sanatçılar, ne kadınları cinseli ikieriyle 
iizdeşleştirerek sunar, ne feminist m ücadele ile dalga geçer, ne de var 
olan ataerkil düzeni ' çaktırmadan ' sürdürmeye e ğilimlidir. 

Sanatsal ürünlere yönel t İ imiş  kadınca bir ' bakışın'  gerek l i l iği orta­
dadır. Çünkü Denzin ' in  de belirttiği gibi,  kadınsı ,  eşcinsel ve e tnik ' ba­
k ı ş '  tarafsız l ık ve akı lc ı l ık  normlarıyla yönetilen beyaz erkeksi bakış ın  
gözünden kaçan şeyleri görür. Nesnell ik normlarına ve bütünse l ,  nihai 
gerçekl ik iddialarının karş ıs ına, bu Ortodoks olmayan bakış muhalif bir 
tepki olarak çıkar. ı 69 ' Öteki ler ' yani kadınlar, e tnik azınl ık,  gay ' ler  ve 
emekçi sınıf kendi kiml iklerine ve bir  sese kavuşabilmek için istemle­
rini dayatmaktadırlar ı 7o Bu  yönde yapılacak her küçük katkı ' onlar ' ı n  
mücadelesine destek verir. 

Annelle Kuhn feminist  di lden çok, dişi!  dile yönel ik  bir i lgiden söz 
eder ve bu a landa 1 970' 1erde ortaya çıkan film örnekleri olarak Thril­

ler (Potter. 1 979), Lives af Pe1jormers (Rainer, 1 972), Daughter Rite 

(Citron, 1 978)  ve .leanne Die( man, 23 Quai du Commerce, 1 080 Bru­
xefles (Akerman, 1 975)  adlı  filmleri gösterir. l 7 1 

Ju l ia  Knight, kadınları ve Yeni A lman Sineması 'n ı  incelediği k i ta­
bında Helke Sander, U lrike Ottinger, Helma Sanders-Brahms, Ula 
Stöckl ve Margarethe von Trotta gibi  Alman kadın yönetmenlerin ya­
pıt larının (Fassbinder, Herzog gibi), erkek meslektaşlarınınki kadar 
' "alternatif görüntüler ve karşı temsi l ler" arac ı l ığıyla ortaya çıkt ığını  ve 
bu kadın yönetmenlerin filmlerini sosyo-pol i tik  açıdan yoğun bir bi­
çimde sorgulayıcı bulduğunu yazar. 1 72 
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Son ya Miche l ,  Amerikan çal ışan kadının kamusal tarihine i l işkin üç 
filmden söz eder. Ju l ia  Reichert ve Mi les Mogulescu 'dan Union Maids 

( 1 976), Lyn Goldfarb ve Lorraine Gray'den With Bahies and Banners 

( 1 978)  ve Connie Fie ld 'den The Life and Times o{ Rosie the Riı•eter 

( 1 980) .m Bu anlamda, geçmişte Amerika'da çekilen iki önemli fi lmi 
de John Hes s anımsatır. Jo Ann E lam ' ın  Rape ' i  ( 1 974) i le  Michelle Cit­
ron' un Daughter Ri te ( 1 978)  ad l ı  fi lmleri ,  kadınlar arasında şiddetli ki­
şisel  ve politik tartışmalar üretmiştir. Bu filmler çok fazla sınıf b i l inci 
yansıtmamalarına karşın, ataerkil toplumda kadınları baskı altın�a tu­
tan ev içi  ve toplumsal ideolojileri açıkça beıimleyerek çözümlemekle 
ve bu ideoloji leri destekleyenlerin (erkeklerin ve annelerin) fiziksel gü­
cünü göstermektedir. Bu filmler, ortaya dökülen iktidar i l işkilerinin 
devrimci toplumsal değişmeyle değiştiri lebi leceğini gösterirler. ı 74 

Chantal Akerman' ın  .lc·anne Dielman ( 1 975)  adl ı  fi lmi  ev kadını ,  
dul ,  anne ve aynı zamanda fah işe olan bir kadının yaşamından üç günü 
kronolojik olarak anlatır. Bu  fi lm,  savaş sonrası Avrupa'sının ekonomik 
koşulları altında çekirdek ailcde kadının yabancı laşmasını anlatmak 
için, gerçek süresi içinde evdeki kadın etkinliklerini gösteren, ev iş ini 
i rdeleyen ilk fi lmdir. Üç saatten uzun olan bu fi lm ,  diyaloglardan da ka­
ç ınır. Film, bi linç! i feminist bir duyarl ı l ıkla,  kadınlar tarafından yazı l ­
mış ,  yöneti lmiş ,  görüntü lenmiş ve kurgu lanmıştır. Akerman, kamerayı 
kadının yüksekliğini  ortaya ç ıkarmak iç in bi l inçli  olarak alçak bir yer­
de konuşlandırmayı seçtiğini söylemiştir. m 

Laura Mulvey Peter Wollen ' la  birlikte yönettiği Penthesilea ( 1 974) 
ve Riddles of the Sphinx ( 1 976) fi lmleri ile Chantal Akerman' ın  fi lm­
lerini psikanaliz ve melodram geleneği arasındaki b ir  buluşma olarak 
görür. Akerman ' ın  .lea1ıne Dielman'ı ,  günlük yinelemeler ve ev içi ay­
rıntılar üzerinde inceden ineeye durarak, bir  kadının üç günden fazla 
bir zaman kesiti içindeki yaşamı nı gösterir. Riddles of the Sphinx, ata­
erkil toplum içinde yaşanan annel iğ in çıkmazlarını sergiler. İki yaşın­
daki kızıyla birl ikte önce evli olan ve evinde yaşayan, sonra ayrı lmış  ve 
çalışan bir kadının öyküsünü anlatır. ı 76 
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Ann Kaplan 'a göre yeni fi lmler önce l ikle kadın kahramanın al ınya­
zısına ve sesine sahip olmaktan çok, nasıl ' konuşturulduğunu'  ve son­
ra da, ataerkil amaçlar uğruna kadın kahramanın nasıl kurban edildiği­
ni  göstermek için (bu ikincisini Thriller başarır, Dora ise kısmen ger­
çekleştirir) ataerkil  amaçlar uğruna ataerk i l l iğin kadın kahramanı nas ı l  
kurban ettiğini açıklamak iç in  melodramı ' yapıbozumuna' uğratır. La­
ura Mulvey ve Peter Wollen ' ın fi lmleri Penthesilea ( ı  974), Riddles of 

rhe Sphinx ( ı  976) ve Amy'  ( ı 980), dışlamanın özel bir biçimi olarak 
kadınların erkek kültüründen ve d i l inden dışlanmalarının soyut ve ge­
nel bir incelemesinden hareket ediyor gibidir. Her üç film de, fi lmi  er­
kek izleyici için yapılandınnaktan, yani kadın bedenini erkek bakışının 
nesnesi yapmaktan kaçınmak için kadının temsil i  sorunuyla karşı kar­
�ıya kal ı r. Önceki ara�tırmalar, kadınların sınırlı bir bağlam içinde, sa­
dece kırı lgan olduğunu ve özel alanlarında özerkl i k  ve bağımsızl ı k  aşa­
masına erişebi ldiklerini gösterd i .  Amy -'  adlı fi lm,  Amy Johnson ' ın ünlü 
Amerikalı  kopyası Amelia Earhart üzerine yapı lan Christopher Strong 

adl ı klasik Hol lywood fi lmine bir bakış sunar. Amy -', kadınlar kamusal 
alanda ne kadar başarılı olursa olusunlar ataerki l l iğin kadınların eylem­
lerinde de etkisini gösterecek kadar geni şlediğini gösterir. m Mulvey ve 
Wollen' ı n  Amy Johnson' ı n  egemen kültüre meydan okumasına i l işkin 
yaptıkları çözümlemeleri , Cynthia Darington' ı n  Christopher Strong 'da 

"aile yapısında ve Yasa'da bir çatlağa" nasıl yol açtığını  görmemizi 
sağlar. Cynthia iki noktada sisteme karşı çıkar; i lki başarı l ı  bir pi lot ola­
rak ve ikincisi S trong ' la  yaşadığı zina i l işkisinde. Strong ' la  karşı laşma­
dan önce m utludur ve kendi kendine yetmektedir, ama sonuçta erkeğin 
baskıs ı  a lt ında uçmayı bırakır. Ancak fi lm ,  Cynthia'nın denetlenmesi­
ni ,  zaptedil me sini ve sonuçta günahları nedeniyle cezalandırı lmasını  
gösterir. m Dorothy Azne r ' in  ı 93 3 yapımı bir  Hollywood fi lmi olan 
Christopher Strong, Laurie Shrage 'ye göre, ataerkil tekeşli l iği doğal 
kabul eden anlayışa karşı çıkar. Film, d ikkatlerimizi hem geleneksel ol­
sun ya da olmasın birtakım amaçlara u laşmayı başaramayan kadınlara, 
hem de ataerkil evl i l ik gibi onları engelleyen toplumsal sistemin sorun-
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l arı na çeker. Christopher Strong, eri I söylemin her yerde mevcut oldu­
ğu  savına da karşı çıkar. Shrage'ye göre Christopher Stmng feminist 
bir  bakış  açısından bütünüyle doyurucu bir  fi lm o lmayabi l i r, ama ka­
dınların gönlünü okşayacak kadar da ataerki l  duyarl ı l ıklara zarar ve­
rir. ı n 

4- Feminist Film Kuramı ve Eleştirisi : Farklı Yaklaşımlar 

Rich 'e  göre yönetmenl ik  ve fi lm eleştirisi alanında kadın çal ı şma­
larının günüm üzdeki durumu i stikrarsızdır. Yönetmenli k  ve film e leşti­
risi alan ı ,  kadınlara ait çalı�maları tanımiayabilecek adlandınnalardan 
yoksundur. ' Kadınlar tarafından yapılan fi 1 mler' ' feminist fi lm '  ' fi lm­
de kadın imgeleri ' ya da ' kadın fi lmleri ' olarak çeşit l i  biçimlerde ad­
landırılmalarına karş ın ,  s inema ve kadın  hareketi arasındaki örtüşme­
nin nasıl nite lendiri leceği belirsiz ve sorunludur. i 7� 

Laura M ulvey'e göre, ' kadın ve fi l m '  i le ' fi lmde kadın '  olgusu 
yaklaşık bir  on yı ldır e leştirel b i r  kavram olarak varl ığını sürdürüyor. 
Feminizm ile fi lm arasındaki çarpı şma, feminizm ve ataerkil kültür 
arasındaki patlayıcı bir  buluşmanın parçasıdır. ' Kadın Hareketi ' ,  kül ­
türün s iyasal önemine dikkat çekerek kadının sanatta ve edebiyatta 
yerini almayış ın ı  e leştird i .  Yaratıcı geleneklerden geniş ölçüde d ış ­
lanmış ;  edebiyatta, popüler sanatlarda ve görsel tems ilde ataerk i l  ide­
olojiye maruz bırak ı lmış  kadınlar, kültürel c insiyetç i l iğe karşı dur­
mak ve varoluşlan adına çoğunlukla yarat ıc ı l ığ ın  erkeksi anlay ış ına 
bağlı  olan b ir  sanatı kı racak yeni  anlatım yolları bulmak zorundaydı­
lar.  Tartışma "Kadınlar ın  kül tü re l  pratiği nasıl olmalı?" "Kadınları 
baskı altına almayacak bir  ideoloji  iç indeki sanat ve edebiyat nas ı l  ol­
mal ı?" soruları çevresinde dolanır. B ir  yanda hem bastır ı lmış dişi! an­
lamı keşfetmeye, hem de ataerk i l l iğe bir �amar gibi inen kadın di l ini  
ve b ir  polemiği  öne sürmeye hem de kendini tanımadaki hazza dönük 
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bir istek söz konusudur. Diğer yanda suya batırı lm ış  b ir  sünger gibi 
egemen ideoloj iyi emen dile ve temsi le  saldıran bir  estetifti ilerietme 

isteği vardır. ı xo 

Artık duymaktan usandığımız o "'Erkekler başyapıtlar yaratırken kadınlar 
ne yapıyorlardı?" sorusunun basmakalıp yanıtını değiştirmek gerekir: Ka­
dınların kültüre katılması yasaklanmıştı, annelik rolünde sömürülmekteydi 
kadınlar. Ya da bunu tersine çev irelim: Çocuk yarattıklarına göre resim ya­
ratma gereksinmesi yoktu kadınların. Sevginin, külıürle bağlantısı çok da­
ha derinlere iner. Erkekler düşünüyor, yazıyor ve yaratıyorlardı, çünkü ka­
dınlar tüm güçlerini bu erkeklere akıtıyorlardı; kadınlar kültür yaratamıyor­
lardı çünkü sevgiden başlarını kaldıramıyorlardı. 

Shulamith Firestone, bu sözlerini (eri l )  kültürün, kadınların sevgisi 
üstüne ve kadınların pahasına kurulduğunu söyleyerek özetler. Üstel ik 
bu kültür evrensel değildir, yan tutmaktadır ve hayatın yalnızca bir  ke­
simini yansıtmaktadır. ı R ı  Bu noktada Firestone ile aynı görüşleri pay­
laşmaktayım. Sanat filmi yöneten entelektüel yönetmenlerin nasıl yan 
tuttuklarını ve hayatın yalnızca bir kesimini yansıltıklarını örneklerle 
görüyoruz. Ama örneğin Antonia 'da hem aşık olan, hem annel ik  yapan, 
hem de resim le (ya da matematikle) uğraşan kadınların olduğunu göre­
ceğiz. B unları yapabil  iyorlar, çünkü bu bakış açısına göre enerji lerini 
alıp götüren ya da onları tüketen erkekler yok. Firestone'a göre kadın­
l ar erkek kültürüne katıldıklarında her şeyi erkeklerin kural larına göre 
yapmak zorunda kalmış lardır. Oysa gerçek bir "kadın" sanatı ortaya 
koyabilmek için, kadınların bütün bir kültür geleneğini yadsımaları ge­
rekecektir. ı Kı Böylece "Antonia" ve "Ada" gibi çizilen sıradışı  kadın­
lar dünyamızı genişlet ir. 

Erkek egemen kültür adına ve bu kültür tarafından geliştiri lmiş an­
latı gelenekleri ve türleri arac ı l ığıyla ataerkil bir endüstri içinde eklem­
lenmiş feminist olması şart olmayan dişi! bir  söylemin var olma ola­
nakları nelerdir? ı 83 1 976'da Si lvia Bovenschen "Dişi!  bir estetik var 
mı?" sorusuna farklı nedenlerle hem "evet" hem de "hayır" yanıtını ve-
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rebil iyordu: "Eğer estetiğin farkında olmaktan ve duyuşsal algı tarzla­
rından söz ediyorsak kesinlikle var. Ama olağanüstü sanatsal üretimler­
den ya da özenle yapı land ınlmış bir sanat kuramından söz ediyorsak 
kesinlikle yok ." IM Bugün, bu sözlerin ne kadarı geçerli olabil ir? Fem i­
nist b ir  estetiği fark etmenin de  ötesinde uzun süredir çok özenli  sanat­
sal üretimiere ve feminist bir sanat kuramının varlığına tanık olmakta­
yız.  

N itekim Andreas Huyssen de, kadınların ortaya koydukları sanat, 
edebiyat ve eleştirinin 1 970' 1erin ve 1 980 ' 1erin postmodern kültürünün 
öneml i  bir parçası ve bu kültürün canl ı l ık  ve enerjis inin bir ölçütü ol­
duğunu i leri sünnektedir. IR5 

1 970' 1erin ortalarında üretilen feminist fi lm kültürü, birbiriyle anla­
şamayan iki fi lm türünün ve kadın hareketinin iki yönü arasındaki iki­
l iği  vurgulamaya yöne lir. Türlerden biri ,  temsilde yer a lan ideolojik 
amacıyla l ışmalarda, ya da daha doğrusu, toplumsal bir teknoloji ola­
rak anlaşılan s inemasal araçlarda ısrar eder. Diğeri ise siyasal eylem l i ­
l iğ i ,  bi l inç yükseltmeyi ,  kendini i fade etmeyi ya da  kadının "olumlu 
imgelerini" araştırınayı amaçladığı iç in doğrudan belgeler. ı �6 

1 970 ' 1erin başlarındaki fem i nist film eleştiris ine ve festivaliere ha­
kı lacak olursa, doğrudan b i l inç yükseltme ve propaganda karışımı olan 
' Kadın Hareketi 'nden gelen kadınlar tarafından üretilen fi lmierin i lk 
birleşik dalgasına tanık olunacaktır. Filmler, toplantılardaki kadınların 
deneyimleriyle ve düşünceleriyle etk i leşim kurabilsinler diye, kadınla­
rın konuşmalarını ve sonra tartı şmalarını kaydetmekte kul lanı l ır. İ lk  
dönemlerde bile fi lmler diğer kadınlar iç in  kadınlar ve feminist politi­
kalar üzerine, yalnızca kadınlar tarafından yapı l ırdı .  Bu filmler belirli  
feminist konular çevresinde bi l inç yükseltme ve ajitasyon ideolojis iyle 
yakından i l işki l idir. Onların güçleri buradan gelir, güçsüzlükleri ise 
gerçekçi sinema geleneğinin s ınırlı  oluşunda yatar. m 

Kadınların güçleri yeni ve farklı enerji lerinden kaynaklanır. Sezgi­
nin ve olumlu bir gücün sineması, şimdi egemen sinemanın dayanakla­
rı haline gelmiş ölü bir geçmişin yeniden diri l t i lmesine karşı çıkar. 
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Rich ı RR feminist fi lm çalışmalarının başlangıcından ve gelişmesi nden 
lıu yana Kuzey Amerika'da ve B üy ük B ritanya'da 70' 1erin en önemli 
olay larının tarihsel sırasının araştırı lmadığını öne sürmektedir. Bu an­
l amda üç  bilgi türü göz ardı edilir: ı )  B azıları son derece önemli olma­
sına karşın Avrupa festivalleri ve yayınları; 2) 1 980-90 yı l ları arasında 
kadınlar tarafından yapılan yüzlerce fi lm ve 3) Bu fi lm iere kuramsal 
güç ve arka plan oluşturan, anıınsanması gereken Sexual Politics, The 

!Jialectic of Sex ve SisterhooJ is Powetj'ul gibi ı 969-70 ' 1erde yayım­
lanmış öneml i feminist kitaplar. Bu bağlamda birkaç tarih vermek fe­
minizm ve sinema buluşmasını anlamak için yararlı olabi l i r. Daha doğ­
rusu Jane Campion ve Marleen Gorris gibi feminist yönetmenlerin ne­
relerden beslendiği ni görmek açısından da önemlidir  bu: 1 97 ı 'de i l k  
kuşak feminist belgeseller çekil ir. ı 9 7 2  önemli b ir  tarihtir. İ lk  ' New 
York U l uslararası Kadın Filmleri Festival i '  yapı l ı r  ve ' Edinburgh Film 
Festi val i ' nde konu ' Kadın S orunları 'na ayrı l ı r. İ lk dergi Women and 

Film ı 972'de ç ıkar. ı 973 'de kadınları konu alan festivaller artar. Ka­
dınlar üzerine ilk fi lm kitabını Marjorie Rosen Popcom Venus adıyla 
yayımlar. Aynı yıl Claire Johnston' ın  derlediği Notes on Women's Ci­

nema çıkar. ı 974 'de .lump Cut dergisinin i lk sayısı  okura u laş ır. Molly 
Baskeli  From Reverence to Rape' i  ve Joan Mellen Women and Their 

Sexrıality in the New Film ' i  yayımlar. ı 975 'de New York ve Los Ange­
les '  da Medyada Feministler üzerine bir konferans düzenlenir. Olumsuz 
bir gelişme olarak Women and Film dergisi yayımını durdurur. Yine 
J ohnston ' ın derlediği The Work ofDorothy Arzner ve Sharon Smith ' i n  
Women Who Make Movies adlı kitapları bas ı l ır. ı 976 y ine festivaller y ı ­
l ı  olur. ı 977 'de Camera Ohscura ' nın i l k  sayıs ı  çıkar. ı R� Kadın v e  film 
üzerine ilk eleştiri antolojisi Karyn Kay ve Gerald Peary ' i n  Women and 

the Cinema'sıdır. ı 978 'de Ann Kaplan Women in Film Noir ' ı  derler. 
ı 979'da Patricia Erens Sexual Stratagems: The Word of Women in 

Film' i  çıkarır ve festivaller, dergiler, derlemeler, kitaplar, konferanslar 
giderek artan bir biçimde ortaya ç ıkmaya başlar. l 980' 1ere hızl ı  bir b i ­
ç imde on y ı l l ık bir  birikimle giri l ir. 
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Estetik di l  sorununa ve imge politikalarına duydukları ortak i lgide 
birleşen fi lm kuramı ve feminizm, göstergenin böl ünmüş doğası (gös­
tergebi l im) ve temsildeki bilinçdışı patlama (psikanaliz) konusunda 
hem son zamanlarda yapılan enielektüel tartışmalardan. hem de Louis 
Althusser ' in  M arksist felsefesinden etkilcnmiştir. Feminist bakış aç ı­
sından önemli bir m ücadele,  ideoloji i le ya da  ideoloji içinde sürdürü­
len mücadeledir. Ataerkil ideoloj i .  cinsel fark l ı l ıkların anlamı,  kadının 
toplumdaki yeri, kadınsı l ığın gizemi ve benzer konular hakkındaki 
· gerçekler'den oluşan önkabullerin arkasına gizlenir. Feminist hareket 
için burjuva ya da ataerkil ideolojinin çelişki lerini yakalayıp kavramak 
çok önemlidir; ebedi ve ezeli değildir. ı 9o Kısaca feminist fi lm kuramı 
ve eleştirisi ,  var olan alanları (göstergebi l im .  psikanaliz, yeni - Mark­
sist ve yeni - Freudcu yaklaşımları ) kendine uygun bir biçimde dönüş­
türür. 

Sanatta kadından söz edi l ince bu olgunun iki boyutu olduğu belir­
ti lmişt i :  Kadın sanatçının erkek sanatçıdan fark lı  olarak çektiği güçlük­
ler ve (varsa) yapıtlarındaki farkl ı l ıklar. Bir de yaratıcısı i ster kadın i�­
terse erkek olsun. sanatta kadının temsi l i  ve kadın imgeleri .  Feminist  
elqtiri ve feminist kuram, filmiere bu noktaları dikkate alarak farklı 
gözlerle bakmamız  için bize yol gösterir. 

Anneke Smelik'e göre kadın fi lmleri festivallerinde kadınlar. unu­
tulmuş olan kadın fi lmlerini. kadın yiin.:: ımenlcri, senaristleri ve oyun­
cuları yeniden keşfetınişler ve 1 970' 1erin başlarında bu durum. fi lm ta­
rihine yeniden bakılınasına yol açmıştır. Tarihsel ve topl umbi l imsel bir 
yaklaşım sinemada eşit l iği ve özgürlüğü arar. İlk feminist film ele�tir­
menlerinin eleştirisi klasik ya da egemen sinemaya, yani 'düş fabrika­
s ı '  olan Hollywood'a  dönüktür. 'Hol lywood fi lmleri ' perdede ·�erçek ' 
kadını değil ,  kalıp yargı kadın imgelerini gösterir. Oysa feminist film 
pratiği ' gerçek' ve sıradan kadınhırın ,  gerçek yaşamlarını \'C günlük so­
runlarını i şler. Göstergebilim ve psikanal iz .  feminist film kuramının 
hızla gelişınesme yeni bir güç kazandırmaktadır. Marksist feministler 
satılınası gereken bir ürün olarak ti l min ideolojik ve ticari yönden öne-
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ı ıı inc ve film üretimine dikkatleri çeker. Göstergebilimsel bir bakış  açı­
s ı ndan eleştiımenler, kameranın işleyişi  ve kurgu gibi film gereçlerinin 
i incmli rolüne ağırlık vermeye başlarlar. Psikanalitik bir bakış açısı ise,  
lil ııı kuramcılarını özne ll ik,  arzu ve görsel haz gibi yeni  kavramlarla ta­
ıı ı � l ı rır. Bu yeni kuramsal yaklaşımlarla feminist film kuramı tasarısı 
temelden değişir. Smelik,  göstergebi l imsel çözümlerneyi Johnston 'a  
( 1 973 )  dayanarak tartı ş ır. Johnston, klasik s i  nemada ' kadı n 'a  yüklenen 
�ınlamla i lgi lenir ve s i  nemada kadın karakteri bir ' gösteren' olarak ge­
leneksel biçimde kodlandığını belirtir. Gösteren konumundaki ' kadın ' 
yalnızca erkeğin ideolojik anlamını-önemini temsil eder. S inemada ka­
dın erkeklerle i l işki içinde kalarak bir şeyi gösterir: yani kendi başına 
hir hiç(lik) i .  Johnston'a göre kadınlar ' erkek olmayan olarak ' olumsuz 
bir biçimde gösteri l ir, ' kadın olarak kadın'  fi lm metninde yoktur. ' Ka­
d ın '  ın bu ideolojik temsi l i ,  klasik sinemanın gerçekçi gelenekleri saye­
s inde gizlenir. Johnston için bu anlamiandırma süreci ,  sinemada kadı­
nın baskı altına alınmasının ve dışlanmasının bir maskesidir. Ancak si­
ı ıcmada kadın imgesinin göstergebi l imsel çözümlemesi hala kadının 
niçin nesneleştiri ldiğini kavramamıza yetmediği gibi , s inemanın 'bü­
ylisünü'  de açıklamaz. Bunu anlamak için feminist film eleştimıenleri 
psikanal ize yönelirler. (En çok aktarılan ve en etkili makale olan M ui­
\'L'Y · ir; 1 97 S tarihl i  klasik yazı sına.  Fiyano adl ı  fi lm tart ış ı l ırken dönü­
lcccktir) . l 9 1  Fi lmde üç tür ' bakı { söz konusudur: K adın karakteri kont­
rol eden izleyicinin, kameranın ve fi lm içindeki erkek karakterin ' bak ı­
�� · Deneysel kadın sinemasındaki sanatçılar, geleneksel aniatı yapıla­
rın ı  ve bakıştan kaynaklanan görsel hazzı k ırarken yıkıcı bir pratik ya­
ratırlar. Feminist yönetmenler gerçekten yapıbozumcu i ken, feminist 
kurarncı lar c.:insel ayrım sorunların�\ dikkal çeknı:::k iç in klasik s inema­
ya odaklanmayı içtenlikle sürdürmektedirler. 1 980' 1erde feministler 
pek çok psikanalitik ve göstergebi l imsel sinema yapıtları yayımlarlar. 
Örneğin argümanlarını Freudyen bir yeniden okuma üzerine dayandı­
ran Teresa de Lauretis' in ( 1 984) kuramma göre, geleneksel fi l m  anlatı­
sı dişi! özneye zavallı  bir yaşam ve aynı derecede acıklı bir arzu verir. 
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Gerçekte bir özne bi le  değildir o. Ama kadınların çektiği çoğu filmde, 
dişi! karakterin özne değilken özne olmaya doğru geliştiğini de görü­
rüz. ın Hem Piyano'da hem de Antonia'da özne-kadın karakterler öne 
çıkar. 

Claire Johnston, Pam Cook, Laura Mulvey ve diğerleri tarafından 
feminizm bağlamında yeni-Marksist yapısalcı kurama bağl ı  bir grup , 
klasik Hol lywood metninden ve fi lm üretiminin egemen ' gerçekçi '  tar­
zından bir kopuşu di le  getirdiler. Pam Cook ve Claire Johnston ' ın  an­
l atışında sinemasal imge, bir seyirlik olarak kadın bedenini erotik eri !  
bakışa sunar, aynı zamanda kendisini "er il olmayan'" olarak gösterir öy­
le ki .  kadının imges ifallusta ı �3 yer değiştirebi l ir. Bu yüzden temsil  ey­
lemi,  sırf bu nedenle kadınların nt:sneleştirilmesini ve dişi!  cinse l l iğin 
baskı altına al ınması durumunu içerir. Ataerk i l  ideolojinin muhtaç ol­
duğu "eri! olmayan" ya da "fal lusun yerine geçenin'' yananlamı, kur­
maca ya da aniatısal kodlardan çok, ikonik bir sistem içine yüklenir ve 
bu yüzden kadınlar konuşmayan ya da eylem durumunda olmaktan çok 
''bakılan'' imgeler olarak karş ımıza ç ıkarlar i lJ4 

Gledh i l l ' e  göre ı '15 feminist film eleştirisinin en öneml i amacı ' ka­
dınların sinemada kadınlar olarak ' temsil edi lmedikleri ,  seslerinin çık­
madığı ,  d iş i !  bak ış açısından duyulmadığı gerçeğini araştırmaktır. Sha­
ron Smith, Women and Film ' in  ilk sayısında şöyle yazar: "Bu rol ler 
(çocuk/kadın, fahişe, orospu,  eş ,  anne, sekreter, meslek sahibi soğuk 
kadın, vamp vb.) hep yanl ış ve ıek boyutlu olarak betimlendiler." Cla­
i re Johnston' ın da K arşı Sinema Olarak K adıniann Sineması adlı yazı­
sında bel irttiği gib i ,  cinsiyetçi bir ideoloj i  ve erkek egemen bir s inema 
içinde kadının temsil  ettiği şey kendisi değil, yerine geçtiğ i ,  yer değiş­
tirdiği eri! fal lustur. izleyici olarak kadına sinemada çok vurgu yapı l ­
mış olmasına karşın ,  kadın olarak kadının çoğunlukla görülmediğini 
söylemek daha doğru olur. Feminist fi lm kuramı ,  hem hegemonik hem 
de radikal talepleri kucaklayan I 9. yüzyıl sonu  ve 20. yüzyılda egemen 
olan gerçekçi l ikle kaçını lmaz olarak karş ılaşmalı ve onunla savaşmalı­
dır. Gledh il l  ' in  aktardığı gibi ,  Elizabeth Cowie 1 977 ' de Screen Educa-



rion ' da şunları yazdı: "Bir  görüntüdeki cinsiyetç i l iği görüntüdeki renk­
lerin ya da nesnelerin oluşturduğu düzanlamsal unsurlar gösterebi l ir  
ama cinsyeıçi l ik  içerikle somut olarak gösterilemez. . .  S iyasal feminist 
bakış açısı yananlamsal okumanın i leri bir düzeyini üretir." Cowie'ye 
göre "ışıklandırma, kamera açıları, aktörler i l e  yakın çekim/uzun çeki­
min kul lan ı lması arasındaki kesme, yani fi lm sürecindeki tüm teknik­
ler, perdede erkeklerin ve kadınların tems ilini radikal olarak birbirin­
den koparıp farkl ı laştırır." 

Laura M ulvey klasik yazıs ında ataerkil s inemanın geleneksel haz­
zı nı k ırmak ister. Claire Johnston da kadın sinemas ının geleneklerle ve 
b iç imlerle bağlantısını radikal bir tarzda kesrnek için hazırl ık  yapması 
gerektiğini söyler. 1% Belirl i  biçernci gelenekler aniatı sinemasıyla bir­
l ikle gel iş ir. Biçim di l i ,  öykünün özgür akışına karışmamalı ya da onu 
gölgede bırakmamalı ve içeriğin s ivri lmesine izin vermelidir. İşte femi­
nist f i lm elqtirisinin ilk adı mı,  bir imge olarak kadının sömürülmesi ve 
s inemasal anlatının cinsiyetçi i çeriği üzerine yoğunlaşmak olmalıdır. i <J7 

Mulvey ' in  1 97 5 ' deki makalesi Görsel Haz ve Aniatı S ineması " Vi­

sual Plcasure and Narrative Cinema" feminist film kuramını geliştir­
mek için Lacancı psikanalizi kullanan ilk yazıdır. Feminist film kuramı 
iç inde önemli  bir yer tutan Lacancı görüşte, "B ilinçaltı ruhsal yaşamın 
temel idir"; dilsel olarak oluşturulmuştur ve bu kurulan bil inçalt ı ,  bizim 
cinsel l iğ imizdir. ı n  Claude Levi -Strauss gibi Lacan da insan gerçek l iğ i­
n i  üç düzleme ayırır. İ lki do.�a, üçüncüsii külrürdür; ortadaki düz le m 
doğanın kül türe dönüşlüğü (semholik) düzlemdir. Sembolik düzen, 
hem di l i  hem de anlam üreten diğer si stemleri içerir, ama temelde di l  
tarafından yapı landırıl ır. ı�� Lacan ' ın  özgün kuramma göre çocuk, ön­
celeri kendini ayrı parçalar dizisiymiş gibi algılar, beden bütünlüğü al­
gısı yoktur. Kendi gövdesini annesinin gövdesinden ayırt edemez. 6- 1 8  
ayl ıkken ayna yardımıyla bütünlük duygusu kazanır. Ayna i le  gerçek­
leşen ilk özdeşleşme önemli bir sorun yaratır; çünkü özdeşleştiği ken­
disi deği l ,  (aynadaki sureti) imgesidir ve bu özdeşleşme anne-çocuk öz­
deşleşmesini de içerir. Annenin egemen olduğu ayna evresinde baba 
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yok say ı lır; bu evre imgesel düzende gerçekleşir ( ' ayna evres i '  denen 
bu dönem, düzanlamıyla algı lanmamalıdır). İ lk  özdeşleşmeden sonra 
devreye baba girer ve çocuğu anneden ayırır. Bu ayrım, çocuğun son­
radan özdeşleşeceği 'Baba'nın Yasas ı ' yla ilk karşılaşmasını da oluştu­
rur. Di l in kazanıldığı  bu ödipal evrede, anne yok olduğundan çocuk 
onu temsil etmek için anlamlı di lsel karş ı ti ıkiara başvurur (gitti-geldi , 
var-yok gibi).  Çocuk, gerçek babayla değil ' Baba Yasası '  ya da Ba­
ba'nın Adı i le özdeşleşir. Dilin ve k ültürün dünyasına giren çocuk ar­
t ık s imgesel düzendedir 200 Bu durum şematik olarak şöyle de ifade 
edi lebilir: 

Ayna Evresi Ödipal Evre 

İlk özdeşleşme İkinci özdeşleşme 

Anne'nin önemi Baba'nın önemi 

ikili ilişki üçlü ilişki 

imge Dil 

imgesel düzen Simgesel düzen 

Chodorow 'un belirttiği gibi, bu kurama göre kiş i ,  ' özne ' olarak 
dünyadaki yerini ancak ' s imgelerin '  alanına, bir başka deyişle anneye 
duyulan arzuyu (ensesti) yasaklayan ve i ğdiş  edilme (kastrasyon) teh­
didini sembolize eden dil ve kü ltürün alanına girince alab i l ir. Bu sem­
bolik müdahaleyi fallusuyla s imgeselleştiri lmiş baba gerçekleştirir. 
Fallus,  s imgesele girişi temsil  eder. Bu görüşe göre, öznel l ik cinsell ik­
tir ve cinsellik yalnızcafa/lusun yokluğu ya da varlığıyla, c insel farklı­
l ıkla betimlenir. Dolayısıyla c insel yapılanma ve öznel l ik, fal/usa sahip 
olan erkek ve olamayan kadın için farkl ıdır.201 M ulvey'e göre cinsel 
fark lı l ığın Lacancı temsi l i ,  kadına, ataerk i l  iktidar i l i şkilerini belimie­
yen bir kurarn içinde tuzak kurar ve onu "erkek-olmayan" biçiminde ta­
nımlayarak olumsuz bir durumda bırakır.202 

Mulvey' in klasik metninden iki  y ı l  önce Claire Johnston Women's 
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Cinenıa as Counter Cinema'da eril  Narsisizm ve Freud ' un simgesel 
yer değiştirme kuramını iz leyerek fal l ik cinsell iğin yerine geçen fetiş­
leştiri lmiş diş i !  imgeyi çözümlemişti .  Son zamanlardaki tüm gelenek­
sel dil ve resimsel temsile i lişkin psikanalitik kuramın varsayımları, ço­
cuk cinsell iği  psikoloj is inin kökenindeki nedenlerden dolayı eril eği­
l imlidir. Egemen sinemayı bütünüyle dikizlemeci (voyeuristic) olarak 
anlamak ve kadının tüm cinsel temsilini fal l ik yer değiştirme içinde be­
l ir lemek için siyasal çözümleme şarttır. Günlük bakışımız bile, dergi 
sayfalarında kadınların betimlenmesiyle yeniden üretilen ataerkil ikti­
dar i l i şkileriyle düzenleniyorsa o zaman hepimiz ideolojik açıdan birer 
tutsağız. Dahası, hepimiz eğer ideolojik olarak 'kuşatı ldıysak' eğer 
burjuva toplumunda üretilen tüm dil ve tüm imgeler, ataerki l ideoloji 
içinde demleniyorsa o zaman diş i l l iği ' sessizl ik '  olarak kuramsallaştı­
ran Freudcu çözümlerneyi ödünç alan feministler için bir avantaj söz 
konusudur. Kendimize sürekl i ,  erkek egemen bir kültürde kadınların 
kendi lerini anlatabi lmelerinin imkansız olduğunu hatırlatıyoruz. Kadı­
nın dışlanmasına dayalı bir kuram,  kadın bedeninin fotojenik kullanı­
mının siyasal yanlarını deşifre edip yorumlayan ya  da  alternatif temsi l ­
ler  yaratan feminist yönetmeniere karşı durur. Bu  temelde bazı femi­
nistler eleştiride tümüyle Freud ' un kul lanılmasına karşı çıkarlar. Psika­
nalizi kul lanan İngil iz feministleri, Freudcu kuramı toplumsal cinsiyet 
yapısının konumunu aydınlatan ya da ideolojik bir belimierne çeşidi 
olarak alıp yeniden okuyan Ju l iet M itche l l ' i  iz ler. Marksisdere göre 
psikanalizin kullanılması iki açıdan sorun yaratır, çünkü özerk bir ala­
na cinse l l iğe ayrıcalık tanır ve toplumsal s ınıftan ya da tarihten kopar­
tı lmamış özneyi hayrete düşürür. Bu arada Ann Kaplan ' ı n  s inemasal 
gözetlemeci l ik (scopophilia) tanımlaması da Mulvey'inkine dayanır. 
S inemada haz, doğal olarak gözetierne yoluyla yaratı l ır. Mulvey ve 
Johnston tarafından önerilen feminist karşı sinema, devrimci bir sine­
ma adına Godard ' ın  amaçlarının sürdürücüsüdür. Kla-sik sürekli kur­
guyu yıkan yeni kurgu anlayışı ,  öznel bakış açısı yapısı  ve aniatı birl i­
ğinin boşunal ığı ,  reddedişe dayalı olan yeni  bir estetiğe öncü olur. K la-
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sik anlatının kesintiye uğraması ,  mainsfl·eam eğlencesinin kodlarının 
yıkı lınası anlamına gelir. ' Karşı s inema ' Brecht' in eleştirel uzakl ığa 
dayalı epik anlatım düşüncesini  ödünç alır_204 

Annetle Kuhn, feminist 'karşı s inema' adına birbiriyle i l işki l i  iki 
noktayı tartış ır. İ lki  tüm yanılsama biçimlerinin ideolojik olarak işe ka­
rıştırı ldığını i leri sürerken, ikincis i ,  egemen sinema, öze ll ikle de  klasik 
Hollywood anlatısı tarafından kurulan aynamsı i l işkilerde205 üretilen 
haz biçimlerine odaklanır. Film imgesi düzeyinde egemen sinemanın 
ideolojik söylemi kapitalist olduğu kadar cinsiyetçi de görünür_206 

Femin ist pol itikalar bir yandan her şeyde olduğu gibi sanatta da de­
mokratik, seçkinci olmayan pratikleri gerektirirken, öte yandan aşırı ra­
dikal olan feminist film kuramı,  "fal lus merkezli" olan geleneksel söy­
lemi reddeder ve bütünüyle yeni bir s inemasal di l in yapılanmasını i s ­
ter. Lesley Stern tarafından bu iki leme önerilen bir çözüm, yeni b ir  di l ­
le birl ikte yeni bir  izleyici oluşturmaktır. Bu  da e leştiri ler, eleştirel ma­
kaleler, film kuramı üzerine yapılan tartışmalar gibi ,  diğer sinemasal 
etkinl ik ve malzeme yoluyla yapılabil ir ;  ancak böyle bir hareket yük­
sek derecede motive olmuş, belki akademik ve bil inçli bir izleyiciyi ge­
rektir ir.207 

Feminizm, kadınların yaratıc ı  ve sanatsal alanlarda olumsuz i l işki­
ler içinde sunulduğuna dikkat çekmektedir. Feminist f i lm eleştirisi im­
geleri ,  erkeksi ve kadınsı ara . .; ındaki sahte dengenin arkasına gizlenmiş 
iktidar i l işkilerini ortaya çıkaran, popüler kültürlle ve mitolojideki cin­
sel farkl ı l ığın küstahl ığını  açığa vuran ve ötekil ik örüntülerine dikkat 
çeken politik bir konu olarak ele alır (kamusal/özel alan, göçebe/yerle­
şik.  güneş/ay, zihin/beden, yasal olan/cinsel olan, kültürü oluşturan/do­
ğaya yakınlık gibi ) .20S 

Cinsiyetçil ik eleştirisi de, feminist kültürel çalışmalar içinde gel iş­
mektedir. Feminist eleştirmenler, erkekler tarafından yaratılan kadın 
imgelerinin evrensel temsiller biçiminde metinlerde ve toplumsal pra­
tiklerde üretildiğini gösterirler. Gerçek ve yaşayan kadınların deneyim-



leri ,  kamusal alanda tart ış ı lmadıkça gerçek likle karş ı l ığı bulunmayan, 
hayal ve düşlem ürünü kadın, erkekler tarafından üreti len sanatın özne­
si  olur. Feminist kültür eleştirmenleri ,  erkek sanatı içinde kadınların 
ku llanılmasına hem karşı çıkar hem de bu sanatı çözümlerler.20� 

Rowbotham 'a göre bizler, erkekler tarafından yaratılan kadınlar 
arac ıl ığıyla öğreniriz kendimizi .  Erkek, erkek film yönetmeni ya da er­
kek yazar değildir; o yalnızca bir yönetmen ya da yazardır.ı ı o Oysa ka­
dınların fi lmlerinden söz edi l i rken özell ikle ' kadın yönetmen' v urgusu 
yap ıl ır. Erkek yÖJJetmenlerin yalnızca yönetmen olduklan tam hir al­

datmacadır. 

Huyssen'e  göre feminist eleştirinin e leştirel bak ışı  olmasaydı ' İtal ­
yan femin izminin ' ,  ' Rus konstrüktüvizminin ' ,  ' Yeni Nesne lcil i k ' in 
(Neue Sachlichkeit) ya da sürreali zmin eri! sınırlamalarını ve sabit fi­
k irlerini a lgılamayacak, bunların farkında bile olamayacaktık. Dolayı­
sıyla Marie Luise Fleisser ' in  ve Ingeborg Bachmann ' ın  yazıları, Frida 
Kahlo'nun resimleri hala yalnızca çok az sayıda uzman tarafından ta­
nınıyor olacakı ı . ı ı ı Kuşkusuz Jane Campion ' ı  ya da Marleen Gorri s ' i  
bize gösterip dikkatlerimizi onların üzerine çeken etmen de  feminist 
kurarn ve eleştiridir. 

Sorl in 'e  göre sinemanın kadın kahramanları toplumsal görünümle­
riy le  çoğu zaman örtüşmezler. Kadınların imgeleri açık değil ,  k ısmen 
soluktur 2 1 2 Kadın imgeleri ' soluk ' olmadığı zaman da 'öze l '  alana s ı ­
kıştırı lmış  ve bastırılmış durumdadır. Ama kadın yönetmenler belirgin 
bir biçimde güçlü kadın imgelerini perdeye taşır. Bir  kadın bakışı  olma­
saydı ,  kadın eleştirmenler ve kurarncı lar olmasaydı kuşkusuz bu kadın 
yönetmenler sinema tarihine geçemezlerdi. 

Kadın ve erkek yönetmenler arasındaki fark·, kadınları ve erkekleri 
gösterme biçimlerindeki farklardır. 

Mol ly  Haskell 'e göre, ister Avrupa ya da Amerikan filminde olsun, 
i sterse topl umbilimse l  bir ürün ya da sanatsal bir yaratma olarak görül-
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sün ' Batı toplumu'  yasaları ve film yapımı mantığı tarafından kadınlar 
genel l ikle eril değerlerin yansıtıcıları olarak ortaya ç ıkarlar. Bir aute­

w·'ün ya da sistemin ürünü olarak kadınlar, erkek düşleminin aracı ,  or­
tak eril bil inçdışının 'anima'sı ve eril korkunun sorumlusudurlar.2 ı � 

Ticari s inemanın ' kadın imgesini ' ' sanat sinemas ı 'ndan daha çok 
manipüle ettiği  görüşüne, her şeyden önce sinema karşı çıkar. Kalıp 

yargıların daha kapalı ve ince sunuimal arı , Avrupa 'sanat sine ması' n­

da ticari, popüler sinemadakir1den daha az cinsiyetri ideoloji hulundu­

.�u anlamına gelmez _2 ı4  

Çözümiediğim i lk  fi lm,  perdeye 'olumsuz'  kadın imgeleri taşıyan 
bir yönetmen olarak asla anılmayan AntGnion i ' ye aittir. Sonuçta Anto­
niani gibi 'en olmayacak yönetmen ' in Günhatımı gibi 'en olmayacak 
film ' inde bile ortak bil inçdışının animası perdeye yansır, kadın kahra­
man, çözümlemede görüleceği gibi 'başka türlü' bir özel alana yerleş­
tiri l ir. 
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I I I .  Günbatımı ' nda (L' eel isse, 1 962) Vittoria 

1 - Michelangelo Antonioni 

ı 9 ı 2  doğumlu İtalyan M ichelangelo Antonion i ,  çağdaş sinema ta­
rihinde kendine özgü, kişise l  bir yer edinmiş ve ' sanat' filmleri tarihin­
de önemli bir ki lometre taşı olmuş, kırk y ı l ı  aşkın bir süredir fi lm ya­
pan , özel l ikle kadın ve çevre sorunlarına duyarl ı ,  ele aldığı konuları fel­
sefi bir derinl ikle i şleyen önemli entelektüel yönetmenlerden biridir. 

Filmlerinde kadınlar ve erkekler arasındaki i l işkiyi ,  daha doğru bir 
ifadeyle, insanlar arasındaki i le tiş imsizl iği ,  yabancılaşmayı, k iml ik so­
rununu ve yaşamı sorgulamayı kendine özgü bir biçimle iş ler. Bir ' ka­
dın yönetmeni ' olarak da tanınan Antonioni,  kadın kahramanlarını ço­
ğunlukla çevrede amaçsız bir biçimde dolaştırır. Kadın karakterler, ya­
�amlarını yeniden anlamlandırabilmek için aslında bir "iç yolculuğa" 
çıkarlar. 

Sayısız filmleri arasında i lk  akla gelenler Serüven (L' Avventura, 
ı 960), Gece (La Notte, ı 96 ı ), Giinhatımı (L'Eclisse, ı 962), Kızıl Çöl 

( l l  Deserıo Rosso, ı 964), Cinayeti Gördüm (Biow-up, ı 966), Zahres­

kie Noktası (Zabreskie Point, ı 970), Yolcu (Profession: Reporterffhe 
Passenger, ı 975) ve Wim Wenders ' l e  birl ikte I 995 'de çektiği Bulutla­

mı Ötesinde 'dir (Al di la del le N uvole) .  
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S iska'ya göre Antonioni 'n in i lk dört fi lminde (L' Avventura, La 

N o tt e, L' Eelisse , ll Deserta Rosso) kadınlara eşlik eden erkekler, kadın­
ların uymak zorunda oldukları modern dünyayı temsil ederler.2 ı5 Senl­

ven ( 1 960), Günhatımı ( 1 962) ve Kızıl Çöl'de ( 1 964), üretirnci etkin­
l ikten ayrılan anomiyi ,  tüketim anomisini  beliıniemek için kadın kah­
raınanlar kul lanı lınıştır 2 ı6 Antonioni 'nin Kızıl Çiil adlı fi lminde kadı­
nın içindeki karmaş ık, ıstırap dolu dünyası iki saatlik film boyunca ye­
terli biçimde işlenmiştir. Kadın acı ,  ıstırap çeker; ancak bunun nedeni 
erkek değildir. Kafasındaki onu rahatsız eden, onun sinir sistemini bo­
zarak ona acı veren ve eskiden beri süregelen kiml iksizlik sorunu en 
önemli  nedendir.2 ı7 

Antonion i 'den seçilen fi lm ,  1 962 yı l ında Cannes Film Festiva­
l i  ' nde J üri Özel Ödülü alan L' Eclisse 'd ir. Yermi l  ye, Antonioni üçle­
mesine (Serüven. Gece. Günhatımı) en yak ı n  giriş olan Gı"inhatımı 'n ı .  

"var oluşsal kederin ve can sıkıntıs ının işaretinin bir  gezintisi" biçi­
minde "duygu ve i let iş im yokluğu üzerine" "kolay olmayan, mutlu da  
bi tmeyen" b i r  fi lm olarak niteler . ı  ı s Günhatımı,  olayların en aza indir­
gendiği ve soyutland ığı ,  incelikl i  ve zengin çağrışımlara yol açan bir 
fi lmdir. 

Fi lmin senaryosunu Antonioni i lc  birli kte Antonioni senaristlerin­
den Tonino Guerra yazmıştır. Fi lmin kadın oyuncusu, Antonioni 'n in 
birçok fi l minde oynayan İtalyan Monica Yi t t i  'd ir. Molly Haskell ' e  gö­
re Antonioni gibi  çoğu yönetmen iç in görsel bir varl ık olan kadın.  ay­
nı zamanda görsel bir araç olan fi l m  estet iğinin i lk i lkesi ,  idolü ,  ikonu 
ve sanat nesnesidir. Antonioni ,  Monica V itti ' nin sarışın güze l l iğinden 
ç ıkardığı "ted irginlik" duygusunu etk i l i  bir  biçimde "kul lanmıştır."2 ı� 
Erkek oyuncu Fransız Alain Del on 'dur, fi l m  siyah beyaz çeki lmiş­
tir.220 

Ancak fi lm çözümlemesine geçmeden önce 'özel alan/kamusal 
alan' sorununun arkasında bulunan doğa/kültür ikili karşı t l ığı incelene­
cek ve yorumlar bu temel üzerinden geliştiri lecektir. 
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2- İkili Karşıtlıklar 

A) Doğa ve Kültür 

Herkese eşit bir  biçimde açık olan kamusal alan i le  bireysel aşka, 
sevgiye dayalı  özel-mahrem alan arasındaki. ayrım ve kamusal , genel 
çıkarlar ile özel, tikel i lgi ler arasındaki karş ıtlık modem Batı top lumla­
rının yalnızca kurumsal yapısını oluşturmakla kalmaz, aynı zamanda 
onlarda egemen olan mantık ve rasyonal izm anlayışını da biçimlendi­
rir.22 ı Aynı rasyone l l ik,  modem çağın onu pekiştirmesiyle karş ımıza 
her yerde somut, kanl ı  canl ı ,  hiyerarşik bir düzeni ç ıkarır. 

Yak ından bakıldığında tüm Batı felsefesinin temelde ruh/beden ve 
tümel/tikel karşıtl ığına indirgendiğini görürüz. 

Zihin/beden karşı t l ığı ,  diğer egemen karş ıtlıkların arasında (si­
yah/beyaz, sömürge olan/fetheden, köylü/soylu,  burjuva/proleterya) gi­
bi en tipik olanıdır ve her durumda baskı alt ında olan, ez ilen doğayla 
(bedenle i l int i l iyken), egemen olan, kültüre (zihne) bağlıdır.222 Wi l l i­
amson'a  göre kendisi doğal olan cinsel fark l ı l ık,  ideolojinin içinde 'do­
ğa' ve 'kültür'  farkl ı l ığ ı  dahil başka önemli  fark l ı l ıkları ' taşımak' üze­
re kul lanı l ır 223 

Helen Cixous ve Catherine Clement hakl ı  olarak sorarlar: 

Kadın hangi tarafta� 

Etkin/Edilgen 

Güneş/Ay 

Kültür/Doğa 

Gündüz/Gece.224 

Kamusal yaşamın erkeksi ve ev yaşamının dişi !  dünyasında b iri de­
ğerl i ,  diğeri değersiz olan iki dünya deneyimi,  çiftler dizisinin özünde 
yatar: Soyut/somut, akı l/beden, kültür/doğa, ideal/gerçek, durağan/de­
ğişen. Bu iki l ikler toplumsal cinsiyeıle yüklenir, böylece her kavramsal 
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çifl in i lk terimi eri l bir karaktere bürünür. Doğa ve kültür arasındaki 
iki l ik sonucunda, toplumsal etkileşim yerine zorunlu olan/öncel ikl i  
olan (örneğin ev işi)  değerden düşer ve bu emek ikinci l  durumda ka­
l ır.225 Böylece yaşamımızı sürdürebilmemiz için gerekli olan işler (ye­
niden üretim) değerini yitirsir. Bu iş ler, cinslerden sadece birisini ilgi­
lendirdiği için doğal olarak o cinsin de değeri düşer. 

