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Aileme...
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TESEKKUR
&

11k 6nce bu projenin arastirmasina sagladigi mali destek icin Hol-
landa Bilimsel Arastirma Organizasyonu’na, bana tahsis ettikleri bu-
ro imkani ve maddi destek icin de Utrecht Universitesi Sanat Fakil-
tesi Kadin Calismalar1 Bolumi'ne mutesekkir oldugumu belirtmek
isterim.

Kadin ¢alismalar1 bolaumundeki ilk yillarimda, duydugu icten
coskuyla, akademik arastirma alaninda calismalarimi surdirmem
icin beni her firsatta yureklendiren Mieke Bal'a ne kadar tesekkur et-
sem azdir. Elimden gelenin en iyisini yapmam i¢in beni zorlayan zi-
hin agic1 elestirileriyle kitabima yazim asamasinda buyuk katkida
bulundu. Onun yani sira, konuya hakimiyetiyle Thomas Elsaesser’in
zekice yorumlari, sinema arastirmalar1 agisindan daha ayaklar yere
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basan bir metnin ortaya ¢tkmasina yardimci oldu. Keza, Teresa de
Lauretis ve Tania Modleski'ye, ihtiyacim oldugunda desteklerini
benden esirgemedikleri igin tesekkur etmek isterim.

Renée C. Hoogland degerli vaktini ayirarak buyuk bir titizlik ve
elestirel bir gozle ilk taslag bastan sona okudu. Incelikli elestirileri
ve Ingilizcem uzerinde yapug: ayrintih duzeltiler metnin ¢ok daha
iyi olmasimi sagladi. Bernadette van Dijck, Annette Forster ve Jann
Ruyters, filmlere giderken bana eslik etmekle kalmayip, harika birer
okur olarak bolamleri farkl asamalarda okudular ve derinlemesine
yorumlar getirip fikri devamhliga katkida bulundular.

Utrecht Universitesi Kadin Calismalan yuksek lisans programi
ogretim uyeleri ve o6grencileri, kitabin yazimi surecinde bana ¢ok
zengin bir dusinsel ve yaratici ortam sagladilar. Onlarin 6nerileri,
elestirileri ve destekleri calismama buyuk katkida bulundu. Ozellik-
le meslektaslarim Rosemarie Buikema, Maaike Beijer ve Berteke Wa-
aldijk’e uzun yillar boyu her konuda isbirligine acik oluslar ve dost-
luklar i¢in mutesekkirim. Son olarak Rosi Braidotti'ye, sadece be-
nim gozamde buyik deger tasiyan yetkin yorumlari icin degil, aym
zamanda hem yaz1 yazarken hem de hayatta hi¢ yorulmaksizin dai-
ma daha iyiyi kovalamaktan vazgecmemesinden dolay: tesekkur et-
mek isterim.



SUNUS
&)

Sinema deneyimim, benligimde iz birakan belirgin bir olay sa-
yesinde, gozlerimi yillar sonra elinizdeki kitabin ortaya ¢ikmasiy-
la sonuglanacak bir ¢aligma alanina agmami sagladi. 11k defa 1978
yilinda bir feminist film seyretmistim ve seyrettigim bu film beni
derinden sarsmisti. O kadar ¢ok sarsilmanin sebebi, bu kadin fil-
minin o gune degin gordagum butin (ilmlerden ¢ok farkl bir ni-
telikte olusuydu. Cunku bu film, biraz da kadin-merkezci bir sez-
gisel kavrayisla, benim geng bir feminist olarak daha énce zihnim-
de canlandiramadigim ya da duslemeye cesaret edemedigim bir
yolla, bir filmin bir kadin tarafindan ¢ekilmis olmas: ile olmama-
s1 arasinda ne kadar buyuk bir fark bulundugunun farkina varma-
m1 saglamistu.
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Yukarida sozunu ettigim film, yonetmen Margarethe von Trot-
ta'nin ‘qikig’ filmi Das zweite Erwacheb der Christa Klages (Christa
Klages'in lkinci Uyanisi, Almanya, 1978) idi. Kronolojik olarak ba-
karsak, seyrettigim ilk kadin filmi degildi. Daha 6nce kurtaj, cin-
sel siddet, esit ise esit ucret ve baska bircok konu tuzerine onlarca
belgesel izlemis olmaliydim. Muhtemelen kadinlar tarafindan ceki-
len kurmaca filmler de izlemistim. Ama bunlarin higbiri, artik be-
nim kisisel mitimin ve hafizamin bir parcasi haline gelen ve femi-
nist sinema ile film teorisi uzerinde uzmanlasmama yol agan o ‘ilk
defa’ hissinin etkisini azaltmaya yetmedi. Bence feminist film teori-
sinin elestirel amaclari, hem feminist sinema metinlerine hem de
bu metinlerin olusturdugu 6zgul seyretme bicimlerine siki sikiya
bagh olmaldir.

Christa Klages'in Ikinci Uyams: yeni bir sey bagarmisti: Bana bir
kadin olarak seslenmis ve beni bir feminist seyirci olarak kurmustu.
lkinci feminist dalganin ve yeni bir sinema tarunun ayni tarihlerde
ortaya ¢tkmasiyla, film cekme pratiklerinde yasanan ‘uyanig’, benim
kendi icimde yasadigim uyanisla ortastu. Bugin, tarihsel baglamiy-
la feminizmin hem kadin yonetmen konumu yarattig, hem de bu-
nunla baglantili olarak kadin seyircinin bilingli ve kendi astune da-
sunen bir 6zne olarak rol almasini ve gug¢ kazanmasini saglamaya yol
actigi kanisindayim. Zaten elinizdeki kitap boyunca benim tartisaca-
gim tez de bundan bagka bir sey degildir.

Kadin filmlerini izlemekten duydugum haz, bende ayni zaman-
da feminist sinemay: cevreleyen politika ve hazlara yonelik ente-
lektuel bir merak da dogurdu. Bu durum, hala mevcut ¢calismalari-
min buyuk bélumunu devam ettirmemi sagliyor ve sekillendiriyor.
Incelememin ana konusu, feminist anlat1 sinemasi. ‘Feminist’ film
derken kastettigim, cinsel farklilig: bir kadinin bakis acisiyla su-
nan ve cinsiyetler arasindaki asimetrik iktidar iliskisine dair eles-
tirel bir farkindalik sergileyen filmlerdir. Bu belirgin tanimdan da
anlasilacag) uzere, yonetmeni kadin olan her film feminist olarak
adlandirilamayacag gibi, erkekler tarafindan cekilen belli filmler
de feminist film kategorisine girebilmektedir. Burada ‘kadin filmi’
terimini kullanmaktan 6zellikle kacindim, ¢inka bu tanim, birbi-
riyle iliskili iki riski de beraberinde getiriyordu: S6z konusu risk-
lerden ilki, toplumsal cinsiyetlere gore belirlenmis kimlik anlayisi-
n1 esas alan bir yaklasimi benimsemis gibi goranmek; ikincisiyse,
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bu filmlerin klasik Hollywood sinemasinda yer alan ‘Kadin filmi’
taranin devamiymis gibi anlasilmasina neden olmakti. Oysa eli-
nizdeki kitapta ‘kadin filmi’ terimi, 1970’lerde ve 1980’li yillarin
baslarinda kadinlar icin ve kadinlar hakkinda filmlerin cekildigi
tarihsel doneme ayrilmistir.

‘Anlatr’ terimiyle kastedilen, deneysel sinemadan ayrilabilen film-
lerdir. Bu filmler bir anlat1 6rgusu ig¢inde sinemasal kod ve kaliplar-
dan faydalanirlar. Ancak sunu da eklememe izin verin, deneysel si-
nema ile anlat1 sinemasi, zaman iginde degisen goreceli kavramlar-
dir. Ustelik, ikisi arasindaki karsithk Avrupa'da, ABD'de oldugun-
dan daha az belirgindir ve zaten 1980’lerden 6nce buyik olcide si-
nirlan silinmistir. Benim bu incelemede tartisacagim -yalnizca degil,
cogu- Avrupa feminist filmi, ashnda iki tarun 6zelliklerini bir arada
barindirmaktadir: Filmler, anlat1 yapisi icinde toplumsal ve psikolo-
jik nitelendirmelere o6zel bir yer verirken, gorsel uslabu olay orgusu
ve aksiyondan daha fazla 6ne ¢ikarr.

Yine de burada ‘anaakim ogesi'ni 6zellikle vurgulamak istiyorum,
cunku feminist film teorisi bilim dali, daha ¢ok ya klasik Hollywo-
od sinemasina ya da ginumuz avangard kadin sinemasina yogunlas-
mis durumdadir. Deneysel kadin sinemasi, genellikle klasik sinema
seyircisi olan erkek kitleye yonelik gorsel haz ve anlat1 yapisini bo-
zan siyasal bir karsi-pratik olarak goéralur. Sunu basindan belirte-
yim, ben film turlerindeki bu secimi asir1 kisitlayic1 buluyorum. Po-
litikalar ile haz arasindaki verimsiz ve gereksiz karsithgi sergileyerek
beni etkileyen bir seyle yetinmek yerine; gorsel haz barindiran, an-
lat1 yapisinda belirli bir gerilimi ve siyasal butanlagu olan filmler da-
ha ¢ok ilgimi cekiyor. Dolayisiyla, geleneksel sinema kodlar1 ve ka-
lhiplarinin alternatif, ancak anlasilabilir sekilde kullanilmasiyla femi-
nist bir durus insa eden filmlere odaklandigimi belirtmekte fayda
goruyorum.

Projemin altinda yatan varsayim, gorsel ve anlatisal hazz1 kullan-
maya devam ederek bunlar1 (yapilarim1 bozmak yerine) filmin icine
belli bir mantiga gore yerlestiren feminist yonetmenlerin, ‘kadin’ ve
‘disillik’le ilgili gosterge ve anlamlar1 egemen sinemanin kod ve ka-
hplarindan farkh bir sekilde temsil ettikleriydi. Demek istedigim, bu
proje feminist yonetmenlerin bir yandan geleneksel olmayan fikirle-
rini iletmek agisindan faydalandiklari, 6bur yandan donustardukle-
ri geleneksel sinemasal araglari ne yollarla kullandiklarim analiz et-
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me amacini tasiyor. Daha acik bir dille belirtmem gerekirse, ben bu
calismamda feminist sinemada disil 6znelligin temsilini inceleyece-
gim. Analizlerimde gerceveyi olusturan sorularsa soyle olacak: Fe-
minist yonetmenler, filmlerinde nasil bir ‘farklihk doguruyorlar’?
Imgeleri, anlatilar1 ve temsilleri nasil olumlu ve cinsiyete 6zgu bir
uslapla degistiriyorlar? Seyirciye nasil bir kadin olarak hitap edip,
onu yanit olmus kurarak sesleniyorlar?

O halde, projemin temelinde oznellik yer aliyor. Ben 6znelligi
bir varolus hali olarak gormekten ziyade, bitmeyen bir olusum su-
reci seklinde algiliyorum. Eger 6znellik dinamik bir sureg olarak
anlasilirsa, degisim ve donusamun sebebini aciklamak hem gerek-
li hem de muamkuan hale gelir. Bu ama¢ dogrultusunda Fouca-
ult’'dan alint1 devsirirken bir de ekleme yapmak istiyorum; biz sa-
dece iktidara tabi degiliz, sayet istersek ve toplumsal kosullar da
buna izin verirse, toplumsal dizlemde programlandigimizdan
farkh bir 6zne olma potansiyeli ve gucu de bizlerin ellerindedir.
Ozne-lesme sureci, cinsel farkliliklar basta olmak tazere 1rk, sinif,
cinsel tercih, yas gibi faktorlerin olusturdugu bir iktidar iliskileri
ag1 icinde ele alinmaktadir. Oznellik, dissal maddi kosullar kadar
bir dizi eylem ve tecribe saglamakta, ayn1 zamanda bu 6geler tara-
findan olusturulmaktadir. Cinsel farkhlhiginin bilincinde olmak,
bazi durumlarda, disil 6znenin diger kadinlarin da kendiyle birlik-
te icinde bulundugu kosullar degistirmesi acisindan cesaret verici
bir nitelik tasiyabilir. S6z konusu tecribe, siyasal eylemliligin ba-
sarill bir sonu¢ dogurabileceginin kamit1 olabilir ve 6zneyi daha
buyuk adimlar atmaya tesvik edebilir. Fakat bu anlayis, feminist
film teorisyeni olarak benim rolamu belirlerken, sinirlarimi da ci-
ziyor. ls feminist yonetmenlige geldiginde, bu soru, toplumsal ve
tarihsel acidan cinsiyetinden dolayi belirli bir simflandirmaya da-
hil edilen kadinlardan biri olarak yonetmenin, cinsel farkliligin,
ozellikle de disil 6znelligin anaakim kultarel temsillerini degistir-
mek adina gunlik yasantisim filmlerinde nasil isledigine yonel-
mektedir. Seyirciye yoneltilebilecek soruysa, bu filmlerin metinle-
rinden nasil gag aldiklanidir.

Ben analizmlerimde daha cok filmin formu ve yapisi uzerine yo-
gunlastim: anlati, karakter, imgeler, gorsel ifade, kareler, kameranin
konumu ve hareketleri, montaj, metaforlar, bakis acisi... Butun bu
sinemasal 6geler bir araya gelince belirli bir sinemasal uslap ya da
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yonetmenin retorigini olusturur. Burada ‘retorik’ derken kastim da,
yonetmenin feminist bir soylem yaratmasina ve disil 6znelligi temsil
etmesine imkan taniyan uretici bir gactur. Retorik yalnizca estetik
duzeyde degildir, iletisim kodlarini da kullanir. Boylece yonetmen,
film ile seyirci arasindaki karmasik iliskiye kulturel duzlemde belir-
lenmis temsil kodlarin kullanarak atifta bulunur. Bu agidan retorik,
yonetmenin filmde temsil ettigi deneyim, seyircinin film sayesinde
yasadig1 deneyim ile daha genis toplumsal ve kultirel kodlar arasin-
da bir yerde sekillenir.

Kulturel temsil, halihazirda degismesi icin farkh yonlerden gelen
buyuk bir baskinin altindadir. Bu baski, feminizm, irk¢ilik karsiti
miucadele ve gey haklar gibi siyasal hareketlerden oldugu kadar, vi-
deo ve bilgisayar teknolojisi gibi teknolojik yeniliklerden de kaynak-
lanmaktadir. Batan bunlar goz 6ntnde bulunduruldugunda, gorsel
temsilin degisken alanini ¢6zumlemek igin film teorisinin gesitli di-
siplinleraras1 kaynaklardan faydalanmasi gerektigi kanisindayim.
Dolayisiyla, burada kendimi belirli bir teorik ekolle sinirlamadim.
Tam aksine, feminist sinemanin gorsel temsil ve sinemasal anlati
alanlarinda yarattig1 degisimlerin sebeplerini aciklamaya ¢abalarken,
her filmin 6zgillugunu uygun teorik cerceve icinde degerlendirme-
ye calisuim. Elinizdeki calismanin genel yapisy, ele alinan film uzeri-
ne yurutulen tartismay1 belirli bir teorik sdylem uzerinden yapilan
elestirel degerlendirmeyle iliskilendirme ve birinin digerini aydinlat-
masina yol agma duastincesi izerine kuruludur. Ayrica, kitaptaki bo-
lumler her ne kadar az ¢ok taruisilan filmlerin kronolojik siralamasi-
na gore ilerlese de, ayr1ayri her bolum, tipki bir tema etrafinda do-
nen muzikal varyasyonlar gibi kendi basina okunabilir.

Bu kitapta tartisilan filmler benim acimdan hem keyifli, hem sa-
sirticl, hem etkileyici, hem de ilham verici oldu. Elestirel bir durus
benimseyerek, bende iz birakan ve yer eden deneyimleri teoriye
doktam. Film secimindeki amag, 1980’lerin feminist sinemasina da-
ir kapsaml bir fikir vermek degildi; bu filmlerin secilmesinin sebe-
bi, film teorisinin sinirlarin1 zorlamalariydi. Calismalarimi yorum ve
teorinin kesistigi ¢izgide sardurme riskini goze aldim. Fakat bunun
sonucunda, yorumlarin teorileri o kadar da dogrulamadigin1 gor-
diim, tabii bunun tersi durumlar da gegerliydi. Ustelik ikisi arasin-
daki gerilim, film okuyup yorumlamada, okuma teorisi kadar verim-
li kullanilabilmektedir.
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Kitabin 1. Bolam'a olan “Goze Carpanlar”, 1970’lerin ortalarin-
dan gunumuze degin feminist film teorisi uzerine genel bir bakis
sunmaktadir. Feminist film teorisi, daha ¢ok iki sinema tarinan
gostergebilimsel ve psikanalitik bakis acis1 kullanilarak okunmasi
uzerine kuruludur: 1940’lar ve 1950’lerin Amerikan sinemasi, ya-
ni klasik Hollywood sinemas: ile ¢ogu 1970’lerin sonlar1 ve
1980’lerin baslarinda cekilen deneysel kadin sinemasi. Benim ¢a-
lismamin nesnesiyse, feminist anlati sinemasi; dolayisiyla, feminist
film teorisinin yerlesmis parametrelerine pek uymayan bir durus
barindirmakta.

2. ve 6. Bolum'lerde, feminist filmler tek tek ayrintul bir sekilde
analiz edilerek belirli teorik meseleler ele alinmakta.

2. Bolum “Yaraticinin Pesinde”de, yonetmenlik baglaminda disil
oznellik tartisilmakta. Bir filmin yapim ve izleme asamalarinda en
azindan ug farkh 6zne isin icindedir: kadin yonetmen, filmin icinde-
ki kadin karakter ve sinema salonundaki kadin seyirci. Kadin seyir-
ci teorik anlamda epey ilgi toplamissa da, ad1 bir kere cetrefilli ola-
rak ¢itkan bir disil 6znellik kategorisi olan yonetmenlik uzerine ¢ok
az teori uretilmistir. Bu bolumde, feminist yonetmenlik meselesi
1980 yilinda Helke Sander’in cektigi Oznel Faktor adh Alman filmi
cozumlenerek ele alinmaktadir.

3. Bolum olan “Sessiz Siddet"te, kadinlara karsi siddetin konu
edildigi filmlerde disil 6znelligin nasil insa edildigi incelenmekte ve
bu amacla Belgikali yonetmen Marion Hansel'in Dust (1983) ve Bar-
bar Diuginler (1987) adh iki filmi tartisilmaktadir. S6z konusu film-
ler, bir siddet deneyiminin, 6znelligi tam da bu siddet eylemi sonu-
cunda yikilan kurbanin bakis acisindan nasil temsil edilebilecegi so-
rusunu irdelemektedir. Filmlerin ayrintih bicimde ¢6zamlenmesi so-
nucunda, kadin karakterlerin, gorsellik ve anlat1 duzeyinde sinemasal
bir bakis agisi inga edilmesiyle 6znelliklerini kazandiklar1 ortaya cika-
cakur. Bu bolumde filmler, anlaubilimsel agidan ayrintili bir sekilde
ele alinirken, bu da beraberinde eril nazarin psikanalitik acidan yeni-
den yorumlanmasim getirmektedir. Bu bolumde ayrica, kadinlarin
deneyimlerinin sinemadaki temsilinin etkisi de irdelenmekte ve disil
oznelligin farkl anlatibilimsel diizeylerde yikilip insa edilmesinin se-
yircide bir trajedi hissi yarattig1 sonucuna vanlmaktadir.

4. Bolom “Ve Ayna Catladi”da, seyircinin yasadig1 deneyimler
baslangic noktasi olarak alinarak, Hollandali y6netmen Marleen
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Gorris'in ¢ektigi ve altust edici bir etkiye sahip gerilim tarandeki fe-
minist filmleri Bir Sessizlik Sorgusu (1982) ve Kink Aynalar (1984)
incelenmistir. Bolumde (her ne kadar artik biraz demode kabul edil-
se de) bu filmlerin aktardig: ‘hakikat’i deneyimleme ya da ‘hakikat’e
tanik olma hissinin, sinemasal metaforlar gergekgilik uzerine kuran
guclu retoriklerinden kaynaklandigim ileri surayorum. Bu acidan
bakildiginda, Gorris'in filmleri hem duz hem de mecazi anlamlarda
izlenebildigi gibi, seyirciye dokunakli ve elestirel bir seyir sireci de
vaat etmektedir. Bolam, seyircinin bir deneyimi olarak duygulanim
nosyonu uzerine bir degerlendirmeyle sona erecektir.

5. Bolum “Altust Edici Kuvvetler’de odak noktasi, bu defa go-
runtd ve imgenin statisune kayacaktir. Bu bolumde gorsel ve anla-
tisal hazzi yeniden ele alip donastirmenin baska yollar1 aranmistir.
Bagdat Kafe (Percy Adlon, Almanya, 1988) ve Sweetie (Jane Campi-
on, Yeni Zelanda, 1989) gibi birbirinden ¢ok farkl bu iki filmdeki
gorsel asirihk tartisilarak, beyazperde, yani imge, sinemada pozitif
bir altast edis alani olarak onerilmistir. Bu bolumde, gorsel asirnligin
dikizcilik ve fetisizmin yapilarimi degistirebilecegi varsayimindan
yola cikilmaktadir. Bagdat Kafe'de erkek bakisi ve seyirlik bir malze-
me olarak kadin kliseleri, imgenin gorsel asirilig1 yoluyla yikilmak-
tadir. Sweetie’nin sinemasal uslibundaki asiriliksa, tekinsiz ve diski-
lamayla ilgili psisik yapilanmalari, klasik gorsel ve anlatisal yapilarin
uzerinde tutarak, daha ¢ok one ¢ikmalarim saglamaktadir. ki film-
de de gorsel uslabun yapayhg), tam da insa etmeye yaradigy anlatiy1
altast eden bir etki gucune sahiptir.

Son bolum olan “Filmin Gobek Deligi”, Alman filmi The Virgin
Machine’de (Monika Treut, 1988) lezbiyen arzu ve cinselligin temsi-
lini incelenmektedir. Film bir yandan geleneksel cinsel farklilik kur-
gularina karsi bir durus sergilerken, diger yandan geleneksel temsil
tarzlarina meydan okumaktadir. Bolumde once, kadin cinselligini
temsil etmek uzere kullanilabilecek bir psisik yapilanma olarak dis-
kil ve tekinsiz bir fantezi ele alinmakta, ardindan, filmde yer alan bir
transvestit performans, mizahi lezbiyen maskeleme ve kadins lezbi-
yen temsili acisindan analize tabi tutulmaktadir. Lezbiyen arzu mese-
lesiyse, psikanalitik bir cerceve icinde irdelenmektedir. Sonug olarak,
diskilanma ve mizahi anlatim gibi birbirinden oldukgca farkl iki stra-

"tejinin, yadsima, transgresyon ve meydan okumanin birer bicimi ola-
rak benzer bir altust edici etkiye sahip olduklarim gorebilecegiz.
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Bu kitaptaki baslica ilgi odagim, kadinlarin deneyimlerini fark-
I sekillerde temsil etmenin ve aktarmanin yollarini arayan [ilmler-
di. Disil 6znelligi goruntuye aktarip, disil bir seyirciye seslenen fe-
minist yonetmenler, sinemasal kodlar1 ve gelenekleri donuastaruap
yenilerini icat eden filmler yaratmakta, bir yandan da yeni gorsel
ve anlatisal hazlarin pesine dusmus insanlara hitap etmektedirler.
Bu baskalasimlar sadece degisen toplumsal durumlarin bir yansi-
masi degildir, temsil ve uretim bicimlerindeki donusumu de goz-
ler onune sermektedir.

Feminist yonetmenler egemen ‘Kadin’ ve disillik imgeleriyle tem-
sillerinin degisiminde ¢ok gucla kultarel mudahalelerde bulunmak-
tadirlar. Zaten, kitabimin ad1 olan Ve Ayna Catladi da bu kapsamda
anlasilmaldir. Elinizdeki calisma, disil 6znelligin geleneksel temsil-
lerini yansitan bir aynanin kirilmis keskin uclarinda gezinecektir.
Ayna kirildiginda, cam parcaciklari kameranin gozune de saplanir.
Bu da, temsilin klasik bicimlerinin tamamen ¢okmesine yol agmasa
bile, en azindan bazi oturmus anlayislar1 yerinden oynatmaktadir.
Tartismalar1 buyuk bir dikkatle takip ettikce, yonetmenlerin, seyir-
cinin ve film teorisyenlerinin bu degisime ayak uydurmak duru-
munda kaliglarina tanik oldum. Dolayisiyla bu ¢izgide, feminist bir
film teorisyeni olarak, hem sinemada hem de film teorisi alaninda
yeni fikirler ve yeniden yapilanma imkanlarin arayip durdum.

Feminizm gercekten de aynay1 kirdi. Kaldi ki, aynanin kirilmasi,
kameranin kudretli gozunin yeni goras alanlarina agilmasi agisin-
dan, farkh acilar, anlayislar, konumlar, imgeler ve temsiller agisin-
dan sartt1. Iste tam bu noktada elinizdeki kitap, ayna bir kez kirildi
mi1 beyazperdenin asla eskisi gibi goriunemeyecegini anlatma amaci-
n1 gutmektedir.
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FEMINIST SINEMA VE
FILM TEORISI
_VE AYNA CATLADI






1
GOZE CARPANLAR:
FEMINIST FILM TEORISINE GENEL BIR BAKIS
<&

“Teori, Yun. ®e@pia: bakma, inceleme, tefekkkur,
kuram, aynca: gorme gicu, gorilecek sey.
®ewpol: seyirci, bakan kisi.”

(The Oxford English Dictionary)

GIRIS

Sinema, kadinlar ve disillik ile erkekler ve erillik, kisacasi cinsel
farkhlhklar uzerine mitlerin uretildigi, yeniden uretildigi ve bunlarin
temsil edildigi kaltarel bir pratiktir. Bu yuzden, feminist film teorisi
cok genis bir alana yayilmaktadir. Feminist film teorisinin ileri surul-
dagu ilk yillarda Laura Mulvey, kadinlarin patriyarkal sinemadan ta-
mamen kurtulmalanm salik vermisti. Boylece, artik Hollywood sine-
masinin baskic1 duzenine hizmet etmekten baska ise yaramayan ‘hos-
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nutluk, haz ve imtiyazin alasag edilisini kutlayabilirlerdi (Mulvey,
1975/1989: 26). Claire Johnston da ayni1 dogrultuda dusinerek bir ya-
z1sinda, eger bir kadin sinemasi ortaya ¢ikacaksa, bunun “gelenekler ve
(orm agisindan radikal bir kopusa yol agmasi gerektigi”ni belirtmisti.
Ancak, boylesine devrimci bir strateji, eglence filmlerinde arzunun na-
sil kullanildigin ele alarak gorsel hazzi da kapsamahyd: (1973/1991: 4
ve 31) Dolayisiyla, feminist [ilm teorisi en basindan beri, politika ile
haz arasinda var olan bir gerilimi barindirmaktadir. Gectigimiz yirmi
yil icinde [eminist film pratigi ve teorisinin hizla gelismesi de bu geri-
limin yaraticihga meydan veren bir etkisinin oldugunu gostermistir.
Kitabin bu bolumunde, feminist film teorisinde yer tutan gelismeler
arasinda en 6nemlileri olduguna inandiklarimi kisaca ele alacagim.

YENIDEN BAKIS

1970’lerin basinda Kadin Hareketi'nin etkisiyle kadinlar, [ilmlere
ve sinema tarihine [arkll gozlerle bakmaya basladilar. Bu ‘revizyon-
cu’ yaklasim, bir bakima ‘kadin tarihi'nin (her-story) sinemadaki
yansimastydi. Buna alternatil bir tarihyazimi ¢abasi da diyebiliriz.
S6z konusu ¢aba, unutulmus kadin yonetmenler, senaristler, yapim-
cilar ve aktrislerin yeniden kesledilmesine ve disi y1ldizlarin yeniden
takdir gormelerine yol acti. Bu kesiller, kadin [ilmleri festivallerinde
siklikla dile getirilerek yayildi.

Bu tarihsel yaklasim, sinemada esitlik ve 6zgurlesme arayisinda
olan siyasal bir perspektiften ve daha sosyolojik bir yontemden des-
tek bulacakti. Hollywood sinemasi uzerine kaleme aldiklarn kitapla-
rinda Molly Haskell (1987) ve Marjorie Rosen (1973), onyillara bo-
lunmus kronolojik bir siralamadan hareket ederek, kadinlarin film-
lerdeki tarihsel konumunu incelediler ve konuya daha kapsamh bir
actklama getirdiler. Bu calismalar, sinema ile ‘ideoloji’ nosyonuyla
macunlanmis toplum arasinda dolaysiz bir iliski bulundugunu 6n-
varsaymaktadir. Belirtilen bu varsayima gore, sinemanin hakikati
yansittig) farz edilmektedir. Ayni sosyolojik bakis agisiyla, Hollywo-
od'un hayal [abrikasinin sakincali olusunun sebebi, yanls biling
uretmesi ve bu filmlerin ‘gercek’ kadinlar degil, sadece ideolojik an-
lam yukla ‘kadinlik’a ait klise imgeleri gostermesidir. Bu yaklasim-
da, disil seyirciye higbir sekilde varligim kabul ettirme firsat tanin-
maz; tek yapilan, kliselerle 6zdesleserek fanteziye kagmak igin deva-
sa bir alan saglamakuir. Doguracag: etki de, 6zgar kilmaktan ziyade
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yabancilastirmak seklinde olacaktir. Aym sosyolojik perspektif icin-
de, sinema ile gergeklik arasindaki bu dolayimsiz iliskinin tersine
cevrilebilecegi de dusunulmektedir: Gergeklik, ‘gercekten’ oldugu
gibi gosterilirse, ideoloji ve toplum degistirilebilir. Iste, bu cerceve
icinde ozgurlestirici kadin sinemasinin nasil olmasi gerektigi tahmin
edilebilir: Kadin yonetmenler beyazperdede ‘gercek’ kadinlarin ‘ger-
cek’ hayatlarim gostererek, kadinliga dair her yerde karsimiza ¢ikan
ve kulturel acidan egemen konumdaki fantezi buyusunu bozabilir-
ler. Ornegin bir Greta Garbo’nun, bir Marleine Dietrich’in ya da bir
Marilyn Monroe’nun pariltisina karst kadin yénetmenler, ‘normal’,
yani pariltisiz kadinin gundelik hayatini filme ¢ekmelidirler.

Ben esitlik mucadelesinin hala bitmedigi inancindayim; bu muca-
delenin varhgim kabul ettirme ¢abasi halihazirda surup gidiyor. Disil
seyirci, can sikic cinsiyetci kliselerle karsi karsiya kalmadan ya da
abartili stereotipler araciligiyla beyaz ekrana tasinmadan, hayatin
icinden kadin kahramanlarla 6zdeslesebilmeyi istiyor. Kadin ve sine-
ma alanindaki tarihsel arastirmalar yillar icinde teorik agidan gug ka-
zanmaya basladikca, bu realist-sosyolojik perspektifin ¢ok gecmeden
karsisinda (post)yapisalct dusianceyi bulacagi da beklenmeliydi.

ERIL NAZAR

Avrupa'daki feminist film incelemeleri, Elestirel Okul'u karakte-
rize eden Marksizm ve psikanalizin bir bilesimini temel almakta ve
filmleri, hem ideolojik hem de ticari agidan satisa sunulan birer tu-
ketim malzemesi olarak gormekteydi. 1deolojik elestiri, ozellikle
Helke Sander’in 1974 yilinda kurdugu Alman feminist sinema der-
gisi Frauen und Film’de ¢ok gucluydu. 1970’lerde Screen ve M/F gibi
Ingiliz dergileri sayesinde, feminist teoriyle birlikte Anglo-Sakson si-
nemaya da giren ve Amerikan sinema dergisi Camera Obscura’nin
ana ekolu olarak yerini alan (post)yapisalcihgin gelisi, kuskusuz
film elestirisinin eksenini degistirdi. Gostergebilim ve psikanaliz, fe-
minist film teorisine, 6zellikle de klasik sinemanin elestirel analizi
alaninda yeni perspektifler getirecekti.

Feminist film elestirmenleri, gostergebilimden sinema teknikleri-
nin cinsel farkhiligin temsilindeki 6nemli rolunu, psikanalizdense
arzunun ve 6znelligin yapisini analiz etmeyi 6grendiler. Boylece, fe-
minist [ilm teorisinin odak noktasi, filmlerin ideolojik iceriginin
elestirisinden, filmlerdeki anlami uretmekte kullanilan mekanizma
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ve araclara kaydi. Artik filmlerin anlamlan yansittig1 degil, insa etti-
gi dusunulmektedir. Dolayisiyla bu noktada, kulturel bir pratik ola-
rak sinemanin, kadinlar ve disillik hakkinda hi¢ durmaksizin anlam-
lar urettigini soyleyebiliriz. 1deoloji nosyonunun yerini bir dizi yeni
kavram almistir; boylece feminist analiz, imgelerin gucu sayesinde
daha keskin ve gucla hale gelmistir.

Sinemay1 semiyotik bir gosterge sistemi olarak inceleyen ilk femi-
nist film elestirmenlerinden Claire Johnston, klasik sinemadaki ‘Kadin’
mitini, disil karakteri bir yapi, kod ya da uzlasim olarak tanimlayarak
incelemistir. ‘Kadin’ gostergesi, erkekler icin tasidig1 ideolojik anlarm
temsil etmekte, kendiyle iliskili olaraksa hicbir sey ifade etmemektedir
(1991: 25): Kadinlar, ‘erkek olmayan’ seklinde negatif temsil edilmek-
tedir; film metinlerinde ‘kadin gibi kadin’ hali gorulmez (26). Dahasi,
klasik sinemanin gereklerinden olan gercekmis gibilik kurali, seyirci-
lerde ‘kadin’ gostergesinin temsiline dair saf bir inams yaratmaktadir.
Bagka bir deyisle, sinema, kadinin dogal, gercekgi ve ¢ekici olarak insa
edilmis imgelerini sunar ve temsil eder. Dolay1siyla, bu imgeler sayesin-
de filmlerin gisede buyuk hasilatlara ulasmasina sasirmamak gerekir.

Laura Mulvey, ¢igir acan makalesi “Gorsel Haz ve Anlat1 Sinema-
si’nda (1975/1989), Hollywood sinemasinin cekiciligini anlamaya
calisir. Psikanalizin de yardimiyla gelistirdigi eril nazar (male gaze)
teorisi, feminist film teorisinin en sik basvurulan paradigmalarindan
biri haline gelmistir. Sinemanin buyuleyiciligi, psikanalitik olarak,
Freud’a gore temel bir durtu olan skopofili nosyonu, yani ‘gérme ar-
zusu'yla agiklanabilir. Diger butun dartiler gibi cinsel kaynakli olan
bu der Schautrieb (gorme meraki) durtusu, beyazperdeden gozleri-
mizi alamamamizin sebebidir. Mulvey ayrica, klasik sinemanin, di-
kizcilik ve narsisizm yapilarin1 6yku ve imgeyle butunlestirerek bak-
ma arzumuzu kamgiladigini da ekler. Dikizci gorsel haz, nesne ola-
rak kabul ettigimiz bir baskasina (karakter, figur, durum) bakisla
uretilirken, narsisistik gorsel haz, imgeyle (goruntudeki figurle) 6z-
deslesme yoluyla ortaya cikabilir.

Mulvey, klasik sinemadaki skopofiliyi*, cinsel farkhilik yoluyla
gosterilen etkinlik ve edilgenlik ekseninde islev goren bir yapi olarak
incelemistir; bu ikili karsithk da cinsiyetlere ayrilmistir. Geleneksel
sinemanin anlatisal yapisy, eril karakteri etkin ve iktidar sahibi olarak
kurar: Dramatik aksiyon, erkek aktorin cevresinde agilir ve bakis

*) Bir kisiye delici bir sekilde bakmaktan alinan haz. (¢.n.)
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(look) bu yolla érgutlenir. Bu agidan sinema, zaten daha 6nce Bati sa-
nat1 ve estetik anlayisinda erkek arzusuna gore yapilanan ve duzen-
lenen gorsel mekanizmayr mukemmellestirmistir. John Berger, Avru-
pa resminde c¢iplaklik uzerine yazdig1 bir makalede su gozleme yer
verir: “Erkekler eyler, kadinlarsa géranur. Erkekler kadinlara bakar.
Kadinlar kendilerini, kendilerine bakilirken seyreder” (1972: 57).
Burada bence daha da énemlisi, butan bu temsil sahnesinin eril ol-
dugu farz edilen bir hayali ya da ideal seyirciye sesleniyor olusudur.
Bu varsayim da kadin ‘erkek’in nesnesi olarak konumlamaktadir.
Mulvey, sinemada dikiz hakkini sadece erkeklere veren anlatisal ve
sinemasal teknikleri ortaya ¢ikarmistir. Filmin anlaust icinde eril ka-
rakterler, nazarlanni disil karakterlere yoneltirler. Sinema salonunda-
ki seyirci de otomatik olarak, cogu zaman da bilingsiz bicimde, bu eril
bakisla 6zdeslesmis olur. Cunku kamera, eril karakterin sadece optik
degil, libidinal bakis acisindan da cekmektedir. Dolayisiyla, sinemasal
bakisin disil karakteri nesnelestirip onu seyirlik hale donusturen ug
duzlemi vardir (kamera, karakter ve seyirci). Klasik sinemada dikizci-
lik, kadim ‘bakilasi olmasr’yla anlamlandirmaktadir (1989: 19).
Mulvey, narsisistik gorsel hazz1 Lacan'in ego olusumu ve ayna ev-
resi kavramlarniyla acgiklar. Cocugun mukemmel bir ayna imgesiyle
ozdesleserek haz duymasi ve ego idealini bu ideallestirilmis imge
uzerinden kurmasi ile, film seyircisinin bir insan figaranian beyaz-
perdeye yansiyan mukemmellestirilmis imgesiyle 6zdesleserek narsi-
sistik haz duymasi arasinda bir benzerlik vardir. Yine de hem ayna
evresinde hem de sinemada, 6zdeslesmeler kolay anlasilir bir kendi-
lik bilinci ya da farkindalik seklinde gerceklesmemektedir. Daha ¢ok,
Lacan’in méconnaissance* olarak adlandirdigi kavrama dayanan 6z-
deslesmeler, kendilerini ilk elde yapilandiran narsisistik gaclerce kor
edilmislerdir (Lacan, 1977: 6). Ego olusumu, yapisal olarak imgesel
islevlerle sekillenir. Tipki sinema gibi. Christian Metz'in psikanaliz
ve sinema uzerine yazdig makalelerde bu analojiyi 6ne surusinden
(1982) dahi 6nce Mulvey, sinemasal 6zdeslesmelerin cinsel farkhl-
gin sinirinda yapilandigin ileri sarmuastar. Eril kahramanin ‘daha ku-
sursuz, daha eksiksiz, daha gugcla ideal ego’sunun (20) temsili, edil-

*) Fransizca bir kelime olan méconnaissance, ‘yanhs yorumlamak’, ‘yanhs tanimak’ gibi
anlamlara gelir, ancak Lacan'in teorisi so6z konusu oldugunda genellikle cevrilmeden
kullanilir. Lacan, ayna evresinde ¢ocugun aynada gordugi imgenin kendi deneyimledi-
gi asil fiziksel gerceklikle ortugmedigini vurgular. Cocugun kendi aksini ‘tanimasi’ ashn-
da bir méconnaissance'ur. (¢.n.)



gen ve gugcsuz disil karakterin ¢arpitilmis imgesi karsisinda apagik bir
tezat olarak durmaktadir. Boylece seyirci, filmdeki disil karakierden
cok eril karakterle 6zdeslesmek durumunda birakilmaktadir.

Dolayisiyla, gorsel hazzin cinsel farkhlik yoluyla iletilen iki yonu
vardir: dikizci-skopofilik bakis ve narsisistik 6zdeslesme. Bu iki
olusturucu yapi, 6nemini disil karakterin nesnelestirilen temsili ka-
dar, eril karakterin kontroli elinde bulunduran iktidarina da borg-
ludur. Ustelik, Mulvey'e gore, psikanalitik agidan ‘kadin’ imgesi za-
ten muphemdir, bunun sebebi de, butun o cazibesi ve bastan ¢ikari-
c1 haliyle, bir yandan da igdis edilme endisesi yaratiyor olusudur.
Goruntusuyle eril 6znenin aklina penis eksikligini getiren disil ka-
rakter, cok daha derin korkularin kaynagidir. Klasik sinema bu ig-
dis edilme tehdidini, anlausal yap: ya da [etisizm yoluyla ¢ozer. An-
lat1 duzleminde igdis edilme tehdidini fark edilmez kilmak icin, di-
sil karakterin suclu bulunmasi gereklidir. Bu ‘su¢’un teyidi, cezalan-
dirlma ya da kurtarilma vasitasiyla yapilir. Bunun filmin hikayesine
yansimasi da, kadinlara reva gorulen.iki geleneksel sonla olur: Fil-
min sonunda kadin karakter ya olur ya da evlenir. lki durumda da
katarsis, erkek seyircinin hizmetindedir.