Jane Flax 'e göre doğayı (kendimizden) korumak için çağdaş Ba­
tı 'da birçok insan, seks (biyolojik cinsiyet) /biyoloj i/doğa/gender' ı  
(toplumsal cinsiyeti) birbirine eşitler ve bunları kültürel/toplumsal/in­
san (human) olanın karşısına yerleştirir. Bu eşit lernelerin toplumsal ek­
lemlenmesi seks/biyoloji/doğa/kadın:  Kültürel/toplumsal/erkek anla­
mına gel ir, 226 Doğa, cinsiyctlendirildiğinde ' kad ın'a dönüşür. Kültürel 
alanda var olan insan (human) ise ' erkek 'tir (man). 

Ne kadar çeşitli ve heterojen ol urlarsa olsunlar, cinsel fark l ı l ıkların 
her yapılanış ı ,  kadını erkeğe tabi bir kutup olarak kurmaktadır. Bu ne­
denle bir cinsiyet/s ınıflama s isteminden (sex-biyoloj ik c insiyet/gender­
toplumsal cinsiyet sisteminden) söz etmek mümkündür.227 İşte bu cin­
s iyet/sınıflama sisteminde toplumsal cinsiyet, hiyerarşik karş ıtl ıklarla 
yüklenerek kurulur. 

Kadın ve erkek arasındaki farkl ı l ıklar bir dizi karşıt l ık olarak düşü­
nülebil ir. Kadınlar "aşağ ı" düzlemde, "sol" konumda. "alçak" n ite likle, 
"doğa"ya i l işkin olanla ve "güçsüzlük" özel l iğiyle i l işki lendiri l i rken, 
erkekler kadına göre "yukarı" düzlemde, "sağ" konumla, yüksek" nite­
liklc, "kültürel" olanla ve ' 'güçlü lük" özell iğiyle i l işkilendiri l ir. Bu  i l i ş ­
kiler ne  biyolojinin içinde, ne  de cinsiyetierin toplumsal olarak doğa­
s ında yer alır, yalnızca hem belirleyen hem de onlar tarafından belirle­
nen toplumsal etkinl ikler aracı l ığıyla güçlendiri lerek kültürel olarak 
kurulur.22H 

Örnekleri çcşitlendiımek olasıd ır. Carole Pa ternan 'a göre popüler 
ve akademi k  an layışta. erkek-kadın iki l iği ,  l iberal ayrımlar ve zıt l ıklar 
döngüsell iğinin oluşumuna hizmet eder· Buna göre dişi!  (female) doğa 



i le ,  kiş isel-olan i le ,  duygusal olmas ıyla. aşkla, özel alan i le ,  sezgisel 
alanla, ahiakla ve doğumlam kendine özgü ve bağımlı olmakla i lgil i­
d ir. Eril  (ma/e) ise kültür, s iyaset, akı l ,  adalet, felsefe, iktidar, başarı ve 
özgürlük dünyasıyla i lgil idir;  kamusal alandadır ve evrenseldir DO Gö­
rüldüğü gibi felsefe de erkeklerin payına düşmektedir, akıl  da .  iktidar 
da, kültür de. 

Kültürün karşısında yalnızca doğa bulunmaz. Sabri Büyükclüven­
ci 'nin belirttiği gibi, insanların 'öznel dünyaları ' da kül türün karşısın­
da yer alır. B u  noktada insanın kendi değerlendirmesi , seçimleri , coş­
kuları ve duygularıyla karşılaşırız. Bu  yüzden ' içsel alanlar '  ( i lllıer re­
alnıs),  çevresel ve davranışsal koşullardan uzak kalarak kişisel kimlik­
lerin oluşmasına yardım eder.23 1 Doğaya yakın oldukları ve kültürel 
alandan dışlandıkları için,  kadınların da içsel alanları sayesinde kişisel 
kimliklerine erkeklerden daha çok yaklaştıkları düşünülebi l ir. Bir  an­
lamda kadınlar kendileriyle baş başa kaldıkları için daha çok 'kendile­
ri · olmaktadırlar. Bu  açıdan bakı l ı rsa, kadınların doğaya yakın durma­
ları olumlanır. B ununla birlikte eko-feministleri saymazsak, kadının 
doğaya yakın durmasını eleştİren ve onu kültür alanına çekmeye çalı­
şan birçok feminist bul unmaktadır. Çünkü kadının kültür 'e  dahil  edi l ­
mes i ,  aynı zamanda felsefeye, akla,  özgürlüğe ve iktidara dahil edilme­
s i  anlamına gelmektedir. 

Antrapolog Sherry Ortner, 1 974'te yazdığı ünlü makalesinde ("Do­
ğa kültür için ne ise,  kadın da erkek için o mudur?") her kültürün örtük 
olarak doğa ve kültür ( insan bilinci ve onun ürünleri) arasında bir ayrı­
mı varsaydığım ve tanıdığını i leri sürer. Kadınların bütün kültürlerd7 . 
erkeklerin altındaki düzlemlerde yer aldıkları yolundaki kültürel değer­
lendirmelere işaret eden Ortner 'a  göre erkek, doğanın karşıtı olarak in­
sanların yarattığı her şeyi içeren kültürle özdeşleşmekle kalmaz, öze l­
l ikle insan düşüncesinin - geçmişte veri lmiş  anlamı i le - en  güzel ve en 
yüksek boyutlarını (sanat, din ,  hukuk gibi) içeren kül türlc de  özdcşlc­
şir. Kültür, hep doğayı içeren ve onu aşan bir şey olarak düşünülür. Ka­
d ınlar da doğanın bir parçası olarak düşünüldüğünde o zaman kül tür. 
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kadının tabi kı l ınmasını "doğal" bulur ve onlar üzerindeki baskıdan söz 
etmez. Oysa kadının doğaya erkekten daha yakın bulunmasının neden­
leri vardır. "Kadının fizyoloj is i"  (bedeni ve onun i şlevleri) , "topl umsal 
rolü" ve bunlardan kaynaklanan farkl ı "ruhsal yapısı"ndan dolayı kadın 
doğaya yakınmış gibi durur.232 Pateman da aynı görüşü paylaşır. Kül­
tür erkek dünyası ve yaratısı olarak anlaşılır ve tanımlanır; çünkü kadı­
nın biyoloj i s i  ve bedeni doğaya erkekten daha yakındır. Çocuk büyüt­
meleri, ev iç indeki görevleri, toplumsallaşmamış çocuklarla ve kaba 
malzemelerle i lgilenmeleri kadınları doğaya daha yakın bir yere koyar. 
Böyle olunca da kadınların ve ev içi alan ın,  kültürel alana ve erkek et­
kinl iklerine göre daha aşağı düzeyde yer a ldığı kabu l  edilirken, kadın­
lar erkeğe zorunlu olarak bağımlı  görünürler.231 

Büyük kentlerin coğrafyası ,  doğal olanı özel olan i le  kü ltürü de ka­
musal ile özdeşleştirerek doğa ve kültür i l işkisi  üzerinde düşünmemizi 
kolayl:.ıştıracak bir olanak sunarlar. Doğa ve kültür arasındaki karş ıt lık, 
özel/kamusal karşıtl ığı yoluyla somut hale geldik çe. ai le de  giderek do­
ğal bir olgu olarak algılanır. Bu algılamanın ışığında aile, sokak ya da 
tiyatro gibi bir kuruluş değil, ' doğanın kucağıdır '  Buradaki düşüneeye 
·göre, doğal ve özel olan bir ve aynı şeyse, her insanın kurduğu a i le i l iş­
ki leri onun doğa i le  kurduğu i l i şk i  anlamına da gele-cektir.214 Gerçek­
ten de kitle kültürünün önemli göstergelerinden olan kir sc h res i m  ör­
neklerinden biri ,  aileyi,  doğanın kollarındaki sıcak bir kuş yuvasına 
benzetmektedir. 

Böylece genel uzlaşım sonucunda, doğadan söz edildiğinde özel 
alan. kü ltürden söz edildiğinde k am usal alan anlaşılır. ' 

B) "Erkek" Felsefe Dünyasında Anti-Feminizm 

Feminist l iteratür, erkeklerden yeterince destek alamadığı gibi,  bir 
erkek alanı' haline gelen felsefe dünyasından da destek bulamamıştır. 

Felsefe tarihi , bir bakıma kadınların baskı altına alınmalarının ör­
nekleriyle doludur. B i r  yanda kadın filozoflar görmezden gelin i rken, 
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öte yanda kadınları küçümseyen pek çok erkek filozofun varl ığı  bil in­
mektedir. 

Genevieve Lloyd ' un B atı felsefesinde iki cinsi çözümiediği yapıtın­
dam bu konuda çok sayıda örnek bulmak olasıdır. B una göre kadınlık,  
r elsefi düşüncenin doğuşundan beri s imgesel olarak aklın dışında kal­
dığı varsayılan şeylerle eş tutulmuştur. Kurulan bu simgesel çağrışım­
lar, akıl idealleri ve ideası üzerinde yapılan daha sonraki düzenlemeler 
s ırasında da olduğu gibi korunmuş; erkeklik, düşüncenin açık ve kesin, 
kadınl ık ise muğlak ve belirsiz biçimleriyle i l işkilendiri l ip d uru lmuştur. 
İÖ.  6. yüzyı lda Pisagor ' un düzenlediği karşıtlar tablosunda kadınl ık,  
açık bir biçimde s ınırlanmışın (tam ve açık olarak belirlenmişin) karşı­
um temsil eden, sınırlanmamış olanla (muğlak ve belirsiz olanla) bir 
tutulur. 

İÖ. 6. yüzyılda ya da 20. yüzyılda da felsefe dünyasında kadına ba­
kı şın değişmediğini gösteren ne yazık ki hala bir sürü örnek gösterile­
bilir. Ortega y Gasset, yüzyı l ın  başlarında "özü gereği erkek berraktır, 
kadın belirsizdir" demiştir. Ona göre, erkeğin iç dünyasında her şeyin 
çizgileri sert ve kesindir. böylelikle erkekler kaskatı kenarlarla bezeli 
bir varl ık  olur ç ıkarlar. Kadınsa sonu gelmez bir alacakaranlıkta yaşar; 
! stiyor mu istemiyor mu, yapacak ını yapmayacak m ı ,  pişman mı değil 
mi, bir türlü bi lemez kadın .  İçinde ne öğleüstü vardır ne geceyarısı :  O 
bir alacakaranl ık varl ığıdır_236 

Bu ş i irsel i fadeler bizlere ister istemez felsefe tarihinde ayrı ve özel 
bir yeri olan Friedrich N ietzsche'yi  anımsatır. Azgın kadının düşüne 
girmektcnse kati l in eline düşmeyi yeğleyen; kadınları dostluğa yeterli 
olmadıkları iç in kedilere, kuşlara ya da olsa olsa ineklere benzeten; ka­
dında her şeyin bir bi lmece olduğunu söyleyen; en tatlı. kadını dahi acı 
bulan ve erkekleri ısrarla kadınlara karşı uyaran filozofumuzu, bu yüz­
den yaş l ı  kadın uyarır: "Kadınlara mı  gidiyorsun. Kırhacını unutm a!" 
Kadının en  büyük sanatının yalan olduğunu yazan Nietzsche şöyle 
der:237 

l O !  



Kadında saygı ve yeterince korku uyandıran şey, onun doğasıdır; erkekten 
daha 'doğal' olan, sahiciliği, yırtıcılığı, aldalıcı oynaklığı, eldiven içindeki 
kaplan pençeleri, bencilliğindeki çocuksuluk, eğitilemezliği ve içindeki 
vahşiliği; kavranamazlığı, genişliği ve kaypaklığı arzularının ve erdemleri­
nin . . .  

Kadının yazgısının "erkeğin varl ığını  hesaba katarak var olmak" o l ­
duğunu söyleyen, ne var  ki bunun (nas ı l  oluyorsa) h içbir biçimde onun 
özgürlüğünü aşındırmadığını da özenle ekleyen, kadından "zayıf c ins" 
olarak söz eden ve bu zayıflığı yüzünden "bizi mutlu eder, kendi de 
mutlu olur," diyen ise Nietzsche değil Gasset'dir. Bu anlamda Gas­
set'nin,  Nietzsche'n in  yolunu son derece başarılı bir biçimde izlediğini 
söylemek abartı olmaz. Dahası ,  kadın zihninin yaşamın her evresinde 
yalnızca bir tek şeye yönelebi ldiğirri, erkek zihninin ise çok merkezli 
olduğunu; kadın imgeleminin erkeğe oranla güçsüz olduğunu ve deha­
nın neredeyse kadınları dehşete düşürdüğünü söyleyen Gasseı ' in2�H 
Antik Yunan lı  Phi lo 'dan da yararland ığı bel l i  olmaktadır. Erkek kadın­
dan nasıl daha üstünse, zihin de duyudan üstündür ve üstün tür olan er­
keğe özgüdür. Zihin ve akı l la  i l işki l i  olan rasyone l ,  erkek soyundandır; 

.duyunun çalışma alanı olan irrasyonel ise kadın soyundancjıf.239 

Bu çerçevede felsefe tarihinde mimli olan filozoflardan biri de 
Schopenhauer'dır. Kadınlar Hakkında adl ı denemesinde, kadının akı l 
yürütme gücünden yoksun oluşunu doğuştan gelen b i r  olgunlaşmamış­
l ık olarak niteleyen Schopenhauer, kadınların oldukça sınırlı türden bir 
akıl yürütme becerisi kazanabileceklerini ve "ö.mürleri boyunca büyük 
bir çocuk olarak" kalacaklarını düşünmektedir.240 

Belki bu yüzden Fraser ve N i cholson ' ın24ı  belirttikleri gibi,  femi­
nistlerin tıpkı postmodernisıler gibi geleneksel felsefi dayanaklara gü­

venmeyen yeni toplumsal e leştiri paradigmaları geliştirme yollarını 
araştırmaları hiç de boşuna değildir. 
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3 - Günbatırnı: Doğa Kadına Yakışır242 

Film,  Vitıoria'nın sevgilisinden (Riccardo) ayrılmas ını ,  ardından 
borsa binasında annesini ararken bir borsacıyla (Piero) tanışmasını ve 
onunla i let iş im kurma çabalarını anlatır,243 

Açıl ış  sahnes inin mekanı, ayrıl ığın yaşanacağı bir ev içi alandır. 
Özel alanda mutsuzluk ve tedi rginl ik yaşanır. Film, masanın üzerinde­
ki yanan bir lambayla açı l ır. Lamba, filmde önemli bir imgedir; Giin­

hatınıı, masa lambasını görüntü leyerek açılır ve bir sokak lambasma 
odaklanarak bi ter. Adamın kol u,  lambanın hemen yanındaki kitapların 
üzerindedir ve kamera adama yöneldiğinde, onun huzursuz bir biçim­
de karşıs ındakini izlediğini görürüz. Filmdeki i lk bakış erkeğe aittir. 
Adamın sol unda lamba, ki taplar, sağında ise yine bir masa lambası 
(açık) ve bir vantilatör bulunmaktadır. Boğucu bir ortamla karşı karşı­
ya olduğumuzu anlarız. Yanıilatör sık sık karşımıza çıkacak ve kısır­
döngüyü somutlaşt ıracak nesnelerden biridir. S iyah, kolsuz bir elbise 
giymiş sarış ın kad ını (Viıtoria) perdeleri kapalı bir pencerenin önünde 
görürüz. Henüz doğa ile arasında bir perde bulunmaktadır. Pencerenin 
önünde canı s ıkı lan kadın, masanın üzerindeki nesnelerle (vazo, kül lük,  
boş çerçeve . . .  ) oynar. B ir  heykeli boş çerçevenin ortasına yerleştirerek 
resim/fotoğrafla, yani temsi l le  i lgi l i  ilk i l işkisini kurar. Ardından du­
varda as ı l ı  duran şehir fotoğrafına bakar. Vitıoria, odada dolaşırken ka­
mera sadece kadının bacaklarını arkadan çeker. Ayaklardan biri yerdey­
ken diğeri hafifçe yukarı kalkmıştır. B u  sahnede ' Hollywood sistemi­
nin' öpüşme kodu ters çevri l ir. Kamera hacaklardan yukarı kaydığında 
bunun bir öpüşme sahnesi olmadığı anlaşıl ır. Tam tersine bu bir ayrı l ık 
sahnesidiL Yittoria pencereye yürür ve doğayla i lk kez  i lişki lendiril ir, 
perdeyi hafifçe aralayıp ağaçlara bakar. 

Anton i on i 'nin filmlerinde pencerelerin çerçevesi ,  kapıların kenan, 
direkler, dikey nesneler, uçurumlar ve ufuk çizgi leri mekana, nesneleri 
ve gövdeleri yerleştirmek için kullanıl ır. Giinhatımı 'nda bu durum o 
kadar be l i rgindir k i ,  fi lmin başında Vitıoria boş bir çerçevenin içini dü-
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zenlerken sanki büyülenir ve kendisine dışarıdan bakma olanağı bu­
lur 244 

Ian Wib l in  'e göre Antonioni 'nin birçok filminde balkoniardan ya 
da pencerelerden ya da aşağıdan yukarıya, evlere bakan ve tek başına 
çerçevelenen karakterlerin anlamlı çekimleri vardır. Yukarıdan bakıldı­
ğında caddedeki i nsanlar çoğunlukla küçük, yalıt ı lmış ve soyutlanmış 
gibi görünür. Monica Yitti , Antonioni tarafından Seriiı·en fi lminde de 
Claudia karakteri olarak böyle çizi lmiştir.245 Yönetmenin Monica Yit­
t i 'y i  birçok fi l minde aynı biçimde kul lanması yüzünden (duvara dayan­
d ığ ı ,  pencereden baktığı ,  baş ın ı  yukarı kaldırıp evleri seyrettiği . . .  sah­
neler), bu tür görüntüler, oyuncunun bu hareketlerini neredeyse fetiş­
leştirmiştir. Yi tti  'n in sarışınlığına, Haskell ' e  gönderme yaparak dikkat 
çekmiştim. Sinemada geleneksel ' sarışınlığa' i l işkin kodlar, Yittoria 
üzerine aktarı lmış  ve Yitti bir kez daha fetişleştiri lmiştir. Freud'un fe­
tiş izm üzerine 1 927'de yazdığı makalede, fet iş in eğretilemesel olarak 
annenin kayıp penisinin yerine geçtiği bilgisi  yer alır: "Fetiş, kadının 
penisinin temsilcisidir." Normal c insel nesne yerine geçen nesne, cin­
sell ikle i l işkilidir, ama cinsell ik işlevini tam olarak yerine getiremez.246 
Vittoria 'n ın gövdesinden ayrı çekilen bacakları, yerdeki parkede yansı­
masını bulur. Daha ilk sahnelerde Yittoria'n ın bacağının,  topuklu ayak­
kabılarının gösterilmesi,  kadın bedeninin nasıl parçaland ığını ,  bel l i  or­
ganlarının nasıl fetişleştirildiğini gösteren iy i  bir örnektir de. 

Çünkü Claire Johnston' ın da belirttiği gibi :  

Kamera (aslında) egemen ideoloj inin 'doğal' dünyasını yakalar... Kadınla­
rın baskı altına alınma 'gerçeği', kameranın 'masum' görünmesi yüzünden 
filmde ' yakalanamayabilir'; bu (gerçek) (aslında) yapılandırılmakta/uydu· 
rulmaktadır.247 

Kamera, bir başka deyişle, ataerki l  ideolojiden yana durduğu için 
Johnston ' ın  vurguladığı gibi, gerçekten de  masum değildir. Daha baş­
larda kadın bedeninin parçalanmasına yol açan şey, erkeğin (Riccar­
do'nun) bak ış açısıdır. 
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Kadın, adama yönel ir. R iccardo çalışma masasının yanında, "Bir  
karar verel im," der. Yittoria kararını zaten vermiştir, "Gidiyorum R ic­
cardo." Ne yapacağını bi lemeyen Yittoria kahve fincanlarını mutfağa 
götürür, sadece vantilatör sesi duyulur. Kadın gittikçe uzaklaşır, arka 
arka gider, aynada kendine bakar, ürker ve geri döner. 

Dayanamaz, perdeleri açar, erkeklik organını anımsatan bir kule gö­
rürüz. Riccardo yeniden onunla birlikte olmak ister, onun her isted iği­
ni yapacağını ,  onu mutlu etmek istediğini söyler; kadın reddeder. 
Adam banyoya gi rer. Yittoria d iğer perdeleri açar ve boydan boya bir 
doğa manzarası görülür; lambaları tek tek kapatarak evin içini karartır, 
böylece yalnızca günışığı ,  doğa ve kendisi görüntüde öne çıkar. Günı­
� ığı/lamba karş ıtl ığı bağlamında düşünecek o lursak, Yittoria doğadan 
yana olan tavrını günışığım yeğleyerek gösterir. Daha sonraki sahneler 
de bu sahnclerle uyumludur. Örneğin filmdeki i lk çekimlerde bile, ma­
sa lambasıyla aynı çerçevede görüntülenen kişi erkektir (Riccardo ). 

Yittoria, gündelik yaşama i l işkin h içbir iş  yapmaz, yalnızca nesne­
lere dokunur. Traş olan adamın yanına, banyoya girer ve çeviri işini ya­
pamayacağını söyler, (çevirmen o lduğunu anlarız). Aralarında şöyle bir 
diyalog geçer: 248 

V: "Gidiyorum" 

R: "Bekle" 

V: "Neyi bekleyim�" 

R: ·'Biraz daha bekle" 

R: "Beni seviyor musun� Yoksa artık evlenmek istemiyor musun�" 

V: "Bilmiyorum" 

R: "'Beni sevmekten ne zaman vazgeçtin�" 

V: ·'Bilmiyorum." 

Adam nedenini sorar, kadın mutlu olmadığını söyler, hayatında baş­
ka biri de yoktur. Kendisini arayıp arayamayacağı sorusuna kadın ke-
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sin ve net bir yanıt verir: "Hayır." Tek kesin yanıt budur ve Yittoria ay­
rılma konusunda karari ıdır. Bu başlangıç sahneleri dışında kadının ken­
dinden emin olduğu, kararlı olduğu başka bir durumla ne yazık ki kar­
ş ı laşmayız. Vitıoria en önemli sorulara üç kez "Bi lmiyorum," yanıtını 
vermiştir. 

S imone de Beauvoir ' a  göre, hepimiz bölünmüş durumdayız ve be­
l irsiziz;  ama kadınlar bu özell ikleri daha çok taşıyorlar. Kad ın  temelde 
bel irsizl iğiyle tanımlanır; Özne yerine Nesne ve Biri yerine Öteki ola­
rak toplumsallaşmasının sonucunda, özgürlük ile yabancılaşma, aşkın­
l ık ile her yerde bulunma, özne-varlık ile nesne-varl ık  arasında acı çe­
kerek parçalanır. İnsanın genel varl ıkbil imsel (ontolojik) bel i rsizl iği­
nin,  kadınlar üzerindeki toplumsal baskılar aracı l ığıyla yinelenmesin­
deki ve güçlendirilmesindeki temel çelişki ya da yanima, ataerkil  bas­
kı  ve tahakküm altındaki kadına özgüdür 24�' 

"Karakterlerim belirsizdir. Onlar için ne derseniz aldııınıyorum.  
Kendim bel irsizim. Kim deği l  ki ,"250 diyerek karakterlerini savunan 
(bir anlamda yaptığı işi rasyonalize eden) Antonioni, bütün fi l m  boyun­
ca belirsizliği,  bi l inemezliği ,  karars ızl ığı ,  bulanıklığı kadına yükleye­
rek felsefe tarihi boyunca sahneye ç ıkan filozofların görüşüne destek 
vermektedir neredeyse. Bir önceki aynı bölüm için de sözünü ettiğimiz 
gibi,  "özü gereği erkek berraktır, kadın belirsizdir," diyen Ortega y 
Gasset ' in düşünceleri , Michelangel o Antonioni 'nin Günhatımı 'yla ör­
tüşmektedir. Kadın karakter, bir 'alacakaranlık varl ığı ' olarak bu kez de 
sinema perdesinde karş ımızdadır. Yüzyıl lardır değişmeyen bir aninıa, 

Antonioni tarafından yeniden kurul ur. 

Yittoria evin dışına ç ıkar, yürür; görüntüde bir kule varken müzik 
devreye girer. Kahramanıınız ağaçların arasından, geniş alanlardan, so­
kaklardan geçerken küçücük kal ır. B ell i  k i  Yittoria tek başına yürürken 
huzurludur, ama Riccardo arabayla peşinden gelir, Yittoria arabaya bin­
rnek isıemez. erkek arabadan iner, ona eşl ik eder, elini tutmak ister, ka­
dın istemez. 
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Antonioni (olumlu bir biçimde) bu filmde çocukları erkek kahra­
manlarla i l işki lendirir. R iccardo yanından geçen küçük çocuğun başını 
okşar. R iccardo, "Kahvaltı etmek i ster misin?" diye sorar. Yittoria iki 
kez v urgular: "Aç değilim Riccardo, aç deği l im. · ·  Burada bir yer değiş­
ı inne söz konusudur. Riccardo'nun yemek yeme isteği ve sorusu, ero­
lik-cinsel taleplerinin yerine geçer. Claude Levi-Strauss, dünyanın her 
yerinde, insan düşüncesinin çiftleşme edimi i le  yeme edimi arasında ta­
sarlar göründüğü derin benzerliğe birçok örnek verir. Bu benzerlik öy­
le bir noktaya götürmüştür ki ,  çoğu di lde iki edim aynı sözcükle belir­
t i l ir. Örneğin Yoru,Pa di l inde, 'yemek'  ve 'evlenmek ' ,  genel anlamı ' ka­
zanmak, elde etmek' olan tek bir eylem sözcüğüyle i fade edi lir. 'Tüket­
rnek' eylemini hem evli l ik,  hem de yemek için ku llanan Fransızcayla 
simetrik bir kul lanımdır bu. Yazar, günümüzde de (Fransızca'da) 'k ı ­
zartmak ' ,  ' tavadan geçirmek' anlamına gelen deyimierin argoda cinsel 
anlamlarda kul lanıldığını bel irtir.25 1 Yittoria, R iccardo ' nun cinsel i l işki 
kurma i steğini daha önce açıkça geri çevirmişti . Ş imdi eğreti lemel i  an­
lamıyla iki kez reddeder. 

Kadın apartmandan içeri girer, adam vedalaşmak zorunda kalır; ar­
kasına bakmadan bahçe kapısını kapatır ve gider. Kapalı demir par­
makl ık lar bize bu i li şkinin geleceği olamayacağını gösterir. 

Filmin i lginç nesnelerinden biri de tuğlalardır. Kadın dairesine gi­
derken ve pencereden dışarı bakarken apartmanın duvarındaki tuğlala­
ra odaklanırız. 

Yittoria taksiden iner, kalabal ığa karışır ve borsa binasının içine gi­
rer. Borsada erkekler çoğunluktadır. Koyu takım elbise l i ,  sigara içen, 
e l lerinde kağıt kalem olan bir erkek toplu luğuyla karşı laşırız. Bir bor­
sacı (hroker) olan Piero 'nun bir mi lyon ! iret kazandığını öğreniriz. Yit­
toria 'n ın annesi ,  bir kadınla birl iktedir. Piero ile Yittoria 'n ın şans eseri 
buluşmaları, Adams S itney' in de bel irttiği gibi kapitalizmin simgesi 
olan şans salonunda, ama ölüm söz konusu olduğunda gerçekleşir.252 
Bir borsacı öldüğü için, hareketl i kalabalık bir dakikalık saygı duruşu-
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na davet edi l i r. B ir  dakikalık film zamanı içinde kalabalığın gürültüsü 
kes i l i r, ama çalan telefonların ve vantilatörün sesi aracı l ığıyla ne kadar 
yapay bir ortam yaratıldığı vurgulanır. Filmin en  güzel eğreti lemesi bu 
sahnededir. Saygı duruşu s ı rasında Yittoria ve annesi büyük bir sütunun 
sol tarafında kalır, Piero ve diğer erkekler ise sağ taraftadır. İki dünya, 
erkeklerin ve kadınların dünyası keskin bir biçimde ayrı lmıştır.25J 

Antonioni s ık sık, görkemli  bir k lasik m imari örneği olarak Roma 
borsasının içine odaklanır. İçinde çoğunlukla erkeklerin bulunduğu iş 
merkezinde, sütunlar dikkat çeker. Yittoria i le  Piero ' yu ayıran dev sü­
tun öne çıkar. Sütun lar erkeklerle i l işkilendiri l ir; aynı dikey durum ka­
dınların dünyasında ağaçlara karşı l ık gel i r. Ağaçların doğal oluşuna ve 
sürekli Yittoria i le i l işkilendirilmesine karş ıl ık sütunlar yapaydır ve er­
keklerin dayandığı bir nesnedir (Yittoria da sık sık alan değiştirmek is­
termişçesine sütunlara dayanır). Erkeklerle i l işkil i  o larak iç mekandaki 
sütunların yerini dış mekanda direkler (hatta i lk  sahnelerdeki erkeklik 
organına benzeyen kule) alır. B i rçok sahnede t i treşen ağaçlara, çal ı lara 
karşı l ık  titreşen direkler gösterilir. Böylece kule-sütun-direk özdeşl iği  
kamusal mekanın 'gösterenleri ' olurlar. Kadınların dünyası doğayı, ya­
ni özel alanı temsi l  ederken, erkeklerin dünyası kültürü, yani kamusal 
alanı temsil eder. 

Kamusal yaşam, rasyonalleşmiş kapitalist üretim kurumlarından, 
piyasadaki değiş tokuştan ve bürokratik yönetimden oluşur. Weber ' in  
d e  bel irttiği gibi, başat piyasa etkinl iği ,  kapital ist üretim ve bürokratik 
yönetim anlayışları; ai lev i ,  c insel yaşamın özel l ikleri olan duyguları, 
i l işkileri ve bağ l ı l ıkları dışlar. Bu durum, duygu, bağ l ı l ık ve c insell ik 
için uygun bir yer oluşturan ayrı bir toplumsal uzam olarak bir ev ya­
şamı anlayışı yaratır. G iderek duygular, sadakat ve cinsell ik,  i nsan ha­
yatının akılcı  olmayan - Weber'e  göre akıldışı - yanları olarak kavra­
nırlar; duygularla i l ini i l i  olan şeyler üretim, dağıt ım ve top lumsal ör­
gütlenmeye i l i şkin daha geniş sorunlardan hem ayrı l ı r  hem de onlara 
dayanırlar_254 Yittoria sol tarafta kaldığı halde, i lginçtir, yüzünün yarısı 
görünür. diğer yarısı sütunun arkasında kalmıştır. Bu durum uyum sağ-
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lamak istediği (ya da anlamak istediği)  halde kapital ist  s isteme yaban­
ulaşmış, s istemin uzağına düşmüş bir kadına gönderme yapar. İki dün­
yanın farkl ı l ığı ,  yalnız görüntüde değil ,  diyaloglarda da dile getir i l ir. 
Yittoria, Piero 'ya ölen borsacıyı tanıyıp tanımadığını sorar. Piero 'nun 
yanıtı i lginçtir, "Elbette. Ama burada bir dakika milyarlar demektir." 
;\slında kahramanımız yalnızca kültür alanını temsil eden Piero "dan 
ayrılmaz, aynı zamanda annesi de onun farklı  dünyasını açıkça i lan 
eder ve kızına, "Neden beni dışarıda beklemiyorsun?" der. Yittoria 'n ın 
yeri borsa binası değildir. Kamusal yaşamı oluşturan h e r  şey (kurum­
lar,  i l işkiler) ona yabancı gel i r. Dışarda beklerken dolar satan insanları 
ve bir pazar yerini gözlemleriz. Annesi gel i r  ve iki bin dolar kazandı­
ğını söyler, ama pazarda armut al ırken pazarlık eder, kızı bu duruma şa­
�ırır. Para i l i şkilerinde son derece ince düşünen anne, Yittoria 'n ın ,  "Sa­
na bir şey söyleyeceğim," sözüne kayıtsız kalır. Yittoria, sevgil is inden 
ayrıldığını annesine söyleyemez. 

Yittoria filmde resimle üçüncü i l işkisini  kurarak ( i lkinde boş çerçe­
venin içini düzenlemiş, ikincisinde şehir fotoğrafına bakmıştı) kitaplı­
ğının arasına bir fidan resmi yerleştirir ve ona bakar. Her türlü doğa 
temsi l i ,  daha sonra da göreceğimiz gibi onun i lgisini çekmektedir. Iş ı ­
ğı  yakar ve duvara çivi  çakar. Ancak komşusu Anita gelerek eşinin çe­
kiç seslerinden rahatsız olduğunu, uyandığını ve gürültü yüzünden her 
zamanki gibi ona kızdığını söyler. Anita, eşinin sürekli uçak işleriyle 
uğraşlığından ve üç gündür başka bir şey konuşmadığından yakın ır. Er­
kek, erkeksi bir işle uğraşmaktadır ve bir kez daha mesleğinden dolayı 
kamusal yaşam içinde algılanır. Komşu kadın, uçaklara ve eşinin mes­
leğine (kamusal yaşama) i lgisizdir ve hatta bu durumdan (kamusal ya­
şamdan söz edilmesinden) rahatsız olmaktadır. Yittoria, bütün gece 
uyumadığını ,  kavga ettiklerin i ,  yorgun olduğunu ve ne yapacağını şa­
ş ırdığını  söyler; yine ne yapacağını bilememektedir. "Bir giysiye, bir 
iğneye, bir  kitaba, bir adama sahip olduğun anlar vardır, hepsi de  aynı 
şeydir," der. S i tney ' in  dediği gibi, Yittoria profesyonel bir çevirmen ol­
duğu halde, dokunuşunu ve bakışını cezbeden şeyleri ifade edecek bir 
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nitelemeden yoksundur255 ya da Arrowsmith ' i n  vurguladığı gibi , Yitto­
ria artık hiçbir şey duyumsaınamaktadır.256 Telefon çalar ve karşı kom­
şu (Marta) onları çağırır. Yeni komşuları Marta, uzun yı l lar tropik bir 
orman içinde Kenya 'da yaşadıktan sonra ülkeye dönmüştür. Kadınlar 
içeri girdiklerinde Marta, "Kocam burada yokken uyuyamıyorum," der. 
Diğer komşu kadın ise en rahat kocası yokken uyuyabildiğini söyler. 
Evde Naorobi 'deki bir gölün fotoğrafı ve Kl imanjaro ' nun karlı dağla­
rını gösteren fotoğraf Yittoria 'n ın hemen i lgisini çeker (resim-fotoğraf­
la kurulan dördüncü i l işki) .  B u  arada "Ki imanjaro 'nun karlı dağları ,  bi­
l iyorum," diyerek Hemingway' in kitabına göndenne yapar. Marta 
Kenya'yı anlatır. ona göre orası Afrika'nın en güzel yeridir; çünkü çok 
büyük ağaçları vardır. Birl ikte ağaç resimlerine bakarlar. Bir ara Yitto­
ria uzaklaşarak bir Afrika müziği koyar. Doğanın içinde, doğal dünya­
nın ve doğal yaşamın en açık tems il lerinden biri olan yeri i ierin fotoğ­
ranarına bakar. büyülenmi�tir. Kıl ık değiştirir (bir havluya sarıl ır, ko­
lunda ve boynunda tasma, kulaklarında kocaman küpeler) ve yerel 
dansları takl i t  eder. Değer sıralamasında (beyaz erkek, beyaz kadın, s i­
yah erkek, s iyah kadın) son sırada bulunan s iyah kadına öykünülmesi 
i lginçtir. 

Yittoria, egzotik dansı s ırasında malzeme olarak e l ine bir mızrak 
alır. Psikanalitik kuramda tüm uzantı l ı  nesneler, uzun ve keskin si lah­
lar, erkeklik organı yerine geçebilir, nıtzrak gibi.257 Yittoria gerçek ya­
şamında aşkını bulamamıştır, ama dans ederkenj(ı//usu ele geçirmiş  ol­
maktan mutludur. Ama ev sahibi tarafından engellenir. Tıpkı bir diğer 
s imge olan �·ekici el ine aldığında komşusu Anita tarafından engellendi ­
ği gibi . Ev sahibi müziği kapatır ve zencilerin takl i t  edilmesinden ra­
hatsız olduğunu söyler. Oysa yatağın üzerinde yaptıkları ve özell ikle 
Yittoria 'n ın da katıldığı konuşmada ırkçı l ığın bel i rt i leri vardır. Ev sahi­
bi, herkesin si lahlandığını ,  orada yetmiş bin beyaz ve altı mi lyon zen­
cinin olduğunu söyleyerek siyahların-yerl i lerin eğitimsizlikleriyle alay 
eder ve onları ınaymunlara benzetir. Evde köpeğin kaçtığının an laş ı l­
ması herkesi hareketlendirir. Köp.:ğin değeriyle ve siyahlarla (maymu-
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ııa benzetilerek) alay edilmesi bir karş ıtlık yaratır. "Kocam döndüğün­
de onu evde bularnazsa çok kızar," der. Yittoria 'nın her iki komşusu da 
J.. 1:gın kocalarından yakınır. Antonion i ,  kadının evli l ik kurumu içinde­
k i ezilmişliğini ve edilgenl iğini ,  erkeğin bir korku nesnesi olarak ka­
d ın lar üzerinde kurduğu egemenliği gösterir. Buna karşın kadınlar bu 
durumun bi l inc inde deği l lerdir ve kamusal dünyayla da ciddi anlamda 
h i r  i lgi leri yoktur. Yittoria kuşkusuz bu açıdan şanslıdır. Marta ' yla yap­
l ıkları konuş"ma s ı rasında burada her şeyin, hatta aşkın bile karışık ol­
duğunu i leri sürer. Ama kesin olan bir şey varsa o da aşk konusunda 
V ittoria'nın kafasın ın  karış ık olduğu gerçeğidir. Marta 'nın siyah kaniş 
köpeği sonunda bulunur (Marta bu sahnelerdeki konuşmalar boyunca 
evinin babasına ait olduğunu ve babasının Kenya ' da da bir ç iftliğinin 
bulunduğunu söyler: Baha her şeye sahiptir). Yittoria, gece sokakta do­
la�ırken ürkek ve tedirgindir. Fi lmde kamusal-erkek dünyasının bir 
göstereni olan ti treşen direkler (sütunun ince hal i ) ,  sanki Yittoria 'y ı  
ıehdit eder. Anlamı genişletirsem, kentin ı • e  erkeklerin onu tehdit etti­

,�ini söyleyehilirim . 

Eski sevgil isi  R iccardo, Yittoria 'n ın  kapısı (demir parmak lı bahçe 
kapısı) önündedir, ama aparıman kapısı Riccardo ' ya kapalıdır. Yitto­
ria giyinir ve Franco adındaki arkadaş ına tı.:lefon eder, ona Riccar­
do'dan ayrı ldığını  (karşı taraf buna sevinir) . onun bu yüzden kötü du­
rumda olduğunu ve onu yaln ız  bırakmaması gerekt iğini söyler. Bu ko­
nuşmada Yittoria erkek arkadaşı tarafından rahatsız edi l i r. Franco "Se­
nin yanında olmayı çok isterdim,  görüşemez miyiz?" der. Yittoria te­
lefonu kapatır. Fi lmde buraya kadar bu ayrı l ık olayından erkeğin 
olumsuz bir biçimde etki lendiğini ,  bu kararı paylaşmadığını ,  çok üzül­
düğünü ve kendisine yeniden veri lecek bir şans için çabaladığını gö­
rürüz. Kadın erkeğin üzüntüsünün farkındadır, ona arkadaşı (Franco) 
arac ı l ığ ı  i le yardım etmek i ster. Ama kendisinin bu ayrı lığa i l işkin ne 
bir pişmanl ığ ı ,  üzüntüsü söz konusudur, ne de yeniden Riccardo 'yla 
görüşmek ister. 

Kanattan yapılan çekim bizi uzun süre uçaklarla karşı karşıya bıra-
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kır. Uçaklarla i lgil i  sekans yaklaşık beş dakika sürer. Yerona'ya yapı­
lan yolc}llukta uçağı önde iki erkek kullanır, arkada ise Yittoria ve ar­
kadaşı vardır. Bulutların arasında kentin üzerinde alçaktan uçarlar. Yit­
toria uçak kullanmayla i lgilenir ve bu işin zorluklarını sorar. Adam 
"Gitmek istediğin yere gitmen, der. Uçabilen insan her istediğini ya­
pabilmektedir. Uçmak, özgürlük anlamına gelir. Freud'a göre de uç­
maktan "bir kuş gibi olmak" anlamı çıkarılabi l ir.25K Arrowsmith 'e gö­
re Antonion i 'deki tüm kurtuluş düşleri , aşkınl ığa duyulan özlemin; bi­
reysel varoluş acıs ını ,  yalnızlığı ve sorumluluğu ortadan kaldırma aç­
l ığının; geçmişin cennetine, çocukluğa, uzaya ya da erotik aşka dönme 
açl ığının, ama her şeyden önce tüm diğer cennetierin (geçmiş,  çocuk­
luk, doğa, içgüdü ve bil inçaltı) açıklaması olan Eros ' un cennetine dön­
me açl ığının açık bir işareti olan uçma hayalidir.25� Yere indiklerinde 
Yittoria uzun süre uçağa bakar, sonra gökyüzündeki uçakları i zler. O da 
erkekler gibi her istediğini yapabilecek kadar özgür olmak ve erosun 
cennetine dönmek ister. Oysa küçük bir sorun vardır: Ne istediğini tam 

olarak hilememektedir Uzak , genel bir planda uçağın yanında ve geniş 
alanın içinde Yittoria küçücük kalır. Dünya ona hep büyük gelmekte, 
geniş planlarda iyice yalnızlaşmakta, tekleşmekte, küçülmektedir. Yit­
toria indikleri havaalanında bir eve girerken iki siyah erkeğe bakar. 
Sonra iki  beyaz erkeğin karş ısına tek başına oturur.260 Arkasında doğa 
manzarası vardır ve arkadaşına kendisini iy i  h issettiğini söyler. Doğa 
içinde hep huzurlu ve mutludur. 

"Havanın sıcak" olduğu filmde zaten vantilatörler arac ı l ığıyla du­
yumsatılıyordu. Borsa binasında sıcağın insanları boğduğu bir kez da­
ha anımsatı l ır. "Çok sıcak" der bir borsac ı .  Borsadaki hareketl i l ik te his­
se senetleri satın alınır. Piero, gürültüye karşın telefonda konuşmaya 
çalışır. Borsaya gürültü, sıcak ve yabancı olan bir insanın aniayamaya­
cağı jestler ve erkekler egemendir. Anne borsaya girerken "Oda spreyi 
sıksanız iyi olur" diyerek hoşnutsuzluğunu dile getirir. Bu çekim, kadı­
na ve kadınlığa özgü ev içi alana dah il  olan bir temizlik-titizlik anlayı­
şının kadınca bir al ışkanlıkla kamusal yaşama taş ındığını gösterir; ama 
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hu söz aynı zamanda ç ift anlamlıdır. Anne, felaket ve çürük kokuları al­
dığını söyler, böylece kötü bir şey olacağı duyumsatıl ır. Anne, uğur ge­
t i receğini söyleyerek yere tuz döker ve tuza basar, sonra Piero 'yla ko­
nuşur. 

Borsa bütün canl ı l ığıyla iş ler;26 ı  hisse senetlerinin yazıldığı ışıklı  
pano göz alıcıdır ve yukarda büyük bir pervane göze çarpar. Yittoria 
annesini  ararken bir koşuşturmaca başlar ve borsada hisse senetleri dü­
�cr. hareketl i l ik artar. Anne "Hep sosyalistler ortal ığı  karışıırıyor," di­
yerek sosyal ist pol itikacıların borsaya müdahale ettiklerini i leri sürer 
ve onları suçlar. Yittoria sakindir, olayın ciddiyetinden ve heyecanın­
dan uzaktır: "Herkes bil ir, borsa iner ve çıkar," der. Oysa küçük yatı­
r ımcılar için küçük kayıplar bi le büyük anlam taşır. Borsada sosyalisl­
Iere karşı kendi l iğinden bir yürüyüş örgütlenir. 

Piero ona çok büyük miktarda para kaybetmiş bir yatırımcıyı gös­
terir. Hiçbir anlamı olmadığı halde Yittoria adamı izler. i zleyici ye, ada­
mın intihar edeceği duygusu yaşattırıl ır. Yittoria da be lki böyle düşü­
nür. Oysa adam önce eczaneye girip bir yalıştırıcı al ır, sonra bir yere 
oturur ve maden suyuyla i lacını  içer. Bu sırada el indeki kağıda bir şey­
ler yazar. Yittoria adam kalkınca masaya yaklaşır ve kağıdı al ır, bu ka­
ğıdı barda Piero'ya gösterir, "Bak,  çiçek çizmiş,  der. 

Kapital izmin tanrısı paradır. Yalnızca para bir erkeğe mevki,  aşk ve 
mutluluk sağlayabil ir.262 Para erkek i�·in iktidar anlamına gelir, fallik 

hir güç gihi işlev görü1: Ancak gücünü (parasım) kayheden erkek �·içek 

resmi �'izehilir, höylece kadınlara yakınlaşır. kadınsılaşır. Yittoria daha 
sonraki sahnelerde annesinden söz ederken, "O (para) kaybedince çi­
çek ç izenlerden deği l" der. B u  söz, toplumsal c insiyet açısından erke­
ğin ayırt edici bir özel l iğine (para, iktidar ve erkek birlikte l iğine) gön­
derme yapar. 

Piero barda da çok hareketlidir. B i r  yandan bir şeyler yer, bir yan­
dan telefon eder; öte yandan Yittoria ile konuşur. Yittoria borsayı ,  bir 
başka deyişle kapital izmin işleyiş biçimlerinden birini anlamaya çal ı-
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ş ır,26J bir çocuk gibi sorular yöneltir Piero'ya. Hatta borsada kaybedi­
len paranın nereye gittiğini iki kez sorar. Piero, "Hiçbi r yere," der. 

B i rlikte annesinin evine giderler, fotoğratlara. öze ll ikle babasının 
askeri üni fom1alı fotoğrafiarına bakarlar. Yittoria babasını çok küçük­
ken kaybcttiğini ve annesinin en korktuğu şeyin yoksulluk olduğunu 
söyler. Piero ' ya göre yoksul luk,  herkesi korkutur. Yittoria, "Ben öyle 
düşünmüyorum, zengin olmayı da düşünmüyorum," diyerek kapitalist 
s istemde ayakta kalmak için yapı lan oyunlardan uzak kalmak istediği­
ni  ima eder. Piero ' nun kendini öpmesinc izin vermez. Anne, mutsuz bir 
şekilde eve girer. Bu  sahnelerde ev iç inde duvarlara asılmış çiçek ve 
ağaç resimleri dikkati çeker. 

Aracı kurumda patron, müşterilere kötü haberi verir. Patrona göre 
borsa sağl ık l ı  bir endüstriye i şaret etmektedir. Piero da kadın müşteri­
s ine bunun (para kaybetmesinin) kendi hatası olduğunu söyler. Diğer 
bir m üşteriye ise, "Bu sizin suçunuz, sonuçlarına da siz katlanacaksı­
n ız" der. Aşağıda kız arkadaş ıyla buluşur; onunla konuştuktan kısa bir 
süre sonra kadın ayrı l ı r. Piero arabasıyla Yittoria 'nın evine gelir. Tıpkı 
daha önce Riccardo 'nun yaptığı gibi aşağıda, demir parmaklık l ı  bahçe 
kapısının önündedir. Bu defa Yittoria Piero 'yu gözler. Aynı anda sarhoş 
bir adam, pencerenin önünden geçerken Yittoria 'ya selam verir. Piero 
demir parmaklıklara asıl ı  halde Yittoria ile sohbet eder. Kadın çeviri 
yaptığını söyler. Sarhoş adam, Piero 'nun arabasını çalarak hızla uzak­
laşır. Piero karakolun yerini sorar. Yittoria filmde dördüncü kez "Bi l ­
miyorum" der, ama taksi çağırmak iç in  telefon eder. 

Ertesi gün arabayı gölden çıkarırlar. Yittoria olay yerine gelir, be­
yaz gömleğinin üst düğmeleri açıktır. Yittoria ile Piero kalaba lığın ara­
s ında kalırlar. Arabada bir de ö lü  bu lunmasına karşın Piero kaportanın 
durumunu merak eder. "Ne yani şimdi sen kaportayı ını düşünüyor­
sun?'' sorusuna "Hayır, motoru da düşünüyorum," yanıtını verir. Yitto­
ria şaşırmıştır. Piero arabayı satınayı planlamaktadır. 

İkisinin ağaçlar arasında yürüdükleri sahnelerde Yittoria ' ya sorulan 
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"Ne oldu, iy i  misin?" sorusuna Yittoria " İyiyim," yanıtını verir (0, an­
cak ağaçlar arasında iyidir). Kamera onları çoğunlukla yukardan çeker. 
Piero, Yittoria 'n ın düğmeleri açık gömleğine bakar. Parkta koşarlar. 
Müzik sesi duyul ur. Piero ' nun  "Piyanist k im acaba?" sorusuna Yittoria 
doğal olarak y ine , "Bi lmiyorum," diye karşıl ık verir. 

Genel çekimlerde caddede ikisini görürüz, koşarlar. Yittoria çocuk­
ça bir şey yapar. Ağacın arkasına gizlenerek bisikletli  adamın arkasın­
dan ıslık çalar, bisikletli dönüp bakar. Marta 'n ın  evinin yanında balon 
uçururken Marta'dan ateş etmesini ister. Marta balona ateş eder. Piero 
Yittoria 'nın  gitmesini istemez. Yittoria düğmesini i l ikler. Piero "Karşı­
ya geçince seni öpeceğim" der. Yolu  yarılarlar ve kadın durur: "Ş imdi 
yolu yarıladık" Rüzgilrda uçuşan ağaç dallarına bakar. Karşıda öpül ­
meyi bekler, öpüşürler, geri çekil ir ve gideceğini söyler. Giderken yan­
da bulunan bidonun iç indeki suya küçük bir tahta parçası bırakır. Ka­
mera onun gidişini arkasından çeker. Gözlendiğini anlayan kadın kah­
ramanımiz geri döner ve arkasına bakar, kimseyi göremez. 

Akşam Piero'ya telefon eden Yittoria, konuşmayarak telefonu ka­
patır. 

Yittoria bir arazide yığı l ı  duran tuğlalara bakar. Elektrik direkleri, 
ağaçlar, bina. bidonda bıraktığı tahta parças ı . . .  Tek tek nesneleri izleriz. 
At arabası geçer. Kadın beyaz, adam siyah giyinmiştir. Renklerle kar­
şıt l ık yaratı l ı r. Yittoria kendisine yönelti lmiş "Nasılsın?" sorusuna bir 
kez daha "İyiyim," der. Piero bir B M W  satın alacağını söyler. Adamın 
önerisiyle onun evine gitme kararı alırlar. Kadın, tanımadığı bir adamın 
arkasından bakar "Çok hoş bir tip değil mi?" der. Garip davranışlarıy­
la Piero ' yu hep şaşırtır. Piero daha önce Riccardo ' nun  yaptığı gibi bir 
çocukla i lgi lenir ve bebek arabasındaki çocuğa bakar, kadın çocuklara 
ikinci kez kayıtsız kal ı r. 

Piero evini  açmakta zorlanır. Böylece Yittoria i l e  i l işkisinde de 
zorlanacağının işaretini verir. Adamın evinde resim ve heykel ler  var­
dır. Yittoria portrelerle değil  her zamanki gibi bir manzara resmiyle i l -
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gilenir ve " B u  ne?" diye sorar. Piero ressamını  söylemek yerine "0, 
hep oradadır," yanıtını verir.  Piero, sorulan sorulara uygun yanıtlar ve­
remez (entelektüel olmadığı kesindir). Yittoria içki istemez, Piero ik­
ram edeceği çikolatanın bittiğini görünce güler. B i rbirlerine akşam 
(Yittor ia'nın arayıp da telefonu kapattığı akşam) nerede olduklarını 
sorarlar ve her ikisi de yalan söyler. Kadın,  "Yoksa telekızlarla yeme­
ğe mi gittin?" diye sorar. Adam "Telekızlarla yemeğe gidecek vaktim 
yok. Ben zaten bir telekızım, der. (Gülerler). Piero kapital ist  dünya­
da hroker olarak iş levini  b i l i r  ve bundan dolayı mutludur. Yittoria ka­
ranlıktan rahatsız olur, pencereye yürür ve dışarıya bakar. B i rbirlerine 
çok soru sorduklarını ,  birbirlerini sevmek için tanımaya gerek olmadı­
ğını,  belki sevmeye b i le gerek olmadığını söyler. Hiila aşk konusunda 
ne yapacağını bilemez durumdadır. Söz yine dönüp dolaşıp borsaya 
gelir. Kadın borsayı bir türl ü anlamadığım söyler ve "Gerekli bir yer 
mi?" der. Borsada el ini  kaptıran ın kolunu alamayacağını söyleyen Pi­
ero ' ya anlaml ı bir soru sorar: "Kolunu kapan kim?" ("What grabs hold 
of you, Piero?"). Sesi üzgündür çünkü pazarın, Piero 'nun yaşamında­
ki yönetme tutkusuna karşı l ık  geldiğini b i l i r.264 Bir camın iki tarafın­
dan dudaklarını yapıştır ır ve öpüşür gibi yaparlar. Adam öpmeye kal­
kışırken kadının e lbisesi y ırtı l ı r, özür di ler. Yittoria, Piero 'nun odası­
na gi rer. Bir gemi maketi ve masanın üzerinde bir kalem vardır. Kale­
mi çevirince çıplak bir kadınla karşı laş ı r. Kalem fallik bir s imgedir, 
ama bu kez erkeğe aittir. Piero duvara oyun kağıtları (sinek kız ,  kupa 
papazı) asmıştır. Yittoria odaya girer, soyunacakken durur, büyük bir 
olas ı l ık la  Piero ' nun annesi ve babası olan bir kadın ve bir erkeğin du­
vardaki portrelerine bakar, dayanamaz (daha doğrusu bir  ai le fikrine 
dayanamaz, belki de gözlenmek hoşuna gitmez), pencereden dışarıyı 
gözler, yabancılaşır. Adam odaya girmek için izin ister, kadın izin ver­
mez, adam öbür kapıdan girer. Öpüşürler, oyun oynarlar, yataktadırlar 
ve kadın ilk defa direnmez. 