Fetisizm s6z konusu oldugunda, klasik sinema eksik penisin ye-
rini bir fetis formuyla, yani hiper-cilal bir nesneyle doldurur. Kadi-
n1 fetis haline getirmek, dikkatin kadin ‘eksikligi'ne yonelmesini en-
geller ve onu tehlikeli bir kisilikten, kusursuz bir guzellik nesnesine
donustirur. Sinemada fetisizmin kullanilmasiyla disi olanin nesne-
lesmesine katkida bulunulmus olur ve bu nedenle ‘Kadin’, fallik
norm disinda temsil edilemez.

Mulvey ve Johnston’in ardindan ‘eril nazar’, sinemada dikizcilik,
narsisizm ya da [etisizm gibi yapilan i¢inde barindiran karmasik me-
kanizmalar1 ¢6ziimlemek icin kullanilan kestirme bir terim haline gel-
mistir.' Bu kavramlar, Hollywood sinemasinin nasil tam da eril arzuya
gore sekillendigini anlamaya yardimci olmaktadir. Hollywood sinema-
sin1 olusturan yapilar temelde patriyarkal eksende ¢6zumlendiginden,
ilk feminist teorisyenler bir filmin feminist sayilabilmesi igin gelenek-
sel anlat1 ve sinema tekniklerinden kaginilmasi, bunun yerine deney-
sel pratige agirlik verilmesi gerektigini belirtmislerdi. Bu da, feminist

1) Film teorisinde kullanilan psikanalitik kavramlar hakkinda kisa ve faydah agiklamalar
icin bkz. New Vocabularies in Filim Semiotics (Stam vd., 1992); [eminist teoride psikanali-
tik kavramlar icin bkz. Feminism and Psychoanalysis. A Critical Dictionary (Wright, 1992).
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sinemanin bir karsi-sinema olmasi gerektigi anlamina geliyordu.

Bu hamlenin ardinda yatan dasunceleri takdir etmeme ragmen, bu
konuya biraz ikircikli yaklastigimi belirtmeliyim. Zaman zaman de-
neysel feminist filmler altast edici guglerinden 6turu yere goge sigdi-
rilamazken, gercekei kadin filmleri yanilsamaya yol actiklar1 gerekce-
siyle yerin dibine baurilmistir (krs. Kuhn, 1982). Bu gorasun akade-
mik yansimasiysa ¢ok daha sorunludur. Gergekgi sinemayla anlat si-
nemasini sarmalayan bu siphe cemberinden dolayi, durum, ya butin
elestirel mesainin sadece klasik Hollywood sinemasina harcanmasi ya
da deneysel kadin sinemasinin, izleme sansina sahip belirli birkag ki-
si taralindan ¢cogunlukla haksiz bir yuceltmeye tabi tutulmasina ne-
den olmustur. Bana gore, bunun sonuglarindan biri de, kadinlarca ce-
kilen ve daha genis izleyici kitlelerine ulasan ¢agdas populer filmlerin
celiski yaratacak bir sekilde ihmal edilmesidir. Bu akademik ilgi ek-
sikligi ta 1980'lere, hatta 1990’lara kadar devam etmistir.’ Buradaki
paradoks, deneysel {ilmlerle tam da klasik sinemada kadinlardan esir-
genen gorsel hazzin yapisokume ugratilmasinda yatar. Aym duruma
feminist anlat sinemasinda da baz1 bicimlerde rastlamak mumkun-
dar. Bu yolla kadinlardan zaten hig sahip olmadiklar bir seyden, ya-
ni kendi hazlarindan vazge¢meleri beklenmektedir. E. Ann Kaplan
(1983) ise feminist filmde gercekgiligi kullanarak orta yolu bulmaya
calismakta; gercekgei anlati sinemasinin feministlerin bahsettiginden
daha fazla karmasiklik ve heterojenlik gerektirdigini savunmaktadir.
Kaplan’a gore, feminist sinema geleneksel temsil araclarim kendi
amaglar1 dogrultusunda benimseyip kullanmahdir.

Bu kitapta deneysel sinema ile gercekci sinema arasindaki bir
karsithga saplanmanin faydasi olmayacagimi dusundugumden, 6zel-
likle anlatisinda siddete yer veren ve sinemasal kodlarla kaliplan al-
ternatif sekilde bir araya getiren filmleri irdelemeyi tercih ettim. Ki-
tap boyunca belirli filmlerdeki eril nazar nosyonuna cesitli agilardan
egilecegim.

DISIL SEYIRCI -

Erken donem feminist ¢6ziumlemeler, Hollywood’un eril seyirci-

2) Sasirua bir sekilde pel: [azla akademik ilgi cekmeyen (pesinden aym turde baska ba-
sarih romanslar da gelmeyen) populer lezbiyen agsk romansi Desert Hearts (Donna De-
itch, ABD, 1985) uzerine bkz. Stacey (1995).
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yi nasil etkiledigini aciklamis olabilir, peki ya disil seyircinin duru-
mu nedir? Mulvey bu konuyu goz ardi etmesi yuzinden ¢ok elesti-
rilmistir. Daha sonralar1 kaleme aldig1 bir makaledeyse (1981/1989),
klasik sinemada disil seyirciyi cevreleyen olumsuz degisiklikleri he-
def almistir. Mulvey’e gore, disil seyirci kendini yalnizca kendisi i¢cin
hazirlanmis pasif kadinhk konumuyla 6zdeslestirmekle kalmaz,
“transvestit kiyafetleri i¢cinde huzursuz” olsa da, erkeksi bakis agisi-
n1 benimseyerek keyif aliyor gibidir (37).

Disil seyirciligi maskeleme agisindan ele alan bir baska yazar
Mary Ann Doane’dir (1982/1991). Dikizcilik mesafe gerektirir, an-
cak sinema salonunda oturan kadin bu mesafenin eksikligini tasi-
mak durumundadir, ¢canku imge kendisidir. Dolayisiyla, disil bakis
6zne ile nesne arasinda yaratilmas: icap eden bosluga bagh degildir,
cunku kadin simdiye dek hic¢bir zaman tam anlamiyla 6zne olama-
mustir. Kadinlik bir yakinhk olarak, “disil bedenin kendini ezen var-
hg1” olarak insa edilir (22). Bu durumdan ancak kadinhig: bir maske
olarak kullanarak kaginilabilir ve maske sayesinde disil 6zne, kendi-
si ile temsil edilen kadinlik hali arasinda bir fark yaratabilir. Boyle-
ce, kadinhig1 bir mesafede tutmas1 mumkin olur. Ancak Doane, di-
sil seyircinin bakisin eril yapisin1 bozmas: i¢in maskelemenin yeter-
li olmadigin ileri surer. Eril konumun transvestit bir sekilde benim-
senisinin yani sira, disil seyirci bu sayede “asir1 6zdeslesmekten kay-
naklanan mazosizm”i ve “kisinin kendi arzu nesnesi haline gelme-
sinden kaynaklanan narsisizm”i de benimseyebilir (31-32). Doane,
disil seyircinin, imgenin tuketicisi konumunda olmaktan ziyade, bu
imge tarafindan tuketildigini ileri sirmektedir.

1940’ yillarda Hollywood’daki kadin sinemasini konu alan kita-
binda Doane (1987), disil 6zdeslesme ve 6znelligin duygusal anlam-
da mazosizm, paranoya, narsisizm ve histeri gibi olumsuz bir sekil-
de gosterildigi sonucuna varir. Kadin filmleri ana kadin karakter
uzerine odaklansa da, ayni tutumu devam ettirmisler ve dolayisiyla
disil psiseye dair kliseleri pekistirmislerdir. Duygusal yatirimlar asi-
1 6zdeslesmeye yol acarak, arzulanan nesneye olan mesafeyi yok et-
mekte ve hem disil karakterin hem de disil seyircinin aktif arzusu-
nu, arzulanan nesnenin pasif arzusuna ¢evirmektedir. Bunun sonu-
cunda kadinlara kalan tek secenek de sadece ‘arzuyu arzulamak’ gi-
bi goranmektedir.

Disil bakisin bu sekilde kokten yadsinmasi, Kaplan' nazar (gaze)
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istisnasiz eril midir, yoksa bir kadinin dikizlemesi de mumkuan mu-
dar gibi sorularin cevaplarini bulmaya itmistir. Disil karakterler ba-
kist (look) benimseyerek, (1970 ve 1980’lerde Hollywood kadin
filmlerinde oldugu gibi) eril karakteri kendi nazarlarinin nesnesine
donusturebilirler. Ancak ‘buradaki sorun, disil oldugundan arzusu-
nun bir gucunin olmayisidir’ (Kaplan, 1983: 29). Rollerin tersine
donmesi, temeldeki egemenlik ve teslimiyet iligkilerinin oldugu gibi
kalmasini saglar. Dolayisiyla, nazarin eril olmas: sart degildir, “an-
cak nazara sahip olmak ve onu yoneltmek, dilimiz ve bilin¢disimi-
zin yapist itibariyle, ‘eril’ pozisyonda gerceklesir” (30).

Disil seyirci uzerine teori uretme konusundaki zorluklar, Jackie
Stacey'yi (1987) feminist film elestirmenlerinin disil bakisin eril,
mazosist ya da marjinal olusuyla ilgili miamkun olan en kotu senar-
yoyu yazdiklarim ifade etmeye itmistir. Gertrud Koch (1980), ka-
dinlarin da beyazperdede guizel bir kadin imgesinden keyif alabile-
ceginin daha en basindan farkina varan birkag¢ feministten biriydi.
Aslinda bu imge de, Avrupa'dan ithal edilip Hollywood sinemasiyla
butinlestirilen vamp kadindi. Vamp, disil seyirciye 6zerk bir kadin-
lik imgesi sunmaktaydi. Koch, kadinlar i¢in ¢ocukluklarinin ilk yil-
larinda annenin tutku nesnesi islevini gordaguna ve sinemanin da
bu imgeyi yeniden canlandirarak haz verici bir deneyime donusebi-
lecegini ileri sirmustur. Vamp karakterin, ornegin Greta Garbo ya
da Marlene Deitrich’in cinsel belirsizligi, disil seyircinin homo-ero-
tik bir haz duymasina izin verir. Bu haz i¢in ozellikle erkek gozleri-
nin dolayimina ihtiyag yoktur. Dolayisiyla, vamp karakterin yaratti-
g1 belirsizlik, disil seyirci adina bir gorsel haz kaynag: olabilir.
Koch’a gore vamp, seylestirici nazarin etkisinin 6tesinde kadinhga
dair aykir1 imgeler sundugundan, fetislestirilmis bir kadindan ziya-
de, fallik bir kadindir. Bu yuzden, vampin sinemadan yok olmasi, di-
sil seyirci icin muhtemel 6zdeslesmeler ve alinabilecek gorsel haz
acisindan buayuk bir kayiptir.

Odipal-éncesi evrede, annenin tutku nesnesi olarak algilanmasi
ve muhtemel gorsel haz kaynag olarak gorialmesine dair benzer bir
bakis Gavylyn Studlar (1988) tarafindan, ancak ¢ok baska bir agidan
gelistirilmistir. Studlar, feminist [ilm teorisi uzerine egemen psika-
nalitik varsayimlara ¢ok kapsamh bir elestiri yoneltmistir. Marlene
Dietrich’in basrolde oynadig Josef von Sternberg filmlerini ¢6zum-
leyen Studlar, mazosizmi Deleuzevari bir anlayisla ele alarak, sine-
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mada gorsel hazzin sadizmden ziyade mazosizmin psisik sureclerine
benzedigini 6ne surmustur.’ Arzunun eksikligini degil, mutlakligim
vurgulayarak, eril seyirci icin igdis edilme korkusu, édipal arzu ya
da sadistce dikizcilik uzerine oturmayan bir konum 6nermis, disil
seyirci icinse [etisizm ve skopofili uzerine kurulu erotiklestirilmis
bir konum tasarlamistir. Sinema, seyircide, anneyle butin oldugu ve
biseksuel nitelik tasidig1 6dipal-oncesi evreye donme arzusu uyandi-
rir. Dolayisiyla, disil seyirci sinemadaki guclu femme fatale karakter-
le 6zdeslesip haz alabilir. Bu, disil ya da eril seyircinin kendini guc-
la anne imgesine baglamak istemesiyle, sembiyotik iligkinin bir se-
kilde yeniden canlandirilmasidir. Ertelenmesi gereken bu aktif ma-
zosist arzuya, disil karakter tarafindan performans ve maskeleme yo-
luyla ulasilir. Fantezinin bu sekilde ritaellestirilmesi, arzuyu kontrol
altinda tutar. Studlar’a gore, maskeleme bir savunma stratejisi islevi
gorur ve bu sayede kadinlar, eril nazan baska tarafa cekerek yonu-
nu sasirtabilirler. Psikanalitik terimleri zekice farkli anlamlarda kul-
lanan Studlar, eril nazarin yapisin1 bozmus ve disil 6zne-seyirciye ait
arzu ve haz igin 6zgul bir alan yaratmistir. Ancak bu arzu, haz veren
bir acinin kaynagidir.

Ote yandan, Studlarn ¢aligmasi istisnai bir durumu yansitmakta-
dir. Genel olarak feminist psikanalitik perspektifle bakildiginda, disil
seyircinin durumu hayli umutsuz gérianmektedir. O halde, gorsel haz
yasak ya da siyasal agidan yanlis midir? Filmlerde disil seyircinin ye-
niden haz alabilmesi i¢in feminist film teorisyenleri, feminist edebiyat
teorisindeki “yazara ragmen okuyan” “direnen okur” kavramini 6duang
almislardir (krs. Fetterley, 1978). Hollywood sinemasinda gucla ero-
tik disil karakterler (kara filmdeki femme fatale gibi) barindiran ve ka-
dinlarla ilgili meselelere agirhk veren ya da agikea disil seyirciye sesle-
nen (melodram ve kadin filmleri gibi) film turleri, feminist (ilm teoris-
yenlerinin ilgisini ¢ekmistir (krs. Kaplan, 1980; Doane, 1987 ve Gled-
hill, 1987). Bu filmlere dair aykin okumalar yapan elestirmenler, cin-
siyetci bir toplumda yasayan kadinin i¢inde bulundugu kéta durumu
ciddi bi¢imde temsil eden Hollywood filmlerindeki karmasiklik ve be-

3) ‘Fransiz [elsefeci Gilles Deleuze'un eseri, ‘cisimlesme ve arzu teorileri ile temsile ge-
tirdigi elestiri goz onunde bulunduruldugunda (Boundas ve Olkowski, 1994), sinema
kitaplarindaki kadar olmasa da (1986, 1989) [ilm teorisiyle daha fazla iliski kazanmak-
tadir. Studlar bu ¢cahsmasinda, Deleuze'un l.acanci psikanalizde yer alan, eksik olarak ar-
zu kavramimin karsisina alternatif olarak arzunun uretkenligi ve pozitifligini onerdigi
elestiriye gondermede bulunmaktadir (Deleuze, 1971).
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lirsizligi gozler onine sermislerdir. Filmlere dair bu tar yorumlar,
Hollywood'un baskici kadin temsillerini altust edebilecek anlar1 6ne
ctkarmaktadir. Hatta bazi elestirmenler, Hollywood sinemasini potan-
siyel bakimdan ilerici ve mevcut yapilan bozucu nitelikte gorecek ka-
dar ileri gitmislerdir (krs. Erens, 1990: xxii).

Hitchcock uzerine yazdig kitabinda Tania Modleski, konuya bu
sekilde yaklasmanin sorumlulugu azalttigina isaret etmektedir.
Modleski, feminizmin yerine Hitchcock’'u koymay: istememis ve
Hitchcock’un filmlerini eril dikizcilige, fetisizme ya da sadizme yo-
neltilen bir elestiri olarak gormeyi reddetmistir. Bunun yerine, er-
keklerin zalim davranislarindan kendilerinin sorumlu oldugunu
vurgulamistir. Ona gore, Hitchcock ne “tam bir kadin dusman1”dr,
ne de “kadinlar ve patriyarkal duzende i¢inde bulunduklari duru-
mu tam olarak anlar”. Hitchcock, filmlerini “kadinliga dair buyuk
bir kararsizlik”la cekmistir (Modleski, 1988: 3). Hitchcock’un film-
leri feministleri cezbedip onlarda merak uyandirabilir, ¢anki kadin-
lara kars belirsizlik, beraberinde erkek kimligine dair temel bir ga-
vensizligi ve tereddutu de getirmektedir. Bu guvensizlik ve tereddut
de genellikle kadinlar1 hedef alan 6lumcul saldirganligin sebebidir.

Disil seyirciligin karmasikhig1 iizerine yapilan tartismalar hala can-
hhgin korumaktadir. Camera Obscura dergisi bu konuya “The Spec-
tatrix” adiyla 6zel bir say1 bile ayirmistir.* Derginin editorlaguna ast-
lenen Janet Bergstrom ve Mary Ann Doane, seyircilige yonelik bu ilgi-
nin gostergebilim ve psikanaliz dahilinde teorik bir kaynaktan dogdu-
gunu ifade etmislerdir. Kulturel incelemeler ve etnografik yaklagimlar
sayesinde de disil seyirci olgusunu anlamak tzere yeni yollar agilmis-
tir. Baz1 arastirmacilar, seyirciligi irk ve etnisite baglamlariyla ve bu
baglamlarin toplumsal cinsiyetle kesistigi noktada ¢ozumlerlerken
(krs. hooks, 1992; Dyer, 1993; Mayne, 1993), bazilan teorik bilgileri
etnografik aragtirmalarla bir arada dusunmektedirler (krs. Bob, 1993,
1995; Stacey, 1994).’ Bergstrom ve Doane’in de isaret ettigi gibi, fark-

4) Camera Obscura’'nin bu 6zel sayisinda (1989, No. 20-21) [ilm ve televizyon inceleme-
lerinin disil seyirciye dair teorilerine ve konu uzerine yapilmis uluslararasi bir aragtirma-
ya yer verilmistir.

5) Akademisyenler genel olarak ampirik incelemelerini sinemadan ¢ok televizyonda kul-
lanmuglardir. Bu turden ¢ahsmalar belirli bir sorunsala, 6zellikle de siddetin etkisine yo-
gunlasma egilimindedir. Ornegin bkz. televizyonda siddet izleyen kadinlarla iligkili am-
pirik bir arasurma yapan, Schlesinger vd. (1992). Bu akademisyenler ¢alismalarina, te-
caviiza konu alan mahkeme dram tarandeki bir Amerikan [ilmi olan The Accused'u (Sa-
mk, Jonathan Kaplan, 1988) dahil etmislerdir. (Bkz. 3. Bolam'deki 35. not.)
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hhklar dazlenip yok sayillamaz: Gostergebilimsel ve psikanalitik yak-
lasimlar, epistemolojik 6nermeleri ve 6znellik teorileri agisindan med-
ya ¢ahsmalarinda etnografiyle tamamen ayn noktalardadir. Etnografik
calismalarda belirtilen, ornegin “bilingdis: ilgili bir faktor degildir”
(1989: 12) elestirisini Modleski de dile getirmistir (1991, bkz. daha
sonras1). Anlamlardaki cesitlilik, teoriler ve seyircilik meseleleri,
Bergstrom ve Doane’i, “disil seyirci kavrami celigkili ve birbiriyle bag-
dasmayan bir siru epistemolojik yapiy1 barindirdigindan artik ¢atla-
mistir” saptamasinda bulunmaya itmistir (12).

Kitapta yeri geldikce bir filmin seyirci uzerindeki muhtemel etki-
lerine deginecegim, ancak teorik bir kavram olarak ‘disil seyircilik
olgusu’'na yogunlasmayacagim. Aksine, ikinci bélumde ilgimi, ¢ok
daha az teorize edilmis bir konu olan, ‘disil yaratici yonetmen’e
(female author) yoneltecegim.

ANLATI VE OZNELLIK

Burada disil 6znellik meselesi yalmzca disil seyirci agisindan degil,
ayn1 zamanda [ilmdeki anlat1 yapisi agisindan ele alinmistir. Bu alan-
da arastirma yapan en 6nemli isimlerden Teresa de Lauretis, tarihsel
olarak kadinlar ile gostergebilimsel ve psikanalitik perspektiften ba-
kildiginda sinemada gorulen ‘kadin’ temsilleri arasindaki iliskiyi ince-
lemistir (1984, 1987). Bau kualturinde ‘kadin’, 6teki olarak, erkekten
[arkh sekilde temsil edilir. Bu ‘kadin’ bir kurgudur, temsildir; toplum-
sal ve tarihsel kosullar altinda yasayan asil ‘kadinlar'dan tamamen ay-
rihir (1984: 5). Disil 6znenin bu yap icinde kendine yer bulabilmesi
imkansizdir. Kurgu ‘kadin’ kendini, kadinlarin kendilerini temsil ede-
medikleri anlamsiz bir hiclik icinde bulur: Eril temsiller ile bu temsil-
lerin urettigi imgeyi yansitan kadinhk arasinda sikisip kalmistir.

Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema (1984) adh kitabinda
de Lauretis, 6znelligin duragan bir mevcudiyet degil, hi¢ durmaksi-
zin kendini areten bir sure¢ oldugunu vurgular. Anlat1 da, 6znelligi
yeniden ureten yollardan biridir. Her hikaye, 6znenin arzusu ve bu
arzunun sosyo-kultarel kodlara dokulusa tizerine kuruludur. Anla-
1 yapilani odipal arzu tarafindan belirlenir. De Lauretis bu arzuyu,
hem erkeklerin kadinlar uzerindeki hakimiyetinin belirleyici oldugu
bir sosyo-politik ekonomi, hem de cinsel farkhliktan ortaya ¢ikan
oznelligi vurgulamanin bir yolu olarak gorur. Cinsel arzu, bilme ar-
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zusuyla, diger bir deyisle hakikat arayisiyla ¢cok yakindan baglantihi-
dir. Anlasilmaz olani ¢6zme arzusu, 6ziinde eril bir arzudur, ¢unku
disil 6zne gizemin ta kendisidir. ‘Kadin’ sorulandir (“bir kadin ne is-
ter?”) ve kendisi soru yoneltemedigi gibi, kendi arzusunu anlasihir
da kilamaz. De Lauretis'e gore, farkliliklar insa etmek ve her metne
kendine 6zgu cinsel farklilhik 6geleri katmak, anlatinin bir islevidir.*
Bu yuzden, anlat tamamiyla édipaldir, ¢unku eril ya da disil okuru,
erkegi fail, kadiniysa yabanci olarak atayan ikili bir karsithga gore
insa eder. Anlat1 icerik olarak degil, rolleri ve farkliliklari, dolayisiy-
la iktidar1 ve konumlar: belirleyen yapis1 agisindan odipaldir.

De Lauretis, anlatinin islevlerinden birinin de kadinlari, rizalan
olsun olmasin, kadinsi olacak sekilde kiskirtmasi oldugunu ileri su-
rer. Bu, ¢cok zalim ve zorlayic1 bir kigkirtma bigimidir. Disil 6zne,
zorla kadinsihg arzulamak durumunda birakilir. Bu noktada de La-
uretis, Mulvey’in unla s6zunu bir adim ileri tagir: Sadece hikaye igin
sadizm gerekmez, sadizmin de hikayeye ihtiyac1 vardir. Anlaudaki
arzu ile kadinlara uygulanan siddet arasinda yakin bir bag vardir ve
sinemasal anlat1 teknikleri, kadinlara uygulanan zulmin toplumsal
boyutlarini hem yansitir hem de onlar destekleyip gig verir. Diger
bir deyisle, temsil baska bir isimle ‘gug’tuar.

De Lauretis’in disil seyirci konusunda Mulvey’den daha iyimser
oldugu pek sdylenemez. Ona gore, 6zdeslesme tekil ve basit degil-
dir; kadinhk ve erkeklik, 6znenin arzuyla surekli degisim halindeki
iliskisine gore kurdugu 6zdeslesmelerdir. Sinemada iki cesit 6zdes-
lesme sureci belirlemistir. 11k sureg, ‘nazarla aktif eril 6zdeslesmeyi
ve imgeyle disil pasif 6zdeslesmeyi barindirir. lkinci surecse “hem
anlatisal hareketin kisisi olan mitik 6zneyle, hem de anlatisal kapan-
manin kisisi olan anlati imgesiyle ¢ifte 6zdeslesme”den olusur
(144). 11ki, 6zdeslesmenin ya gerceklestigi ya da gerceklesmedigi bir
sureg iken; ikincisi, kisisel 6zdeslesme sayesinde disil seyircinin ak-
tif ya da pasif arzu konumunda yer tutmasini saglar: “Baskasina du-
yulan arzu ve bagkas tarafindan arzulanmaya duyulan arzu” (143).
Sozu edilen ¢ifte 6zdeslesme, bir haz fazlasina yol agabilir, ancak bu
da, de Lauretis’e gore, “anlat1 ve sinemanin, seyircinin rizasi pesin-

6) De Lauretis’in ‘anlati’ ve ‘arzu’yu maddilestirme egilimi 6yle bir noktaya ulasmstir ki,
bu kavramlar kisisellesmis etkenler haline gelmistir. Bu durum zaman zaman, bizzat
kendisinin mitolojiden ayirmaya cahstig1 terimlere neredeyse mitik ve evrensel bir bo-
yut kazandirmaktadir (6rnegin, Propprian halk hikayeleri).
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de oldugu ve kadinlar1 kadinsi olmalan icin bastan ¢ikardig1” bir
olusumdur (143). Kadinlar, ne patriyarkal diizende ne de onun ya-
rattig1 cinsel siddet kultarande, rizanin ya da bastan ¢ikarmanin ma-
sum sozcikler olmadigini ¢ok iyi bilirler.

Dolayisiyla, ‘disil 6zne’ nosyonu kendi icinde celisiyor gibi gérun-
mektedir. Bu yuzden de Lauretis, sonraki ¢alismalarinda disil 6zne-
ye, arzunun 6znesi olarak temsil edilmesi imkansiz oldugundan ‘6z-
ne-olmayan’ (1985: 36) seklinde atifta bulunmustur. ‘Kadin’ yalnizca
bir temsil olarak temsil edilebilir (1987: 20). Feminist teori, tam da
kadinin arzu 6znesi olarak temsil edilemez olusu ve kendilerini birer
6zne sayan kadinlar arasindaki celiski iizerine kuruludur. De Laure-
tis'e gore, psikanaliz ‘Kadin’ ile ‘kadinlar’ arasindaki karmagik ve ce-
liskili iligskiyi aciklamakta yeterli degildir; o, disil 6znellik surecini
anlamak icin, deneyimi gostergebilimden faydalanarak teorize etme-
yi 6nerir. Deneyim yalnizca kisisel degil, toplumsaldir da: Kadin ol-
dugunuzu biliyorsaniz; belirli bir gruba ya da sinifa ait oldugunuzu,
dolayisiyla toplumsal cinsiyetinizi de biliyorsunuz demektir. Disil 6z-
ne, kisinin hem kendi i¢inde hem de dis dinyayla olan iliskisinde
edindigi, cinsiyetle ilgili alisilmis bir deneyimin sonucudur. Disil 6z-
neyi degistirmek demek, deneyimi -bagka bir deyisle, kabul gérmus
olani- degistirmek demektir. Feminizm, yeni gostergeler, stratejiler
ve yeni anlatilar tareterek bir degisiklik yaratma sirecine dahil olur-
ken, kadinlara dair yeni bir toplumsal 6znenin dogusuna yol agmis-
tir. De Lauretis, hem ‘kadin’ hem de ‘kadinlar’ halinde var oldugunun
bilincinde olma deneyiminin, feminizmin verimli bir celiskisi oldu-
gunu ileri surer: “Bu ne bir yanilsama, ne de bir paradokstur. Kadin-
larin kadin olmaya devam etmeleri tam bir ¢eliskidir” (186). Son ¢a-
lismalarinda de Lauretis, ‘normal’ disil arzudan kokten ayrilan lezbi-
yen cinselligi uzerine yaptig1 analizlerde bu paradoksu daha ayrinti-
laryla ortaya koymustur. Bu konuya daha sonra donecegiz.

De Lauretis’in kullandig1 feminist gostergebilim, anlati yapisinin
hangi yollarla 6znelligi kurarak temsil ettigini anlamamz1 sagla-
makta ve bu yapilarin sahip oldugu potansiyel degisime isaret et-
mektedir. Bu yonuyle disil 6znelligin yeni temsillerini analiz etmem-
de benim de isime yaradigindan, ilerideki bolumlerde deneyim nos-
yonunun yan sira, feminist filmlerde kullanilan yeni gostergeler,
stratejiler ya da anlatilarin gostergebilimsel analizine de ayrintilariy-
la egilecegim.
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DISIL ARZU

Psikanalizin feminist film teorisi iizerindeki egemenligine karsi
gelen farkh gorusleri tartismaya gecmeden 6nce, disil arzu meselesi-
ne psikanalitik soylem icinde yenilik¢i bir yaklasim sunan 6nemli
bir feminist elestirmene yer vermek istiyorum. The Acoustic Mirror
(Akustik Ayna, 1988) adh kitabinda Kaja Silverman, odak noktasini
nazardan sese kaydirmis ve bu sayede feminist film teorisi dahilinde
disil 6zneye 6zgun bir perspektiften yaklasma imkani yaratmistr.

Lacanci psikanalizin izinden giden Silverman, her 6znenin eksik
olma durumu ya da sembolik igdis edilme vasitasiyla kuruldugunu
ileri surer. Yine de, daha once gordugumuz gibi, eril 6zneye tam ve
bir olma yanilsamasini saglamak uzere igdis edilmenin yukunu cek-
mek zorunda birakilan taraf da disil 6znedir. Silverman, sinemada
bu yerdegistirmenin yalnizca nazar ve imge yoluyla gerceklesmedi-
gini, ses kayitlar1 ve kullanilma sekillerinin de bu surece katkida bu-
lundugunu ileri surer. Sinemada eril sesin bedenden ayr kullanil-
mas1 durumuna ¢ok sik rastlanirken, disil ses, onu soylemin disinda
tutan bedenin hudutlar icine kapanmistir. Bu yolla disil sesin dilde,
anlamda ya da iktidarda ‘gosteren’ konumuna ge¢mesi cok zordur ve
bu nedenle disil ses, egemen sinemada ¢ok kolayca ¢ighga, minltiya
ya da sessizlige indirgenebilir.

Silverman, cocuklar1 tipk: akustik bir orta gibi saran maternal
ses, yani anne sesine dair yaratilan kulturel fanteziyi ele alarak tar-
tismasini genisletir. Bu fantezi, anneyle cocugun hala bir oldugu
cokluk ve uyum evresine olan regresyonu temsil ederek olumlu bir
anlam tasiyacag) yerde, anne tarafindan yutulma korkusu gibi
olumsuz bir anlam tasimaktadir. Julia Kristeva'nin annelik tizerine
yapuig1 calismaya getirdigi saglam bir elestiride Silverman, iki fan-
tezinin de anne sesini salt sese denkledigini ve mantik sahibi bir
[ail olarak annenin kultarel roldeki yerini reddettigini ileri sarer.
Ardindan, sembolik duzende anneye ve disil arzuya yer agmak
uzere psikanalizi yeniden okumaya tabi tutar.

Freud'un kuguk kizlarin gelisimi tzerine yazdiklarim yeniden
yorumlayan Silverman, ¢cocuklugun ilk evrelerinde annenin goster-
gesel rolunu ozellikle vurgular. Dile giris, anne ile cocuk arasindaki
birligin sona erisi anlamina geldigi gibi, gercege dolaysiz erisim yo-
lunu da kapatir. Silverman, dilin alanina girisle beraber gelen kayip
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ve ayriligin, cocugun anneyi arzulamasina sebep oldugunu ileri su-
rer. Kiz cocugu anneye olan arzusunu yonlendirir ve negatif odipus
kompleksi ortaya ¢ikar. Bu durum ancak 6dipal-6ncesi evreyi astik-
tan sonra gerceklesebilir, cuanka annenin kizi nezdinde erotik bir
nesne olarak kurulmas i¢in, aralarinda bir mesafe olmasi sarttir. Sil-
verman bu noktada anneye olan disil arzuyu yeniden tanimlayarak,
bu arzunun tamamen 6dipal oldugunu, dolayisiyla sembolik duze-
nin, dilin ve anlamlandirma duzeninin icinde yer aldigini soyler.

Kiz ¢ocugu pozitif 6dipus kompleksini ancak, cinsel farkhihgin
ayirdina varildig1 igdis edilme bunaliminin ardindan yasar ve arzusu-
nu babasina yonlendirmeyi ogrenir. Disil 6zne, hayatinin geri kalani-
n1 anneye olan arzusuyla, babaya olan arzusu arasinda bolunmaus ola-
rak gegirir. lki arzu da celigki barindirdigindan bir arada bulunamaz-
lar. Silverman’a gore, kizin annesi igin yaptig1 erotik yatirim, ‘libidinal
politika’ agisindan altast edici bir gug olabilir, ¢ankia babaya duyulan
kuralci arzunun karsitidir. Silverman, negatif disil 6dipus kompleksi-
nin olumsuz yoénunu siyasal duzlemde bir potansiyel olarak 6ne ¢ika-
rarak, feminizm i¢in ‘escinsel-maternal fantazmatik’ libido kaynaklari-
n1 kullanmanin ¢ok énemli oldugunu ileri sarmustur (125).

Bunlarin yani sira Silverman, 6zdeslesme ile arzu arasindaki ay-
rnma dair geleneksel bakis agisin1 yeniden ele almis ve bu iki psisik
paradigmanin Freudcu psikanalizde her zaman birbirini dislamadi-
gini, bir araya gelmelerinin mumkun olabilecegini tartismistir. Ne-
gatif 6dipus kompleksinde kiz ¢ocugu, annesiyle hem ozdeslesir,
hem de onu arzularken, bu sirada baba ne bir arzu ne de 6zdesles-
me nesnesidir: Kiz cocugu icin, “rekabet halinde oldugu bir bas be-
las1”ndan baska bir sey degildir (Freud, akt. Silverman: 153). Bu ev-
rede kiz cocugu annenin imagosuyla birleserek kimligini olusturur-
ken, hem annesine sahip olmay1 hem de annesi olmay ister. Silver-
man, disil narsisizmle aralarinda 6nemli bir iliski bulunduguna
inandig1 6zdeslesme ile erotizm arasinda bir bagin varligina inan-
cadele, anneye duyulan arzunun ve anneyle 6zdeslesmenin kesis-
mesinden kaynaklanmaktadir. Silverman, son calismalarinda disil
arzu meselesinden uzaklasip, ilgisini geleneksel olmayan erkeklik
temsilleri (1992) ve (merak uyandirdig uzere) Laca. ' bir perspek-
tiften ‘askin aktif armagan’ teorisinin gelisimi uzerine yogur.iz-tir-
mis durumdadir (1996).
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LEZBIYEN FILM INCELEMELERI

Su ana degin psikanaliz ve gostergebilimden beslenen egemen fe-
minist film teorisi okulunun genel bakisina genis bir yer ayirdim.’
Psikanaliz, Anglo-Sakson feminist film teorisinde temel soylem ha-
line geldiginde, ne yazik ki cinsel farkhhiga dair dislayic1 yaklasimin
bazi kisitlayici etkileri goralmustar. En basta elestirilen noktalardan
biri, ‘erkek’ ve ‘kadin’ ile ‘erkeklik’ ve ‘kadinhik’ siniflandirmalarin
esas ve evrensel saymaya egilimli olusudur. Disil 6zne, cinsel farkl-
lik cenderesinin disinda algilanmadig: surece, disil arzuyu ya da
hazz1 farkh bicimde teorilestirmek imkansiz olacakur. Psikanalitik
film teorisi dahilindeki cinsel [arklilhg1 disarida birakan yaklasim, si-
nif, irk, yas ve cinsel tercih farkliliklarini teorilestirmekte de ayni se-
bepten otura basarisiz olmaktadir.

Lezbiyen feministler, psikanalitik feminist film teorisindeki hete-
roseksuel tarafgir yaklasima ilk karsi ¢ikanlar arasindaydilar. 1sin as-
Ih, feminist film teorisi -cok sert elestirdigi Hollywood sinemasindan
pek de farkli olmayan bir sekilde- heteroseksuellik disindaki temsil-
leri kavramakta yetersiz gorunayordu. Jump Cut dergisi “Lezbiyenler
ve Sinema” adl 6zel sayisinda su satirlara yer vermisti (1981, no.
24/25): “Bazen bize feminist film teorisinin kalbindeki delik, lezbi-
yenlikmis gibi geliyor” (s. 17). Judith Mayne'in (1990, 1994) Holl-
ywood yonetmeni Dorothy Arzner'in lezbiyen kimliginin reddedil-
mesinin feminist [ilm teorisindeki tuhaf bir gedige, daha dogrusu lez-
biyenligin ‘bir yapiya burunmus eksikligi’ne isaret ettiginden sikayet
etmesine bakilirsa, yaklasik on yil gecmis olmasina ragmen bu konu-
da cok az gelisme kaydedilmistir (1994: 107). Patricia White'in ¢ok
yerinde ifadesiyle ‘lezbiyenligin hayaletimsi mevcudiyeti’, sadece
Hollywood gotigini degil, [eminist film teorisini de lanetlemektedir.

Feminist akademi cevrelerinde disil seyirciye duyulan ilginin
yogunlasmasina karsin, her ne kadar Hollywood yildizlarinin lez-
biyen durusu genis cevrelerce kabul gormus olsa da, disil seyirci-
nin escinsel hazlari buyuk o6l¢ude gormezden gelinmistir (bkz.
Weiss, 1992). Stacey (1987) de, [eminist {ilm teorisinin kisitlayic

7) 1980'lerin sonlarina dogru yayinlanan iki feminist [ilm teorisi antolojisi, bu paradig-
may: teyit etmektedir (Penley, 1988; Erens, 1990). Ancak 1990’lara gelindiginde psika-
naliz ve gostergebilim, hakimiyetlerini kaptirmasalar da, kaltarel incelemeler, ¢okkil-
tircilik ve lezbiyen arastirmalan gibi yeni perspektiflerle desteklenmislerdir.
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dikotomilerini yikarak, seyircilerin escinsel haz duyabilecekleri bir
alan yaratma gayretindedir. Escinselligi erkeksilik ile kadinsiligin
tam karsisina yerlestiren yuzeysel bir ikiligin 6tesinde, daha kar-
masik bir sinema seyrine ihtiya¢ duyulmaktadir. Stacey, “cinsellik
ile sik sik cinsel farklilik ad1 altinda karsimiza ¢ikarilan toplumsal
cinsiyet 6zdeslesmesini birbirinden ayirmamizi” onermektedr
(1987: 53). Farklilik yalnizca cinsel farkhiliga indirgenmeyip, ka-
dinlar arasinda da farkhihiklar bulundugunun ayirdina varildiginda,
aktif bir disil arzunun temsili Hollywood filmlerinde dahi mum-
kun olur. All About Eve (Perde Aciliyor, ABD, 1950) ya da Despe-
rately Seeking Susan (Susant Ariyorum Caresizim, ABD, 1984)
benzeri filmlerde arzu anlausi, iki kadin arasindaki fark vasitasiy-
la yaraulmistir. Kadinlar, ideallestirdikleri oteki olmak istemekte-
dirler. Stacey, farkhlik ile 6tekilik arasindaki karsilikl etkilesimin,
bu arzunun sonerek 6zdeslesmeye donusmesini engelledigini one
surer (ayni seyi Silverman da bir yil sonra soyleyecektir). Arzu ile
6zdeslesme arasindaki kaliplasmis psikanalitik ayrim, farkh arzu
yapilarina hitap etmekte basarisiz olmaktadir.