Kadın ağacın altına uzanmıştır. Aralarında geçen diyalog, i letiş im­
sizliklerini su yüzüne çıkarır: 
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P: "Biliyor musun kendimi yabancı bir ülkede gibi hissediyorum. 
(Aiain Delon gerçekten de yabancı bir ülkededir) 

V: "Ne garip ben de aynı şeyi hissediyorum." 

( Monica Yitti'nin canlandırdığı karakter dünyaya ve sisteme yabancıdır) 

P: "O halde evlenelim." 

V: "Evliliği özlemiyorum. 

P: "Hiç evlenmemişsin ki, nereden bileceksin!" 

V: ··Söylemek istediğim bu değildi." 

P: "Açıkçası seni anlamıyorum." 

V: "Aniayacak bir şey yok." 

Yittoria bu diyalog süresince bir kez daha "Bi lmiyorum," der. Ona 
;\�ık olmak istemediğini de söyler. 

Ofiste, koltukta öpüşürler. Bankta oturan sevgili taklidi yaparlar. 
•,onra da camdan öpüşcnleri (kendilerini) takl i t  ederler. çok eğlenirler. 
yere düşerler, gülerler, zil çalar. Kadın adamın işini ima ederek, "Geç 
oldu,  senin için,  benim için deği l ,"  der. Ertesi gün ve daha sonraları için 
birbirlerine görüşme sözü verirler. O akşam saat sekizde aynı yerde 
randevulaş ırlar. izleyici bu randevuyu fi lmi  n sonuna kadar boşuna bek­
leyecek�ir. 

Yittoria merdivenden yavaş yavaş iner, aparıman boşluğundaki tah­
talar (onarım nedeniyle oradadır) dikkatimizi çeker. Freud, basamakla­
rı, merdivenlerden inip çıkmayı (ama daha çok da çıkmayı) c insel ey­
lemin temsil i  olarak görür.2fi:'i Yittoria merdivenleri çok yavaş ve sürek­
li arkasına bakarak indiğinden bu durum, kararsızlığını imieyebi l i r  ve. 
Piero i le  i l işkisini nereye oturtacağını bi lemediği şeklinde yorumlana­
bi l ir. 

Adam büroda kalır. izleyiciyi gülümseten bir sahnede, bütün oda­
larda açık bıraktığı bir sürü telefonu tek tek yerine koyar ve telefonlar 
çalmaya başlar. Oysa adam etkilenmiştir ve telefon z i l ini  uzun süre fark 
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etmez. Antonioni 'n in yorumuna göre, Piero 'da görülen değişim ve 
fark l ı l ık,  rüzgar imgesiyle açığa çıkarıl ır. Arkasındaki ve masasındaki 
kağıtlar, sonra saçları rüzgarda uçuşur. Kapitalizm in çarkları arasında 
küçük bir diş l i  olan Piero 'nun değiş imi ,  Yittoria'dan etkilenmesi kuş­
kusuz çok hoştur. 

Yittoria d ışarı çıktığında tedirgindir, yolda yürüyenlerle çarp ışır, 
yürümesini beceremez; tel örgülü yerin önünde durur. Çağdaş dünyaya 
uyum sağlayamamakta, ne yapacağını bilememektedir ve mutlu değ il­
dir. Onun mutlu olduğu tek yer  doğadır. N itek i m  kameranın aşağıdan 
yukarıya ve sonra kesme ile sağa doğru çevrinmesiyle önce yalnızca 
ağaçları, sonra da aynı kare içinde ağaçlarla bir likte sarışın kadının ba­
şını  görürüz. Kadın ağaçlara bakmaktadır, s ırt ı  bize dönüktür, sonra bi­
ze döner ve bell i  belirs iz  aşağıdaki kameraya bakar. 

B undan sonra altı dakika sürecek sahnede, film boyunca hiç yaban­
cıs ı  olmadığımız bir mekanı tararız: At arabası,  bebek arabal ı  kad ın, 
aynı sokaklar, ağaçlar, karşıdan karşıya geçiş şeritleri, otobüs durağ ı .  
boş sokaklar, rüzgar, otobüs, delinmiş bidon, suyun akışı,  bir  yolcunun 
e l inde tuttuğu ve bize de gösterilen L' Espresso gazetesinde "Barış çok 
uzak" yaz ısı  (Kenya 'da da insanlar si lahlanıyordu. Kimbil ir gazete ne­
den söz ediyor?),  insanlar, ağaçlar, güneşin yavaş yavaş batmas ı,  bir 
dairenin dıştan görünüşü, binanın üzerinde iki güvercin, günbatımı ve 
nihayet, yanan sokak lambaları. Karanlıkta "Son" yazısı bir sokak lam­
basının gözü rahatsız eden soğuk ışığının üzerinde kalır. 

Filmin ana karakteri, son altı dakikada ortadan kaybolur. Vitıo­
ria 'n ın son bakışı ,  Piero ile buluştukları yerde çeşitl i  biçimlerde düzen­
lenmiş nesnelerin çekimlerinin kurgulanmasına yol açar ve orada var 
olanlar betimlenir. Antonioni 'n in  topladığı birçok görüntü, fotoğraf 
duygusu yaratır.266 Kuşkusuz fi lmin sonunda herhangi bir insanın ba­
kış açısının olmamasının, yalnızca saf bir  biçimde nesnelere odaklanıl ­
masının, insanların s ırtlarının çeki lmesinin ve h e r  şeye kentin egemen 
olmasının. insıın<;ı7laştırı lmış karamsar bir çevre yaratı lmasına katkıla-
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ı ı vardır. Yine Wiblin'c göre m imari , Antonioni s inemasının önemli bi­
k�,:nlerinden biridir. Antonioni 'n in görüntüyü kurgulaması, bitmemiş, 
"usurlu bir kent çevresini öne ç ıkarır. B inaların bitmemiş ve yüzüstü 
l ı ı rakılmış görüntüleri ,  insan i l i şkilerinin durumunu yansıtır.267 

Anıonioni bu fi lm için şunları söylemiş: 

Size Giinharınu 'nın öyküsünü nası l  anlatabilirim ki? B i rkaç sözcükle, hap­

sedilmiş duyguların öyküsüdür bu. Her şey anlamını y i tirir. Giinharmu 'nda 
genç ve çalışan bir kadın artık sevmediği bir adamdan ayrıl ır, sonra halil 

sevdiği bir başka adamı terk eder. 

Dünya bugün para hırsıyla ve korkusuyla mahvoluyor. Bu da t insel sorun­

lara yönel ik  tehlikeli  b i r  edilgenl iğe yol açıyor. Aşk bundan etki lenir. Fil ­

mimde kötü bir  i l işkiyi b itiren Yitıoria, bir borsacı olan Piero i le  tanış ır; Pi­

ero, Yittoria 'nın biricik aşkı  olabilecekken, yatırımlar ve spekülasyonlar 

dünyasına bağlanmıştır. Piero pazarın sarsıcı çal ışmaları içinde yitip git­

miştir. Pazar, onun her eylemini ,  hatta aşka bakış b iç imini de etkiler.26X 

Arrowsmith, Antonioni 'n in "hapsedilmiş duygular'' sözünden yola 
çıkarak görüntüdeki çitlere, kapılara, engellere, pencere çerçevelerine 
ve bir de kapalı yerde kalma korkusuna (örneğin Yittoria 'n ın açı l ı ş  sah­
nesinde Riccardo 'nun evindeki huzursuzluğuna) dikkatleri çeker. Mah­
kum kafesleri çoğul bir imgeye dönüşür. Hücre benzeri ·odalar, Riccar­
do'nun, Piero' unun, hatta Marta'nın ( Marta duvarlarına Afrika'daki 
ağaçların, dağların vb. resimlerini asarak kendi s ınırlan mışl ığından 
simgesel olarak kaçsa bile) daireleri birer yalnızlık işareti olabi l ir, ama 
Antonioni imgelerini böyle belirgin okumanın tehlikeleri de vardır. B u  
arada Antonioni 'n in kad ınları, başkaları yüzünden giderek yabancılaş­
tıkları, sıkışl ıkları ve hapsedildikleri için evli l iğe direnirler. Piero ev­
lenmek ister, Yittoria bundan kaçar. Çünkü evli l ik,  cinsel bir kafese dö­
nüşecektir.26'1 

Gi l les Deleuze 'a göre Antonioni 'n in fı l mlerinde, günlük s ıradanlı­
ğın şaş ı rtıcı döngüsü ortaya ç ıkar. Nitekim Giinhatımı ' nda karakterleri, 
insansızlaştır ı lmış manzaralara, boş rnekanlara i ten durumlar söz konu-

1 1 9 



s udur. Coğrafya betimlenirken filmdeki her türlü yer, boş ya da çöle 
benzeyen ıssız rnekanlara dönüşür. Bu boş mekanlar, karakterleri ve 
eylemleri yutup tüketiyormuş gibi görünür.270 

P. Adams Sitney 1 995 yı l ında yayımladığı Viral Crises in / ralian Ci­

nema: lcmıography. Srylisrics, Politics adlı kitabında, Antonioni ' ye bir 
bölüm ayırır ve onun Giinhatımı adlı fi lmini psikanal itik açıdan çö­
zümler. Film gösterime çıktıktan sonra o dönemde ( 1 962- 1 963) ente­
lektüellerin yaptıkları tartışmaları ve yazıları kitaptan izlemek olası : 
Örneğin Milano Üniversitesi 'nde felsefe profesörü olan Enzo Paci şu.n­
ları yazıyor: "Bana öyle gel iyor ki  fi lm,  değişebi lmemiz, i nsan olabil­
memiz ve şeylerin ya da nesnelerin içinde ö,�iirülnıekten kaçınmamız 
için bizi . nesncleştirilmenin farkına varmaya zorlar. Bize,  özneye diin­

meyi öğretir." Sol eği l iml i  ll Contenıporaneo dergisinin editörü Carlo 
Sa linari de Giinharınır 'n ın Antonioni fi lmlerinin "en i leri si" olabilece­
ğini belirtir ve şöyle yazar: ' · ideoloj ik açıdan . . .  çünkü açıkça kişi l iğin 
dağ ılmas ı ,  duyguların tükenınesi ve olanı ifade etmedeki yetersizl iğiy­
le kapitalist topluma gönderme yapar." Giairo Daghini ,  kapitalist top­
l umda nesnelerin iktidarının yanı s ıra tekrar olgusuna da vurgu yapt ığı­
nı  söyler; Giinharımı 'n ı  Antonioni 'nin önceki çalışmalarından çok da­
ha üst düzeyde bulur. Paolo Gambazzi , fi lmin özündeki erolik-duygu­
sal dramanın, psikolojik olmaktan çok siyasal bir bakış aç ısını merke­
ze aldığını bel irterek Daghini 'n in görüşlerini genişletir.�7 ı  

Fi lmi  yorumlamadan önce S itney ' in  Günhatımı i le  i lgi l i  özgün gö­
rüşlerine de yer vermek yararlı olacak: S itney 'e  göre fı lmin başl ığ ı  
( l ' eclisse)272 nükleer savaş boyunca insan yaşamının potansiyel olarak 
yok olmasını beliıniediği gibi,  iki  insanın çok kısa bir süre birlikte ol­
masıyla da öı1üşmektcdir. L' eelisse sözcüğünün erotik ve ekonomik 
' tutulmanın'  yok olmanın eğretilemesi o luşu ,  kozmik tarihin bir anlık 
aşamasında var olabilecek i nsan yaşamına denk düşer. Borsanın tarih­
sel dönüşümünün de tartışı ldığı Giinhatımı .  mimariyle ve Roma'n ın  
büyümesiyle i lgil idir. Piero zamanı ve nesneleri paraya çevirirken fi l m, 
Vittoria 'nın bellek, bilgi ve bi lmeyle i lgi l i  sorunlarına odaklanır. Sit-

1 20 



ı ıcy 'c  göre psikanal itik bir bak ış açısından Yittoria 'daki bilgi, nostalji 
y;ı da anı yokluğu, çocukluğunda babasını y itirmesinin işareti olabi l i r. 
!\s l ında babanın yokluğuyla yaratılan güçlü bir boşluk, filmde çok gi­
t.c ınl i  ve şaşırtıcı bir sahnede yerini bulur. Fina! boyunca terk edilmiş 
ı andevu yerinde duran beyaz saç lı  bir adam özellikle gösteri l i r, adam 
.,; ınki umutla birini bekler. Yak ınlaşarak süren peşpeşe çekimlerle yaş­
l ı  adamın tam bir görüntüsü filmde yalnızca bir kez görülür. Bu kısa be­
ı ı m lemede bilinmeyen adamın yaş ı ,  gözlükleri ve soru soran duruşu 
v urgulanır. Finaldeki bu yaş l ı  adamın yanı sıra, Riccardo ve Yittoria ilc 
l ' iero'nun buluşmalarını kolaylaştıran ölü borsa brokerı da Yittoria'nın 
\·ocukken l L  Dünya Savaşı ' nda ölen babasının temsilleri olarak işlev 
göreb i l i r.273 

Enzo Paci 'n in Yittoria karakterine yönelik bir yorumu da şudur: 

Yiıtoria sonu gelmez tartışmaları reddeder, kendilerinin bir dizi tekrar için­

de kaybolmalarını çözümler. Piero kişi l iğinde tartışan deği l ,  eyleyen bir 

adam arar. Ancak Piero 'nun farkında olmadan, kendi eylemlerinin bir dizi 

halinde ol masındaki yanılsamalı özgürlüğünü ortaya çı karan şey, bir tartış­

manın yokluğudur. Yiıtoria nesnelere yaklaşır ve onlara dokunur, onlarda 

neredeyse kendini kaybeder. Kendilerini sonsuzca tekrarlayan ve gerçek 

olmayan konuşmal ardan kaçmak için sanki bir kül lük ya da soyut bir hey­

ket olmak ister.274 

Rohdie 'ye göre Piero. ailesinin evinde bir yabancı gibidir (tuttuğu 
çikolata kutusu boştur, kendisine ait olmayan eşyalarla, res imlerle çev­
ril idir). Yalnızca Piero değil Yittoria da annesinin evinde b ir yabancı­
dır, ötekidir ve gariptir.l75 Umberto Eco, borsadaki işlcvinden, bilgi siz­
l iğini  kabul etmesinden ve denetimi altına almaya çalıştığı durumun 
tam baskısı  altında olduğundan dolayı özellikle Piero'yu yabancı laş­
manın kusursuz bir örneği olarak gösterir.276 

B ir  yandan filme yönelik kapitalist s istem eleştirisine ve yabancı­
laşma sorununa il işkin yorumlara katı l ı rken, öte yandan kadın bakış 
açısı ve feminist  bir eleştiri ile ( fi lmi  anlatırken de ipuçlarını verdiğim 
gibi)  fi lme çok fark lı  yaklaşınayı deneyeceğim: 
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Günhatımı, bir önceki ayrımda da kısmen yorumlandığı gibi do­
ğa/k ültür çelişkisi üzerinde durmaktadır. Yittoria doğal alanlar içinde 
dolaşırken gösteri l ir  ve kapalı mekanlarda da sürek li  doğa resimlerine 
ilgi duyar. Doğaya ilgi duyan birinin yapay lambalara karşı doğal günı­
şığını  yeğlemesi de doğaldır. Filmin bir masa lambasıyla açılması ve 
bir sokak lambasıyla kapanması anlamlıdır. Yittoria 'nın sürekli günışı­
ğına yönelmesi ,  Piero ' nun evinde karan lıktan rahatsız olup pencereye 
yürümesi ve hatta i lk  sahnede evin içindeki tüm lambaları kapatıp yal ­
nız  günışığı ve doğayla baş başa kalmas ı ,  lambaları doğaya karşı bir 
kültür temsilcis i  olarak öne ç ıkarmaktadır. Filme son noktayı bir sokak 
lambasının soğuk ışığı koyduğuna göre, filmin sonunun açık bir biçim­
de umutsuzluk ve kararsızlık içinde bittiği ve kültüı� (kamusal alana) 
ait olanın olumsuzlandığı söylenebilir. 

Filmde hem bina içindeki (duvarlardaki) tuğlalara dikkat çeki lmes i ,  
hem de  Yittoria 'nın dışarıda bir arazide y ı  ğ ı  l ı  tuğlaların önünden geç­
mesi ,  kanımca yalnız kırık dökük insan i l işkilerine değil ,  farklı  bağ­
lamlarda nesnelerin an�am değiştirmesine de denk düşmektedir. Yitto­
ria'nın nesnelerle kurduğu i l işki sık sık vurgulanır. Daha ilk sahnelerde 
(boş çerçevenin içinde Yittoria 'nın düzenlemeler yapması ,  nesnelere 
anlam vermeye çalışması , onun yaşamındaki anlam sorununu öne çı­
karmaktadır) .  Hatta komşusuna "bir giysinin, bir kitabın,  bir  erkeğin 
aslında aynı şey," olduğunu söylemesi de, bu yorumu pekiştirmekte ve 
nesnelerin anlamlarını y itirmelerine, yeniden anlamlandırılmalarının 
ne denli güç olduğunun bil incine varmamıza yol açmaktadır. Boş çer­
çevenin içinde nesnelerle oynaması. aslında s inemanın kendisine ve 
oyuncu Monica Yitti ' ye yönelik ince bir eğretileme olabi l ir  ve izleyici 
bunun ayırdına varırsa, daha önce tartışt ığımız öz-düşünümsell ik (izle­
yicinin olup biteni kendine yansıtarak üzerinde düşünmesi) olgusu öne 
çıkar. Düşünen izleyici ,  Monica Yitti 'n in  kendisinin de Yittoria olarak 
bir çerçevenin içine yerleştirildiğinin ve bir anlamla donatı ldığının (ve 
sonuçta bir film izlediğinin) ayırdına varır. 

Arrowsmith, fı lmde erkeklerin ve Yittoria 'nın çevresindeki nesne-
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!ere dikkati çeker: Antonioni 'n in  erkekleri, gürültülü bir dünyada yaşa­
maya eği l imlidirler (ussal ve geometrik nesnelerde ve çoğunlukla insa­
ni olmayan soyutlamalarda). Kadınları ise ruhsal ya da kü ltürel açıdan 
.-;essiz bir dünyada yaşarlar ve kendilerini ağaçlar, çiçekler gibi organik 
yapılara e ği l iml i  olarak tanımlarlar. Yittoria, Riccardo ve Piero ' nun  ter­
sine kendini organik yapı ve biçimlerle kuşatmıştır.277 Daha önce de 
hclirttiğim gibi,  Yittoria 'doğal ' olan dikey nesnelerle (ağaçlar, çalı lar 
vb.)  kuşatı l ırken karşısında yapay olan dikey nesneler (kule, sütunlar 
ve direkler) yer alır. Kule ve direkler, sokaktadır; sütunlar da erkek me­
kanı olan borsa binasında. 

Piero 'nun ve doğal olarak erkeklerin temsil ettiği ,  özelde kapitalist 
sistemin s imgesi olan borsa ve genelde kamusal alan zekice eleştir i l­
mektedir. Yönetmenin eleşt i rel  bakışı  nedeniyle olumsuz gösterilen bu 
olgunun karşısına çıkarılan seçenekte Yittoria bulunur. Yittoria, sürek­
l i  olarak doğa ile, ham olan şeylerle, doğal olanla i l işki lendiri l i r. İ lginç­
tir bir tek ev işiyle (sevgi l is inden ayrılma kararını aldığında durup du­
rurken birden kahve fincanlarını mutfağa taşıması dışında) ve çocuk­
larla i lişki l i  gösterilmez. Ama zaten ' kültürel olanın' karşısında 'doğal 
olanı ' tems i l  etmesi onu ister istemez doğayla sınırl ı  bir alana, temelde 
özel alana hapsetmektedir. Wi l l iamson' ı n  da be lirttiği gibi büyük ölçü­
de iş/boş zaman, kamusal/öze l ,  s iyaset/aile, ekonomik yaşam/duygusal 
yaşam gibi bölünmüş alanlarda yaşıyoruz.27K Kültür/doğa karşıt l ığı  gi­
bi birçok karşıt l ık buna eklenebi l i r. Ama bu durum, her bir iki l iğin "ay­
rı·· yaşandığı anlamına gelmez. Çünkü ' özel alan '  kendisini 'boş za­
man ' olmadan. "duygusal alan" olmadan ya da "doğa" olmadan kura­
maz. Bu kavram çiftlerinin birinci terimleri birbiriyle yakından i l işki l i  
olduğu gibi , ik inci terimler de  birlikte var olurlar. Yittoria her  ne  kadar 
ev işinden. çocuklardan ve bir ai leden uzak konumlandırılmışsa da ka­
nımca onların yerini eğreti lemcli olarak alan (somut anlamda) doğa i le 
i l işkilendirilmişt ir. Aslında Yittoria çoğunlukla kamusal alanda dolaşır 
( sokaklar, parklar. . .  ) .  Ama özel alan (doğa) kamusal alanı yer yer işgal 
etmiş ve kahramanımızı mutlu edecek bir biçimde kamusal alana yay ı l -
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mıştır. Her ağaç, çiçek. doğa resmi/fotoğrafı Yittoria 'nın i lgisini çeker. 
Viıtoria yalnızca doğa i le sınırlı deği ldir, aynı zamanda özel alanı için­
de kadına yüklenen çok sayıda olumsuz n itel ikle de sınır lıdır. Yittoria 
kendini tanımakta ve anlamakla güçlük çekmekte, ' şeyleri ' anlamlan­
dırmakta başarısız olmakta, sürekli  belirsiz, karars ız, ne yapacağını bi­
lemez, gizemli ,  tedirgin, ürkek durumda gösterilmektedir. 

Michael Ryan ve Douglas Kellner "Erkekler tarafından üretilen kl i­
şeler, kadını ,  dünyayı rasyonel olarak kavramaktan aciz gösteriyordu;  
bu psikolojik olgunlaşmamış l ığa işaret eden imgeler le canlandırılan bir  
eksiklik, nesneleri ayıramamak ya da  dış dünyayla nesnel bir bağ kura­
mamak biçiminde ortaya çıkan bir ycteneksiz likti ,"27� derken sanat fi l­
minden değ il  Hol lywood geleneğinden söz ediyorlardı. "Sanat" fi lmle­
rinin,  kadın söz konusu olduğu zaman popü ler/klasik filmlerden çok da 
fark l ı  bir yerde durmadığına i l işkin savımı destekleyecek biçimde bu 
sözler. aynı zamanda Giinhatmu 'yla örtüşmekte ve Yittoria 'yı betimle­
ınektedir; dış dünya i le herhangi bir bağ kuramayan ve nesneler aras ın­
daki i l işki leri kavrayıp onları yerlerine koyamayan Yittoria i le . . .  

Viıtoria doğrudan bir yaşamla değ i l ,  ikinci elden bir yaşamla (doğa 
temsili olan resim ve fotoğrafla ya da eylemlerin takl idiyle) i l işki lidir. 
"Yittoria", İtalyanca'da zafer, yengi üstün gelme anlamına gelse de ka­
dın kahramanımızia bu anlamın hiçbir i l işkisi yoktur. Yittoria i l i şkile­
rinden zaferle ç ıkmadığı gibi yaşama karşı da zafer kazanmış gibi bir 
hali  yoktur. Vittoria 'nın s isteme uzakl ığ ı .  i sminin anlamıyla karşıtlık 
yaratarak öne ç ıkar; çünkü kapital izm, hep kazanmak gerektiğini bil in­
çaltımıza kazır. 

Antonioni , bizi aşırı duyarlı olan Yittoria'ya karşı ya da akılcı l ığın 
karşısındaki organik olanın, kentin karşıs ındaki Rousseaucu doğanın 
temsili olan Yitloria 'n ın doğal l ığ ına ve huzuru aramasına (idyllicafly) 

karşı dikkalli olmaya çağırır.2xo 

Sitney, ilginç bir gözlernde bulunur: Yittoria, Riccardo i le karmaşık 
i l işkisi bittiğinde nedenini bi lmeden Piero ' nun cinsellikle i lgi l i  ısrarına 
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teslim olur. Ancak Piero i le  kalemi (çevrildiğinde çıplak kadın resmi­
nin ç ıktığı kalemi)  gördükten sonra sevişir. Piero · nun odasının çocuk­
ça döşenmiş olması ya da bu kalem, onun olgun laşmamış l ığının, yetiş­
memişl iğinin bir kanıtı olur.2R I  Bu sav da yorumumu güçlendirir. Yit­
toria iki l i  i l işki lerinde daha karmaşık, daha enielektüel bir adamdan ay­
rılmış ve onu reddetmiş; ama daha çocukça, daha ham, daha olgunlaş­
mamış bir adamın çekic i l iğine kendini kaptırmış ;  böylece kültürden 
yana değil doğadan yana tavrını koymuş; sonuç olarak kamusal alanda 
değil özel alanda var olmayı seçmiştir. 

. 

Pierre Sorl in,  Yittoria'nın meslek ve ev sahibi, evinde tek başına 
oturan, evlenmemiş ve arkadaşları olan bir kadın olduğunu anımsatır 
ve 1 960 ' 1 ar Roma'sında bunun s ıradış ı  bir durum olmasına dikkat çe­
ker.282 B ir anlamda 'özgür kadın ' imgesi bel irgin dir. Antonioni 'n in ka­
dınlara klasik sinemacı lardan (örneğin Hollywood sektöründe çal ışan­
lardan) farkl ı  baklığına kuşku yok. Ancak sorun (Yittoria 'nın yanında 
yer almasına karşın) fi lmin başından sonuna kadar Antonioni 'nin onu 
yaşamla başa ç ıkamaz, ne yapacağını bi lemez, kararsız,  yabancılaşmış ,  
i let iş im kuramayan ve mutsuz bir kişi  olarak betimlemesindedir. 

Geoffrey Nowell-Smith, Yittoria ile Piero 'nun gözledikleri ç iftleri 
ve kendilerini taklit  etmelerinde derin bir yabancı laşma duygusu bulur. 
Ama fi l m  yabancı laşma hakkında deği l ,  Yittoria hakkındadır ve "te­
melde uyumlu bir i l işki eksikliği söz konusudur."283 

Kadının ' doğal olarak' bu niteliklere sahip olduğu ve ' doğal ola­
rak ' doğaya yakın bulunduğu anlayışında temellenen bir mi  tt en söz et­
mek olasıdır. Roland Barthes, "Mitlerin doğal iş levinin,  tarihi doğal­
laşt ırmak olduğunu," i leri sürer. M itlerin yaydıkları anlamlar tarihi be­
raberinde taş ırlar, ancak mit olarak işleyebi lmeleri için yaydıkları an­
lamların tarihsel ya da toplumsal değil ,  doğal olduğunu vurgulamaları 
gerekir. B arthes, "Mit lerin normal iş levlerinin egemen s ın ıfların ç ıkar­
larına hizmet etmek," olduğunu da inandırıcı bir biçimde gösterebi l­
miştir.2S4 Kadınlara i l işkin bu m itler, kuşkusuz ve her şeyden önce 
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egemen c ins olan erkeklerin iş ine gelmekte, ataerkil ideoloj iye hizmet 
etmektedir. 

Diğer Antonioni kahramanları gibi,  Yittoria da iletişimsizlikle, ba­
şarısızlıkla ve uyumsuzluk duvarıyla karşı laş ı r; başarısızl ığın ötesinde 
uzakta bir başarı umudu bile yoktur.2S5 Sorun, Yittoria'nın kamusal ya­
şamda herhangi bir i ş i ,  hatta yaşamayı başaramamasındadır. 

John Keane ' nin de belirttiği gibi kadınların çocuk bakma, büyütme 
ve ev işlerini sürdürme işlevlerinin, onların mantıksızlığına, düzensiz­
l iğine ve doğaya yakın lığına karşıl ık geldiği düşünülür. Kadın ve ev içi 
alan, s iv i l  toplumun erkek egemen kamusal dünyasına ve onun kültü­
rüne, mülkiyetine, toplumsal gücüne, aklına ve özgürlüğüne oranla 
ikinci derecede (aşağıl ık) bir düzlem olarak algılanır 2X6 Viıtoria 'nın so­
mut anlamda doğaya yakınlığı ve safl ığı ,  çocuk büyütmese de, ev işi 
yapmasa da bu iş lere karş ı lık gelecek biçimde ideolojik olarak kodlan­
mış ve neredeyse onların yerine geçmiştir. 

Yittoria 'nın filmde göründüğü son sahnelerde (Piero i le  birlikte 
ofisteyken ve dışarı çıkıp tek başına dolaştığında) boynunda taşıdığı iri 
zincir halkalarından oluşan uzun kol ye, filmdeki her nesne gibi çok bi­
l inçli seçilmiştir. Oyuncunun kolyesiyle oynaması da dikkatlerimizi 
doğrudan bu nesneye çeker. Kadın kahramanımız boynunda bir zincir 

taşır. Tutsaklık ya da kuşatı lmışl ık görsel olarak neredeyse her yerde­
dir. Çözümsüzlük ağır bir kolye gibi boynumuzda asıl ı  durur. 

Kısaca Antonion i ,  çoğul bir okumayla bak ıldığında hem kamusal 
ve erkek alanının bir örneğini ,  daha doğrusu kapitalist s istemi eleştir­
miş. hem de çağımızda bir i l işkiyi sonuna kadar yaşamanın ne denli 
güç olduğunu anlatmak istemiştir. Ama bunları, kadını kamusal alan­
dan dışlayarak, doğayla sınır layarak, görsel olarak kuşatarak ve onu ge­
leneksel açıdan kadınlara i l i ştirilmiş birçok olumsuz nitel ikle betimle­
yerek yapması sorun oluştunnaktadır. 

1 26 



IV. Piyano (The Piano, 1 993)  ve Ada 

1 -J ane Campion 

Cannes Film Festival i ,  Altın Palıniye ' ni n  kapılarını ilk kez ı 993 yı ­
l ında b ir  kadın yönetmene açtı .  Sweetie ve Masarndaki Melek (An An­
gel at My Table) adl ı  fi lmlerinden sonra üçüncü fi lmi  Piyano'yu (The 
Piano) çeken Yeni Zelandalı (ya da kimi zaman yazıldığı gibi Avustral­
yalı) Jane Campion, adını dünyaya büyük ölçüde bu fi lmiyle duyurdu. 
Oysa diğer iki fi lmi de önemli ödüller kazanmış ve küçük bir sanatse­
ver çevrede popüler olmadan iyi bir i zleyici kitlesi edinmişti .  Campion, 
Piyano 'dan sonra çektiği fi lmlerinde de kadınlarla i l gi lenmektedir. 
Henry James uyarlaması olan B ir Kadının Portresi (The Portrait of a 
Lady ı 996) gibi . 

Jane Campion sinema i l e  i lgi l i  eğitimini Avustralya'da aldı. ı 982 
y ı lında Peel adlı kısa fi lmiyle Cannes 'da ödül aldı. ı 989 'da çektiği ilk 
uzun fi lmi Sweetie 'de şizofren bir kadının ailesiyle i l işki lerini  anlattı. 
1 990'da yazar Janet Frame ' in özyaşam öyküsüne dayanarak çektiği 
Masarndaki Melek'de şizofren olduğu (yanl ış )  tanı sıyla bir kl in iğe ka­
patılan Frame' in  traj ik  öyküsünü betimledi .  Campion zaman zaman 
kendisini  Avustralyalı olarak tan ımiasa ve bazı kaynaklar Piyano'yu 
bir Avustralya yapımı olarak gösterseler de Piyano sonuçta Yeni Zelan­
da ' da, Yeni Zelandalı bir yönetmen tarafından çekildi .  Ekipteki Avust-
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ralyalı ve Yeni Zelandalı yaratıcıları nedeniyle olsa olsa popüler olma­
yı başarmış "karışık bir  yapım"2R7 olarak tanımlanabil i r. 

Kendini fem inist hareketin bir  parçası olarak gören Jane Campion, 
Piyano'yu hem yazdı hem de yönetti. Özgün senaryosu ı 994 yı l ında 
Oscar aldı.2RR Filmin kurgusunda (Veronika Patterson) ve kostüm tasa­
rımında (Janet Patterson) iki kadının emeği geçti. Ama Campion ' ı n  en 
büyük yardımcısı kuşkusuz fı lmin başkadın oyuncusu Holly H unter'dı .  
Fi lmi başından sonuna kadar tek b ir  sözcük dahi konuşmadan sürükle­
yen ve çok başarı l ı  bir oyuncu luk örneği gösteren Holly Hunter (Ada), 
Cannes Film Festivali ' nde en iyi kadın oyuncu ödülünü aldı. 1 994 Os­
car' larından en iyi kadın oyuncu ödül ü Holly Hunter ' ın ,  en iyi yardım­
cı kadın oyuncu ödülü i se ,  filmde onun dokuz yaşındaki kızını canlan­
dıran Anna Paquin 'in payına düştü. Film in iki önemli erkek oyuncusu 
Harvey Keitel ve Sam N e i l ' dı .  M üzikler Michael Nyman'a,  görüntü ise 
S tuart Dryburgh'a  aitti.2R9 

2- Dönemin Çifte Standart Ahlak Anlayışı 

Piyano'nun konusunun ı 9. yüzy ı l  Yictoria döneminde geçtiğini be­
lirterek, kısaca o dönemdeki ahlak anlayış ına bakalım : 

"Kamu" sözcüğünün İngil izce ' de bil inen i lk  k ullanımı, 'kam u ' y u  
toplumun ortak çıkarı i l e  b i r  tutmaktadır. ı 7 .  yüzyıl sonlarına gelindi­
ğinde ' kamu'  ve 'öze l '  karşıt l ığının bugünkü kullanımlarına benzer bir 
biçim almakta olduğu görülür. ' Kamusal ' sözcüğü herkesin denetimine 
açık olan anlamına gel irken ' özel '  sözcüğü kişinin ailesi ve arkadaşla­
rı ile s ınırianan gizli bir yaşam bölgesi anlamındaydı. ı 8. yüzyılda ka­
m usal ve özel arasında çizilen çizgi,  öz olarak örneğini kozmopolit, ka­
musal davranışta bulan uygar talepleri; örneğini ailede bulan doğanın 
talepleri karşısında dengeleyen bir çizgiydi. 1 8 .  yüzyı lda kamusal ya­
şam ile aile yaşamı arasına belirgin bir sınır çizi lmişti .  İnsan kendini 
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kamusal alanda kurarken, özel alanda öncelikle de aile yaşantı s ı  iç inde 
doğasını gerçekleştiriyordu. ı 9. yüzyılda değişim başladı . ı 9. yüzy ıl  
boyunca ai le t ikel ,  kamusal olmayan bir alanın merkezi olmaktan gide­
rek çıkarak, kamusal alandan daha yüksek ahlaki değerler taşıyan, salt 
kendi başına bir dünya, idealize edi lmiş  bir sığınak görüntüsü veriyor­
du. B urjuva ailesi, otorite ve düzenin tehdit altında olmayan, maddi var 
oluşun güvenliğinin gerçek bir evl i l ik  içi aşka eş l ik ettiği ve aile üyele­
ri arasındaki iş lere başkalarının bumunu sokmadığı bir yaşam biçimi 
olarak idealize edildi. Kamusal alan insan yaratımıydı, özel alan ise in­
sanl ık  durumu.ı�o B ir başka deyişle,  kamusal alan erkeğin yaratması 
sonucu o luştu, özel alan ise kadının doğal olarak içinde yaşadığı, için­
de bulunduğu bir alandı .  

ı 9.  yüzyılda ahlakdışı b i r  alan olarak kamu, kadınlar ve erkekler 
için çok farkl ı  şeyler i fade ediyordu. Kadınlar için, kirlenerek ve ' kar­
gaşa dolu, almış başını giden bir girdap' (Thackeray) içine sürüklene­
rek erdemlerini yitirme tehlikesine girdikleri bir yerdi . Kamu ile reza­
let fikri yakından i l işki l iydi .  B i r  burj uva erkek için ise kamu farklı bir  
ahlaki  özel l ik  taşıyordu. Erkekler kamusal yaşamın ahlakdışı oluşunu, 
kadınlar gibi onun sadece bir rezalet alanı olduğu şeklinde deği l ,  al ttan 
a lta bir  özgürlük alanı sunduğu şekl inde yorumluyorlardı. Örneğin I 9. 

yüzyıl  lokantalarında saygın bir kadının, aralarında kocası bulunsa bi­
l e  bir grup erkekle birlikte yemek yemesi  sansasyona yol açardı .  Erke­
ğin düşük seviyeden bir kadınla yemek yemesi ise geçiştiri lirdi. Aynı 
nedenle, Yictoria devri erkeklerinin evl i l ik dışı i l işki leri bazen geçmiş 
için hayal edebileceğimizden daha açıktan yürütülürdü, çünkü bunlar 
hala aileden çok uzak bir toplumsal alanda, dışarıda ve bir anlamda bir 
ahlak cehenneminde yaşanıyordu)� ı ( •  ı 

( "' )  I X . yüzyılın ba�ında burjuva sınıfı heniiz evriminin başındayken. kamusal alanın önemli kurucu 
mekanlarından olan · 'salon"ların sahip ve işleticileri kadınlardL Bu mekfınlar. Ilahbes gihi ünlülerin 
hile "ömrümü orada geçirehilirim·· demelerine yol açacak kadar etkileyici, kiilıiirel. aıııa kaclın·er�ek 
i l i�kisini aile dışı alanda da adeta me�rulaştıran mekfınlardı. Yayınevimizde t.;ıkacak olan · · �\1odernli.�in 

Forma.n-onlcıri' 1 .  Cild. 1 .  Kitapta. hu konuda geniş hilgi hulahilirsiniz. (Ed. nolu.) 
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Sennetl ' i n  sözünü ettiği 1 9. yüzyıldaki anlayış, günümüz dünyasın­
dan o kadar da farklı deği l ;  olsa olsa bugün kınadığımız ve ayıpladığı­
mız başka şeyler var. Modern dünyada geçerl i olan; biri  kamusal yaşa­
ma, öbürüyse özel yaşama uygun düşen iki ahlak anlayışından söz eden 
Poole 'a göre; erkeklere kamusal dünyada iş görmek için gerekli  nite­
l ik ler atfedi l irken, kadınlara özel yaşama uygun düşen nitel ikler atfedi­
l ir, bu k imlikler erkeklerin ve kadınların oldukça farkl ı ahlak anlayışla­
rıyla kuşatıldıkları anlamına gel i r 2Y2 Çifte standardı en güzel yansıtan 
örneklerden birisi  de, evli bir erkekle birl ikte olan kadın ile evli bir ka­
dınla birl ikte olan bir erkeğe günümüzün beli i baş l ı  bir çok toplumun­
da aynı gözle bakılmamasıdır (her iki durumda da yalnızca kadınlara, 
' namus ' gibi toplumsal değerlerin kısıtlayıcı ve denetleyici gözlükle­
riyle bakı l ı r) .  Kültürden kültüre değişen ayrımlar söz konusu; ancak 
kadına yüklenen öyle olumsuz değerler var ki. bazen çağların ve farkl ı 
toplumlarda yaşıyor olmanın hiçbir önemi kalmıyor. B i r  başka deyişle,  
Piyano 'ya ister günümüzün çifte standart ahlak anlayış ını  dikkate ala­
rak, İ stersek de 1 9. yüzyıl  ahlak anlayışına odaklanarak bakal ım,  (ne 
yazık ki) aynı sonuçlara ulaşmak olasıdır. 

3 - Ataerkillik ve Özel Alanda Cinsel Ş iddet 

1 968 'de Kate M i llett Cinsel Politika adl ı  doktora tezini yayımlar. 
Cinsel Politika ' nın ortaya çıkışı  feminist l iteratürde önemli  bir  dönüm 
noktası oluşturmaktadır. 

Tezinde D. H. Lawrence, Henry M i ller, N orman Mailer ve Jean Ge­
net'n in yapıtlarından örnekler vererek edebiyatta kadının temsi l ini  in­
celeyen Mi l lett ' e  göre cinsel politika. her iki cinsin de gerek ruhsal ya­
pılarının, gerekse toplumsal yerlerinin ve durumlarının, ataerk i l  anlayış 
ve tutuma bağlı kalınarak ' toplumsallaştırılmas ı '  sonucunda gönüllü 
destek bulmaktadır. Erkeklerde saldırganlık,  zekii, güç ve etkin oluş;  
kadınlarda bilgisizl ik,  güçsüzlük, ' i ffet '  ve edilgenl ik,  beklenen ve ka-
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bul edilen niteliklerdir. Toplumsal düzenimizde farkına bile vanlmayan 
bir özel l ik ,  erkeklerin kadınlar üzerindeki egemenliğinin doğuştan hak 
edilmiş bir üstünlük olarak görülmesidir. Bu  düzen her türlü ırk ve s ı ­
n ı f  ayrımından daha kesin, daha katı ve daha sürekl idir. Cinsel egemen­
lik hala en yaygın ideolojidir. Oysa cinsler arasında doğuştan bir  ayrım 
yoktur. Ruhsal-cinsel kiş i l ik, doğumdan sonra öğrenilmiş ve edini lmiş 
b i r  n i te l iktir. Ataerki l l ik ,  benzeri olmayan bir egemen ideolojidir. Ata­
crkil düzenin temel kurumu ailedir; evl i l ik ler ekonomik birleşmelerdir; 
her ev, bir şirket gibi ekonomik varl ık  gösterir. Ataerki l l i  k öylesine kök 
salmış bir düzendir ki, her iki cinste yarattığı kiş i l ik  yapısı ,  politik b ir  
s istem olmaktan öte ,  bir düşünce ve yaşam tarzıdır.2�3 

İngil iz sosyalist-fcministi Ju l iet  Mitchell ,  I 97 I ' de yazdığı Kadınlık 

Durumu'nda Mi l lett ' i  e leştirir. Ona göre ataerki l l ik  kavramını kendi 
başına bir siyasal s istem olarak almanın özünde yatan bir sorun vardır. 
Genel sistem diye bir şey olamaz. Ataerki l l ik  evrenselmiş gibi görüle ­
b i l i r, ancak bu evrensel l ik yanı l saması ataerki l l iği ayakta tutan ideolo­
jinin bir  parças ıdır. Ataerki l l ik  üretim tarzının ayrılmaz bir parçası ol­
masına karşın,  kendi başına bir üretim tarzı deği ldir; her  ekonominin 
gerekli bir yönüdür, ama ekonomiyi belirlemez. M i tchel l '  e göre, M i l ­
lett ,  ataerki l l iğ i  b i r  s ı n ı f  sistemiyle özdeş görerek sosyalist  b i r  çözüm­
lemeden uzaklaşıp feminist bir çözümlerneye yaklaşmaktadır.2�4 Mi tc­
hel l '  e göre "Çağdaş Batı  toplumunda iki  özerk alanla birden i l i şki  ha­
l i ndeyiz :  Kapitalizmin ekonomik tarzı ve ataerkil l iğin ideoloj i k  tar­
z ı . "295 

Aynı ataerki l l ik  Carole Pateman'a  göre,2�6 kadın ve erkeğin doğal 
nite l iklerinden yola çıkarak hiyerarşik bağıml ı l ık  i l işkileri öne sürer. 

Ataerki l l iği  ayakta tutan kurum olarak ai leye ve onun ayrı lmaz b ir  
parçası olarak da şiddet olgusuna yakından bakmakta yarar var. 

Althusser2�7 devletin ideolojik aygıtlarından biri olarak gördüğü ai­
lenin, yalnızca üretim i l i şkilerinin yeniden üretimine. yani kapitalist 
sömürü i lişkilerinin yeniden üretimine değil ,  buna ek olarak emek gü-

1 3 1  



cünün yeniden üretimine de katıldığını söyler. Waaldijk 'e  göre298 gü­
nümüzdeki çağdaş çekirdek ai le ,  üretimin kamusal dünyası i le tüketi­
min,  yeniden üretimin, yani çocuk bakımının ve çocuk yetiştirmenin 
özel alanı arasındaki bölünmenin sonucunda ortaya çıkmıştır. Emek 
gücü, yani çocuk doğurup bakma ' iş i '  için bu anlamda kadın emeği 
olarak ücret ödenmez ve bu  iş ,  ailesi için ekmek kazanan erkeğin yap­
tığı işten daha düşük statül üdür. Bu yoruma göre, kamusal alan ve özel 
yaşam arasındaki bölünme Batı 'n ın  kapitalist toplumlarında endüstri­
leşmiş yaşamın bir sonucudur. Bu süreç de kadın işini marj inal kı lmış­
tır .  Aynı  bakış açısından yorumlandığında, kadın rolü  ve iş i  biyolojik 
öze l l iklerinin bir sonucu değ i l ,  toplumsal ve ekonomik etkenierin bir 
ürünüdür. 

Ataerkil ideoloji tüm sosyo-ekonomik ve siyasi kurumlarımıza, hat­
ta kullandığımız di le girmiştir. Çağdaş ai le  ideoloj is i ,  evl i l iği ,  birbirini 
seven bir kadın ile bir erkek arasındaki eşit ortaklık olarak sunmakta­
dır. Ancak modem sanayi toplumunun toplumsal, siyasal ve ekonomik 
yapısı, evl i likle eşierin eşit konumda olmalarına çok seyrek olanak ta­
nır. Aile idelojisi mevcut toplumsal, ekonomik, siyasal ve toplumsal 
cinsiyetçi sistemleri bir arada tutup meşrulaştırma yönünde önemli bir 
rol oynamıştır ve oynamaktadır; bu ideolojiye karşı ç ıkmak da, bütün 
toplumsal sisteme karşı ç ı kmak ahlamına gel i r.299 M itchell '  e göre, stra­
tejik amaç ailenin ortadan kaldırılması deği l ,  cinsiyetler arası eşitl iğ in 
sağlanmasıdır. J uliet Mitchel l ,  ailenin öncelikle dönüştürülmesinden 
söz eder. Aile gerçekten de hem i lerlemenin önündeki tek engel, hem 
de kapitalizm için kuşkusuz gerekli olduğu halde, onun bile aşmış o l ­
duğu  b ir ' geri l iğ i '  korumanın tek aracı g ib i  görünür)O!> Ataerki l ideolo­
ji, ailenin yanı sıra, tüm popüler kültü r  ürünlerine de sızmıştır. 

Reklamlarda 'erkeğine'  severek hizmet eden ve sürekli  'mutfak ' la 
i l işkili olarak gösterilen kadınlar<•ı, güler yüzlü anneler, güler yüzlü,  

(•)  l:lu konuda yayınevimizde çıkan ··Reklam/arda Kadına Yöndik Şiddı·ı··· hakahi lirsiniz. (Ed. Notu) 

S.  Büker-A Kıran. Ekim, I IJ99. 
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bağımlı  eş ler, hemen her geleneksel fi lmde güçlü bir erkek tarafından 
korunan ya da ' iyi l iği  için'  dövülen kadınlar, yazılı  ve görsel basında 
sergilenen kadın bedenleri, seksi kadınlar, hep 'güze l '  olması hep ' in­
c c '  olması beklenen kadınlar, 'evinin kadını ' ve annesi olan kadınlar; 
rahişelere karşı ' namus lu  kadınlar ' ;  k ısacası kitaplardaki, gazetelerde­
ki, televizyondaki ve her şeyden önemlis i  sokaktaki söylem bi l inçl i  ya 
da bil inçsiz olarak kadının ailede, işyerinde geleneksel rolünü sürdür­
ınesine yönel ik,  aşağılayıcı bir dil kul lanarak statükocu ,  tutucu i leti ler 
sunar. Erkeklerin beklentileri, bu söyleme göre biçimlenir. Birl ikte ol ­
dukları kadının başarılı bir ' i ş  kadını ' ,  evinde ' iyi  bir ev kadını ' ,  çocuk­
larına karşı ' iyi  bir anne ' ,  kendisi için hep hazır bir ' eş '  olması bekle­
nir. B öylece kadının kişi l iği .  birbi riyle uyuşmaz kiml iklerle sürekli  par­
çalanır. 

Yetişkin bir kız çocuğu, erkenden hareketlerini s ınırlamayı ,  göze 
çarpmayacak şekilde yürümeyi ve asla koşmaması gerektiğini öğrenir. 
Kadınlar, bir erkeğin gözlerine doğrudan bakarsa bunun çoğunlukla 
saldırıya davet çıkarmak anlamına gelebileceği endişesini taşırlar. Eş­
ler, anneler, cadı lar, ebeler, ra hibeler ya da fahişeler olarak kadınlar, he­
men hemen sadece cinsel işlevleriyle tanımlanmışt ır)OI Feminizm, ka­
dınların c insel ihtiyaç ve isteklerini yansıtıp, şu  ya da bu şekilde dile 
getirdiklerinde çeşitl i  yöntemlerle denetlenmelerine, aşağılanmalarına 
ve sömürülmelerine karşı çıkar; aşağılanma biçiminin en açık olanı 
' orospu'  gibi cinsell ikle i lgi l i  sözcükleri s ı ralamaktır)02 

Kadın bedeni ne yazık ki yalnızca kadına ait değildir; toplumun 
üzerinde baskı kurduğu,  ' ahlak ' a  ait değerlerle dizginlemeye çalıştığı 
ve sürekli denetiediği bir bedendir bu. Kadının her tür davranış ve tu­
tumu (yürüyüşü, bakışı ,  gülüşü, tavırları) göz hapsine al ınır. G iyinme­
si  (örneğin eteğinin boyu), süslenmesi bi le erkekler tarafından denetle­
nir. Başkas ının suçlanması ya da utanması gereken yerde suçlanan hep 
o ol ur. "Öyle giyinmeseydin bakmazlardı" "Öyle oturmasaydın rahat­
sız etmezlerdi" sözleriyle sık sık karş ı laş ı l ı r. Uyarı ldığı ,  tehdit edildiği 
yetmiyormuş gibi, her tür şiddet edimiyle de cezalandırı l ır. Yaşamında 
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bir biçimde babasından, evdeki diğer erkeklerden, sevgili sinden ya da 
kocasından dayak yemeyen kadın sayısı çok düşüktür, olayların çoğu 
da istatistiklere yansımaz. Kadınların bu  çirkin davranışları içselleştir­
dikleri ya da rasyonalize ettikleri de çok sık görülür. "Öyle giyinmesey­
dim bana kızmazdı, ben de i leri gittim, ben de onu kızdıracak şekilde 
davrandım . . .  " Ş iddetin en ağın ise kuşkusuz kadının bedenini , duygu­
sunu ve bil incini hiçe sayan tecavüzdür. 

Godenzi 'ye göre1m c insel şiddetin uygulanmasında aslolan, şiddete 

dayalı cinsellik de,�il, cinsellik görünümlü şiddettir. Cinsell ik yalnızca 
şiddetin etkin olarak kul lanılabildiği bir alandır. Araştırma sonuçlarına 
göre bu konuda beş yaygın önyargı bel irlenmiştir. 

1 - Kadınlar cinsel şiddeti tahrik ediyor. 

2- Hiçbir kadına isteği dı şında zaten tecavüz edilemez. 

3- Kadınlar aslında gizli  gizli  tecavüze uğramak istiyor. 

4- Tecavüz, içgüdüsel bir cürümdür. 

5- Saldırgan, hep tanımadığımız bir kiş i ,  bir yabancıdır. 

Bu mitlerin hepsi Godenzi tarafından tek tek çürütülmektedir. B u  
mitlerin hepsi ayrıca Piyano fi lmi  tarafından d a  çürütülür. Filmdeki 
Ada, kocası tarafından iki kez tecavüze uğrar. 