De Lauretis de (1988) cinsel farklilig: cinsel ‘kayitsizhik’ Gzerine
temellendiren psikanalitik soylem icerisinde, lezbiyen arzuyu tasav-
vur etmenin zorluklarina dikkat cekmistir. Burada de Lauretis, Luce
Irigaray’in iki degil, sadece bir cinsi temsil eden sembolik duizen an-
layisini izler: Patriyarka kokune kadar ‘hommo-seksuel'dir, ¢cunku
eril olam tek ve biricik norm olarak karsimiza diker. Daha sonralar
yazdig1 bir makalede ayn1 sorunu ele alan de Lauretis (1991), hete-
roseksuellik kurumunun cinselligin tamamini ancak, “homoseksu-
el-lezbiyen arzuyu temsil etme ¢abasi, ince ve zor bir istir,” noktasi-
na kadar tanimladigin1 gézlemlemistir (252). De Lauretis, hem Sta-
cey’yi hem de Silverman’ kadinlar arasindaki arzuyu “kadin kimli-
giyle 6zdeslesmis disil bag” olarak gordukleri ve bu iliskinin cinsel
boyutunu kagirdiklari icin elestirir. De Lauretis, bu elestirisinde ve
daha agirhkh olarak sonradan yayinladigi The Practice of Love (As-
kin Pratigi, 1994) adh kitabinda, fetisizm baglaminda lezbiyen arzu-
yu aciklamak igin Freudcu teoriye doner. Ben de 6. Boslum'de The
Virgin Machine uzerine tartisirken bu teorilere deginecegim.

Stacey, de Lauretis’in elestirilerine cevaben (1994) disil seyirci
uzerine yaptig1 ¢alismada, o6zellikle lezbiyen seyircileri g6z énunde
bulundurmadigini, asil amacinin seyirciler arasindaki batan kadin-
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larda bulunmas1 muhtemel homo-erotizmi aragtirmak oldugunu be-
lirtmistir. Stacey’nin maksadi, arzuyu erotik iceriginden soymaktan
ziyade, 6zdeslesmeyi erotik kilmakur. Ote yandan, beyazperdedeki
“seyirlik bir malzeme olarak kadin”la 6zdeslesen disil seyircinin ar-
zulayan bakisinda erotik bir yan bulunmasi ¢cok muhtemeldir.

Lezbiyen seyirci uzerine yapilan bu tartismalar, seyircilik duru-
munun heterojenligini de kapsayarak film incelemeleri alaninda da-
ha buyik bir hareketin parcasi haline gelirken, tartismalarin bayuk
kismi beyaz seyirci géz onunde bulundurularak yapilmaktaydi. De
Lauretis, She Must Be Seeing Things (ABD, 1987) adl lezbiyen fil-
mindeki irksal dinamikleri dikkate almamakla elestirilmisti (bkz. de
Lauretis’in 1991'de yayinlanan makalesinin ardindan gelisen tartis-
malar). Bazi elestirmenler populer kaltur baglaminda siyah disil se-
yirciyi incelemislerse de (6rnegin, Bobo, 1995), siyah seyirciler uze-
rine sinirh sayida arastirma vardir. Siyah lezbiyen seyirci konusuysa
neredeyse hic ele alinmamistir. Queer Looks koleksiyonu (Gever vd.,
1993), wrksal farklilhktan homoseksuellige kadar ¢ok ¢esitli konula-
ra deginmektedir, ancak burada oldugu gibi seyircilikten ziyare, gey
ve lezbiyen yonetmenlik Gzerine egilmistir.

SIYAH BIR PERSPEKTIF

Psikanalitik film teorisi, irksal farklilik meselesiyle basa ¢itkmada-
ki yetersizliginden 6turua, en ¢ok siyah feministlerin elestiri oklarina
hedef olmaktadir. Jane Gaines (1988), psikanaliz temelli cinsel fark-
hlk anlayisi uzerine kurulu teorilerin irki yok saydiklarina isaret
eden ilk feminist film elestirmenlerindendir. Gaines, toplumsal cin-
siyetin sinemada 1rk ve sinifsal durumla ne sekilde kesistigini anla-
yabilmek icin, feminist [ilm teorisinin, siyah feminist teoriyi ve ta-
rihsel bir yaklasimi da icermesi gerektigini savunur.

Beyaz film elestirmenleri kadinlann nasil temsil edilmeleri gerek-
tigine dair arettikleri teorileri evrensellestirmisken, siyah kadinlar
bu sinirlar belirli temsil bi¢imlerinin disinda birakilmiglardir. Siyah
kadinin insan-degil seklinde anlamlandirilmasi, “o6l¢ulap bicilme-
mis ve bir kurala baglanmamis” ve halihazirda “gozle gorulur, elle
tutulur olmadigindan anaakim kulturin azerinde sarekli kafa yor-
dugu” siyah disil cinselligi, beyaz patriyarkanin buyuk bilinmezi ha-
line getirmektedir (Gaines, 1988: 26). Direnisin patlama noktas, si-
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yah kadinlarin cinselliginin, eril bilin¢disi nezdinde beyaz disil cin-
sellikten ¢cok daha buyuk bir tehdit oldugunu ortaya koymaktadir.

Irk siniflandirmas, disil imgeye sahip olan eril nazar paradigma-
sin1 da sorunsallastirir. Eril nazar tumel bir belirleyici degildir, daha
ziyade beyazlikla iligkilendirilmistir, cinku siyah erkegin cinsel na-
zar1 toplumsal engele tabidir. Bakma bigimlerindeki irksal hiyerarsi-
ler gorsel tabular yaratmistir. Bu konunun ihmal edilmesi, baz1 top-
lumsal gruplar acik acik bakma hakkina sahipken, bazilarinin neden
sadece kacamak ‘bakabildikleri’'ni aciklama konusunda film teorisi-
nin yetersiz kalmasina yol agmaktadir. Bakma eyleminin irksal yapi-
lar, anlat1 yapilar1 uzerine de etki etmektedir. Gaines, kolelik zama-
ninda, hatta daha sonra ¢ok uzun bir sure boyunca siyah kadinlara
tecavuz edenin aslinda beyaz adam olmasina ragmen, siyah adamin
nasil mitecaviz olarak kurgulandigini taruisir. Irklar arasi tecavizan
tarihsel senaryosu, beyaz adamlar tarafindan (sembolik olmaktan zi-
yade) gercekten igdis ve ling edilen siyah erkegin cinsel bakis ceza-
sim buyuk ol¢ude agiklamaktadir. Gaines’e gore bu cinsel siddet,
bastirma ve yerdegistirme senaryosu, 6dipal mitle rekabet etmekte-
dir. Ben de 3. Bolum’de, Dust filmine yer vererek irkci cinselligin ya-
pilanisi uzerinde duracagim.

Gaines'in ileri surdugu gibi konuya farkh agilardan yaklasan fi-
kirlerin de gosterdigi uzere, irk kategorisi, [eminist film teorisi dahi-
lindeki bircok tek taralli inancin ne kadar savunulmaz oldugunu
gozler onune sermekte ve cinsel farki baglamsallastirma ve tarihsel-
lestirmenin gerekliligine isaret etmektedir. Aym sekilde Lola Young
(1996), filmleri tarihsel ve toplumsal baglamlar i¢inde konumlandt-
rarak, siyah disil cinselligin nasil temsil edildigini incelemektedir.
Cinsel farkhihga dair teorilerle, etnisite ve sinifsal durumlar: da disa-
rida birakmayan 1rk ve cinsel tercihlere dair teorilerin kesisimi, za-
man icinde baska temsil bicimlerini diasanalebilir kilacakur. Ote
yandan Young, hem beyaz hem de siyah yonetmenlerin basmakalip
siyah kadin imgelerini degistirmekte zorlanacaklarin1 da ikna edici
bir dille 6ne surmektedir.

bell hooks (1990, 1992 ve 1994) ve Michele Wallace (1990,
1993) gibi siyah {eminist elestirmenlerin ¢alismalarinin da ortaya
koydugu uzere, ¢okkulturla bir perspektif, disil arzu ve 6znellik ile
disil seyircilik uzerine daha ¢esitli teoriler aretilmesine yol acacak-
ur. bell hooks’a gore, siyah disil seyircinin [allosantrik nazar ya da
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bir eksik olarak beyaz kadinlhkla 6zdeslesmesi sart degildir; bunun
yerine, “sinemasal gorsel keyfin sorgulama hazzi oldugu bir bakma
iliskileri teorisi insa ederler” (1992: 126). hooks, bu durumun femi-
nist film elestirisinin ‘totallestirici gaindemi'nden radikal bir kopusu
temsil ettigini ve siyah kadinlar adina ‘mubhalif bir seyirciligin bas-
langici oldugunu ileri sirmektedir. Siyah kadinlarin direnisci seyir-
cilere donusmeleri deneyiminden hareketle Wallace da (1993), se-
yircilik kavramini “yalnizca potansiyel bakimdan biseksiel degil,
ayni zamanda her ¢esit 1rki ve etnigi de barindiracak [sekilde] genis-
letme”nin yollarim aramaktadir (1993: 264).

KULTUREL INCELEMELERE YONELIS

Ozellikle Hollywood'a yogunlasmis olan ilgi, 1990'larin basinda
kadin sinemasi tzerine yapilan daha soybilimsel calismalara kaymis-
tir. Lucy Fischer (1989), Judith Mayne (1990) ve Sandy Flitterman-
Lewis (1990), kadin filmlerini sinemasal geleneklerle iliskilendir-
miglerdir. Yapilan caligmalar, disil yc"me[m'enlerin estetik gelenekle-
ri farkh amaglar ugruna ne sekillerde kullandiklarin1 anlayabilme-
mizi saglayacak yeni bir yol agmisuir. Ornegin, cogu feminist yonet-
men, kadinlar birer gorsel nesne haline getiren gelenekten bilingli
sekilde faydalanmaktadir. Filmlerinde aynalar, fotograflar, resimler
ya da video imgeleri kullanarak perdeyi tematize etmektedirler (krs.
Mayne, 1990). Son yillarda Foucault'dan esinlenilerek yapilan soy-
bilimsel ¢alismalar, kadinlar ile sinemanin erken déneminde cekilen
filmler arasindaki iliskiyi arastirmaktadir (Bruno, 1993). 5. Bo-
lam’de sinemasal imgenin disil 6znellik temsilleri agisindan muhte-
mel bir strateji olup olamayacag uzerinde duracagim.

Her ne kadar 1980’lerin sonuna dogru teorik paradigmalarda bel-
li bash degisiklikler meydana gelmis olsa da, disil seyirci ve onun iz-
lemekten aldig1 haz, [eminist [ilm teorisinin gindemini isgal etmeyi
surdurmektedir. Disil seyircinin hazzina yonelik olarak hazirlanan
The Female Gaze (Disil Nazar; Gamman ve Marshment, 1988) ve Fe-
male Spectators (Disil Seyirciler; Pribram, 1988) adh iki kitap, artik
psikanalizden kulturel incelemelere dogru bir yonelisin s6z konusu
oldugunun gostergesiydi. lki kitap da, 6nceki saylalarda gorusleri
yer alan lezbiyen ve siyah elestirmenlerle ayni sebeplerden oturu,
psikanalizin [eminist film teorisindeki egemenligine karsi ¢ikmiglar-

21



dir; bu sebepler de kadinlar arasindaki, ozellikle simif, rk, (es)cin-
sellik ve nesil farklannin gérmezden gelinmesidir.

Bu agidan bakildiginda psikanalitik film teorisi, 6znellige kars
tamelci ve indirgemeci bir yaklasimin basin1 cekmektedir. Psikana-
litik film teorisi, ideolojiyi monolitik bir cercevede gorur ve sinema-
sal pratiklerde celiskilere yer birakmaz. Gamman ve Marshment ile
Pribram, bu sekilde tarihselligi es gecen bir yaklasimin atladig1 en
onemli noktalardan birinin, disil seyircilerin fiilen film ya da televiz-
yon izledikleri toplumsal ve tarihsel baglam oldugunu 6ne surerler.

Yukaridaki elestiri, siyaset ile haz arasindaki daha 6nce de degin-
digim gerilimi yeniden giindeme getirmektedir. Disil seyircilerin bi-
rer birey ya da toplumsal grup olarak gérmezden gelinmesinin sonu-
cunda alternatif sinema feminist perspektifi i¢cine alirken, aym za-
manda anaakim sinema reddedilmeye baslanmistir. Gamman, Mars-
hment ve Pribram, s6z konusu normatif goruslerin kadinlarin kal-
turel uretim ve alimlamadan dislanmalarina destek oldugunu, dola-
yisiyla bu durumu siyasal agidan verimsiz bulduklarini belirtmekte-
dirler. Bunun yerine, anaakim kultare feminist miidahalelerde bulu-
narak, kadinlara populer kaltir iginde bir durus saglamay: ve bu
yolla basindan beri populer kaltaran pargasi olan disil seyirci mese-
lesine isaret etmeyi tercih ederler.

lki kitap da feminist film teorisinde egemen olan gostergebilim-
sel-psikanalitik okuldan farkh bir teorik perspektif benimsemistir.
Bu perspektif de, agirlikli olarak Ingiliz Birmingham ekoliunden et-
kilenen kaltirel incelemelerdir.® S6z konusu kaltur elestirmenleri,
cogu film elestirmeni gibi beseri bilimler ¢ikish degildir, sosyoloji
egitimi almislardir. Medya analizi cesitli duzlemlerde yapilmistir:
uretim ve ekonomi, metin analizi ve seyirci alimlamasi. Dolayisiyla,
kitle kultarune yaklagimlar: yalnizca metne yonelik olmaktan ziya-
de, etnografik arastirmalardan beslenmektedir. Populer kultire bu
turden bir feminist perspektifle yaklasan ilk arastirmacilardan Jani-
ce Radway (1984) ve len Ang (1985), okumalarini daha ¢ok Harle-
quin romanlar1 ve Dallas pembe dizisine dayandirarak, roportajlar
ve izleyici tepkileri uzerinden yapmislardir. Daha yakin zamandan

8) Birmingham Universitesi Giincel Kaltarel Incelemeler Merkezi, 1960'lar ve 1970’ler-
de kultar ve topluma dair yeni bir yaklasim geligtirmistir. Stuart Hall burada bag: ¢eken-
lerden biriydi (Hall ve digerleri, 1980). Kulturel incelemeler uzerine yazlar igin bkz.
During (1992) ve Grossberg, Nelson ve Treichler (1992).
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bir 6rnek olarak da Stacey’nin (1994) kadin Hollywood yildizlarinin
kadin hayranlari uzerine yaptig1 bir ¢alisma gosterilebilir.

Kulturel incelemelerin ABD’deki ge¢misine baktigimizda, cagdas
kaltarane disiplinleraras: yaklasma gerekliliginden dogdugunu ve
dolayisiyla Britanya’dan farkh olarak postmodern kultar meselele-
riyle daha yakindan alakal oldugunu goéruaruz. Andrew Ross ¢ok
dogru bir noktaya parmak basarak, “Postmodernizm farkl insanlar
icin farkh anlamlar ifade eder,” (1988: vii) dediginden, postmoder-
nizmi tarihsel bir durum olarak tanimlarken emin olun ¢ok dikkat
edecegim: Postmodernizm, endustri-sonrasi toplumun karmasik ve
cogu zaman geliskiler barindiran kaltaruduar. Hal Foster (1983) hem
modernizmin yapisin1 bozma gayretindeki direniste, hem de gele-
neksel degerlere donen irticada postmodernizmin izlerini gorur.
Kaplan’a gore (1988), ilerici direnis ile muhafazakar tepki arasinda-
ki bu ayrim, kendi icinde fazla modernisttir. Kaplan, su iki postmo-
dern kulturel pratigin bir arada var olabilecegini ileri surer: feminist
ve postyapisalci teorilerden tareyen atopik bir postmodernizm ile
yuksek teknolojiye dayah kapitalizmle yakindan iliskili olan ticari
ya da ilhak edilmis postmodernizm.’ Bu iki postmodern pratigin or-
tak noktasi, Batr'min ikili dusinme gelenegini asmaya meyilli olma-
laridir. Ayn1 zamanda, ikisi de birlesik 6znenin dagilmakta olusuna
vurgu yaparlar. Karsithklarin yapilarinin bozulmasi ya da ‘beyaz or-
ta-sinif heteroseksuel erkek’ gibi bir evrensel 6znenin yapisinin bo-
zulmas bir araya geldiginde, feminist ve irkgilik-karsit1 teoriler ek-
seninde postmodernizmin utopik yanini olusturmaktadir.

E. Ann Kaplanin MTV uzerine yazdig1 kitap (1987), populer
kualtar uzerine yapilmis ve hala gostergebilim ve psikanaliz etkile-
ri tasiyan feminist bir arastirmadir. Ancak yine de, postmodern
kultarel pratiklerin analizinde bu disiplinlerin ¢izmis oldugu sinir-
larin otesine ge¢cmeyi basaran orneklerden biridir. Daha sonralari,
bir baska kitapta yer alan yazisinda Kaplan (1988), populer kultar
uzerine yaptig1 calismasini postmodernizm ¢ercevesine oturtmus-
tur. Aym sekilde, Camera Obscura dergisinde populer bilimkurgu
filmleri uizerine yayinlanan yazlarin bir araya getirildigi kitap da,
psikanalizden faydalandip) gibi diger disiplinlere de basvuran bu

9) Postmodernizm genellikle hem kulturel bir pratik (populer kultarde goraldugua gibi)
hem de postyapisalc1 dusunceyle siki sikiya bagh teorik bir pratik olarak anlasilir. lkin-
ci gorusle ilgili bir 6rnek icin bkz. Doherty, 1993.
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postmodern egilime uygun olarak, kultuarel elestiriye daha genis
bir agidan yaklasmistir (Penley, vd. 1991). Son zamanlarda lezbi-
yen film incelemeleri de populer kulture kayarak, postmodernizm
meselelerine dahil edilmistir (Doan, 1994; Hamer ve Budge, 1994;
Wilton, 1995; Hoogland, 1997).

Soybilimsel agidan farklh olmalarina ragmen Amerikan menseli
kultarel incelemeler de, coklu farkhhik kavramlarina karsi baska
yerlerdeki [eminist film ve kultur elestirmenleriyle aymi tutumu be-
nimsemistir. Kualturel incelemeler kadin ¢aligmalar, siyah ¢aligmala-
1, gey ve lezbiyen calismalariyla yakindan iliskilidir, zira, tipk: bell
hooks’un belirttigi gibi, “farklilik ve 6tekilik meseleleri uzun suredir
soylemin bir pargasidir” (1990: 125). hooks, kulturel incelemeleri,
wrklararasi ve kulturleraras: tartismanin mamkun olabilecegi birkag
akademik alandan biri saymaktadir.

O halde, ‘farkhlik’ ve cesitlilik meseleleri etralinda dénen tarus-
malarin, feminist film teorisinin gostergebilim ve psikanalizin yarat-
ug1 paradigmalar disindaki soylemlere acilmasimi sagladigini soyle-
yebiliriz. Modleski, yayinlanan son kitabinda (1991) populer kulta-
re dair feminist tartismalan siyasallasirmigtir. Populer kultur uzeri-
ne ¢ahsan ilk feminist elestirmenlerden biri olarak (1984), kitle kal-
taruane kars elestirel teori ve psikanalizden de yararlanan bir yakla-
sim olusturma ¢abasim hi¢ elden birakmamisur (1986). Modleski
her ne kadar “populer kultiran eklemlenmeleri ve siyasal elestiri”
konularim bir kez daha gozden gegirmek istese de, “kisiye ozel haz-
lar1 korumak ve mesrulastirmak amaciyla bu kultura siyasal agidan
ilerici olarak ilan etme” niyetinde degildir (1991: ix). Modleski, psi-
kanalize dayali metin analizlerinin [azlahgim kapatma hevesiyle, iz-
leyicinin bilingdisin1 dikkate almamalarindan dolayi etnografik aras-
urmacilarn elestirir. Etnogralik arastirmacilar, 6rnegin disil seyircile-
rin (ya da okurlarin) kendileriyle celiserek, icindeki gerilimleri ele
vermeyen bir ‘direnis’ ya da ‘alt-kaltar’ nosyonu olusturabilecekleri-
ni gormekte yetersiz kalmaktadirlar. Bu durum, kadin elestirmenler
ile inceledikleri kadinlar arasinda buyuk bir ugurum yaratmasi agi-
sindan, etnografik ¢alismalarda ¢zdusunumselligin reddedilmesin-
den [arksizdir. Modleski, [eminist elestirmenlerin celigkilere kapl-
diklarin1 kabul etmeleri ve kendi fantezi hayatlarinin, inceledikleri
kadinlarinkine ne kadar benziyor olabilecegini teslim etmelerinin
daha verimli sonuglar dogurabilecegini 6ne surmektedir. lste bura-
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da, bir kere daha siyaset ile hazzin kesistigi noktaya gelmis oluyo-
ruz. Ayrica bu sefer, elinizdeki kitap boyunca benim de hi¢ aklim-
dan cikarmadigim feminist elestirmenin ¢6zdusunumsel olmasinin
geregini de vurgulamis olduk.

SONUC

Feminist film teorilerine genel olarak baktigimizda, yeni yeni or-
taya ¢ikan elektronik medya kadar tarih, etnografik arastirmalar, si-
yah ¢alismalari, gey ve lezbiyen ¢alismalar, kalttrel incelemeler gi-
bi ¢cesitli soylemlerce surekli zorlanmaya baslayan gostergebilim ve
psikanalizin egemenligine karsi verilen bir mucadeleyi gormekteyiz.
Pstkanalizin yontem olarak ustanlugy, sinema hakkindaki feminist
arastirmalarda da belirli tematik bosluklarin dogmasina yol agmistir.
Bana gore bunlarin en onemlilerinden biri, cagdas ve anaakim femi-
nist filmlerin dikkate alinmamasidir; zaten benim bu filmleri incele-
meyi tercih etmemin sebebi de budur.

Son birkag yildir yeterince ilgi gormedigine inandigim bir baska
metodolojik yaklasim da, film ortaminin kendine has sinemasal bo-
yutlar1 uzerine ciddi ve ayrintih bir analizdir. Dolayisiyla, buradaki
calismamda sinema retorigine dair inceleyecegim ogeler sunlar ola-
cakutr: Sinemasal yaraticihk (authorship) meselesi, bakis agisi, meta-
for ve sinemasal imge. Son bolumdeyse feminist temsil formlar: tize-
rinde duracagim. Ustelik bu temsil formlar (diskilama ve mizah)
yalnizca sinemaya 6zgu de degildir. Ayni dogrultuda, feminist sine-
ma okumalarimda da feminist film teorisinin genis dokusundan ba-
z1 bolamler secip dikkatle isleyecek, yeni materyaller ve yeni renk-
ler ekleyip onlar1 farkh bir modele donusturecegim. Ancak her sey-
den 6nce butun dikkatimi filmlere yoneltecegim.
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2
YARATICININ PESINDE:
SINEMA YONETMENLIGI UZERINE
&y

“Eger bir filmin bir kadin tarafindan cekildigini biliyorsamz,
bu bilgiyi gormezden gelmeyin. Yapilan is kendini belli eder, oy-
leyse metne bak, demek eskiden ise yarardi, ama simdi bos laf.
Bildiginizi kullamin.”

(Barbara Halpern Martineau)'

“Yaratic1 yetenege dair romantik kavramlar bir zamanlar
elestiri ve yorumda oynadiklar1 merkezi role yeniden donduru-
lemese de, diizene ve diizenin kultiirel egemenligine karst koyan
kulturel pratiklerin failligi meselesi, kimin konustugunun ger-
cekten onemli oldugunu dusunduruyor.”

(Kobena Mercer)"

10) Martineau, 1991 (1973), s. 36.
11) Mercer, 1991, s. 181.
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GIRIS

Daha once de belirttigim uzere, elinizdeki kitapta feminist si-
nemada disil 6znellige dair meseleleri irdeliyorum. $imdiki bo-
lamde Helke Sander’in yazip yonettigi Der subjective Faktor (Oz-
nel Faktor, 1980) adh feminist Alman filmini ¢6zumleyerek, bu
konuyu sinemasal yaraticihk (cinematic authorship) baglaminda
ele alacagim. Hem siyasal hem de teorik sebeplerden dolay: femi-
nizmin, bir yonetmenin toplumsal cinsiyetinin bir farkhhk yarat-
tigin1 ve bunun teorik acidan anlamh oldugunu teslim etmesinin
hayati 6nem tasidigini ileri surecegim."” Toplumsal cinsiyetin teg-
kil ettigi ayrimin 6nemini kabul etmenin sebebi, 6ncelikle, bir yo-
netmenin kendi cinsel politikasindan, yani filmlerindeki biyolo jik
cinsiyet ve toplumsal cinsiyet temsillerinden sorumlu tutulmasi
geregindedir. Daha epistemolojik kokenli ikinci sebepse, bizi top-
lumsal cinsiyete 6zgu temsili meselesine goturar. Dolayisiyla bu
bolumde, yonetmenin toplumsal cinsiyetinin temsil edilebilirlik
ve disil 6znellik temsilleri agcisindan nasil bir farklihik yarattig: so-
rununu irdeleyecegim.

Gectigimiz yirmi y1l iginde kadinlarca cekilen sayisiz film, kadin
yonetmenlerin kendilerini farkh yollarla toplumsal ve tarihsel 6zne-
ler olarak konumladiklarinin kanitidir. Kadin yonetmenler, eserle-
rinde disil 6znelligi temsil eden mubhtelif yollar yaratmislardir. Bu
kanmitlar, daha 6nceki feminist film teorilerinin sinemasal disil 6znel-
ligi yadsima egilimine tam bir tezat teskil etmektedir. Onceki bo-
laumde, Hollywood sinemasina yapilan vurgunun, feminist film teo-
risyenlerini sinemasal soylem icinde disil 6znelligin nasil yer aldig-
n1 ve temsilin agirhkh olarak nasil olumsuz baglamda, hatta imkan-
s1z bir cercevede ele alindigini algilamalarina yol actigin1 anlatmis-
tim: Disil 6zne, erkek olarak (Mulvey), marjinal olarak (Kaplan),
mazosist olarak (Doane) ya da 6zne-olmayan olarak (de Lauretis)
varsayllmaktaydi. Kadinlarca yonetilen deneysel sinema filmleri, ba-
z1 teorisyenlere disil 6znellik uzerine film dahilinde fikir yarutmele-
ri icin ilham vermistir, ancak genellikle acik¢a yonetmenlikle iligki-
lendirilmemistir. Disil 6zne istisnasiz bir sekilde postyapisalci terim-

12) Burada toplumsal cinsiyeti, erkekler ile kadinlar arasindaki asimetrik iliski olarak
anlasilan cinsel farkhlikla aym anlamda kullandim.
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lerle surec halindeki bir 6zne olarak tanimlandigindan, disil 6znelli-
gin temsilinde belirsizlik, celiski ve parcalanmalara meydan vermek-
tedir (bkz. de Lauretis, 1987).

Kanimca, kadinlarin bariz bir sekilde seyirci olarak bulunmalari-
nin yam sira feminist yonetmenlerin ve gektikleri filmlerin somut
varlig1 da, sinemada disil 6znelligin yeniden gozden gegirilmesini
gerektirir. Mayne'in pek yerinde gozlemiyle: “Disil yaraticilik nosyo-
nu, sadece kullanish bir siyasal strateji degildir; sinemanin kadin yo-
netmenler ve feminist seyircilerce ele alinarak yeniden icat edilmesi
adina buyuk oneme sahiptir” (1990: 97). Dolayisiyla bu bolumde
kadin yonetmen bir 6zne olarak, daha da 6zelde, feminist yonetmen
bir disi ve feminist 6zne olarak ele alinacaktir.

Birbiriyle iliskili su iki teorik baglam, sinemada disil yaraticihk
kavramini karmasik bir hale getirmektedir: film incelemelerinde yer
alan auteur okulu ile postyapisalcilikta ‘yazarin 6lumu’ etrafinda do-
nen tartigmalar. Oncelikle disil 6znellige dair sorulari su ug goérece-
li referans noktasiyla iliskilendirecegim: auteur olarak yonetmen
nosyonu, postyapisalc baglamda bir kadin yonetmenin kesifleri ve
disil 6znellik uzerine uretilen feminist teoriler. Oznel Faktor filmini
cozamledikten sonra da, eseri yaratanin libidinal tutarhigina dair bir
psikanalitik teoriye donecek ve son olarak film anlatibiliminde yara-
ticihgr ele alacagim.

AUTEUR TEORISINDE DISIL YARATICI

1954 ile 1970 yillan arasinda, yonetmeni filmin tek ‘yaraticr’si
konumuna yerlestiren elestirel bir pratik var olmaya baslad1 (bkz.
Caughie, 1981)."” Auteur okulu, filmi yalnizca yonetmeninin eseri
olarak niteliyordu: Film, yonetmenin kendi kisiliginin ifadesi say1l-
masi ve anlamh bir tutarhlik icerdigi kabul edilmeliydi. Bir yonet-
menin kullandig1 6zel aslap ya da temalar butin eserlerinde bulu-
nabilirdi. Bu auteur’cu fikirler, sanat¢inin bireyselligi, 6zgunlagu ve
yaraticiligl ile sanatsal eserin birligi, butunlaga ve tutarlihgini vur-
gulamasi agisindan 19. yazyil resim elestirisi gelenegindeki roman-
tik ressam anlayisim yansitmaktayd.

13) Bu bolumde auteur teorisiyle ilgili fikirlerimin bayuk bir kismin sekillendiren ¢alis-
ma, John Caughie’nin editorlagunde yayinlanan Theories of Authorship (1981) adh ku-
sursuz kitaptir.

28



Bireysel dehaya yogunlasmasi acisindan, film auteur'u kavrami
ustu kapali bir sekilde olsa da erkekgildir. Ben burada, deha anlay:-
sinin da upk: toplumsal cinsiyet, 1irk ve simif kategorileri gibi ustbe-
lirlenimsel bir nitelik tasidigina inaniyorum, ¢inka yalnizca beyaz,
burjuva erkek gercek bir sanatci olabilirmis yanilsamasi yaratmakta-
dir (krs. Caughie icinde Cook, 1981). Dolayisiyla, auteur okulu si-
nemada disil yaraticiliga dair her turla kavramsallastirmay: disarida
biraktig: gibi, fiilen kadin yonetmenlerin varligin1 da saymaz. Bunu
dogrularcasina cinéma des auteurs (yazarlar sinemasi) kanonik me-
tinlerinde sinemasal yaratici olarak tek bir kadin yonetmen yer al-
mamaktadir, halbuki edebi ¢alismalarda en azindan birkag kadin ya-
zar kanona girmeyi basarabilmistir.

Auteur teorisi, avangard sinemada bireysellige ve sahsi anlatima
ayricalik tanir. Bu belirleyici ozelligiyle, celiski yaratacak sekilde
kendini ifade etmenin ve “bunun 6zellikle sahsi, mahrem ve aile-
vi olan1 yansitmasi”nin 6nemine dair temel feminist inanca yakin-
dir (Cook, 1981: 272). Ne var ki bu benzerlik, daha sonra Yeni Al-
man sinemasina dair ¢6zamlememizde gorecegimiz uzere, kadin
sinemasinin bir auteur sinemasi 6rnegi olarak degerlendirilmesini
saglamaya yetmez.

Erkekleri kayiric1 egilim, auteur teorisine yapilan feminist saldiri-
lan da koruklemistir. Johnston, Sarris’i calismasinda ‘kadin yonet-
menleri asagiladigy’ gerekgesiyle kinamis ve auteur teorisini, “film cek-
mek sanki tek kisilik bir gosteriymis gibi yonetmeni saperstara do-
nustaren zalim bir teori” diye niteleyen Women and Film'in editorle-
rinden alinti yapmistir (1991: 26). Ancak Johnston, auteur teorisini
urettigi yeni anlayis ve 6zellikle Hollywood sinemasini sanat sinema-
styla ayni stataye yuakseltmesinden dolayi bir yandan da savunmakta-
dir. Genelde film teorilerinde yonetmenlikle ilgili feminist mudahale-
ler cok azdir, ustelik bu konu son zamanlara dek ihmal edilmisligini
muhafaza etmekteydi. Silverman (1988) ve Mayne (1990) de feminist
film teorisinde hem sinemasal yaratict hem de kadin yonetmen kate-
gorilerinin goz ardi edilmis olduguna dikkat ¢cekmektedirler.

POSTYAPISALCILIKTA DISIL YARATICI

Auteur teorisi {eminist ¢6zamlemelerde henuz ayrintilariyla ele
alinmaya baslanmist1 ki, postyapisalcilik yaraticinin/yazarin éldagu-
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nu ilan etti. Boylece dikkat, ‘yazar’dan ‘metin’e kaydi ve yeni ¢6zum-
leme kategorileri ortaya ¢ikt1."* Film metnindeki gostergelerin sifre-
sini ¢ozme isi izleyen taralindan yapildigindan, vurgunun buyuk
kismi artik [ilmde kurulan ve izleme surecinde seyirci tarafindan ye-
niden insa edilen 6znellige kaymisti. Postyapisalc: film teorisi bu
noktada, “okurun dogumu, yazarin 6lamu pahasina gerceklesmeli-
dir” aciklamasim yapan Roland Barthes takip etmeye baslamistir
(1977: 148).

‘Yazarin 6lamu’ uzerine surdurulen tartisma, 6znenin postyapi-
salc1 krizine dair daha genel bir baglamda yer almaktadir. Feminist
teorisyenler, ‘6znenin 6lumua’'nun haklar ellerinden alinmis 6znele-
rin -isciler, kadinlar, siyahlar, escinseller- 6znelliklerini talep ettik-
leri tarihsel ugrakta gerceklestigini saptamakta gecikmediler. Hem
Alice Jardine (1985) hem de Rosi Braidotti (1991) bu tuhaf tesadi-
fe isaret etmektedir. Ayni durum film teorisinde de gozlemlenebilir.
1970’lerin ortalarinda kadin yonetmenler film cekmeye baslayip da
disil oznellik feministler agisindan bir mesele haline geldiginde,
postyapisalci film teorisi yazar/6zneyi teorilestirmenin ge¢miste kal-
digini ilan edivermisti.

Auteur’un yuceltilmesi de, yazar/6znenin 6lumu de, kadin yonet-
menlere 6zne olarak hareket edebilecekleri az bir alan birakmakta-
dir. Bu acidan, paradigmadaki s6z konusu carpici degisimler, kadin-
larin dislanmakta oldugu gercegini etkileyecek derecede katkida bu-
lunmaz pek. Bu durum, ‘deha olarak sanat¢r’ ve ‘6znenin 6lumu’,
acaba ayn1 madalyonun iki ytizt olmayabilir mi diye dasanmeye iter
insan1; Andreas Huyssen de zaten soyledikleriyle bunu ima ediyor
gibidir (Miller, 1986: 106-107). Alternatif 6znellikler, farkh savlarla
kendilerini ifade edebilme sansi bile bulamadan ya gérmezden gelin-
misler ya da bos ve anlamsiz olarak gosterilmiglerdir (bkz. Miller,
1986; Schor, 1987).

Barthes (1975) ve oteki postyapisalcilar ‘Babamin 6lumu’nun
metnin verecegi hazz1 yok edecegini 6ngorurlerken tamamen hakl
degillerdi. Mutlaka bir farklihk aranmasi gerekiyorsa, ben daha ziya-
de kadin sinemasinin ‘Babanin élumi’nui zafer nidalanyla ve biraz

14) Metin ve metinsel ¢6zimleme uzerindeki yeni vurgu, film teorisinin edebi teoriye ne
kadar ¢ok sey borglu oldugunun ve ondan ne kadar etkilendiginin altimi ¢izmektedir; ya-
prsalcilik tabii ki dilbilimden esin kaynag olarak [aydalanmistir (bkz. Silverman, 1983b;
Andrew, 1984).
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da art niyetli bir haz duyarak kucakladigin1 diasinmekteyim. Bu du-
rum buyuk bir 6zgurlesme firsau sayilmis, yepyeni bir amaci ve va-
ris noktast olan disil 6znellik hakkinda hikayeler anlatmak agisin-
dan bir firsat olarak degerlendirilmistir.

FEMINIZMDE DISIL OZNE

Disil 6znellik icin hem auteur teorisinin hem de postyapisalcili-
gin barindirdig1 olumsuz ¢ikarimlara karsin, bu teorik ekollerin
bazi temel varsayimlarina katildigimi belirtmeliyim. Sinemasal
baglamda yaraticiliktan bahsetmeyi tercih ediyorum, dolayisiyla
burada ‘author’ yerine ‘yonetmen’ terimini kullanacagim (ozellikle
‘author’ terimine bagvuran teorileri ele aldigim zamanlar haric).
Farkliliklar onemlidir. Edebiyat¢inin tersine, yonetmen filmini ce-
kerken kalabalik bir ekip ona yardimci olmaktadir. Dolayisiyla,
film cekmek baska sanatlardaki yaratici islerden ¢ok daha fazla or-
tak caba gerektirir. Iste bu bolumde bunlarin yani sira, film ¢6-
zumlemesi a¢isindan edebi yontemlerin kullanish olup olmadigini
da irdeleyecegim.

Butun feministler gibi ben de konumum geregi bir dizi dengele-
yici edimde bulundum: Bir bakima auteur teorisinin yonetmeni fil-
min yapimcisi olarak vurgulamasina katiliyorum, ¢inku ortaya koy-
dugu cinsel farklilik temsili agisindan onu sorumlu tutmama izin ve-
riyor. Ancak, postyapisalcilik ile sinemasal yaraticilik nosyonunu
yeniden tanimlamay:1 ve bu sayede o6znellikle aralarinda bir iliski
kurmay1 kendimce daha elverisli buluyorum. Yine de bu itirazimda
postyapisalci teorinin disil 6znelligi disladig1 dusuncemi sakh tutu-
yorum. Bu tuzaklara bir alternatif olarak, toplumsal cinsiyete, irksal
ayrima ve siyasallastirmaya tabi tutulmus disil 6zne savini ortaya at-
mak istiyorum. Bir 6znenin failligi ve iradesi oldugu gibi, arzusu da
vardir. Dolayisiyla burada, disil 6znelligin karsilikli olarak birbirini
guclendirip kuvvetlendiren iki alanini saptayip etraflica tanimak is-
tiyorum: bir yanda, arzu ve fantezi ile, 6te yanda irade ve faillik.

Copgu feminist teorisyen, disil 6znellik meselesini, 6zneyi hem
kadin hem de feminist kabul ederek on plana ¢ikarmaktadir. Bra-
idotti (1994a) ‘disil 6zne’nin artuik hicbir acidan monolitik bir kate-
gori ozelligi tasimadigim gostererek, disil oznellikle ilgili feminist
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teorilerdeki gelismelere dair daha belirgin bir aciklama yapar. Femi-
nist elestiri, disil 6zneyi ‘eksik’ ve ‘olumsuz’ olarak teorilestirdigi
gunlerden bu yana ¢ok yol kat ederek, disil 6znelligi siyasal faillik
kadar bilin¢disi sareclerine de bagh olan somutlagmis, cok katman-
I1 ve kapsayici bir varlik seklinde degerlendirecek konuma ulasmis-
ur. Nitekim ben de burada kadin filmlerini ¢ozamleyerek, disil 6z-
nellige dair ¢cok katmanh bir yaklasim olusturmaya cahsacagim.
Simdi, disil 6znellik uzerine birbiriyle iliskili a¢ duzleme dayal bir
cozumleme semasi 6neriyorum:

1) Ozgur iradeye sahip bir toplumsal fail olarak 6zne. Bu, irade,
fail olma ve tarih diizlemidir.

2) Bir baskasina ya da otekilere gore yapilanan arzulariyla biling-
disinin 6znesi. Bu, fantazmatik olan dazlemdir.

3) Yonetmen, film metni ile seyirci arasindaki iliskileri kuran bir
surec olarak ele alacagim feminist bilincin 6znesi. Bu, film for-
mu, stratejileri ve retorigi dazlemidir.

Oznel Faktor filminin okumasinda da yukaridaki semay1 takip
edecegim. Soz konusu feminist film, bizi sorunun tam kalbine go-
turmektedir: kadin sinemasinda disil 6znelligin temsiline.