4- Piyano: Özel/Kadın ve Kamusal/Erkek ilişkisi Y ıkılıyor 

Piyano, Ada ' nın kızıyla birlikte, mektupla evlendirildiği Stewart ' ın  
ülkesine, Yeni Zelanda 'ya gelmesiyle başlar. B i r  kadın ve iki erkek ara­
s ında geçecek olan traj ik  bir i l işkinin sonucunda kocasını terk edip sev­
diği adamla oradan ayrı lmasıyla son bulur. 

Öykü oldukça tanıdıktır. Klasik bir konuyu 1 9. yüzyılda i şlediği 
halde Carripion, son derece yeni l ikçi ve kural tanımayan bir içeriği bi-
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çimlendirir ve şimdiye dek a l ıştırı ldığımız, bize doğal gelen kodları al­
tüst eder. 

Genel l ikle klasik-popüler fi lm ler, daha ilk planda insanları rahatla­
t ı rlar; onlara tanıdık gelen nesnelerle ya da genel çekimlerle açı l ı rlar. 
Piyano 'nun ilk planında kamera, Ada'nın yüzüne kapanmış el lerinden 
(kamerayı örtmüş parmaklardan), parmakların arasından dünyayı seç­
meye çalışır;  izleyici parmakların arasından baktığını  bir süre sonra an­
lar. Saçlarını sıkıca başına yapıştırıp arkadan topuz yapmış,  dönemin 
kabarık eteklerini giyen, ama hep siyahı tercih eden Ada 'nın iç sesin­
den, altı yaş ından beri hiç konuşmadığını  anlarız, ama bu suskunluğun 
nedenini fılmin sonuna kadar öğrenemeyiz. Ada, babası tarafından hiç 
tanımadığı Yeni Zelandalı bir ingil izle evlendiri ldiğini ,  adam iç in ken­
di suskunluğunun sorun yaratmadığını ,  ama kendisini piyanosu yüzün­
den zaten hiç sessiz düşünmediğini ,  kızıyla birlikte Yeni Zelanda'ya 
gitmek zorunda oldukları iç in yolculuk boyunca piyanosunu özleyece­
ğini bizlere bu iç ses arac ı l ığıyla söyler. 

Campion yolculuğu hiç göstermez. Ada, erkeklerin el lerine tutuna­
rak dalgalı bir denizde hiç bi lmediği bir ülkenin toprağ ına çıkar. Dağ­
l ar ve denizle kuşatı lmış doğa görüntüleri i nsanları küçücük bırakır. Pi­
yano sahile taşınırken Ada, erkekleri yönetir. Adamların ısrarlarına 
karşın Ne lson 'a gitmeyi reddeder. Elinde açık bir şemsiye taşıyan Ada, 
sahilde yalnız kaldığında önce kızının başını okşar (aralarında çok özel 
ve derin bir i l işki  vardır, bunun nedenlerinden biri, Ada 'nın Flora ara­
c ı l ığıyla kendini i fade etmesidir), sonra piyanonun içinde bulunduğu 
sandığın ön tahtalarını kı rarak piyano çalmaya başlar. Böylece i lk sah­
nelerde piyano çalmadan duramadığı ,  piyanoya tutku derecesinde bağ­
lı olduğu pekiştiri l ir. 

İçeteğinden çadır yapar ve içine girerler. Ada kızına bir şey anlatır, 
Flora, "Ona asla baba demeyeceğim" der. 

Ağaçlar arasında uzun saçlı yerli leri ve beyaz adamı (Stewart) gö­
rürüz. Adam önce kadının resmine bakar, sonra aynada saçını tarar. 

1 35 



Bel l i  ki Ada'nın kocası Stewart'tır. Yerl i-beyaz karış ımı  arkadaşı (Ba­
i nes) "Duracak mıyız?" diye sorar, hep bir l ikte yola devam ederler. 
Ada ve Flora kendi lerini karşılayacak olanların geldiklerini anlayınca 
saçlarını düzelt ir  ve çadırdan çıkarlar. Yerl i ler kadına dokunur. Stcwart 
sandık sayısını çok fazla bulur, i çlerinde ne olduğu sorusuna Ada kar­
ş ı l ık  vermez. Stewart büyük sandığı merak eder, Flora, "Annemin pi ­
yanosu" der. Yalnızca diğer  kutular taş ın ınca Ada telaşlanır ve kağıda 
piyanonun götürülmesini istediğini yazar, Stewart reddeder ve ' "Giysi­
lerinin, m utfak eşyalarının gelmesini istemiyor musun?" diye sorar. 
Ada çok üzülür, bir tepenin üzerinden, tek başına kalmış piyanosuna 
bakar. bu sahneye piyano sesi eş l ik  eder. Heyecan verici bu uzun çe­
kimde Harvey Greenberg ' i n  de belirttiği gibi piyano, gürleyen dalgala­
ra karşı ölü gibi resmedilmiştir. Piyano, kültürel çmpışmanın, ürkütü­

cü yahancı hir do,�ada önemsiz hir aile yaşamına teslim edi/işinin, 

Ada' nın sesinin hir kez daha hastın/ışının canlı hir ikonudur.'04 Karne­
ra ağaçları tepeden çeker, küçük kız ve kadın yürürken zorlanır, çarnu­
ra batarlar. Yerl i ler, Ada'n ın  şal ına bakar ve onu üzerlerinde denerler. 
Ada 'n ın  beyaz l ığı ,  yerli ler arasında dikkat çeker. Yağmur yağar. 

Stewart ' ı n  evinde akraba kadınları (ve Morag teyzeyi) görürüz. B i r  
kadın gelinliğin iç inde koşturur. K üçük k ı z ,  evdeki diğer kadınlara geç­
mişleriyle i lgi l i  masallar uydurur. Düğün fotoğrafında yer almak istedi ­
ğini  söyleyerek huysuzluk yapar. Düğün ve ev l i l ik o kadar sahte v e  eğ­
retidir ki, eğreti l ik  gel in l iğ in geliş igüzel s iyah elbisenin üzerine geçi r i l ­
mesiyle ortaya çıl<ar. Yağmur yağar. Stewart ' ın evindeki kadınlar öyle­
sine saftırlar ki ,  Flora'nın uydurduğu yalana ("Yağmurda şarkı söyler­
ken yıldır ım düştü, babam öldü, annem di ls iz oldu") inanır ve dehşete 
düşerler. 

Ada gelinl ikle içeri g i rer, kızgındır; gelinliği parçalayarak ç ıkarır. 
Yağınura camdan bakar (bakış,  kesme, piyano). Piyanosu için kaygıla­
n ı r. 

Ada, Flora i le  ( i şaretlerle) konuşurken Stewart gelir ve birkaç gün-
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lüğüne b ir  arazi iş i  için uzağa gitmesi gerektiğini söyler. O çıktıktan 
sonra anne ve kız sevgiy le birbirlerine dokunurlar. 

Ada bu durumu fırsat bilerek, kendilerini karşılamaya geldiklerinde 
S tewart ' ın yanında gördükleri yeri i lere benzeyen beyaz adamdan (Ba­
ınes) yardım ister. Baines '  e isteğini yazd ığı kağıdı uzatır. Şaşırtıcı bir 
yanıt gelir: "Ben okuma bi lmiyorum."  Flora kendilerini sahi le  götür­
mesini ister. Baines bunu yapamayacağını söylemesine karş ı n  daha faz­
la direnemez ve onları piyanoya götürür. 

Ada kendinden geçerek piyano çalar, bu mutlu sahnelerde Flora 
dans eder, Baines de Ada 'y ı  gözler. Zaman zaman Flora piyanoda an­
nesine eşlik eder. Flora deniz kabuklarıyla denizatı yapar. Bu sahnenin 
bitiminde Ada kumsalda iz bırakarak yürür, bir süre sonra Baines ' i n  
ayak izleri de o izlere karışır. Böylece aralarında oluşacak yakın i l işki 
önceden izleyiciye sezdiri l i r, kurnda ayak izlerinin birleşmesi aşkın eğ­
retilemesi olur. 

Ada ' nı n  piyano çalma arzusu inanı lmaz derecede yoğundur, öyle 
ki, evdeki masayı piyano olarak kullanır ve Flora şarkı söyler. S te w art 
bu duruma şaşırır, evdeki kadınlar Ada'nın deli olabi leceğini düşünür­
ler. 

Her şey bir  takas sonucu başlar. Aslında Ada, önce rızası al ınmadan 
babası ve Yeni Zelandalı kocası aras ında, ikinci kez de piyanosu üze­
rinden kocası ve Baines arasında takas edilmiştir. �o5 Baines, piyanoya 
karş ı l ık  arazisini verebileceğini, piyano dersleri almak istediğini söyle­
diğinde, Stewart onun m üzik hayranl ığıyla dalga geçer, ama böyle bir 
fırsatı da kaçı rmak istemez; takası kabul ettiği gibi, Ada'nın Baines 'e 
ders verebileceğini de söyler (Ada'nın yerine karar verir) .  Bu konuşma 
s ı rasında Stewart ·ın e l inde balta bulunmaktadır. Balta, erkekl ik organı 
simgesi olarak, iktidarsız olan Stewart ' ın e l inde sık sık gösteril i r. 

Ada bu pazarlıktan hiç hoşlanmaz, Baines ' in  cahil olduğunu söyler, 
öfkesinden her şeyi k ı rar döker. Piyanonun kendisine ait olduğunu ya-
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zar. Stewart da sertleşir, Ada 'n ın piyano ders i vermesi konusunda dire­
tir. Bu, S tewart ' ı n  kendini ikinci kez dayatmasıdır ( i lkinde kumsalda 
piyanoyu taşıtmayarak ataerkil-otoriter niteliğini açığa vurmuştu). Yer­
liler piyanoyu Baine s ' i n  evine taşırlar. 

Baines kentten akortçu getirir ve piyano akort edil ir. 

Kamera Ada 'ya yukardan yaklaşır. Ada üzgündür, gözleri dolar. 
Akordu bozuk bir piyanoya dayanamayacağı için içeri girmek istemez, 
Flora piyanoya dokunduğunda onun akortlu olduğunu anlar, şaşırır, ge­
ri döner. Baines ilk kez Ada'yı şaşı rtır. B aines, çalması i stendiğinde, 
dinleyerek öğrenmenin daha iyi olduğunu söyler. Baines ' i n  cahi l l iğ i ,  
Ada gam çaldığında, onun parça olduğunu sanıp, "Çok güze l" deme­
siyle vurgulanır. 

Akşam evde Ada, Flora 'ya babasını anlatır. Flora şaşırır. "O bir öğ­
retmen miydi? Niçin evlenmediniz?" diye sorar. Kuzey Avrupa 'da 1 9 .  

yüzyı l ın  tutucu ortamında Ada, evlenmeden çocuk sahibi olmayı göze 
alabi lmiştir; bu onun cesaretini de gösterir. Kapı açı l ır, S tewart içeri g i ­
rer, iyi  geceler di ler, çıkar. Ada kızına sarı l ı r. B u  sahneden Ada i le  S te­
wart arasında bir  i l işki o lmadığını anlarız.  

İ lk  piyano dersinde küçük k ız  dışarıda köpekle oynarken, Ada piya­
no çalar. Ada'nın arkasında olan Baines aniden Ada'nın boynundan 
öper. Ada kalkar, B aines pazarl ık  önerir. "Sen çalarken yapmak i stedi­
ğim şeyler var. Her tuş için bir ziyaret," der. Ada, i lk şaşkınl ı ğı geçtik­
ten sonra siyah elbisesini göstererek her siyah tuş için kendisine doku­
nulmasını kabul eder. B öylece piyano dersleri, erotik oyunlara dönüşür. 
( B u  pazarl ığın ç i rkinl iği  Harvey Keitel ' ın  oyunu sayesinde olabi ldiğin­
ce giderilmiştir; izleyici rahatsız  olmaktan çok merak eder.) 

Evde yı lbaşı için hazırlanan bir gösterinin çalışmaları sürer. Balta 
ikinci kez sahneye çıkar. Evdeki kadınlardan Nessy 'yi  çağırırlar, önce 
gelmez. Oyunda oynayacak adam balıayı Nessy 'nin e l ine v uruyormuş 
gibi yapar; duvara vuran büyük gölge, olayı gerçekmiş gibi gösterir. 
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Adam kadına "Bak, bak, parrnağın kopacak," der. Daha sonra yaşana­
cak trajik durumun hazırlığıdır sanki bu.  

İkinci piyano dersinde erotik serüven başlar (Flora içeri girrnek is­
tediği  halde annesi iz in  vermez). Baines önce uzakta oturarak dinler, 
kalkar. piyanonun önüne geçer ve sonra yatağına uzanır. Yalnız kaldığı 
bir çekimde çıplak bir  halde gömleğiyle piyanonun tozunu al ır, ışık er­
keğin çıplaklığını vurgular. B aines piyanoyu okşar. Piyano-Ada özdeş­
liği kurulur, dolayısıyla Baines Ada ' y ı  arzular. 

Üçüncü piyano dersinde Ada 'n ın  ete ği ni kaldı rtır, yere uzanır, 
Ada ' nın çmabındaki küçük bir y ı rtıktan onun tenine dokunur . 

. 

Luce Irigaray 'a göre kadın c inse l l iği  çoğuldur. Onların seks organ­
ları her yerdedir. Onlar hemen hemen her yerden zevk alabilirler. Kadı­
nın zevk coğrafyasının, düşünüldüğünden daha çok çeşitlenmiş ,  çok 
yönlü ,  çok karmaşık ve çok gizli  olduğu söylenebi l i r)06 Ada'nın haca­
ğındaki küçücük bir alana dokunulmas ı ,  y ı l lardır bastırılan cinse l l iğ i  
uyandırır; Ada zevk alır. 

Yerli l erle Baine s ' i n  yaptığı konuşmalarda, evl i l ikten söz edi l ir. Yer­
li kadınlar Baines ' in  bir  karısı olduğunu, ama onun İ ngiltere 'ye gittiği­
ni söylerler. Yerl i ler Baine s ' i  evlendirrnek i ster. Bu  sahnelerde yerliler 
çıplaktır ve Baines de çamaşır yıkar. B ize kadınların kendi aralarında iş 
yaparken doğal bir  biçimde özel yaşamlarını konuşmalarının bir  örne­
ği veri l i r. Baines erkektir, ama tıpkı kadınlar gibi kadınlarla konuşmak­
ta ve tıpkı kadınlar gibi çamaşır y ıkamaktadır. Her şey o kadar doğal­
dır ki, izleyici rahatsız olmaz, tersine özel ve içten bir konuşmaya tanık 
olur. B aine s ' i n  konumu, fi lmlerde alışık olduğumuz erkek imgesinin 
dış ında kurulmuştur. 

Dördüncü piyano ders i :  Kadın siyah uzun kollu gömleğini çıkarır, 
adam da iç gömleğiyle kal ı r. Kadının kolu çıplakt ır, adam dokununca 
kol unu çeker, iki tuş karş ı l ığında koluna dakunulmasına izin verir, 
adam yukarılara çıkar ve çıplak omzuna dokunur, uzaktan ona bakar. 
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Baines, Stewart ' ın merakl ı  sorularına karş ı l ık  piyanoda i lerlediğini 
söyler. 

S: ··Ne çalıyorsun�" 

B:  "Önemli bir şey çalmıyorum."  

Gerçekten de henüz önemli  bir  şey  yapmamaktadır. Beşinci piyano 
dersinde kadın yine iç gömleğiyle kalmıştır, arkasına dönüp bakar, ada­
mın siyah gömleğini okşadığını  görür. kadın kızgınlıkla kalkar, adam 
onu öpmeye kalkışır, beş tuş karş ı l ığında yanına uzanmasını ister, tek­
rar öpmek isteyince kadın piyanonun yanına gider, adam piyanonun ka­
pağın ı  kapatır. 

Ki l isede beyazların düzenlediği ve kadınları öldüren bir canavarın 
anlatı ldığı  "Mavi  Sakaı · ·  oyunu başlamak üzeredir.�07 Bu arada beyaz­
lar Baine s ' i n  müzisyenl iğiyle alay ederler, ondan piyano çalmasını is­
terler. Stewart, Baines 'e yanlarına oturmasını söyler, Ada elini sandal­
yenin üzerine koyarak bunu engel ler. Baines yanlarındaki koltuğa (bir 
ara vererek) oturur. İkisi de birbirlerine yan gözle bakarak birbirlerini 
kollar; sonuçta Baines kalkar, Ada sevinir. Tiyatro sahnesinde ürkütü­
cü bir öykü anlatı l ı r. Perde arkasındaki adam balta yı çıkarır, kadına sal­
dırmak üzereyken yerl i ler tedirgin olur, oyunu gerçek sanarak sahneye 
saldırırl ar. Daha sonra yerii ierin  şefiyle oyuncular tanıştırı l ı r, sorun çö­
zülür. 

Altıncı piyano dersinde kadın giyiniktir, adamın bir şey istemediği­
ni görünce arkasına bakar, adam ne isterse çalabileceğini söyler, kadın 
müziği keser, yine döner ve adamı yerinde bulamaz; kalkar adamın ya­
tağını odadan ayıran perdeyi aralar, adam çıplaktır, kadından da giysi­
lerini çıkararak uzanmasını ister, on tuş karş ı l ığ ında anlaşırlar. D ışarı­
daki küçük kız müziğin kesildiğini fark eder ve onları tahtaların arasın­
dan izler. 

Flora ağaçlada sevişme oyunu oynar. Oyun arkadaşı yerli çocuklar­
dır. Stewart, "Bir daha asla bir yerli gibi davranma. Bu çok ayıp," der 
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w ona ceza verir, Flora sabunlu suyla ağaçları s i ler. Kuşkusuz bu ceza­
ya karş ı l ı k  olarak Stewart 'ı i ncitmek ister ve ilk ispiyonculı.ığunu yapar. 
Baines ' in hiç piyano çalmadığını ,  bazen annesinin de çalmadığını söy­
l er. 

Yerli ler piyanoyu taşır, kadın telaşlanır. Baines "Bu anlaşma seni 
l "ahişe, beni aşağı l ık yapıyor. Beni sevmeni istemiştim. Piyano senin, 
der; kadın çıkar. Asıl  telaşianan Stewart'tır, toprağı kaybetmek istemez 
v e  Baines 'in evine gider. Ona notalarla çalışması gerektiğini söyler. 

S: "Anlaşma ne olacak?" 

B: " Sadece geri verdim. Zaten karına geri verdim." 

Evde Stewart Ada'dan çalmasını ister (tıpkı Baines gibi), onun ye­
rine Flora çalar, şarkı söyler. Ada çalmaz, düşüncelidir, dışarı çıkar, do­
laş ır. Kamera onu arkadan görüntüler ve topuzuna odaklanır. S tewart 
piyanosunu çok istediği halde Ada'n ın çalmamasına şaşırır. Ada ye­
mekte de dalgındır. Piyanoda tuş lara dokunur. Çalar. al ışkanlıkla geri 
döner bakar, ama Baines yoktur, çalamaz. 

Ada önde, kızı arkada koşar. Flora annesine söylenmekte ve gitme­
sini istememektedir. Ada 'yı gören Baines şaşırır: "Ben m utsuzum. 
Çünkü kafamda yalnızca sen varsın,  çok acı çekiyorum, senin özlemin­
le yaşıyorum. B ana karşı bir şey hissetmiyorsan lütfen git ," der. Kapı­
yı açar, "Defol buradan, git ! "  Ada öfkeyle tokatlar onu, orada oturur, 
sonra sarı l ı r  ve öpüşürler. 

Stewart köpeğiyle oraya gelir, şapkasını ç ıkarır, sesleri duyar, gö­
zetler. köpek onun elini yalar, adam e l ine bakar. Bu bir piyano dersi de­
ği ldir, içerdeki ler arzuyla soyunur. Ada giyinirken düğmesini düşürür, 
düğme kulübenin altında olan Stewart ' ın  boynundan içeri girer. Ada 
sevişme s ırasında açık olan saçlarını daha sonra toplar. Saçları gece y i ­
ne  açıktır, bu defa kız ıy la  oyun oynar, çok mutludur. 

Ada sevgilisine giderken yolda Stewart karşısına çıkar, ona zorla 
sarı l ı r, peşinden koşar, eteğİnden çeker, tecavüze kalkış ır, başaramaz. 
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Yerli ler piyanoyla oynar. Flora oyundan kalma kanatlarını takmıştır 
(bir melek gibi olduğu düşünülemez). Babayla işbirliği yapar ve i lk kez 
Stewart'a, "Baba," der. Ada aynada kendine bakar ve kendini öperken 
Stewart tüm pencerelere ve kapılara tahtalar çakar. Sözcüğün gerçek 
anlam ıyla Ada'y ı  özel alana hapseder. Flora "Oraya gitmemen gerekir­
di, hoşuma gitmiyor, babamın da öyle, der. Ada sırtını döner ve yatar. 

Gece Ada uykulu halde piyano çalar, Stewart e l inde lamba ç ıkage­
l i r, Ada 'nın saçları açıktır, k ız ı ,  "Şu anda uykuda," der. 

Ada'nın erotik i steklerinin uyanması fazla gecikmez. Gece kızına 
arzuyla sarı l ı rken uyanır. Kocas ın ın  yanına gider, adam uyumaktadır. 
ona dokunur, yorganı aşağı çeker, gömleğini açar, adam birden geri çe­
ki l ir. 

Evdeki büyük teyze, Baines ' in  taşındığını ,  Nessy'nin onu sevdiğini 
siiyler. Ada piyano çalar. 

Bir ba�ka gece Ada, S tewart 'a  y ine dokunur, arkadan kalçalarını 
açar, adam pijamasını çeker, rahatsız o lur. Bu kez Stewart Ada'ya do­
kunmak istediğini söyler, Ada izin vermez. Ada-Stewart i l i şkisinde ka­
dın etkin, erkek edilgendir. Erkek etkin olmak istediğinde kadın  bunu 
reddeder. 

Sabah evin pencerelerindeki tahtalar sökülür. Adam, güvenıneye 
karar verdiğini söyler. 

S: · ·saine s ' i  görmek istiyor musun?" 

A: · Hayır'  işareı i .  

S :  "Belki  zamanla beni  de sevmeye başlarsın. 

Ada aynada kendine bakar. 

Üzerinde kalp işareti o lan tuşu çıkarır ve Baines 'i sevdiğini yazar. 
Küçük kızı ikna edip onu Baines 'e  göndermeye çalışır. Kız ı  reddeder. 
sonra zorla yola çıkar. Flora yol ağzında önce bir yola sonra fikir değiş-
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ı ı rcrek diğer yola sapar. Çitleri yapan S te w art ' ın  e l inde yine balta var­
d ı r. Flora, Ada'yı ikinci kez ispiyonlar. Yağmur yağmaktadır. 

Stewart eve gelir, Ada evde kitap okurken balıayı masaya ve piya­
ı ı oya saplar, kadını sarsar, neden kendisini sevmediğini sorar. Ada'n ın  
e l inden çekerek onu dışarı ç ıkarır. Baines ' i  sevip sevmediğini sorar. 
ı : lora "Yapma baba ! "  diye bağır ır. En can alıcı sahnede, odun kesilen 
kütüğün üzerinde baltasıyla Ada'n ın  parmağını keser. Elinden kan fış­
ı... ı ran, yüzü çamur içindeki Ada yürümeye çalışır ve düşer. 

Stewart, kesik parrnağı Flora arac ı l ığıyla Baine s 'e  gönderir. Ağla­
yan Flora 'ya en çok şefkati Baines ' in  yanındaki yerli kadın gösterir. 
Baines, Stewart ' ın  kafas ını  koparacağın ı  söyler. 

Stewart yatakta yatan Ada ' nı n  başındadır. Onun hacağını açar, i lk 
kez onu öper, ona dokunur ve onunla birlikte olmak için girişimde bu­
lunur (Ada bu sırada uyumaktadır, ansızın gözlerini açar, bakar). Ste­
wart bir kez daha tecavüz girişiminde başarıs ız  olur, geri çeki l i r. 

G üç ve ş iddet tüm tahakküm düzenlerinin parçasıdır. Tecavüz fal­
l us egemenliğinin gerçekliğini gösterir. Erkeğin cinsel  şiddeti ataerkil 
tahakküm ün devamı olmaktan çok, artık önemli oranda güvensizlik ve 
yetersizlikten kaynaklanmaktadı r.JOR Stewart, yeters iz l iğini Ada 'ya sü­
rekl i  saldırarak gidermek ister. 

Baines, Flora i le  uzanmaktadır. Stewart si lahıyla onu uyandırır. 
Ada'nın onunla konuşup konuşmadığını sorar. "Hayır," yanıtını alınca 
"Ben onu duydum, kafa mı n içinde bir ses duydum. 'Arzularımdan kor­
kuyorum, o kadar güçlüler ki, nereye varacağını bilemiyorum. B ı rak 
gideyim,  B aines beni götürsün, '  dedi .  Keşke gitseler," der. S tewart 
e l inden başka bir şey gelmeyeceğini anladığı için kararını değiştirmiş 
ve gitmelerine izin vermiştir. 

Flora 'nın kanatları suda yüzer. 

Saçları açık, kolu sargıl ı  Ada evden ç ıkar. İ lk  görüştüklerinde Ba-
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ines onu öper. Yerl i ler piyanoyu taş ı r. Baines şapkalıdır, tıpkı bir İngi­
liz gibi giyinmiştir, ama Stewart ' ın ters ine piyanonun taşınmasını o is­
ter. 

Piyano iplerle  sandala bağlanır, deniz dalgal ı dır. Ada piyanonun su­
ya atı lmasını i s ter, �aines reddeder. Ada kalkar. sonunda atmaya karar 
verirler. Ada, ani bir kararla ayağını piyanonun ipinin içine koyar ve pi­
yanoyla birlikte denize düşer. 

Okyanusun altında ipe bağlı  ayakkabısından kurtularak su yüzüne 
çıkar, onu yukarı çekerler. 

Ada bize yaşamı seçtiğini ,  şimdi Nelson'da piyano dersleri verdiği­
ni, metal bir parmağının olduğunu. konuşma al ışı ımıaları yaptığını  an­
latır. Feona Attwood 'a göre Ada 'n ın konuşma dünyasına girme kararı , 
basitçe sesini kazanması y a d a  onu terk etmesi anlamında öykünün so­
nunu işaret etmez; burada, iletişim kurahilece,�i hirini hulahilmenin. 

hir dinleyici hulnıamn daha karnıaşık hir süreci söz konusudur.J09 Ada 
ve Baines ' in  mutluluklarını görürüz. Ada i lk  kez açı k  renk bir elbise 
giymiştir. Bazen kendini okyanustaki mezarında piyanosunun tepesin­
de düşündüğünü, her şeyin tekdüze ve sessiz, çok garip bir ninni oldu­
ğunu, yalnızl ığın derinliklerinde sess iz l iğin bulunduğunu söyler. 

Film mut lu  sonia bitmesine karş ı l ık ,  diğer olası mutsuz son (deni­
zin dibindeki piyanonun tepesinde asıl ı  duran Ada ' nın cesedi) bize 
anımsatılarak filme son damga vurulur. 

Tom O' Regan 'a göre bir kadının müziğe ve aşkına olan tutkusunu 
anlatan Piyano 'da "kadının kurban edilmesi" reddedil ir. (Şaşırtıcı bir 
biçimde) kadın, yaşamı ve aşkı seçerek erkeği nesneleştirir ve erotik­
leştirir.� ı o 

Barbara Quart, konuşmayan, sesi olmayan bir  kadından dolayı Pi­
yano'nun feminist film eleştirisinin ve film yöneti minin ana mantra­
sı� ı ı olarak ele alınabileceğini bel i rt i r. Quart eleştirisinde, Ada 'nın çal­
maya duyduğu açl ığa ve sanatçı imgesine v urgu yaparak, sonuçta bir 

1 44 



labut gibi görülen ve denize atılması gereken piyano arac ı l ığıyla tüke­
ıici bir sanat saplantısına işaret eden fi lmin çift anlamlı l ığını  önemser. 
Filmi n  geleneksel b ir  fi lm ve Ada'nın da geleneksel bir kadın kahra­
ınan ofmadı.�mı birçok bakımdan bel irtir.1 ı 2 

Ada'nın sesi parmakları arasındadır. B i r  piyano tuşuna aşk mesajı 
yazar. Kalem tutmaktadır. Sevgil is inin ve kocasının vücudunu okşar, 
onların derilerine tutkusunun taslağını çizer. Kocası bu dokunuşu teh­
dit edici ,  şaşırtıcı ,  akıl ermez bulur; sevgilisi ise heyecan doludur. piya­
no olmak ister, "çalınmak" i s ter) ı 1 

Bir  gece, Ada 'nın Stewart 'ı yatağında uyandırmas ı, ona dokunma­
s ı ,  Stewart' ın  onu reddetmesi sahnesinde kocası (Stewart), tıpkı piya­
nosu ve aynada yansıyan ben ' i  gibi bir yer değiştirme nesnesi olarak 
kullanıl ır. Hepsi (kocası,  piyanosu, aynada yansıyan ben ' i )  B aines'e 
delicesine tutulmasının düzdeğişmeceleridir (metonimi) .  Ada'n ın  güç­
lü kişil iğinin bir  örneği de, üçü içinde (Ada, Stewart. Baines) ' Eros ' la  
mücadelede e n  gözü karası, en yüreklisi  olmasında görülür) ı 4 Filmle 
i lgil i  yapılan birçok eleştiride, Ada 'nın güçlü ve bağımsız b ir  karakter 
oluşu v urgulanmıştır) 1 5  

Ada, evl i l ik  dışı çocuk sahibi o lmuş bir kadındır v e  m üziğe (piya­
nosuna) del icesine tutkundur; aşkı için en tehl ikeli  yollardan geçer, ki­
tap okur, duyarlıdır ve sevgi doludur. Genellikle erkeklere mal edilen 
kültür-sanat alanında (kamusal alanda) var eder kendis ini ) 16 Oysa 
partneri (Baines) son derece sevecen bir kişi olarak özel alanda hareket 
eder. 

Bu bölümde çifte standartl ı  ahlak anlayışından söz edilmişti . Aynı  
anlayış yalnızca erkek-kadın karşıt l ığında deği l ,  birçok yerde olduğu 
gibi ,  beyaz-yerli karşıtl ığında da i lk terim lehine kendini gösterir. Gre­
enberg'e  göre, fi lm in tutucu ve gerici ortamında arzu hem kasvetli Vic­
toria döneminin kadınca bir  safl ığı ya da şeytanlığı i fade eden kavram­
larının içinden ç ıkar gelir; hem de ölümün soğukluğundan, doğanın 
vahşi bel irleyicil iğinden ve i l kel ,  bozulmamış bir bölgenin büyüleyici 
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ortamından süzülür. B ir  sahnede Stewart, Flora 'yı ve onun Maari l i  ar­
kadaşlarını mastürbasyon benzeri bir  oyun içinde görünce dehşete dü­
şer. K uşkusuz Stewart ' ın ahlaksız l ığa temel aldığı  şey, Maaril i  çocuk­
ların Yictoria dönemi çocukl uğunun cinsel baskısından yoksun ol uşla­
rıdır) ı 7  

Campion, filmdeki "bakış"la i lgi l i  sorunu d a  geleneksel kodları ya­
pıbozumuna uğratarak çözümler. Laura Mulvey, ünl ü Görsel Haz ve 

A niatı Sineması adl ı  makalesinde daha önce de belirtildiği gibi.  psika­
nalizi politik açıdan kul lanırken Freud ve Lacan'dan yola çıkarak pe­
nisten yoksun olan kadınların bu halleriy le  iğdiş edilme endişesini 
(kastrasyon korkusunu) ve tehdidini s imgelediklerini belirtir) ı H  Kadın­
l ar, bakışın etkin denetleyicisi olan erkeklerin bakışına sunulmak ve er­
keğe zevk vem1ek üzere teşhir edi l irken, aynı zamanda iğdiş  edi lme en­
dişesinin simgesi olarak da tehdit edicidirler. Böylece erkeğe iki ç ıkış  
yolu kal ır :  1 )  Suçlu nesnenin değersizleşti r i lmesi ,  cezalandırılması ya 
da kurtarı lması ve onunla ürtüştürülen i lk travmanın yeniden yaşanma­
sıyla zihni meşgul etmek. 2) Kadının yerine ya fetiş nesneyi koyarak, 
ya da sunulan figürün teh l ikel i  olmaktan çıkıp rahatlatıcı olmasını sağ­
lamak için onu fetişe dönüştürerek iğdiş edi lme endişesi ve tehdidini 
tümüyle yok saymak. İkinci yol olan fetişist  ik  gözetlemeci l ik,  nesnenin 
fiziki güzell iğin i yüceltİrken birinci yol olan dikizlemeci l ik (röntgenci-
1 ik), sadizmle bağlantı l ıd ır. Haz, iğdiş edilmeyi çağrıştıran suçla; suçlu 
kişinin cezalandırılma ya da bağış lanması yoluyla denetim ve boyun 
eğdirme uygulamasında duyulur) ı<J 

Greenberg ' i n  de üzerinde durduğu gibi320 Ada 'ya tal ip olan iki er­
kek, onu bu ölçütlerle "nesneleştirmeye" kalkış ır. N i tekim Stewart, bal­
ıayla Ada ' nın parmağını keserek onu cezalandırır. Cyndy Hendershat 
bu sahne ile Lacan ' ın ünl ü geleneksel heteroseksüel aşk tanımlaması­
nın (sözcüğün gerçek anlamıyla) gerçekleştiğini belirtir ve bu sözü ak­
tarır: "Seni seviyorum, ama anlataınayacağım bir biçimde, senden da­
ha çok sendeki bir şeyi - oh jet petit a - sevdiğim için seni  sakat bıra­
kıyorum." Gerçekten de yaralama yoluyla Ada'nın eksikliği anımsatı-
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l ır- O (kadın) artık iğdiş edilmiştir.J2ı M ulvey 'e  göre, sinemanın sun­
duğu olası hazlardan biri de gözetlemeci l iktir. Bakış yoluyla bir başka­
·'ı c i nsel uyarım nesnesi olarak kul lanı l ırken, narsisizm ve egonun ku­
ru l uşu  arac ı l ığıyla da bakış ın nesnesi olan imgeyle özdeşleşil ir. Dolayı­
-, ıy la  biçimsel olarak haz verici olan bakma, içerik açısından tehdit edi­
ci  olabi l ir  ve bu paradoksu temsi l-imge hal inde bi l lurlaştıran kadındır. 
M u l vey'e  göre cinse l  dengesizl iğin yönettiği bir dünyada bakmadaki 
haz, etkin-erkek ve edilgen-dişi arasında bölünmüştür)22 Piyano, san­
ki M ulve y ' i n  makalesindeki görüşleri yıkmak için yapı lmış bir fi lmdir 
( Mulvey ' i n  geleneksel filmlerden söz ettiği unutulmamalı ) .  Piyano'da 

Ada, hem Stewart 'ı gecenin bir yarısında bir nesneye dönüştürerek, ona 
lıakarak ve ona dokunarak, hem de Baines ' i n  nereye kaybolduğunu an­
lamak iç in  piyanosunun başından kalkıp onun yatağını odadan ayıran 
perdeyi aralayıp Baines ' i  gözetleyerek etkin-erkek ve edilgen-dişi bö­
l ünmüşlüğünü ters çevirir. Geleneksel teşhirci rolleri içinde, kadınlar. 
röntgenci l ik  mesaj ını veren, güçl ü,  görsel ve erotik etki uyandırmak 
amacıyla kodlanmış dış görünüşleriyle,  aynı anda hem bakı lan hem de 
teşhir edilendirler. Egemen ideolojinin ve ona dayanak olan psişik ya­
pıların i lkelerine göre erkek figür, cinsel nesneleştiri lme yükünü taş ı ­
maz.J23 Piyano'da i s e  doğal b ir  sevişme sahnesi dış ında Ada çıplak 
gösteri lmez. Oysa Baines, Ada'ya duyduğu arzuyu dışavurmak için,  
tek başına olduğu bir sahnede (piyanoyu e l indeki giysiyle okşadığı za­
man) hiç de al ış ık almadığımız bir biçimde (çı rı lç ıplak) teşhir edi l ir. 

Fi lmdeki iki ana erkek karakterden biri olan Baines, Hendershat ta­
rafından "fal l ik olmayan erkek özne", "geleneksel olmayan Avrupa er­
keği" biçiminde tanımlanır. Ona göre Campion, geleneksel olmayan 
İngil iz erkek öznesinin arzusunu öne çıkarmış ve bu arzuyu savunmuş­
tur. B aines toprağını  yalnız piyanonun kendisiyle deği l ,  aslında 
Ada' nın arzusu için değiştirir; bir anlamda malını (toprağın ı)  haz ile 
değiştirir. Çıplak olduğu sahnede düzdeğişmeceli olarak piyano, Ba­
i nes için Ada 'n ın  gövdesi olmaya başlar. Bu sahnede er il vücudun ero­
tikleştirilmes i ,  yazara göre geleneksel fal l ik erkeksi l iğ i  (ve özel l ikle 
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geleneksel Hollywood fi lmini)  yerinden eder. Çünkü geleneksel film­
lerde fal lusu korumak için penis ısrarla gizlenir ve erkek gövdesinin 
erotikleştirilmesine izin verilmez. Karacah il  olan işçi sınıfı gibi Baines 
de Avrupa hiyerarşisinde kadınların ve ' yerl i lerin' konumuna benzer 
bir düzeyde konumlanır. Egemen bakış açısından değerlendirildiğinde, 
Baines ' in tıpkı Maoriler ve Ada gibi bir çocuk olduğu görülür. Hen­
dershot 'a göre Baines, gerek sahip olan - sahip olunanı gerekse de ege­
men olan - boyun eğeni içeren erkek-kadın i l i şkilerindeki geleneksel 
anlayışı ortadan kaldıran sıradış ı  bir erkektir. Bu hakınıdan Piyano. 

'Öteki' nin korkun�· olmadı,� ı yerde, heteroseksüel ilişkinin mümkün ol­

du,�unu öne sürer ve hirhirlerini karşılıklı yok etmeksizin dişi/ ve eri/ 

öznelerin hirlikre var olahilece,�i yeni hir senıholik düzen tasarlar.324 

Baines, Ada ile eşit düzeydedir. Filmde heteroseksüel bir i l işkinin eşit 
düzeyde yaşanabileceğinin altı çizi l ir. Filmde olumlanan ve sempatiy­
le çizilen şeyler, ş imdiye değin birçok kültürde aşağılanan şeylerdir. 
Demek ki "kadın" olmak da, "yerli" olmak da, "çocuk" olmak ve hat­
ta "doğal" olmak!'doğaya" yakın olmak da ayıplanacak, küçümsene­
cek şeyler değildir. Demek ki eşit düzeyde cinsel ilişki kurabilmek bü­
tün zoruklara karşın m üm kündür. 

Attwood'a  göre sevi ştikten sonra Ada, zevkle kendine dokunur ve 
bakar; nesneleştirilmeyi reddederek kendi bedenini geriye almış, onu 
kazanmıştır. B aines de satın alma hakkını bir kenara bırakır; kendi be­
denini ve haz duygusunu kazanır; kendini fallik mantık ve iktidardan 
ayırır. Dünyayı 'biri ' ve ' öteki · olarak keyfi bir biçimde bölen keskin 
karşıtl ıklar ve bel l i  sınırlar, artık birbirine karışmıştır. Burada karş ı l ık­
l ı  hazzın bulunduğu bir a lan vardır. Campion ' ın  Ada ve Baines arasın­
daki erotik karş ı laşmayı adım adım kurup anlatması daha çok bir dans 
düzenlemesine, bir müzik parçasının bestelenmesine benzer. Bu., kültü­
rel  bir olaydır, toplumsal bir karşılaşmadır. Attwood, Ada'nın bir kar­
şı laşma talep ettiğini ve sonuçta bunu kazandığını belirtir. Ona göre 
Ada, ne erkeklerin sorularına verilecek bir yanıttır, ne de onların arzu­
ları için bir aynadır}25 
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Campion, Stewart ve B aines ' i  Ada'nın bakışına, Ada'n ın  arzusuna 
�·aresizce teslim olmuş nesneler haline getirir. Yine Greenberg'e göre 
Stcwart, Baines ' in kulübesinin altında Ada-Baines sevişınesini izler­
ken, haskı altına alınmış bir gözetlemeci gibi görünür)26 Stewart, rönt­
gcnci l iğe olan bağl ı l ığından dolayı feminist dünyadan yalıt ı lmış tır. Pi­
wıno'da iki sahne Ada'yı  dolaysız bakmanın nesnesi olarak konumlan­
dırır. Baines 'in ç ırı lç ıplak bir durumda Ada 'nın fetiş temsi lcisi olan pi­
yanoyu okşamas ı ,  izleyiciy i  doğrudan geleneksel olmayan bir erkeksi­
l i k  sunu mu ile karşı karşıya b ırakır, o,  dişi dolaysız ' bakma 'nın hetero­
scksüel erkek nesnesidir. Bu sahnede erkek tenini çekici kı lan sarımsı 
bir ı ş ık  ve akıcı bir ka mera kullanılmışt ır. Ada 'nın ikinci tecavüzü en­
gelleyen sabit bakışı (yatakta ansızın uyandığında), tecavüzü engelle­
mekle kalmaz, Stewart 'ın utancını yansıtan bir ayna işlevi de görür. Er­
kek bakışının edilgen, güçsüz ve davetsiz olduğu kadınlaştırı lmış  bir  
dünyada (Piyano 'da) izleyici  fetişistik erkeğin dolaysız 'bakma'sından 
kurtulmuş ve film, etkin, doğrudan 'bakma'yı erkek özneden uzaklaş­
t ımııştır_327 

K l i n i k  psikiyatri alanında profesör olan Harvey G reenberg 
Ada 'n ın  içinde bulunduğu durumu şöyle yorumlar :  Suskunluğu seç­
mek, gene ll ikle erken çocuklukta ve erkeklerden çok kız çocuklarda 
görülür: Sessiz l iğ i  seçen çocu k  şöyle ni telenebil ir ;  güçlü ve tahakküm 
eden bir yetişkin olur, utangaç ya da çok inatçı ve olumsuz bir k iş i l ik  
gelişt iri r; kendi sesini korkunç bulur, tecavüz ya da tecavüz kadar kö­
tü niyetli  olmayan hasarlada ortaya ç ıkan b ir  sarsıntı geçimli ştir; edi l ­
gen-sald ı rgan b ir  sessiz l ik  içinde ai lenin günah keçisi olmak iç in sava­
ş ı r. Ada'nın kişisel karakterinin bel irtisi otistik geri çekilmeden çok .. 
etkin bir  yönlendirme ve denetlemeyle sergilenmektedir,32R k i  bu da 
onu güçlü kı lar. 

D uras 'a ve birçok Fransız fem inistine göre kadınları baskı altına a l ­
mak için başvurulan ana silah, erkek egemen di l  ve buna dayalı olarak 
erkek merkezli kültürdür. Kadınlar bu baskının ayırdına vardıklarında 
baskıya d irenme stratejisi  olarak, susma yı tercih ederler)29 Ada, Victo-
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ria döneminde kadınlara (ve kendine) yöne l i k  baskın ın bil inciyle, bu 
baskıya direnmek iç in susmayı seçmiş ,  susma özgürlüğü onu güçlü ve 
etkin bir kiş i  olarak yeniden yapı landırm ı ştır. 

Piyano 'da beyaz l ı  k, sırayla saldırganl ığ ın ( sömürgesel saldırı), sö­
m ürgesel erkek vücudunun potansiyel şehvetinin (Baines ve Stewart ' ı n  
yakın çekimleri) ve solgunluğun (Ada) temsi l  edildiği b i r  gösterge­
dir)30 S ömürgesel saldırı, kadın bedenine yönelik saldırıyla (tecavüz­
le) örtüşür. Filme yönelik eleştiri ler Piyano'yu  1 9. yüzyıl  cinse l l iğinin 
femi nist bir  keşfi olarak kurar, oysa Lynda Dyson'a  göre fi lmde top­
l umsal cinsiyet ve cinsel l ik  açıkça ana temayı oluştururken fi lmin sö­
m ü rgesel görünümü önemlidir. Filmde sürek! i y inelenen motif, 
Ada'n ın  ış ı ltı lı yüzünün, beyaz teninin ve piyano çalarken gözlerini ka­
pattığı anki mutluluğunun yakın çekimidir. Ada 'nın erotikleştiri lmiş ,  
k ırılgan ve temiz imgesi o luşurken, Maari l i  kadınlar bakımsız saçları,  
dişsizlikleri ve bildik kadınsı göstergelerden bile yoksunlukları i le  fi­
ziksel bakımdan cinsel l i klerinden arındırı lmışlardır. İki şişman beyaz 
kadın da, Maaril i  kadınlar gibi cinsel alanın dışındadır, ayrıca da dü­
zeysizl iği  temsil  ederler. Ama Maari l i  kadınlar cesur ve içeriği c insel 
olan sohbetleriyle " uygarlaşma" uğruna kaybedilen değerleri yansıtır­
l ar)3ı 

S ue Gi llet, feministlerden gelen i lginç tepkileri şöyle s ıralıyor: Fil­
min sonunda Baines, Ada'nın yüzündeki örtüyü  kaldırır ve gülümseyen 
ağzını öper. B u, kendi halinde bir m ut lul uğun görüntüsüdür. Feminist 
eleştirmenler filmi  bu  tarz bir cinsel geleneğe geri dönüşünden dolayı 
k ınamış lardır. Örneğin "inanılmaz zayıf bir son" diye yazar Carmel 
B ir d. Oysa bu evl i l ik  diğeri gibi o l umsuz bir evl i l ik değil ,  yeni ve baş­
kaldıran bir evl i liktir. Evci l  bir sonia biten fi lmin kapanışı geçicidir. 
Ani bir kesmeyle başka bir görüntü (Ada 'nın vücudu piyanoyla birlik­
te sular altında) perdeye yansır. Bu ikinci görüntüye yapılan dönüş. 
Ada'nın boğulmaktan kurtulmasından sonra yaşanan (ve ya�anacak 
olan) sonsuz mutluluğu gölgeler nite l iktedir. İki görüntü aras ında pek 
yüksek bir geril im yoktur, denge oluştumıak iç in  bir çözüm aranır. Ada 
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ya�aını seçmiş ve bu seçimi zevkle kucaklamışt ır; ama üst sesinin de­
diği gibi piyano-tabut, incel ikl i  batışın ın katıksız imgesi olarak ölümün 
l ıalii bu seç imin içinde ya da alt ında yatmakta olduğunu anlatır. B ir di­
ğer sorun da ' 'Ada kendine tecavüz edene aşık oldu ve tek isteği ,  Ba­
ıncs  ' in bastırı lmış cinse l l iğini uyandırarak kendini tahrik etmesiydi" 
yönündeki e leştiri lerdir. Bu anlamda fi lmi cinsel taciz öyküsü olarak 
değerlendirenler de çoktur. Oysa Baines ' in  arzuladığı  Ada 'nın arzusu­
dur. "Sana piyanoyu geri veriyorum. Bu anlaşma seni fahişe yaparken 
beni sefil duruma düşürüyor." Ada ile Baines arasındaki anlaşmanın, 
Ada 'yı "önceden planlanmış" evli l iğine götüren anlaşmadan daha şa­
� ı rtıcı (ve irkiltic i )  olduğunu i leri sürenler olmuştur)32 Sorun, Ada'nın 
seçiminin nasıl okunacağıdır. 

Savımı destekleyen görüşlerden en önemli leri ,  Chumo I l ' e  ve Hen­
dershot'a ait. Chumo I l ' a  göre Ada, bu  anlaşmanın kurbanı deği l ,  tersi­
ne daha çok müziğiyle bu i l i şkinin yönlendiricisidir.m Hendershat da, 
piyano aracı l ığ ı  ile konuşan Ada'nın i letişimi kontrol ettiğini i leri sü­
rer.3'4 Bu özel l iğ i  ile de etkin bir karakterdir. Sonuçta Piyano ataerkil 
söylemle ve fal l ik  iktidarla oynar; onu çözer ve bize daha fark l ı ,  daha 
iyi bir şeyi gösterir.m 

Üçüncü bölümde de incelendiği gibi , Antonioni Günhatımı 'nda 
bambaşka bir şeyi anlatmak isterken sonuçta kadını doğayla  (özel alan­
la), erkeği ise olumsuz anlamda olsa bile kültürle (kamusal alanla) i l iş­
ki lendirmişti .  Bu çalışma için önemli olan da kamusal alamn nitel(�i 

de,�il kadımn yerleştirild(�i alan ve onun niteli.�idir 

Piyano, Günhatımı ' ndan yaklaşık otuz yıl sonra çeki ldi .  Belk i  de 
Piyano'nun yaratıc ıs ının kad ın olması bu sorunlara başka aç ı lardan ve 
kadınsı b i r  duyarl ı l ık la bakmasına neden oldu. Ryan ve Kc l lner 'e  gö­
re kad ınlar temsil  araçlarına ulaşma şansını e le  gcçirdik lerinde. kendi 
yaşamlarını erkeklerce betimlendiği nden çok fark l ı  biçimlerde temsil 
etmi)lerdir)36 Campion, fi lminde kad ın karaktcrini o lumlu anlamda 
kültürel dünyayla. erkek karakterlerini ise doğal d ünyay la i l i)ki lendir-
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di .  I 9. yüzyılda geçen öyküde Ada, piyano çalan, kitap okuyan, aşkı 
için her türlü teh likeyi göze ala bilen, yiğit ve etkin bir kadın karakter­
ken, filmdeki iki e rkek karakterden iyi-olumlu olanı (Baines) okuma­
yazma bi lmeyen, m üzikten anlamayan, yerli kültürü özümsemiş,  öze l­
l ikle yer l i  kadınlarla iy i  anlaşan, onlarla yaşayan, onların di l ini  konu­
şan, onlar gibi giyinen ve onlar gibi yüzü dövmeli kaba saba b ir  insan­
dır. Ağaçlar arasında bir kulübede yaşaması da anlam l ıdır. Bir sürü 
olumsuz nite l ik  (okuma-yazma bi lmemek, kaba saba olmak) B aines ' in 
kötü ve olumsuz bir  tip olarak ç iz i lmesine yol açmaz. Tersine sonuçta 
son derece seviml i  ç izi len bir kiş idir  o.  Kötü-olumsuz karakter (Ste­
wart), ataerk i l l iği  ve otoriteyi simgeleyen, edi lgen,  iktidarsız bir aile 
reisidir. 

Maori ler, beyaz karakterin ' kü ltürü ' ne karşı ' doğa ' yı oynar. 
Dyson'a  göre eğer Piyano 'yu Ada McGrath ' ı n  İskoçya'nın alacakaran­
l ığından gelip aydınl ığa doğru yol alabilmek için, engelleyici kurallar­
la mücadelesi olarak okursak, Yeni Zelanda' nın da doğa/kültür ayrımı  
çel işkisi i le temsil  edildiğini söyleyebiliriz.  Filmde saç, doğa/kültür iki­
leminin önemli  b ir  gösterenidir. Yapıl ı  saç, estetik ve kadınsı l ık açısın­
dan kültürün göstergesidir, ayrıca Ada ' nı n  cinsel uyanışını ve özgürle­
şimini simgeler. Ka mera sürekli olarak saçındaki süslü tokaları fetişleş­
tirir ;  bir  sahnede bizi  doğrudan Ada'nın duygusal dünyasına taşırcası ­
na başındaki tokaya yöneltir. Sonuçta Baines i le i lk  cinsel i l i şkisinden 
sonra ' artık saçını açar. ' Ada ve Flora 'yı bir  sonraki sahnede parlak 
saçları açık bir şekilde yatakta yatarken görürüz)37 Kocasından ayrılan 
ve seçtiği erkekle birlikte evinden ayrılan Ada'nın saçları, bu son sah­
nelerde de açıktır. 

Lynda Dyson ' ı n  i ki yorumuna karşı çıkacağım)JR Piyano'yu  doğru 
bir biçimde Avrupa burjuva kültürünün simgesi olarak okuyan Dyson, 
piyanonun okyanusa atılmasıyla Ada'nın, imparatorluğun merkezi i le  
olan i l işkisini kopardığını  ve çoktan 'yerl i leşmiş'  b i r  adam i le yeni bir  
yaşama başladığını ve bu ikis inin yeniden " Yeni Zelandalılar" olarak 
doğduklarını ileri sürer. Oysa piyanonun okyanusa atı lması geçmişte 
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yaşanmış acılardan kurtulma anlam ı  taşır. N i tekim fi lmin bütününde ve 
sonunda müzikten vazgeçme, piyanosuz kalma gibi bir durum söz ko­
nusu deği ldir. Ada, yeni eşiyle bi rlikte mutluluğa doğru yol al ırken 
Nelson'da piyano dersleri vermeyi de ihmal etmez. O, kültürün simge­
sinden kendini ayırmaz. 

Umberto Eco ' nun da bel irttiği gibi ,  bir metnin birçok anlamı ola­
bi l ir, ama bir metin her anlama gelemez ve bir yerde yorumu sınırla­
yan ölçütler vardır. Eco, Popper benzeri bir yaklaş ımı kabul eder. Bu 
i l keye göre hangi yorumların ' en iyi ' olduğunu bel i rleyecek kurallar 
yoksa da, en azından hangi yorumların "kötü" olduğunu bel i rleyecek 
bir kural vardır. Eco, eski bir  düşünceden Aziz Augustinus ' un düşün­
cesinden yararlanır. Bir metnin bell i  bir bölümünün belirli  herhangi bir 
yorumu,  ancak metnin bir  başka bölümünce doğrulandığında kabul 
edilebil ir ;  metnin başka bir bölümünce çürütüldüğünde ise reddedil­
mel idir)J'I Fi lmin  son sahnelerinde yeniden piyanosunun başına dön­
düğü için Ada' nın, Lynda Dyson ' ı n  i leri sürdüğü gibi imparatorluğun 
merkezi i le  olan i l işkisinden koptuğu, Avrupa burjuva kültürüyle, do­
layısıyla ' kü ltür ' le de il işkisini kestiği yorumunu Eco'ya dayanarak 
kabul etmiyor ve Dyson' ın aşırı -yorum hatasına düştüğünü düşünüyo­
rum. Dyson kültür/doğa bölünmüşlüğü bağlam ı nda Baines ' i  hem köp­
rü olarak görür - bir anlamda Baines arada kalmıştır, ne tam Maari l i  
gibidir, ne de İngili z - hem de "Ada 'y ı  tahrik edebi lmektedir, çünkü 
doğaya Stewart'tan daha yakındır" demektedir. Baines doğaya Ste­
wart'tan daha yakındır, bu  kesin, ama Stewart kültür alanını temsi 1 et­
memektedir. Olsa olsa toprak sahibi olduğu ve evin ekonomik düze­
ninden sorumlu  olduğu için kamusal alandadır, ama bu da olumsuz bir  
alandır; çünkü sonuçta ataerki l ve otoriter nitelikleriyle, açgözlülüğü 
ve para h ı rsıyla o alanda var olur. Baines Stewart ' la  doğa/kültür bağ­
lamında çel işmez. Stewart 'a  oranla çok daha yumuşak, feminen, sev­
gi dolu, cah i l  olmasına karşın ince ruhlu bir  aşıktır o.  Stewart ise oto­
riterdir ve ataerkil düzenin temsilcisidir. Oysa Ada, Baines' i seçerek 
öncel ikle doğayı deği l aşkı seçer. Doğal ve saf olan Ada ' ya yabancı 
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değildir, ama onu asıl çeken aşktır. Başından sonuna kadar kendisini  
kültürel alanda yapılandırır. 

Stewart ve Baines arasında sanata yönel ik  tutum konusundaki bir 
karş ı t l ığ ı  Chumo ll  şöyle yorumlar: Geniş ölçekte düşünülecek olursa 
filmde ' sanat ' ,  Ada'nın müziğinde, Flora 'n ın  düşsel öykü anlatımında 
ve Mavi Saka! oyununun sahneye konmasında açıkça ortayil çıkan bir 
öğedir. Baines, Ada'nın dünyasına girebi l i r, çünkü onun sanatına karşı­
l ık vermiştir. Buna karşı l ık  Stewart bu sanatsal i ıkiyi durmadan bastır­
maya çal ı ş ı r  ve ' sanat' yapan kişi lerle em pat i kuramaz. i l işkiyi öğrenip 
Ada 'ya balıayla saldırdığı s ırada Ada kitap okumaktadır; o balta az 
sonra piyanoya saplanır. Kitaplar da piyano da Stewart ' ı n  sahip olama­
dığı sanatsal yaşamın simgeleridir. Ada 'n ın  ve kızının yaratıcı düşgücü 
her yerde açığa çıkar. Örneğin son sahnede Ada'nın kendisini ok yanus­
ta piyanonun tepesinde hayal etmesi ,  onun yaratıcı gücünü gösterir. B ir  
başka sahnede ev içi  i le  (doğal olarak kadınlarla) i lg i l i  b ir  eşyayı ,  m ut ­
fak masasını piyano olarak kul lanması da  çok  anlamlıdır.J40 Yaşamın­
da yer almamasına karşın Baines bu yaratıcı l ığa ve sanatsal çaba ya say­
gı duyar; hayran olmakla kalmaz, aşık da olur. Onları buluşturan da sa­
natın gücüdür belki . Çünkü Baines, Ada sahilde piyano çalarken ona 
ilk kez anlaml ı bir biçimde bakmıştır. 

Bir kez daha amınsatmak .İstersek, doğa/kültür karşıtl ı ğı Baines­
Stewart düzeyinde değ i l  Baines-Ada düzeyinde kurulur. Her iki alanın 
(doğanın da kültürün de) olumlu kurulması ,  bu iki alanın birbirini etki ­
lediğini ve  bir  arada olmasını savunan femini stleri akla getirir. İk i  alan. 
özgür bir birlikte l ik sonucu yan yana geti r i l ir. Campion kül tür-erkek ve 
doğa-kadın özdcşl iğin i  k ırarken Hendershot " un yazd ığı  g ibi ,  hetero­
seksücl l iği ,  çoğu Gotik dönem edebiyatınuan (ve genelde Batı kültü­
ründen) kalan egemen olma/boyun eğme karş ı t l ığından da kurtarmaya 
çal ı� ır .l � ı  Özel i l i�ki lerinde Ada boyun eğmez. tesl im olmaz, kurban 
edilmez. 

Campion. ba�ıaıı hcri kü l türü kadına .  doğayı crk..:ğc bağlayarak ge-
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leneksel anlayışı y ıkar ve kadın karakterini özel alana hapsetmez, iki l i  
i lişkilerinde boyun eğen tarafa yerleştirmez. Onu özel alanında sanatı 
ve aşkı seçmesiyle özgürleşti rir. Sonuçta her ikisinin de (Ada ve Ba­
ines) tutkuyla ve aşkla birbirlerini seçmesi ,  eşit düzeyde var olmaları , 
Ada 'n ın  mutlu olması (sesini kazanmas ı) ,  kadının geleneksel biçimde 
deği l ,  son derece çağdaş, çarpıcı ve olumlu bir  yaklaşımla temsi l  edil­
diğini gösterir. 
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V. Antonia 

1 - (Marleen Gorris- 1 95 1 )  

Ho Ilandalı  Marlee n Gorris, i lginç bir  rastlantı sonucu i lk filmini tıp­
kı Yeni Zelandalı Jane Campion gibi 1 982 yı l ında çekti. 

Gorri s ,  yazdığı senaryolardan birini ünlü Belçikalı  yönetmen Chan­
tal Akerman 'a gösterdikten sonra Akerman' dan aldığı cesaretle Bir 

Sessizlik Sorgusu 'nu (A Question of S i lence) çekt i .  Bu filmde birbirine 
yabancı üç kadın,  kadın giysileri satan bir mağazanın (erkek) sahibini 
vahşice öldürmekten tutuklanırlar. Dava süresince mahkeme, sanıkla­
rın zihinsel durumlarını belirleyebi lmek için bir kadın psikiyatr görev­
lendi rir. Kadın, c inayeti i ş leyenierin akıll ı  olduklarını öne sürerek o ka­
rışıkl ık içinde davayı düşürür. İkinci fi lmi  Kırık Aynalar ( B roken Mir­
rors) 1 984 tarihl idir  ve femi nist eleştirmenler tarafından radikal bulu­
nan bu fi lm,  genelevde çalışan kadınlar i le  bir  kadını öldürmeye susa­
mış seri cinayetler işleyen bir erkeğin öyküsünü paralel bir biçimde an­
latır. Üçüncü fi lmi  olan Son Ada (The Last Island, 1 990) İngil izce çe­
kilmiştir; Sokak Hikayeleri (Tales of the Street, 1 993) ise Hollanda te­
levizyonu için çektiği beş bölümlük bir dizidir. 

Gorris ' in  Hol landa di l inele çektiği üçüncü filmi  Antmıia' dır)42 
Hollanda, İngil tere ve Belçika ortak yapımı olan bu fi lm 1 996'da To­
ronto Film Festivali ' nde izleyici ödülü ,  U luslararası Chicago FF'nde 
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en iyi  senaryo ödülü ,  U luslararası Hamptons FF'nde en iyi  yönetmen 
ödülü ve aynı yıl yabancı dilde en iyi film Oscar ' ın ı  aldı. 

İ lk bölümde de tartıştığım gibi "sanat" fi lmi  kapsamına aldığım bu 
fi lmi n bence en önemli  nitel iğ i ,  biçim üzerinde herhangi bir denemeye 
girmediği halde konusunu yenil ikçi bir tarzda i şlemesi ve kadın bakış 
açıs ından duyarl ı ,  çağdaş bir söylem gel iştirmesidir. Yapmak i stediği 
şeyi 'doğru dürüst '  yapan bir 'sanat' fi lmidir bu. Yönetmenin u luslara­
rası alanda tanınmamış  Hollandalı oyunculada çalışınası ve uluslarara­
sı pazarı düşünmeden fi lmini  Hol landaca çekmiş  olması da ticari bir 
kaygının öncel ik taş ımadığını göstermektedir. Filmin iki Avrupa ülke­
sinden destck alması da önemlidir. Kısaca Marleen Gorris ,  fi lmini es­
tetik bir nesne olarak yapı landırmıştır. Daha önce gönderme yaptığım 
gibi (Baudelaire ' e  göre) başarı l ı  modem sanatçı "günümüzün anl ık ,  ge­
l ip geçici güzel l ik  biçimlerinden" evrensel ve sonsuz olanı bulup çıka­
rabilen sanatçıdır. Gorri s ,  kanımca bu fi lmi i le  hem yaşamın nas ı l  ya­
şanması gerektiğine yöne l i k  en evrensel i lkeyi önümüze koyar (yaşam 
yaşanmalıdır, ama özgürce), hem de yaşam şarabının o buruk tadını ya 
da başdöndürücü özünü iınbikten geçirerek süzer. 

B ir  söyleşisinde Gorris ,  yazarken ve fi lmi  çekerken "Nasıl  bir etki 
yapacağını" düşünmediğini ve bir hedef kit lesinin olmadığını (zaten 
böyle bir şey düşünmenin de yanlış olacağını) söyler. Filminin ("ona ne 
derseniz deyin,  bir hikaye, küçük bir mit ya da bir peri masalı") mizah 
yönünün çok öneml i  olduğunu belirtir. Sklar, filmde Fel l in i  çağrışımla­
rı bulduğunu söyleyince, yönetmen aslı nda bir Bergman hayranı oldu­
ğunu da ekler.J43 

Gorri s ' i n  feministl iğini saldırgan bulan kimi  (erkek) eleştirmenler, 
onun fi lmlerini anti-erkeksi olarak tanımlamakta ve bundan hoşlanma­
dıklarını belirtmektedirler. Özell ikle Antonia filmi için Bergman gibi 
bir usta yönetmenden esinlendiğini ya da tamamen Hollandal ı ressam­
lardan etkilendiğini vurgulayan ve fi lmi  coşku ile karş ı layan birçok 
eleştimıen de bulunmaktadır. 
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Sonuç olarak Gorris, 1 98 2  yı l ından bu yana ' feminist ' s ıfatından 
ayrılmaz bir biçimde s i nema sektöründe yer almakta, adından ve fi lm­
lerinden başarı i le söz ettirrnektedir. O, kadınları anlatan fi lmler çekme­
yi sürdürüyor: Virginia Woolf  uyarlaması Mrs. Dallmı·ay gibi . . .  

Marleen Gorri s ' i n  yazıp yönettiği Anronia 'nın oyuncuları Willeke 
van Ammelrooy, Els Dottermans, Marina de Graaf ve Mil  Seghers'dir. 
Filmin müzikleri llona Sekacz ' a, görüntü yönetmenliği ise Wi lly Stas­
sen ' e aittir. 

2- Antonia: Özel Alan Özgürleştirir 

Müzik yok. Mavi örtülü bir karyolada mavi gecelikl i  yaş l ı  bir ka­
dın. Dış ses (kadın sesi )  anlatır: "Antonia, henüz güneş doğmadan, o 
günün yaşayacağı son gün olduğunu bi l ir" Kuş sesleri duyulur, Anto­
nia aynada kendine bakar. "Ölme zamanı" gelmiştir. Görüntüye yazılar 
ve etki leyici bir müzik girer, odanın duvarlarında kadın portreleri görü­
rüz. Dışarı çıkan Antonia 'y ı  kamera önce içerden izler. Sonra kırmızı  
panjurlu aç ık pembemsi büyük bir  k ır  evini  çeker. Antonia m utfağa gi­
rer, pencereden dışarı  bakar. Görüntü bulanıklaşır ve zincirlemeyle'44 
anımsar: 

Annesinin öleceğİ gün, yirmi  yıl aradan sonra kızı Danielle ile bir­
l ikte doğduğu köye gelir, doğduğu eve doğru yürürler. Duvarda savaş­
tan kalma "Kurtarıcı larımız Hoşgeldiniz"345 yazısı görülür. 

Mumlarla dolu odada annesi .  aral ıksız küfrederek ve sayıklayarak 
can çekişmcktedir. Antonia arkadaşı Olga ile karşılaşır, bu arada anne­
si ölür. 

S iyahlar giyinmiş iki  kadın (Antonia ve kızı Danielle) k i liseye gi­
derler. Yolda Antonia, kızına eski  dostlarından söz eder: Demirci ,  Eğri 
Parmak (Crooked Finger), Katal ik Del i  Meryem ( Mad Madonna), 
onun alt komşusu Protestan, kaf e-barı iş leten Olga. 
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Ki l isede Danielle, anneannesinin ta butundan doğrulduğunu, b ir  i la­
hiye pop şarkısı tarzında eşl ik ettiğini ve İsa heykelinin kımı ldadığını 
hayal eder. Hayal gücü kendisini bile şaş ırtır. Danielle 'nin yaratıcı ha­
yal gücüne daha sonraları tekrar rastlarız. 

Bir söyleşisinde yönetmen, Danie l le 'y i  içine kapanık ve çok konuş­
mayan bir  tip olarak çizdiğini ,  bu yüzden m izah duygusunu bu karak­
terde gösterdiğini bel i rtiyor)46 

Arka arkaya iki kamusal mekan gösteri l i r. Törenin yapıldığı ki l ise 
ve ki l iseden sonra gittikleri Olga 'nın barı .  İki kadın, müşterilerin erkek 
olduğu bara girer. İçeri girdiklerinde erkekler ıs l ık  çalar. Kadınlar, pek 
de kendileri ne ait olmayan bir mekana rahatça girmiş ve oturmuşlardır. 
Antonia bir cin ister. Çiftçi Dan, Danielle 'yi  gözüne kestirir ve iki oğ­
lunu gösterir. Anne-kızı sözleriyle rahatsız eder ve onlara sataşır. An­
tonia sataşmalara aldırmaz, rahattır. Dan kızını da göstermek ister ve 
dışarıda duran zeka özürlü kızı Deedee 'yi çekiştirerek içeri getirir. 
Dan ' ın  oğlu Pitte, k ız  kardeşinin göğüslerini tutar ve bardaki erkeklere 
gösterir, Deedee ' yi cinsel bir nesne olarak barın ortasında bırakır. An­
tonia, c insel tacizden rahatsız olur, yalnızca o değil ç i ftçi Bas da duru­
ma el koyar ve Deedee 'yi kenara çeker. Olga, hala konuşan Dan ' a "Ka­
pa çeneni ve otur yerine," der. B öylece fi lmdeki ilk sert tepki bir kadın­
dan gelmiş olur. 

Antonia ve DanieÜe köye yerleşirler. Antonia (baharda) tarlayı 
eker, Danielle (kışın) evi boyar. Film boyunca kadınlar her tür erkek 
işini tek başlarına yaparlar. 

Eğri Parmak savaştan sonra evinden ç ıkmayı reddetmiş ve kitapla­
rına gömülmüş bir filozoftur. Deli Meryem dolunay çıkınca u lur. Alt 
kattaki Protestan, sopayla yukarı v urarak Meryem 'i uyarır. Dolunay, 
zamanın geçtiğini göstermek için s ık  s ı k  bir leitmotiv olarak k ullanı l ı r. 

Antonia köyde alla yaptığı bir  gezintide, zihinsel özürlü Çılgın Du­
dak 'a  (Loony Lips) taş alarak rahatsız eden çocuğu cezalandırır ve onu 
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ceketinden ağaca asar. Ç ı lgın Dudak bundan etkilenir; patronu onu ça­
ğ ı rdığı halde el  arabasıyla Antonia'nın peşinden gider. 

Jaehne 'nin de be l i rttiği gibi , Çı lgın Dudak ' ı n ,  yerinde olmayan bir 
gidip bir gelen aklı iç in bi le Antonia çekici bir alternatiftir.34? 

At üstündeki Antonia, peşindeki Çılgın Dudak' la  birlikte bir tarla­
nın önünden geçer. Çalışan erkekler ve çiftçi Bas, beğeniyle Anto­
nia'ya bakar. 

Antonia ve Danielle, büyük süt kovaları taşır ve şarkı söyleyen pa­
paza gülerler. 

Danielle,  Deedee 'ye ağabeyi (Pitte) tarafından kötü davran ıldığını 
görür. Pitte, Deedee 'nin kafasına vurur, Deedee ağlar. Görüntüde De­
edee ve annesi sessizce çal ış ırken dış ses şöyle der: "Erkeklerin yüksek 
sesleri , kadınların sessizliğine hiikimdi."34X Bu  söz doğrudan bir cinsel 
politikaya işaret eder ve kadınların sosyo-ekonomik, kültürel ez i l  miş­
I ikierinin üzerinde yükselen erkek egemenliğine dikkatleri çeker. 

Antonia ve Daniel le  evde çal ı ş ı rken, Bas evlenme tek l ifi  yapmak 
için gelir. Sahne i lginç, komik ve düşündürücüdür: 

B: "Sen dulsun, benim de karım öldü. Düşündüm ki  .. . iyi görünüyorsun." 

B:  "Oğullarımın anneye ihtiyacı var." 

A: "Benim oğullarına ihtiyacım yok." 

B:  " Yok mu?" 

A :  " Yok." 

B: " B ir kocaya da mı iht iyacın yok?" 

A: "Ne iç in?" 

Antonia, Bas ' ın  hayal kırıklığını yumuşatmak için kendilerini ziya­
ret edebileceğini söyler. Gerçekten de Bas ve beş oğlu yiyecekleriyle 
birl ikte hazırlıklı gelir ve büyük bir  sofra kurulur. Masada Antonia 
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ba�köşeye oturur. Bas hemen yanındadır, e l in i  tutmak ister, Antonia 
e l ini çeker. Neşeli  masada Bas, beş oğlu, Antonia, Daniel le (masanın 
diğer ucunda), Olga, papaz ve Çılgın D udak "la zengin yiyecekler ve şa­
rap vardır. Tıpkı dolunay gibi bu sahncyi de çok sık görürüz. 

Ancak mutluluk kısa süreli de olsa kes intiye uğrar. Danie l le,  teste­
relerini almak için Dan · ın evine gider. Bu amaçla ahıra girdiğinde Pil­
le 'nin Deedee'ye tecavüz etmeye çalıştığını görür. Deedee "yi kurtar­
mak için Pille ' ye ucu çalal l ı  bir araç olan dirgenlc saldırır ve onu el in­
den yaralar. Deedee "yi  evlerine kaçırır ve orada birl ikte yaşarlar. 

Ki l i sede Antonia ve Danicl le'nin arasında, güven duygusuyla gü­
lümseyen Deedee ' ye annesi sevgiyle bakar. Bu sessiz kad ın, k ız ının 
evinden uzaklaşmasından ve acı larından kurtulmasından dolayı mutlu­
dur. 

Bir başka sahnede, kil i sede erkeklerin ve kadınların olurdukları ye­
rin ayrıldığı dikkat çeker. Sağ tarafta Anıonia, kızı. Deedee ve diğer ka­
clııılar; sol larafta ise onu arzulayan ç iftçi Bas, beş oğlu .  yerinde büzül­
müş tecavüzcü Pitte ve diğer erkekler vardır. 

Pitte bir süre sonra köyden ayrı l ı r, uzun süre ondan haber alınmaz. 

Tarlada çalışıdarken iki zeka özürlünün (Deedee ve Çılgın Dudak) 
birbi rlerinden hoşlandıkları anlaş ı l ı r. Antonia, · · insanlar benzerlerini 
arar,'"34Y der. 

Dolunay. Del i Meryem ulur. 

Danielle portre ve natüımort ça l ışırken gösteri l i r. annesine "Öğren­
ınem gereken çok şey var," eler. Sanat oku luna gider. Tutkuyla resim 
çalışır. Atölyede mode l ,  çıplak bir erkektir. 

Firestone"un belirttiği gibi , kadınların kültürle i l işkisi dolaylıd ır. 
Kadınların, kültürün içeriğini oluşturduklarını sanat tarihi doğrular. 
Karşı cins.  erkekleri erotik yönden uyarır. Resmi yapan erkektir, nü de 
dişi bir çıplak. Çıplak resim geleneğinde kadın vücudunun erkeğinkine 
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yeğlenmesinin nedeni, kuşkusuz kültür içinde üretilmiş yapay bır c ın­
se lliktir. Ama o zaman insan hiç deği l se nü geleneğine bağlı  kadın res­
sam larda ters yönde bir eği l imin ortaya ç ıkmasını bekliyor. Oysa du­
rum hiç de böyle  değ i l .  .. Kız öğrencilerin büyük bir hevesle kadın mo­
dellerin resimlerini yaptıkların ı  görürüz. Kadın ressamlar bir erkek ge­
l eneğince tanımlanan sını rlar içinde çalışmış,  kadınları erkek gözüyle 
görmüş, erkeğin kafasındaki kadının resmini yapmışlardır)5o Gorris, 
bu geleneksel anlay ış ın  yapısını  bozar. El inde fırçası olan Daniel le'dir, 
poz veren ise erkektir. Ressam (özne) Daniel le .  estetik nesne ise her­
hangi bir erkektir. 

Tarla önce yeş i l  olur, sonra kahverengiye dönü�ür. Yı l lar geçer: 
"Antonia ekti , Danielle çizdi. 

Jaehne, filmdeki birçok sahnenin (ağ ır  süt  kovalarını boşaltmak, 
ç i t leri onarmak, samanları yığmak vb.) B rueghel " in  günlük yaşanı ger­
çekç il iğini betiınleyen resimlerini anı ınsatt ığını ve fi lmin Hollanda 
ınanzara resmi geleneğine çok �ey borç lu  olduğunu öne sürer. Görsel 
aniat ı  iç inde noktalama işaretlerine benzeyen bu manzaralar (fi lmde 
başka bir sahnede) Yeni Ahit gibi özlü bir aniatı tarafından güçlendiri­
lir: "Zaman yeniden ve yeniden doğurdu ve kendinden başka hiçbir şey 
üretmedi . ' "35 ı 

Çiti  onarıdarken Danielle birdenbire annesine "Bir bebek istiyo­
rum." der. Bu sorun, Eğri Parmak ' ı n  evinde tart ış ı l ır. Daniel le evlenıne­
yi düşünmediğini ve bir koca istemediğini  söyler. Antonia, baba aday ı ­
n ı  köyden seçmenin yanl ış  olacağını düşünür. Kente giderler. Letta 
adında ikinci çocuğunu doğurmaya hazırlanan bir kadın onlara yardım 
eder. Kız ı l  saç l ı ,  deri ceket l i ,  James Dean takl id i ,  ınotosikletl i ,  yakış ık­
l ı  bir  genci ana-kıza gösterir. Danielle "Güzel motor, .. der, Antonia ada­
mı beğenir (Danielle 'nin erkeklerle i lgi lenmediği açıktır). Şatoya ben­
zeyen bir otele motos ikletle giderler ve sevişirler. Sevişme sırasında 
üstte olan erkeğin üzerine ışık düşürü lür  ve erkek çıplaklığı estetik bir 
nesne olarak öne ç ıkarı l ı r. Daniel l e  sevişme sonrası ç ırı l çıplak amuda 

1 63 



kalkar, ama o beden, o hareketle hiçbir cinse l l ik çağrışımı içermez. Da­
niel le sevinçle otelden çıkar, kendini bekleyen Antonia ve Letta ile bir­
l i kte oradan ayrı l ı r. 

Antonia ve hamile kız ı  Daniel le ' ye tepki ki l iseden gel i r  (fi lm aynı 
zamanda ciddi bir din eleştirisi de içerir). Papaz çürümüşlüğün herkesi 
etkileyeceğini söyleyerek Eski Ahit 'ten Jezebel ve lanetli kızıyla i lgi l i  
bölümleri ( Yahudilere nası l  felaket getirdileri ni) okur. "Utancın hepsi 
kadınlarındı," der. Antonia ve kızı öfkelenir, k i l iseden çıkarlar; onları 
Bas ve beş oğlu izler. Köydeki bu sorundan kurtulmak için Antonia 
Bas ' ı n  yardımıyla papazı günah çıkarma odasında bir kadınla sevi şir­
ken yakalar ve ona şantaj yapar. Ki l isede papaz daha önce söyledikle­
rinin tersini söyler, Yeni Ahil 'ten hoşgörü ve bağışlamayla ilgili bölü­
mü öne çıkarır, saf  ve kutsal kadından söz eder. Antonia ve kızı  başar­
m ıştır. Danie l le 'nin  hayal gücü Meryem Ana'y ı  gülümsetir. 

Danie l l e 'nin  bir kızı  (Therese) o lur. Doğumdan sonra Bas ' ı n  oğul­
ları ev halkına hizmet eder. İş ierde kadın-erkek ayrımı görülmez. The­
rese büyüyünce Eğri Parmak "tan ders almaya başlar. 

Dolunay. Deli  Meryem u l ur. 

Yaşamın zevklerinden ayrı kalamayan papaz ki l iseden ayrıl ı r. 

Kadınlı erkekli tarlada çal ış ırlar. Deedee hamiledir. Deedee ve Çı l -
gın Dudak e vlendirilir. Filmdeki tek evlilik töreni, zekii özürlü hu çıft 

için gerçekleştirilir. Düğün töreninde mavi bir elbise giyen Antoniam 
güçlü ve güzel görünmektedir. Bas Antonia'ya bakar. Sonunda Anto­
nia, B as ' l a  birlikte olmaya karar verir. Ancak tutkularını kendi evleri­
ne değil ,  birlikte yaptıkları ağaçlar arasındaki küçük bir kulübeye taşır­
lar. 

Dolunay. Deli  Meryem u lur. Kesme. B ahar. Kesme. Zaman hızla 
geçer. B ahçede uzun bir yemek masası kurulur. Therese yemek masa­
sında bile kitap okur. O s ı rada iki çocuğu i l e  birlikte gelen hamile Let­
ta, gidecek bir yeri olmadığı iç in  onlara katı l ı r. (Eski) papaz ve Letta, 
birbirlerinin i lgisini  çekerler. 
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Antonia ve Daniel le,  Therese ' nin dahi bir  çocuk olduğunu okulda­
ki  öğretmenlerden öğrenirler. Matematiği çok iyi olan Theres e 'ye sarı­
şın öğretmen (Lara) ek ders vermek istediğini söyler. Öğretmene i lk  
görüşte aşık olan Danielle,  onu Bottice l l i 'n in Venüs ' üne benzetir. 

Therese Eğri Parmak ' la  Tanrı 'nın var olup olmadığını tartı ş ır. Pla­
ton çal ış ırlar. 

Danielle evde özel derse gelecek Lara 'yı  sabırsızl ıkla bekler. B ir­
I ik te iyi vakit geçirirler, hatta The re se 'nin dersini bile unuturlar, birbir­
lerine yemek tarifi verirler, bahçede gezerler. Aşk başlamıştır. 

Dış sesin de dediği gibi "Aşk her yerdedir." Daniel le-Lara sevişıne­
si  sırasında bedenler gölgede kalır. yatağın kenan aydınlıktır. Öne çıka­
rılan kadın bedeni değ i l ,  sevişmenin sıcaklığı ve yumuşaklığıdır. Koşut 
kurguyla Antonia-Bas , Letta-eski papaz ve Deedee-Çılgın Dudak ç ift­
leri  de aynı ritmle sevişir. Homoseksüel ve heteroseksüel i l işkilere ay­
nı uzakl ıktan bakı l ır. İ l işkiler eşit düzlemdedir. 

Deli Meryem öldüğü için dolunay sahnesi sessiz kal ı r. Protestan da 
onun ardından ölür. Mezarlarında aynı yatağı paylaşamadıkları ama ay­
nı mezarı paylaştıkları v urgu lanır. Bu ç ift, yaşamlarını diledikleri gibi 
yaşayan Antonia ve k ızlarının tersine ( inançları yüzünden) arzularına 
gem vurmuş, istedikleri halde birl ikte olamamış ve bu yüzden hastalık­
l ı  kişi l iklere dönüşmüş çaresiz insanları temsil  ederler. 

On beş yı l  aradan sonra Pitte döner; bu kez üzerinde ji:ıllusu görü­
nür kılan asker giysileri vardı r. Conne l l ' ı n  da belirttiği gibi, onların be­
denlerine i l işkin kafamızdaki resimler vb. anlamında iktidar sahibi er­
keklerin top lumsal tanımı ,  yalnızca zihinsel beden imgelerine ve düş­
Iemiere değ i l ,  kas gücü, duruş, beden duygusu ve dokusuna da dönüş­
türülür. m Pitte, duruşuyla, bedensel gücüyle ve asker giysileriyle ' er­
kekl iğ i '  üzerinde taşır. Ancak böylesi bir  erkeklik tan ımlamas ı ,  izleyi­
cinin hoşlanmadığı bir  kiş i  üzerinde kodlandığı iç in bu, uzak, iğrenç ve 
onayianmayan bir  erkekliktir. 
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Pitte babasının öldüğü gün kapıyı çalar ve, "Para, para, para" der. 
Bu durumdan ailesi hoşnut kalmaz. Pitte, alışverişten dönen Daniel­
l e ' nin önüne çıkar, ama ona bir  şey yapmaz. 

Müzik ve matematik alanında (yüreğe-beyne seslenen ve birbirine 
çok yakın olan bu iki alanda) kendini yetiştiren Therese 'yi  Letta'nın 
büyük oğlu Simon sever. Matematik dersinde Therese'nin dahi olduğu­
nu,  matematik hocasına verdiği küçük dersle (bir problemi çözme i le i l ­
gili) bir  kez daha anlarız. 

Tecavüz unutulmamalıdır. Pitte, Antonia'nın tarlasında çalışan kar­
deşi Deedee' nin önüne çıkar, Deedee korkar. e l leriyle yüzünü kapatır. 
Pitte, barda herkese bira ısmarlar. Aynı anda Therese 'ye de tecavüz et­
tiğini dış ses anlatır; tecavüz gösterilmez. Antonia. Daniclle 'nin el in­
den si lahı al ır (güç onun e l indedir). öfkeyle bara gider. Pittc 'y i  s i lah zo­
ruyla dışarı çıkartır. Öfkesini ve lanetini yağdıran Antonia. yine de Pit­
te'yi vuramaz. Maggie Humm' a göre Pitte 'nin öldürülüş süreci,  Anto­
nia' nın, büyücü lerinkini andıran lanetiyle başlar}S4 Erkek şiddetine 
karşı ceza, yine erkek şiddeti aracı l ığı  ile veril ir. Pitte. önce köyün genç 
erkekleri tarafından dövülür, sonra yara l ı  gittiği evinin bahçesinde er­
kek kardeşi tarafı ndan boğulur. Fi lmde şiddet, hiçbir karede (Daniel­
l e 'nin Dedee 'y i  kurtarmak için Pitte 'y i  yaraladığı sahne dışında) kad ın­
dan yana durmaz. 

Tecavüz olayından sonra Therese, Eğri Parmak ' ı n  yanında ağlar: 

Eğri Parmak: "Dünya, acı çeken ruhların ve şeytanların içinde yaşadığı bir 

cehennemdir." 

T: "Schopenhauer'.ı" 

Zaman geçer. acı lar unutulur. Therese üniversitede ders vermekte­
dir. İ lgisini çeken bir öğrenc isiyle yatar. Daha sonra barda tanıştığı en­
telektüel bir adamla birl ikte olur, ama gecenin bir yarısında onu evden 
kovar (adam dışarıda ç ıplaktır. kadın onun giysi lerini pencereden atar). 
H içbir entelektüel birikimi olmadığı halde Simon ' l a  da birlikte o lur. 
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Arka arkaya gösterilen bu çekimler bize Therese 'nin cinsel özgürlüğü­
nün boyutları hakkında bilgi verir. "Ev lenel iın, diyen Simon 'a  "Seni 
seviyorum, ama evl i l ik bir hata olur; · der. 

Therese, bahçedeki uzun ve kalabalık yemek masasında hamile o l ­
duğunu söyler. B irdenbire Thercse 'nin doğuıınasmı isteyen ve istemc­
yenler olmak üzere insanlar ikiye bölünür. Her zamanki gibi bu öneın­
li sorun, Eğri Pannak ' ın evinde taı1ı�ı l ı r  (Danielle bebek istediğinde de 
sorun orada tartı�ı lını�t ı ) .  Eğri Parmak bu çürümü� dünyaya çocuk ge­
tiri lmesine kar�ı ç ıkar, karamsar görü�lcrini dile getirirken Antonia 
"Schopenhauer · ın sırası deği l ,  der. (Ne kadar �a�ırtıcı da olsa Antonia 
ve onun soyundan gelen ler filozoflardan haberdardır.) Therese S i ­
ınon' ın desteğini görünce doğurmaya karar veri r. 

Ancak hiç evl i l ik konu�ulınaz ve cvlcnıne gerçek lc�mez. 

Theres e 'nin bir kızı (Sarah) olur. Doğumdan sonra ev halkı Sarah ·ıa 
i lgi lenirken Thcresc yatağında geometri ki tabı okur. O. fark l ı  bir anne­
dir. 

Zaman geçer (dolunay sahnesi) .  

Kızı l  saçl ı  Saralı ' ın  el inrlen de ( t ıpkı  kliçük sarı� ın Thcrese'de oldu­
ğu  gibi) kalem, defter. kitap hiç dü�mcz. 

Eğri Parmak bir doğum günü toplantı s ında hiç mutlu deği ldir; her­
kesin eğlendiğini görmezlikten gelerek ' ·Sarah � imdi Nietzsche okuına­
l ıyız," dcr, ölmekten söz eder: ' "En iyisi hiç doğınamaktır, var olına­
ınaktır, hiçbir �ey olmaktır ve hatta en iyisi öl ınektir." 

Therese bahçede el inde kağıt-kalem beste yapar, Sarah ise sal lanır. 
Sarah salıncaktan dü�ünce Therese dahi l  herkes onun yanına ko�ar; ba­
bası k ızını kucağına alıp içeri götürür. Therese tekrar çalı�masının ba­
şına döner. Thcrese 'nin i lgisizliği onun kötülüğüne yorabi leceğiıniz  
�eki lde gösteri l ınez, çünkü ortada sorun yoktur. 

Sarah ' ın  Deedce için yazdığı  ölümle i lgi l i  � i irden sonra köyde 
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ölümler başlar. Letta on üçüncü çocuğunu dağururken ölür. Deedee 'nin 
ağabeyi ve Çı lgın Dudak da ölür. 

Therese okulda beste yaparken Eğri Parmak 'tan mektup al ır. Tan­
rı 'ya inanmamaya başladığ ından beri kendini suçlad ığı nı ve artık hiç­
bir şeyin düzelemeyeceğini yazan Eğri Parmak, bell i  k i  yaşama bütü­
nüyle küsmüştür: " Istırap bir kuraldır, i st isna deği l .  . .  Artık düşünmek 
i stemiyorum." Bu karamsar mektuptan sonra Therese hemen köye gi­
der. Aynı anlarda Antonia da evi nde koltuğunda otururken birdenbire 
sczgi lerine uyarak ayağa kalkar. Herkes Eğri Parmak ' ın  e vine koşar. 
Therese arabasından fırlar, eve girer. Filozof intihar etmiştir. Therese 
ona sarı l ı r  ve ağlar. Evde Sarah annesine sarı l ı r, onu tese l l i  eder. The­
rcse bir süre hayattan el ini  ayağını  çeker, annesi Danielle buna öfkele­
nir;  yaşam ne ol ursa olsun sürmektedir. Antonia, Saralı' la yaptığı ge­
zintide "Yaşam yaşanmak ister,'· der. "Cennet var mı?" sorusuna, 
" Yalnızca  sonsuza dek dans edeceklerin i ,  dansın var olduğunu," söy­
ler. 

Antonia, hümanist feminizmin vaatlerini gel iştiren ' yaşa ve yaşat' 
felsefesine örnek bir feministtir.355 

Ölüm üzerine yaptıkları konuşmada Antonia ölüm sırasının kendi­
sinde olduğunu ve öleceğİ zaman bunu m utlaka Saralı ' a  önceden söy­
leyeceğini bel irtir (Sarah bu s ırada masanın üzerinde oturmaktadır ve 
el  inde kitap bu lunur). 

Fe l l ini  'yi çağrışt ıran sahnelerde Sarah yukardan (samanlıktan) aşa­
ğıda yemek yenen ortamı gözetlerken düşler. Önce fil ozofu, sonra An­
tonia'nın annesini ,  Deli Meryem ' i ,  Antonia 'n ın gençliğini ve sevgili­
siyle dans ettiğini görür. Pitte, Letta, Çılgın Dudak gençlikleriyle bah­
çeye gelirler. Antonia ve sevgil is i  Bas 'ın yaşlı halde dans ettiklerini gö­
rürüz. Antonia danstan sonra Saralı ' a bakar ve onu çağırır. İl k sahnede­
ki odaya döneriz. Antonia, ' "Bugün öleceğim," der. 

Dostları ve ai lesi mavi giysil i  Antonia' nın yatağı başında toplanır. 
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Dolunay ç ıkar, u luma sesi gelir. Antonia "Deli Meryem beni çağırı­
yor," der. Dış ses Daniel le,  Therese ve Sarah ' ın (üst ses kendisinin, ya­
ni konuşanın Sarah olduğunu bel irtir) yatağın başucundan ayrı lmadığı­
n ı  söyler. Antonia gözlerini kapar, başı hafifçe yana düşer. Karanl ık .  

Görüntüde, "Ve bu uzun tarih yolculuğu kendi sonucuna ulaşırken, 
hiçbir şey sona ermiyor"356 yazısı bel irir. 

Antonia'da kadınlar etkindir, başattır. En zor kararları bi le rasyonel 
değerlendirmeler sonucunda al ırlar. Örneğin fi lmin başında ve sonun­
da bize Antonia'nın,  "O günün son günü olacağını bi ldiği" bel i rt i l ir. 
Antonia yeterince yaşamıştır "Artık ölme zamanı," der. Ölmeye karar 
vermiştir  (buradaki karar, Eğri Parmak ' ı n  ölmek istemesinden farkl ı ­
d ır) .  Eğri Parmak hayatta bir  anlam bulamadığı iç in  intihar eder. Anto­
nia ise, "Yaşam yaşanmalıdır" i lkesiyle güçlü, etkin ve bağımsız bir öz­
ne olarak yaşama dahil  olmuş,  özgürce yaşamışt ır. Artık ölmek iste­
mektedir. Yalnız onun ölümü Eğri Parmak' ı n  ölümünden farkl ı  olarak 
' doğa l'  olacaktır. Torununun kız ı  Sarah ' ı  çağırır. "Bugün öleceğim, 
der. Sarah üzgün ve şaşkındır, usulca "Şimdi mi?" diye sorar. Antonia, 
"Şimdi öleceğim," der ve "bunun hiç kolay olmadığını," söyler. Yaşa­
mının en zor kararını .  zamanın geldiğini düşündüğü için, bi lerek ve is­
teyerek a l ı r. 

Kadınlar etkindir. Köyde bir erkek mekanı olan ka fe-barı i ş leten 01-
ga'dan tutun da filmde dış sesle anlatının sürekl i l iğini sağlayan anlatı­
cı  Sarah ' a  kadar. 

Kadınlar etkindir. Hepsi de özgür ve eşit cinsel birlikte l ikten yana­
dır. Hangi cinsle ve nasıl olursa olsun hepsi de aşktan ve yaşamdan ya­
nadır. 

Jaehne 'ye göre fi l m, Antonia 'nın çocuklarına Schopenhauer ve Ni ­
etzsche'nin görüşlerini öğreten ve Eğri Parmak kişi l iğinde somutlaşan 
erkeksi felsefenin karşısma ütopyact fenıiniznıi çıkarır. Gorris 'in fi l­
mindeki denge. olumlanan feminizmin (Anlonia'nın) vahşi felsefi 
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umutsuzluk la (Eğri Paımak ' l a) bir arada yaşayabi lmesine dayanır; bu 
da eğlenceli bir paradokstur. Filmdeki en iyi adam bir düşünürdür, an­
cak düşüncesi onu felç etmekte, etkis iz  kı lmaktadır; en kötü adam i se 
bir tecavüzcüdür. Gorri s ' i n  kadınları ,  eylem dünyasında ayrıntılarıyla 
işlenmiştir ( tarlada çal ı şmak. çocuk büyütınek, geometri çalı şmak, re­
sim yapmak . . .  ). Son kiş i  olan Sarah ' ı n  iş i ,  yaşamın ölüme dönüşlüğü 
noktayı anlamak ve belki hepsinden de öneml is i ,  tıpkı tutkularımız ve 
uğraşlarımız  gibi değişen mevsimlere benzeyen bir öykünün aniatı lma­
sına yardım etmektir.-''i7 

Filmin erkek karakterlerine yak ından bakalım: Yarım akı l l ı  Çı lg ın 
Dudak ' ı ,  Antonia'nın sevgi l is i  ç i ftçi Bas ' ı ,  yaşamın zevklerinden uzak 
kalamayan tuhaf papazı bir kenara bırakacak olursak, iki karakterin de­
rinlikli işlendiğini görürüz. Bunlardan biri filmdeki tck enielektüel er­
kek olan ri lozof Eğri Parmak 't ır. l l .  Dünya Savaş ı ' ndan sonra kendini 
eve kapatan, kabuğuna çeki lmiş ,  Tanrı 'ya inanmayan ve her şeyin an­
lamsız olduğunu düşünen. yaşamdan hiçbir beklentisi  olmayan; bu çü­
rümüş dünyaya sırtını dönmüş Eğri Parmak' ın Therese ve Sarah ' la en 
çok N ietzsche, Schopenhauer ve bir de Platon üzerine çalıştığını görü­
rüz. Eğri Parmak. "yaşam yaşanmak zorundadır" i lkesiyle hareket eden 
Anıonia ' ya kar�ıı bir biçimde karamsar bir dünya görüşünden beslenir. 
Kadın karşıtı görüşleriyle öne çıkan fi lozonara ilgi duyan Eğri Parmak. 
mağaraya benzeyen yarı karanlık ev inde kitaplarıyla yaşar. Tek lüksü 
Therese ve Sarah 'a ders vem1ek, onlarla tartı şmaktır. Kendi doğum gü­
nünde bile dayanamaz ve muısuz bir ıonda Sarah ·a,  "Şimdi N ietzsche 
okuyal ım," der. Eğri Parmak yaşama ve acıya da dayanamaz, intihar 
eder. Bu eylemi göz önüne al ındığında onun güçlü bir karakter olup ol­
madığı  ıarı ı ş ı labilir: a ma kesin olan bir şey varsa o da yaşamaktan ya­
na tavır alınadığıdır. 

Filmin bir diğer önemli erkek kahramanı ise, en kötü karakter Pil­
le 'd ir. Pille, serı ve ac ımasız k iş i l i  ği ile öne çıkar. Önce kız kardeşine 
tecavüz eder, Danie l lc onu yaralayınca köyü terk eder, yı l lar sonra dö­
ner ve Danicl l c ' nin kızı Thercsc 'yc tecavüz eder. Pille yı l lar sonra kö-
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ye döndüğünde artık kendi kiş i l iğini yansıtan bir  meslek sahibidir. As­
keri giysi leriyle yalnızca otorilenin değ i l ,  aynı zamanda ataerkil vahşe­
tin de tipik bir örneğidir. Pitte ' ye cezasın ı  Anlonia vermek ister. ama o, 
küçük bir kız çocuğuna hem de torununa tecavüz eden bu adamı öldü­
recek kadar kötü değildir. 

Al ien Bana'n ın  da dediği gibi ,  Gorri s ' i n  felsefesinde ' feıninizmin 
iyi,  erkeksi l iğin kötü' olduğunu görürüz. Gorri s ' i  cinsel politikada iyi 
noktalar yakalayan yetenekli bir yönetmen olarak tanımlayan Barra, 
Antmıia 'n ın  bu pol itikayı ne yazık ki körelten, onu masaisı kı lan ve 
keskinl iğ ini balıalayan bir fi lm olduğunu belirtiyor)5X Bu görüşe ka­
t ı lmak mümkün deği l .  Yaşamında bir kez olsa b i le  babasından, koca­
sından ya da sevgil isinden bir şeki lde dayak yiyen kad ınların say ıs ın ı  
düşüneljm. Hiçbir zaman açıklanmadığı halde evl i l i k  kurumu iç inde 
eşine zorla tecavüz eden erkeklerin sayıs ın ı  düşünel i m. Kadınların, ta­
nıdığı ya da tan ı madığı erkekler tarafından şu ya da bu şeki lde taciz 
edi ldiği  durumları , bunun yaklaşı k  oranın ı  düşüne l im.  Dehşete düşme­
rnek olanaks ızdır. Bir kadının bu sorunlara duyars ız  kalması da bir  o 
kadar zordur. Antonia'nın ,  erkek ş iddetine karşı ç ıkan b ir  c insel pol i ­
tikayı öne ç ıkannası kuşkusuz yerindedir, abart ı l ı  değildir v e  c insel 
pol itika öne sürülen savm tersine radikaldir. Gorr is ,  Nancy Mi l l e r ' ın 
da bel irttiği gibi  kararlı bir biçimde ve gururla ' erkeksi imzay ı '  ters 
çevirir.J59 

'Özel -kamusal alan' terimlerini kul lanmadıkları halde soruna ben­
zer biçimlerde bakan Artel ve Wengraf gibi eğit imcilerle karşılaşmak 
sevindiricidir. Linda Artel ve Susan Wengraf 'a  göre çok az film ideal 
bir standardı gerçekleştirir ve fi lmierin çoğu feminist  sorunlarla ilgili  
olduğu halde konuya cinsiyetçi yaklaşırlar.�60 

Artel ve Wengraf, feminist eğit imci ler olarak amaçlarının, genç le­
rin c insel kalıp yargılar taşıyan davranı şların farkı nda olmalarını ko­
laylaşlırmayı sağlamak olduğunu belirtirler. Bu amaç la dört yüzün 
üzerinde medya malzemesinde (kısa fi lm ler. ders fi l mleri,  video kaset-
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ler  vb.)  a�ağıdaki olumlu i mgelerden en azından birini bulmayı amaç­
lamışlardır:  

• Kalıp yargı içermeyen davranış ve tutumtarla insanları sunmak: Bağım­

sız, akı l l ı  kadınlar; serüvenci, becerikti genç kızlar; çocuk büyüten erkek­

ler; incinebilirl iklerini göstermekten çekinmeyen erkek çocukları. 

• Her iki cinsi de geleneksel olmayan işlerde ve etkinliklerde sunmak: Ev 

işi yapan erkekler, uçak kul lanan kadınlar gibi .  

• Geleneksel erkek-kadın rol  ayrımının değer ve davranışlarını sorgulamak. 

• Kadınların başarılarını göstermek. 

• Kadınların özgül sorunlarını (hamil e l ik ,  tecavüz gibi )  cinsiyetçi olmayan 

bir tarzda ele almak. 

• Bil inçleııdirmek için kul lanılabilecek cinsiyetçi tutum ve davranış imge­

lerini içeren örnekler bulmak.J6 ı 

B unun yanı sıra, kadını cins iyetinden bütünüyle arındırmadan, ama 
cinsel l iğiyle de özdeşleŞtirmeden sunmak gibi ek noktalar bulunabi l ir. 
Ancak Artel ve Wengraf' ı n  da olguya ister istemez özel-kamusal alan 
ayrımından baktıkları ve bu geleneksel ayrımı e leştirdikleri kesindir. 
Ayrıca Antonia, araştırmacı ların sözünü ettikleri bütün bu ölçütleri kar­
ş ı lamaktadır. 

Bu film için 'pe ri masal ı '  deyimi ne kadar çok kullanıl ırsa kullanıl­
sın, bu bir masal deği ldir. Gerçekleşmeyecek bir  yaşantı hiç değildir. 
Çünkü Antonia yaşamaktadır, Danie l le ve Therese de. Tek sorun (eğer 
o da sorunsa) bu k iş i lerin aynı film içinde, birlikte yaşıyor olmalarıdır. 
Bir  başka deyişle; olumlu kadın imgeleriyle sürekli  karşılaşan, adeta bu 
i mgelerle yüklenen izleyicinin şaşırmaması olanaksızdır. Marleen G or­
ris de olsa olsa, 'o lumlu kadın imgeleri ' bombardımanının izleyiciyi 
şaşırtacağını bildiği için, çeşitli söyleşilerde düşüncelerin i ,  özlemlerini 
ve arzularını "aslında bu bir pe ri masal ı"  sözleriyle gizlemektedir. Oy­
sa çevrede onun öne çıkardığı  niteliklere sahip birçok kadın  bulmak 
olasıdır. 
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Anneke Smelik , s inemada gerçekliği göstererek toplumun değiştiri­
lebileceğini ve kadın yönetmenlerin ' gerçek'  kadınların ' gerçek' ya­
�amlarını göstererek beyazperdedeki yanl ı ş  imge büyüsünü kırmaları 
durumunda feminist film pratiğinin özgürleştirici yönünün ortaya çıka­
cağını i leri sürer. Mari lyn M onroe gibi erkekler tarafından yaratılan ka­
dın yı ldızlar sadece c insel çekic i l iklerine indirgenip anlatı l ı rlarken, çe­
kici l iğine karşı , kadın yönetmenler sıradan kadınların gerçek yaşamla­
rını ,  onların günlük sorunlarıyla ele almalıdırlar.362 Marleen Gorris tam 
da böyle yapmıştır. Al ış ı lagelmiş  güze l l ik ölçütlerinin dışındaki Wil le­
kc van Ammelrooy, son derece sıradan bir kadını (s ıradışı öze l l ikleri 
olsa bile) gündel ik  i l işkileri ve günlük yaşamdaki küçük ayrıntı larıyla 
oynar. Perdedeki yaşam (her  ne kadar yaşayamasak da) bize uzak gibi 
görünmesine karşın doğall ığı  nedeniyle bir o kadar yakındır. 

Humm, tüm feminist kurarn çeşitlerinin üç ana varsayımı paylaştı­
ğını söyler: Ge nder, erkeklerden çok kadınları baskı altına alan toplum­
sal bir yapıdır; ataerki l l i  k (erkek egemen toplumsal kurumlarda olduğu 
gibi) bu yapılanmaya damgasını basar. Kadınların deneyime dayalı bi l­
gi leri gelecekteki cins iyetçi olmayan bir toplumu düşlernemizde ve ta­
sarlamamızda bize yardımcı olur. Paylaşılan bu öncüller, iki ayrı görev 
koyar önümüze: Toplumsal cinsiyetic i lgi l i  kalıp yargılara saldırmak 
iç in eleştirme görevi ve yeni model leri yapılandırmak için feminist 

praksisi gerçekleştirme ya da kurma (yapılandırma) görevi .363 Antonia, 

her şeyden önce gelecek güzel günleri düşlernemizde ve tasariamamız­
da bize ışık tutan bir filmdir. 

Tarihte çok sayıdaki filozof gibi N ietzsche de kadını doğaya daha 
yakın bulur; ona göre kültür kadının yanında her zaman dışsal bir şey­
dir.J64 B una karşın Antonia ' daki kadınlar, yaşamlarını hem doğa iç inde 
kurmuş, hem de Nietzsche (ya da Schopenhauer) okuyup tartışacak ka­
dar entelektüel, iş lerinde başarı l ı  kadınlardır. Böylece kadın-erkek, do­
ğa-kültür, özel-kamusal iki lemlerinde, kadın yalnızca doğayla ve özel 
alanla deği l ,  aynı zamanda ve aynı derecede kültürle ya da kamusal 
alanla da i l işkilendirilir. Kı sacası yukarıda sözü edilen geleneksel ay-

1 73 



rımlar y ıkı l ı r  ve aradaki s ınır  kalkar; bir bebeğe bakmak, bir  çocuk bü­
yü  tmek, tarlayı ekmek ya da yemek tarifi vermek ne derece değerli  ve 
hoş sa aynı  biçimde beste yapmak, problem çözmek ya da Platon 'u tar­
l l şmak da o derece değerli ve hoştur. Anronia 'daki kadınlar. bir yandan 
en özel alanlarında en güzel aşklarını yaşarlar, öte yandan bahçeye kur­
dukları sofralarında ' çocuk doğurmak ya da doğurmamak' gibi önemli  
b ir  sorunu kamunun görüşüne açarlar. Kadınlar her mekanda yer al ır­
lar:  Üniversitede, bahçede. yatakta, sofrada, ki l isede, tarlada, barda . . .  