OZNEL FAKTORLER

Yonetmen Helke Sander, Oznel Faktor filminde 1960’larin sonla-
rinda Bat1 Almanya’da Kadin Hareketi'nin yukselisini anlatir. Filmin
en onemli 6zelligi, turler arasinda var olan geleneksel ayrimlar yik-
masidir: Sander, belirli bir zamanda (1967-1970) ve belirli bir yerde
(Berlin) yasayan ana karakter Anni hakkindaki kurmaca anlatimn
icerisine, o yillara ait fotograf, bildiri, poster, gazete, haber ve arsiv
goruntasu gibi bircok belgesel goruntu eklemistir. Filmin fonunda
da ayni sekilde o doneme 6zga muzik kayitlari, radyo konusmalari
ya da olay sesleri duyulur. Sander'in filmi, kurgu ile belgeseli bir ara-
da kullanarak turleri karistirmasi agisindan diger feminist filmlerle
ortak bir ozellik paylasmaktadir (bkz. Knight, 1992).

Klasik sinemanin tersine Oznel Faktor, acilhs sahnesinde filmin de-
vamin bir geriye donus olarak sunmak yerine, karmasik bir tarihyazi-
mi meselesi, ya da daha agik soylemek gerekirse, kadin tarihi
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(her/story) uzerine bir film olarak sunar. Annette Forster (1982), San-
der’in acihs sahnesinde kurgu ile gercegi bir arada kullanmasinin, izle-
yenin bu belgesel goruntulerin ‘nesnel olgular’ degil, Anni'nin hikaye-
sinde onun kendi deneyimi ve hafizas1 dahilinde bir islevi oldugunun
farkina varmasim sagladigini vurgular. Goruntuler kadinlann, 6zelde
de Anni’'nin 6znel bakis acisindan sunulsa bile, farkh duzeydeki tarih-
sel olaylann, kurgu ve yorumlann bir araya getirilmesi, bu 6znelligi
cetrefilli bir hz_lle sokmaktadir. Thomas Elsaesser (1989) Anni'nin gec-
misiyle, daha dogrusu, hayatin olusturan ¢ok katmanli zaman silsile-
leriyle yuzlesme deneyiminin ‘travmatik’ dogasina dikkat ceker.

Oznel Faktor filminin carpici yani, filmin sinemasal formuyla
diger niteliklerinin disil 6znellige dair yoneltilen sorularin kapsa-
mu 6lcasunde belirlenmesidir. Roswitha Mueller’e gore (1983), bu
film bilfiil disil bir yonetmenin deneyimini tasvir etmektedir. Bu
deneyim, hem (belgesel ile kurgu karisimi oldugundan) turler ara-
s1 sinirlar1 bulaniklastirarak, hem de karakter ile yonetmen arasin-
daki ayrimi yikarak yansitilmistir. Dolayisiyla, yonetmenin moti-
vasyonu ¢ok onemli bir mesele haline gelir. Knight (1992), San-
der’in bu filmi cekerkenki ana motivasyonlarindan birinin, basla-
dig1 donemin tarihsel bir kaydini tutarak Kadin Hareketi'ne destek
vermek ve bu sayede bu hareketi daha 6nceki feminizm ‘dalgala-
r’'min maruz kaldig1 unutustan kurtarmak oldugunu belirtir. Ric-
hard McCormick’e gore, Sander “6grenci hareketinin, muhafaza-
kar ve/veya esasen erkeklere yonelik tarihi olaylar”a karsi gelme
amacin gader (1991: 208). Yine de film, acik¢ca ne Kadin Hareke-
ti ne de ogrenci hareketi uzerine hazirlanmis bir belgeseldir. Boy-
lesine yuksek hedefleri olunca yonetmenin butun beklentileri tat-
min edememesi de sasirtic1 degildir.

Sander, bazi seyircilerin bekledikleri tarihsel sebepleri gosterme-
yip, bunun yerine kendi 6znel hikayesini anlatan bir film yaptig1 icin
elestirilmistir. Bense onun, kendi kadin tarihini filme ¢ekerken bu-
tun kayitlariyla birlikte tarihyazim surecini gerceklestirmek istedi-
gine inaniyorum. Filmi tizerine yaptig1 bir konusmada Sander su go-
ruase yer vermistir:

Zaman zaman filmi hedef alan ofkeli saldirilar ¢ogunlukla su se-
kilde baghyor: “Ama bana gore her sey ¢ok daha farkh olmustu.” Ta-
mamen dogru. Benim de soylemek istedigim bu iste. Bu cimlenin ne
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anlama geldigi sonunda anlasilincaya dek hi¢ bikip usanmadan tek-
rarlamak istiyorum. Bunun da bizim tarihi nasil ve ne ogrendigimiz-
le baglantih oldugunu dusuniayorum.

(Sander, 1982: s. 5; Anneke Smelik'in gevirisiyle)"

Tam da tasvir ettigi 6znellik formunu konu etmesi ve sorgulama-
st bakimindan bu konumu (kendi)bilingli bir 6znellik olarak gorme
egilimindeyim. Dolayisiyla, Sander kurmaca dazlemini herhangi bir
belgesel rapora indirgeme yoluna gitmemistir. Ozgin malzemeyi
temsili sahnelerle beyazperdeye tasiyarak Oznel Faktér filminin ta-
rihsel olaylarin bir taklidi degil, o olaylarin 6zgul bir temsili oldugu-
nu gostermistir.

Oznel Faktor, konumunu genel olarak 1970’lerin sonlariyla
1980’lerin bagslarinda Alman sinema ve edebiyatinda yer alan tarihe
donus baglam icinde belirlemistir. Bu kultarel-siyasal durum aym
zamanda ‘Yeni Oznellik’ ya da ‘Yeni Duyarhlik’ adlariyla bilinmekte-
dir (bkz. Mueller, 1983; McCormick, 1991). Bu tarihsel sorgulama
ve yuzlesme egilimi, 6znellik ve ice donisin pesinde olan daha on-
ceki egilimlerle birlesmistir. Bu yuzden, Oznel Faktor tarihte belirli
bir zamanin yeniden kurgulanmis hali olmay: reddeden bir filmdir;
faal bicimde Kadin Hareketi’nin baglangic1 hakkindaki kisisel hafiza-
lar1 ve tarihsel soylemleri sorgulayip onlarla yuzlesir, tarih anlayisi-
mizl masaya yatirir.

Sander’in film projesini besleyen bir baska ana baglam, femi-
nizmdir ve bu, onun hem tarihi hem de 6znelligi ortaya koydugu
etkili yolu olusturmasina yarar. Feminizm, disil kimligi sorgula-
masl, “sahsi olan siyasaldir” vurgusu ve kadinlarin tarih icindeki
varliklarini belirginlestirmeyi arzu etmesiyle Oznel Faktoér'un yapi-
sim gugclendirmektedir. Sinemasal form, bu surece dahil olan ka-
dinlarin yasadig1 karmasaya, hatta celiskilere dahi saygiyla yakla-
sir. Sander’in filmi bosluklara, atlamalara ve sessizliklere genis yer
verir; bu yolla tam da burjuva dikisleri atmakta olan bir toplumda-
ki konumlarini anlama ¢abasindaki kadinlar1 gostermektedir. Oz-
nel Faktor filmi, orta sinif degerleriyle sol 6grenci hareketi arasin-
da cifte ¢eliski icinde kalan kadinlarin kendileri ve cevreleriyle

15) Bu konusma Helke Sander tarafindan 1981 yilinda bir bildiri olarak yayinlanmstir,
Basis-Film-Verleih GmbH, Guntelzstr. 60, 1000 Berlin 31. Helke Sander ve Der subjecti-
ve Factor filmiyle ilgili sagladig1 materyaller i¢in Annette Forster’e tesekkur ederim.
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olan mucadelesini kurgulayip destekler. Bir bakima film, bir buna-
Iim guncesi gibidir.

Sander’e gore, (filmin adinda atifta bulunuldugu uzere) oznellik,
omur suresince edinilecek bir mertebe degil, daha ziyade bir dene-
yim surecidir. Filmde anlatisalhigin anlat1 aranunden 6nce gelmesi
gibi, deneyim de hikdyeden 6nce gelmektedir. Sander’in kendisinin
de yazdigi uzere, 6znel faktor, “imge ile sesler arasindaki baglantida,
ritminde, sunus bi¢ciminde, imgelerin montaj yoluyla 6teki imgeler-
le iligkilendirildigi formda” bulunabilir (1980: 2). Oznel Faktér'deki
anlatisallik, Sander’in sahneleri hiyerarsik olmayacak bicimde yan
yana getirdigi montaj aslabunda 6n plana ¢ikar. Bu yolla her ayn
sahne, bir baska sahne ya da sahnelerle ilintiliyken sona dahi erme-
den baska muhtemel anlamlara kapiy: acacak sekilde ucu acik bira-
kilir. Forster, Sander’in filmlerinin birkag pargasi eksik olan yapboz-
lara benzedigini ve bunun da gergekligin karmasasini temsil ettigini
yazmstir (1985: 82). Oznel faktor, bir 6z olarak degil, arada kalan
bir sey olarak insa edilmistir: “Oznel faktor, oznellik ile nesnellik
arasinda, belgesel ile kurmaca arasinda, gercek olaylar ile anlatilan
olaylar arasinda, imgeler ile temsiller arasinda bulunabilir” (Forster,
1982: 11). Bu aradalik, disil 6znelligi 6zct bir anlayisla ele almaktan
ziyade, bir sureg olarak temsil etmektedir.

Sander’in Oznel Faktor'deki sinemasal uslabu, Rus yonetmen Ser-
gey Ayzenstayn'in birden fazla entelektuel etkinin eszamanh olarak
birbirleriyle catisacak sekilde birlestirildigi bir montaj yontemi ola-
rak acikladig1 entelektuel montaj kavramim ¢agristirnir (1987: 193).
Sander’in kendisi de devaml olarak, belgeseli kurmacayla catistira-
rak, hiyerarsik olmayan yan yanaliklara donusturdugu ve bu yolla
belirsizlik ve potansiyel celiski tasiyan bircok olayin eszamanlh mey-
dana gelmesi icin gereken alanin olusmasini sagladig: ¢atisma nos-
yonuna gonderme yapmaktadir. Bu 6zel montaj uslubunun asil etki-
si, karakterlerin meydana gelen olaylar1 canlandirmasindan ziyade,
bu olaylarin seyirciye kendi deneyimlerini hatirlatmasindan kaynak-
lanir. Sinemasal malzemenin yan yana getirilmesi, benim yaptigim
okumaya gore, tarihin kesintili ve celiskili kuvvetlerine ayna tutan
bir yapboz etkisi yaratacakur. Dolayisiyla, Sander'in filmi salt temsil
etmekten ziyade, Bat1 Almanya'daki Kadin Hareketi'nin ortaya ¢ikis
surecinde bayuk rol oynayan taklitten faydalanir. Ustelik, gandelik
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hayata dair surekli alisveris halindeki fikirler dahilinde Oznel Fak-
tor, feminizmin entelektuel temellerinin nasil siki sikiya deneyime
baglh oldugunu gostermektedir.

Oznel Faktor entelektuel montaj yoluyla ‘tarih’le ilgili birkag an-
lami bir arada sunar. 1lk olarak film, Marksizm'in tarihi kolektif bir
ozneyi (6rnegin, isci sinifi) temsil etmek uzere yeni formlar olustu-
racak devrimci bir sure¢ olarak gordugu anlayisini ele alir. lkinci
olarak, Marksizm'in tarihsel duzlemde temsil edilmemis bir kolektif
ozne adina getirdigi onermeye yapilan feminist itiraz1 yansitarak, ka-
dinlarin bir ‘simif olusturup olusturmadiklar1 meselesini gindeme
getirir. Ucancu olarak da, tarihi gelecegin vaadi olarak sunup bir an
icin atopik olduguna inanilan bir durumu, yani kadinlarin yeni bir
6zneden bahsedebilecekleri bir yarini gosterir: disi, feminist 6zne.
Ayn1 zamanda, filmdeki dolambach gecicilik, seyircinin bu atopik
umudun on ug y1l sonra, tam da filmin ¢ekildigi y1l ne hale geldigi-
ni fark etmesini saglar. Bu durumun sadece bir hayal kirikligina isa-
ret ettigini soyleyemeyiz, daha cok nelerin kazanildig1 ve daha kaza-
nilacak neler olduguna dair bir devamllik hissi verir. Bu agidan, ba-
na gore film, kadinlarin tarihini yazarak kadinlar adina bir soykutu-
gu yaratmakta basarili olmustur.

Cok katmanh ‘tarih’ nosyonunu géz énande bulundurdugumuz-
da, Sander’in filminin adindaki ironiyi de gormus oluruz. Mueller’in
yazdip1 uzere, Oznel Faktor “hem tarihsel sureg icinde yer alan insan
ozneyi 6ne suren Marksci nosyona, hem de filmin sesini ya da bakis
acisini oznel bir bakis acisiyla 6zdeslestirmedeki 1srara zekice gon-
dermede bulunur: Kadinlarin tarihi tutarsiz bicimde tematize edil-
mistir” (1983: 5). Dolayisiyla, film Rudi Dutschke' tarafindan yo-
neltilen soruyu kusursuz bir sekilde cevaplar: “Tarihsel sureg icinde
o6znel faktor, acaba kendini nasil ve hangi sartlar altinda nesnel bir
fakiore donustarebilir?”'” Ornegin, arkadasi Uwe'yle aralarinda ge-
cen bir tartismada Anni, Marksist bilimcilerin toplumlari ¢ozamler-
ken milyonlarca ev kadinini atlamis olduklarini kesfettiginde ne ka-

16) Rudi Dutschke, Der subjective Factor filmindeki tarihsel arsiv goruntalerinde one ¢1-
kan bir 6grenci lideridir. 1968'de neo-fasistlerce vurulmus, ama bu suikast girisiminden
canh kurtulmustur. Ne var ki 1980 yilinda, bu saldirida aldig yaralardan kaynaklanan
komplikasyonlar neticesinde hayaum kaybetmigtir. Filmin final sahnesinde yonetmen
Helke Sander, Berlin mezarhigina giderek Meinhof, Baader ve Dutschke'nin mezarlarim
ziyaret eder.

17) Rentschler’in makalesi “Life with Fassbinder"de Dutschke'den alint (1968), 1983, s.
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dar sasirdigim itiraf eder. Birkag baca temizleyicisi ve demirci bile
hesaba katilirken, ev kadinlan bariz sekilde yok sayilmaya devam
edilmistir. Anni, sosyalizmi sahsi ve eve dair olandan soyutlanmak-
la suglar; ‘6znellik’e verdigi 6nemi ifade etmis olmasina karsin sos-
yalizm, 6znel faktora engellemektedir.

Benim onerdigim analitik semadaki irade, fail olma ve tarihi ice-
ren ilk duzleme dayanarak yapugim Oznel Faktér okumasindan ci-
kan disil 6zne, toplumsal faillik tanimina ¢ok uyar. Ancak aym za-
manda kendi hatuiralar, arzulan ve fantezilerinin de 6znesidir; iste-
lik, Anni'nin kendi gelecegini tayin etme ¢abas: feminist biling ka-
zanma sureci olarak sunulmaktadir.

ONCEKI/GECMISTE KALMIS SINEMASAL YARATICILAR

Oznel Faktor'deki karmasik 6znellik yapist ve bunun yénetmenin
rolu agisindan sonuglar1 meselesi, film teorisi iginde yer alan auteu-
rism taruismalanyla iliskilidir. Autorenkino adiyla da bilinen Yeni Al-
man Sinemasi'min, yaratict deha rolundeki Fassbinder, Herzog ve
Wenders gibi y1ldiz yonetmenleriyle auteurist elestiri agisindan mu-
kemmel bir ornek teskil ettigini burada énemle belirtmek isterim.
Elsaesser (1989), auteur teorisi nosyonunun kokeninin 1962 Ober-
hausen Manifestosu'na kadar uzandigim ve film elestirisinde ege-
men bir gelenek haline geldigini belirtmektedir."

Yeni Alman Sinemasr’nin ayirici 6zelliklerinden birisi, sahsi ifa-
deye yer vermesidir; Elsaesser ‘deneyim sinemasi’ olarak adlandi-
rirdig1 bu sinemaya, baz1 acilardan en iyi 6rnegin kadin sinemasi
oldugunun altim ¢izer. Zira kadin sinemas: sahsi deneyimi top-
lumsal duyarhlikla bir araya getirmektedir (1989: 183). Aym sekil-
de, kadin sinemasi auteurism i¢cin de miakemmel bir 6rnek teskil
edebilirdi. Ne var ki boyle olmadi. Knight (1992), Yeni Alman Si-
nemasi’'nin bir auteur sinemasi olarak tanimlanmasinin, kadin si-
nemasinin marjinallesmesine yol actigini ileri sarmustar. Bu du-

18) Oberhausen Manifestosu, 1962 yilinda sekizinci Oberhausen Kisa Film Festivali'nde
yazilip yaymlanmisuir. Festivalde yirmi alt yonetmen, yazar ve oyuncu Bati Alman [ilm-
lerini kinayarak, Papas Kino, yani ‘babanin sinemasr’'min yerini alacak yeni bir sinema ve
yeni bir [ilm dili talebinde bulunmustur (Elsaesser, 1989: 20-25; Knight, 1992: 29). Bu-
radaki odipal ‘babay: 6ldurme’ anlayis1 benim agimdan ¢ok carpicidir; bu anlayis auteur
teorisinin olmazsa olmazlarindan biri olarak goralebilir: Her yeni gelen yonetmen, selef-
lerine kars1 koyar ¢anku.

37



rum kismen yaratici birey anlayisinin ardindaki usta kapal erkek-
¢il normdan kaynaklanmaktadir. Knight, film elestirmenlerinin
kadin yonetmenleri nasil ‘eser sahibi’ yerine ‘takip¢i’ ya da ‘uyarla-
yicr’ tabirleriyle ele aldiklarin1 gostermistir (62-63). Erkek yonet-
menler s6z konusu oldugunda hepsine birer yapimci muamelesi
yapilirken, kadin yonetmenlere geldiginde hepsi ayni kefeye kona-
rak degerlendirilmektedir. Ulrike Ottinger, Helke Sander ve Mar-
garethe von Trotta gibi birbirinden ¢ok farkl yonetmenler, ‘kadin
sinemas!’ ad1 altinda belirli bir anlam ifade etmeyen bir siniflandir-
maya tabi tutulmuslardir. Her yonetmenin ayn yapisal, uslapsal ve
tematik ozellikler barindiran filmleri bu uydurma tarun dar sinir-
lan icerisinde degerlendirilerek kendine 6zgu vasiflar yok edil-
mektedir. Ustelik, Knight'in da belirttigi gibi, Alman elestirmenler
butun kadin yonetmenleri feminizm cercevesinde siniflandirma
egiliminde olduklarindan, tekilliklerini de saf dis1 birakmaktadir-
lar. Yeni Alman Sinemasi’'ndaki sahsi ifade uzerine yapilan elestirel
degerlendirmenin niteligi kadar yaklasim tarz1 da sasirticidir. Fass-
binder gibi unlu erkek author’ler s6z konusu oldugunda sahsi ifa-
de, dehanin bir gostergesi olarak ele alinirken, Sander ya da baska
bir kadin yonetmene gelince, sahsi deneyimlerin temsili, yasanmis
deneyimler ya da gerceklere yapilan gondermelerle telafi edilen bir
ilham eksikligi olarak géralmustar.

Knight, sinema elestirisindeki bu celigkili egilimlere ya da bu egi-
limlerin yarattig1 toplumsal cinsiyet odakl tezatlara iliskin higbir
spekulasyon tesebbusunde bulunmaz. Yine de bana gore bu durum,
zekayi erkeklerle 6zdes tutan ve 6l¢utlerin buna gore olusmasina yol
acan kaltarel kaynakli 6nyargi acisindan, yonetmenlerin aleyhine is-
leyen bildik ¢ifte standartlara ¢ok agik bir 6rnek teskil etmektedir.
Bilmezligin de rolu vardir: Elestirel alimlama, feminist sinemacihgin
en yenilikci ogeleri olan biling degisiminin ve 6znelligin yeniden ta-
nimlanmasinin gerceklestirilemedigini ya da yanhs anlasildigini 6ne
surer.” Bu durum, auteur teorisinin kadin yonetmenlerin yeni orta-
ya ¢itkmaya baslayan 6znelliklerine son darbeyi indirdigi ve ¢alisma-
larinin ciddi bicimde degerlendirilmesine mani oldugu bir cerceve
icinde gerceklesir. Sinemasal yaraticilik mertebesine gecmesi engel-

19) Feminist sinemay!r Alman kualtaranan ayrilmaz bir par¢as: olarak tartisan Elsaesser
ve McCormick ile Yeni Alman Sinemasr'nda kadinlarin konumlarini ele alan Knight gi-
bi akademisyenler, son zamanlarda dengeyi yeniden sekillendirmistir.
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lenen kadin yonetmenler igin, otorite sahibi olacaklar1 bir konum
edinmek de ayni1 derecede zordur.

SINE-YAPISALCILIKTA SINEMASAL YARATICI

Bu bolimde, zaman zaman ‘sine-yapisalcilik’ adiyla da anilan (Ca-
ughie, 1981) sinemasal yaraticihiga dair postyapisalc tanimin, kadin-
larin yonetmen olmasuyla ilgili baska anlayis bicimlerine yol verip ve-
remeyecegini incelemek istiyorum. Ben burada one surecegim sava
iki farkli agidan yaklasacagim: Birincisi, eril merkezli auteur teorisi
artik etkisini yitirmis oldugundan uzualmeyi gereksiz gorayorum, ote
yandan onun yerini alan terimlerle ilgili baz1 ¢ekincelerimi ifade et-
mek istiyorum. Vurguyu, ilkin anonim metinsel yapilara, ardindan
seyircinin fail olarak gorulmesine kaydiracak ve butun bunlari femi-
nist sinema 15181 altinda aciklayip degerlendirecegim.

Auteur teorisi 0zellikle Screen dergisi etrafindaki Ingiliz Marksist
yapisalci cevrelerce, yonetmenlik konumunu romantik bigimde ide-
allestirdigi ve saglam teorik temellere dayanmadig: iin elestiriye ug-
ramistir. Peter Wollen, genis cevrelere ulasan Signs and Meaning in
the Cinema (Sinemada Gostergeler ve Anlam, 1972) kitabinda yapi-
salciliga yer vererek, auteur teorisini yeniden sekillendiren ilk kisi-
lerden biri olmustur. Lévi-Strauss’'un goruslerinden hareket eden
Wollen, bir mit, ya da baska bir deyisle, anlasilabilir kalturel kodlar-
ca 6zenle yapilandirilmis bir sanat olarak sinema uzerine yapilan ¢a-
lismalara yapisal bir ¢c6zimleme uygular. Wollen ayn1 zamanda, psi-
kanalizdeki bilin¢disi nosyonunu bu alanda kullanmaya baslayarak,
filmi, aciga ¢ikarilmasi gereken gizli bir anlam barindiran bir ruya
seklinde tamimlar. Hem Caughie (1981) hem de Silverman’a gore,
Wollen tutarlilk ve anlam kaynag: olarak auteur yerine seyirciyi
gormeye baslamakla anlamli bir degisiklik yaratmistir. Ona gore,
metnin anlamim ¢ikarmak seyircinin sorumlulugundadir.

Bu noktadan sonra, degisimler kartopunun buyumesi misali
gerceklesir: Once auteur teorisi gider, ardindan anlamin faili konu-
mundaki yonetmen nosyonu sarsilir. Son olarak, birlesik ozne fik-
ri tamamen yapisokume ugratilmasi gereken ideolojik bir kurgu
olarak elestiri oklarina hedef olur. Stephen Heath’in (1981/1973)
belirttigi gibi, 1970’lerin ortalarina gelmeden uzerinde dusunule-
cek yeni bir nesne belirmistir: sinemasal yaraticilik kavraminin ¢6-
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kusunu de iceren ‘6zne’. Soyleme yonelik Foucault'cu elestiri de
bu tabloyu tamamlar ve 6zne, soylemsel pratigin bir sonucu olarak
goralar (Foucault, 1977). Ozellikle yaratici konumundaki 6zne,
etrafin1 cevreleyen otorite ile yonelimsellik aurasindan siyrilarak,
“soylemin karmasik ve degisken bir islevi” (138) olarak ¢cozumlen-
melidir. Sonug, seyircinin rolune anlam areticisi olarak yapilan ye-
nilenmis bir vurgudur.

Christian Metz (1982), soylem nosyonunu sinemaya ve film te-
orisine uygular. Benveniste'nin anlat: ile soylem arasinda belirledigi
ayrimi (sozce [utterance] ve yine aym sekilde sozcenin nesnesi) ak-
tararak 6znenin konumuyla iliskilendirir. Bundan sonra 6zne, s6z-
celeme (enunciation, konusan bir 6znenin sozcesi) ve s6zcelenmis
olan (bir so6z 6znesi iceren bildirim) terimleriyle ¢6zimlenmeye bas-
lanir. Soylem ve anlat1 birer sdzceleme bigimi olsa da, konusan 6zne
ikisinde de farkli konumlanmisur. llkinde 6zne olarak mevcutken,
ikincisinde maskelenmistir. Metz, geleneksel sinemay1 saf anlatiyla
6zdes tutsa da, eger yonetmenin yonelimleri s6z konusuysa bu ifa-
deyle sinemanin aslinda bir soylem oldugunu kastettigini hemen ek-
ler. Ne var ki sinemasal sdylemin temel 6zelligi, sozcelemeye ait bu-
tan izleri maskelemesidir. Bir baska deyisle, sinema kendini anlatiy-
mus gibi gosterebilen bir soylemdir (1982: 91). Sinemasal yaraticih-
gin paranteze alinmasiyla, sozcelemenin 6znesi seyirci haline gelir.
Metz'e gore seyirci, kameranin odagiyla arasinda gerceklesen ilksel
6zdeslesme yoluyla soylemin kaynagiyla, baska bir deyisle filmin go-
runmez [ailligiyle 6zdeslesir.

Bu degerlendirmenin sonucunda yaraticilik konumunda bir asin-
ma meydana gelir. Filmin soylem olarak ¢6zamlenmesinde sozcele-
me oOznesi, kamera hareketi, montaj, bakis acis1, kompozisyon, mu-
zik ve sesler vs. ile bir butun olarak sinemasal bir aygittir (Nowell-
Smith, 1981: 235; Silverman, 1983b: 46). Ustelik kamerayla, daha
dogrusu kameranin bakisiyla 6zdeslestirilmistir (Silverman, 1988:
200-201). Bu da film uzerine yapilan gostergebilimsel calismalarda,
yaraticv/6znenin genel olarak paranteze alinmasiyla sonuglanir.

Metinsel 6zne uzerine uretilen gostergebilimsel teorilerin indir-
gemeci bicimciligi ile psikanalizin genel bakis agisi karsilastirildigin-
da, ikincisinin film teorisinin cinsel ve bolunmis 6zneye dair daha
dinamik bir gorus gelistirmesine imkan tamdigim diusunuyorum. Bu
durum ayn1 zamanda arzu ve haz meselelerini gandeme getirmistir
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(Caughie, 1981: 206). Jean-Pierre Oudart (1986) ise bunlar1 uzlas-
tirma girisiminde bulunur: Yaraticimin bir ‘bos alan’ oldugunu belir-
tirken, ayn1 zamanda onun karakterler ya da aslap sayesinde seyir-
ci tarafindan ¢ozulebilen (ve film metninde ¢ogunlukla bastirilmis
ya da engellenmis) arzusundan da soz eder.”

Daha once degindigim gibi, auteur teorisinden postyapisalciliga
kayisla birlikte meydana gelen metodolojik degisiklikler, metinsel
cozamlemeye yogunlasilmasina yol agmistir. Metin odakl hale ge-
len metodoloji yalmzca (yaraticisal) sozcelemeye yaklasimi belirle-
mekle kalmamis, film metninin bir etkisi olarak anlasilan seyirciye
yaklasimi da saptamistir. Her ne kadar gorunuste kulturel ve top-
lumsal belirlenimlere riayet edilse de, baglam ve tarih genellikle gos-
tergebilimsel ve psikanalitik film teorilerinden ¢ikarilmistir.

BIR OZNELLIK MESELESI

Bence buradaki mesele, sine-yapisalcihigin Oznel Faktérun disil
yonetmeninin 6znelliginin ¢6zimlenmesi acisindan verimli bir yani-
nin olup olamayacagidir. $imdi auteur teorisinde ‘sahsi ifade’ye dair
tartismaya kaldigimiz yerden devam edelim ve bu tartismanin post-
yapisalcl terimlerle nasil yeniden [ormule edilebilecegini gorelim.

Elsaesser, otobiyografik kadin filmlerinin form agisindan karma-
sikliginin filmsel bir sorunu yansittigim belirtmistir. Bu sorun da,
“Kurmaca filmdeki bir disi karaktere -onu kadin haline getiren sey,
surekli mucadele i¢inde olmasi ve bir tarla uyum saglayamamasiy-
ken- nasil tutarh bir kimlik verilebilecegidir” (1989: 61). Burada soz
konusu olan, aslinda s6zceleme meselesi ve bununla iliskili 6znellik
sorunlaridir. Oznelligin ¢ok katmanh yapisi, Sander’in filminde yer
alan ve ustine hayli tarusilmis bir sahnede agiga cikar. Almanya’nin
etkili sinema elestirmenlerinden Norbert Jochum, Sander’i Ayzens-
tayn'in montaj ilkelerini uygulayarak bir fikir filmi cekmekle elestir-
mistir, ancak 6ne surdagu sav bugian anlamsiz gérunmektedir (San-
der, 1981: 25-26). Jochum burada, yonetmen Sander’in bir sahnede
on u¢ y1l onceki bir 6grenci kongresinde yaptig1 konusmanin arsiv
goruntulerini izlerken gorunmesine gonderme yapar. Bu konusma,

20) 'Bos alan’ metaforu, Oudart'in daha énce dikis tizerine teorize ettigi ‘Olmayan’ be-
timlemesini yansitmaktadir (Oudart, 1977-1978). Buradaki 6nemli nokta, psikanalitik
film teorisinde sinema yonetmenligine dair degismekte olan anlayistir.
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“Bat1 Almanya'daki yeni kadin hareketinin habercisi olarak genel ka-
bul gordaga”nden tarihsel bir degere sahiptir (Knight, 1992: 74).

Kurmaca hikaye icinde bu sahne, Anni’yle iliskilidir; hem o an-
ki hem de ge¢misteki kadin, o olarak sunulur. Jochum bu sahnenin
anlasilamadigini, cunka ¢ogu seyircinin Sander’i ne simdiki ne de
gecmisteki goruntilerden taniyabilecegini ileri surer. Son soyledigi
dogru olsa da (ben de Sander’i iki goruntade de tantyamamistim),
Jochum'un tepkisinin asil meseleyle bir ilgisi yoktur. Seyirci San-
der’i gercekten tanisa da, Anni oldugunu dusunse de, ya da birinin
Sander, otekinin Anni oldugunu zannetse de fark etmez, ¢cunku bu
ihtimallerin hepsinde de sahne, zaman ve tarih ile ‘sahici benlige
karsi kurmaca benlik’ sorunlarin1 gindeme getirmektedir; diger bir
deyisle, 6znellik meselesini sorgulamaktadir. Sander’in belirttigi gi-
bi: “Bana gore seyircinin bu sahnenin ‘ge¢mis zaman'da gectigini ve
‘simdi'yle iliskilendirildigini fark etmesi, anlamasi icin yeter de ar-
tar bile” (Sander, 1981: 25; ceviri AS). Bu alintinin, Nowell-
Smith’in s6ylemi ‘burada ve simdi’, anlatiy1 ise ‘orada ve o zaman’
tabirlerini kullanarak agiklamasiyla benzerlik tasiyor olusu dikkat
cekicidir (1981: 234). Sander burada kendini sinemasal goruntuye
sozceleme oOznesi olarak yerlestirmekle, tarihsel bir séylem bigimi
olarak gostermeyi amaclamistir. Sander, klasik sinemada sikca go-
ruldagu azere yaratict 6znelligini disarida birakmayarak, sozceleme
duzeyinin izerindeki maskeyi kaldirir. Bunun sonucunda da, tarih-
sel ‘orada ve o zaman’, yalnizca ‘burada ve simdi'nin perspektifin-
den anlasilabilir hale gelir.

“Bu sekansin olduk¢a karmasik oldugu”nu Sander’in kendisi de
kabul etmektedir, ancak gecmisi gelecekle yuzlestirip, kurmaca ola-
n1 6zgun malzemeyle karsi karsiya getirmesi ve s6zceleme ediminin
onemine yaptig1 vurguyla, bir butin olarak sinemada anlat1 yapisina
iyi bir 6rnek teskil etmektedir. S6z konusu sahne, teknik agidan Joc-
hum’un anladigin1 dasundugiunden ¢ok daha zordur. O tarihi ko-
nusmanin herhangi bir gorsel kaydi bulunmadigindan (Sander kur-
suye c¢ikuginda kamera ve mikrofonlar kapalydr) arkadaslarinin
yaptig1 bir ses kaydini baska bir konusmasina ait arsiv goruantusiyle
birlestirmesi gerekmisti. Ancak (seyircinin bilfiil sahip olmadig1) bu
bilgi, filmin tarih ile soylem arasindaki ya da gecmis ile gelecek ara-
sindaki iliskiyi, hatta bunlarin bir devami olarak disil oznelligi ele
aldigin1 anlamakta sart degildir.
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Benim filmi ilk izleyisimde aklimda kalanlar da bunu dogrulu-
yor. Oznel Faktor filmini ilk defa 1980’lerin baglarinda birkag arka-
dasla beraber izledigimi hatirhyorum. ‘Kadinlar ve sinema’ konusuy-
la ilgilenen sinema 6grencileri olarak kuguk bir grup olusturmustuk
ve o zamanlar Hollanda’daki kadin filmleri uzerine arastirma yapi-
yorduk. Henuz katilacak yasta olmadigimiz bir sirada gerceklesen
Kadin Hareketi'nin, aslinda nasil olmasi gerektigini temsil ettigini
dusundugumuz Oznel Faktor filminden ¢ok etkilenmistik. 1980’le-
rin baslarinda feminist sinema ogrencilerinin gozande Kadin Hare-
keti’nin ¢ikisin anlatan bu film tamamiyla ‘6zgun’du. Filmi begen-
memizin bir sebebi, erkeklerin surekli alay eder halde olduklar, ka-
dinlarin talep ve arzularinin ciddiye alinmadigy, sarekli espri ve kah-
kaha malzemesi yapildig1 sahnelerin bol olusuydu; butun bunlar bi-
zim a¢imizdan fazlasiyla tamdikt.

Ancak, kendi yasadigimiz gercekligi beyazperdede tamimamiz fil-
min yarattigl tek etki degildi. Daha 6nemlisi, tarihsel bir streci tani-
mamizd. Film bu yolla sarekliligi olmayan, ikide bir duraklayan, ama
kendimizin de icinde yer aldig1 bir kadinlar tarihi oldugunun bilinci-
ne varmamizi sagladi. Goranuse bakilirsa, az 6nce s6zi gecen sahne-
de Helke Sander’in oldugunu fark etmememiz, bizim agimizdan bir
sorun yaratmamisti (filmin sonunda gorundugu bir baska sahne daha
vardir, orada da farkina varmamistik), yine elimizde diger bircok sah-
nedeki tarihsel ayrintilarla ilgili ‘gizli’ bilgi olmamasina ragmen esas-
ta bir zorluk cekmemistik. Filmin sozceleme uzerine yaptig1 vurgu,
tarihyaziminin 6znel bir sure¢ oldugunu acikca gostermektedir. Film,
‘o zaman' ile ‘simdi’yi yan yana getirerek, feministlerin on bes y1l son-
ra neler elde ettiklerini ve daha yapilmasi gereken neler kaldigini an-
lamamizi saglamisti. Oznel Faktor, tarihsel ama 6znel bir bakisla ‘her
seyin nasil basladigi’'n1 ortaya koymustu. Kadinlarin tarihiyle ilgili bir
film yapmanin, cesitli zorluklar1 beraberinde getirdigini de bu yolla
anlamistik, belli ki ¢ok az sey kayitaltina alimyor ya da muhafaza edi-
lebiliyordu. Tarihsel sareksizliklerin bu kadar vurgulanmasiysa celis-
kili bigcimde bizde bir devamhlik hissi uyandirmist.

Bu ani, deneyimlerimizi hatirlamamizi saglayan filmlerin ne den-
li onemli oldugunu ortaya koyuyor. Oznel Faktor, ikinci dalga femi-
nizmin ilk safhalarini yasayan kadinlarin deneyimlerini basariyla ya-
kalamakta ve seyircilere cesitli aygitlar vasitasiyla feminist bilincin
olusturulusunu ¢ok guglu bir temsille sunmaktadir. Bunun en 6nem-
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li tarafy, filmin feminist izleyicilere kimi negatif (erkeklerce alay ko-
nusu edilmek), kimi pozitif (kadinlarin kendi gorus ya da arzularim
kendilerinden emin bicimde ifade etmeleri) belirli deneyimleri der-
hal taninmasini saglayan yaklasimidir. Bu tanima sureci zaman sinir-
larim asmakta ve tarihsel 6zgunluk uzerine surdurulen tartismanin,
yukselen feminist biling uzerinde toplanarak deneyim 6zgunlagune,
‘hem toplumsal hem kisisel’ olana kaymasina yol agmaktadir (de La-
uretis, 1984: 166). Jochum, Sander’in kisisel deneyiminin toplumsal
karsilik bulamadigim1 dusunse de, feminist izleyiciler agisindan bu
deneyim bir 6znellik ve tarih sorgulamasina déonusmektedir.

Film tam da tarihsel olan ile kurmaca olani ve anlat1 ile soyle-
mi zekice birbirinin icine gecirdiginden, bu sahne ayni zamanda
disil 6znelligin temsiline iliskin zorluklarin 6ztune iner. Elsaesser,
bu sekansta da Sander’in kendi tarihsel imgesini izledigini fark et-
mese de, sahneyi keskin bir dille okur. Cogu seyirci gibi o da, Hel-
ke Sander’in gecmisteki goruntulerini izleyen kadinin kurmaca
Anni karakteri oldugunu dasanmektedir. Elsaesser’e gore, tarihsel
olan ile kurmaca olanin bu sekilde yuzlestirilmesi, beraberinde
temsil ve cinsel farkliliga dair sorular1 da getirmektedir: “bir ‘fert’
olarak butunlugunun artik telafi edilemeyecegi (sesiyle eslestirile-
bilecek bir goruntu yoktur ¢inka) gerceginin yer aldigi bosluk si-
yasal hale gelir” (1989: 192).

Elsaesser burada, Oznel Faktér'de kadinlarin temsiline dair mese-
lelerin siyasallastirilmasinmi ima etmektedir; ¢anka Sander, konus-
masindan evvel kamera ve mikrofonlarin nasil kapatldigin fiilen
gostermeksizin, bu vurucu sahneyle amacina ulasmistir. Gosterilen
arsiv kaydinda Sander, arkadan yazu gorulmeyecek sekilde filme ce-
kilmistir ve seyirci onu konusurken géremez. Yonetmen Sander go-
runtanun 6nunden yuruyerek gecer, sonra perdenin sag tarafinda
durarak kendini izler; profilden gorantusu tarihsel imgesine hakim-
dir. Sekans bu yolla, kadinlarin konusan birer 6zne olma yolundaki
mucadelelerini sorunsallastirir. Filmin anlaus: dahilinde bu sorun-
sallastirma zaten, Anni'nin 6grenci kongresine konusmaci olarak
bagvurdugunda bir ‘temsilci’ olmamasindan dolay: karsilastig1 zor-
luklar gosterilerek ortaya konmustur. Anni'nin Marksist anlamda
kadinlarin da bir sinif olusturabilecekleri, dolayisiyla kendisinin ka-
dinlar temsil edebilecegi savi kahkahalarla karsilanir. Bayuak bir te-
reddut ve cekingenlikle dile getirdigi bu fikir, Marksizm’le tamamen
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alakasiz gorulerek galung bulunmustur. Yine de Anni’nin konusma-
sina izin verilir ve o sahnede, Helke Sander’in kadinlarin bir simf
olarak ortaya ¢iktiklarimi duyuran tarihi konusmasi yer alir; bu simif
da toplumsal cinsiyetleridir.