Yaşamak bütün renkleriyle resmcdil ir :  Masadaki mutluluk (bahçe­
deki neşel i  yemek sahneleri fi lmin önemli bir motifidir ve yaşam ener­
j is in in bir göstergesidir), fi lozorun duyduğu keder, tecavüzden kalan 
au , doğumdaki seı•in�·. ölümdeki lıü::iin . . .  

Neredeyse eksik b i r  �ey bırakı lmaz, yaşam tüm renkleriyle kucak­
lanır. 

Ayrıntılar öneml id ir. Örneğin Thcrese, barda tanıştığı adamla yat­
t ıktan sonra onu evden kovar (demek ki onun kentte tck başına oturdu­
ğu bir eri vardır) .  Theresc. Eğri Parmak 'tan mektup al ınca arabas ıyla 
hemen köye gelir (m·ahası ı •ardır) . Ye tüm kadınların, önemli -önemsiz,  
büyüklü-küçüklü özgürce seçimleri vardır. 

Young, birey-toplum karşı t l ığ ın ı .  modern polit ik düşüncede var 
olan erkek-kadın. kamusal -özel, mantıkl ı -duygusal ,  araçsal-estetik kar­
ş ı t i ıkiarına benzetir. Kültür kadın ı duygusal i l i)ki lerle. karş ı l ıklı yar­
dımla ve işbirliği ilc yani toplulukla: e rkeği ise bircyse l l iğ i  (kendi ken­
dine yetmek, rekabet ,  ayrı durmak) ile ıanımlar.�65 Oysa Anroniıı'daki 
kadınlar hem kamu�al hem de özel alan iç inde yer aldıkları için hem 
toplumsal il işkiler kurar. hem de bireyse l l iklerini korurlar. Topluluk 
iç inde nıutludurlar. işbirliğine ve yardıma açıktı rlar, yoğun duygusal 
i l işki ler yaşarlar. ama bunun yanı sıra sonuna kadar bireydirler. yaşanı­
da tek başlarına. cesaretle ayakta dururl ar. etkindirler ve her şeyden 
önemlisi kendi kendi lerine yctcrlcr. 

Anton ia ve diğer  kadınlar. nıücadele lcriylc insanları ve köyü değiş-
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ı i rip. dönüştürürler. Bu olgu, bize fi lmin i lk  sahnesinde ironik bir b i ­
'< iınde sezdiri l i r. Antonia. yirmi y ı l  aradan sonra kızı  Daniel le i le  birlik­
l t:  köyüne dönmüştür. Ellerinde bavulları evlerine doğru yürürken du­
varda savaştan kalma "K urtarıcı larımız - ya da Özgürlük Savaşçı ları­
ınız - Hoşgeldiniz' "  yazısı göze çarpar. B unu Al ien Barra 'nın dediği gi­
bi. görsel bir sözcük oyunu olarak algılarız .:ı66 Gerçekten de dünyayı 
dcğiştinnek için köy sanki pilot bölgedir; Antonia ve kızı özgür düşün­
ccleriyle birl ikte köye ayak basar ve özgürce yaşarlar, özgürl ükleri kö­
yün atmosferini değiştiri r. 

Ataerkil  s ın ırların ve öze l l ik le  de özel alanla kamusal alanı ayı ran 
sınırın aş ı lmas ı .  kadınlar tarafından olumlu bir adım olarak kaydedil ir­
ken, erkek bakışıyla o lumsuz bir gel işme ya da yasanın bozulması ola­
rak n i te lenir. Bu  nedenle kadınların nas ı l  temsil edi ldiği ve bu temsi l i  
k imin gerçekle�tirdiği çok öneml i  pol i t ik bir sorundur)67 Marlccn Gor­
ri s .  · feminist · ve 'kadın yönetmen·  s ıfatıyla Antonia'daki kadın karak­
terlerini hem kamusal hem de özel alanda devi ndirmiş. her ik i  alanda 
da bu kadınları başarı l ı ,  sevgi dolu ,  dürüst. cesur. entelektüel ve özgür 
kiş i ler olarak vermişt ir. Sanat (müzik ve res im) .  hifinı (matematik) ve 
fd�efedc çok başarı l ı  gösterilen bu kadınlar; aynı zamanda bedenlerine 
ve kiml ik lerine de sahip özgür, bağımsız birer kiş i l ikt ir ler. Hiçbir engel 
onları yolundan döndürcmez. Ahlakçı vaazıyla Antonia ve Daniel le"yi 
kızdıran papaz ve ki l ise bi le  bu iki  kadının h ışmına uğrar ve şantajla da 
olsa daha l iberal görüşlerin savunulduğu bir kuruma dönüşür. 

Daha önce de bel irti ldiği  gibi ,  öneml i  olan o alandaki i l işki lerin ni­
tel iğidir. Belirl i  mekanlar- i l işkiler bağlaınında filmde kuru lan özel 
alanlar, geleneksel anlamından rarkl ı  ve özgürleştir ic idiL Olay ların s ı ­
rasına göre s i stematik bir biçimde bu i l i şki leri şöyle  s ı ralayab i l iriz: 

1 - Daniel le  'nin evlenmeden çocuk sahibi olmak istemesi ve bunu 
gerçekleş tinnesi .  

2- Daniel le 'nin lezbiyen bir i l işkiye girmesi ve bunun çevresi tara­
fından onaylanması (daha doğrusu yadırganmaması ) .  
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3- Antonia'nın evl i  olmadığı halde ayrı bir  evde sevgil isi  i le birlik­
te olmas ı .  

4- Therese 'n in  üniversitede hoca olarak verdiği dersten sonra i lgi­
sini çeken bir öğrencisiyle yatması .  

5 - Therese 'n in  farkl ı  sevgili l erinin olması (arka arkaya kurgulanan 
üç sahneyle gösteri l i r, Therese aşkını arar) ve,  

6- Therese'nin tıpkı annesi gibi evlenmeden çocuk doğurması .  

Ayrıca ilgilendikleri alanların çok çeşi tli olmas ı ,  i ş ler  arasında her-
hangi bir hiyerarşik düzey farkının bulunmaması,  (Therese 'n in  üniver­
sitede matematik hocası olmas ı ,  akademik karİyer yapması ,  Daniel­
le 'nin evde resim yapmasından ya da Antonia'nın tarlayı ekınesinden 
üstün değildir), kadın-erkek işbölümünün geçersiz kı lınması (Bas ' ın ,  
Antonia 'nın yemek davetine e l inde y iyeceklerle hazırl ıkl ı  gelmesi .  do­
ğum s ı rasında erkeklerin ev halkına hizmet etmesi ;  kadınların tarlayı 
ekip biçmesi ,  çiti onarması, evi boyaması gibi),  kadınların hem kamu­
sal hem de özel mekanlarda başarılı işler yapmas ı ,  i l i şk i ler kurması çok 
önemlidir. Sonuç olarak kadınlar, özel alanda cinsellikleriyle özgürleş­
tİkleri gibi özgürleştirirler de. Özel alanı özgürlükleriyle geliştirir ve 
onu kamusal bir sorun haline getirirler. Feminisllerin "özel olan poli­
tiktir" sloganı Antonia 'da gerçekleşir. Belki de bundan dolayı hem Da­
nielle hem de Therese "çocuk doğurma" sorununu felsefi bir sorunmuş 
gibi bir felsefecinin evinde tartışırlar. Gene ll ikle erkeklerin başarı l ı  gö­
ründükleri kültürel (kamusal) alanlarda sanatta, b i l imde, felsefede bu 
kez kadınlar başarı l ıdır. Bu alanda (felsefede) başarı l ı  olan tek erkek ise 
intihar eder. 

Antonia'da kadınlar mutludur; s ınırları aşlıkları, h iyerarş ileri yık­
tıkları ve geleneksel yargıları bir  kenara attıkları için özgürdürler. 

Antonia bu yönleriyle feminist fi lm pratiğinin doruğunda bir film­
dir. 
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VI. Çığlıklar ve Fısıltılar 

(Viskningar oc h Rop, 1 972) 

1 - Ingmar Bergman 

I 9 I 8 İ sveç (Uppsala) doğumlu  Ingmar Sergman, tıpkı Antonioni 
gibi ,  karmaşık, özgün, eşsiz bir kiş i l ik ,  bir auteur'dür. Çağına tanıklık 
etmiş Sergman, insan i l i şkilerini tüm i ncelikleriyle perdede yeniden 
yaratmış ,  karmaşık ve yetkin yapıtlar üretmiş  bir yazar, bir tiyatrocu ve 
bir s inemacıdır. Sergınan da diğer yaratıcı yönetmenler (auteur) gibi 
yapıtların ın  temeline kadınları yerleştirir. Antonioni'nin Monica Vit­
t i 's i  varsa, Sergınan' ın çoğu özel yaşamına da girmiş Liv U l lmann ' ı ,  
S ibi Andersson ' ı ,  Ingrid Thu l in ' i ,  Harriet Andersson ' ı  ve Gunnel 
Lindblom' u  vardır. Sergınan ' ın  erkek oyuncuları gene l l ikle Max von 
Sydow ve Eriand Josephson, görüntü yönetmeni ise, tıpkı Liv U I lmann 
gibi sonradan yönetmen olan Sven Nykvist'dir. 

Gene l l ik le  kadın-erkek ya da kadın-kadın i l işki lerini ,  dinle i l_g i l i  so­
runların ı ,  Tanrı ' yla hesaplaşmasını ,  intikam, yalnızl ık,  ihanet, yabancı­
l aşma, ölüm gibi evrensel temaları tüm incel ikleriyle iş leyen Sergman, 
ailesinin etkilerini ve aldığı din eğitiminin izlerini de beyazperdeye ta­
ş ır. Fi lmlerinde Lutherci bir papazın oğlu olduğunu zaman zaman bel­
li eden yönetmenin yaşamından çeşitli izlere rastlamak olasıdır. 
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1 945 'te başladığı  si nemada çok veriml i  olmuş, sinema tarihine geç­
miş nice güzel filme imzasını atmıştır. En çarpıcı  fi lmleri arasında şun­
lar say ı l ı r :  Susuzluk (Törs t, 1 949), Bir Ya.:: Gecesi Giilılnısenıeleri 

( Sommarnattcns Lceııdc. 1 95 5 ) .  Yedinci Miihiir ( Det Sjundc l nseglet. 
1 956 ) ,  Ya han Çilcf..:leri (Smultrons@let.  ı 95 7 ) ,  Yi i: (Ans iktet. ı 958 ) . 
K aynak (Jungf rukallaıı. 1 959) ,  Scssi:lik (Tystnadcıı. ı 963 ) . Pcrsnna 

( ı  966),  Uran�· (Skammcn. ı 968 ) ,  Çı.�! ık/ar ve Fısıllllar (Viskningar 
och Rop. ı 972),  Yii: Yii:e (Ansikte mot Ansiktc. ı 976) ,  Gii: Sonatı 

(Höstsonatcn, ı 97 8 )  i le  Fanny re A lc.randrc ( Fanııy and Alexancirc, 
ı 98 3) .  

' ·Bergman taı1ışmasız kadınlardan yana tav ı r  alan bir sinemacıdır. 
Kadınları sever. iyi  rolleri onlara verir ve kadınları n sürek! i üstün gel­
mclerini sağlar."'6H Birçok ' sanat '  fi lmi yönetmeni iç in olduğu gib i ,  
Bergman iç in  de genel yargı budur. Bu  yargıyı çürli tmek. daha doğru­
su onun ne derece · tart ış ı l ı r '  olduğunu gösteıınek için ı 972 tarihli Çı.�­

lıklar ve Fısıltılar fi lmini  scçlim)<>0 Fi lm, p lastik güzel l iğ i  i le  öne çıkı­
yor ve Antonia gibi iç inde çok sayıda kadın karakter barındırıyor. Sven 
Nykvist' iıı en iyi  görüntü yönetmeni Oscar ' ı .  Liv Ul lman n ' ı n  i se New 
York film cleştinnenleri en iyi  kad ın  oyuncu ödülü aldığı, ' 'ölünün bir 
türlü ölemcyip yaşayanları huzursuz etmeye mahkum edildiği' ·  no Çı,�

­

lıklar ve Fısıltılar, ticari anlamda da büyük bir başarı elde etmiş t i r. 

Fi lmin  Liv Ul lmann dış ındaki oyuncuları Harriet Andersson. Kari 
Sylwaıı. lngrid Thul in  ve Eriand Josephson 'dur. 

2- Çığlıklar ve Fısıltılar: Kadınlar Arasında 
İletişimsizlik ve Şiddet 

Çı.�lıklar ı·c Fısıltılar. üç kız kardeş (Agnes, Karin ve Maria) ile bir 
hizmctçi (Anna) olmak üzere dört kadın arasındaki i l i�kiyi irdeler. 

Fi lm .  kırmızı fon üzerine bcyaz renktc yaz ı lmış yazı lada açı l ı r. Her 

1 78 



yazı i le  birlikte uzaktan gelen bir z i l  sesi duyulur. Sonradan bu ince zi l  
scsinin değişik çeşitlemeleri, çan sesini  anımsatacaktır. Bahçede bir 
hcykel , ağaçlar, kıpırt ıs ız  yapraklar, tablo güzell iğinde cansız doğa gö­
rüntülerinden sonra düzenli zi l  sesleri arac ı l ığıyla saat tik tak ' larına ge­
çeriz. Değişik saatler. .. Kapalı bir mekanda koltuklarda uyuyan iki ka­
d ın .  Yatakta da bir kadın  uyur, yakın çekim le yüzünü görürüz. Gözleri­
ni açar, acı çeken ve acı çektiği için çirkinleşen bir yüzdür bu. Gözleri 
dolar, su içer, yanaklarından sessiz gözyaşları süzül ür. 

Adının sonradan Agnes olduğunu öğrendiğimiz kadın, yatağından 
kalkar, bir z i l  sesi daha duyulur. Saati ayarlar, pencereden dışarı, dur­
gun, huzur veren bir göl görüntüsüne bakar. Filmin hemen başında ' ac ı  
içindeki · kadının pencereyi açması ,  dışarının dingin ve güzel görüntü­
s line bakması ,  bir başka deyişle içerden dı şarıya doğru yapılan bu ha­
reket, anlamlıdır. Kadın içerdedir (ev içi alandad ır) ve acı içindedir. Fil­
min başında ve sonunda göreceğimiz 'dışarı · i mgesi çok güzeldir ve bu 
imgeye özlemle,  sevgiy le ,  imrenerek bakı l ır. Ancak fi lmin sonuna ka­
dar hiç dışarı ç ıkı lmaz. Agnes uyuyan kız kardeşine döner. Müziğin ol­
madığı  bu mekan kırm ı z ı  dekoruyla dikkati çeker. Yerdeki hal ı lar, du­
varlar, Agne s ' i n  yorganı ,  perdeler, her şey kıpkırmızıdır. İç mekan, özel 
olarak düzenlenmiş bir tiyatro sahnesi gibidir. Agnes masasında günlü­
ğünün başına oturur ve yazar: "Sabahın erken saatleri ve ben acı için­
deyim. ' Ac ı '  sözcüğünün altını çizer. Kız kardeşlerinin ve Anna 'nın 
kendisine nöbetieşe baktıklarını da ekler. Agnes yatağına geri döner. 
Maria nöbet tutarken uyumuştur. Karin gelince uyanır. Karin, h izmet­
ç i leri Anna ' ya sönmüş ateşe bakmas ını söyler. 

Filmdeki i l k  geçiş ,  fi l mdeki bütün geçişler gibi turuncu-kırmızı  
renktedir. S ı rayla fi l mdeki kadınlara odakla•ıı l ı r. İ lk  geçişte önce en 
güzel kardeş olan Maria 'y ı  i z leriz. Oyuncak bir evin içinde küçük 
(maket) masalar, sandalyeler, i nsanlar, mutfak, piyano ve karşıdan on­
lara bakan Maria. Ama Maria yatakta tıpkı bir bebek gibi parmağını 
emmektedir; hemen yanında oyuncak bebeği bulunur. B ununla hala 
olgunlaşamadığı ,  çocuk kaldığı vurgul anır. Maria kendine çok benze-
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yen annesinin resmine bakar (her iki  karakteri de Ul lmann oynamak­
tad ı r) .  Ardındaki sahnede bir defteri inceleyen Karİn, kalemini  ve göz­
l üğünü çan sesiyle (ya da saat sesiyle) birl ikte masaya bırakır, el lerine 
bakar. İ lk geçiş in  içindeki üçüncü kadın hizmetçi Anna'dır. Anna ay­
nada kendine bakar, yatağını düzeltir, önlüğünü takar, bir masanın ba­
ş ı nda dua eder, oradaki mumu söndürür ve bir tabağın iç indeki mey­
velerden e lmayı alıp ıs ır ır. Masanın hemen yanında boş bir beşik du­
rmaktadır. Dördüncü kadın,  fi l m i n  başında ac ılarına tanık olduğumuz 
Agnes't ir. Müzik sesiyle birl ikte Agnes vazonun içindeki beyaz gül­
lerden birini el ine a l ı r, gül ona annesini  anımsatır. Her gün annesini 
düşündüğünü, çocukken Maria 'nın anneleriyle i l işkisini hep kıskandı ­
ğ ın ı  (onların neşe içinde fıs ı ldaşmalarını uzaktan izleyen küçük, m ut­
suz Agne s ' in görüntüleri perdeye gelir), annesinin kendisini  hep azar­
ladığını anlatır. "Maria  'yı seve rdi ,  çünkü her bakımdan birbirlerine 
benzerlerd i .  Annemle ne zaman konuşsam, ne demek istediğini  anla­
mazdım. Çok denerdim, ama asla onu memnun etmeyi başaramaz­
dım . . .  Annemi sevdim,  çünkü öyle yumuşak, güzel ve canlıydı k i ."  Kı ­
z ı l  saçlı Olga Teyze'nin çocuklara ' büyülü fener '  ku l lanarak Hansel 

ve Gretel öyküsü anlattığını da anımsar. 

Bruno Bettelheim, The Use s ofEnchantment: The M eaning and Im­

portance of Faily Tates'de Hansel ve Gretel öyküsünden yola çıkarak 
şöyle der: "Anne, çocuklara tüm y iyeceklerin kaynağını gösterir. Anne­
nin artık çocuğun oral gereksinimlerinin hepsini  karşılamak istememe­
si  ve ansızın sevilmeyen, benc i l ,  reddeden bir kişi  olmas ı ,  çocuğun en­
dişesine ve derin bir hayal kırık l ığına uğramasına yol açar. Her çocu­
ğun daha sonra bulmayı umduğu �ey, dünyada bir yerlerde bütünüyle 
her şeyini  veren özgün bir ann edir. "37 ı Bu  s aptama Agnes ' in yaşadık­
larıyla örtüşmektedir. O da derin bir kaygı ve hayal kırıklığı yaşamak­
tadır ve daha sonra da göreceğimiz gibi aradığı tek şey, verici bir anne­
dir. 

Agncs eskiden bir gün perdenin arkasından annesini gözlediğini ,  
onun çok üzgün olduğunu, annesi onu fark edip çağınnca korkuyla ya-
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nına gitt iğini,  ama onun mutsuzluğundan çok etkilenip ağladığını ve 
annesinin yanaklarına dokunduğunu, böylece ilk kez yakınlaştıklarını 
da anımsar. 

Kırmızı geçiş .  

Agnes beyaz gülün resmini yaparken uyuyakalmıştır. B ir ses duyar 
ve uyanır. Gelen doktordur. Doktor sessizce onun bedenine dokunur, 
e l leri aşağı lara kayar, karnının altında kalan eli Agnes tutar ve yukarı 
çeker (Senaryoda Agnes ' in  rahim kanseri olduğu yazmaktadır). Doktor 
ayrılırken Karin'e bu durumun uzun süreceğini sanmadığını söyler. 
Tam çıkarken Maria onu çağırır. Daktorun elini göğsünün üzerine ko­
yar, uzun zaman geçtiğini söyler, onu bir daha ne zaman göreb ileceği­
ni sorar, öpüşürler, doktor, "Hayır," der, Maria kendinden geçmiş gibi­
dir, doktor ayrı l ır. 

Kırmızı geçiş. Maria (fıs ı l t ı larla) anımsar. 

Olayı anlatan dış ses, daktorun bir gün Anna'nın küçük kızına bak­
m ak için eve geldiğini ve evde o sırada Maria'dan başka kimsenin bu­
l unmadığını anlatır. Agnes ve Karİn o sırada İtalya'dadırlar. Maria dok­
toru önce akşam yemeğine davet eder, sonra da havanı n kötü olduğunu 
bahane ederek ona konuk odasını hazırladığını söyler. Doktor iki öne­
riye de karşı çıkmaz (ama bu önerileri çok sıcak karşı ladığı da söylene­
mez).' Yemekte Maria, sürekli bir şeyler y iyen doktora bakar, kendisi 
hiç yemez; yalnızca şuh ve davetkar bakışlarını doktora yöneltir, ayrı­
ca göğüs dekaltesi olan kırmızı, baştan ç ıkarıcı bir elbise giymiştir. 
Ateşin karşıs ında kitabını okuyan daktorun kapıs ı  gece yarısı çal ın ır, 
beklenildiği gibi gelen kırmızı gecel iğiyle Maria'dır. Doktor kitabını 
e l inden bırakmaz. Maria saçlarıyla oynar, "Rahatsız mı  ediyorum?" 
der. Daktorun yanına gelir ve ikinci soruyu sorar: "Niye bu kadar res­
misin?" Doktor Maria 'yı  aynanın karşısına götürür ve yakın çekimde 
önce ikisinin sonra yalnızca Maria'nın yüzünü görürüz. 

Dr: "Çok güzels in ,  ama değiştin. Gözlerin bugünlerde hızla hesap yapıyor, 

çıkarcı bakış lar. Ağzının memnun olmayan, aç bir ifadesi var. Kulakların-
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dan çenene inen şu çizgiyi görüyor musun? Bu seni uysal ve tembel göste­

riyor. Gözlerinin altında gündüz göremediğin, k eskin, sıkıntı ve sabırsızlı­

ğın kırışıklı kları var. K ırışıklık lar duygusuzluğundan gel iyor. Küçümseye­

rek bakıyorsun. 

M: "Birbirimize çok benzediğimiz için bunları okuyabil iyorsun." 

Dr: ··senin ve benim gibi insanlar için hafifletici nedenler yok mudur�" 

M: "Bağışlanmaya ihtiyacım yok. 

John Berger 'a  göre; erkekler eylem yaparlar, kadınlar görünürler. 
Erkekler kadınları seyreder, kadınlar i se seyred i l iş lerini seyrederler. 
Böylece kadın kendisini özel l ikle görsel bir nesneye, seyirl i k  bir şeye 
dönüştürür)72 Maria da doktor tarafından ayna karşısında sorgulandı­
ğında seyirlik bir nesne dir. İ lginçtir, doktor Maria 'yı güzel l iğini  y itir­
mesine (yaşlanmasına) dayanarak sorgular. "Güzel l ik" eril söylernde 
nedense kadınla i l i şkilendirilmiş bir mi ttir, yitirilmemesi gerekir. Ayna 
karşısındaki sorgu lam ada, doktor sanki sorgulayan-etkin karakter oldu­
ğu için haklı gösteri l i r. ' G üze l l iğ in yitir ilmesine ' dayanarak Maria 'y ı  
duygusuzlukla, sahtekiirl ıkla eleştİrmesi de bu yüzden sorun yaratmaz. 
Bu sahnedeki sorunu, Mari lyn Johns B lackwell net bir biçimde ortaya 
koyar: Maria 'nın giyinip süslenmesi onun narsisizmini açığa ç ıkarı r ve 
kadın cinsell iği  narsisizmle i l i şk i lendir i l i r.m 

Maria ve doktor gece birlikte olurlar; sabah Maria 'nın kocası J o­
akim gelir, s ıkıntıl ıdır. Maria ise yapay bir neşeyle gece Anna'nın kızı­
na bakmak için daktorun geldiğini ve zorunlu olarak kendilerinde kal­
dığını anlatır. Joakim 'in yüz i fadesi aldatmanın izlerini Maria 'nın yü­
zünde bulduğuna kuşku bırakmaz. Adam, aldatılmaya dayanamaz ve 
başka bir  odada intihar etmeye kalkar, başaramaz. Yardım çağrı ianna 
Maria karş ı l ık  vermez, geri geri giderek odadan ç ıkar. 

Fısı ltılar. Kırmızı geçiş. Maria ' nı n  yüzü.  

Karİn kitap okurken bir  şey duyduğunu sanır ve Anna 'ya onun da 
duyup duymadığını sorar. Anna yalnızca rüzgarın sesini ve saatin t ik 
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tak' larını duyduğunu söyler. Yine çan sesi i � i ti l i r. Agnes Anna'yı  yal­
vararak çağırır: "Gel bana, çok uzaksııı. Gel ,  gi tme. Anna bir melek 
g ibi eği l ir, Agnes ' i  öper. sağ göğsünü açar. onu kendine çeker ve yas­
lar. Bir çocuğu uyutur gibi  onu uyulmaya çal ı � ı r. Böylece annc-kız i l i � ­
k i s in in  i lk  ipuç ları veri l i r. 

Kırmızı geç iş .  

Agncs birden kötüleşir. Anna önce Maria'yı  çağırır. Birl ikte Karin ' i 
de alır ve Agne s ' i n  odasına girerler. Agncs nefes alamaz, doktoru bu­
lamadıkları iç in  saatlerce yatağında kıvranır. Uzun zaman sonra kend i­
ne gelip rahatlayınca, kardeşleri sevgiyle onun üzerindeki çamaş ırları 
çıkarır, onu si ler ve ona temiz gecelik giydiri rlcr, Anna da bu i ş lemle­
re yardım eder. Sandalyeye oturan Agncs·e su verirler; Karİn onun saç­
larını tararken Maria da Dickens ' tan Pickwick' in Amları 'n ı  (Pickwick 
Papers ,  1 837) okur. Anna ona sevgiyle bakar, Agnes uyuyakal ı r. 

Agncs yatağındadır. Yine nöbet gel ir. çığlık atar· "Kimse bana yar­
dım etmeyecek mi?"  Anna ona koşar. Maria dayanaınaz. e l l eriyle yü­
zünü kapatır. Agnes nefes alamaz. Çırpınışları ölümle sonuçlanır. An­
na üstüne kapanır. Maria ağlar, Karin'den ses ç ı kmaz. Öl üye uygun 
�ekli verirler. M umlar yakı l ı r, s iyahlar giyi lmi� tir. Papaz içeri girer. S ı ­
rayla papaz, Karİn, Maria. Anna görülür. Papaz k i taptan b ir  parça okur: 

"Tanrının sınırs ız  bi lgel iği  ve merhameti seni genç l iğinin çiçck l i  
ev ine  çağırınaya karar verdi. O,  ağ ır  ve uzun b ir  acıya dayanınan iç in  
sen i  layık gördü.  Sen onu sabırla ve  şikayet etmeden kabul ettin. 
i sa'nın Haçı üzerine ölümün arac ı l ığ ıy la  günahların bağışlanacak. 
Onun varl ığ ına adım attığında Babamız Cennetinde senin ruhunu esir­
geyecek. Onun melekleri seni dünyadaki acılarının anılarından seni 
arındıracaklar. ·• 

İlk duadan sonra papaz Agnes 'e iyice yaklaşır ve ünlü  ' if it be 
that ' le ba� layan konuşmasını yapar. G ibson ' ın  yazdığı gibi bu dua ölü 
Agnes için değ i l .  doğrudan ölü Agnes 'c  yönelikt ir :�74 
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. . .  Eğer öyleyse, orada Tanrı'yla karşılaşacaksın, eğer öyleyse o yüzünü sa­

na dönecek, eğer öyleyse o zaman bu Tanrı 'yla konuşabileceksin ... Agnes 

sevgi! i bebeğim, dinle sana şimdi söyleyeceklerim i .  Vahşi bir göğün altın­

da, koyu kirli dünyanın üzerinde burada kalan bizler için dua e t. lstırabını 

Tanrı ' nın ayaklarına ser ve Ondan bizi bağışlamasını iste. Endişemizden, 

güçsüzlüğümüzden ve derin k uşkumuzdan bizi kurtarmasını iste. Ona ha­

yaıımızın anlamını sor. Agnes, öyle düşünülemeyecek ve öyle uzun bir acı 

çektin ki ,  davamızı savunacak kadar değerli olmalısın. 

Papaz ayağa kalkar ve onun inancının çok güçlü olduğunu söyler. 
Papaz çıkınca herkes çıkar, odanın kapısını Karİn kapatır. 

Papazın Tanrı inancın ın  eks ikliğinden ve kaygıl ı  oluşundan söz 
eden B lackwel l 'c  göre bu sahnede ve bu filmde hahanın yok/uğu yan­
kılanmaktadır.�75 

Kırmızı geçiş .  Fısılt ılar. Karİn ağzını ç ığl ık atacakrnış gibi açar, ses 
çıkmaz. 

Karİn ve Karİn 'den en az yirmi beş yaş büyük diplomat kocası 
Fredrik aynı evde yemek yerler, Anna onlara hizmet eder. Fredrik ba­
lık isteyip istemediğini sorar, Karİn is temez. Adam aral ıksız yemek 
yer, oysa kadın kaygılıdır ve y iyemez. Bu sahneler de Günhacımı 'nda 

tanık olduğumuz yemek yeme edimi i le cinse l l ik  arasındaki benzerl iği  
imler. Gergin ortamda Fredrik, Karin 'e  ' 'Gülüyor musun?" diye sorar, 
Karİn gülmediğini söyle r. Kari n ' in, " Kahve mi istersin yoksa hemen 
yatağa ını gideceksin?" sorusuna Fredrik, "Kahve istemem. Teşekkür 
ederi m,"  yanıtını verince Karİn uzun süredir e l inde tuttuğu şarap bar­
dağını istemeden kırar. "Bardağın kırı lması ,  Karin ' in oynadığı iy i  eş 
rolünün ve onun ruh sağ l ığ ının ne derece kırı lgan olduğunun açı k b ir  
eğreti lemesidir."376 Kısa  bir süre sonra kocası "Geç oldu.  Yatağa git­
memizi öneriri m," diyerek kalkar. Ka ri n kendi kendine, "Yalanlar dizi­
sinden başka bir şey değil" der, cam parçası elindedir. Soyunmak için 
kendi odasına gider, kır ık cam parçasını da yanına al ır. Soyunmasına 
yardım eden Anna'yı kendis ine bakmaması konusunda uyarır. Anna 
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aynadan onu gözleyince tokat atar ve hemen özür diler, Anna kabul et­
ı ı ı c z .  Bu tokat, kadınlar arasında açı k ve somut bir şiddet örneği olarak 
ı l ı ı ru r. B eyaz geceliğini giyen Karİn Anna'yı gönderir ve üç kez, "Ya­
Lı ıı l ar dizisi ," der. Cam parças ıyla c insel organını kesen Karİn önce 
; ıuyla kıvranır, sonra yüzünde erotik, mutlu bir anlatım bel irir. Yatak 
odalarına girer. Kocası kitap okumaktadır. Karİn yatağa uzanır, bacak­
ları nı açar ve e l ine bulaşan kanı ağzına sürer. 

Rosalind Coward 'a  göre birçok cinsel düşlem, kadınların gerçekte 
ııc istediğine göre deği l ,  erkeklerin kadın c insel l iğinin nası l  olması ge­
rektiğine i l işkin hayal ve isteklerine göre biçimlendiril ir. Böylece ma­
;oşizm sık sık erkeklerin düşlemlerinde, kadınların i steği olarak yer 
a l ı r; N orman Mailer '  ın kadın kahramanlarını ı s rarla şiddet ve bazen de 
acı  ister bir şekilde betimlemesi gibi. Kadınların di l inden ve kalemin­
den bu kadar az bilgi veri lmişken, insanlar (erkekler) kadınların düş 
gücü ve gereksinimleri ya da arzuları konularında gerçeği nas ı l  bilebi­
l i rler?377 Bu soru, aynı zamanda Karin ' i  böyle çizmeyi seçmiş Serg­
ınan 'a yönel ik  bir soru o larak da bir kenarda durmaktadır. 

Freud, kendi bedenini doyum kaynağı olarak alan narsist kişi üze­
rine yazdığı yazıda "narsisizm, öznenin tüm c insel yaşamını içine çe­
ken (emen) bir sapkınl ık anlamına geli r," der.m Bu anlamda Karİn de 
narsisttir. Feministlerin sert e leştiri lerine neden olan bu sahne için Jo­
an Mel len "Karİn kendi alçalt ı lmışl ığıyla eğlenir ve kendi c insiyetini 
aşağılar" yorumunu yapıyor)79 

Kırmızı geçiş. Kari n ' in gözleri kapa lı .  Ç ığ l ıklar duyulur. Karİn' in 
gözleri dolar. 

Maria, Karin ' in  yanına gel i r. Onunla konuşmak ve dost olmak iste­
diğini söyler. "Birl ikte güldük, birl ikte ağladık . . .  B i r  düşte olduğum 
duygusunu taşıyorum. Çok garip, birbirimize dokunamıyoruz bile . . .  
Benden daha çok okudun, daha çok düşündün, daha çok d�neyimin 
var. . .  Uzak l ığa ve sessizliğe dayanamıyorum . . .  " Karİn yanıt vereceği 
yerde Agnes ' in günlüğünü açar ve okur: "Yaşamımdaki en önemli ar-
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mağanı ald ı m: Dayanışma, arkadaş l ık ,  insanca bir  i l i şki ,  sevgi. Sanırım 
lütuf dedikleri şey bu. Bu sözler okunurken görüntüde Anna belirir. 
Dolayıs ıyla bu lütuf, Ann a ' nm üzerine kodlanır. 

O"Connor. 1 98 7  ve 1 990 yıl ında yaptığı araştırmalarda annc-kız 
i l işkisinden çok, kız kardeşler arasındaki i l i şki lerde yüksek derecede 
olumlu etkileşim bulguladı. Yakın kız kardeşler arasındaki i l i şkilerde 
görülen en bel i rgin özel l ik .  içtenlik ve dayanışmaydı )KD Agnes,  Karİn 
ya da Maria 'yı değil hizmetçi leri olan Anna'yı  belki de gerçek bir  kız 
kardeş gibi düşünmüştür. 

Maria, Karin 'e  dokunmak ister. Karin önce şiddetle bu is teği red­
deder, yavaş yavaş kendini Maria 'ya bırakır. Maria onun yüzüne doku­
nur, öpmek ister. Karİn · ·Yapamam . . .  istemiyorum . . .  B i r  cehennem gi­
bi . . .  Nefes alamıyorum . . .  Dokunma bana, der. 

K ırmızı geç iş .  

Yemek masasında Karİn ve Maria yemek yerler. Karİn Anna ' nın dı­
şarı ç ıkmasını ister. Karİn, Anna'n ın  ' yalvaran gözlerinden'  ve Ma­
ria " nın ' soğuk, küçük gülümsemesinden' sevgisinden nefret e ttiğini 
i t iraf eder. Bazen intiharı düşündüğünü söyler. Elindeki bardağı düşü­
rünce, kocas ının dediği gibi çok sakar olduğunu da ekler. Gülerken bir­
den ağlamaya başlar. Çok gergindir, kalkar. Maria 'n ın gülüşünden hoş­
lanmaz "Ne düşünüyorsun?" diye sorar. Dışarı ç ıkınca bu kez Maria 
ağlamaya başlar. Karin ç ığl ıklarla ağlarken, Maria dışarı çıkar. Karin 
özür di ler. Sonunda öpüşürler. Müzik yüzünden ne konuştukları duyul ­
maz, birbirlerine sevgiyle dokunurlar. 

Çı.�h/.:lar ve Fısıltılar ' da sevgi, Anna ve Agnes ' i n  ulaştığı ve 
Bach ·ın çello suiti  eş l iğ inde Karİn i le Maria 'n ın deneyimiediği bir lü­
tuftur)Rı 

Cohen ' i n  de vurguladığı  gibi , Agnes ' i n  ölümü ve Maria 'n ın  zorla­
masıyla Karİn 'in sert ve denetinı l i  durumu. kendi kendini kemiren nef­
ret i ,  fiziksel ya da duygusal her tür i l işkiye duyduğu uzak lık giderek 
yumuşamı ştır)X2 
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Kırmızı  geç iş .  

Anna parmaklıklar arkasındadır. Kamera uzaklaşınca parmakl ıkla­
rııı bir beşiğe ait olduğunu görürüz. Böylece Anna'nın dalaylı olarak. 
y ı ı i rdiği  çocuğuna duyduğu takıntı ya da bir başka sözcükle tutsakl ığı ,  
hı.:� iğin dem irlerinin yol açtığı eğretilemc i le  gösteri l ir. Anna, uzaktan 
l ı ir  ağlama sesi duyar. Bu ses de takınllsını pekiştirir. Özell ikle bu sah­
ııder biraz daha şifre çözücü n i te l iktedir. Anna ağlamanın peşinden gi­
de r. "Biri s i  ağlıyor," der. Önce Maria ' nın sonra Kari n ' in yanına gider, 
ik is i  de Anna ile konuşur, ama ne dedikleri duyulmaz. Anna şaşırır, Ag­
ncs 'in odasına girer. Ölü Agnes 'in gözlerinden bir damla yaş süzü l ü r. 
Anna kapıyı kapatır. 

Agnes: "Şimdi benden korkuyor m usun?'' 

Anna: "Hayır." 

Agnes: "Ben ölüyüm, ama sizi bırakamıyorum." 

Anna:  "Bu bir düş Agne s." 

Agnes:  "Senin iç in bir düş Anna, benim için değil .  

Agnes, önce Karin ' i  çağırt ır. Karİn şaş ı rmıştır, gelir ve kapıyı kapa­
t ı r. Agnes kendisini ıs ı ımasını ister; oysa Karİn, "Ben yaşıyorum, belki 
seni sevseydim yapardım ama sevmiyorum,  der. Çıkar. Agnes içeri gi­
ren Anna'dan bu sefer Maria 'y ı  çağırmasını ister. Maria, "Lütfen konuş 
benimle,  e l lerimi tut," diye yalvaran Agne s ' i n  yatağının yanına gel i r  ve 
kardeşinin bu durumuna çok üzüldüğünü söyleyerek ona eski günleri 
anımsatır. Agnes,  "Duyamıyorum sen i ,  yaklaş, der. Maria yaklaşır, 
Agnes el in i  onun yüzünde gezdirir, Maria korkar, gözlerini kapar, Ag­
nes öpmek için onu kendine çekince Maria çığlıklarla kaçar)R3 Karİn ,  
"Bu i ğrenç, anlamsız,  t iksindirici ,  derken Anna ik i  k ız  kardeşe inat 
"Ben onunla kalacağım," der ve ölünün yanına gider. 

Res im güze l l iğinde, durağan bir Pieta ( İsa ve Meryem) sahnesi ya­
rat ı l ır. K ı rm ı zı fon ve beyaz giysi leri i ç i ndeki iki kadın Agnes ve An-
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na'dır. Anna 'nın bir göğsü açıktadır ve kucağında Agnes (tıpkı İsa gi­
bi)  uyur. Anne-çocuk yakınl ığı ,  bir  kez daha duyumsatı l ı r. 

İki  kız kardeş kocalarıyla birlikte evden ayrılmak üzeredir, oturur­
lar ve y ı l larca kardeşleri Agnes'e  bakan Anna'ya ne yapacaklarını,  evin 
satış işlemlerini tartışırlar. Anna'y ı  z i l i  çalarak çağırırlar. Anna, "Hiç­
bir şey istemiyorum," der. Her biri onun yanına gelerek vedalaşır, ama 
son derece yapay ve soğuk bir veda sahnesidir bu. Bu çekimde Anna 
kameradan (bizden) tarafa kalır ve her bir soğuk yüz Anna'ya yaklaşıp 
veda eder. Dolayısıyla izleyici de Anna 'nın yanında yer al ır. Yalnızca 
Maria kocasından para alır ve onu Anna'nın eline tutuşturur. 

Karin, dış salonda Maria'ya akşam çok yakınlaştıklarını söyler. Ma­
ria aşağıda Joakim ' i n  beklediğini ve beklemekten nefret ettiğini söyle­
yerek bir an önce ayrılmak istediğini belli eder. 

K: "Bana dokundun. Anımsamıyor musun?" 

M: "Yapıığım her apıalca şeyi  anımsamam. 

Maria 'nın yanıtı sert ve acımasızdır. Karİn 'in gözleri yaşla dolar. 
Maria yapmacık bir biçimde vedalaşır ve çıkar. Bergman için bu ruhsal 
bir ölümdür; Agnes ' i n  ölümü yabancılaşmış aile üyelerini b i rleştirme 
de başarısız kalır.JR4 

Deleuze'a göre filmdeki iki kız kardeş, tıpkı Persona ve Sessiz­

lik'teki karakterler gibi,  ancak birbirlerinden uzaklaşarak ve dayanış­
ınayı redderek ayakta kalırlar.J85 Üç fi l m  arasındaki bir benzerliğe de 
B lackwell dikkat çekiyor. Ona göre her üç filmde kadının kurban hali­
ne gelmesi yalnızca toplumsal ve ideolojik yapılarda deği l ,  aynı za­
manda biyoloj i lerinde de gösteri l i r.JR6 

Kırmız ı  geç iş .  

Anna mumu yakar. Piyano ses i  duyulur. Agne s ' i n  günlüğünü çek­
ınceeden çıkarır (onu kutsal bir kİtapmış gibi bir beze sarmıştır). Sesl i  
okumaya başlar. •Aynı anda bahçede huzur veren manzaralar ve beyaz-
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lar giymiş dört kadın görüntüye girer. Anna üç k ız  kardeşin arkasından 
gelir. Günlüğünde Agnes eski günlerdeki gibi kardeşlerinin geldiğini, 
kendini huzurlu hissettiğini yazar: "Bütün acılarım geçti.  Dünyada en 
\·ok sevdiğim insanlar benimle birliktelerdi .  Yarlıklarını duyumsadım. 
l larika bir  gün geçirdim ve bana veri len yaşamıma şükran duydum." 
Ayrıca "yaşarken sevmenin ve sevi lmenin" öneminden söz eder. 

Bergman: Ç1ğl1klar ve Fwlular; Kari Sylwan ve ölmekıe olan Harrieı Andersson 

Perdede kırmızı fon üzerinde şu yazı belirir: "Ve böylece fısılt ı lar 
ve çığl ı klar yavaş yavaş uzaklaştı ."  

Bu filminde de  görüldüğü gibi, B ergman' ın  ister dinsel ister insani 
boyutl arda olsun k u rtul uşa yöneli k  takınıı l ı  b i r  araştırma isteği ve acı 
çeken kadınlara dönük hastalık derecesine varan bir i lgisi söz konusu­
dur.1R7 
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Arthur Gibson' ın ,  Sergınan ' ı n  en iyi ,  en zengin teoloj ik  açıklama­
larının yer aldığı ve en sinir bozucu fi lmi olarak nitelediği�XH Çı,�lı/.:lar 

ve Fwltılar. gerçekten de (doğal olarak) hep bu açıdan yani H ı ristiyan­
l ıkla i l işkisi açıs ından irde lendi.  Gibson ' ı n  filmle i lgi l i  yorumları kı sa­
ca şöyle özetlenebi l ir :  Gibson 'a göre Sergınan ' ı n  ana karakteri için 
seçtiği  ad, bir rastlantı olamayacak kadar başka bir şeyi çağrıştırır. Ag­
nes isminde bir harf oyunu yapı lmıştır. Agnus kuzu ( lanıb)  anlamında­
dır ve ' Lam b of God' da İsa peygamberin adıdır. Agnes tam bir insan­
d ır, yalnızl ığın ve acın ın derinliğini b i l ir. İnsanlar bu acılarının farkın­
dadırlar; bu acı bil inçli  bir acıdır. Acı, Agnes ' in  kanserinde toplanmış­
t ı r. Kanser, ölümcül olmanın ve iyi lcşmemenin simgesi olarak işlev gö­
rür. Agncs acıdan ancak Anna 'nın kollarında kurtulur ,  rahat nefes al ır. 
Acı. ancak payiaş ı larak dindirilebi l i r. Acıya (ki bu acı hem fiziksel hem 
ruhsal anlamda bir acıdır) tofJiulu/.: i�·inde sabırla dayaml ır. İ letişimde­
ki başarıs ız l ık ,  yalnızca acının ortak paylaşımıyla aşı labi l ir. Bu aynı za­
manda bir dokunuş törenidir. Karİn, Maria 'ya dokunınal ıdır. Yabancı­
hizmetçi kuzuya dokunınalı v e  onu tutmal ıdır. Her şeyden öte, Tanrı in­
sana dokunınal ıdır. Kurtuluş yalnızca İsa'nın (Lamb of God ' ın) iş i  de­
ğildir. Kurtuluş töreni (ayİnİ)  insana özgüdür ve bütünüyle kişi sel bir  
i l işkidir. Anna. Agne s ' i  kol larında tutar, aynı zamanda Agnes 'e  bağla­
nır ve ona tutunur da. Sergınan geleneksel mutlu sonlara ve sonunda 
birbirlerinden uzaklaşan Karİn ile Maria arasındaki i letiş imin küçük 
ayrımiarına kesinlikle inanınaınaktadır. Anna, ölü Tanrı 'yı kollarında 
tuttuğunda oradaki şey, insanl ığ ın  son iyi leşınesidir. Sergınan ' ın fi lm­
lerindeki kurtarıcıların tümü gelip Agnes 'e  dayanır. Agnes hem ac ıya 
katlanır. hem de bu ac ıs ını  açıklamaz ("Sabahın erken saatleri ve ben 
acı içindeyim").  Bu  onun ç ifte gizidir. Onun çağrısı  zorunlu bir  çağrı­
dır. Aynı anda birisinin yardımını  da alçakgönül lü lükle kabul eder. 
Filmele başarısız i letişimin hepsi, iki kız kardeş Karİn ve Maria aras ın­
daki iletişim sorununda toplanı r.-'H'1 

Agnes çağdaş İsa olduğuna göre. bir bakıma seyirlik nesne konu­
mundadır. Çünkü İsa, çarmıha geri l i  gövdesi i le seyirl i k  nesned ir. 
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lkrgman Çı,� lıklar ı·e Fwlrılar iç in 1 972 'de bir  gazetede şunları 
1 ;ı; ar· " "B ir  dü�, bir özlem, belki de bir umut. Endişe duyanın içindeki 
k o r k u  asla sözcüklere dökülemez."'WO Ama görüntüye dökülür. Peki bu 
k ı ı ı ı i n dü�ü ya da kimin özlem id ir? 

Hubert Cohen'e göre. Anna intikam hayal i  kurar. Karİn ve Maria'yı 
' ua landırınak için Agnes ' i  diri l t ir. Bu bir  dü�tür, çünkü Sergınan (dış 
""" ) art ık  anlatıyı bölmez. Düş,  Anna 'n ın  ölınü� çocuğuna ait beşiğİn 
1 ı ıarmakl ıkların) yanında diz çökmesiyle başlar, böylece takıntısının al­
l ı .,· i t. i l i r. Anna ·n ın yüzünün yarısı karanl ıkta kalmıştır. Ansızın Anna 
lıır bebek çığl ığı  duyar, bebek başl ığıyla yatan Agnes ' i n  yanına koşar. 
;\ ı ına ' nı n  düşü Pieta sahnes iyle biter. Anna Havva'dır  (dua ettikten 
\onra elma yer). Çocuğunu kaybetmişt ir. Pieta sahnesinde kendini çar­
ı ı ı ı lıa geri lmiş  İsa'nın annesi gibi görür. Zaten ölmüş çocuğunun baba­
' ı ndan da hiç söz edi lmez.W l  

Bergınan. b i r  ınasumun kurban edi l iş i  çevresinde fi lmini kurar. Ag­
ııcs 'in ölümü, yabancı la�ın ış ,  narsist  kız kardeşleri, s ın ırsızca kendine 
;\� ık olan Maria'yı  ve kendinden nefret eden Karin' i  bir araya getirir. 
;\gnes ' in  ölümü Anna 'ya. Hırist iyanl ığın daha insancı l  olması gerekti­
ğini öğreıir.�Y2 

Çı,�lıklar ve Fwlrılar çeşit l i  açı lardan kendisini öneeleyen Sessiz­

lik ' i andıran bir filındir. H. Cohen ' in  de i leri sürdüğü gibi, her iki fi l m­
de birbirini sevmeyen kız kardeşler, anne özlemi çeken ya da anneleşen 
karakterler, dı�arıda kalan bir koruyucu ve ' gizl i  bir i leti ' bulunur. Çı,�­

lıklar re Fısılrılar, Pasona gibi intikam dü�ünü kul lanır. Sergınan bu 
li l mdeki kadın karakterlerin. kendi annesinin yüzlerini temsi l  ettiğini 
söyler. -19' 

Yaşama karşı sürekli öfkeli olan Karİn ve yaşadığı dünya hakkında 
bütünlüklü bir imgeden yoksun Maria. Senaryocia bu iki kadın karakte­
ri Sergınan böyle tanı ınl ıyor)94 Yönetmen 20 N isan 1 97 1  tarihli  çalış­
ına noılarına şunları yazmış :  
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Agnes rilmin başında ölür, ama haHi ölü değildir. Odada yatağında uzanır, 

diğerlerini çağırır, gözyaşları yanaklarından süzül ür. Beni  al ın,  beni ısıt ın, 

benimle kalın, beni terk etmeyin. Onun çığlıklarını yalnız bir  kiş i  d ikkate 

alır ve sevecenl iğini sunar: Anna, Agnes 'i kendi bedeniyle ısııma ya çalışır. 
İki  kız kardeş hareketsiz kalır, ölmüş birinin ağlamalarıyla dehşete düşer­

ler . . . Ş imdi ağlayacağım}9'i 

Aynı bölümde Bergman dört kadın karakteri ıç ın şu notu da ek-
ler:196 

Agnes: Ölen 

Maria: En güzel olan 

Karin: En güçlü olan 

Anna: En çok hizmet eden. 

Senaryoda ruhun rengini kırmızı  olarak düşündüğünü. dolayıs ıy la 
her  şeyi  kınnızı  tasarladığını açıklar Bergman.397 Kathleen Murphy ' ye 
göre bu tinselleştiri lmiş  beden, zamanla ve ruhun kanseri yüzünden ye­
ni l ip bit iri l ir.J98 Bu yüzden çığl ıklar ve fısı ltı lar söner ve kırmızı solar. 
Kırmızının solması şiddetin bitmesi anlamına gel ir. K ırmızı yalnızca 
gerçekle düş arasına çizi len bir sınır deği l ,  bir yandan da gerçeği düşle 
karıştıran ve filme şiddeti bulaştıran bir renktir. 

Livingston ' ın  da bel i rttiği gibi, insan i l işki lerinin her düzeyinde 
ş iddetin anlamsızca yinelenmesi ,  bir sorun olarak Bergman ' ın sanat 
görüşünün merkezinde yer a l ı r. Bergman şöyle der: "Araç olarak fi lm,  
y ıkıc ı  eylemlere, ş iddet edimlerine karş ı l ık  gelir. Fi lmin en önemli iş­
levi ,  şiddeti ritüel leştirmektir."399 Bergman' ın Tutku adlı fi lmi için yaz­
dıkları bu fi lm için de geçerl idir: Filmde ' 'fiziksel ve zihinsel şiddet" 
kaç ını! m azdır. 4CX> 

Yorumlarımı zenginleştirmesi ve desteklemesi iç in  daha yeni tarih­
li ve önemli  bir çalı şmaya biraz daha yakından bakacağı m. Daha önce 
de sözü geçen Mari lyn Johns B lackwell . 1 997 'de ç ıkardığı kitabında, 
Bergman' ın filmierindeki toplumsal c insiyet ve temsil sorununa odak­
lanmaktadır. Ayrıntılı çözümiediği filmlerden biri de Çığlıklar ve Fısıl-
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u/ar.401 Yazara göre tıpkı K ari n '  in cinsel organını kesmesi sekansında 
olduğu gibi ,  Agnes ' in  hastal ığının kan kırmız ıs ı  da. eğretilemesel ola­
rak duvarlara sıçramıştır; eril söylernde sıkl ıkla görüldüğü gibi kadın 
hastal ığı  ve kadın biyoloj is i  arasında kurulan eş i t l ik  bütün öyküye bu­
l a�mışt ı r. Hastalık (ra him kanseri) Mel len ·ın da dediğ i  gibi, doğrudan 
h.adın olmakla i lg i l idir. Kırmız ı ,  kanı ve biyolojiyi  çağrıştır ır. Bu durum 
L·v in  içinin bir çeşit rahim olduğu biç iminde de yorumlanabi l ir. B öyle­
cc kadınl arın yeri biyoloj i  alanlarıyla s ını rlan ı r. Şematik renklendi rm e,  
�cmatik bir kadın kavramını  yansıtır. 