Tarihsel ve kurmaca malzemenin entelektael montaji 6zgunlaga
pekistirirken, butun tarihsel ayrintilardan ‘haberdar’ olup olmadig-
miz1 sorgulamamiz1 saglayarak tarih anlayisimizi sarsar. Ancak su
anki tarisgmamizla daha yakindan iligkilendirecek olursak, filmde
Sander'in yer almasinin sinemasal yaraticihga dair icinden ¢ikilmasi
gug bir meseleye parmak basmakta oldugunu géraruz: yonetmen ile
filmi arasindaki iliski. Klasik sinemada sinemasal soylemin salt hi-
kayeyle maskelendigi yontemin etkilerinden biri de, yonetmenin ne
gorantilerde ne de ses kayitlarinda yer alisidir. Oznel Faktor'deyse
Sander hem imge hem de ses olarak mevcuttur: Filmde gorsel olarak
iki dela (konusmaksizin) belirir, bir defa da onunla arsiv goruntu-
sunde karsilasiriz. Ayrica Sander, anlatict konumunda imgelere es-
lik eden dis sesiyle belirgin bigimde filmde yer almaktadir.

Bu tip stratejiler aslinda modern sinemaya uzak degildir ve bir-
cok elestirmen Oznel Faktér (ilminin modernist uslabuna dair yo-
rumda bulunmustur: Jochum, Sander’in montaj uslabunu Ayzens-
tayn’la iligskilendirirken, McCormick bu uslabu “Brecht’in biraktig
miras”a baglar (1991: 225); Knight ise Formalistlerin ‘asinalig kir-
ma’ (defamiliarisation) diye adlandirdiklari anlayisa isaret eder
(1992: 143). Hem Sander hem de diger feminist yonetmenler, dun-
yay1 [arkh yollardan gérme ve temsil etme ihtiyaciyla modernizmin
belirli geleneklerine basvurmuslardir. Filmleriyle kendi 6znellikleri-
ni irdeleyerek, modernizmi ¢cogu erkek meslektaslarindan bir adim
oteye tagimaktadirlar. Burada ele aldigim sahne de, Sander’in “[ilmi
insa ederken kendi konumunu 6n plana ¢ikarma iradesi gostererek”,
film kurgusunda modernist stratejiyi nasil astigin ortaya koyan iyi
bir 6rnektir (McCormick, 1991: 225). Bu sahne Sander’in filmi ¢ek-
mekteki asil yola ¢ikis amacini temsil etmektedir: “1980’de durdugu
noktadan geriye bakarak, 1960’h yillarin sonlarina iliskin kisisel bel-
lek ve resmi tutanaklar sorgulamak” (227). Diger bir deyisle, San-
der, sinemasal yaraticithgim sorunsallastirmaktadir. Filmin yonet-
meni ve anlaticisiyken, hem gorsel hem de isitsel olarak filmde yer
almakla gorunmezlik ayricahgindan vazgecip, “filmine iliskin ‘s6z-
celeme 6znesi’ konumu”nu acgik eder (228).
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Silverman’a gore, uguncu tekil sahsa ait ses filmdeki sozcelemeyi
ortaya ¢ikarmaktadir, ¢unka “hem soylemsel ustanlaguna hem de
hitap noktasim agiga gikarir”, dahas1 “géruntu serisini yapilandiran
bakis agisiyla -yani, Anni'yle- siki sikiya 6zdeslesmis olma” halini ko-
rur (1983a: 15). Yine de, ucuncu tekil sahis (disses) ile birinci tekil
sahis (Anni) anlatlan arasindaki bu yakinlik, hi¢bir yerde ikisinin ta-
mamiyla butinlesmesini gerektirmez. Elsaesser, filmin surekli olarak
“gorantayu kimin seslendirdigi’ sorusu”nu bosta biraktigini ileri si-
rer (193). Bu durum sinemasal olarak yalnizca belgesel goruntilerin
kurmaca anlati icine yerlestirilmesiyle degil, isitsel duzlemde de tem-
sil edilmistir. Sander’in dissesi filmin kadin karakteri Anni'yi “bol-
mektedir”. McCormick, hem birinci hem de a¢uancu tekil sahis anla-
tilarinin kullanilmasinin, “Anni ile anlatic1 Sander arasinda var olabi-
lecek herhangi bir taimden 6zdeslesmeyi sorunsallastirarak, filmdeki
kurmaca ve otobiyografik ogeler arasindaki karsilikli etkilesimi 6n
plana cikardigi”n1 yazmistir (227). Digses anlatisinin 6znel bir pers-
pektif sundugu acikur. Bu disses hicbir zaman her seyi bilirmis gibi
yapmadan, “kendi deneyimleri uzerinden olusturulmus tek bir ka-
rakterin 6znelligi"ne bagh kalir (227). Dolayisiyla, bu filmde sozce-
leme 6znesi, klasik sinemanin soyut ‘Gaip Kisi'si degildir, bunun ye-
rine yonetmen Helke Sander’in 6znelligine temellendirilmistir.

Oznel Faktor uzerine yapilan bu farkh okumalardan, disil, femi-
nist bir 6znelligin kuruldugu bu surecin, filmin asil uslabu ve yapi-
sin1 sekillendirdigi sonucunu ¢ikariyorum: Cozumleme semamdaki
icuncu diuzlem de budur zaten. Film elestirmenlerinin sahne uzeri-
ne ilgi cekici ve yeterli nitelikte okumalar yapiyor olmalar1 gercegi,
Jochum’un Sander'in ‘demode asltibu’na getirdigi itirazin karsisina
dikilmektedir. Yonetmenin kendi filminde goérunmesinin -bu bilgi
ilk bakista 6nemsiz olsa da- hicbir sekilde keyfi olmadigini gosterme
amacindayim. Yani, Sander’in mudahalelerinin modernist usltibu di-
sil oznellige dair feminist bir sorgulamaya dénustardugu kanisinda-
yim ben. Uslabunu modasi ge¢mis diyerek bir kenara atmak yerine,
bunun yeni ve anlamh bir sey oldugu fikrindeyim. Klasik sinemanin
tersine Sander, yonetmenin yoklugu ile varhigi arasindaki sinirla oy-
nar. Ne ‘nesnel’ bir belgesel ne de ‘6znel’ bir otobiyografik eser olan
film, farkli otobiyografi, tarih, belgesel ve kurmaca turleri arasinda
gidip gelir. Kurmaca hikdye daha nesnel, tarihsel anlatiysa daha 6z-
nel hale geldiginde, iki kategori arasindaki sinirlar zorlanir ve tama-
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men yeni bir 6zne tanimi ortaya ¢ikar. Sander’in feminist olma hika-
yesi her ne kadar Kadin Hareketi'nin tarihcesi olma iddiasinda degil-
se de, kadin (kendi) tarihini temsilen ortak bir taraf barindirdig: da
acikur. Oznel Faktorde Sander, feminizmin onemli bir 6zelligini
gerceklestirmis ve siyasal olani 6zel hale getirdigi gibi, 6zel olani da
siyasal hale getirmeyi basarmistir.

Ozel olani siyasal olanla butinleyerek Sander, amacina ulasan bir
feminist retorik formu olusturmustur. Oznel Faktor otoriter bir fe-
minist fikir dayatmak yerine, kadinlarin mucadelesini ve konusmak-
taki tereddutlerini hem temsil etmenin hem de canlandirmanin yo-
lunu arar. Sozcelemenin kaygan bir zemine konumlanmasi, temsil
edilemez olanin sekillenmesini saglamaktadir. Sander’in sinemasal
uslubu, disil 6znelligi devam(s1z)lig1 olan bir sureg olarak gorselles-
tirmesine izin verir. S6z konusu sure¢ de kadinlarin feminist olma
surecidir. Burada sozceleme agisindan sinemasal yaratici uzerine
yapuigim ‘sine-yapisalcl’ okuma, filmsel anlat1 bigimlerinin disil, fe-
minist 6znelligin temsil edilmesinde ¢ok buyuk 6nem tasidiklarin
duasundirtmektedir.

ARZU ORUNTULERI

Oznel Faktor filmini sine-yapisalcl bir okumaya tabi tuttugu-
muzdan, arzu ve cinsellikle ilgili meseleler geri planda kalmis ol-
du. Bu yuzden, simdi psikanalize basvurarak Kaja Silverman’in si-
nemada disil yaratic1 yonetmenlik modelini (1988) ele almak isti-
yorum. Silverman, metnin iginde yaratic1 yonetmenin yeri konu-
sunda temelde postyapisalcilarla ayn1 gorusu paylasiyor olsa da,
“metnin ‘disindaki’ yaratic1” olarak tanimladigi ve Benveniste’nin
sozceleme siniflandirmasiyla baglantili gérdugu yonetmenin haya-
tiyla ilgili olgular da 6yle hemen degerlendirmesinin disinda bi-
rakmaz (193). Disil yaratici ses azerine yaptigi calismada bu ikisi-
ni bir araya getirir. Silverman, yaratici yonetmenin “soylem dahi-
linde ve soylem vasitasiyla insa edildigi” (209) fikrine katilirken,
sinemasal yaraticilik modelini de psikanalizde yer alan 6zdeslesme
ve arzu kategorilerine dayandirmaktadir.

Sozceleyen bireyin yaratict 6znelligi, kendini sinema metnine
birkac sekilde gecirir. Bu ilkin géruntu ya da ses olarak gerceklesir;
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bu da birinci tekil sahis zamirinin sinemasal karsihgidir (Hitc-
hcock’un kendi filmlerinde gorinmesi bu ‘yonsel gérunus’e bilinen
en iyi ornektir). Silverman, boyle yaratic1 bir 6znenin 6zdeslesme
yoluyla insa edilebilecegini ileri sarer: Goranti, onu kendi yansima-
siyla 6zdesleyen yonetmen tarafindan sahiplenilmelidir. Ancak yo-
netmenin filminde goranmesi, yaratic1 6znelligini zayiflatabilir ya da
ideallestirebilir de. Bu durum Sander’in géranusiyle 6zdeslesme ve
temsille ilgili bircok meseleyi tartisma konusu haline getiren Oznel
Faktor'de butan karmasikligiyla ortaya konmaktadir.

lkinci olarak, sozceleyen, filminde ‘tali 6zdeslesme’ yoluyla yer
alabilir, daha acgik soylemek gerekirse “bu durumda kurmaca bir ka-
rakter olan bir baskasiyla 6zdeslesme” yoluyla (214). Karakterin yo-
netmen/yaraticinin yerine gectigi bu vekalet sistemi, karakter aktif
ve eril oldugu zaman egemen sinema acisindan olagan bir paradig-
madir. Silverman, bir yonetmenin, yaratic1 6znellikle otoritesini za-
yiflatarak mucadele eden 6zdeslesmeler yoluyla bu paradigmadan
ayrilabilecegine isaret etmektedir. Ulrike Ottinger’in ucubelere olan
tutkusu ya da Marguerite Duras’nin surekli surgun figarune yer ver-
mesi, buna gosterilebilecek 6rmeklerden birkagidir (215).

Helke Sander’in stratejisiyse ¢cok daha karmasiktr. Die allseitig
reduzierte Personlichkeit - Redupers (Evrensel Olarak Azaltilmis Kisi-
lik - Redupers, 1977) ve Der Beginn aller Schreken ist Liebe — Eskala-
tion (Her Sarsintinin Baslangic1 Asktir - Yukselis, 1984) adh diger iki
uzun filminde Sander, ana kadin karakteri kendi canlandirmaktadir.
Yonetmen ile karakter arasindaki simirlar1 bu kadar agik bir sekilde
kaldirmakla da alisilageldik vekalet paradigmasina karsi koymakta-
dir. Oznel Faktor'de Helke Sander ile kurmaca Anni karakteri arasin-
daki tali 6zdeslesme, Sander’in digsesiyle elde edilmistir ve daha
sonra Sander’in filmde (ustelik bir defasinda Anni’yle birlikteyken)
gorsel olarak yer ahisiyla bu durum iyice karisik bir hal alir. Sander
bu yolla kendini net bir sekilde 6zdeslestirmez. Butune baktigimiz-
da, daha o6nce ele aldigimiz uzere kadinlarin otobiyografik tarih so-
runlarimi gundeme getiren filmlerinde ‘metnin disindaki yaraticr
olan sozceleyene yer vermenin, Sander’in sinemasal aslabunda be-
lirgin bir 6zellik oldugunu goéruruz.

Ucuncu olarak, sozceleyen, bir yonetmenin ayiric1 uslabu mari-
fetiyle bicimsel ya da anlatisal gorunta yoluyla 6zdeslestirilebilir.
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Silverman, 6zdeslesmeye dair yaratic1 yapilar1 arzu meselesiyle ilis-
kilendirir. Yaratic1 yénetmenin arzu oéruntileri seklinde filme dahil
olmasina yonelik bir ¢oziimleme semasi olusturmustur ve bu semay-
la bir yonetmenin bir grup filmi ele alinarak ‘libidinal tutarlilik’ or-
taya konmustur (216). Silverman’in semasi, Laplanche ve Pontalis’in
teorilestirdigi fantazmatik kavramina dayanir: 6znenin psisik haya-
tin1 yapilandiran temel bilingdisi fantezi. Bu fantezi ashinda bir ‘sah-
ne'dir; dinamiktir, ayrica karakterler, farkhlik ve yinelemenin gudu-
miundeki bir arzu 6runtasu iginde karsilikli degisebilmektedir. Fan-
tazmatik, akiskan oldugundan filme yayilarak libidinal tutarlihg:
saglar. Boyle bir ‘arzu mizanseni’nde, yaratic1 yonetmen 6zne konu-
mundadir, bu konum da kurmaca bir karaktere aktarilir; iste, 6zdes-
lesme ile arzunun karsilikl olarak birbirini sekillendirdigi nokta da
burasidir (217).” Silverman, psiseyi yapilandiran fantezi turlerinin
taslagini gikarirken Freudcu psikanalizden yararlanir. Odipal fante-
zilerin menzilinde ilerleyen az sayida, ancak ¢ok 6nemli bir sahne
dizisi de, cozamlemeleri i¢inde yer almaktadir.

Dorduncu ve son olarak, Silverman bir filmin ya da bir sinema
taranun libidinal ekonomisine muhtemel bir giris noktas belirler.
Bu bir ‘dagam noktasr’dir; ses, goranti, mekan ya da aksiyon gibi
filmin tekrar tekrar geri geldigi bir noktadir (218); bicimsel uslap
duzeyindeki asirilikla da belirlenebilecekken bu yola gidilmistir.
Dolayisiyla, yaratici yonetmene ait fantazmatik hikaye duzeyinde
de bulunabilir, zaten Silverman da anlatinin daima arzu icerdigi
inancindadir.

Oznel Faktor'deki yaratic1 yonetmenin varligy, libidinal tutarhlik
acisindan sorunludur. McCormick, “Filmde, mutfak kamu/6zel di-
kotomisiyle iliskili tarla celiskileri sergilemek uzere kullanilan bir
motif haline gelir,” der (1991: 210). Burada sorun, devamh yinele-
nen mutfaga donus temasinin ‘dagum noktast’ olarak okunup oku-
namayacagidir. Kuskusuz filmdeki en énemli sahnelerden biri mut-

21) Sinemasal arzu sahnesindeki 6zne konumunun, filmin disindaki yonetmenin biyo-
lojik cinsiyetiyle uyumlu olmas sart degildir. Silverman, libidinal erillik ya da disilligi,
yonetmenin biyolojik cinsiyetiyle iliski kurarak okumamizi sahk verir, ¢canka bu ko-
numlarin farkh toplumsal ve siyasal anlamlari vardir. Silverman’in ileri sirdiiga bir bas-
ka 6nemli nokta, fantazmatigin igine yeni materyaller katabilmesi ve degisiklige tabi ol-
masidir. Dolayisiyla, eseri yaratan kisiye ait belirli bir arzunun nasil temsil edildigine
bakmak [aydah olabilir.
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fakta ge¢mektedir. Soz konusu sahnede Anni ve arkadasi Annemari-
e’nin birbirlerini kadin olarak tanimalar gosterilir (bu sahneye ileri-
de tekrar donecegim). Mutfak, toplumsal cinsiyet rolleriyle yuzlesi-
len 6nemli bir etkilesim mekani, radikal bir bilinclenme alani olma-
sina ragmen “yaraticl yonetmen fantezisinin dagum noktasi” islevi-
ni gormekten uzakur. Bunun sebebi, Oznel Faktoran duygu ya da
fanteziye yer vermemesidir. Film, geleneksel sinema kaliplar1 acisin-
dan bakildiginda bastan ¢ikarma ve hazza kars fazlasiyla anlasilabi-
lir olabilecek bir direnis sergiler, ancak bu, seyirciyi yabancilastirma
riskini de beraberinde getirir. Ornegin, Forster (1982) filmin fante-
zi ve duygularla ne kadar kat1 ve ihtiyath bicimde basa ¢iktigini gor-
mius ve her ne kadar bunu Almanya’daki fantezi ve duygu manipu-
lasyonlarinin tuyler urpertici tarihi 1s1g1nda okuyarak haklhihigin or-
taya koysa da rahatsizlik duymustur. Bana gore, direnis, bu kitab
yazarken uzerinde en ¢ok kafa yordugum meselelerden birini 6zel-
likle one ¢ikarmaktadir; o da feminist yonetmenlerin fantazmatigin
odipal yapilarin1 yok ederken karsilastiklari zorluklardir. Yine de,
s6z konusu Freudcu anlaularin bu kadar kau bir tutumla safdisi bi-
rakilmasinin aksine, bu anlatilarin gacinun onaylanmasiyla sonug-
lanip celiski yarattig: fikrindeyim.

Aslina bakarsaniz, boyle bir inkar belirtisel olarak okumamiz da
mumkundar. Oznel Faktér'de politikaya yapilan psiko-duygusal ya-
tinimda fantazmatik bir senaryo bulabiliriz. Bu yaurim iki yolla ger-
ceklesir: Olumlu olarak kadinlarin siyasal mucadelelerine hasrettik-
leri tutkuda; olumsuz olaraksa sol hareketin kendi kisisel ve cinsel
iliskilerinin uzerinde uyguladig1 siper-ego islevinde. Ben burada,
Oznel Faktor'deki yarauci yonetmen arzusunun yer aldigi dagam
noktasinin 6zel olan ile siyasal olan, 6znel deneyim ile tarihsel de-
neyim, anlat ile soylem arasindaki bosluga yerlestirilebilecegini ile-
ri surmek istiyorum. Bu dugum noktalarinda fantazmatigin var ol-
dugunu gorebiliyorum, hem de gayet yogun bir sekilde.

Sine-yapisalcihgin ve postyapisalciigin Oznel Faktor filmindeki
disil yonetmenlik meselesine yaptig1 katkiy1 degerlendirmek gere-
kirse, hem sozceleme hem de arzu kategorilerinin sorunu aydinlat-
makta faydali oldugunu soyleyebilirim. Silverman’in metnin iginde
ve disinda olmak uzere gifte yaratict yonetmen ‘sesi’ modeli, arzu ve
ozdeslesme sorununa agiklik getirmektedir. Ne var ki bu model de
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Freudcu duzeni onaylamakta ve sonug olarak bu duzeni asmaya ¢a-
balayan feminist cabalar1 gostermekte yetersiz kalmaktadir. Ayrica
Oznel Faktor filminin okumasinda faydalar1 da bir yere kadardr.
Simdi, anlatic1 (hikayeyi anlatan 6zne) ile odak kisi (goren, konusan
ve eyleyen 6zne) arasinda ortaya koydugu ayrim hem film metninin
‘icindeki’ hem de ‘disindaki’ yaratic1 yonetmeni ¢6zamlemede aydin-
latic1 olabilir umuduyla, sinemasal anlatibilime dénecegim.”

SINEMASAL ANLATI

Ampirik ve bilissel agirlikh film teorileri de, genellikle yeri bir
anlatict mefhumuyla degistirilen yaratic1 yonetmen nosyonunu red-
deder. Film anlaubilimcileri arasinda yapisalciliga en yakin duran
Nick Browne (1976), filmsel anlatiy1, anlatici, karakter ile seyirci
arasindaki iligkileri yapilandiran bir sureg olarak ele alir. Browne,
Oudart'in dikis teorisi gibi yapisalc1 yaklasimlari, filmin anlamini
anlaticinin yaratici failligi pahasina son kertede seyirciye birakmasi
acisindan 6zellikle elestirmektedir.

Edward Branigan (1984) daha da ileri giderek, yaratic1 yonetme-
nin anlatimin bir altkodundan, seyirci gozunde bir varsayimdan bas-
ka bir sey olmadigini soyler. Yaratici yonetmenin yerine gececek bir
anlatici fikrini ileri surer; bu bir kisi degildir, rol ya da islev veya da-
ha ziyade “sembolik bir eylem — anlatu eylemi”dir (40). Bu eylem
metnin ¢erceveleriyle sinirlanamaz ve ortala oldugu varsayilir. Bra-
nigan burada, Browne’in gizlenmis anlatic1 kavramina ¢ok yakin bir
tavir benimser.” Buradaki ‘gizlenmis’ terimi, postyapisalci film teori-
sindeki maskelenmis sozceleme surecine denktir.

22) Hoogland (1994) gayet acik bir sekilde, anlatibilim ile Silverman'in psikanalitik se-
masl arasinda bir bag kurar. Silverman’in metnin ‘igindeki’ ve ‘disindaki’ yonetmen mo-
delini, edebiyatta kadin yazarlarla, Elizabeth Bowen'in kitaplan ekseninde iliskilendire-
rek tarugmisur. Her ne kadar kullandig1 psikanaliz ve anlaubilim gibi [arkh sdylemleri
sorunsallastirmasa da Hoogland, analizlerinde muhtemel bir kesisme olduguna dair ik-
na edici bir agiklama getirmistir.

23) Sagsirticidir ki Branigan, Browne'1 anlatiya ‘rasyonalist’ bir yaklasim sergiledigi i¢in
elestirmektedir (169). Psikanaliz gibi ‘rasyonalist’ teorileri soyut ve metalizik olmakla
itham ederken Browne, kendi yaklasiminin daha ‘ampirik’, yani daha az varsayimsal ol-
dugunu savunur. Ben Branigan'in bu terimleri kullanis bigimini biraz anlagilmaz bulu-
yorum. Barthes, Heath ve Metz gibi yapisalcilarin yam sira dilbilimci Noah Chomsky'yi
‘rasyonalist’ sayarken, Benveniste ve Wittgenstein'i ‘ampirik’ simfina sokmaktadir (171).
Branigan'in bu teorik sistemler kargisinda nasil bir noktada durduguysa belirgin degildir.
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Branigan’in iddiasinin 6nemli bir ¢ikarim, ‘anlaticr’ terimindeki
insanbicimciligidir. Branigan, yaratici yonetmenin supheli hale gel-
mesiyle, anlaticitnin daha noétr ve kabul edilebilir bir mefhum oldu-
gunu belirtir. Yine de bana 6yle geliyor ki, zaten daha 6nce ‘yazarin
olumu’yle yok olan yonetmen failliginin bayuk bir kismi, bu sefer de
anlatict mefhumuyla birlikte bir kez daha elden kayip gitmektedir.
David Bordwell'in (1985) anlatict mefhumunun filmsel anlat1 teori-
lerinin merkezine yerlestirilmesine yaptig1 uyariy1 da bu sekilde yo-
rumluyorum. Bordwell'in insanbigimci yanilsamaya muhalefet et-
mesinin bagka teorik sonuclari da vardir: Sinemay bir iletisim siste-
mi olarak goren anlayisin sorgulanmasina neden olmaktadir, mese-
la. Anlau sureci bir seyirciye ihtiya¢ duyar, ama anlatic: sart degil-
dir. Bir anlatic1 oldugunu varsaymak yerine Bordwell, cogu bilisbi-
limci gibi anlati surecinin genel duzenlenisine odaklanmay: tercih
eder. Ona gore, anlatiy1 yaratan anlatici degildir, aksine bu durumun
tam tersi s6z konusudur.

Sinema anlaubilimi tuzerine calisan Fransiz Frangois Jost
(1992), sahsilikten arindirilan bu anlatict mefhumuyla ilgili ¢ok
onemli bir belirsizligin altin1 ¢cizmektedir: Bir taraftan anlatici met-
nin salt mantigina indirgenirken, diger taraftan seyirciyle arasinda
bir iletisim bagi kurulmustur. Muhtemel bir insanbicimciligi disa-
rida birakirken, insan sadece timityle makinistik bir sisteme yone-
lebilir. Jost’a gore, insanbicimcilik yalnizca [ilm teorisine 6zgu de-
gildir, Bat1 metafiziginin bir uzvu ve parcasidir, bu yuzden de ka-
cinilmazdir. Genette’in anlatibilimini takip eden Jost, sinemasal
yaraticinin karakterlerle ilgili hikayeler anlatan bir anlatic1 taretti-
gi, daha sonra da bu karakterlerin hikayeler anlattiklar1 birka¢ da-
zeyden olusan bir filmsel anlat1 oldugunu varsayar (32). Branigan
da (1992) ‘anlaticr’ teriminin 6zunde var olan insanbigimcilikten
kurtulmanin pek mumkun olmadigini dusunmektedir (109). In-
sanbicimciligin sahip oldugu gacun psikolojik islevinden geldigini

“Klasik ile modern arasina kalin bir ¢izgi cekmekten ka¢inma ¢abasi"nda bulundugu id-
diasi, hem havada kalir hem de ikna edici degildir (175), ¢cunku ‘rasyonalist’ ve ‘ampirik’
gibi terimlerle, ‘klasik’ ve ‘modern’ gibi sifatlar arasinda nasil bir iligki kuruldugu acik
degildir. Bana kalirsa, Branigan'in Point of View in the Cinema'sinin altinda, gizli ve he-
nuz ¢6ziime ulasmamis bir polemik yatar: Kitap boyunca kullandig: terimleri yapisalci-
lara bor¢luymus gibi gorunse de, Braniganin kullandig1 ton, genelde yapisalcilig ka-
camsemektedir. Dolay1siyla, film anlaubilimiyle ilgili diger kitabinda (1992) teorik ko-
numunu acik bir gekilde dilbilim ve biligbilime kaydirmasi sagirtic1 degildir.
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ileri sarer: “Belki de bu metaforlar, insan egosunun dinyanin ye-
rine gectiginin bir kaniudir...” (110).

Sinemada yaratic faillik ve o6znellik uzerine analiz yapmayi
muamkun kilan elestirel kategorileri belirleme amacinda oldugum-
dan, Bordwell'in sahsilikten arindirilmis ve somut bir anlam tasi-
mayan anlati tanimini 6zellikle faydal bulmadigimi belirtmeliyim.
Hesap verebilirlik ve toplumsal cinsiyet odakl temsillerle ilgili
meselelere yer vermek istiyorsam, postyapisalcihgin hikaye for-
muyla soylemini maskeleyen sinemaya dair yaptig1 uyariy1 dikkate
almam sarttir. Yaraticl yonetmen tanimayan ve bir hiclikten ortaya
cikmis gibi duran, ideolojisinin notr hale getirilmesine ve tarihinin
gizlenmesine meydan veren bir sinema s6z konusudur burada (Ca-
ughie, 1981: 202).

Sinema anlatisinin ¢ogu zaman gizlenmis olmasindan dolays,
film incelemeleri, bu aracin, yani sinemanin karmasik hikaye an-
latma yollarini incelemek durumundadir. $imdi Branigan'in
(1992) bircok farkli duzlem belirledigi ve buna bagli olarak farkh
tipte ve isleve sahip yaratic1 yonetmenler, anlaticilar ya da anlatici
yerine gecen karakterler tespit ettigi filmsel anlati modelini ele al-
mak istiyorum. Branigan, bir filmin ¢cogu anlatisal islevini, hiyerar-
sik olarak organize edilmis sekiz anlat1 dizeyinden olusturdugu
bir model vasitasiyla aciklamaktadir (111-112, ayrica bkz. 87). Bu
anlau duzeylerini Helke Sander’in Oznel Faktor filmiyle iligkilendi-
rerek inceleyecegim.”

24) Branigan'daki anlatimin hiyerarsik topolojisini kisaca 6zetlemem gerekirse:

1) Tarihsel yarauci/yonetmen: Biyografik bir kisidir, kaltarel bilgi 6nemlidir.

2) Ortak yarauc/yénetmen: Film anlatisinin segimi ve dazenlenmesi, relerans cer-
cevesi metnin batanaduar.

3) Kurmaca-disi anlauct: Genellikle yonetmenin kendisi, ilistirilmis bir kurmaca
dahilinde ya da bu kurmaca hakkinda agiklama getirir ve gorsel olarak var olur.

4) Oykausel olmayan anlatici: Hikayede kurmaca disi filmsel ogeler vardir; mazik,
yazilar gibi.

5) Oykasel anlaucr: dilek sart kipinin sinemadaki karsihigidir, yani seyirci olaya ka-
ngmadan izlemektedir. ‘Eger orada olsaydim... gorurdam... ve duyardim...’ Rele-
rans gercevesi kurmaca hikaye dunyasidir.

6) Odaklanmamig anlau: Karakter fail olarak nitelendirilir, onu ayirt eden eylemle-
ridir.

7) Dissal odaklanma: Yansitma; karakter gorerek ve duyarak deneyimler; yar 6z-
neldir.

8) Igsel odaklanma: Karakterin deneyimleri; 6zel ve 6zneldir.

a) yuzey: algi, ormegin bakis agis1 cekimleri.
b) derinlik: rayalar, halusinasyonlar, anilar.
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Tarihsel yaratict yonetmen (1) derken, biyografik olarak kisi kas-
tedilmektedir, s6z konusu olan, toplumsal ve kulturel baglamda is-
levi olan yonetmenin kamusal sahsiyetidir. Helke Sander’i bu agidan
incelemek i¢in onun yonetmen oldugunu, Bat1 Almanya’nin 6nde
gelen sosyalist feministleri arasinda yer aldigimi, feminist sinema
dergisi Frauen und Film'in kurucular arasinda bulundugunu ve bir
yazar oldugunu bilmemiz gerekir. Ortiik yaratici yénetmen® (2) Bra-
nigan’a gore insanbicimci bir terimdir ve burada Metz'in izinden gi-
derek, anlatinin temelinde “daginik, ancak belli bash bir dizi is-
lem”in yer aldigim belirtir (94). Burada akla, sinemadaki se¢me, du-
zenleme, sure ayarlama, ayiklama ve vurgulama gibi montaj islemle-
ri, ya da cerceveleme, a1 ve hareket gibi kamera kullanimlar: gele-
bilir. Oznel Faktor'de kurmaca ile belgeselin yan yana sunuldugu en-
telekttie] montaj buna iyi bir érnektir.

Branigan, Metz'in dilbilimci ilkelerini benimsemese de, mode-
linde ‘yaraticr’y1 dayanak olarak gormez. Bu konuya daha énce yer
verdigimden, burada dilbilimle iliskili herhangi bir ¢agrisima yol
acmamas1 ya da auteur teorisini akla getirmemesi icin ‘yaraticr’
(author) terimini birakip ‘yonetmen’ (director) kelimesine gecmek
istiyorum. Ortuk yonetmenin isleviyle ayn1 zamanda, montaj ve
kamera aslabu gibi sinemaya 6zgu islemlere de gonderme yapil-
maktadir. Bundan dolay: burada, ‘tarihsel yonetmen’ yerine ‘ortiik
yonetmen'den bahsedecegim.

Kunmnaca-disi anlatici (3) 6rtuk yonetmenin aksine, filmde goru-
lebilir ya da duyulabilir, ancak kurmaca dunyanin bir parcas: degil-
dir. Oznel Faktor'de Sander’in dissesi, kurmaca-dis1 anlaticinin bir
ifadesidir. Filmde gorsel olarak yer almasiyla ilgili durum biraz da-
ha belirsizdir, ¢inku bu gorsellik sadece 6nceden bilgi sahibi olan
seyirci agisindan yonetmene biyografik bir gondermede bulunur-
ken, diger seyircilerin gozunde kurmaca dunyanin bir parcasidir.
Sander’in anlat1 duzeyinde yarattuig belirsizlik, Silverman’in bu tip
yazar 6zdeslesmesi goruntulerinde kaginilmaz oldugunu ileri sarda-
gu bilgi carpikhginin baslama gostergesi olarak okunabilir.

Kurmaca-dis1 anlauic1 daha az sahsilestirildiginde, 6ykiisel-olma-
yan anlatici (4) olarak ¢6zumlenebilir. Bu anlatici, 6rnegin bir isim
vasitasiyla bilgi sunarak seyirciyi hikaye dunyasina yonlendirmekte-

25) ‘Ortik yaraticr' (implied author) terimini ilkin edebi alanda Wayne Booth kullanmis-
ur (1961).
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dir. Dolayisiyla, 6ykusel-olmayan anlatici, kurmaca dinyanin disina
dair bir seyi sunarken, o6rtik yonetmen ya da dykusel anlatic1 (bkz.
asagidaki paragrafa) hikayenin icinde meydana gelecek bir seyi gos-
terecektir. Sander’in filminde oykusel-olmayan anlatici, yazil keli-
meler halinde belirir: Filmin sonundaki akan yazilarin basinda,
“Yanhsin icinde hicbir hakikat yoktur”, bitimindeyse, “Hakikatin
icinde bir¢cok yanhs vardir” diye yazmaktadir. Bu kelimeler sosyalist
ya da feminist hakikatlere oldugu kadar tarihyazimina da aforizma-
dan mutesekkil bir yorum getirmektedir.

Opykiisel anlatict (5) o6rtuk, daha dogrusu gérunmezdir ve buna
ragmen hikaye dinyasinda yer alir. Branigan bu anlat1 duzeyini “di-
lek sart kipinin sinemadaki karsilig1” olarak tanimlar: Eger seyreden
biri olsaydi, filmsel goruntude gosterileni hem gormus hem de duy-
mus olurdu (95). Ortuk yonetmen ile ortuk oykusel anlatic arasin-
daki fark, referans cercevesidir: llkinde referans cercevesi filmin bu-
tanunu kapsarken, ikincisinde kurmaca hikayeyi kapsar. Bu da be-
lirli bir sahnenin farkl anlat1 duzeylerinde eszamanl olarak isleye-
bilecegini gosterir.

Oznel Faktor'de kurmaca sahnelerdeki kamera kullanimi oykusel
anlaticinin net bir gostergesidir. McCormick’in belirttigi uzere,
“Sander’in filmindeki kamera (basinda Martin Schifer vardi) sanki
kendine ait bir hayata sahip olmus, basl basina bir karaktere donus-
mus gibiydi” (1991: 222). Bu tarz bir dykusel anlat1 seyirciyi filmin
icine ceker; ustelik tam da bu dikkati kendine cekme eylemindeki
kamera hareketi, seyircinin kameranin ardinda bagimsiz bir 6znellik
oldugunun farkina varmasini saglar. Diger bir deyisle, 6rtuk anlat-
y1 gayet anlasilir kilar. Kuskusuz bu, Brechtyen eszamanh ayartma
ve uzaklastirma tekniklerine tipik bir érnektir.

Buraya kadar her sey yolundadir. Ancak anlaticinin farkh islev-
ler ustlenmesi, yaratici 6znelligin filme ge¢mesi i¢in kullanilan tek
filmsel anlat1 teknigi degildir. Silverman’in ileri sardugu gibi, ‘met-
nin icindeki yaratici’ karakterlerde de bulunabilir. Sinemasal ka-
rakterlerin duzeyi, odaklanmadaki anlat1 terimleriyle aciklanabilir.
Gerard Genette'in (1980) edebiyat teorilerine dahil ettigi odakla-
ma, film incelemelerinde gorece daha yeni bir terimdir. Branigan'a
gore, odaklanma terimi sinemada karakterin bilincini kelimeler
yerine goruntu kareleriyle temsil etme ¢abasini ifade eder (106).
Branigan acisindan odaklanmanin yalnizca karakterlerle iliskili ol-
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dugunu da belirtmekte fayda vardir. Bunun sebebi de, diger (ede-
bi alandaki) anlatibilimciler olaylar1 odaklayanin anlatict oldugu-
nu varsayarlarken, Branigan'in anlat1 ile odaklanma arasinda acik
bir ayrimi korumak istemesidir.

Dolayisiyla, Branigan'in olusturdugu modelde yer alan diger dort
duzlem, karakterlerle ilgilidir. Odaklanmams anlatr’yr (6) karakter
tasvirindeki ‘birincil’ eylem duzlemi olarak adlandirmaktadir. Bu si-
nirh baglam icinde, karakter eylemler ve olaylarla belirlenen bir fa-
ildir (100-101). Oznel Faktér'de yaratici yénetmenin anlatisi 6ne ¢i-
karken, karakter tasvirleri agisindan anlat1 genelde odaklanmamstir.
Bu durumun kendi i¢inde feminist bir yorum oldugunu dusunuyo-
rum, ¢unku Anni'yi sekillendiren (erkekler tarafindan yapilan) ey-
lemler ve (tarihsel) olaylar, onun gelistirdigi feminist bilinci anlam-
landirmak uzere filmde yer almaktadir. Ozellikle Anni’nin suskun-
lugu ve pasifliginin eylem ve olaylarda soz sahibi olmaktan ziyade,
bu eylem ve olaylara tabi oldugu, filmin ilk bolamunde agik¢a go-
rulmektedir. Kendini giderek daha ozgur kilmay: basardikc¢a anlati
da daha odaklanmis hale gelir.

Odaklanma, gerceveleme ve kamera hareketlerine bagh olarak ic-
sel ya da digsal olabilir. Dissal odaklanmada (7), kamera teknigi ve
montaj fiziksel olarak karakterin disindadir, ama o karaktere ait bir
odaklanma soz konusudur; dolayisiyla, dissal odaklanma ‘yari-6z-
nel'dir.* Bu durumun karakteri anlatinin merkezine konumlandir-
makta buyuk bir etkisi vardir. Oznel Faktordeki dissal odaklanma
cogunlukla Anni'ye aittir. Ornegin bir sahnede, Springer sirket top-
luluguna kars1 yarutulecek kampanya hakkinda tartisip planlar ya-
pan bir grup sosyalist 6grenciyi gorariaz. Kamera 6grencilerden ay-
rilip geri giderek sol kosede oturup sabirsizlik i¢inde konusma sira-
sinin kendine gelmesini bekleyen Anni'yi gosterir. Kamera hareketi
vasitasiyla iletilen anlatisal yorum, kadin olarak goruslerinin nasil
dislandigim gozler 6nune serer.

Icsel odaklanma (8) “daha 6zel ve 6znel"dir (103). Bu odaklanma
‘yuzey'de, ornegin (genellikle bir sonraki bolaimde ayrintilariyla ele
alacagim bakis-acisi-cekimiyle iletilen) algi ve izlenimler yoluyla yer
alabilir. Ayrica, bir karakterin daha derin dusuncelerini ruayalar, ar-

26) Burada ‘6znel’ tabiri, ‘6znellik’in sifat halinden ziyade ‘nesnel’ karsit1 olarak kullaml-
misur. Bununla beraber, sozluk anlami, karaktere daha [azla 6znellik veren anlatsal bir
sure¢ odaklanmasina gonderme yapmaktadur.
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zular, fanteziler ya da anilar sayesinde gorunur kilabilir. Bu, sinema-
da en 6znel temsil bicimidir ve Branigan’a gore, seyirciyi karakterle
ozdeslesmeye ¢cagirmaktadir. Branigan'in modelindeki son anlat1 ka-
tegorisi olan i¢ derinlik odaklanmas1 Oznel Faktor'de hig yer almaz.
Bunun sebebi de, daha 6nce degindigim uzere, filmin arzu ve fante-
ziye iliskin meseleleri ele almaktaki isteksizligidir. Yine de genel ola-
rak filmin donum noktasi olarak kabul edilen vurucu bir sahnede i¢
yuzey odaklanmasi vuku bulur (Foérster, 1982: 15-16; McCormick,
1991: 209-211). So6z konusu sahnede Anni, Springer karsit1 kam-
panyada kadinlarin temsili hakkinda el ilanlar1 asmay: énerir. Og-
renciler Anni'nin 6nerisini dikkate almayarak ona mutfaga gitmesi-
ni, orada kendi gibi bu tip konularla ilgili olan Annemarie’yi bulabi-
lecegini soylerler.