B lackwelL bu fi lmin  giysi fet iş izmini  öne ç ıkardığın ı i leri sürer. 
Fi lmdeki her b i r  kadın bel ir l i  giysi lerle.  üzel nesnelerle, etkinliklerle.  
�·eş i t l i  riziksel hareketlerle ve be l i ri i ka mera hareketleriyle betimlenir. 
Örneğin Agnes. beyaz giyerek masumluğu ve bekareti ,  kadın bedeni­
n in  baskı a l tına al ınmasını tems i l  eder; çevresindeki kadınsı  nesneler 
( mürekkep kutusu.  küçük saat. dantel lerı Agnes 'in kül türel miras ın bir  
parçası olduğu olgusuna gönderme yapar. Ai leden kalan evde yaşayan 
hir tek odur; ailenin mirası da onundur. Agne s ' in  acı çekerek ölmesine 
bakacak olursak, Bergınan sanki bu geleneğin ( 'd iş i ! '  geleneğin) yıkı l ­
masın ı  istemektedir. Yazma eylemi bi le  gelepeksel diş i !  çerçeve iç inde 
yer a l ı r. çünkü Agnes oldukça özel bir şey (günlük) yazar. Agnes beyaz 
gül lerle (masumluk ve geçici l ik)  i l işki lendiri l i r. Saatierin görüntüye 
girmesiyle geçic i l iğ in altı ç iz i l i r. Bir tek h izmetçi Anna 'nın  odasının 
duvarları kırmızı  değ i l ,  tersine Agnes ' le  i l işki kurareasma be yazdır. 
Anna, kamera tarafından fcti şleştiri lmekten kurtulmuş tek kadındır. 
Agnes ' in  gövdcsi yakın çekimlerle parçalanmışt ır. Kadın bedeninin 
parçalanmas ı ,  kadın c inse l l iğini denetim altına almak için uygulanan 
geleneksel bir fi lm stratej is idir. n Maria ·nın ayartıcı giysisinin ve Ka­
rin ' in çıplak vücudunun uzun çekimle gösterilmesi i le üç kız kardeş fe­
t iş leştiri l i r. Yalnızca Anna'n ın  bedeni ve giysileri bu erkek straıej is in-

l .. ) ··seı ·en" ve  "'Barron F ink'ıe kuludaki kes ik  kadın ba�L di� i l  cinselliği deneılemen in ve p;ırçaları 

!"etı�lqtirnıenin yakın iki ömeğini sunuyorlar. (Ed. noı u . )  
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den kurtu lur; çünkü o annel iğe ait bolluğu, bütünlüğü somutlaştırır 
(Anna 'yı  oynayan oyuncu bu rol için ki lo almak zorunda kalmıştır). 
Anna, iyi anneyi temsi l  eder. Acının unutuluşuna. barışıkl ığa ve kurtu­
luşa yöne l ik  nitelikleri somutlaştırır. Filmde iyi  anne ve şeytan anne 
(kız kardeşlerin annesi) olmak üzere iki arketip kadın  vardır. K ız  kar­
deşlerin annesi kıziarına herhangi bir destek veremez, onları yetişkinl i ­
ğe hazırlayamaz. Bunun tersine birçok sahne, Anna 'nın ( iyi)  annel iği­
n i  vurgular. Sonuçta Blackwel l ' e  göre, annel iğin yeniden kurulması 
iç in  c i nsel dişi! beden baskı altına alınmıştır. Bergınan, Persona adlı 
fi lminde ' annel iğ in kadının biyolojik yazgıs ı  olduğu '  mitini terk etme­
yi reddedcr. Çi,�liklar ve FISII!ilar·da bu reddin daha i leri bir boyutu 
söz konusudur. Yalnızca annel iğ in psikolojik açıdan kadın için yıkıcı  
olduğu düşüncesi redded ilmekle kalmaz, aynı zamanda rahmin kend i ­
s in in  ve kad ın biyoloj is in in  de  tüm kötülüklerin kaynağı olduğu ısrarla 
gösteri 1 i r. 

Penlcy · e  göre, "Çi,�liklar ve FISlllllar, duygusal ve psikolojik teca­
vüz etme biçimlerinden biridir; çünkü bir erkek. kendi kurtu luşu için 
kadınları kul lanarak kurban eder ve sonra buna da ' Sanat' der. "402 

Filme ' özel alan ' ve kadınlar açıs ından bakı l ı rsa şaşırtıcı  bir tablo 
i l e  karşılaşı l ır. İnsanlar (daha doğrusu kadınlar) arasında şiddetin ve 
i letiş imsiz l iğ in geçtiği mekan bütünüyle kırmızıya boyanmış bir cv iç i­
dir .  Ev, zulmün ve sevgisizl iğin mekanıdır. Fi lmin başında ve sonunda 
insanın içini huzurla dolduran, dingin, resim gibi çok güzel olan, ama 
aslında yanılsama yaratan doğa görüntüleri i zleriz. Dış mekan (i ster 
düşlens in ,  ister anımsanan geçmiş günlerde geçen gerçek anlar olsun) 
hep rahatlatıcı ve mut luluk vericidir. Oysa bu tür sahneler o kadar az­
dır ki .  fi lmin açı l ı ş ın ı  bir kenara bırakacak olursak dışarı yı ve bu an­
lamda mutluluğu özleyen tek kahraman ölüme mahkum olan ve ölen 
Agnes ' t i r. Kapalı mekanlar, s ıkıcı .  daraltıcı ,  boğucu bir atmosfere kat­
kıda bulunur. 

Fi lmdeki dört kadın kahramanın da kamuyla i l işki leri bir  s ır  gibi 
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gizl i  tutulur. Ne Karin ' i n  ne de Maria 'n ın  mesleklerini öğreneb i l i riz .  
Yalnızca Maria' nın bir  sözü sayesinde Karin ' in  daha çok okumuş oldu­
ğunu anlarız, ama bu bilgi de i�e yaramaz. Oysa her iki kadının da say­
g ın ,  meslek sahibi ,  ekonomik durumları son derece iyi kocaları vardır. 
Yalnızca Maria ve Kari n ' in deği L Agnes ' in  de bir iş yapıp yapmadığı 
(hasta olmadığı zamanlarda) gösterilmez; amatörce resim yapması dı­
�ında. Mesleği  olan tek kadın,  ev iç i  bir iş i  gerçekleştiren lıiznıct�·i An­
na'dır. O da doğal olarak yumuşak, sevecen, suskun, yardımsever ve 
hatta zaman zaman acınası bir durumda ç izi l i r. 

Agnes, hastal ığıyla sanki kardeşler arasındaki ac ımasız i l i şkiyi açı­
ğa çıkarma iş levi  görür. Filmin asıl odaklandığı  karakter o lan Agnes ' i  
biraz da dinsel çağrış ımlarından ve yorumlardan dolayı bir  kenara b ı­
rakab i l ir iz .  Ancak erkeklerle i l i şkileri bağlamı nda Agnes için de söyle­
necekler var. Bu filmde hiçbir kad ın,  erkeklerle sağlıklı  ve mutlu bir 
i l işki kuramaz. Agnes ' in  yaşamına bir  erkeğin girmediği senaryoda ya­
z ı l ıdır;  fi l mde bu yönde hiç açıklama yapılmaz. Agnes büyük olası l ık­
la geçmiş te de evlenmemiş  bir kadındır. H izmetçi Anna çocuğunu yi­
t i rmişt ir, ancak olası  bir babaya yöne l ik hiçbir ipucu yoktur. D insel açı­
dan yapı lan yorumlara göre o zaten Meryem Ana "dır; ölen çocuğu i le  
Agnes ' i  özdeşleştirir ve Agnus of God'a annel ik yapar. Anna'n ın  ve 
Agnes " i n  erkeklerle i l işki leri h iç  gösteri lmediği gibi, b irbirleriyle i l iş­
ki lerinin ni tel iği de hiçbir zaman açıklanmaz. Bu, l ezbiyen bir i l işki mi­
dir .  birisi anne diğeri de çocuk mudu�ın yoksa yalnızca tek s ıcakl ığı 
b irbirlerinde bulan iki dost mudurlar. asla bilemeyiz. Çı,�lıklar ı·c Fısil­
lllar ' ı n  çok kat l ı l ığ ı  ve çok yönlü okumaya e lveriş l i  olmas ın ın  bir ne­
deni de budur. 

Agnus 'a  hasta iken kardeşleri tarafından okunan Pickwick Pupers . 

Agnus ve Anna ' nın  i l işkileri açısından işe  yarar b ir  ipucudur. Feltes. 
Pickwick örneğinden yola çıkarak ticari bir  metnin üret i l ıne koşul ları­
nı  tart ıştığı makalesinde. Sam Wel ler ' ın  dördüncü sayıda Pickwick Pa· 

tıcrs ' a  katılması sonucunda, Bay Pickwick i le kurduğu i l işkinin.  daya­
nışmacı düşünceni n i lk örneklerinden b iri olduğunu öne sürer. Bay 
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Pickwick, Sam ve Tony Wel ler arasındaki ' sıcak ve sevecen dostluk ' ,  
romanın temel i l g i  odağı durumuna getir i l i r  v e  ' insan i l işki lerinde ya­
l ın l ık ,  safl ık  ve dürüstlük gibi erdemler ' övülerek düşünsel bir etki ya­
ratı l ır. 1 83 6'da efendi ve uşak arasında böylesi bir i l işki betimlenirken 
bir yandan sınıf çekişınesi kötülenir, bir yandan da toplumsal konum 
fark l ı l ıklarının gerçekliği kabu l edi lir. Pickwick' in  Sam ile olan i l işki­
si Pickwick'e  özgü bir iyi l iksevediği içerir ;  ancak Feltes ' in  Steven V. 
Daniels 'dan da aktardığı  gibi ,  "Bu iy i l ikseverlik .  bireyin son derece 

saldırgan ve kayıtsız hir ortamda bi le  özündeki daha iy i  ve daha ince­
liki i öze l l ik lerini nası l  koruyabildiğini kanıtlamaya çalışmaz."404 S erg­
rnan Çı,�lıklar ve Fısıltılar'a  Pickwick motifini ekleyerek, Agnes ve 
Anna i l i şkis i  i le  Pickwick-Sam i l işkisi arasındaki benzerliğe dikkati çe­
ker. Çünkü, Maria'nın okuduğu 3 5 .  bölümde Pickwick ve Sam arasın­
da bir konuşma geçerken görüntüye birden Anna girer. Gerçekten de 
nasıl olduğu bi l inmez, 'son derece saldırgan ve kayıtsız bir ortamda bi­
le '  kiş i ler özündeki daha iyi  ve incelikli öze l l ikleri koruyabilmektedir. 
B i r  efendi-uşak i l i şkisi  örneği olarak Agnes i l e  Anna 'nın sıradış ı  i l i şki­
sinden etkilenmemek olanaksızdır. Ancak i l işki niçin tersinden kuru l ­
masın? Son derece içtenl ikl i ,  duyarlı ,  yalın, iy i l ik dolu ve dostça bir or­
tamda bile insan, özündeki saldırganl ığ ı  ve ş iddeti niçin bastıramamak­
tadır? Bu sonsuz nefret nereden gelmektedir? İyi l ik ,  Karİn ile Maria'ya 
niçin bir türlü ulaşamaz, onların i l i şk i lerini olumlu yönde etkil eyemez? 
Bergman bu olumsuzluğu kuşkusuz bilerek seçmiştir ve ş iddeti kadın­
lar üzerinden kurmuştur. 

Bu iki yardıma muhtaç-yardım eden, acı çeken-acıy ı  paylaşan kadı­
nın üzerinden d iğer  iki kardeşin erkeklerle i l işk ilerine geçile bi l ir. 

B i r  yanda kendinden çok büyük bir erkekle evlenen ve c i nsell ikten 
(kendine zarar vermek dışında) asla haz alamayan Karİn, öte yanda ko­
casıyla i l i şkisinden belli ki doyum sağlayamayan, zevki evl i l ik dışında 
arayan, ama bunu yaparken de kocasına karşı dürüst olamayan Maria 
var. Ayrıca Maria 'nın baştan çıkarc ıl ığında ve şuh tavrında izleyiciyi 
rahatsız eden bir şeyler vardır. Çünkü doktor, bu i l i  ş ki için pek de he-
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vcsli görülmeyen, kendinden emin,  Maria 'yı yargı lama ve onunla he­
saplaşma gücünü kendinde bulan (doktorun Maria'yı  ayna önüne geti­
rip onu sorgulaması sahnesinde) çekici bir  erkektir. Maria'yı duygusuz­
lukla ve bir  anlamda sahtekilrlıkla suçladığı sahnelerin hemen ardın­
dan, Maria ' nı n  kocasına yalan söylediği sahneler gelir. Fi lmde Karİn 
duygusuz ve sert gösteri l i rken, Maria'daki duygu yokluğunun, dakto­
run öne sürdüğü gibi doyumsuzluktan i leri geldiğini ve onun yalnızca 
şehvet duygularıyla dolu olduğunu görürüz. Hatta i lk başlarda kardeş­
lerine karşı çok yakın davranan Maria, sonunda hem Agnes ' i n  yanın­
dan kaçacak hem de Kari n ' e  çok acımasız davranacaktır. 

Özel i l işkilerinde iki kadının,  hem b irbirleriyle hem diğer kadınlar­
la hem de i letişim kurdukları erkeklerle sağl ıkl ı  i l işki geliştiremedikle­
ri, mutsuz oldukları ve bu yüzden fiziksel olarak olmasa bile ruhsal ola­
rak bir ölüm yaşadıkları bir gerçektir. 

Mayne ' e  göre ' kamusal alan'  ' özel alan'dan daha çeşitl idir. Yalnız 
kenti ve fabrikayı kapsamaz, pazar yerin i ,  dükkilnları, ticaret ve ulaşım 
kurumlarını ;  patran ve işçi ya da satıcı ve alıcı i l işki lerini içerir. Bunun 
karşıtı olarak özel alan kamusal alana göre daha tek biçiml i  görünür. 
Özel alanın kolayca belid enebi len mekanları (ev, oda, daire), kolayca 
belirlenebi len i l işki leri (ev halkı ve aile bağlarıyla sınırl ı )  söz konusu­
dur.405 

Çı,�lıldar ve Fısılrılar'da Bergman i letişimsizl iği ,  acımasızl ığı ,  şid­
deti ya da başka düşündüğü ne varsa o şeyi anlatmak için malzeme ola­
rak kadınları seçerken, bir  iç mekan ile aile i l işkilerin i ,  bir  başka an­
lamda ' özel alan ı '  kul lanmış. Seçimine e lbette bir diyeceğim iz olamaz; 
olsa olsa birkaç masum soru sorulabi l i r. Özel alanda şiddet n iç in  yal­
nızca kadınların payına düşüyor? İ let iş imsizl ik neden kadınlarla anlatı­
l ıyor? Neden kadınlar erkeklerle sağl ıkl ı  ve mutlu bir i l i şkiyi hiç kura­
m ıyar ya da gelecekte kurulmasına yöne lik hiçbir ipucu veri lmiyor? 
Kadınlar niçin ya cinsell ikten arındırı lmış  ya da cinse l l iğ i  abartı lmış ve 
sorunlu yaşamış karakterler olarak betimleniyor? Neden sevmeyi bi len 
iki karakterden biri ölüme mahkum, diğeri  de hizmetçi? Niye sevmeyi 
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ve yardım etmeyi bilen, acı ç ığ l ıkları duyan ve bu ç ığ l ıklara kayıtsız 
kalmayıp insanca davranan sevgi l i  hizmetçimiz,  filmdeki tek büyük in­
tikamın aktörü ve bu intikam nası l  bu kadar dehşet verici olabil iyor? 
Bu iki karakter anne/çocuk takıntıların ı  aşmak için niçin çaba göster­
miyor? Neden enielektüel kadınlar değil bunlar? Kamusal alanın me­
kanları ve dış dünya i lc i l işkileri nerede? Neden kadınların ne iş yap­
tıkları sır gibi saklanıyor? 

Fi lmin dinsel yorumlarını bir kenara bırakırsam, Bergman' ın  'özel 
alanda · hareket eden kadınlar arası ndaki yabancı laşmay ı ,  i let iş imsizl i­
ği  anlatmak için onları kızı l  bir hapishaneye bi l inçl i  olarak kapattığını 
ve arı bir ' özel alan' yarattığını i leri sürebi l ir im. Bu  alan o kadar arıdır 
ki ,  ne ' kamusal alan 'a  i l işkin bir gönderme söz konusudur, ne de kadın  
kahramanlarımızın dışarı i le  i l i şkileri vardır. " . . .  fi l m  içindeki zamanı 
kestiremeyiz. Filmin hangi dönemde geçtiği bell i  deği ldir [sanırım bu, 
onun daha 'evrensel ' olduğunu düşündürür] ve evde olup bitenler d ış  
dünyayla asla i l işki l i  değildir. "406 S i nema tarihinde ' kamusal a lan'dan 
bu kadar soyutlanmış bir alan yaratan bir fi lm yönetmenine ya da böy­
le bir filme rastlamak kolay olmasa gerek. 

Blackwe l l ' in de belirttiği gibi, fi lmde bütün kadın  bedenleri, erkek 
arzusunun kaydedi ldiği yerlerdir. Bu arzu, baskı (Agnes), s ınırlama, 
denetim altına alma (Karin), ahlaki zemindeki sorumsuzluk (Maria) ya 
da annel ik içine hapsolmuşluk (Anna) yoluyla kadın bedenini silme ar­
zusudur. Film iki tür kadın cinse l l iği  varsayar: S eçmeden, rasgele cin­
sel  i lişki kurmak (tek sarışın kadın Maria 'dır ve bu da cinsel l ik le  i lgi­
l idir) ya da cinsel  soğukluk (Karin). Her ik is i  de kötü annenin ürünü­
dür. B lackwel l ' in aktardığına göre MCilen şöyle der: 

B ergman'ın kadınları insanlığın gel iş iminin en ilkel düzeyinde tuzağa dü­

şürülür. Yaşamları anlamdan yoksundur; bunun nedeni de biyolojidir. Ba­

ğımsız bir dişi  cinsel rolünün kendinde kurulacak bir yaşam biçimini seçe­

mezler. Herhangi bir kadın, Bcrgman 'ın tanımladığı (içgüdüsel ,  edilgen, 

boyun eğen, ün ünün ve kanlı cinsel organının kapanına kıstırı lmış) anlam­

da bir kadın olmayı reddederse, dünyada kendisine yer bulamaz. 
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Böylece kadınlar, Çı,�lıklar ve Fısılrılar·da fi lmsel söylemin "söz­
ık-merkezi" olurlar.407 

Amınsanırsa başta Lefevre ' nin bir sözünü aktarm ıştım, yineleye­
v ı ııı : "Bergman kadınlardan yana tavı r  alan bir s i neınacıdır. Kadınları 
'•L'VCr, iyi rol leri onlara verir ve kadınların sürekl i  üstün gelmelerini 
.\�ığ lar." Açık olan bir �ey var. O da Sergınan gibi enielektüel ve dahi 
t ı l an bir sinemacının Lefcvre ' i n  iddia ett iği gibi , hep kadınlardan yana 
ı �ı v ı r  alan b i r  yönetmen olmadığ ı ;  daha doğrusu en azından bu tavır  
� ı l ı �  ın  "tartışmasız" olmadığıdır. Çünkü Coııstancc Penle y ' in  1 976 'da 
yat.dığı gibi , kadın karakterinden dolayı Bergınan 'a 'kadın  yönetmeni ' 
demek çok zor.40X 

Sonuç olarak Çı,�lıklar re Fısıltılar'da Bergman kadınları birbirle­
r iyle yalnızca özel alanda karşı karşıya getirmiş ,  kamusal alandan so­
yutlamış.  onların s ın ırlarını çizmiş ve kadınlarını ç ığ l ıklara ve fıs ıhı la­
ra mahkum etmiş ,  onları kan kırmızıs ı  bir  şiddet le  kuşatmıştır. 
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V I I .  Jules ve Jim 'deki (Jules et Jim, I 96 1 )  

Catherine 

1 - François Truffaut 

Frans ız  yönetmen François Truffaut ( 1 932- 1 984), yinni beş yıl bo­
yunca fi lm çekmiş ,  mesleğ i ne C ahiers du Cinenıa dergisinde fi lm eleş­
ı i rmenl iği  yaparak başlamış b ir  yazar ve ardından adı ' Yeni Dalga' akı­
ınıyla birlikte anı lan bir aureur'dür. 

Andre Baz in ' l e  tanışması , Fransız S i nematek i ' nde sürekli  film izle­
ınes i ,  Amerikan filmlerinden etkilenmesi ve bir Hitchcock hayranı ol­
ınas ı ,  Truffaut 'nun yaşamına yön verm i ş  uğraşlardır. Fi lm çekmeye 
1 95 8 'de orta metraj l ı  bir fi lm ile başlar. İlk uzun fi lmiyle sinema tari­
lıine geçer ve Cannes 'da en iyi yönetmen ödülünü alır: 4()() Darhe (Les 
400 Coups, 1 959).  Bu fi lm,  kendi yaşamından esintiler taşıyan Antoine 
Doinel dizi lerinin de başlamasına neden olur. 

TruffauL'nun en çarpıcı  fi lmlerinden biri ,  Menage a rmis (üçlü aşk) 
iiyküsünü anlatt ığı .  zamanla bir kült film haline gelen ./ules ve Jim ' d ir 
( J ules el J im,  1 96 I ). Bu konuyla i lg i l i  olarak Truffaut, tekeşl i l iğ in ola­
naksız olduğunu, ama ondan daha iyisinin de bulunamayacağını söy­
l cr.40'i Tru ffaut 'nun üçüncü fi lmi olan .Jules ı •e .linı, Fransız şiir gelene­
ğine ve Renoir'a yönel ik bir saygı nitel iğindedir.4 ı o 
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B i r  dostuna yazdığı mektubunda, · 'Şu anda düşündüğüm şey, .!ules 

ve Jim ' i n  çok zor bir film olacağı ,  ama olağanüstü de olabi l ir," der.4 ı 1 

Truffaut"nun bazı önemli  filmleri arasında şunları sayabiliriz :  Piya­

nisti Vurun (Tirez sur Ic Pianiste, 1 960),  De,�işen Dünyamn insanlan 

(Fahrenheit 45 1 ,  1 966), Ad efe H' nuı Öyküsü ( L'Histoire d' Ad ele H ,  
1 975) ,  Yeşil Oda (La Chambre Yerle,  1 978) ,  Son Metro (Le Dernier 
Metro, 1 980), Komşu Kadın (La Femme d ' a  Côte, 1 98 1 )  ve Neşeli Pa­

zar (Yivement Dimanche, 1 983).  

Truffaut küçük öyküleri bel irgin bir  geri l i m  ve mizah duygusuyla 
anlatır. Bu  özel l iği  yüzünden Truffaut, ınizah duygusundan yoksun ve 
fazla ciddi bulduğu Antonioni "den nefret eder 4 1 2  

Henri-Pierre Roche ' un romanından ( 1 953) Jean Gruault i le birlikte 
Truffaut 'nun uyarladığı .Jules 1'e Jim ' in görüntü yönetıneni Raoul Co­
utard. Üçlü aşkın kahramanlarından kadını ;  bu fi lmi  i le Avrupa ' nın en 
iyi  kadın oyuncularından biri olduğunu kanıtlayan Jeanne Moreau. iki 
erkeği de Oscar Werner ve Henri Serre canlandırı yor. Film 1 962'de 
Mar del Plata Festivali ' nde en iyi  yönetmen ödülü almıştır. Fi lm.  bir  
uyarlama olduğu halde Truffaut 'nun el inden çıkmış hal iy le bütünüyle 
ona aitmiş  gibi durmaktadır. François Truffaut bir allfeur olduğu için, 
başkasına ait  olsa bi le ,  e l indeki malzemenin özüne egemen bir yönet­
ınendir. Bu yüzden fi lmi çözümlerken - bir fi l m  olduğu için - günah­
lar, yazar Roche'a değ i l ,  yönetmen Tru ffaut 'nun hanesine yazı lmıştır. 
Don Al ien '  ın da beli rttiği gibi, Truffaut, erkek dostluğunu ik inc i l  
önemde kı lar, özel l ikle Catherine üzerinde durur; b u  yüzden baş l ık  
filmden çok romana daha uygundur, ç iftierin aşktaki başarısızl ıkları fil­
min ana temas ıdır.4 1 � 

2- Jules ve Jim. Catherine, Tehlikeli Kadın 

Film, iki erkeğin (Jules ve Jim ' in) neşeli görüntülerini kısa çekimlerle 
birleştirerek başlar ve bir mezarlıkta son bulur. Konu, Jules. J im ve 
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ı ' a ı lı�:rine arasındaki i l işkidir. Akıcı bir kamera, jenerikte iki dostun çe­
·1 ı ı l ı  görünümlerine odaklanır. İ lk sahnelerde de olmak üzere fi lmin bir­
\ "� karesinde Picasso 'nun çeşitl i  tabloları gösterilir. 

(i iirüntülere etkileyici bir dış ses ( Michel S ubor) sürekli  eşlik eder. 

1 9 1 2  Paris ' inde ana di l i  Almanca olan J u les ve Fransız J im,  kısa za­
ı ı ı �ıı ıda yakın arkadaş olurlar. Birer entelektüel olduklarını dış sesten ve 
, · ! lerinde kitapla yaptıkları tartışmalardan çıkarmak mümkündür. B ir­
l ı ı ı l c ri ne kendi d i l lerini ve edebiyatını öğretİr, ş i ir  okur, çeviri yaparlar. 
l ı ı l �: s 'ün yaşamıııda herhangi bir kadın yoktur, J i m ' i n  ise b i rçok kadın 
. ı  ı bdaşı vardır. Ju les,  J i m  ' i n  de yardımıyla kadınlarla tanı ş ır, i l işkiye 
.ı · ı ıcr. ama aradığını bir türlü bulamaz. Daha başlarda fi lmin aşkı bul­
ı ı ı akla,  sevgiyle ve kadın-erkek i l i şki l eriyle ilgili olduğu anlaş ı l ı r. 

Duvara yazı yazan anarşi stlerden erkek olanı, boyaları bittiği ve ya­
;ıyı tamamlayamadıkları için yanındaki kadına (Therese 'ye)  kızar. B u  
'ahnede bir yandan ironi vardır; ("Yine anarşistler yazmayı bi lmiyor 
d ıyecekler"), öte yandan politik mücadele i çinde bile kadınların mut­
l akta çalıştıkları (boyayı hazırlayan, boyayı tutan, ama boyamayan, bir 
: ı ı ı lamda etkin olmayan kimseler oldukları) gösteril i r. Therese yanların­
dan geçen Ju les ve J im'e  sığınır, birlikte kendilerini kavalayan anarşist 
adamdan kaçarlar. Therese kalacak bir yer ister, Jules onu kabul eder. 
Therese evde Jules 'e  s igarayla buharlı l okomotif numarası yapar. Evde 
lı i r  Picasso resmi gösteril i r. 

Fi lmde sahneler birbirlerine daha çok zincirlemeyle bağlanır. J ules 
v e  Therese ' den J im ve Gi lberte ' i n  bulunduğu odaya geçer ve şöyle bir 
d iyaloga tanık oluruz:4 ı 4 

G: "Jim, bir kez olsun burada kal, yanımda uyu." 

J :  " Hay ır Gi lberıe! . .  Kalırsam, yarın kalmayışım, bende seni terk ediyor­

muşum izlenimini uyandıracak . . .  Yarın kal ırsam birlikte yaşıyor olacağız, 

yani evli gibi bir şey . . .  Bu bizim anlaşmamıza ters değil mi�" 

Daha yüzy ı l ın başlarında bir ç iftİn evl i l iğe karşı durması,  özgürce 
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birl ikte olmayı seçmesi entelektüeller arasında özgürlük rüzgarlarının 
estiğini gösteriyor. Ancak Gi lberte ' i n  bu durumdan çok da hoşnut ol­
madığı  gözden kaçmamal ı .  

Ju les ,  J im ve Therese bir kafeye girerler. İki  erkek arkadaş Shakes­
peare ile i lgi l i  bir konuyu tartı�ırken, bu tartışmayla hiç i lgilenmeyen 
Therese yanında oturan yabancı adama işaret eder, bir likte kalkarlar ve 
Therese tıpkı Ju les 'e  dediği gibi, "Bu gece sizde kalabi l i r  miyim? 
Adım Therese," der. Ju les  arkalarından şaşkınlıkla bakar. 

Böylece filmde ihaneti i l k  kez bir kadın kahraman aracı l ığ ı  i le  tanı-
rız. 

Jules Paris 'te k ızlardan yana hiç şanslı olmadığın ı ,  ama kendi ü lke­
sinde birçok kadın arkadaşı bulunduğunu söyler. 

Jules,  J im ' i  Albert adında sanatçı dostu bir arkadaşıyla tanışt ırır. 
Albert onlara çektiği heykel slaytlarını gösterir. Bir  kadın baş ı ,  gülüm­
sernesi ve duru güzel l iğiyle iki  arkadaşı etkiler. Öyle ki  o heykel i  gör­
mek için Adriyatik 'te bir adada bulunan açık hava müzesine giderler. 
Heykel bir kez daha onları büyüler. Dış ses: "Bu gülümserneye hiç rast­
lamışlar mıydı? . . .  Asla! . . .  B ir  gün rastlariarsa ne yapacaklardı? İzleye­
ceklerdi ,  der. 

J imnastik salonunda J im,  yazdığı  kitabından bölümler okur; bu bir 
özyaşam öyküsüdür. Jules çok beğenir ve onu Almanca'ya çevirmek is­
ter. Jules duş alırken J i m ' e ,  kuzeninin, yanında birkaç kadın arkadaş ıy­
la  bi rlikte Almanya'dan geleceğini haber verir ve onu da çağırır. 

Zincirlemeyle yapı lan geçişte, J u les 'ün bahçesinde yeni tanıştıkları 
Catherine ' in (Fransız olanı) adadaki heykel in gülümsemesine sahip o l­
duğunu fark ederler. Neşel i  b ir  yemek sahnesinin sonunda çerçeve da­
ralır ve görüntüde yalnızca Catherine ile Jules kal ır. Catherine ile Ju­
les 'ün birl ikte çekimleri, i lk  kurbanın Jules olacağını da gösterir. 4 ı 5  
Anima, erkeğin ruhunda tüm kadınsı psikolojik eği l im lerin (belirsiz 
duygular ve ruh hal i ,  kahince sezgiler, akılcı olmayanı kavrama, kişisel 
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Jules, J ım ·c Caıherınc ı le ev lenmek ısıcdıgını söyler. 
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aşk yeteneği .  doğa duygusu . . .  ) kiş i leşt ir i lmiş halidir. Erkek i lk  görüşte 
ona aşık olur; ani ma' s ının varl ığı  ona "işte bu o" dedirtir. Böyle bir du­
rumda erkek, kadını sanki y ı l lardır tanıyormuş duygusuna kapıl ı r  ve 
başkalarına tam bir çı lgınmış gibi görünür. onun karş ıs ında zayı ftır.4 1 6  
Filmde anima arketipinin saf halini Catherine kiş i l iğ inde bulmak olası­
dır. İleride örneklerini göreceğimiz gibi, Catherine aninıanın olumsuz 
yüzüdür. Aninıanın olumsuz yüzüne Fransızlar fenıme fatale derler.4 1 7  

B i r  ay sonra Catherine i le birlikte olmaya başlayan Jules,  J im ' i  ev­
lerine çağırır. Eve girmeden önce Jules, arkadaş ını uyarmadan edemez, 
"Sakın ha, J im," der. Catherine erkek giysi lerine bürünür, bir s igara ya­
kar ve dışarı çıkarlar. Ona Thomas adını takarlar. Yürürken Catherine 
denize gitmek istediğini  söyler. daha doğrusu "Yarın yola çıkıyoruz, 
der. Filmde Catherine sürek! i ani kararlar alır ve bu kararlar erkekler ta­
rafmdan hemen uygulanır. Sonra yarış yapmayı önerir, koşarlar ama 
J ules ' ün daha sayması bitmeden Catherine yarışa başlar ve kazanır. 

J im:  "Thomas hi le  yaptınız. 

Catherine: "Ama kazandım. 

Jules: "Thomas her zaman kazanır. Üç di l  b i l i r, bal ık  gibi  yüzer." 

Gerçekten ne kadar yanl ış başlangıçlar yaparsa yapsın,  kazanan hep 
Catherine olur. 

Jules. J i m ' e  Catherine' in babas ının bir Fransız aristokratı , annesi­
n in  i se  İngi l iz  işç i  sınıfından b ir  kadın olduğunu, bu yüzden ortalama­
yı tanımadığını söyleyerek onun karmaşık k iş i l iğ in in nedenini açıklar. 

Denize gitmek iç in  bavul larını toplarken Catherine garip davranır. 
Önce yerde topladığı mektupları yakar ve yalanları yaklığını söyler. 
Ateşten tutuşan gece! iğini Jim söndürür. Sonra bir vitriol ş i şesini yanı­
na al ır. bunun nedenini . . .  aldatan erkeklerin gözüne atmak için," diye 
açıklar. 

Deniz kenarında bembeyaz bir ev bulurlar. B i r  sabah Catherine bal-
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koııa çıkar, J ules yandaki pencereden başını uzatır, J im ise, yukarıdaki 
pcııcereyi açar. Aynı  çekim içinde her birinin ayrı yerlerde (farkl ı pen­
n:relerde, balkonda) gösteri) me si, bireysel l iğ in ,  tek başınalığın ve öz­
gürlüğün resmidir sanki. 

Plajda Catherine bir Almanın kitabını okur, İngil izcesiyle bir pasaj 
:ık tarır, Jules onu Jim ' i n  anlaması iç in Fransızca ya çevirir. S imgesel 
o larak Catherine ve Jim arasında J u les vardır. 

Jules eve dönerken Catherine 'e  evlenme tekl if  eder. Catherine onun 
� ok kadın tanımadığını , oysa kendisinin çok erkek tanıdığını ve belki 
d ürüst bir ç ift olabi leceklerini söyleyerek net bir yanıt  vermez. 

Evde J ules ve Jim domino aynarken Catherine bir şeyler anlatır, bu­
nunla birl ikte kendisiyle i lg i lenilmediğinin de farkındadır. B i rden Cat­
herine, "Biriniz sırtımı kaşır m ısınız?" diye sorar. Jules.  ' "Kendini kaşı ­
yanı Tanrı da  kaşır," der. Catherine ' in  anlamazlıktan geldiği sorusuna 
( . . Ne?") Ju les aynı yanıtı verince bi rden Catherine 'den bir tokat yer. İ lk 
�aşk ınl ıktan sonra Jules ' le  birl ikte hepsi güler. 

Catherine bir sabah Pari s 'e  dönmek ister, dönerler. 

J im,  yayıncıs ıyla sözleşme imzalayınca dostlarına arınağan al ır; 
Catherine 'e bir sırt kaşıyıcıs ı  ve ik i sine birden bir Picasso resmi .  Film­
de Picasso ' ya çok fazla vurgu yapılmas ı ,  bu öncü sanatçının yaşamı bo­
yunca kadınlarla i l i şkilerinin tart ışmalı olmasına, çok kadınla i l işkiye 
girmesine, hatta çokeşl i  yaşadığı  yönündeki tartışmalara anıştırm a  ya­
pı lmasıyla i lg i l i  olabil ir. N itekim fi lmimiz tam da böyle bir noktaya ev­
ri lecektir. 

Sonra J i m  onları İsveçli bir yazarın oyununa götürür ve i lk  ciddi an­
laşmaz l ık bundan sonra ortaya ç ıkar. Oyunun bitiminde Catherine coş­
kuyla alkışlar, sokakta oyunu tartışırlar. 

C: "Kız gene de hoşuma giıt i .  Özgür olmak istiyor. Her an yaşamını yeni­

den yaratıyor." 
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Jules,  kadın kahramanın bakire olup olmadığını açıklamadığı için 
oyunu e leştirir. Catherine ' e  göre bunun hiçbir önemi yoktur. J im,  Ju­
lcs ' ü  destekleyerek garip, ama mantıklı  bir açı klama yapar: 

J im:  "Yazar, kahramanın ikı idarsız, erkek kardeşinin eşcinsel, yengesinin 

de cinsel isıeklerinin aşır ı  olduğunu bel irlliğine göre, kadın kahramanla i l ­

g i l i  de açıklama yapmalıydı, değil miT" 

C: "Hayır. .. Zaıen siz bundan başka bir şey düşünmüyorsunuz!"  

Jules :  . . .  Bir  ç iflin yaşamında öneml i  o lan kadının sadakaıidir. Erkeğ ink i 

ikinci derecede önem ıaşır. Kirndi · Kadın doğaldır, yani kork unçı ur . . .  di-
')'' yen . 

J im:  ""Baudelaire. Ama bel l i  bir dünyanın,  bel l i  bir ıopl umun kadınlarından 

söz ediyordu." 

Jules :  "H iç de deği l .  Genel olarak kadından söz ediyordu. Genç kız konu­

sunda söyledikleri olağanüslüdür: · B osıan korkuluğu.  canavar, sanal düş­

manı, küçük sersem, küçük kalıak . . . . . .  Harika bir sözü daha var:  · Kadınla­

rın ki liseye girmesine izin verilmesi beni hep şaşırımışıır. Kadınlar Tan­

r ı 'yla ne konuşabilirler ki "1 ' "  

C :  "i kiniz d e  apıalsınız. 

Jim, her ne kadar Jules 'e  katı lmadığını söylese de açıkça Catheri­
ne' i savunmaz. Catherine onları protesto eder ve giysi leriy le  birlikte 
ansızın nehre atlar. Onu nehirden ç ıkarırlar ve arabada bu konuyu h iç  
konuşmazlar. Ayrı lmadan önce Catherine (belki de Jules 'e kızdığı iç in)  
J im · le  bir  şey konuşmak istediğini söyler ve kafede buluşmak için söz­
leşirler. 

Kafede Picasso sergisinin afişi vardır. J im sözleştikleri saatten on 
beş dakika sonra gelir ve bir süre sonra Catherine gelmediği iç in  çıkar. 
Jim çıktıktan sonra Catherine ' in ,  sözleştikleri saatten bir saat sonra ge­
l ip  kafeye baktığını görürüz. O gün buluşaınazlar. 
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Birinci Dünya Savaşı ' nda her iki arkadaş da kendi ü lkeleri adına sa­
vaşa katı l ı r. Savaş boyunca Gi lberte, cephedeki J i m ' e  kol i ler gönderir. 
iz inli döndüğünde Gi lberte kol i ler  gönderdiği iç in J im ' i n  kendini borç­
lu h issetmcınesini ,  bu yüzden evlenmek i stemesinin de saçına olduğu­
nu söyler. Evl i l iğe karşı olan Jim 'in değişmesi dikkat çeker. Bu  kez de 
Gi lberte evlenmeyi i stemez. 

Araya uzunca savaş görüntüleri girer. bombardımanları izleriz. So­
nunda savaş biter. İki arkadaş yazışınaya başlar. Catherine ve Jules,  
kızları Sa bine ile birlikte Ren yakınında bir  evde oturmaktadır. J im ' i  
ev lerine davet ederler. Onu garda Catherine v e  Sabine karş ı lar. Evde, 
salondaki sal lanan koltukta Jules oturur. Üçünün arasında kısa da olsa 
bir sessizlik geçer, gergin anlar yaşanır. J im kitabını yazdığı makaleler 
yüzünden bit iremeıniştir. Jules i se böcekler hakkında bir  kitap yazmak­
tadır. hem metinden hem de fotoğraflardan soruml udur. Çizimieri ve 
grafikleri Catherine ' in yaptığını  söyler. J im ve Catherine çerçeve için­
de kalır. Yeni bir i l işkinin başlayacağı ya da kurbanın değişeceği vur­
gulanır. Catherine Jim 'e evi gezdirir. "Yaşamımız tıpkı bir manastırda­
ki gibi.  J ules k itaplarını yazıyor, böceklerini, hayvancıklarını avlıyor. 
Mathilde, biraz önce gördünüz, komşu çiftçinin kızı ,  ev iş lerinde ve Sa­
bine 'e  bakmamda bana yardımcı o luyor." dcr. Ev işleri ve Sahine' e 

hakmak dış ında kendisinin ne iş yaptığını öğrenemeyiz. 

Sabine, annesini taklit eden ve ona benzeyen küçük bir kız çocuğu­
dur. Belki de bunun iç in J im çayırda Sabinc 'e  sarı l ı r  ve onunla neşe 
içinde yerlerde yuvarlanır. 

Jules,  J im ' le  evl i l iğini konuşur: "Aldanmayın.  Yuvamızda düzeni 
ve uyumu sağladığı doğru .. . Ama her şey yolunda olduğu zaman bazen 
hoşnutsuzluk duyuyor; davranışları değişiyor. hareketleri , konuşmaları 
kı rbaç gibi iniyor her şeyin üstüne. Catherine ' in kendisini  daha önce 
terk ettiğini ve bi ldiği  kadarıyla liç kişiyle i l i şkisi  olduğunu, heykeli 
onlara gösteren Albert ' i n  da bu sayı lara eklendiğini . kendisini yeniden 
terk etmesinden korktuğunu ve Catherine 'in ne olduğunu bilmediği bir 

209 



şeyin öcünü kendisinden aldığını söyler. "Bana gelince, beni ara s ıra al­
datmasına alıştım artık . . .  Ama gitmesine dayanamam," der. 

Jules açıkça kurban durumuna düşmüş ve Catherine ' in ağına !akıl­
mıştır. A lbert ' in Catherine i le ev lenmek istediğini söyler; eşiyle i lgi l i  
saptamaları yerindedir: "Genel l ikle yumuşak başl ı  ve cömert bir insan; 
ama yeterince takdir edilmediğini düşündüğünde korkunç o luyor, bir  
uçtan ötekine geçiyor, ansızın saldırıyor." 

Salonda birlikte oldukları bir zaman Jules Jim 'e bira isteyip isteme­
diğini sorar. Catherine gereksiz yere tepki gösterir, ''Jim de benim gibi 
Fransız, Alman birası uruurunda değil," der. Fransız şaraplarını över ve 
bir çırpıda bir sürü şarap adı sayar. Bu hem gereksiz, hem de anlamsız 
konuşmanın sonunda Catherine J im'e ,  "Yakalayın beni ! "  diyerek ka­
çar. Peşinden gitmemek Jim için olanaksızdır. D ışarıda Catherine ve 
Jim özel konularda konuşurlar. Jim kendi gözüyle üçlünün i l işki lerini 
anlatır, sonra Albert'ten söz eder. 

C: • ·Jules ' l e  birl ikıe bana karşı mıs ınızry" 

J :  "Jules 'den daha razla deği l im.  

Yer yer romantik ve sonuçta dostça geçen konuşmada Catherine, 
evlendikleri gece Jules ' ün ailesinin yaptığı ve J ules ' ün de ortak olduğu 
bir hata yüzünden "Jules 'ü  cezalandırmak için," onu eski sevgilisiyle 
aldattığını açıklar. Jim, Sabine ' i n  Jules 'e  pek benzemediğini söyleyin­
ce, Catherine buna inanıp inanmamakla serbest olduklarını ,  buna kar­
şın Sabin e ' in Jules ' ün kızı olduğunu bel i rtir. Hatta ona küçük bir kız 
doğurduğu iç in özgürlüğünü geri almıştır. Önce Fortunio iç in ailesini 
bıraktığı m ,  sonra da Albert ' in oıtaya çıktığını anlatır ve ekler: "Belki 
başka aşıklarım da oldu? o beni i lgi lendirir." Jim onu anlad ığını söyle­
yince tepki gösterir ve "İnsanların beni anlamasını i stemiyorum," der. 
(Tıpkı Günhatımı ' nda Yittoria'nın erkek arkadaşına ' anlaş ı lacak bir  şe­
yin olmadığın ı '  söylemesi gibi).  

Salondaki sallanan koltuk, örtük anlamıyla Catherine 'in o an birlik-
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lt: olduğu ya da il işkisinin başlamak üzere olduğu erkeğe aittir. O kol­
l uğa Catherine hiç oturmaz. Albert ' in  yemeğe geldiği gün sal lanan kol­
l uk işlevini yine yerine getirir ve koltuğa Albert oturur. Albert gitarla 
ünlü  Kasırga (Le Tourbi llon)4 ıS şarkısını çalar ve Catherine şarkı söy­
ler. Şarkı aslında filmin özünü anlatır. Bir aşkın ' yaşamın kasırgasında' 
nas ı l  savrulduğunun; ayrılmaların ve yeni birlikte l iklerin, eski aşkların 
y�niden başlamasının şarkısıdır. "Tanıştık. bir daha tanıştık/kaybettik 
lı irbirimizi, bir daha kaybettik" bölümünde Catherine Jules 'e  bakar. 

Dağ yolunda hisikietle gezdiklerinde dış ses "üçüne de ayrı ayrı 
duygular besleyen Catherine açık yürekl i l ikle davranamıyordu" diye­
r�k Catherine 'den yana durmadığının altını çizer. 

Gece Catherine, J i m ' e  hem aralarındaki sevginin yeni yeni başladı­
ğını söyler, hem de Gi lberte ' i  üzmemesini ister. Jim Catherine ' i  sev­
mekte ve Jules ' ü  unutmaktan korkmaktadır. Bu sahneyi balkondan iz­
leyen Jules Almanca bir şeyler söyler ve Catherine ' den çevirmesini is­
ter: "Yürekten yüreğe giren bütün aşklar, ah, Tanrım, Tanrım, ne  çok 
acı verirler." Filmdeki çeviri serüveni i lginçtir. Bu kez de Catherine çe­
virmen rolüne soyunarak Jules ve Jim arasına girmiştir. Anırnsanacak 
olursa daha önce plajdaki sahnede çevirmen Jules 'dü, bu yüzden Cat­
herine ile Jim arasında bir engel gibi duruyordu. Ş imdi birbirinin di l ini  
anlamayan iki eski  erkek arkadaşı Catherine ayırır. 

Aynı akşam Catherine' in  okumak istediği kitabın Jim 'de olduğu or­
taya çıkar ve ertesi gün getireceğini söyleyerek J i m  kaldığı pansiyona 
döner. Ama çok geçmeden Jules J i m ' e  telefon eder, Catherine ' i n  kita­
bı hemen okumak istediğini söyler (böylece Catherine 'in garip bir dav­
ranışı daha ortaya çıkar). Jules dokunakl ı  konuşmasında " .. .Jim sevin 
onu, evlenin ve onu gönneme i zin verin. Demek istediğim şu: Onu se­
viyorsanız, beni bir engel gibi görmeyin," der. 

Jim heyecanla eve gel i r  ve o gece Catherine ile birlikte olurlar. Cat­
herine Jim ' in  kendilerine taşınmasını ister, J ules sesini ç ıkarmaz (yal­
nızca 'Dikkat edin Jim! Hem ona, hem kendinize' diyerek onu uyarır) 
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ve J i m  onlara taşınır. J ules için tedirgin olan J im'e  Catherine, "Jules 
i kimiz i de seviyor. Şa�ırmayacak, hem de daha az acı çekecek ! Onu se­
vip sayacağız," der. Catherine, Jules ' ün çekeceğini düşündüğü az acı 
için rahatsız olmaz. 

Kısırdöngü dış sesle de duyumsatı l ır :  "Catherine ' İnsan yalnızca bir 
an tam anlamıyla sevebi l ir '  demişti ,  ama onun için bu an dönüp dönüp 
geri geliyordu."  

J im sallanan koltukta kitap okurken, Catherine üst  katta Jules  ' le oy­
namakta ve onu baştan çıkarmaya çalışmaktadır. Jim buna hakkı olma­
dığını  bildiği halde kıskanır. Bir süre sonra J im,  Catherine ' i  Jules 'e  
emanet eelerek i ş i  nedeniyle k ısa  süre l iğine Pari s 'e  gider. 

Jim, Paris 'te bir kafede Gi lberte 'e  Catherine ile evleneceği haberi­
ni verir. Gi lberte bunun üzerine kalkar, o s ırada Therese J i ın ' i  yakalar 
ve hiç durmaksızın başından geçen diğer i l işki lerini,  ş imdi bunları bir 
dergiye yazdığım. evli olduğunu anlatır. Jim Therese 'den sonra bir ar­
kadaşıyla ve onun sevgilisiyle karşı laşır. Adam J i m ' e  yanındaki kızı 
şöyle tanıştırır: 

A: · ' ilginç kız değil mi? Adı Denise. Zahmeı edip konuşma, yaıı ı ı lamaz. 

Hiç konuşmaz zaıen. Apıal deği l ,  boş, ıın ı ın .  İç i bomboş. Nesne bu. 

J :  "Güzel bir nesne! "  

A :  "Eveı, güze l .  Seks bu, yalın hal iyle seks. Hadi Denise, beyefendiye sc­

lam ver. " 

D: " İyi  günler." 

All en ' in  de belirttiği gibi, Therese ile Denise iki karşıt kadın tipi­
dir 4 1 �  Therese çok konuşur, ama aslında pek de düzeyli olmayan şey­
lerden söz eder, sonuçta boş konuşur. Denise ise hiç konuşamayacak 
denli akıldan yoksundur, bu haliyle kamuya sergilenir. Bu yüzden iki 
karşıt kadın tipi , akı ls ız olma paydasının altında birleşir. 

Catherine, J im ' in  Paris ' ten gönderdiği mektupları okurken sık sık 
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Jules 'e ,  "Sence J i m  beni seviyor mu?" d iye sorar. Dış  ses bize bir şey 
söylemez, ancak biz bu durumun Jules için ne kadar acılıcı olduğunu 
fark ederiz. Öte taraftan aynı acıyı Gi lberte de duymakta ve Jim 'in git­
mesini istememektedir. J im'den biraz süre ister. Dış ses Jules 'ün ve 
Gi lberte 'in s i metri ve denge unsurları o larak acı çekmemeleri gerekti­
ğ ini  anımsatır. J im,  Gi lberte ' i n  üzülmemesi için dönüşünü erteler. 
Mektubunda, "Hala veda etmem gereken bir iki kişi  var," diye yazar. 
Catherine bu tümceye tak ı l ır. Onu karşılamak için gara gitmez. Jules ve 
Jim eve döndüklerinde Catherine 'i bulamazlar. Ju les onun evden ayrı l­
dığını  söyler. 

Jules:  "O kendini fel akcılerle ifade eden bir doğa olayıdır. Her koşulda ken­

di aydınl ığının ve uyumunun içinde, masumiyeı duygusuyla yöntenerek 

yaşar." 

J im :  "Ondan kraliçeymiş gibi söz ediyorsun. 

Jules: "O zaıen kraliçe J im !  S izinle açık konuşuyorum, Calherine çok gü­

zel, akıllı , dürüsı değildir, ama gerçek bir kadındır. . .  Sevdiğimiz bir kadın .. . 

Bülün erkeklerin arzuladığı bir kadın. Neden bu kadar aranılan Calherine 

ikimizi onurlandırıyordu varlığıyla7 Çünkü ona eksiksiz bir ilgi gösıeriyor­

duk, bir kraliçe gibi ."  

Jules ve Jim için Catherine, öncelikle bir sanat yapıtı ,  bir heykel, 
boyun eğilecek gerçek ve ideal bir kadın imgesi olarak var olur.420 Bü­
tün erkek lerin arzuladığı bir kadın, bir animadır. 

J im,  konuşmanın sonunda Pari s ' e  dönmeye karar verir, ama tam o 
sırada Catherine gelir ve J im gitmekten vazgeçer. Catherine o gece ya­
takta Jim 'e, gönderdiği mektubuna sinidendiği için Albert ' le birl iktı: 
olduğunu ve Gi lberte ' i  Albert ' e  eşit gördüğünü söyler. J im 'den bir ço­
cuk istediği için bir süre birlikte olmamaları gerektiğini de belirtir. 
Çünkü Albert'ten hamile kalma olasıl ığı söz konusudur. Dış ses, s ıfır­
dan başlamanın ve peşin ödemenin Catherine ' in  temel i lkesi  olduğunu 
v urgular. Aylar sonra Catherine ve Jim 'in çocuk yapma denemeleri ba­
şarıs ızl ıkla sonuçlanır. Catherine bir gece hiçbir neden yokken yalnız 
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uyumak istediğini ,  artık J i m ' i  sevmediğini söyler ve onun Gi lberte 'e  
dönmesini ister. Bunun üzerine J im, oradan üç aylığına ayrılmaya ka­
rar verir. Catherine o gece Jules ' ün odasına gider, mutsuzdur, ağlar. Ju­
les ,  en azından kendisinin mut lu  olduğunu söyler ve onu tese l l i  eder. 

Ertesi gün Catherine J im ile birlikte gara gider. O gün tren olmadı­
ğı için bir otelde kalır ve son kez birlikte olurlar. J i m  gider. 

Ardından dinmeyen bir mektup trafiğ i  başlar. Catherine hamile ol­
duğunu yazar, J im buna inanmaz, "Hastayım, gelemem," der. J im ger­
çekten hastadır, ama bu kez de Jules ve Catherine ona inanmazlar. 
Mektuplarda J i m  geçmişinden ve yaptıklarından dolayı Caıherine ' i  
suçlar, Catherine i se  çocuğunun babasının o olduğuna yemin edCI', onu 
sevdiğini yazar. Jim sonunda inanır, ama önceden yazdığı kötü mektup­
lar bebeğin ölmesine neden olmuştur. Catherine artık görüşmek iste­
mez. 