Anni bir an i¢in cam kapinin onunde durarak mutfaga bakar.
Kamera bir dizi i¢ odaklanma ¢ekimiyle, 6nce mutfak masasinda
Che Guevara posterinin altinda oturmakta olan Annemarie'ye ba-
kan Anni'yi, daha sonra da mutfak kapisinin ardindaki Anni’ye ba-
kan Annemarie’yi gosterir. Ardindan kamera, yakin plan ¢ekimle
Anni'nin yuzune gecer. Filmin ucte birini izlemis olmamiza karsin,
Anni'yi ilk defa 6nden yakin plan ¢ekimle goruruz. Bu ¢ekimi An-
ni'ye bakmakta olan Annemarie’nin yakin plan ¢ekimi izler. Anni
kapiy1 acar ve bir bagka i¢ yuzey odaklanma ¢ekimiyle kamera,
sanki Anni'nin olup bitene bir anlam vermek istedigini gosterirce-
sine butun mutfag) yavas bir hareketle bir ucundan 6bur ucuna ta-
rar. Sonraki yakin plan ¢ekimde iki kadinin sessizce birbirlerine
baktiklarin1 goruraz, birden yuzlerinde bir galimseme belirmeye
baslar. Kadinlar oturup konusurken, kamera pencereden disar ¢1-
kip yukselerek apartmanlardaki mutfak pencerelerini dolasir. Bu
sirada Anni'nin, “Belki aptal degilizdir, belki sadece farkliyizdir.
Belki baska mutfaklarda bize benzer durumda olan bircok insan
vardir. Belki de gugluyazdar,” diyen sesini duyariz. Bir kesmeyle
yeniden mutfaga donen kamera, iki kadinin etraflarini saran kitap-
lar, siyasal igerikli posterler ve yemekler, ocaklar, buzdolaplar
arasinda oturduklar1 masayi nasil bir siyasal eylem platformu hali-
ne getirdiklerini gosterir. Silverman’in da degindigi gibi, sahneden
cikarilacak ‘hisse’ sudur: Sosyalist 6grenciler ev i¢i alam ve kisisel
iliskileri kapsayan sorunlari politikalarina dahil etmeyi reddeder-
lerken, kadinlar “siyasal arastirmanin ev ici emegiyle bir arada ra-
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hat¢a yaradugunu, hatta onun zaruri bir uzantis1 oldugu”nu gos-
termektedir (1983a: 21-22).

Dolayisiyla, Oznel Faktor'deki i¢ odaklanma, dogrudan femi-
nist bilincin dogusu ve kadinlar aras1 dayanmismanin olusumuna
dair bir temsille iliskilidir. Odaklanmanin anlati kodu, kadin ka-
rakterlerin feminist 6znellik elde etmeleriyle eszamanhdir ve bu
yuzden, gayet belirgin bir sekilde kadinlara daha yuksek bir far-
kindalik seviyesi vermek uzere bir ara¢ olarak kullamlmistir. Bu
teknige filmde bu kadar az bagvurulmus olmasi da sahneyi daha
fazla anlam ¢ikarmaya gebe birakir.

Bence Branigan'in filmsel anlat1 ¢ercevesi, yaraticinin 6znelligini
yonetmenlikte farkh derecelere ayiran bir dizi anlat1 formu sunmak-
ta ve bu yolla, filmin ‘disindaki yaratic1 yonetmen’ ile ‘icindeki yara-
tict yonetmen'in karmasik ve ¢ogu zaman belirsiz temsillerini agiga
vurup, aralarindaki karsilikh iliskiyi gostermektedir. Ben sinema yo-
netmenliginin temsilindeki karmasikhigin, hareketli gorsel imgenin
belirsizlik yaratan durumundan kaynaklandig fikrindeyim. Bu go-
runtadeki montaj, kamera asliabu, belirli bir yone cevrili goranam-
ler, bashk ve odaklanma gibi bircok sinema teknigini, yaratic1 yonet-
mene ya da sozcelemeye ait birer isaret olarak gormek muamkundur.
Odaklanma, Branigan'in anlad1g tzere karakter deneyimi baglamin-
da ele alindiginda, ilk bakista yaratic1 yonetmenin 6znelligiyle degil
de daha ziyade karakterin 6znelligiyle ilgiliymis gibi goranebilir. Yi-
ne de, Oznel Faktor'deki odaklanma tizerine yaptigim kisa ¢oziimle-
meden, bu sirecin arzunun bir filme ge¢cmesini saglayan baslica si-
nemasal kod oldugu, dolayisiyla bu kodun Silverman'in libidinal tu-
tarlihk uzerine gelistirdigi psikanalitik nosyonla dogrudan iligkilen-
dirilebilecegi ortaya ¢ikmaktadir.

O halde, postyapisalci sozceleme nosyonu ve bilissel anlati mo-
deli birbirlerini mutlak surette dislamaktan 6te, tamamlayici ve ge-
listirici bir etkilesim icinde yer almaktadir. Silvermanin yeniden
sozceleme ve arzu ekseninde yogunlastig1 sinemasal yaraticihiga da-
ir postyapisalci sorunun, disil yonetmenlik meselesinin ciddi bir se-
kilde ele alinabilmesi icin a priori olarak sorulmas: gerektigi kana-
atindeyim. Oysa, gordagumuz uzere, Silverman'in libidinal tutarhk
modeli Oznel Faktor gibi bir feminist filmdeki sinema yonetmenli-
giyle aradaki 6zgul baglantiya bir atifta bulunmamaktadir. Bundan
otary, Silverman’in yaklagimini, hemen ardindan bilissel anlat1 mo-
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deliyle tamamladim. Ne var ki, Branigan'in sinemasal anlat1 modeli
kendi icinde herhangi bir ideolojik sorguyu ele almak icin fazlasiyla
kisith ve teknik kalmaktadir. Yine de, sinemadaki maskeli s6zcele-
me mefhumunun, postyapisalc: film teorisinde merkezi bir 6neme
sahip olan yaratic1 yonetmenin failligi meselesini pek goz 6ninde
bulundurmadiginmi dusunecek olursak, Branigan'in olusturdugu si-
nemasal anlau kategorilerinin s6zcelemenin ve arzunun ya da met-
nin ‘disindaki yaraticr’ ile ‘icindeki yaraticr'nin filme ne yollarla gec-
tigini sistematik bir sekilde aplayabilmemizde yardimci olabilecegi-
ni gorebiliriz. Dolayisiyla, Branigan'in anlatibilim modeli, s6zceleme
ve arzuya dair postyapisalci nosyonlarin daha sinemaya 6zgu bir ba-
kisla ¢ozamlenmesi acisindan oldukea faydahdir.

SONUC

Bu bolumde disil, feminist yonetmeni mercek altina almamiz i¢in
cok guclu siyasal ve teorik sebepler bulundugunu ileri surdum. Her
ne kadar film teorilerindeki (auteur teorisinde ‘deha olarak sanatcr’
ve postyapisalcilikta ‘6znenin élumu’ gibi) ortiak anti-feminist 6ner-
meler karsisinda taviz vermeyen durusumu muhafaza etsem de, yo-
netmeni kendi filmlerinde yer alan cinsel temsillere dair hesap vere-
bilir varsayarak, auteur ekolinun gorusuna benimsemis; yonetmen-
ligi 6znellik ekseninde kavramaya calisarak da, postyapisalci film te-
orisinin fikirlerinden faydalanmis oldum.

Gostergebilim ve psikanalizin [ilm teorisinde kullanilmaya bas-
lanmasiyla, ilgi sinemasal yaraticidan film metnine ve seyirciye kay-
mustir. Sinemasal yaraticiligl, soylem ve sozceleme gibi gostergebi-
limsel ya da arzu ve fantazmatik gibi psikanalitik terimler cerceve-
sinde yeniden ele alma cabalari, her seferinde benim disil yaratic1 bir
yonetmen sesi arayisimdaki kadar basarili bir sekilde sonu¢lanma-
mustir. Bundan dolayi, yonetmenin kendi filmlerindeki tezahurleri-
ni daha sistematik bir sekilde ¢ozamleyebilmek igin, filmsel anlat-
ya dair bilissel bir modeli de g6z 6nunde bulundurmak sart gibidir.

Ayrica burada, Oznel Faktordeki disil yonetmenlik ¢ozumle-
memde birbiriyle baglantil a¢ disil 6znellik duzlemini dikkate al-
dim: faillik, arzu ve retorik. Helke Sander’in filminde yaratic1 yonet-
men failligi ve feminist politikalar, arzu ve fantezi temsillerini feda
etmek pahasina vurgulanmisur. Oznel Faktor'de karakter odaklan-
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masina ¢ok az yer verilmesi, Sander’in yaratict yonetmen failligini
canlandirarak yonetmen ya da anlatici olarak filminde yer almasiyla
tam bir tezat olusturur: Hem kendi eseri hakkinda yazan ve konus-
ma yapan entelektuel bir kadin olarak filmin disindaki tarihsel yo-
netmen, hem entelektiel montajdan sorumlu olan ortik yonetmen,
hem filmin icinde kurmaca-disi gorunen anlatici, hem jenerikte ya-
zih bir sekilde yorumlarini ileten 6ykusel-olmayan anlatici, hem de
belirgin kamera uslubuyla éykusel anlaticidir. Sander cifte gorev
ustlenerek kendi sinema yonetmenligini bir yandan tesis ederken,
diger yandan sorgulamaktadir. Filmin yonetmen, film metni ile se-
yirci arasindaki iliskiyi yapilandirma bicimi, yonetmenin toplumsal
cinsiyeti ile temsil -daha dogrusu, disil 6znelligin temsili- arasinda-
ki anlaml iliskiyi ortaya koymaktadir.
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3
SESSIZ SIDDET:
BAKIS ACISI UZERINE

&y

“Hep sinams, suglamissin ya beni,
O élumun teciline denk izni,
Hak edebilecegimi soyleyen bahis igin
Seve seve verirdim cammu.”
(Emily Dickinson)”

GIRIS

Uzerinde siyah elbise olan beyaz bir kadin, kameraya arkasi do-
nuk halde ugsuz bucaksiz ¢orak bir araziye bakmaktadir. Derken,
yavas yavas konusan tekduze bir disil disses duyarniz:

27) Emily Dickinson, The Complete Poems, 1991, s. 648, No: 1559 [Turkgesi: Yusul
Eradam]|.
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Babamin goziinde hayatim boyunca bir higtim. Her aksam gun-
batiminda, koyun eti, patates ya da balkabaginin ardinda yizlerimiz
birbirine doniik otururduk. Sessizlik iginde birbirimizle yuzlegmis
olmahyiz. Konusmus olmamiz miumkun mu? Hayr.

Kadin buyuk sarkach bir saati kurar, ardindan usulca babasinin
aksam yemegini koyar. Disses, “Disarida hi¢ dusman bulmadigim
icin kendimden bir dusman yarattim,” derken, kadin pencereden di-
sartya, kurak, toz toprak icindeki agikhga bakar. Yaklagmakta olan
bir firtinay1 andiran ses giderek yukselir, kadin iki eliyle basin1 kav-
rar. Ertesi sabah, yine sessizlik icinde babasinin kahvaltisini hazir-
lar. Baba kiz verandada yan yana oturmus, sessizlik icinde uzaklara
bakarlarken Dust'1n agilis jenerigi donmeye bagslar. Marion Hénsel’in
filmi ‘babalarima’ ithafiyla bagslar.

Ben bu bolumde sinema karakterlerinde mukim disil 6znellik tem-
sillerini ele alacagim. Hansel'in inceleyecegim iki filmi Dust (1983) ve
Les Noces Barbares (Barbar Dugunler, Ingilizce adi Cruel Embrace,
1987), hicbir sekilde Helke Sander’in filmlerinde oldugu gibi projek-
toru yonetmene cevirmez. Dust'taki ‘babalarima’ ithaf1 tarihsel yonet-
mene dogrudan yapilmis tek aufur. Hansel'in yaratic1 yonetmen failli-
gi, zekice tasarlanmis gercevelemeler, kamera hareketleri ve anlasilma-
s1 guc anlatilaryla bilinen sinemasal aslabu yoluyla kendini belli eden
ortuk yonetmende bulunabilir. Ben yaratic1 yonetmen failligini, yonet-
men, karakter ile seyirci arasindaki iligkiyi yapilandiran belirli bir film
retorigi olusturan feminist bilincin alam olarak gorayorum. Yine de di-
sil oznelligi arzu ve fantezi (2. Bolum'de olusturulan semanin ikinci
duzlemi) bakimindan da incelemek istiyorum. Onceki bélum, bakis
agisinin analize tabi tutulmasiyla arzu ve fantezi meselelerinin anlasi-
labilecegini ortaya koydugundan, bu filmlerdeki disil 6znellik mevzu-
sunu bakis agisim1 (point of view) ¢ozumleyerek ele alacagim.

Dust ve Barbar Dugiinler, sevilmemis ve bundan dolay: kendileri-
ni sevmeyi beceremeyen, ezilmis ve asagilanmis kadinlarin trajik hi-
kayelerini anlatir; erkekgil bir toplumda disil 6znelligin imkansizh-
g sergileyen trajik hikayelerdir bunlar. llerideki sayfalarda filmle-
rin seyircinin deneyimi acisindan etkisini etraflica inceleyecegim,
ama ondan 6nce hem Dust hem de Barbar Dugiinler’deki ac1 ¢ceken
kadin karakterlerin temsiline yer vermek istiyorum.
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KIRILAN PENCERELER

Belcikali/Fransiz yonetmen Marion Hansel, Dust'in senaryosunu
J-M. Coetzee'nin In the Heart of the Country baslikli romanindan yo-
la cikarak kaleme almistir. Hikaye, Guney Afrika'da 20. yazyilin ilk
yarisinda, yash babasi ve siyah hizmetgileriyle birlikte uicra bir cift-
likte yasayan orta yash beyaz bir kadinin uzerine kuruludur. Film,
Toni Morrison'in Amerikan edebiyat: izerine kaleme aldig1 incelik-
li makalelerden birinde, “neredeyse tamamiyla unutulmus bir konu:
beyaz bir kadinin butunluk mucadelesinde iktidar, irk ve cinselligin
birbirine bagimh olarak yer almas1” seklinde yaptig1 tanimu irdeler
(1992: 20). Boylesine kapal bir hikayeyi anlatmanin zorluklari, film
cok az diyalog ve muzik kullanilarak yavas bir tempoda c¢ekildigin-
den seyirciye hem ugsuz bucaksiz Afrika topraklarinin, hem de ka-
rakterlerin hayatlarinin boslugu ve yalmzhgim hissettiren Dust'in
gorsel uslabuyla yansitilmistir.

Hikaye, dul kalmis babasinin, yani ‘Baas’in (efendi/patron) sevgi-
sini kazanmay1 arzulayan beyaz kadinin, Magda'nin perspektifinden
anlatulir. Ne yazik ki tas kalpli babanin kiz1 icin hissedebildigi tek
duygu, onu hor gormektir. Magda, evin icinde hic ses etmeden ba-
basinin yemegini pisirir, botlarin ¢ikarir, saclarini keser, banyo yap-
masi igin suyu 1sitir, ancak kendini her seyiyle ona adamasinin kar-
sthginda tek gordaga, babasinin yemek yerken ara sira ¢ikardigi ho-
murtu sesleridir. Babanin agzindan siyah hizmetgilere bagira ¢agira
verdigi emirlerden baska bir s6z ¢ikmaz. Dust, babasinin Magda’ya
kars1 zalimce kayitsiz kalhisinin etkilerini, hasrana ugradigim disa
vuran kisa fantazmatik hayaller vasitasiyla belli eder. Magda'nin fan-
tezilerine® circir bocegi, Afrika flata, kalp atisi ya da kum firtinast
gibi uhrevi ve tehditkar seslerden meydana gelen bir karisim eslik
etmektedir. Bu sesler butun fantezi sahnelerinde giderek yukselir,
sahne sona erdigindeyse aniden kesilir.

1lk kisa fantezi sahnesinde (filmin hayli baslarindadir), Magda,
pencereden babasinin yeni karisiyla birlikte at arabasinin uzerinde
eve gelisini izler. Babasiyla kadin uyurlarken Magda adami “Baba!”
diye bagirarak baltayla 6ldurur, bu hamleyle her taraflarina kan si¢-

28) Burada ‘fantezi'yi psikanalitik degil, konusma dilinde kullandigimiz anlamda kullan-
dim. Fantezi derken, Magda'nin giunduaz dusleri, rayalan, dusanceleri, goruleri ve hala-
sinasyonlarinin oldugu sahneleri kastediyorum.
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rar. Bu filmdeki ilk fantezi sahnesi oldugundan, seyirci bu sahnenin
fantazmatik oldugunu ancak sonraki ¢ekimde, Magda’y1 verandada
babasiyla beraber otururken gordugunde fark edebilir. Seyirci, fan-
tazmatik sahnelere eslik eden bu ses karisiminin yalnizca belirli bir
atmosfer yaratarak Magda’nin psikolojik durumunu yansitmakla
kalmadigini, ayn1 zamanda bir sanr sahnesinin habercisi oldugunu
‘ogrenecektir’. Fantezi sahnesinin ardindan Magda, dissesle bize
“babanin ne de olsa o kadar kolay 6lmedigi’ni soyler.

Magda'nin kabusvari fantezisi sanki olacaklarin 6nsezisiymiscesi-
ne, sonraki sahnede siyah hizmetgcileri Henrik, eve bir at arabasiyla
karis1 Anna’y1 getirir. Cok ge¢cmeden beyaz Baas, gen¢ siyah kadin
igfal eder ve bu olay Magda ile Henrik’te buyuk bir yikima neden
olur. Bir gece babasinin yemegini gotardikten sonra Magda, kendi
gorantasanu yansitan karanlik bir pencerenin 6ninde durmaktadir.
Bileklerini giderek daha sert bir bicimde cama surterken digsesi su
sozleri soyler:

Hayatimda yolun yanisina geldim, artik uyumamam gerek. Du-
yularim var, ama onlan bilmiyorum. Bir evi mesken tutan bir bede-
ni mesken tutmusum. Beni diinyaya agabilecek hi¢bir hareketten
haberim yok.

Sonra pencere kinlir. Evin disindan yavas cekimle bir an camla-
rin Magda’nin yazunu ve bileklerini kestigini géruruz; tuz buz olan
camla kan birbirine karisir. Birden sesler kesilir ve Magda'y1 yine 6n-
ceki kamera konumundan seyrederiz; arkasi bize doniuk bir sekilde,
kafasini cam yerli yerinde duran pencereye dayamistir ve kollarini
yavas¢a viacudunun iki yanindan asag1 sarkatir.

Dust, bu tur fantezi sahneleri yoluyla izleyende, hasin ve izole
dunyasinda kisilip kalmis kadin karakterin i¢cinde bulundugu du-
ruma karsi derin bir sempati yaratir. Film, hem 1irk hem de top-
lumsal cinsiyete dair iktidar karmasalarinin fiilen sergilendigi, ka-
pal1 bir beyaz patriyarka mikrokozmosunu temsil etmektedir. Dust
bu iktidar iliskilerini, beyaz kadinin babasiyla ve siyah hizmetgi-
lerle iliskilerinden kaynaklanan fiziksel ve ruhsal acilarina odakla-
narak irdeler. Uzerine bu kadar yogun bir sekilde odaklanilmas,
Magda’'nin bir 6zne olarak, yani onlarin uzerinde (bastirilmis) ar-
zulan ve edimleri olan biri seklinde kurulmasina yardim eder. Bu
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anlamda filmin temelinde bir celigki yatmaktadir: Ortuk yoénet-
men, anlat1 araglar1 ve sinema aygitlar1 vasitasiyla, hikayenin tam
da hem babasi hem de hizmetcilerinden 6tara Magda'ya tanimadi-
g1 6znelligi insa ediyordur. Disil 6znelligin birbiriyle iliskili duz-
lemlerine dair daha 6nce olusturdugumuz semay1 géz 6nunde bu-
lundurursak, Dust'in feminist retorigi, disil arzu ile disil 6zneye
higbir faillik hakk: tanimayan toplum arasindaki gerilime isaret et-
mektedir. Hatta, Magda’'nin toplumsal faillik ve kendi kaderini be-
lirleme mucadelesinde yenik dusmus olmasindan dolayi, kendini
hasrana ugramis arzular ve korku dolu fantezilerle dolu bir haya-
ta kapadigini soylemek bile mumkundur. $imdiki kisimda, filmin
Magda’'nin yaralanmis 6znelligini, titizlikle insa ettigi bakis acisi
vasitasiyla nasil temsil ettigini ¢6ztimleyecegim.

Sinemasal Anlatida Bakis Acist

Daha o6nce belirttigim uzere, Dust filmi Magda'min perspektifin-
den anlatilmaktadir. Magda’'nin bakis agisi1 ya da perspektifi u¢ du-
zeyde sekillenir: Hikaye dahilindeki optik bakis acis1 (biz de Magda
karakterinin gorduklerini goraraz); hikaye dahilindeki zihinsel ba-
kis agis1 (karakter-anlatict Magda'nin gérusunu ogreniriz) ve sine-
masal soylem dahilinde Magda’ya dair metaforik bakis acis1 (oyku-
sel anlaticinin gorasa). Bu ug¢ duzey bir arada, hem Magda'ya ait
hem de ona dair 6znel bir bakis acis1 yaratmaktadir. Dolayisiyla, ba-
kis acis1, Dust'in ana kadin karakterine 6znellik kazandirmak icin
kullanilan en guglu aractir. Bakisagisi (tipk: perspektif gibi) film an-
latibiliminde bir¢cok anlama gelebilen bir terimdir. Francesco Caset-
ti'nin belirttigi dogrultuda, terim kendi iginde ‘cok-anlaml’ gérme,
gosterme, gozlemleme acilarin barindirir (1990: 129, not 4). Nick
Browne da filmsel. anlat1 uzerine yazdig kitapta, “Anlat1 teorisinin,
bir filmin icinde butunlenen farkh gorme cesitleri olan ‘cekim’, ‘ba-
kis acis1 ¢ekimi’, ‘karakterin bakis acist’ ve ‘anlatisal bakis agis1’ ara-
sindaki baglantilar1 inceleme ve aciklama” agisindan 6nemini vurgu-
lamisuir (Browne, 1976: 58). Bu nedenle, Dust filminin ¢6zamleme-
sini yaparken terimin anlamini agiga ¢ikararak, birtakim degisiklik
ve ayrim onerilerinde bulunmam gerektigi kanisindayim.

‘Bakis agisi’ terimiyle, genelde optik bakis acisi cekimi kastedil-
mektedir. Bakis acis1 ¢ekimi, karakterin gérusunu sunan 6znel bir
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cekimdir (Monaco, 1981: 170; Bordwell ve Thompson, 1986: 196-
197). Bu ¢ekim daima iki ¢cekimden olusmaktadir: bakmakta olan
karakter ve bakilmakta olan nesne (tabii ki bunlarin sirasi1 degisebi-
lir) (Branigan, 1984: 103). Bordwell (1985), uzun cekimlerin, derin
odaklamanin ya da statik kameranin gorece nesnel yaklasimina kar-
sit olmalarindan dolayi, bakis agis1 terimini optik acidan 6znel ge-
kimle, mobil cerceveleme gibi sinema teknikleri, yakin plan ¢ekim-
leri ve kamera hareketleriyle esanlaml olarak kullanir.

Dust, filmsel uslup agisindan Hollywood gercekgiliginden ¢ok sa-
natevi sinemasina yakindir. Oykausel anlatici, tipki acilig sahnesinde
kameranin ugsuz bucaksiz araziye bakmakta olan Magda’nin arkasi-
na konumlandig1 boy c¢ekiminde oldugu gibi, kameray:1 karaktere
belirli bir uzaklkta tutar. Yine de filmde birkag optik bakis acisi sah-
nesi vardir, Magda'nin aynaya ya da pencereden disar1 baktig: sah-
neler bu duruma ornek gosterilebilir. Oznel sinema teknigi olarak
sadece yakin plan siklikla kullanilmistir. Dust'ta kamera hareketi ne-
redeyse hic yoktur, ¢cunku genel olarak epey dingin olan sinemasal
uslap daha 6nce de s6zi gecen duraganlik ve yalnizlik etkilerini ya-
ratmaktadir. Aymi durum mobil cercevelemenin gorece yer yoklugu
icin de gecerlidir; Magda cogunlukla cercevelemede herhangi bir ha-
reket ya da degisiklik olmaksizin dondurulmus karelerde cercevele-
nir. Aslinda, filmdeki ¢cogu ¢ekim Magda’yl"“gerceveler’, ayna ve pen-
cerelerde oldugu gibi onu géruntunan igine hapseder. Ornegin, sik
sik tekrar eden koridorun sonundaki buyuk sarkagh saati kurma
sahnesindeki cercevelemenin etkisi, kapilar, pervazlar ya da duvar-
lar gibi pek ¢ok dikey hat sayesinde kuvvetlendirilmistir. Bu turden
bir dekupaj, yalnizca zekice tasarlanmis goruntiler yaratmakla kal-
maz, aym zamanda metaforik diuzlemde Magda'nin evde yasadig:
tutsak hayatini da ortaya koyar.

Ancak, alisildik 6znel sinema tekniklerinin goérece az kullanil-
mis olmasina ragmen, film surekli olarak Magda'nin bakis agisini
insa etmektedir. Filmde Magda'nin gozlerinden gosterilmeyen ya
da daha kapal da olsa onun bakis acisindan sunulmayan higbir
sahne yoktur. Bir sonraki sahnede yakin plandan gosterilen nesne
gercekte onun goremeyecegi kadar uzakta olsa dahi, Dust filminde
cogu sahne Magda'nin goziyle bakilan bir giris ¢ekimiyle baslar.
Bu durum, 6rnegin Baas'in gen¢ hizmet¢i Anna’y: igfal etmeye kal-
kistigr sahnelerde meydana gelir: U¢ kez Magda'nin baktigini go-
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rariaz ve her seferin ardindan babasinin, siirekli ondan kacan An-
na’yla arazinin bir kosesinde konusup, ona hediyeler vermeye ca-
lisuig1 sahneler gelir. Magda’'nin kirilan pencere fantezisi de bu ki-
sa sahnelerin ardindan gerceklesecektir. Sonraki sahnede Baas ve
Anna'y: arazide birlikte goruruz; ardindan kamera bir kesmeyle ve-
randadan ikisini izleyerek, kendi kendine aralarindaki iliski hak-
kinda ac1 ac1 soylenerek yorum yapan Magda'y1 boy ¢ekiminden
gosterir. Bir baska kesmeyle, Magda'y1 kendi odasinda aynanin
onunde monologuna devam ederken goruraz, sonra pencereye
dogru yurur ve babasinin Anna’ya diger hizmetcilerden daha fazla
para verdigini goruar. O gece Magda, onlarin sevisirlerken ¢ikardik-
lar1 sesleri duyar. Babanin zorla ilgiye maruz biraktig: siyah hiz-
metgi sekansi, Dust’'ta optik ve 6znel bakis agisi ¢ekimleri, fantezi
ve sozlu yorumlar gibi cesitli araglar yoluyla ne sekilde o6znel,
Magda'ya ait bir bakis acis1 olusturuldugunu gosterir.

Magda’'nin bakis agisinin bu sekilde yeniden insa edilmesi, hem
karakterin optik bakis acisina, hem de karakterin ya da anlaticinin
bakis agisini yansitan zihinsel perspektife isaret ettigi icin terimin
belirsizligini ortaya koymama yardimci oluyor. Fiziksel alg: ve zi-
hinsel tutum, birbirinden farkl ama ¢ok ayr1 olmayan sureclerdir.
Bu kanisikligin, onceki bolumde tartistigim karmasik yaratici yonet-
men/anlatict meselesini agikliga kavusturmaya faydas1 dokunmaz.

Yapisalc1 yaklasim dahilinde bakis agist iki farkli anlati duze-
yindedir; karakterler arasindaki iliskileri iceren anlat1 ya da hikaye
dazlemi ve anlaticiyla seyirci arasindaki seslenme iliskisine araci-
Iik eden anlat1 ya da soylem duzlemi. Bakis agist bu iki anlatma
duzleminin arasindaki iliski ya da farkin yapilanmasinda sarttir
(Branigan, 1984). Zihinsel bakis agis1 bir karakterin ya da anlatici-
nin perspektifi olabilir, ama iki durumda da seyircinin tepkilerine
aracilik ederek, metnin insasinda esgadum saglayici bir rol ustle-
nen metnin arettigi bir yapidir (Browne, 1976). Sinemasal anlat1
uzerine daha yakin zamanlarda yaptig1 bir ¢alismada Branigan
(1992), algilayan karakter ile sunan anlatici arasindaki ayrimi, ‘an-
latrdan farkh olarak kullandig: ‘odaklanma’ terimiyle isler. Bakis
acist mefhumu bir filmdeki bir¢ok anlati duzlemiyle iliskili oldu-
gundan, bu duzlemleri dikkatlice birbirinden ayirmanin énemli ol-
dugu kanisindayim.
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Odaklanma

Adindan da anlasildig1 uzere, fotografik kokenli olan odaklanma
(focalization) terimi, film incelemelerince ilk olarak Gérard Genet-
te’'nin kullanmaya basladig1 edebiyat incelemeleri alanindan ithal edi-
len gorece yeni bir terimdir.” Branigan terimi sadece karakterlerle si-
nirlayarak kullanir, bu da edebi anlatibiliminin anlaticilarin olaylar
odaklayabildigine dair ileri surdukleri orijinal fikre tezat olusturmak-
tadir. Anlatibilimci Seymour Chatman’a gore (1990), Genette'nin on-
gordugu odaklanma mefhumu, séylem ile hikaye arasindaki ayrimi
bulandirarak, terimi sinema agisindan daha az kullamigh hale getir-
mektedir. Kendim Chatman’in bu gozlemine katilsam da, onun 6ne-
risini izleyip, sirf karakterin algisal deneyimini sunmak ve anlaticinin
zihinsel durumunu gostermeye ‘meyletmek’ amaciyla yeni (ve bana
gore) gereksiz bir belirsizlik iceren filtre’ gibi terimleri kullanarak,
yukarida soz edilen butun terimleri (bakis agis1, perspektif, odaklan-
ma) disarida birakmay1 istemiyorum (Chatman, 1990: 143). O yuz-
den burada, teorik devamlilik ve berraklik gibi sebeplerden dolay: an-
latibilimin odaklanma mefhumunu kullanmay: tercih edecegim. Pe-
ki, sinemada odaklanma tam olarak hangi anlamlan tasimaktadir?

Onceki bolumden hatirlayacaginiz uzere, Branigan (1992) odaklan-
ma mefhumunu karakter algisi ve deneyimiyle daraltir. Ben de, ozellik-
le yonetmenlik g6z 6ninde bulunduruldugunda, sinemada anlatisalli-
gn bircok islevinin ayrintili ve sistematik sekilde ele alinabilmesi icin
Branigan'in sinemasal anlati topolojisini kullanmigtim. Oznelligin inga-
sinda bakis acisinin rolunden cok, yonetmenlik yapilanmalarini ve ya-
ratict yonetmen arzusunun filmde nasil yer aldigini incelememe fayda-
st dokunan bir odaklanma ¢o6zamlemesiyle ilgilenmistim.

Su andaysa, Braniganin odaklanma mefhumunu tek basina ele
almanin ¢ok yetersiz olacagini ve anlaticiyla karakter arasindaki kar-
masik iliskiyi gozden kacirma tehlikesi barindirdigim ileri surayo-
rum. Aslinda hala odaklanmanin anlatidan o kadar ayr bir mefhum
olmadig fikrindeyim, o yuzdendir ki buna daha ziyade 6zgul bir an-
lat1 tarz1 diyebiliriz. Braniganin modelinde odaklanma, ya ortuk yo-
netmenin islevidir (montajda oldugu gibi) ya da 6ykusel anlaticinin

29) Edebianlatibilimuzmani Mieke Bal (1985, 1991), odaklanma kavramini daha da ge-
nisleterek, 6zellikle hem edebiyat hem de sanatta ideoloji elestirisinde kullamlabilecek
bir arag haline getirmisgtir. :
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(kamera pozisyonu ve hareketi), ancak o, bu terimi 6zellikle karak-
terin bir islevi olarak kullanmaktadir. Branigan'in modeli, benim ka-
famda alginin deneyim ve yansitmayla ne sekilde iliskili oldugu so-
rusunu da uyandirtyor; ¢inku bu kategoriler cok farkli anlat1 duzey-
leri ieriyor gibidir. Branigan, edebiyattaki bir kavramin film incele-
melerine tasinmasinin sebebini, odaklanmanin neredeyse taninama-
yacak halde basitlestirilmesiyle agiklar. Bana gore, bu kapsamdaki
bir odaklanma kavrami, halen sinemada bakis agisinin gorsel olarak
insa edilmesi meselesini gindemde tutmaktadir.

Frangois Jost (1989), karsilastirmali sinema ve edebiyat anlati-
bilimi ¢alismasinda ‘bakis agisi’n1 sistematik olarak incelemistir.”
Jost, ¢cok dogru bir noktaya parmak basarak, anlatibilimin bakis
acis1 ve odaklanma gibi sinematografiden alinan nosyonlarla hare-
ket ettigi, ancak film incelemelerinin bu terimleri teorik bir zemin-
de henuz benimseyemedigi paradoksuna isaret etmistir. Edebiyat
alani sinema ortamindan ayristigindan, bu nosyonlar ilkinde meta-
for islevi gorurken, ikincisinde daima kamera aracihigiyla gorsel-
lestirilmis ve gerceklestirilmis olarak maddi bir gerceklik olustu-
rurlar. Jost, film anlatibiliminin, kameranin goz yerine gectigi me-
tafor sayesinde anlasilabilen gostergebilimsel duizey ile kameranin
kalem yerine gecmesiyle metaforlastirilan anlat1 duzeyi arasindaki
farki ortaya koymasi gerektigini ileri sarmektedir. Baska bir deyis-
le, film anlatibilimi gorsel duzeyi teorilestirerek gorme ile anlatma-
y1 birbirinden ayirmahdir. Jost, bakis acisini ¢6zamlerken hikaye
ile soylem arasindaki farktan degil, gormek ve duymak ile anlat-
mak arasindaki farktan yola ¢ikmaktadir.

Bu amacla, ‘kamera gozu’ metaforundan da faydalanarak Jost,
odaklanmanin yani sira yeni bir terim daha ileri sarer: gozlestirme
(22). Gozlestirme (ocularization) terimi bize, karakterin gordukleri-
ni gosteren kameranin gorsel idaresine gondermede bulunmaktadir.
Odaklanmaysa, tam tersine, bir karakterin bildiklerine dair daha bi-
lissel ve psikolojik bir duzeye atifta bulunur. Jost, gorsel teorisine
benzer sekilde, mikrofonun kulak yerine gectigi metaforu kullana-
rak da sinemanin isitsel idaresini teorilestirip kulaklastirma (auricu-

30) Bildigim kadanyla Jost'un bu ¢ahsmasi henaz Ingilizce'ye ¢evrilmedi; dolayisiyla,
onun gelistirdigi ‘bakis agist’ teorisini burada daha detayh olarak ele aldim. Ozla bir
acgiklama i¢in bkz. New Vocabularies in Film Semiotics kitabinin film anlatbilimi tzerine
olan bolumu (Stam ve digerleri, 1992).
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larization) terimini yaratir (23). Simdi bu terimlerin ikisini de daha
detayli olarak inceleyelim.

Odaklanma, ya karakterin ya da -daha 6rtuk olarak- 6ykusel an-
laticinin gozundedir. Dust'taki Magda karakterinde oldugu gibi, ka-
meranin bakisi dogrudan karaktere gondermede bulunuyorsa, Jost
bir i¢sel gozlestirmeden s6z eder. Kamera bakis1 6ykusellik igindeki
bir merciye ilistirilmemisse, ‘sifir’ ya da notr gozlestirme ifadesini
kullanir. Bu durumda goéze ait bir konum s6z konusu degildir; ya da
daha ziyade, kameranin konumu nétrdur ve gosterme islevinden
bagka hicbir anlam ifade etmez. Gozlestirme zaten kamera goziunden
kaynaklandigindan, ‘dissal gozlestirme’ tanimi geregi bir ¢eliski ba-
rindirmaktadir (112).

Jost, ayrimlarina birinci ve ikinci dereceden i¢sel gozlestirmeyle
devam eder; bu terimler de Metz'in kamera ya da s6zceleyenle sine-
masal 6zdeslesmeyi birinci, seyirciyle 6zdeslesmeyiyse ikinci dere-
ceden kavramsallastirisiyla paraleldir. Birinci dereceden i¢sel gozles-
tirmede, gorsel imge, kameranin varligina dair bir gosterene sahiptir
(sarsinty, yani el kamerasi gibi); bunun sonucunda bakis, gorantade
bulunmayan bir karakterle iliskilendirilebilir. Bu, anlaticinin gozsel
konumudur. lkinci dereceden icsel gozlestirme, montaji, imgenin
gorsel niteliklerini kullanarak veya Magda’nin kameraya yoneltilen
monologlarinda oldugu gibi sozel olarak baglamlama yoluyla 6znel-
ligi insa eder. Bu da karakterin gozsel konumudur. Son olarak, ka-
mera kullanimi ya da imgelem ortik yonetmenin izini tasiyorsa, Jost
‘seyirci gozlestirmesi’nden bahseder (28). Bu durumda oértuk yonet-
men, oykusel dunyadaki bir duruma atfedilemeyecek, dogrudan se-
yirciye seslenen bir perspektif yaratir.

Kulaklastirma da temelde gozlestirmeyle aym 6zelliklere sahiptir.
Birinci ve ikinci dereceden i¢sel kulaklastirma bicimleri, sirasiyla bir
karakterle, yoksa anlaticiyla iligkilidir. Birinci dereceden igsel kulak-
lastirmada, ses gerceklikten ¢ikip, dogrudan kulagin 6znelligine auf-
ta bulunur. Filmde bu yalmzca baglamdan ¢ikarsanabilir. Dust’ta
Magda'nin fantezilerine eslik eden sesler bir i¢sel kulaklastirma o6r-
negidir. lkinci dereceden kulaklastirmada, isitsel 6znellik montaj ve
gorsel uslap sayesinde kurulur. Sesi, filmlestirilmis bir durumdan
taretmek mamkundur. Son olarak, ses ile 6ykusel durum arasinda
hicbir bag yoksa ve ses, oykuselligin disindaki bir noktadan kaynak-
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laniyorsa, sifir kulaklastirma s6z konusudur, bunun en iyi 6rnegi de
film muzigidir (57).

Yine de, sinemada ses kullaniminin ¢6zimlenmesi biraz sorunlu-
dur. Genellikle 6zel bir kaynaga bagli olmayan tanimsiz bir alan ol-
dugundan, bakistan daha az géz 6nunde bulundurulmustur. Anlati
sinemasinda ses kaydina ¢ogunlukla goruntu akisi aracilik eder ve
sesler anlamim gorantuyle baglantili olarak kazanir. Ses kaydi ken-
di icinde belirsiz kalir ve ‘bakis agisi'mi (tabiri caizse) kestirmek ¢o-
gu kez zordur. Dolayisiyla, 6ykusellik dahilinde Magda'nin fantezi-
lerine eslik eden seslerin kendi karakteriyle baglantih oldugu net bir
sekilde anlasilsa da, bu seslerin kafasinin icindekileri mi (birinci de-
receden icsel kulaklastirma) temsil ettigi, yoksa ortik yonetmen ta-
rafindan belirli bir atmosfer yaratmak uzere mi kullanildigin kestir-
mek zordur (sifir kulaklastirma).

Peki, Jost'un anlatibilim teorisine gore odaklanma ne anlama ge-
lir? Jost’a gore, odaklanma kolayca tanimlanamayan ‘coksekilli bir
fenomen’dir. Anlamim yalnizca karsimiza ¢ikugr baglam dikkatle
okundugunda kazanabilir. Daha 6nce de deginildigi uzere, gozlestir-
me ve kulaklastirma, gostergebilimdeki anlamiyla gérme ve duyma-
ya atifta bulunurlarken; odaklanma, bilmeye dair anlat1 duzeyleriyle
iliskilidir. Jost, sinemada romanin aksine farkh kodlarla su farkh
psikolojik tutumlarin temsil edildigini savunur: karakterin gordagu,
duydugu ya da soyledigiyle duygulanimsal tutumlar (gorsellik ve ses
kaydi) ve filmin anlatisini meydana getiren karmasik ‘gostergeler
arast’larla bilissel tutumlar (71-72). Odaklanmanin seyirciye verdigi
bilgi, anlaticinin karaktere gore konumunu bilmektir.