Pari s 'te bir gün Jules ve Jim karşılaşır. Jules Catherine ' in intihar et­
mesinden korkmakıadır. Jim onları Seine yakınındaki evlerinde ziyaret 
eder. Catherine iyice garip davranır, pijamasını paketler, pakeli e l ine 
alır ve arabayla (Catherine ' in arabası) gezintiye ç ıkarlar. Yemek yiye­
cekleri yerde tesadüf en Albert ' le karşılaşır lar. Oysa bunun bir rastlantı 
olmadığı biraz sonra anlaş ı l ır. Tam dönerken Catherine birdenbire 
Jim ' i n  koluna dokunur, onun el indeki pijama paketini alır ve iyi gece­
ler d i leyerek Albert '  e döner. İki erkek onun arkasından şaşkınlıkla ba­
karlar. Jules,  "Catherine ' in  i lkesi şudur: B i r  ç ifti n yaşamında, iki  kişi­
den hiç değilse bir inin sadık olması gerekir: Ötekinin," der. Jim artık 
bundan sonra Catherine ile arasında her şeyin bittiğini ,  Gi lberte ile ev­
leneceğini söyler, Jules bunu onaylar. 

J im ,  G ilberte ile bir gece uyurken koma sesiyle uyanır. Pencereden 
bakar, Catherine ' in  arabasıyla ağaçların arasında dönüp durduğunu, 
sonra da yoluna devam ettiğini görür. Kısırdöngü, dönüp dönüp aynı 
yere gelmek, arabanın dönüşü motifiyle pekiştiril ir. Jim, Catherine'den 
o gece telefon alır. Karşıdaki ses "Hemen gel," der, Jim hemen gider. 
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J i m  kendisine sarılmak isteyen Catherine'e ,  "Senin bana verdiğin 
bir romanda işaretiediğİn bir bölüme rastladım. Bir gemide bir kadın, 
tanımadığı bir yolcuyla yattığını düşlüyor. Bu bana bir itiraf gibi geldi .  
Bu, senin evreni keşfetme yöntemin.  Bu  anlık merak bende de var. Bel­
ki  herkeste vardır. Ama ben senin için onu bastırıyorum, seninse benim 
için bastırdığından kuşkuluyum, der. Jim artık G ilberte ile evleneceği­
ni  söyleyince Catherine dayanamaz, yaslığın altından bir s il ah çıkarır, 
onu öldürmek ister, ama Jim s i lahı kaparak kaçar. 

B i rkaç ay sonra bir sinemada karş ı laşırlar. Catherine arabayla gez­
meyi önerir, bir kır lokantasında dururl ar. Catherine, Jim 'i çağırır ve 
Jules 'e ,  "Seyret bizi ,  der. Catherine, Jim 'le b irl ikte arabaya biner ve 
arabayı yı kık köprünün sonuna kadar sürer. Düşerler. Dış ses, Jules 'ün 
acı larının son bulduğunu bildirir· "Jules artık i lk günden beri hep his­
settiği korkuyu duymayacaktı, önceleri Catherine' in onu aldatacağı 
korkusu, sonradan da öleceğİ ... Çünkü ölmüştü. 

Film mezarlıkta biter. İki ceset yakı l ı r  ve Jules'ün eşlik ettiği bir tö­
renle küller yerlerine konur. Dış ses:  "Jules 'e kalsa külleri karıştırabi­
l irdi. Catherine kül lerinin bir tepeden savrulmasını istemişti hep . . .  Ama 
yasaklı," der. Kasırga'nın müziği ile Jules aşağı iner. 

Catherine ne yaşarken her istediğini elde edebilmiştir, ne de öldü­
ğünde son arzusu yerine gelmiştir. Asl ı nda her istediğini özgürce yapa­
bi len bir insan olmasına karşın yine de istekleri tam olarak karş ı lana­
maz. Toplum kuralları ve yasalar onun son arzusuna bile karşı durabil­
mektedir. Yaşarken de Catherine ' e  Jim direnir, ama bu Jim'e pahal ıya 
mal olur. Catherine, bir yandan da bedel in i  cesaretle ödeyerek i stekle­
rini e lde eder. J i m ' i  ister, kabul edilmeyince J im ' le sonsuza dek birlik­
te olmak için ölmeyi seçer. 

Yönetmen, tam da filmin çekildiği y ı l larda son hızla kendisine ye­
ni  alanlar açan varoluşçu felsefeye bu filmiyle yakın durur. Aynı y ı l lar, 
c insel özgürlüğün tartışı ldığı ve kadın sorununun, de Beauvoir ' dan al­
dığı güçle atağa geçeceği bir döneme denk dü�er. F ilmde de birçok ko-

2 1 5  



nuşma sırasında cinsel özgürlük ve kadınlar, ateşl i  bir  biçimde tartışı­
lan konular arasındadır. 1 960' ların sonu özgürlüğe açı lan yı l lardı r 42 ı  

Feminizmin yükselmeye başladığı 60 ' larda b i l e  cinsell ik konusun­
da kadınlar ç i fte standarda maruz kalıyorlardı .  Cinsel özg�rl üğün hak­
l arı o lduğunu savundukları ve tipik olarak ' erkekçe · sayı lan biçimde 
davrandıkları durumlarda ' fahişe '  gibi yakı�t ırmalarla karş ı laşt ı lar. 
Cinsel özgürlüğün kadınları değersizleştireceği korkusu vardı .  Güç i l iş­
ki l erindeki eşitsizl ikler. en ateş l i  c insel özgürlük yanl ı larının b i le  fark 
ettiği gibi , c insel özgürlüğün kadınlar ve erkekler için farklı  sonuçlar 
doğurmasına yol açtı 422 .Jules ı·e ./inı ' in  fi lm zamanı 1 960 ' ların önce­
s ine dayanır. Ama bu bir şeyi deği�tirmez, çünkü her şey kolayca deği­
�ebildiği halde cinsel l ik alanındaki ç ifte standart I 930' larda, 60' larda 
ya da 90 ' larda fazla değişmemişt ir. 

Bu fi lm John Orr 'un  da bel irttiği gibi , modern çağın doruğunda 
burjuva baskıs ının z incirlerini k ı ran bohem yaşantı s ını -evli bir ç i fti ve 
onlardan birinin a�ığıyla birl ikte yaşay ışını- sergilerken, bir yandan da 
1 960 ' ların yeni varoluşçu ve dünyevi duyarl ı l ığını ,  Fransa'daki eleşti­
rel genç kuşağın yeni ortaya çıkan duygu yapıs ını  dile getirir.42 ı Sorun, 
öyle görünüyor ki, aşığı i le birlikte yaşayan evli kiş inin kaduı olmasın­
dan kaynaklanmaktadır. Çünkü bir erkek için bu durum, hemen hemen 
hiçbir kültürde sorun oluşturmaz. 

Catherine birçok açıdan olumlu bir kahraman olarak görüleb i l i r. Ne 
yaparsa yapsın sonuçta i l i şki lerini özgürce seçer. tıpkı Thomas gibi üç 
dil bilir ve çok iyi yüzer. Kitap okur, şarkı söyler,  tiyatro oyunundaki 
özgür kadın karakteri, bir feminist gibi savunur ve erkeklerin tutucu 
görü�leri nedeniyle dehşete düşer, onları protesto eder. Ama bu kadar. 

Catherine aynı zamanda her isteğinin hemen yerine gelmesi iç in  
çaba harcayan ve d i reten, g iz l i  bir  buyurgan, "aşır ı  büyük egosu , yal­
nızca her şeyin merkezinde olduğunda mutlu olan"424, ihmal edi ldiği  
anlarda tehlikeli  ve ne yapacağı pek bel l i  o lmayan bir  karakterdir. 
Catherine garip davranır. durup dururken (kendi ne göre nedenleri o ! -
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sa bi le)  beklenmeyen hareketler yapar: Sokakta yürürken denize atlar, 
beğenmediği bir karş ı l ı k  yüzünden eşine tokat alar, sevgi l i s i  kendis i ­
ni reddedince ona s i lah çeker, ama her şeyden önce insanları cezalan­
d ı rmak için onları aldatır. Catherine özel yaşamında hiç de sağl ık l ı  ol­
mayan bir  i l ke seçmiştir kendine: Göze göz, dişe diş davranmak, hat­
ta daha da ötesi. Jim ' le gitt iği otel odasında ona "İnsan otel odaların­
da kendini hep suçlu h i sseder. Belki çok ahlakl ı  sayılmam, ama gizl i  
saklı i ş lerden de hoşlanmaın'" dediğ inde hak lı  olduğu nokta (ahlakl ı  
olmay ış ı ) ,  asl ında onun iç in arlı puan değildir. Catherine, bir l ikte ol­
duğu erkekleri aldattıktan sonra onlara bunları  açıklar, gizlemez, dü­
rüstıür. Ama salt bu yüzden acımas ı zdır  da. B ir l ikte olduğu erkekler 
sürekli aldat ı l ma korkusuyla yaşarlar, ona güvenemezler. Catheri­
ne ' i n  çokeşli  yaşamı kendisini mutsuz eder, erkeklerini ise zaval l ı  ha­
le geti rir. 

Al ien'  in de dile getirdiği gibi, geç ici arzu larının doyumunun ve ki­
ş isel mutluluklarının peşinde tutkulu bir  biçimde koşan karakterler, 
ı 9 ı 2-30 y ı l ları arasındaki ka fe toplumunun (cafe society) özgür düşü­
nürlerinin ve bohem entelektüellerinin ıemsi l idir.425 

Filmin üç önemli erkek karakterinin (Jules,  Jim ve Albert) i letişim­
lerinde hep entelektüel tartışmalara yer veri l i r. Ju les ve Jim, kamusal 
alanda (kafe 'de) sürekli ıart ış ı rlar. Kadınların da katı labildiği bu top­
lantılarda, kadınlar (örneğin Therese) onlara eşlik edemez, ayak uydu­
ramazlar. Jules biyolog-yazar, Jim serbest gazeteci-yazar ve Albert de 
bir sanatçı olarak duyarl ı l ı klarını öne çıkarırlar. Ne i lginçtir, Catheri­
ne ' i n  eğitimli bir kişi olduğunu anlamamıza karşın, onun işinin olma­
yışı da, işinin yalnızca ' 'erkeklerle" sınırlı oluşu kadar şaşırtıcıdır. Ger­
çekten de üzerinde çoğu zaman feminist esintiler taşıyan ve üç dil bi­
len bir  kadının mesleğinin olmaması gariptir. Filmin bütünlüğünü ve 
' kafe toplumunu 'da göz önünde bulunduracak olursak, sözge limi Cat­
herine 'e  ' yazar ' olmak hem uygun düşer hem de yakışab i lirdi: ancak 
fi lmin içinde mesleğe yönelik hiçbir ipucu veri lmez. Diğer kadınlar 
için de durum farklı deği ldir. Örneğin Gi lberte ne iş yapar? Therese 'nin 
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i se ,  bir dergi ye kendi başından geçen aşk öykülerini yazmasının, pek de 
c iddiye alınacak bir tarafı yoktur. 

Hayal k ırıkl ığını yaşayan hep erkeklerdir. Daha fi lmin başlarında 
Therese'nin ihanetiyle J ules şaşkına döner. ihanet onun peşini hiç bı ­
rakmaz. Ama aynı şey  J im için de geçerlidir. Deli  gibi sevdiği Catheri­
ne bir türlü her şeyiyle kendisinin olamamış t ır. Catherine ' le  birl ikte 
aşkları sürerken Jim ' in Paris 'ten gelmekte gecikmesi ona pahalıya mal 
olur. Catherine, onu Albert i le yatarak aldatır, hem de i sted iği ,  iç inden 
geldiği için değil, Jim 'i cezalandırmak için. Jim 'in de dediği gibi , Cat­
herine, 'evreni keşfetme yöntemini ' (sürekli tanımadığı insanlarla yat­
ma merakını)  bastıramaz. Bu merak kendisinde de (Ji m '  de) vardır, bel­
ki herkeste vardır. Ama hiç kimse - kendisi de - bu i lkel dürtülere ye­
nik düşmez ve karşıdakini düşünerek onları bastırır. Catherine, cinsel 
dürtülerine engel olamayan, id "  ine sürekli yenik düşen, isteklerinin ne 
zaman ortaya çıkacağı bel l i  olmayan potansiyel bir fahişe gibidir. 

Shulamith Firestone, sanata c insel kutuplaşma yüzünden bu laşan 
yozlaşmadan söz ederken erkek gerçekl iğini bile bile yücelten sanatı 
' erkek protesto sanatı ' ,  karşı c insi  ve karşı cinsin davranış larını yanlış 
yansıtan sanatı da ' erkek açıs ı '  baş l ığı altına dah i l  eder. 'Bireysel ola­

rak geliştirilmiş çift cins/i yaklaşım'da sanatç ı ,  cinsel kısıt lamaları aş­
sa bi le,  sanatında bu bölünmeyle ç i rkinleşen gerçekliği pek de aşamaz; 
onu ister istemez yansıtır. 'Kadın sanatı ' ise, yepyeni bir gel işmedir ve 
yeni bir bi l i nçlenmenin baş langıcı  olabil ir. Aynı yan tutmayı tersinden 
yansıtmış da olsa bu sanat 'erkek sanat ı '  ile karıştırı lmamalıdır. Fires­
tone, ' erkek açısı"na, yani karşı cinsi (kadını) ve karşı cinsin davranış­
larını yanl ış  yansıtan sanata, Truffaut'nun fi lmi Jules ve Jim 'deki Cat­
herine karakterini örnek verir. Catherine gerçek yaşamdan alınmış 
vamp ve femmes fatale bir  kadındır. Bir eş it l ik yanılsamasını sürdür­
mek, erkekler üzerinde dalaylı bir biçimde egemenlik kurabi lme k  iç in 
Catherine ' gizemli l iğe '  (sf  enks), olmadık davranışlara (Seine'  e atlama­
ya), kötülüklcre (O'nu bel irsizl ik içinde bırakmak için anlaş ı lmaz 
adamlarla yatmaya) başvurmak zorunda kal ır. B u  yasal olmayan başı-
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na buyruk ve keyfi yaşama olanağını  yi tirdiğinde, onuru yüzünden ye­
nilgiyi hazmedemez; kendisini de, kendisinden kaçmaya kalkışan ada­
mı da öldürür. Erkeğin yan tutucul uğu burada da ortaya çıkar. Yönet­
men 'anlaşılmaz kadın ' ı n  gizemine kapılarak sürüklenir; bunun alt ında 
neyin yattığını anlamaya çalışmaz. Üste l i k  bunu öğrenmek de istemez, 
yalnızca bir erotikl ik kaynağı olarak yararlanır ondan.426 

Don Alien ' i n  mekanlada i lgi l i  i lginç bir saptaması var. Allen'e gö­
re gene l l ik le  filmde mutluluk şansı ,  dışarıda, açık havada yakalanır; 
kumsalda, çayırda ve ormanda. Daha sınırlanmış iç mekanlarda bu söz 
konusu değildir; sözgel imi  Catherine ' in uğursuz hamile l iği  otel odasın­
da gerçekleşir.427 

Mekanları bir kenara bırakırsam. fi lmin Catherine karakteri üzerine 
kurulduğunu, bu kadının da filmdeki tüm erkeklere zarar verdiğini ,  on­
ları birer kurbana dönüştürdüğünü, ' kamusal alanda' var alamadığını 
ve ' özel alanını ' öyle ya da böyle onayianmayacak i l keler bütünü üze­
rine kurduğunu söyleyebil ir im. Firestone ' un hakl ı  e leştiri s inde bel irle­
diği bu anlaşılmaz kadın mit i, ister istemez Antonioni 'nin Günhatımı 

ile Truffaut 'nun Jules ve .lim ' i  arasındaki ortak paydayı oluşturur. So­
nuçta Truffaut, cinsel özgürlüğü ya da çokeş l i l iğ i ,  bir kadının olumsuz 
özel l i kleri üzerinden tartışmaktadır. Antonion i ' ni n  Gı"inhatım ı 'nda bü­
yük bir  olasılıkla üzerinde pek düşünmediği örtük ve ideoloj ik  anlam 
sapması ' çukuruna · Truffaut da Jules ve Jim adlı fi lmiyle düşmektedir. 
B u  fi lm ,  i zleyicinin c i nsel özgürlük ve kadın sorunu açı s ından daha tu­
tucu anlamda bir tutum geliştirmesine ne derece yol açar? Filmin da­
yandığı temel asl ında çok açıktır: Kadınlar özel alanlarında (cinsel l ik­
lerin i )  özgürce yaşamak istediklerinde, hem kendilerine hem de birlik­
te oldukları erkeklere felaket getirebi l ir  ve onları köle durumuna düşü­
rebi l i rler. Tartışılması gereken i lginç bir noktadır bu ve nas ı l  al ımlandı­
ğını açıklayabilmek için izleyici araştırmalarını zorunlu kılmaktadır. 
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Sonuç 

Sinemada Kadın Olmak, çoğu zaman anlaş ı lması zor. edilgen, ba­
ğ ımlı ve cinsel bir nesne olmak, k imi  zaman da bağımsız,  özgür ve güç­
lü bir kadın olmak anlamına gelir. Sanat Filmlerinde Kadın imgeleri 

bize, ikincisinden korkulduğu zaman kadınların nas ıl s ını rlandığını ve 
kıs ıtlandığını gösterir. Oysa birincis ine tepki gösteri ldiği zaman, kadın­
lara yeni dünyaların kapıları aç ıl ır. 

Feminist eleştirinin en önemli  katkılarından biri ;  sanatın ve esteti­
ğin poli tikayla ne denli iç içe olduğunu göstermiş olmasıdır. Sinemada 

Kadın Olmak: Sanat Filmlerinde Kadın imgeleri adlı inceleme, femi­
nist bir bakış açısından ' sanat ' fi lmlerinin cinsel  politikayla i l i şkisini 
açığa çıkarmaktadır. 

Sanat yapıtlarının gene l l ikle ataerkil ideolojiyle donanmış olması 
bizleri şaşırtmamalıdır. Toplumsal iaşma pratikleri, insanl ığın tarih bo­
yunca bi l inçdışında biriktirdikleriyle birleşince, insanın zihnine ve ru­
huna (dolayıs ıyla kalemine. fırçasına, kamerasınal yansı r; böylece er­
kek egemen düzenin ' doğal ' olduğuna inanır ve bu ideolojiy i  içselleş­
t i ririz. Bu  yüzden sanat ürünlerindeki cinsiyetçi bakış ın çoğu zaman 
farkına vannayız. 

Değişen dünya, çoğulculuğa, farkl ı l ığa, kıyıda kalmışlara, ötekilere 
kapılarını açarken, bizlere yeni kadınların ve yeni erkeklerin yaratı lma­
sını ,  yeni dil oyunlarıyla oynamanın zamanının geldiğin i ,  tek doğ-
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m/gerçeklik yerine birçok farkl ı  doğrular/gerçeklikler olduğunu, yeni 
bir sanatın, sanata yeni ve farkl ı  bakışların yaratı lması gere ktiğini de 
yakıcı bir biçimde duyumsatmıştır. 20. yüzy ı l ın  başından bu yana ka­
dın hareketinin ciddi bir biçimde s iyasal laşmas ı ,  öze l l ik le  1 960 ' 1 ardan 
sonra fem inist mücadele sonucunda öneml i  kazanımlar elde edilmesi 
sonucunda erkek egemen d i l ,  kültür ve sanat sorgulanmıştır. Feminist­
ler e leştirmekle kalmamış ,  ataerkil ideoloj iy le  donanmış ürünler yerine 
yeni bir d i l in ,  yeni bir kültürün ve yeni bir sanalın da güçlü örnekleri­
ni vermiş tir. 

Yeni bakışlar, yeni açı l ımlar yaratır. Günümüze kadar gelen gene l ­
leştirici bakışları, önyargıları sorgulayan araştırmalar bu yüzden önem­
l id ir. Sözgel imi popüler/geleneksel filmierin egemen ideolojiyle büyük 
ölçüde uyumlu olduğu, egemen değerleri alabildiğine pekiştirdiğ i ,  
araştırmalar ve tartışmalar sonucu genel kabul gören (büyük ölçüde de 
doğru olan) bir  anlayış tır. Ancak bu durum, olgunun diğer yüzünün gö­
rülmesini engellememelidir. Bu tür fi lmierin artıları, özgürl ükçü dü­
şüncenin gelişmesine yönelik katkıları (yani madalyonun öteki yüzü) 
ise, hem henüz az sayıda araştırmacı tarafından savunulmuştur, hem de 
bu farkl ı yaklaşımdaki araştırmalar daha yeni tarihler taşımaktadırlar. 
Özell ikle feministler 1 970' 1erden bu yana popüler fi l mierin kadını na­
s ı l  bir  kapana kıstırdığı n ı ,  cins iyetçi açıdan ç i fte standartlarla dolu ol­
duğunu fazlasıyla ömekledi ler. ' Sanat' filmleri i se ,  araştırmacılar için 
hiçbir zaman değerli bir  hazine gibi algı lanmadı.  Ne artı ları, ne de ek­
si leri yeterince tartışı ldı .  Kadın sorunları açısından feministler zaman 
zaman bu konuya el  att ı lar. Ancak genel anlayış pek de değişmedi; ' sa­
nat' fi lmlerinin egemen ideolojiyle uyumlu  olmadığı yüksek sesle d i le  
getiri ldi .  

Sinemada Kadm Olmak adlı çalışmanın sonucunda, ' sanat ' filmle­
rinde kadın temsilleri açıs ından, erkek ve kadın yönetmenlerin fi lmleri 
arasında farkl ı kavrayış ve yaklaş ımlar olduğu saptanmış ve gösteril­
miştir. 

Giriş bölümünde sorduğum sorular çerçevesinde ortaya çıkan so-
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nuçlar şunlardır: 'Sanat ' fi lmi tart ışmasında ' sanatsal ' olan ürünleri, 
öncelikle geniş bir kategori olarak eğlenceye, büyük bir izleyici kitle­
sinin eğiti lmemiş, süzülmemiş beğenisine ve doğrudan para kazanma­
ya odaklanmış ' sözde-sanat' ürünlerinden ayırdım.  ' Sanat fi lmi 'n in  
bel l i  baş l ı  özell ik leri, olay örgüsünden çok karakterler üzerine yoğun­
laşmas ı .  olaylar arasındaki neden-sonuç zincirini k ı rmas ı ,  giriş-geliş­
me-sonuç biçimindeki klasik dizimi i zlemeyiş i ,  net bir  sonunun olma­
yış ı ,  izleyicinin özdeşleşmesini k ırmak için yabancılaştırma teknikleri­
ni kullanması ,  onu rahatsız etmesi ,  aynı anda birçok öykü anlatmas ı ,  
konuyu işleyişindeki bel irs izl ik,  anlaşı lamazl ık ,  çok anlaml ı  oluşu,  iz­
ley ic in in kendisi  üzerine düşünmesini sağlamas ı .  etk in bir izleyiciyi  
gerekti rmesi ,  muhalifbir içeriğe sahip olmas ı .  konuları o zamana kadar 
ele alınmaın ı ş  yönleriyle iş lemes i ,  e leştirel ve sorgu layıcı bir bakış açı­
sına sahip olmas ı ,  sanatçısının öznel bakış ı  ve özgünlüğü i le betimle­
nir. ' Sanat '  fi lmleri bence "günümüzün anlık, gelip geçici güzel l ik bi­
çimlerinin içinden" evrensel ve sonsuz o lanı bulup ç ıkarabilen, fark l ı  
doğruları ve gerçekl ikleri dayatmadan sergileyen, farklı ' di l  oyunları­
na' açı k  filmlerdir. Kuşkusuz bir ' sanat' fi lminin aynı anda tüm bu 
öze l l iklere sahip olması beklenemez. Sözgel imi  (estetik açıdan di l ini 
iyi-sağlam kurması koşuluyla) biçimsel deneyiere girmese bile içeri­
ğindeki bir  yeni l ik  ya da farklı bir  bakış nedeniyle herhangi bir  fi l m, 
' sanat' fi lminin geniş çatısı iç inde yer  alabi l ir. Seçtiğim beş film de bu 
anlamda ' sanat ' fi lmidir. 

'Sanat' til mlerinde kadınların ' özel alan'  sorunu feminist bir  çerçe­
veden tartışı ld ı .  B una göre pratikte kadınların gene l likle pol i tikayı, kül­
türü, devleti  ve dışarıyı içeren ' kamusal alan 'a  kolay kolay giremedik­
leri ; duygular ı ,  doğay ı,  yakın i l işkileri,  ailesi ve ev içini içeren özel ala­
na hapsedildikleri deneyimler üzerinden gösterilmiş ve l iteratürde iz­
lenmiştir. Kadının kamusal alana giri ş i ,  bedelini ödeyerek gerçekleşir. 
Kadın orada ya diş i l iğini  bütünüyle yiti ri r  ya da onu öne çıkarır (kulla­
nır), bir  türlü denge kurulmaz. Bu  yüzden Batı l ı ,  orta-üst sınıf ve beyaz 
kadınların kamusal alana gim1e konusunda erkeklerle eşit şansa sahip 
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olduklarına yönel ik  yeni söylem, bir aldatmacadan ibarettir. Kadınlar 
kamusal alana girebil seler bile, bunu, i lginçtir hemcinslerini kendi yer­
lerine özel alana kapatlıkları için, diğer kadınlara (hizmetç i lere/bakıcı­
lara) sorumluluk yükledikleri için başarırlar. 

Tarihsel bir bakış aç ıs ından özel alan. hep kamusal alandan sonra 
gelmiş,  'yüksek' zihinsel bir çabayı gerektirmediği ve kadına ait oldu­
ğu düşünüldüğü için de değersizleşti ri lmişt ir. Bu konuda savunduğum 
iki görüş, ilk bakışta birbirine karşıt gibi görünse de asl ında birbirini 
bütün! er: 

1 - "Öze l olan politiktir" ve bu yüzden ' özel alan'  aynı zamanda 'ka­
musal alan' ın içindedir. Özel alan içine giren ev içindeki yeniden üre­
t im (çocuklara bakmak, cv iş leri vb.) aslında kamusal alanı i lgi l endiren 
içeriıniere sahiptir (çocukların birer kamusal alan olan yuvalara. okul­
lara gönderi lmesi vb. ) .  O halde iizel alan kamusal alandan keskin bir 
biçimde ayrılamaz. Özel ve kamusal alandaki i l işkiler birbiriyle etkile­
şim hal indedir. 

2- Pratikte ' özel ve kamusal mekanlar' arasında bölünmüş durum­
da bulunuyoruz. Kadınların (erkeklere oranla) ev içinde geçirdikleri 
zamanı , o zaman içindeki i l işkilerini ve i lgi alanlarını düşününce, ka­
musal mekanlardan ve i l işkilerden (sokaklardan, telefon faturaların­
dan, parlamentodan . . .  ) ne kadar uzak durdukları da daha iyi  anlaş ı l ır. 
Oysa mutfaklar ne kadar kadınlarınsa mecl is  de o kadar kadınlarındır 
( öyle  olmaması için hiçbir neden yoktur). Demokrat ik-feminist  bir  dü­
zende, özel-kamusal alan ayrımı var olsa bile, bu ayrım hiyerarşik bir 
yapı şeklinde kurulamaz. Her şeyden önce özel alandaki işler yalnızca 
kadına ait olmadığı  gibi, bu işler aşağ ı lay ıcı  düzeyde de deği ldir ( ikin­
ci l  düzeyde algı lansa bile bu ikinc i l  oluş ve aşağı düzeyde bul unuş du­
rumu, hem kadınları hem de erkekleri bağlar). Özel ve kamusal alan 
'c insiyctlendirilmcme l i '  ve cinsiyetçi i şbölümü mahkum edi lme lidir. 
Ancak erkekler kadınlar gibi yemek yapar ve çocuğa bakarlarsa, evde 
yemek yapmak.  mecl iste yasa çıkarmak, evde çocuk büyütmek, üni­
versitede araştırma yapmak arasındaki h iyerarşik ayrım ortadan kalka-
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bi l i r. Özel alan/kadı n  ve kamusal alan/erkek ayrımı kabul edi leb i l i r  bir 
ayrım değildir. 

B u  anlamda özel alana dah il  edi len işler ve bir mekan olarak ev içi 
yalnızca kadına ait deği ldir. Erkekler özel alanlarında ( i l i şki lerinde, 
birl iktel iklerinde, seçimlerinde) gene ll ikle özgürce yaşarlar. Kadınların 
da aynı i stemiere ve güce sahip olması yadırganamaz. 

Sorun, ' sanat' fi lmlerinin de bizi  farkında olmadan egemen ideolo­
ji (özelde ataerki l  ideoloj i)  ile uyumlu hale getirip getirmediğidir. Sa­
natsal temsil ler, politik bir seçimin sonucudur ve erkek egemen düze­
nin sürdürülmesi ya da sorgulanmasında "kadın temsi llerinin" önemli 
katkıları vardır. 

Bu yüzden filmleri incelerken kadının kamusal alanda iş iyle (mes­
leğiyle) i l i şki l i  gösteri lmesi ,  eve kapalı betimlenmemesi , cinsiyetçi iş­
bölümünden uzak tutulması ,  geleneksel i l işkiler içinde gösterilmemesi, 
özgür birlikte l ikler kurabi lmesi ,  t ıpkı  gerçek yaşamda giderek artan bir 
biçimde olduğu gibi bi l im, felsefe ve sanat alanında başarıl ı  karakter ve 
tipler olarak çizilmeleri özel s iyasal bir önem taşıyordu. Çünkü gelece­
ğin demokratik-feminist düzenine giden yolun taşları, en çok da bu 
temsillerle örülü olacak. 

Bütün sorun, o çok güvendiğimiz ' yüce ' ,  'büyük' ,  ' entelektüel ' yö­
netmenlerin özel alan konusundaki geleneksel söyleme (özel alanın ka­
dınla bitiştiri lmesine) destek verip vermediğiydi. Araştırmalar y ı l larca 
Hol lywood filmlerine odaklı yapı ldı .  S i nemanın c insel özgürlüğü el in­
den al ınmış,  erkeğe bağıml ı ,  erkeğiyle var olan, edilgen kadın tiplerin­
den hiç yoksun bırakılınadığı görüldü. Peki ötekiler ne yapıyorlardı? 
Öteki erkekler ve öteki kadın yönetmenler? 

Araştırmarnın sonucunda bel ir l i  niteliklere sahip ' sanat' fi lmlerinin 
v ar olduğu kabul edilerek, özel alanın yalnızca kadınlara aitmiş gibi 
kurulmaması gerektiğ i ,  kadınların özel i l i şkilerinde özgür olmaları ge­
rektiği i leri sürülmüş ve ' sanat' fi lmlerinin göründüğü kadar masum ol­
madığı, popüler/klas ik  fi lmler kadar açıktan yapılmasa bile bu filmler-
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de özel alan/kadın ve kamusal alan/erkek özdeşliğinin kurulduğu, bu 
özdeşl iklerin özell ikle ve bil inçli  kurulmadıkları (çünkü ne yönetmen­
lerin böyle bir savları söz konusudur, ne de fi lmlerde öne çıkan bu ay­
rımdır), bu konuların toplumsaliaşma pratikleri ve ortak bil inçdışının 
katk ı larıyla örtük bir biçimde işlendiğ i ,  ancak ' öteki ' kadın yönetmen­
lerin (feminist hareketin kazanımlarıyla donandıkları için) filmlerinde 
feminist bir bi l ince sahip oldukları ve geleneksel özel/kadın,  kamu­
sal/erkek özdeşliğini ve özel/kamusal ayrımını yıktıkları sonucuna va­
rı lmıştır. 

Giinharınıı ·nı  kadın-erkek toplumsal cinsiyet fark l ı l ığının dayandı­
ğ ı  diğer ikil  i karş ıt l ıkları temel alarak doğa-kadın ve kültür-erkek i kile­
mi  aracı l ığ ı  i le tartışt ım. Antonioni .  kadın kahramanını hep doğayla ve 
ham malzemelerle ili�ki kurduğu sürece mutlu görüntüler, bu da Anto­
niani 'nin kad ın ı  aynı zamanda özel alanla (ama, evi yerine doğayla)  s ı ­
nırladığı tezinin tart ış ı lmasına yol  açar. Kadın karakter Yittoria, özel 
i l işkilerinde de erkeklere oranla daha belirsiz,  kararsız ,  anlaş ı lmaz, g i ­
zemli  bir  insan olarak betiınlenir. 

Piyano 'da Caınpion popüler olmayı da başarır. Öyküsünü 1 9. yüz­
y ı l ı n  tutucu ortamından alınakla birl ikte, alabildiğine özgür, duyarlı ve 
mücadeleci bir kadını ,  Ada'yı  yaratır. Ada. kendis ine eş olarak seçi len 
otoriter, ataerk i l .  sürekli para düşünen ve kaba olan b ir  adam yerine ca­
hil olduğu halde yerli  halkla i l işki leri çok iyi ,  doğa iç inde doğal yaşa­
yan ve bir o kadar da duygulu olan bir sevgil iyi seçer. Bu kez kad ın 
kendisini kültürel dünyanın en incelt i lmiş malzemesi olan müzik i le  
i fade etmekte, erkek ise  katıksızca doğa içinde bilgisiz yaşamaktadır. 

Giinhatını ı ·n ı  ( 1 962) ve Piyano ' yu ( 1 993) arka arkaya getirmemde­
ki en öneml i  neden, doğa/özel alan/kadın geleneksel özdeş l iği ve kü l ­
tür/kamusal alan/erkek geleneksel özdeşl iğinin b ir  erkek yönetmen 
(hem de akla en son gelebilecek yönetmenlerden birisi Antonioni) ta­
rafından bil inçli olmasa bi le sürdürülmesi ,  bir kadın yönetmen tarafın­
dan altüst edilmesidir. 

Yakın tarihli bir başka kadın  yönetmenin fi lmi , yine bir feminist 
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olan Marleen Gorris 'e  ait Antonia'ydı. Adını kadın kahramanından 
alan filmde çok sayıdaki kadın kahramanın kültürel/entelektüel iş lerde 
başarıyla çalıştıkların ı ,  özel alanlarında özel i l i şki lerini özgürce, s ınır­
sız kurduklarını, yaşamın iyimser yüzünü temsil ettiklerini görmüştük. 
Gerçekten de Marleen Gorris ,  Baudelaire ' i n  modern sanatçıyı belimie­
diği gibi , yaşamın küçük, gelip geçici ayrıntı larından en evrensel olan 
i lkeyi bu fi lmle ç ıkard ı :  Yaşamın yaşanınası gerektiği ,  hem de kadınlar 
lehine, özgürce. 

Dördüncü fi lm, y ine sinema tarih inde saygın bir yeri olan Serg­
ınan' ın Çı,�lıklar ve Fısıltılar adl ı  filmiydi .  Bu filmdeki dört kadın kah­
raman da çeşit l i  nedenlerle mutsuzdur; ya hırçındırlar ya da sessiz. An­
na çocuğunu kaybettiği için saplanıı l ı  bir biçimde onun özlemiyle ya­
nıp tutuşan ve bu duygusunu başka kiş i ler  (Agnes) üzerine aktaran bir 
h izmetçidir. Agnes geçmişinde anne sevgisinden yoksun kaldığı için 
Anna ile olan i l işkisini  bu temelde kurmuş,  fiziksel acı lar içinde kıvra­
nan bir hastadır. Hastaya bakmaya gelen k ız  kardeşlerden biri cinse l l i ­
ğini bastırmış ,  diğeri i se ,  c insel yönünü öne çıkarmış birbirine z ı t  ik i  
kutuptur. Fi lmin dayandığı temel noktalardan biri de,  kız kardeşlerin 
birbirlerine duyduğu nefret ve birbirlerine yans ı tt ıkları psikoloj ik  ş id­
dettir. İ leti ş im kuran tek ç ift ;  hizmetçilefendi (Anna/Agnes) ik i l is idir. 
Ama ne tür bir i l işkilerinin olduğu ya da birbirleri iç in hangi anlama 
geldikleri filmde belirtilmez. Anne-çocuk i l işkisinin geç kalmış bir ha­
li olarak yorumlandığı zaman, yardım eden (aynı zamanda hizmet 
eden) ve yardım edilen biçiminde eşj t  olmayan bir ilişki tarzı karş ımı­
za ç ıkar. Kadınların yalnızca b irbirleriyle değil ,  erkeklerle i l işki leri de 
sorunludur; erkeklerle ya hiç i l işki kurmazlar ya da kurmaya kalkıştık­
l arında başarısız olurlar. Erkek kahramanların (papaz, iki  kız kardeşin 
kocaları ve doktor olmak üzere dört kişinin) eve girdikleri ve evden 
çıktıkları; yaşamlarını kamusal alanda kurdukları açıktır. Oysa (hizmet­
çi  dış ında) kad ınların ne iş yaptıklarını bilmediğimiz gibi, onları ev dı­
şında da göremeyiz. Onlar huzur veren dış ortamiara (ev dışındaki dün­
yaya) ancak gep11işte, anı larda.. ya da düşlerde çıkarlar. 
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Son film olan Jules ve Jim'de yönetmen Truffaut, iki erkek kahra­
manın i l işki kurduğu Catherine ' i  aniatmayı yeğler. ·Catherine tıpkı An­
ıonioni 'nin Vittoria'sı gibi belirsiz, anlaşılmaz ve gizemlidir. Bu gizem, 
içinde tehlike barındırdığı için insanlara felaket getirir. Catherine, özel 
ilişkilerinde cinsel açtığını olur olmaz her yerde her an doyurabilen, 
kendisini denetleyemeyen, doymak bilmez, sonuçta birlikte olduğu er­
kekleri mutsuzluğa mahkum eden bir kadındır. Kendisi,  "hayır" diye­
bil ir, ama o reddedilemez. Reddedildiğinde önce tehdit eder, başka 
yolu kalmayınca son çareye başvurur ve kendisiyle birlikte aşığını öl­
dürür. 

Bu filmler modem olma özellikleri ve fi lm dillerinin gelişmiş olma­
sı  sayesinde çoğul okumaya açıktır. Günhatımı 'nı kapitalist sistemin 
ince bir eleştirisi olarak ya da Çığlıklar ve Fısıltılar ' ı  dinsel açıdan yo­
rumlamak hep yapılagelen olağan okumalardır. Oysa bu iki film de bi­
zim çalışmamızda kadının durduğu yere odaklanılarak fark lı  bir biçim­
de okunmuştur. 

Ayrıntılar önemsiz gibi dursa da her zaman anlamlıdırlar. Örneğin 
adı geçen erkek yönetmenlerden yalnızca Sergınan ' ın filminde çıplak 
kadın temsillerine rastlarız. Oysa kadınların filmlerinde erkek çıplaklı ­
ğ ı ,  sanki y ıllardır süren kadın bedeninin sömürülmesine b i r  tepki ola­
rak öne çıkanlır. Bu öne çıkarma kuşkusuz gereksiz değildir ve kötü ni­
yet taşımaz. Çünkü sonuçta sevişme sahnelerinde kadınları da aynı bi­
çimde çıplak olarak görürüz. Bununla birlikte hem Piyano'da hem de 
Antonia'da sevişme sahnelerinde yumuşak bir ış ıklandırmayla erkek 
çıplaklığına dikkatler çekilir. Filmierin çevrildiği y ıllar da göz qnüne 
alınırsa, günümüzde değişen değer yargı larının ' sanat' filmlerinde cin­
sellik sömürüsü yapılmadığı sürece her türlü çıplakl ığın gösterilmesine 
izin verdiği rahatlıkla söylenebilir. Her iki film de 1 990 sonrasında çe­
kilmiştir. Ama asıl önemlisi, heteroseksüel bir kadın yönetmenin erotik 
nesnesinin erkek olmas ının doğattığı ve bunun yine aynı doğallıkla 
yansıtılmasıdır. Her iki kadın yönetmenin filminde de şiddet sadece er­
keğe özgüdür. Yaşamda cinsel suçların en ağın olan tecavüzün genel-
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l ikle mağduru kadın, sanığı erkektir. Gerek Campion gerekse Gonis, 
bu önemli soruna duyarlı l ıkla yaklaşır ve bu can yakıcı konuyu da 
özenle iş lerler. Tecavüz  suçunun kadınlara yakın olan erkekler tarafın­
dan işlenmesi, bu konuda yerleşmiş yanlış önyargılara verilen bir tep­
kidir. En göze çarpanı, kuşkusuz evl i l ik  içi  tecavüzdür. Piyano'da ko­
cası Ada'ya, Antonia'da ağabeyi Deedee 'ye saldırır. Her iki filmde de 
pratik yaşamda ne kadar azaldı dense de yaşayarak gördüğümüz kadın­
erkek işbölümü söz konusu değildir. Erkeklerin fi lmlerinde kadın ka­
rakterler doğayla ve doğal olanla (Günhatımı), dar ve sınırlı bir alan 
olan ev/hane içiyle (Çığlıklar ve Fısıltılar), şiddetle ve nefretle (Çığlık­

lar ve Fısıltılar), anlaş ı lmazl ık ve bel i rs izl ikle ( Günbatımı ve Jules ve 

Jim),  salt aşkla ve tehdit unsuru olmayla (Jules ve Jim) sınırlıdır. Bir er­
kek stratej is i  ola_rak kadın be�eni yakın çekimle parçalanır (öze l l ikle 
Günhatımı 'nda Yittoria ve Çığlıklar ve Fısıltılar'da Agnes). Ye hepsin­
de kadınlar mutsuzdur; mutlu olmak iyin çaba harcamadıkları gibi,  
davranış, tutum ve eylemleriyle de erkekleri mutsuz ederler. Çok il­
ginçtir, her üç filmde de  kadınların işlerinden söz edilmez, söz edilse 
bi le,  meslekleriyle i l işki l i  gösterilmezler (bir tek Yittoria'nın çevirmen 
olduğunu bi liriz). Piyano'da Ada'nın meslek sahibi olmasını bekleme­
yiz, çünkü 1 9. yüzyıl ın katı kuralları egemendir. B una karşıl ık Ada'nın 
çok iyi piyano çalmas ı ,  onun gerçek bir sanatçı duyarlıl ığına sahip olu­
şu  ya da evde kitap okurken gösterilmesi de ,  o yüzyılda yaşayan bir ka­
dın için önemli bir temsildir. Antonia ise bu konuda sınırları zorlar. 
Fi lmde, kadınların hepsi bir biçimde amatör ya da profesyonel olarak 
sanat, bi l im ya da fel sefeyle uğraşırlar. Bu alanlarda ciddi bilgileri ,  bi­
rikimleri ve başarıları söz konusudur. Piyano'da ve Antonia'da gele­
neksel erkek-kadın rol ayrımı yapılmamış,  kadınların özgül sorunları 
(tecavüz gibi) cinsiyetçi olmayan bir biçimde sunulmuş, insanlar kalıp 
yargı içermeyen davranışlarla betimlenmiştir (bağımsız, başarıl ı ,  etkin 
kadınlar; ev işi  yapan, kırılgan erkekler). 

Kısacası, ne kadar gelişmiş ya da incelikli fi lmler olursa olsunlar 
' sanat' fi lmlerinde de kadınlar geleneksel anlamıyla özel alana hapse-
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di lmekte, kadına tarih boyunca yüklenen olumsuz nitelikler (anlaş ı l ­
mazlık,  belirsizlik, kötülük . . .  ) yeniden üretilmekte ve tüm bunlar erkek 
yönetmenler eliyle yapılmaktadır. Sorunun daha önce tart ışıldığı gibi;  
sosyolojik,  psikolojik ve felsefi nedenleri vardır. Kadın yönetmenler 
i se ,  hemcinslerini filmlerinde özgürleştirir ve onlara mücadele yolları­
n ı  gösterir. Bu  filmlerde kadınlar özel alanlarını genişletir ve özel/ka­
musal iki lemiyle sınırlanmazlar. 

Beş film i n  örnek olarak seçildiği bu çalışma, bütün ' sanat' fi lmleri­
ne genellenemez; çözümleme ve savlar, bütün fi lmler adına konuşa­
maz. Ancak kadın temsil leri açısından şimdiye kadar üzerinde bu yön­
de fazla düşünülmemiş filrtılere farklı gözlerle bakmanın önemi de yad­
sınmamalıdır. N itekim Günhatımı ve Çığlıklar ve Fısıltılar için şimdi­
ye kadar yapılan yorumlara oldukça uzak ve bunlardan farkl ı yorumlar 
yapı lmış tır. Kadından yana olduğu düşünülen herhangi bir erkek yönet­
menin fi lminin de, kadın tems il leri, onun özel alanı ve i l işkileri açı s ın­
dan benzer zayıfl ıkları taşıma olas ı l ığ ı  hiçbir zaman göz ardı edi lemez. 
Bu yüzden Sinemada Kadın Olmak. Günhatımı ,  Piyano, Antonia, Çı,�­

lıklar ve  Fısıltılar ve Jules ve Jim i le s ınırl ı  olmakla birl ikte, Antoni­
oni, Bergman ve Truffaut üzerine de b irer  filmleriyle tartışma açmak­
tadır. B u nların dışında aynı yönetmenlerin diğer fi lmlerine bakmak ya 
da diğer erkek yönetmenlerin kadınları nas ıl gördüklerini sorgulamak, 
bu sava destek verecek ve onu daha da zenginleştirecektiL Aynı durum 
Campion ve Gorris ' in diğer fi lmleri ve sayıları hala fazla olmayan öte­
ki  kadın yönetmenler için de söz konusudur. 

Ancak en azından, seçi len beş ' sanat' filminde kadın kahramanlar, 
erkek yönetmenler el iyle özel alanlarında kuşatılmakta, kadın yönet­
menler sayesinde özgürleşmektedirler. Erkek yönetmenler son çözüm­
kınede ataerki l ideolojiyle uyumlu bir söylem oluştururken, kadınlar, 
feminist hareketin kazanımları sonucunda farkl ı bir bi l i nçle  donanmış 
fi lmler üretebilmektedirler. 
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Univ. Press. s. 242. 

382 Cohen. s. 258. 

383 Anthony Masters. ölünün canlı ki�inin kanını emmek ve yeniden ya�am bulmak için 

harıladığın ı: Lucy Fischer de vampir temasının kız karde�lerle ilgili til m lerde gürül­

düğünü belirtir. Aktaran Büker ( 1 998). "Kadın İkizini Sevmek Zorunda." C11mh11ri· 

ret Dergi, 3 Mayıs, (632), s. 6. 
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3X4 Cohen. s. 260. 

385 Gilles Deleuze (a) ( 1 99 1  ). Cinema 1 The Moı·ement-/ma.�e. Trans: H. Tomlinson; 

B. Habberjam, 3. Baskı. Minneapolis: Univ. of Minnesota Press, s. 1 05 (Özgün ya­

pıt 1 983 tarihlidir). Deleuze'a göre bu kaçı�. her üç fılmde de kar�ılıklıdır. 

38(ı Blackwell .  s. 1 72. 

387 Coııstance Penley ( 1 976). "Cries and Whispers. Ed: B .  Nichols, Moı·ies and Met· 

hod.L An Antholo.�y. California: Univ. of Califomia Press, s. 205. 

3KK Gibson. s. l l l .  

3K9 Gibson, s. 1 1 7 - 1 38. (i tali k özgün). Hıristiyanlar için kusursuz zaman sonsuzluk tur; 

zamanın yok olması. tarihin ortadan kalkması (Paz. s. 2 1 -22). Filmin ba�larında sa­

atle re ve zamana vurgu yapılma'iına kar�ın tilmin içinde geçtiği zaman dilimi hak­

kında hiçbir ipucu verilmez. Filmin zaman dı� ı  kurulmasının da Hıristiyanlıkla ilgi­

si olduğu dü�ünülebilir. 

390 Aktaran Gibsoıı. s. l l l . 

391  H. Cohen. s. 259 ve dipnotun geçtiği 449. 

392 H. Cohcn. s. 257. 

393 H. Cohen. s. 209 ve 249. 

394 Aktaran Gibson. s. 1 1 2. 

395 Ingmar Bergman (b) ( 1 994). Jma.�ı'.L My Li/i' in Film. Trans: M. Ruuth. NY: Area-

de Pub .. s. 96. 

396 Bergman (b). s. 94. 

397 Bergman (b). s. 90. (italik beniin). 

39X Kathleen Murphy ( 1 995). "A Clean, Well-Lighted Placc: Ingmar Bergman's Dollho­

use." Film Comment. May-Jııııe (3). s. 1 6. 

399 Aktaran Livingston. s. 59 ve 1 73 .  

400 Livingston. s. 1 6K .  

401  Blackwell ' in daha önce adı geçen kitabında bu filmi inceleyen bölümün adı ''The 

Repressioıı or the Sexual Body and the Reilicatioıı of the Materııal". s. 1 65- 1 96. Me­

tin içindeki Joan Mel leıı 'ın görü�lerini Blackwell aktarmı�tır. 
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402 Penley, s. 205. 

403 Freud'a göre erkek çocuk gibi kız çocuğun da ilk hedeli annesi ya da onun yerini 

alan kimsedir: Süt annesi, dadısı.. . İlk hedef e bağlanımlar ba�lıca ya�amsal gereksi­

nimierin doyumundan doğar. Oidipus bağlanımı durumunda kız, a�kını babası üze­

rine aktarır ve evrim normal olarak yürürse bunu baba hedel"inden kesin hedef seçi­

mine geçirmesi gerekir. Bkz: Sigmund Freud (b) ( 1 996). Psikanaliz Üzerine. Çev: A. 

Öne�. 8. Baskı. İstanbul: Say, s. 1 40. Agnes açısından dü�ünülürse aslında annesini 

hep seven ve onun Maria ile ili�kisini kıskanan kahramanımızın. sevgi gereksinim­

lerini annesinde tam olarak kar�ılayamadığını. Anna'ya tam da bu yüzden böylesine 

derinden bağlandığını ve ilk hedefinde takılıp kaldığını dü�ünmemek için hiçbir ne­

den bulunmaz. 

404 N. N. Felıes ( 1 998). "Ticari bir Metnin Ureıimi: Pickwick 'in İli ci Gücü.'" Kira plik. 

Çev: R. Urgan, Kı� ( 3 1  ), s. 1 77- 1 78.  (italikler benim). 

405 Mayne (a), s. 24 

406 Penley, s. 207. 

407 Blackwell, s. 1 79 ve 1 83. (Mellen ·ın sözleri "Cries and Whispers: Bergman and Wo­

men." Ed: S. Kaminski, ln.�mar Ber.�man: E.uays in Criricism, London: Oxford 

Univ., 1 975. s. 298-299'dan aktarılmı�.)  

408 Penley. s. 206. 

409 "Monogamy is impossible, but anything else is worse." Aktaran Cook, s. 560. 

4 1 0  Cook, s. 560. 

41 1 Gilles Jacob; Claude de Givray (ed.) ( 1 989). François Tmj]aw Lerters Trans. and 

Ed: G. Adair. London. Boston: Faber and Faber. s. 145 .  

412  Samuels, s. 72. 

4 1 3  Don Alien ( 1985). f"inally Trujjaur. NY: Beaufort Books Pub .. s. 93. 

414 Diyalogların çevrilmesinde Roza Hakmen'in çevirisinden yararlanıldı. Bkz: Franço-

is Truffaut ( 1 990). Jules \'e Jim. İstanbul: Nisan. 

4 1 5  Alien, s. 95. 

4 1 6 Von Franz. s. l 77- 1 80. 

4 1 7  Von Franz. s. 1 78. 

261  



4 1 8  Kasırga. ister istemez Paris'teki gündelik ya�amı toplumsal bir kasırga (le tourbilloıı 

social) olarak algılayan Rousseau ·yu anımsaıır. insan benliği nasıl hareket edip ya­

�ayacaklı kasırganın ortasında·> Bkz: Berman, s. 1 4. 

4 1 9  Alien. s. 100.  

420 Haskell, s. 7 -R .  

421 Buna kar�ın 1 962'de 1 8  ya� ın altındakilere yasaklanan Jıı/n re Jim ' in yasağı ancak 

dört yıl sonra kaldırılmı�tır. Bkz: Jacob; de Givray, s. 343. Böylece yüzyılın ilk ya­

rısında geçen bu sıradı�ı a�k öyküsü, tilmin gösterime girdiği yıl �a�ırtıcı bir biçim­

de ' sakıncalı · damgasını yemi� tir, �a�ırtıcıdır; çünkü öpü�me sahnesi dı� ında en ufak 

bir erotik sahne bile bulunmaz. Ama çoke�liliğin açıktan ya�anınası egemen düzeni 

(ataerkil ideolojiyi) tehdit eder. 

422 Coward. s. 1 1 8 ve 1 69. 

423 John Orr ( 1 997). Sinema re Modem/iL Çev: A. Bahçıvan. Ankara: Bilim ve Sanat 

Yay./ Ark. s. 1 6. 

424 Alien, s. 97. 

425 Alien, s. 9J 

426 Firestone, s. 1 79- 1 8 1 .  

427 Alien. s .  1 0 1 .  
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