Jost u¢ odaklanma kipi belirlemistir: dissal, icsel ve seyircisel.
Dissal odaklanma, karakterin disinda olan bir anlati formudur. Se-
yirci onun hakkinda ayrica bir bilgiye sahip degildir, dolayisiyla bil-
giye ulasma sans1 karakterin kendisiyle esit, belki daha da azdur. I¢-
sel odaklanma kipinde hikaye, karakter tarafindan anlatilir. Seyirci
o karakterin duygu ve duasuncelerini bilir ve onun deneyimledikleri-
ni deneyimler. Son olarak, seyircisel odaklanma, sinema anlatis: se-
yirciye karakterden daha fazla bilgi sahibi olma avantajini tamidigin-
da etkin olur; ornegin, karakterin habersiz oldugu bir bilgi belirli bir
mizansen, asirl kamera acilar1 ya da montaj bigcimiyle (tipki bir son-
raki bolumde ¢6zumlemesini yapacagimiz Kiritk Aynalar'da 6rnegini
gorecegimiz paralel montaj gibi) verilebilir. Gosterme, anlatmayla
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bir araya geldiginde, bir hikayenin hi¢ odaklanmamas: da mamkan
olabilir; sinemada buna ‘seffafhik’ ad1 verilir.

Branigan'da yalnizca karakterin konumuyla iligkili, hem salt alg
hem de daha karmagik deneyim bigimleri iceren bir odaklanma an-
layis1 gorduk. Jost'taysa, algi duzeyi gozlestirme (gorme) ve kulak-
lastirmaya (duyma) bolundu. Jost'un odaklanma olarak (bilgi) teori-
lestirdigi anlatisal malumat, Branigan tarafindan anlatici ve yonet-
menin birgok farkl islevlerine kaydirilmistir. 1ki yazarin ayni terim-
leri farkh anlamlarla karsilamalar1 biraz kafa kanisikligina yol agsa
da, iki anlat1 modeli birbirini tamamiyla dislamaz.

Benim Jost'un modelini faydali bulmamin esas sebebi (daha once
de degindigim gibi, teorik terimlerde sureklilik arz etmesinin yani
sira) sinemanin kendine 6zgu bir 6zelligini (metaforik olmayan ve
gorsel bir yapiya sahip ‘duz’ bakis agisi ile zihinsel bakis agisi arasin-
da yaptig1 ayrim) ¢ok daha acik¢a anlamamizi saglamasidir. Jost, bu
iki duzeyin denklendigi ve gozlestirmeyle odaklanmanin birbirine
karistirilarak teorik bir karmasa yaratildig1 edebi anlatibilimindeki
istenmeyen bir kaymaya isaret eder. Bir sey gormenin 6znel bir go-
rus anlamina gelmesinin sart olmadigini ¢ok acikca ortaya koyar; il-
kinde s6z konusu olan gosterge iken, ikincisinde anlatidir. Ornegin,
6znel bir kamera kullanimi i¢sel odaklanma anlamina gelmez; sade-
ce, gozlestirmeyle odaklanmanin birbirine karistirilmasidir. Burada
Jost, edebi anlatibilimine ¢ok elestirel gozle yaklasarak, gostergebi-
limsel ve anlatisal duzeylerin birbirinden itinayla ayrilmas: gerekti-
gi konusunda 1srar eder. lkisinin birbiriyle tamamen i¢ ice geciril-
memesi gerekse de, odaklanma butunuyle gozlestirmeden ayrn tutu-
lamaz. Alg, anlatisal bilgiye nasil katkida bulunuyorsa, odaklanma
da kismen gozlestirmeden olugsmaktadir.

Jost, sinemada kalic1 bir sinematografik gozlestirmenin materyal
duzeyini de hesaba katan dinamik bir bakis acisi teorisi gelistirmis-
tir ve bu teori, odaklanmanin anlat1 dizleminden hem farklidir hem
de ayn1 zamanda bu duzlemle iliskilidir. Ben de simdiki kisimda teo-
ri ile filmi bir arada ele alacagim.

Sessiz Siddet

Dust filminin bakis agis1 uzerine yaptigim okumaya, Jost'un 6ner-
digi semay1 g6z onunde bulundurarak devam etmek istiyorum. Film
boyunca i¢sel odaklanma, Magda’dadir; hikayeyi o anlatir, seyirci hep
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onun deneyimlerini gorur. Filmdeki diger karakterlerden hicbiri
odaklayict islevi gormez. $imdi, Magda'nin babasinin siyah kadim
zor kullanarak bastan ¢ikarmaya calistigini izledigi sahnelere yeniden
donersek, kameranin sik stk Magda'min goza konumuna gectigini
soyleyebiliriz. Jost'un terimleriyle ifade etmek gerekirse, birinci dere-
ceden gozlestirme (kamera g6zt Magda'ya baghdir), ikinci dereceden
icsel gozlestirme (Magda’nin monologlar) ve odaklanma (Magda'nin
dissesi) vasitasiyla Magda’ya 6znellik kazandirilmistir. Digsesi kendi
gozleriyle sahit olduklarina zihinsel bir bakis acis1 verirken, sozel
odaklanmanin gozlestirmeye dayandigim soyleyebiliriz.

Filme biraktigimiz yerden devam edelim: Magda, babasi Baas’ si-
yah hizmetci Anna'yla seks yaparken duyar. Dolayisiyla, seyirci Mag-
da'nin duyduklarindan yola ¢ikarak (ikinci dereceden igsel kulaklas-
tirma), Baas'in Anna'y1 metresi haline getirdigini anlar. Magda'nin ya-
taginda bir o tarafa bir bu tarafa déonup durmasi, gelismelerden duy-
dugu rahatsizhg belli etmektedir. Yine boyle bir gece, halasinasyon
sesleri derinden ¢inlamaya baslarken Magda dogrularak basim elleri-
nin arasina alir. Sonra birden ayaga firlayarak kapiy1 ¢arpar. Kapiy
carparak kapadig1 an halasinasyon sesleri kesilir ve kamera, kara ah-
sap kapinin uzerinde donar. Birkag saniyelik karanlhigin ardindan ka-
mera Baas'in yatagindaki kara ahsabin izerinden hareket etmeye bas-
lar, bu sirada Magda’nin digsesi gelecege dair karanhk dusuncelerini
yansitmaktadir, imgeler de ayn sekilde sozlerinin yansimasidir: Mag-
da, babasiyla hizmetgisinin yemeklerini yataga gotarur, Henrik icki i¢-
meye baslay1p Magda'nin poposunu c¢imdikler, nesillerdir devam eden
klise birden tuzla buz olur. Halusinasyon sesleri, Henrik'in kahkaha-
styla birlikte cogalir ve sahne, yataginin azerinde basinin ellerinin ara-
sina almis oturan Magda’ya yapilan bir kesmeyle sona erer.

Bu sahnenin sozel duzeyi, yani disses, icsel odaklanmay: gosterir.
Yine burada s6z konusu fantezi sahnesinin gorsel duzeyindeki sifir
gozlestirmeye aracilik eden, odaklanmadir. Magda'nin basim elleriy-
le kavrama hareketi, fantezi ve halusinasyonlarina eslik eden sesle-
rin onun zihinsel durumunu anlattig (ikinci dereceden i¢sel kulak-
lastirma) seklinde ¢ozumlenebilir. Aym zamanda, tekinsiz bir at-
mosfer yaratma islevi de goren ses, seyirciye sahnenin gercekgi de-
gil, psikolojik acidan anlasilmasi gerektigine dair inceden bir isaret
verir. ‘Inceden’ dedim, ¢unku Dust anlatisim1 6yle kolayca ele ver-
mez, seyirciyi kolayca kaybedebilecegi yollara sokar.
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Fantezi, halusinasyon ya da geriye donusler gibi ‘zihinsel imge-
ler'in anlatiya yansimasi hayli karmasiktir ve yanhs anlamalara acik-
ur; iste, Hollywood sinemasi da tam bu sebepten dolay: geriye donus
ya da rayalarin baslangi¢ ve bitislerinin belli olmas: icin semiyotik
gostergeler (sisli ya da dalgalanan goruntu, erime efekti, kapal goz-
lerin yakin plandan ¢ekilmesi gibi) olusturmustur; modernist sanat
sinemasi da bu tip gostergeleri kasten kullanarak kafa kanigikhig1 do-
gurup anlati duzlemlerini bozmustur. Zihinsel goruntuler, zihinsel
goruslerden turerler ve bu nedenle, karakterin gozu ile 6ykusel anla-
ticimin goza arasindadirlar. Jost, zihinsel goruntuler icin ‘modalize
gozlestirme’ (modalized ocularization) terimini kullanir (31). Genel-
likle, cagdas sinema s6z konusu oldugunda, zihinsel gérantuler se-
miyotik olarak belli edilmez, bunun yerine ya zamansal (geriye do-
nus) ya da tarz olarak (fantezi, halusinasyon) hikayeyi kesintiye ug-
ratiyorlarms gibi anlasilir (33). Dust’ta Magda’'min fantezileri (her za-
man olmasa da) ¢ogunlukla, kendine 6zgu halusinasyon sesleriyle
belirlenmis bir modalize gozlestirme olarak degerlendirilebilir.

Su an ele aldigim sekansin bundan sonraki ¢ekimi, buyuk kur-
mal1 saatin caminda yavasca ileri dogru hareket eden beyaz bir fi-
garun yansimasim gosterir. Belirsiz ve bicimsiz bir goranume sa-
hip olan bu yansima, son derece gercekdisi, hayaletimsi bir goran-
tu yaratmaktadir. 11k bakista halisinasyondan kaynaklanan bir go-
runtu oldugunu dasiandurtse de, sonraki ¢cekimde Magda beyaz ge-
celiginin icinde babasinin yatak odasi kapisini calarken gorunur ve
seyirci boylece bunun bir baska fantazmatik imge olmadigin an-
lar. Magda'nin koridorda yuruyusu seyirciye camdaki tuhaf bir
yansima olarak sunulmustur ve ayni gorunti, babas1 onu geri gon-
derdikten sonra da tekrarlanmr. Saatin cam1 Magda'nin yansimasini
cercevelemektedir, bu yansima da gorantadeki kap: pervazi ve di-
ger dikey hatlarla ¢ercevelenir.

Magda’nin deneyimi olmadiklari icin bu yansimalari, 6zel bir mi-
zansen, 151klandirma ve cerceveleme kullanarak, kasten yanhs anla-
malara acik bir gorunti dreten 6rtuk yonetmene mal edebiliriz. Go-
runty, 6ykusel bir duruma atfedilemediginden, Magda'nin ruh hali-
ni yansitan anlatisal bir bakis acisi1 olarak yorumlanabilir: Tabutvari
bir kutunun igine hapsolmus bir hayalet gibidir, duygusal durumu
da upki saatin camindaki yansima gibi carpitilmistir. Jost'un ‘seyir-
cisel gozlestirme’ terimiyle kastettigi budur, ¢cunka yoénetmen ozel
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bir mizansen ve kamera acis1 kullanarak, dogrudan seyirciye hitap
eden bir perspektif yaratmistir. Dolayisiyla, seyircisel gozlestirme,
ortuk yonetmenin yarattig1 sinematografik uslaba yapilan bariz bir
miudahale olarak anlasilabilir.

Bunun etkileri, beyaz kadinin disil 6znelliginin can alic1 temsilin-
de gorualebilir. Magda'nin beyaz ve hayaletimsi gorsel temsili, beyaz
kadinin canli olmaktan ziyade 6lt oldugunu dusundarar. Sinemada
beyazlik uzerine yazdig1 makalede Richard Dyer (1993), somurgeci
bir baglamda Hollywood filmlerinin eskiden beri beyaz kadinin iffet-
li olusu ve bakireliginin, (genellikle beyaz kadinin usagi olan) siyah
kadinin hayat dolu olusu ve cinselligiyle kars1 karsiya getirildigini
ileri sarer. Dust’'ta bu tarden irke bir ikilik yer almamakla birlikte
(Anna beyaz adamin gucunun bir kurbam olarak gosterilmistir),
Magda’'nin bakireligi, beyazlarin arzu edilen ‘sakin, kontrolla, akilcr’
mertebesine ulasmasini saglayan bir gig olarak degil, dayatilmis bir
cinsel yoksunluk, husran ve aci kaynag olarak temsil edilmistir
(Dyer, 1993: 156). Gorecegimiz uzere, Dust’taki beyaz kadinhk tem-
sili, ideal olam degil, buyik bir ¢ileyi yansitmaktadir.

Sekansta yer alan sonraki ¢ekim, sifir gozlestirmeye doner. Mag-
da babasina ona cevap vermesi icin 1srar ederken, babasi kapiy1 agip
onu iter. Magda yavasca duvardan asag1 kayarak, gozlerini ileride bir
noktaya dikmis bir sekilde koridor zeminine oturur. Sahne aniden
Magda’yl, babasinin odasinda onu uyurken seyrederken gosterdigi
an, anlat1 modu da modalize gozlestirmeye gecer. Magda, babasina
onu sevdigine dair bir isaret vermesi icin yalvardigi uzun ve duygu-
sal monologunda bir yandan kendine yonelik derin nefretini de aci-
ga vurur. Kendi kendine yapuigi konusmay, “Baba, bana bak. Bir
kez olsun bana yuregini a¢... Baba, bir kez olsun beni fark et. Bana
‘evet’ demeden olebilecegini mi saniyorsun? Ben benim,” diye bag-
rarak sonlandirir. Sahne tekrar bir kesmeyle koridorda aym1 konum-
da oturmakta olan Magda'ya gecer.

Sahneye halasinasyon sesleri eslik etmese de, seyirci baslangic ve
bitisindeki konumdan étura bunun bir fantezi oldugunu ¢ikarsama-
lidir. Sahnenin gercek¢i olmayisi da (Magda onunla konusup aglar
ve ona dokunurken babas1 uyanmaz ve Anna sanki odada yok gibi-
dir) modalize gozlestirmenin bir bicimiyle karsi karsiya oldugumuz
dastncemi teyit etmektedir. Seyirci yine Magda’nin icinden gegen
dusunce ve duygularin (i¢sel odaklanma) gorsellestirilmesine (sifir
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gozlestirmeye ¢ekilmistir) tanik olmaktadir; bunlarin hepsi bir fan-
tezidir (modalize gozlestirme). Duygu ve bilis kombinasyonu bu
sahnede dokunakl bir etki yaratir, canka Magda’nin .hizanla mo-
nologu seyirciyi duygulandirir (aslina bakarsaniz, beni aglatacak ka-
dar) ve kadinin i¢inde bulundugu durumu anlamasini saglar. Seyir-
ci bir yandan sahnede takip ettigi anlatidaki degisikligi de ¢6zmek
durumundadir: Sahne gercekg¢i midir, yoksa fantazmatik mi? Butu-
nune bakildiginda, bir anlat1 duzeyinden digerine gorece hizli gegis-
lerin oldugu bir sekans s6z konusudur.

Ne var ki, bir sonraki sahnede Magda'nin elinde bir silahla, evden
kosa kosa ¢ikip pencereden iceri ates ettigini, sonra da kacarak ka-
ranhk gecenin icinde gitgide kuculerek yok olan beyaz bir noktaya
donustugunu gordugumuzde, babasini gercekten mi 6ldurdu, yoksa
bu da bir bagka fantezi mi, hemen anlayamayiz. Analitik acidan ele
alirsak, seyirci ilk bakista i¢csel odaklanma mi, sifir gozlestirme mi
izliyor, ¢citkaramaz. Diger bir deyisle, Dust fantezi ile gergeklik arasin-
daki ayrimu bilingli olarak yikmaktadir. Seyirci bu muammayi ancak
baglamsal sarihlige dayanarak ¢6zebilir ve sahneyi geriye doniik ola-
rak yorumlayabilir. Yanhs sonug¢ ¢ikarmis olma suphesi kisa sure
sonra yok olur, ¢cunku bir sonraki sahnede Magda, babasinin karnin-
daki acik yarayla ilgilenmektedir. Babasi sonunda 6lene dek konus-
maz. Onun ugusan sineklerin vizilusi esliginde can cekismesini iz-
lerken, kamera dissesiyle hisizligini anlatan Magda'ya odaklanir;
sahne sifir gozlestirmeyle, sozlu i¢sel odaklanmanin bir birlesimidir.

Magda’'nin Dust’taki monologlari, klasik sinemadan ziyade sanat
sinemasinda kullanilan bir anlau aracidir. Monologlar 6zel bir anla-
t1 bicimi yaratirlar, bunun-baslica sebebi de dogrudan seyirciye ses-
lenerek yanilsamayi kirmalaridir. Digses (Dust’ta da ¢ok stk basvu-
rulmustur) i¢sel odaklanmay1 (hikaye karakter tarafindan anlatilir)
sifir gozlestirmeyle (notr kamera) bir araya getirirken, monolog ic-
sel odaklanmayla ikinci dereceden icsel gozlestirmeyi (hikayeyi an-
latan karakter degildir, ama kameraya anlatilir) bir araya getirir. Do-
layisiyla, gorsel ve sozel duzeyler hayli 6znelestirilmistir, bu da se-
yirciyi genellikle karakterle 6zdeslesecegi bir konuma yerlestirir.
Ayni zamanda, soylem dizeyi de acik hale getirildiginden seyirci hi-
kayeden uzaklastirilmistir. Bu anlati formunun yapaylig, karakterin
eszamanh olarak hem fiziksel varligiyla hikaye dunyasinda yer alma-
st hem de anlatici olmasindan kaynaklanmaktadir. Digses anlatisi
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s6z konusu oldugunda bu iki diazey birbirinden ayrilir: Ses, sinema-
sal soyleme aittir; beden, oykusel (diegetic) hikiayeye. Bu yuzden,
Dust'taki monologlar seyirciyi Magda'yla 6zdeslesmeye tesvik eder-
ken, sunulan hikaye uzerine de dustundurtar.

Heat ve Dust Ugerine

Patriyarkanin 6lumuyle iktidar iliskileri de degisir. Magda ciftligin
patronu olarak onun yerini almaya ¢alisir, ama durumu kontrol altin-
da tutamaz. Henrik ve Anna’yla arkadas olma girisiminde bulunsa da,
hizmetgiler kurulu iktidar iligkilerinin bozulmasindan dolay: ne Mag-
da’nin otoritesine boyun egmeyi, ne de onunla arkadas olmay1 becere-
bilirler. Bir sahnede Magda, eski bir sandigin kapagim agip icinden ¢i-
kardigi, muhtemelen bir zamanlar annesine ait olan guzel elbiseleri
Anna’ya verir. Magda onun giyinmesine yardim ederken, Anna bege-
niyle aynadaki imgesini seyretmektedir. Guney Afrika'daki irklar ara-
st iliskiler baglaminda, beyaz elbise icindeki siyah kadinla, astande es-
ki pusku siyah bir elbise olan beyaz kadimin arasindaki tezat ¢ok ¢ar-
picidir; maskeleme, fakir beyaz bir hizmetcinin siyah hanimefendiye
hizmet ettigini akla getirmektedir. Bu imge Magda’nin kendini (mo-
nologlarindan birinde kendinin dile getirdigi gibi), “beyaz baliklarin
arasinda yuzen siyah bir balik” olarak gorusanun gorsellestirilmis ha-
lidir ve ten renginin tersine donmesini dasundurar. Arzulari, cinselli-
gi ve tutkularin bastirarak beyaz kadin olmanin gereklerini yerine ge-
tiren Magda, somurgeci ve erkekgil bir baglamda ‘ideal’ bir disil 6znel-
lige sahip olmustur. Beyaz disil 6znelliginin nuvesini yokluk ve eksik-
ligin olusturdugu Magda, simdi arzularini sadece siyah hizmetgi vasi-
tastyla yasamaya ¢ahsabilir. Dyer burada, Hollywood yapimi somirge
filmlerinin anlat teknigine dikkat ceker. Buna gore, cinsel acidan bas-
tirlmis beyaz kadin kahraman duygulariyla heyecanlarini siyah hiz-
metgisi aracihgiyla yasamaktadir: “Birikmis hayal kinklklari, kizgin-
liklar, kiskanglik ve korkular; beyaz bir ifade tarzi olmayan duygular...
sadece siyahlar vasitasiyla yasanabiliyordu” (1993: 156).

Magda bir gin babasinin hesabindan para cekmesi i¢in Henrik'i
bisikletle postaneye gonderir. Henrik gunlerce pedal ¢evirdikten son-
ra eve parasiz doner, ¢cunka banka Magda'nin imzasim kabul etme-
mistir. Adam ofkeyle parasini isterken, Magda caresizlik icinde ken-
disinde de hi¢ para olmadigini soyleyince adam ona tecaviz eder. Te-
caviz sahnesi ¢ok rahatsizlik vericidir. Butan tecaviuz sahneleri ra-
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hatsiz edicidir gerci, ancak bu sahneyi 6zellikle rahatsiz edici kilan,
karmagikliga yol acan 1rk faktoru ve sahnenin filmsel temsilidir.

Tecavuz sahnesindeki vahsi siddet, ortuk yonetmence epey 6ne ¢i1-
karilmistir. Sahne, yakin plan ¢ekimlerin montajlanmasiyla ¢ekilmis-
tir ve yere yakin konumlandirilan kamera, muicadele halindeki beden-
lerle birlikte hareket eder. Henrik, Magda'nin kafasimi duvara ¢arpip
onu yere yatirir ve 6yle irzina gecer. Adam mutfak zeminine yatirdig:
kadinin ustinde kendinden gecmis bir sekilde gelip giderken, kame-
ra vacutlannda gezinerek Magda’'nin ac1 icindeki yuzane gelir. Bu si-
rada sahne, Magda’nin Henrik’le sevistigi kisa bir fanteziyle bolunur.
Arka planda yumusak bir ¢inlama disinda baskaca ses yoktur. Bir ce-
kimde siyah bir adamla beyaz kadini sanlarak birbirlerini sevgiyle ok-
sarken goruruz. Asiklarin ifade ve hareketleri yavas ve saygilidir. Yaz-
lerini dahi gormeden birbirlerinin vacudunu oksayan elleri goraruz.
Cift cinlgiplaktr ve yakin plan cekimler, siyah ten ile beyaz ten ara-
sindaki mahrem temaslar1 gozler onine serer. Fantezi zamanin, uza-
min ve dilin disinda bir yerde gecmektedir. Belirgin bir baslangici ya
da bitisi olmadig: gibi, mekana dair bir [ikir de vermez. Butun gordu-
gamiz, viacut uzuvlarina dokunan ellerdir, 1siklandirma ve cercevele-
me guzel bir imgelem yaratmistir. Fakat aniden, bir kesmeyle fantezi-
den siyrihp, Henrik’in kesik kesik soluyup Magda'min ¢ighklar attig
kulak tirmalayici seslerle tecavuz sahnesine doneriz. Henrik, Magda'y1
biraktiginda kamera ona saygil bir sekilde belirli bir mesafeyi koruya-
rak yaklasir ve uzun ¢ekimle Magda'nin nasil ac1 i¢inde dogrulup kan-
lanmis duvara yaslanarak oturdugunu gosterir. Dissesi, eger onu ka-
din yapan ‘bu’ysa, kendisinden geriye ne kalacagim sorar.

Bu tecaviiz ve ask sekansi oldukc¢a huzursuz edicidir. Tecaviazin
canl temsili ile askin estetik temsilinin bir araya getirilmesi, birbi-
riyle celisen etkiler yaratr. Oncelikle, iki anlat1 duzeyinin yan yana
sunulmasi (simdiye kadar asina oldugumuz uzere sifir gozlestirme-
nin [kamera anlaticiya ilistirilmistir] icine modalize gozlestirmenin
[[antezi] yerlestirilip, i¢csel odaklanmayla [disses] birlestirilmesi) bir
kez daha seyircinin herhangi bir yénlendirme olmadan, sevisme
sahnesinin tecaviz sahnesinin i¢indeki bir fantazmatik oldugunu ¢i-
karsamasini gerekli kilar. Tecaviize ugramakta olan bir kadinin, ask
fantezisi kurmasi seyirci acisindan biraz kafa karistiric1 olabilir. An-
cak ben [ilmin bu bélumuyle, s6z konusu sahnenin kadinin tecavuz-
de pay1 ya da sucu oldugunun bir ispati oldugu seklinde anlasilma-
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sini amagladigina inanmiyorum. Tam tersine: Sekansin tamam iki
deneyim arasindaki farki ortaya koymakta ve tecavuzdeki vahset ile
asktaki sefkat arasindaki ugurumu gostermektedir.

Cogu sinematografik gosterge, tecaviz ile ask arasindaki radikal
aynimlarn iyice belirginlestirir. Tecavuz sirasinda kamera kullanimi
kaba, sarsintili ve galeyana gelmis gibidir, siddet hareketlerini taklit
etmektedir. Ask sahnesindeyse duragan, yavas ve yakindan bir kame-
ra cekimi vardir, sevgi ve sefkat dolu hareketleri tekrarlamaktadir.
Tecavuz sahnesi (Dust gibi ¢cok yavas bir ritme sahip bir film i¢gin) ol-
dukga hizh ilerleyecek sekilde kurgulanmisken, Magda'nin fantezi-
sinde tek bir kesme yoktur. Tecavuz sahnesinde 151k ¢cok sertken, ask
sahnesinde yumusaktir. Tecavuz sahnesine ¢irkin insan sesleri eslik
ederken, ask sahnesinde Magda'nin fantezilerindeki uhrevi sesler du-
yulur. Tecavuz sahnesinde yirtik pirtik kiyafetler s6z konusu ihlale
bir engel teskil etmektedir; cunku tecavazun gerceklesebilmesi igin
kiyafetlerin acilip yirtilmasi gerekir. Ask sahnesindeyse durum tam
tersidir; bedenlerin ciplakligi bir mahremiyet ve yakinlik duygusu
dogurmaktadir. Mizansen de iki sahne arasindaki fark: son derece be-
lirgin kilacak bir etkiye sahiptir: Tecavuz sahnesindeki yatay pozis-
yon tabi kilma ve asagilama anlamlarin akla getirirken, Magda'nin
fantezisindeki dikey pozisyon karsiliklilig1 ¢agristirir.

Dolayisiyla, sinemasal temsil, gerceklik ile fantezi arasindaki mu-
azzam fark: gorsellestirerek, tecavuzun istenmeyen bir siddet eylemi
olduguna dair anlatisal bir bakis acis1 yaratmaktadir. Gerceklik ile
fantezi arasinda bu turden bir ayrihgi temsil etmekle film, Mag-
da’'min arzulanyla ilgili yanhs anlamalarin yolunu tikar: Onun istedi-
gi tecaviz degildir. Ancak, her ne kadar trajik olsa da, arzulariyla ta-
mamen iliskisiz de degildir. Ger¢ek ya da hayal, her iki durumun da
Magda'nin deneyimi oldugu gercegi inkar edilemez.

Eril bir tecaviz eylemi esnasinda araya disil bir fantezi sokmakla
Dust, kadinin icinde deneyimlediklerini temsil eder. Buradaki igsel
odaklanma, onun ac1 deneyimini degil, deneyimlemedigi haz arzu-
sunu yansitir. Bu nedenle Magda’'nin fantezisi tecavuze getirilen bir
yorumdur, ¢unku cektigi aciy1 ve goérdaga siddeti agqiga cikarr.
Magda yasamakta oldugu gercek deneyimden tamamen farkl olma-
yan fanteziye kacar. Cogu feminist, tecavuzun disil 6znelligi parca-
ladigina isaret etmistir (bkz. feminist klasikler: Brownmiller, 1975,
Dworkin, 1976; Barry, 1979; ayrica tecavuzun kultarel temsilleri
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uzerine daha yeni incelemeler icin bkz. Kappeler, 1986; Bal, 1991;
Higgins ve Silver, 1991). Dust, kadin karaktere fantezi seklinde bir
icsel odaklanma saglayip, bu fanteziyi de tecavuz sahnesinin igine
yerlestirmekle, Magda’dan hikaye duzeyinde kopardigi 6znelligi
soylem duzeyinde vermis olur. Bu yolla film, kadina ait bir fantezi
danyasinin ve disil 6znelligin karmasikhigin1 durastce sergiler.

Parcalanan ne tir bir 6znelliktir? Tecaviizden sonra tamamen da-
gilmasi, Magda'yi cinselligin bu seklinin kendisine o ¢ok istedigi ka-
dinhig elde etmesinde yardimi olup olmadigin1 dusinmeye iter. Do-
layisiyla, 6znelligi derinden yarilmistir. Peki, Magda’nin 6znelligini
yikan bu siddet eylemi, o kadar arzuladig disil 6znelligi kazanmasi-
n1 saglayabilir mi? Magda'nin elinde, hi¢ gérmedigi bir sevgiye olan
arzusu biciminde zuhur eden kimliginden arta kalanlar vardir artik.
Gergeklikten kopup eskiden oldugundan daha fazla fantezi dunyasi-
na cekilmekten bagka caresi de yoktur.

Farkh okumalara acik olan bu sahneyi goz oninde bulundurdu-
gumuzda, Magda’'nin tecaviize ugramasinin askin trajik bir sekilde
saptirilmasi anlamina geldigini goraruz, ¢anka bu bir iktidar mese-
lesidir. Magda yalnizca bir kadin olarak tecaviuze ugramamstir, be-
yaz bir kadin olarak siyah bir adam tarafindan tecavize ugramstir.
11k bakista bildik bir hikaye gibi gelebilir: tecaviizcu siyah erkegin
hikayesi. bell hooks, “Irk ve Cinsiyet Uzerine Dusunceler” makale-
sinde (1990), bu hikayenin “beyaz adamlarca... kars1 konamaz dere-
cede tehlikeli arzu dolu siyah erkeklerin beyaz kadinlarin irzlarina
gectiklerine dair icat ettikleri” bir hikaye oldugunu belirtir. hooks,
makalesine su sozlerle devam eder: “Bu hikayede s6z konusu olan
arzu, cinsel hazza dayali degildir. Bu bir intikam hikayesidir; teca-
viz, boyunduruk altina alinmis olan siyah erkeklerin icinde bulun-
duklan sartlar degistirmek ve beyaz erkekler izerinde yeniden gug
sahibi olabilmek icin kullandiklar1 bir silahtur (hooks, 1990: 58).
Henrik'in, Baas daha dnce kendi karisinin irzina ge¢mis oldugu igin
Magda’ya tecavuz ettigi aciktir. Bagka bir deyisle, tecavuz tam oldu-
gu gibi gosterilmistir: erkekler arasindaki bir iktidar mucadelesi.
Filmdeki mucadeleyse, siyah bir adamla beyaz bir adam arasindadir.

Sahnenin tecavuzcu siyah erkek klisesini daha da pekistirdigi du-
sﬁnﬁlebileceklien, Dust'in bu klisenin igini 6zellikle bosalttigini du-
sunuyorum ben, cunku toplumsal cinsiyet ile irk arasindaki girift
baglar burada iyice gozler 6nine serilmektedir. Abdul JanMohamed,

80



rk ile toplumsal cinsiyet arasindaki sosyo-politik-libidinal iliski’
uzerine yaptig1 Foucault’cu ¢6zimlemede bu olusuma ‘irksal boyut
katilmis cinsellik’ adim vermektedir (1992: 112). Irksal boyut katil-
mus cinsellik soyleminde “irk¢ilik sureci zaten daima bir cinsellestir-
me surecidir, cinsellestirme sureciyse zaten daima... bir irksallastir-
ma surecidir” (112). Irksallastinnlmis cinselligin 6zunde bir ‘acik sir’
vardir, o da beyaz efendinin disi koleye tecavuz etmesinin, ayn za-
manda irksal sinin da ihlal etmesi anlamina geldigidir (104).

Dust bu ‘acik sir'r1, erkeklerin sahip oldugu ve siddet sarmalina
yol acan bir iktidar bicimi olarak sorunsallastirir. Beyaz patriyarka-
nin siyah adamin karisina olan arzusu ve diledigi zaman onu alabil-
me gucunun, yani bu ‘agik sir'rin tamg), Baas'in kiziyla 6fkesini agi-
ga vuracak guce sahip olmayan erkek koledir. Bu tecavizin intika-
mi1, hem Magda’'nin babasini 6ldurmesiyle hem de Henrik'in beyaz
adamin kizinin irzina gecmesiyle alimir. Dolayisiyla, tecavaz sahne-
si irk ve cinsiyetle ilgili can yakici meseleleri vurgulamaktadir. Bu,
bir irksal boyut katilmis cinsellik hikayesidir. bell hooks'un kelime-
leriyle ifade edecek olursak, beyaz erkegin siyah kadinlara uyguladi-
g1 cinsel somuruye dahil olan bir ‘cinsel sado-mazosizm’ ve ‘cinsel
dikizcilik’ hikayesidir (57). Dust, bugune kadar dile getirilmemis
olan bu hikayenin bir kismini, dislanmis beyaz kadinin perspektifin-
den anlatma cabasindadir.

Céldeki Deli Kadin

Henrik ve Anna ciftligi terk ederler, Magda ucu bucagi olmayan
verimsiz, corak arazide tek basina kalir. Ciftlik kisa sure icinde ha-
rabeye doner, Magda'ysa giderek artan umutsuzlugunun sonucun-
da delirir. Son sahnede (fantezi sahnesi) Magda’nin babasina bir
cocuk gibi yemek yedirdigini goruruz; bir yandan da ona ¢ocukluk
anilarim1 anlatmaktadir. Film, baslangicindaki géruntuyle sona
erer: Baba kiz verandada oturmus, uzaklara bakmaktadirlar. Mag-
da’nin son sozleri, Morrison'in Amerikan anlatilarinin siyah karak-
ter 6ldugunde ya da ortadan kayboldugunda beyazlik metaforlariy-
la bitisi uzerine yaptig1 ¢c6zumlemeyi ¢agristirir: “Beyazlik, tek ba-
sina, sessizliktir, bos, dipsiz, amagsiz, donmus, ortalua, perdeli, ar-
kutact, manasiz, acimasiz” (Morrison, 1992: 59). Magda'nin dis-
sesle dile getirdigi anlasilmasi gug sozler, kisir bir memlekette ge-
cirdigi omru sonlandirr:
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Kaderimin her amimi kendim se¢tim, burada, bu fosillesmis bah-
cede, babamin kemiklerinin yaninda, benim yazmis olabilecegim
ama yazmadigim ilahilerin yankilandigi bu mekanda 6lmek uzere.
Bu ¢ok kolay olacak.

Dust uzerine yaptigimiz bir 6nceki anlatibilimsel degerlendirme,
filmin bakis agisinin nasil 6zellikle Magda uzerine kurulu oldugunu
gosteriyor. Igsel gozlestirme ve (6zellikle bu filmde) kulaklastirma,
modalize gozlestirme (zihinsel imgeler) ve i¢sel odaklanma gibi an-
lat1 tarzlarinin hepsi, Magda'nin deneyimleri ya da dusancelerini
yansitmaktadir. Dust, Magda'nin 6znelligini sadece ona bakis ve ses
vererek degil; zaptedilmis duygular, bastirilmis cinsellik ve akla ka-
zinan carpici halasinasyonlarla dolu bir filmde onun arzularyla fan-
tezilerini temsil ederek de insa eder. Film, disil 6znelligi temelde bo-
lanmus olarak temsil eder. Magda’nin 6znelligine hem hikayedeki
diger karakterler hem de toplum karsi1 koymaktadir. Ne toplumsal
faillik ne de kendi iradesiyle hareket etme giicunu kazanabilir. Disil
oznelligin insa edildigi soylemsel dizlem ile beyaz kadinin sikinti
cekip nihayetinde yok edildigi hikiaye duzlemi arasindaki gerilim,
filmin catisma noktasi olarak sonuna kadar surdurulir. Dust'in ko-
numlandig feminist retorik, disil 6znellik mucadelesinin temsil edi-
lisindedir.

BARBAR DUGUNLER

Kadin: Ama o benim..... Zarar goren benim!
Malina: Evet. Bu dogru. Bununla yasamay1 6grenmek gerekiyor.
Kadin: Belki de 6grenmemek.

(Ingeborg Bachmann, Malina’dan)*'

Marion Hénsel'in sonraki filmi Barbar Diigiinler’de (1987) de ben-
zer bir feminist retorige rastlariz. Barbar Duigiinler’deki yavas tempo
ve kolay anlasilir imgelem, Dust'in sinemasal uslabunu andirir. Bar-
bar Digiinler bir kadin ve cocugun kendi o6znelliklerini olusturma
miicadelesini anlatmaktadir. Tipki Dust'ta oldugu gibi, baslhca karak-

31) Bu diyalog Werner Schroeter’in Malina (1991) filminden alinmigur. Elfriede Jelinek,
senaryoyu Ingeborg Bachmann'in Malina adli romanindan yola gikarak yazmgtr. Bkz.
“Malina” senaryosunun basil hali, 1991, s. 113 (geviri AS).
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terlerin 6znellikleri hikaye dahilinde onlara taninmaz ve nihayetinde
yok edilirken, soylem duzeyinde sinemasal yollarla insa edilir.

Filmin agihis sahnesinde, denize bakmakta olan geng¢ bir adam
goruruz. Heyecandan nefesi kesilerek belirsiz bir ‘siz’e hila hayatta
oldugunu, artik bu kargo gemisi enkazinda yasadigini anlatir ve ‘si-
zi’, kendisini, yani Ludo’yu ziyarete bekledigini soyler. Bir sonraki
cekimde Ludo'yu, yiyecek aligverisi yapar ve ‘Nicole’ adinda birine
mektup gonderirken izleriz. Ludo gemisine donunce bir senlik ate-
si yakar. Oturup alevleri seyrederken, kamera ¢ifte almasik kurgu
seklinde bir evde ¢ikan buyuk bir yangini, ardindan da azap icinde
basini ellerinin arasina almis geng bir adami gosterir. Ayaga kalkip
guverteye ¢ikan gen¢ adam merdivenleri irmanmaya koyulur, ama
yar1 yolda durur; kisa bir géruntude kafasini duvara vurdugunu sey-
rederiz; basini sallayarak merdivenleri tirmanmaya devam eder. Gu-
verteye citktiginda gozcu yerine tirmanir; bakis agisi ¢ekimiyle gok-
yuzanu seyredisi gosterilir. Bir kamera hareketiyle, eski ve tozlu bir
tavanarasi odasinin penceresinden gokyuzine bakmakta olan kuguk
bir oglan goruntasine geceriz.

Barbar Dugiinler'in agilis sahnesi, Dust’takine benzer anlat1 yapi-
lar1 kullanmaktadir. Igsel odaklanma vasitasiyla, Ludo’yu anlatisal
merkez olarak belirleyerek bakis agisin1 ona verir, ikinci dereceden
icsel gozlestirme (6znel kamera onun bakisina gore yerlestirilmistir)
kullanilir ve hatira ya da fantezi biciminde modalize gozlestirme var-
dir. Ancak seyirci, o anda yangin ve kafasini duvara ¢arpan adam go-
runtulerinin hatira m1, yoksa fantezi mi oldugunu ¢ikaramamakta-
dir. Bu son uzun gokyuzi ¢ekimi, simdiyle ge¢misi birbirine bagla-
yarak filmin hikayesini anlatmak uzere bir geriye donus baslatir.

Seyircinin hikayeyi anlayabilmesi biraz zaman alir. Kaguk ¢ocu-
gun ustu bas pislik i¢indedir, hirpani bir halde, icinde tek tuk esya
bulunan ¢ok buyuk bir tavanarasi odasinda yasamaktadir. Zaman
zaman guzel bir kadin ile ondan daha yash sinirli bir kadin ziyareti-
ne gelmektedir. Bir gun guzelce giydirilip salona indirilir. Salonda,
konustugu orta yash ciftten yasca daha buyiik olan Micho adinda bir
adam, onlara kizlar1Nicole’le evlenmek istedigini ve zeka 6zurlu ku-
cuk oglu Ludovic’e bakmaya gonulla oldugunu soyler. Ludo, temiz-
lenmek icin disar: ¢ikar ve parlak guan 15181nda gozlerini kisarak tu-
lumbanin oldugu yere gider, o sirada birden denizi gorur. Yuzunde
yavas yavas bir gulucuk belirir. Buyuk deniz agki boylece dogar.
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Barbar Duginler'in eliptik anlati yontemi, seyirciyi gordukleri
hakkinda pek ¢ok cikarsama yapmaya iter. Hikayede bosluklar var-
dir: Ornegin, Ludo’nun neden bir tavan odasina kitlenip, hayatinin
ilk yillarinda tamamen bir ihmalkarhk ve tecride maruz birakildig-
n1 bilmeyiz, sadece bu durumun onun zeka 6zurla olmasindan kay-
naklandigina dair bir fikir yarutaraz. Annesi Nicole’ de pek anla-
yamayiz. Ludo, taptig1 annesinin sevgisini kazanabilmek icin deliler
gibi cirpinmaktadir, ancak bilmedigimiz bir sebepten 6tara Nicole
bir tarld oglunu sevemez. Filmde uzun bir bélim boyunca anne-
ogulun karsihkh olarak birbirlerine sevgi gosterme cabalar1 ve bu
cabalarinin sonugsuz kalmasi gosterilir, bu durum ikisini de ac1 bir
ofkeye ya da gozyaslarina surukler.

Filmin geneline baktigimizda, bakis acisinin Ludo karakterine ait
oldugunu goruruz; hikayesi i¢csel odaklanma yoluyla anlatilir. (Daha
sonra gorecegimiz uzere, filmin ortasinda i¢sel odaklanma zaman
zaman Nicole'e geger.)” Kamera gozu ¢cogunlukla anlati anina ilisti-
rilmistir, dolayisiyla hikaye, agirlikl olarak sifir gozlestirmeyle ce-
kilmistir. Filmde Ludo uzerinden i¢sel gozlestirmenin yer aldig1 an-
lar bulunsa da (6zellikle filmin baslangici ve sonunda), bu yontem
Dust’taki kadar fazla kullanilmamstir. Dunya, kafasi pek iyi isleme-
yen ve neredeyse hi¢ konusmayan kucuk bir ¢ocugun gozlerinden
sunuldugundan, hayat sadece Ludo’ya degil, seyirciye de acimasiz ve
anlasilmasi zor gérunir. Annesinin davraniglarina biz de en az onun
kadar anlam veremeyiz. Film bu yolla hikayede bir bilgi boslugu,
Nicole uzerine kurulmus bir eksiklik yaratir.

Seyirci olarak yavas yavas ailenin ge¢misi hakkinda Ludo’dan da-
ha fazla bilgiye sahip oluruz. Diger karakterlerin konusmalarindan
Ludo’nun babasinin kim oldugu hakkinda kimsenin bir fikri bulun-
madigini anlaniz (bazisi Nicole'in Ludo’nun ablasi oldugunu dusan-
mektedir). Seyirci, 1950’li yillarda Fransa'da (ya da Belgika'da; me-
kan tam olarak belirtiimemistir) egemen olan orta sinif gelenekleri-
ni goz onunde bulundurdugunda, Nicole'tin anne babasinin kizlari-
n1 yash bir adama vermelerinin sebebinin, evlenmemis gen¢ bir an-
ne olarak aile onurlarim lekelemesi oldugunu ¢ikarmak durumun-
dadir. Filmin bir noktasinda Nicole, Ludo’ya kag yasinda oldugunu
sorunca, Nicole'un ge¢misinde korkung bir sey oldugunu sezeriz.
Ludo bes yasinda oldugunu soyleyince, Nicole onun sekiz yasinda

32) Ludo 49 sahnenin 47'sinde, Nicole ise 49 sahnenin 19'unda vardir.
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oldugunu soyleyerek cevap verir, sonra da gozlerini odasina dike-
rek, ‘o sicak yaz’ geceli neredeyse sekiz y1l oldugunu mirildanir. Ar-
dindan, yaslarla dolan gozleriyle Ludo’ya doner ve bagirarak karsi-
sindan yikilmasini soyler.

Film sonra, daha ileri bir zamana si¢rayarak Ludo’yu ergenligin-
de gosterir.” Nicole bu arada icmeye baslamistir ve kendi hayatina
olan kizginligi sirmektedir. Ludo’nun varhgina dayanamadigindan,
asil istedigi onu bir akil hastanesine gondermektir. Ogluna neden
onu evden gondermek istedigini agiklamaya karar vererek Ludo’yu
sahil kenarinda, kurtulusun ardindan Amerikan ordusunun kullan-
dig1 bir askeri assun hemen yanindaki bir kdye gotarar. Nicole ve
Ludo beraberce bir bara giderler. Ludo mutluluktan kendinden gec-
mistir ve heyecandan ¢enesi diserek, onu pek dinliyormus gibi go-
ranmeyen Nicole’e surekli bir seyler anlatmaya baslar.

O anda odaklanma, ergenlik yillarinda kiz arkadaslanyla gittigi
bu ban ve sahili hatirlayan Nicole’e gecer. Giderek daha fazla duy-
gusallasallan Nicole, birden ‘o’ndan bahsetmeye baslar. Ludo ‘o’nun
kim oldugunu sordugundaysa, kestirip atarak “Amerikali” diye ce-
vap verir. Sonra, ¢antasindan bir ayna ¢ikararak, titreyen elleriyle
dudaginin kenarlarina tasirdigl rujunu surer. Ayna, Nicole'tin yuza-
ne gunes 1s1gin1 yansitmaktadir. O sirada bir geriye donuasle Nico-
le’q, askeri ciple bir yerlere goturen Amerikan askerini goraruaz; iki-
si de mutluluk icinde gulmektedirler. Derken goruntu tuhaf bir gi-
crrtiyla solar ve gicirt sesi giderek daha baskin hale gelir. Bir kes-
meyle aynasin1 kapayan Nicole’e dondugumuzde, gicirti sesi aci ¢1g-
liklar atan marti seslerine donusir. Nicole aglamaya baslar. Ludo
onun elini oksayinca birden yerinden sigrayip, “Dokunma bana,
pi¢,” diye bagirarak masadan kalkar. Ardindan, film yine bir kes-
meyle yatak odasinin duvarlarina yaptig: resimleri oksayan Ludo’ya
gecer. Anlamlarla yukla gorantuler arasinda, canli renkler kullani-
larak ¢izilmis bir kadin yaza resminin, siyah bir boya kullanilarak
sert hareketlerle karalanmis oldugunu géruraz. Siyah boyalar kadi-
nin yuzundeki agz1 karanhk bir magara girisine cevirirken, yer yer
yuza yok edecek kadar koyulasir.

33) Burada Ludo’yu canlandiran ¢ocugun yerine daha buyuk bir oyuncu getirilmistir,
ancak Nicole'i canlandiran oyuncu film boyunca aymdir. Bunun bir sonucu olarak, fil-
min ikinci yansinda anne, bazen oglundan daha gen¢ gorunmektedir; bu durum, arala-
rindaki iliskinin Odipal yamni daha da ¢ok ortaya ¢ikarmaktadir.

85



Seyirci o ana kadar izlediklerinden, Nicole’an Amerikan askerle-
rinin tecavuzune ugradigini ve Ludo’nun da o tecaviz sonucunda
dogdugunu anlar. Bir sabah Nicole, hiuzuanlu bakislarla Ludo'dan
ona ‘maman’ (anne) demesini ister, ¢cinku Ludo hayat1 boyunca bu
kelimeyi hi¢ kullanmamistir. Ludo kelimeyi telaffuz etmeye cahsir,
ama kelime sanki bogazina takilmis gibidir ve ¢cocuk sessizlige buru-
nur. Bunun uzerine Nicole, aciyla ona bagirarak ‘maman’ dememek-
le en dogrusunu yaptigini soyleyip, “Senin asil annen o u¢ pig,” di-
ye ekler. Ludo annesinin acisin1 gérmeye dayanamayip Nicole'a yal-
niz birakarak odadan kacar. '

Bir geriye donusle, modalize gozlestirme (zihinsel imgeler) yo-
luyla Nicole'an on dért-on bes yaslarinda Amerikan askerleri tara-
findan vahsice tecavize ugrayisim goruruz. Geriye donus sahnesi
kisa surer (elli saniye) ve tecaviuzin vahsetini gostermektense, oyle
oldugunu hissettiren bir sahnedir. Seri montaj 41 kareden olusmak-
tadir, bunlarin da 18'i, Nicole'un onceki geriye donusunde duydu-
guinuz gicirt1 sesiyle sallanan bir lambay gosterir. Lamba, bir masa-
nin uzerine yatirilarak tecaviize ugramakta olan Nicole'un gozlerin-
den bakis agis1 cekimiyle gosterilmistir. Birka¢ defa kamera Nico-
le'an gozlerini cekerek ne kadar dehset icinde oldugunu yansitir.
Lambanin oldugu bakis acis1 ¢cekimleri, tecaviizan nasil bagladigim
parca parca anlatan (hepsi cok kisa, neredeyse birer saniyelik) ce-
kimlerle kesilir: Bir asker Nicole' dover, zorla icki sisesi dayayip ag-
zin kanatir, giysilerini yirtar, ¢iplak vicudunda ¢cakmaginin alevini
gezdirir, tecavuz eder, sonra, “Gelin ¢ocuklar, kiz hazir,” diye bag-
rarak arkadaslarini ¢caginir; diger adamlar gulerler. Sallanmakta olan
15181 gosteren son bir cekimin ardindan gicirti sesi uzaklasir ve geri-
ye donus sahnesi sona erer. Bir kesmeyle odasinda sessizce aglayan
Nicole’e doneriz.

Sonraki ¢ekimde Ludo'yu bahcede goraruz; batin yuza kanlar
icinde yere dusene dek kafasini evin duvarina vurur. Annesinin ba-
sina geleni (seyircinin aksine) hala anlamasa da, tamamen onun aci-
styla 6zdeslesip, sebebini tam olarak bilemedigi bir sekilde bu eyle-
mi tekrarlar; sadece bu sahnede degil, annesinin tecaviize ugradig:
civarlarda bir sahil kenarina kacip saklandiginda da ayni durum so6z
konusudur. Ludo hem sugun goéstereni, hem de annesinin cektigi
acinin tamgidir. Bu sekilde asirt yaklenerek duygularim sozlerle di-
le getirmekten aciz kalinca, Ludo kendine zarar vermeye baslar.
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Tecavizan temsili oldukca stilizedir ve Nicole'an gozunde bu
travmatik olay1 simgeleyen bir imgeye yogunlagir: sallanip gicirda-
yan lamba. Yukarida sallananan lamba, seyirci agisindan sahneye ar-
kuatucua bir atmosfer katar; cunku bu hareketiyle hem gorsel hem de
anlatisal anlamda olanlara bir 151k tutup karanlkta birakarak, dog-
rusalligi bozmaktadir. Isigin surekli kesilmesi, bilinmezligi, varhkla
yokluk arasinda kalmayi ve dehseti (korku filmlerinde sik basvuru-
lan yontemlerden biridir) ¢agristiran belirsiz bir durum yaratir. Ni-
cole filmde ‘o korkung sar1 1s1k’a daha 6nce de atifta bulunur. Onun
icin, lamba kendisine uygulanan korkung siddetin bir metaforu ha-
line gelmistir; yasadig1 deneyim meydana gelis sekli itibariyle temsil
edilemez, ¢cunku kendi bedensel arzusunun disinda bedenine ve be-
deninin icine uygulanmistir. Metonimik yer degistirmeyle kendi be-
denine uygulanan bu siddeti lambaya aktarir. Nicole'an tecavize ug-
rayisinin sinematografik temsili, siddet yerine bu metonime odak-
landigindan, 1rzina gecilen kadinin deneyimini yansitmakta basarih
olmustur. Tecavuz kurbanlarinin asir siddete maruz kaldiklar: sire
boyunca bilinglerini tek bir algiyla sinirlamalarini, yani ‘kapatma’
mekanizmasini agiga cikaran bir sahnedir (Dowdeswell, 1986: 20).
Dust'ta gordagumuz uzere Magda tecavuz aninda fanteziye siginir-
ken, Nicole lambaya odaklanarak kendini yasadig1 deneyime kapa-
ur. Lamba, bu islevinin yam sira, aklin, ahlakin ve mantigin 1s1g1m1
kesen siddete isaret ederek, seyirci olarak bizim de sahneye odaklan-
mamizi engeller.

Lynn Higgins ve Brenda Silver, egemen kultarde tecavizun
temsiline iliskin rahatsiz edici bir kalibin, “kadinlara uygulanan
cinsel siddetin saplantil bi¢cimde islenmesi -ya da saplantil bigim-
de silinmesi oldugu”nu belirtmektedirler (1991: 2). Tecavuzu tem-
sil eden eril metinlerde, siddet ve cinsellik silinerek cinsel siddet
metalorlara ya da sembollere donustaralur. Dolayisiyla, tecavuzu
feminist bir bakis acisindan temsil etmek icin kurbanin sesini din-
lemekten daha fazlas: gerekir; “tecaviizu gercek anlamina, bedenin
alanina teslim etmeli: tecavuzun yeri siddettir —fiziksel, cinsel ih-
lal” (4). Hem Dust hem de Barbar Duigiinler tecavuzu gergek anla-
mina teslim etmektedir: Biri fantezi, digeriyse geriye donus sahne-
lerinde i¢sel odaklanma yontemini kullanarak, tecavaz kurbaninin
sesinin duyulmasini saglamis, ayn1 zamanda tecaviazun dehset ve-
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rici siddetini kisa, ama dokunakli gorsellerle temsil etmistir. Uste-
lik iki film de, cinsel siddetin kadin kurban tzerindeki etkisini
kapsaml olarak anlatmaktadir.

La mer/la mere

Nicole’un tecavize ugradip) geriye donus sahnesinin ardindan,
anlatida bir atlama olur. Ludo akil hastanesine gonderilmistir, orada
cok mutsuzdur; denizi ve annesini 6zlemektedir. Hastalardan biriy-
le (istemeden?) ask iliskisi yasama girisiminde bulundugu igin ceza-
landirlinca evi atese verip kagar. Denize donerek terk edilmis bir
geminin icinde yasamaya baslar. Gemi enkazi hem Ludo’nun hem de
Nicole'in ruh halinin, iclerindeki tahribatin bir metaforu olarak al-
gilanabilir. Ludo’nun hikayesindeki uzun geriye donis artik sona er-
mis ve anlati baslangi¢ noktasina donmustur: Ludo, Nicole'un gel-
mesini beklemektedir. Bir giin Ludo, annesinin sahilde yurayerek o
tarafa geldigini gorur. Bakis acisi cekimi bu géruntunan bir halusi-
nasyon oldugunu dasandurur: Ludo, denizdeki puslarin ardindan,
dalgalar ve gunes 1s1g1yla birlesen sahilde guzel bir kadinin yuradu-
gunu gormektedir. Ludo inleme sesleri ¢ikararak (film boyunca ne
zaman heyecanlansa inleme sesleri ¢ikararak saklanirken ya da siz-
lanirken gosterilir) geminin icinde saklanir. Nicole merdivenlerden
salona iner ve duvarlardaki tuhaf kadin surati resimlerine bakar; bu
defa ustleri siyah boyayla karalanmamistir, ama yine de yogun bir
aciy1 yansitmaktadirlar. Oglu annesinin ac1 ¢ektigini ve bunu sozle-
re basvurmadan ifade ettigini bilmektedir, ancak bu bilginin altinda
yatan gerceklerle bas edebilecek bir vasitasi yoktur.

Anne-ogulun birbirlerine sevgi gosterme cabalarinin sonugsuz ka-
hisin1 gosteren sahnede olanlar, ikisi bir araya gelir gelmez yeniden
tekrarlanir. Nicole, Ludo’yla barismaya calisir ve onunla arkadas ol-
mak istedigini soyler. Ama Ludo acili bir sesle ondan hi¢ sevgi gor-
medigini soyledigi an, Nicole de onun kendi hayatimt mahvettigini
soyleyerek karsilik verir. Nicole, Ludo’ya Micho’dan bosanip baska
bir adamla evlenmek uzere oldugunu anlatir. Ludo kendisinin onlar-
la beraber yasamasina izin vermesini ister, Nicole ise akil hastanesine
geri donmesi gerektigini soyler. Sonra da bu haberin Ludo’yu ne ka-
dar uzduguna gorunce onu sakinlestirir ve elini tutup kendine ‘ma-
man’ demesini ister. Ludo inleyip kekeleyerek, duyulamayacak kadar
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kisik sesle olsa da nihayet bu kelimeyi soylemeyi basarir. Kelimeyi te-
laffuz edebildigini gordugu an, bastinlmis duygularinin su yuzine
ctkmasinin verdigi heyecanla giderek daha yuksek sesle ‘maman’ diye
bagirmaya ve Nicole'a geminin metal duvarina ¢carpmaya baslar; dar-
belere dayanamayan Nicole olur. Basini her duvara carpisinda, goran-
tunan arasina kesmeyle bir kadin yaza resmi girmektedir.

Tipki tecavuz sahnesi gibi Nicole ve Ludo’nun son yuzlesme sah-
nesi de oldukga stilizedir. Boydan cekilen gorantulerin seri montaj-
landig1 sahnede Ludo’nun Nicole’'n metalik gamburtulerle duvara
carpisy, yakin plandan cekilmis duvar resimleriyle yan yana getiril-
mistir. Nicole’un ¢igliklar1 duyulabilir, ancak yuza neredeyse hi¢ go-
runmez. Cektigi ac1 yine sadece dilin alaninin disinda temsil edilebi-
lir, bu temsili saglayan da oglunun resimlerindeki canh disavurum-
dur. Ludo'yu allak bullak bir halde kendinden ge¢mis gosteren son
bir ¢ekimin ardindan sahne, ¢iglk atan agz1 ve dehset i¢inde bakan
gozleriyle akla kazinan kadin yuzu resmiyle sona erer. Seyircinin da-
ha once izledigi bir goruntu, boylece bir gostergeye donusmustur.™

Goruntu resimden yavas yavas denize geger. Ludo, 6pup kolunu
kendine doladig1 annesinin 6l bedeniyle bir salin tzerinde ilerle-
mektedir. Hayattayken bulamadig1 anne kucagina lumuyle kavus-
mustur. Son goranta de denizdeki dalgalar arasinda soluklasarak
yok olur. Ludo hayatinin en buyuk iki askin1 bir araya getirmistir: la
mer ve la mere, yani deniz ve annesi. Onlara duydugu sevgiyi, son
kez ve caresizlik icinde disavurmaktadir.

Oliimciil Kader

Barbar Dugiinler, tecavizin bir sonraki nesle kadar etki eden
dehset verici sonuclarimi ele almisuir. Film, kurtaricilarin kinik bir
sekilde dusmana donuastagu bir baglamda, birbirinden ayn dasanu-
lemeyen savas ile tecavuz arasindaki iligkiyi irdelemektedir. Tecavu-
ze ugrayan kadin ve bu tecavuz sonucunda dogan oglu agisindan bu
travma, nefret ve kendine zarar verme halinden kurtulmanin yolu
yoktur. Nicole, Ludo’yu her gorasunde ugradig: vahsi tecaviaza ha-
tirlar. Bakis acisini agirhikh olarak tecavizden olma Ludo'ya ilistir-
mekle, film, annenin acisinin siddetten dogan ¢ocuga nasil gegtigini
gostermektedir.

34) Burada kesinlikle Edvard Munch'un Ciglik tablosuna bir gonderme yapilmaktadir.
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Cinsel siddet, kadinlar uzerinde hayat boyu silinmeyen izler
birakan travmatik bir deneyim olarak temsil edilmistir. Hem savas
hem de somurge durumlarinda tecavaz olaylari1 meydana gelir,
cunku tecavuz makro-iktidar iliskilerinin mikro yansimasidir. Bu
nedenle, tecavuz, 6znelligi farkli duzeylerde etkiler. Tecavuz, Ni-
cole’den sadece bekaretini ve gencligini almakla kalmaz, Dust fil-
mindeki Magda’nin da basina geldigi uzere, tecaviize ugramis bir
kadin olarak farklh faillik ve arzu duzeylerindeki 6znelligini de
yok eder. Geng yasinda evlenmemis bir anne olarak koyunde top-
lum disina itilen biri haline gelmistir. Bu durum sonucunda aile-
si tarafindan, sevmedigi yash bir adamla evlenmek zorunda bira-
kilarak kendine ait bir hayat kurmasi engellenir. Toplum bu sekil-
de Nicole'un 6zerk ve kendi iradesiyle hareket edebildigi bir ko-
numa ulasmasina izin vermedigi gibi, onu kendi arzularindan da
mahrum birakmaktadir. Travma, Nicole’'un asinn alkol kullanma
gibi kendine zarar verici eylemlerde bulunmasina yol acar; bede-
ninde deneyimledigi nefret kendini sevme kabiliyetini yok etmis-
tir. Bunlarin sonucunda, tecavizun ardindan dogan oglunu asla
sevemez; bu da aslinda en acisidir, ¢cunka dogan ¢ocugun butun
bu olup bitenlerde hicbir sucu yoktur. Tam yeni bir hayata basla-
maya hazir oldugunda, yasadig tecavuz tarihin bir cesit tekerru-
ruyle yeniden Nicole’un karsisina dikilir ve o tecavuzun neticesi
olan oglu tarafindan o6ldurulur. Nicole'in durumunda tecaviz,
sarekli yinelenen bir 6lum cezasi, kurtulmasi mumkun olmayan
bir kaderdir.

Barbar Diigiinler'in hikayeyi Ludo’nun i¢sel odaklanmasi vasita-
siyla aktarmay: se¢mesi, aslinda Nicole’un 6znelligindeki ‘eksik’i
temsil etmektedir. Film, anlat1 dazeyinde ana bakis agisin1 Nicole’e
vermeyerek, sadece Nicole’'un 6znelliginin nasil zarar gordagunu
degil, tecavazi anlatmadaki buyuk zorlugu da gosterir. Dolayisiy-
la, film Ludo'daki odaklanmasini, tecaviz deneyimini temsil et-
mek azere Nicole'e kaydirdiginda aslinda devrimci bir tavir sergi-
lemis olur. Gizli gercek hakkinda baskalarina s6z vermek yerine
Nicole’un konusmasina izin verildigi filmin bu en can alic1 nokta-
sinda yikim sarmali da durur. Barbar Diigiinler, Nicole’un cektigi
actyl, ofkesini ve caresizligini i¢sel odaklanma yontemiyle, uzun
zaman once o travmatik olay1 deneyimledigi geceye ait anilarla an-
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latir. O gece neler oldugu Nicole'un geriye donusleriyle gosterilir,
tecavuzun temsilinde modalize gozlestirmeyi onun zihinsel imge-
leri sekillendirmektedir.

Dolayisiyla, tecavizle dogrudan alakali her sey Nicole’an bakis
agisindan sunulmaktadir. Bu yolla Barbar Dugtinler, tecavize ugra-
yan kadini tam hikaye dahilinde 6znelligi ihlal edildigi an, anlatinin
oznesi olarak temsil etmektedir. Film bunu yapmakla disil 6znelli-
gin yok edildigi siddet eylemini tekrar etmemis olur, ama bu yikim
doguran siddeti gozler onune serer.”® Yani, hikayedeki diger olayla-
rin hepsini zeka o6zurla ve annesinin basina gelenleri hi¢bir zaman
tam anlayamayan, ancak temsil edilemez olam cektigi bedensel ac1
ve ¢izdigi resimlerle dile getiren Ludo’nun bakis agisindan sunmak-

35) Mahkeme dram The Accused'da (Sanik) yanhs olan da budur. Bu Hollywood yapim
{ilm, kurbanin adalet arayigini sergilerken tecavuze feminist bir bakis agis1 getirme ¢aba-
s1 gutmektedir, ancak en kritik anda bu ¢aba bosa gider. Filmin sonlarina dogru goste-
rilen tecaviz, erkek tamgin i¢sel odaklanmas vasitasiyla aktarihir. Boylece film, tecavaz
edilen kadinin deneyimini disarida birakmis olur. Tecaviz kurbaninin sesini ve kendi
hikayesini anlatmasim saglayacak bakisini1 yok saymakla film, tam da elestirdigi mesru
soylemi tekrarlamaktadir. Tecavize ugrayan kadinin kendi deneyimini anlatmasina izin
vermeyip, tecaviz sahnesini erkek tamgin bakisindan bir geriyedonus olarak anlatisal
bir ilisik seklinde sunmakla, (cok uzun olan) tecaviz sahnesi son derece dikizci bir ha-
le getirilmig olur. Bir kez daha tecavaz kurbani konusturulmustur.

Film hayli tarusma yaratmisur. Samk filmini izleyen kadinlar azerine yapilan ampi-
rik aragurmalar, kadin seyircilerle tecavuaz kurbani arasinda ‘tamel bir 6zdeslesme’ oldu-
gunu ortaya koymustur (Schlesinger ve digerleri, 1990: 163). Filmin ¢ok bayuk bir et-
kisi oldugu tespit edilmistir:

Santk {ilmini seyreden ¢cogu kadin, [ilmin egitsel bir deger tasidig) kanisina vardi-
lar (siddet deneyimi olanlardan olusan grubun yuzde 82'si, siddet deneyimi olmayan-
lardan olusan grubunsa yuzde 75'i). Konustugumuz kadinlarin ¢ogu (siddet deneyimi
olanlardan olusan grubun yuzde 97’si, siddet deneyimi olmayanlardan olusan grubun-
sa yuzde 81'i) [ilmin secilen meseleleri makul bir ol¢ude ele aldigimi dusundu. Ancak
ciddi bir kismi, tecavuz sahnesinin dahil edilmesi konusunda tereddut gosterdi. En
buyuk etkiye sahip olan da buydu. Siddet deneyimi olan kadinlarin doértte biri ve sid-
det deneyimi olmayan kadinlann neredeyse ugcte biri, cinsel siddet uygulanan bu sah-
neye itiraz etmelerinin sebebi olarak surlari belirttiler: Bu olay bir eglence malzemesi
olarak kullanilmamali ve maddi ¢ikarlara alet edilmemeliydi; cinsel siddet boyle san-
sasyonel bir hale getirilmemeliydi; olmamasi, [ilmin batanlagu icinde bir sey degistir-
mezdi (Schlesinger ve digerleri, 1990: 148).

Tecavuz sahnesinin dikizci niteligiyse Sanik gibi bir filmi izleyen erkeklerle ilgili bir
endige olusmasina yol agmisti. Kadinlar, erkek seyircilerin tecavaz sahnesini izlerken
zevk alip cinsel bir haz duymus olabileceklerinden kayg: duyuyorlardi. Ayrica, erkek se-
yircilerin tecavaz kurbamim agik sagik giysileri, lortoz davraniglar, icki i¢ip uyusturu-
cu kullanmasindan dolay: ‘kasinmak’la suglayabileceklerinden korkuyorlardi. Bu ampi-
rik ¢ahsmanin da gosterdigi uzere, Santk [ilmindeki tecavaz sahnesi hayli tartigmaya
agiktir.
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la Barbar Dugiinler, hem kadinin hem de ¢ocugun maruz kaldig:
haksizhig1 ortaya ¢ikarmis olmaktadir.®

BILIS VE DUYGULANIM

Hem Dust hem de Barbar Dugiinler, ilk izledigimde azerimde ¢ok
guclu bir duygusal etki birakmusty; iki filmi incelemek istememin
baslica sebeplerinden biri de bu filmlerdeki pathos, yani aciydi. Dust
ya da Barbar Duginler’i sogukkanl bir ruh haliyle izlemek neredeyse
imkansizdir. Trajik hikayeleri bir yana, duygulanim yaratan gugleri
bayuk 6l¢ude sinemasal temsilin kendine 6zg olusundan gelmekte-
dir. Oyle anlasihyor ki, 6nceki sayfalarda yapugimiz bakis acisi uze-
rine anlatibilimsel ¢6zumlemeler, film izlemeye dair 6nemli bir un-
suru ortaya ¢itkarmaktadir: Bir filmin seyirci uzerinde birakug: etki,
bakis agisinin filmin icinde ne sekilde islendigiyle yakindan ilgilidir.

Son zamanlarda film incelemelerinde sahit oldugumuz ve Jost’'un
calismalarini da dahil edebilecegimiz bilisselci yonelim, film izleme-
nin duygulanimsal taraflannin neredeyse yok sayildigi bir teorik
yaklasim uretmistir. Yine de Amerikali meslektaslarinin aksine
Jost'un getirdigi teorik cerceve, sinemada bakis agisin biligsel agidan
ele almanin mutlaka duygulanmimi disarida birakmasi gerekmedigini
gostermektedir. Jost'un analizine gore, duygulanim gozlestirmenin
gorsel duzleminde, bilis ise odaklanmanin anlat1 duzleminde kurul-
maktadir ve iki duzey de bir arada karmasik bir etkilesim iginde
islemektedir. Benim Jost’'un anlatibilimsel modelini, Bordwell'in ya
da Branigan'in formalist bilisselciligine tercih etmemin bir sebebi

36) Dust ve Barbar Dugunler gibi feminist filmlerde oldugu gibi cinsel siddetin acimasiz
gergekligine dair elestirel temsiller, 6zellikle savagta kadinlara uygulanan sistematik te-
cavuz baglamiyla ilintilidir. Feministler tecavazun savaslarda bir silah olarak kullanil-
makta oldugu gerceginin altimi ¢izmektedir (bkz. Brownmiller, 1975). Bu bélumu yaz-
digim sirada Bosna'daki tecaviz kamplariyla ilgili haberler gelmekteydi, zorla hamile bi-
rakilan kadinlardan ve bu olagandis: sartlarda dahi Katolik mezhebinin kat1 kirtaj yasa-
g kaldirmayigindan bahsediliyordu. En dehget verici olant da, bu tecaviuzlerden bazi-
larimin videoya ¢ekildigi ve askerlere porno film olarak dagitldig: iddiasiyd.

Savas esnasinda tecavuzin kullammindan soz ediyorken, Helke Sander’in, 1945'teki
kurtulusun ardindan Rus askerlerin Alman kadinlara uyguladiklan sistematik tecavazler
uzerine Befreier und Befreite (Kurtancilar ve Kurtanlmslar, 1991) adinda dort saatlik bir
belgesel cektigini de belirtmek gerekir. Erkeklerin kadinlarin bedenleri ve hayatlan azerin-
de tam bir iktidar sahibi oldugu ve ¢cocuklarin mutlulugunun tamamen géz ardi edildigi bu
erkekgil dunyada, Befreier und Befreite, Dust ve Barbar Dugunler gibi feminist filmler, cinsel
siddete karg1 ivedi ve insanin iini pargalayan bir protesto anlam tasimakta ve aym zaman-
da toplumsal cinsiyetle irk ve etnisitenin kesistigi noktay: gozler 6niine sermektedir.
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budur.” Amerikal biligsel anlatibilimcilerin yaklagim, filmlerin yara-
tabilecegi duygusal etkiye neredeyse hi¢ yer birakmamaktadir. Seyir-
ciler uzerindeki duygusal etkisi ¢cok gugla oldugu bilinen bir populer
kaltar dal oldugu dustunialdagunde bu durum sasirticidir. Korku, ge-
rilim ya da agk ve melodram gibi gesitli film turleri de filmlerin asil bu
duygu uyandiran yénuna somurmektedir. Hatta duygulanimin genel-
likle film izlerken, idraktan daha 6nce geldigini 6ne surecek kadar ile-
ri gidecegim. Goruntuler, seyirciyi o daha anlamlarini tam olarak kav-
rayamadan yogun bigimde etkileyebilme 6zelligine sahiptir.

Bilissel psikolojinin (teorik olarak) sinemaya uygulanisinda kulla-
nilan ‘bilgi’ ya da ‘anlasilabilme’ gibi anahtar kelimeler, rasyonel anla-
ma sureci Gzerindeki vurguyu yansitmaktadir (bkz. Branigan, 1984,
1993, Bordwell, 1989). Bana gore, bilissel film teorilerinde duygulani-
min yer almayisi, belirli kadin filmlerinin kendi uzerindeki duygusal
etkisini degerlendirmek isteyen feminist seyirciler agisindan sorun
teskil etmektedir.® Feminist yorumun, sadece cinsiyetci ve irk¢t Gu-
ney Afrika'da yasayan beyaz kadinin i¢inde bulundugu kétia durumu
ya da tecavuze ugramis bir kadinla cocugunun hayat boyu suren trav-

37) Bordwell ve Branigan'in daha onceki calismalar1 da, anlamla ilgili sorular cevapsiz
birakip ortamin, yani form ve stilin 6zgullagane dair sematik ve yapisal bir analiz getir-
digi icin ‘formalist’ olarak tammlanmgtir.

38) Emin olmak icin, biligsel yaklagim dahilinde film seyircisini ekrana yapistiranin ne
oldugunu teorize etmeye yonelik baz1 girisimlerde bulunulmustur. Noel Carroll (1988),
film anlaumi azerine gostergebilim ve psikanalizden esinlenerek gelistirilen ¢agdas film
teorisinden daha kapsamh ve daha kesin oldugunu ileri sirdaga alternatif bir model ge-
listirmistir. Erotetik oldugunu ileri sardaga model, filmsel anlauy: soru-cevap iliskisi
olarak varsaymaktadir: Bir sahne daha sonraki sahnede cevaplanacak bir soruyu ortaya
koyar. Carroll'a gore, bu soru/cevap modeli yalmzca basitligi agisindan daha ustan de-
gildi, aym zamanda filmlerin sahip oldugu gicun nereden geldigine bir agiklama getiri-
yordu: “Eger bu biligsel yapimiza ait genel bir 6zellikse, ve eger her sey olmas: gerektigi
gibi gerceklesirse, onumuze gikanlan sorularin cevaplanmasim sadece istemeyiz, bunu
bekleriz de. lste, filmlere bu kadar ¢ok baglanmamizin sebebi budur” (Carroll, 1988, s.
181 [vurgu banaaittir]). Carroll'un kendisi de filmlerin neden birgok farkl kisi igin ‘ko-
layca ulasilabilir ve etkileyici oldugunu’ (212) anlayabilmek agisindan seyircinin biligsel
kapasitesinin kisitlanmasinin sart olduguna ikna olmus durumdadir. Ben boyle bir id-
diay1 hem tekbenci hem de tumelci buluyorum. Ne de olsa, her sey olmas: gerektigi gi-
bi gerceklesemez. Carroll'un yaklagimi neredeyse yalmzca Hollywood filmlerini kapsa-
maktadir ve dolayisiyla hayli etnik merkeziyetgidir.

Carroll'a gore, filmde duygulanim yalmzca muzik sayesinde saglanabilir (213-215).
Duygusal icerigin tagiyicisi olarak sadece muzigi gostererek, goruntanun herhangi bir
duygusal etki dogurmadigini 6ne sarer: “muzik, goruntudeki duygulanim eksikligini ka-
patr” (224). Film muziginin duygusal gucuane ve f[ilm yapiminda da bundan sonuna ka-
dar [aydalanmiliyor olmasina hi¢ suphe yoktur, ancak Carroll'un modeli, goruntilerin
duygusal gucunu oldugu gibi gormezden gelmektedir. Bana kalirsa, Carroll'un modelle-
rindeki sorun indirgeyici bir basitlestirme yontemi izlemesidir. Film izlemek, rasyona-
list bir gekilde bilmece ¢6zmek ya da soru-cevap oyunu oynamak degildir ¢unkau.
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malanm anlamak gibi bilissel surecler yoluyla degil, aym1 zamanda ve
hatta belki ¢ok daha fazla, duygulanim yoluyla (yeniden) uretildiginin
farkina varmak 6nemlidir. Disil deneyim erkek egemen kultar dahi-
linde halen yeterince temsil edilmemistir; duygulanimsallik da, temsil
edilmemis ve edilemez olan ifade etmenin bir yoludur. Duygulanim,
cesitli sinema teknikleri kullanilarak harekete gecirilebilir. Bu teknik-
ler arasinda en 6nemlisi, 6rnegin Dust'taki Magda ve Barbar Diigiin-
ler'deki Nicole ve Ludo gibi 6zgun karakterlerle derin bir empatiye yol
agmasi sayesinde, bakis agisidir. Dolayisiyla, bu filmlerin duygusal
kuvveti ideolojik goruslerinden ayn tutulamaz.

Amerikal bilissel film anlatibilimcileri, gostergebilimsel ve psi-
kanalitik film teorilerini tartisma konusu yaparak bu teorilerin ide-
olojileri, kullandiklar1 dil ve obskurantizmlerini elestirmislerdir.’
Fakat, film seyretme eyleminin getirdigi duygulandiric1 etkileri dik-
kate almayan bilissel bir yaklasim uzerinde yogunlastiklarindan, ne
yazik ki kendileri de bir baska u¢ noktaya kaymis durumdadirlar.
Jost bu kisir tartismalarin tuzagina dusmese de (Fransiz oldugundan
dolay1 bu guya ‘Fransiz’ teori mirasiyla bogusmak zorunda kalma-
mistir), o da sinemada ideolojinin isleyisini hafife almistir. Dust ve
Barbar Digiinler gibi filmlerdeki duygulanimlar bakis acisinin ide-
olojik etkileriyle baglantil olarak daha iyi anlayabilmek icin, simdi

39) Bu konuda en bildik ve en sert tarisma October'da Noel Carroll ile Stephen Heath
arasindaydi. Carroll October'in 23. sayisinda “Address to the Heathen” adiyla Heath'in
Questions of Cinema (1981) kitab1 uzerine uzun ve tarismaya acik bir inceleme yayinla-
di (Kis 1982), s. 89-163. Heath ise bu elestiriye “La Pere Noél” yazistyla cevap verdi Oc-
tober 26 (Sonbahar 1983), s. 63-115. Carroll da buna karsihk “A Reply to Heath” yazisi-
n yazdr: October 27 (Kis 1983), s. 81-102.

Screen'deyse ‘Screen Teorisi’ ve ‘Formalizm’ takipgileri arasinda bir tarigma yasand.
Barry King; David Bordwell, Janet Staiger ve Kristin Thompson'in yazdig The Classical
Hollywood Cinema (1985) kitabiyla ilgili uzun bir elestiri kaleme ald ve elestirisi iki bo-
lam halinde yayinland:: Screen’in 27. sayisinda “The Classical Hollywood Cinema™ (6)
1986, 74-88 ve Screen’in 28. sayisinda David Bordwell'in Narration in the Fiction Film
(1985) ve Edward Branigan'in Point of View in the Cinema (1985) kitaplarim da katug:
“The Story Continues... Barry King Returns the Wisconsin Project” (3) 1987, s. 56-82.
Screen'in 29. sayisinda (1, 1988) Thompson, King'in yazdiklarina “Wisconsin Project or
King'’s Projection” ile (48-53); Staiger “Reading King’s Reading” ile (54-70); Bordwell de
“Adventures in the Highlands of Theory” ile (72-97) cevap verdiler. Buna cevaben King
“Bordwell, Staiger ve Thompson'a Cevap” adiyla bir yaz1 yayinladi (99-118).

Son kitaplar1 Post-theory'de Bordwell ve Carroll (1996), postyapisalci, postmodern
ya da psikanalitik olan her seye saldirmay: sardurmuslerdir. Modern film teorisinin
dogmatizmi olarak gordukleri seylere gosterdikleri tepkili yaklasim, kitabi biraz para-
noyak bir proje haline getirmistir. Kitabin yaratug hayal kirniklig ¢ok normaldi, ¢un-
ku bu kadar hararetli tartismalarin ardindan yazarlarin sundugu alternatifler biraz yu-
zeysel kalmistr.
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de feminist film teorisinde bakis agisiyla yakindan ilgili bir kavrama
bagvurmak istiyorum: eril nazar.

Bir Kez Daha Eril Nazar

Bu bolumde, ‘bakis acisi'ni bir 6nceki bolumde giris yaptigim di-
sil 6znellik meselesiyle iliskili olarak ele alip, anlatibilimsel ¢6zam-
lemesini yapmaktayim. Umarim bu tip bir ¢6zumlemeyle, travmatik
tecavuz deneyimi gibi temsil edilemez olanin sinemasal duzlemde
nasil temsil edildigini gosterebilmeyi basarmigimdir. Arzu ve fante-
zideki degisimler, sinemasal bakis acisinin isleyisiyle hem gercek
hem de metaforik anlamda takip edilebilir.

1. Bolum'de gordagumuz uizere, arzunun sinemadaki ideolojik tem-
sili, feminist film teorisyenlerince ‘eril bakis’ ya da ‘nazar’ olarak ¢o-
zamlenmistir; iki terim de dogrudan bakis agisina atifta bulunur. Dust
ve Barbar Diigiinler gibi feminist filmlerin guclu etkisini anlayabilmek
icin sardurdagim bu arayis, saniim Mulvey’in yirmi y1l énce Holl-
ywood'un buyuasunu anlama cabasini yansitmaktadir (1975/ 1989).
Yonelttigimiz sorular belki benzer olabilir (neden etkilendim ya da ka-
pildim?), ancak buyusune kapildigimiz sey ashnda oldukga farkhdir
(geleneksel sinemaya kars: feminist sinema). Simdi, Mulvey'in gele-
neksel sinemada eril nazar ¢cozamlemesiyle, kadin sinemasinda bakis
acis1 izerine yaptigim kendi ¢ozamlemeyi karsilastirmak istiyorum.

Psikanalitik film teorisinin genel savi, sinemada hazzin dikizci me-
kanizmalara dayandigidir; kisinin kendi goralmeden, bir bagkasini iz-
lemesi so6z konusudur. Bu haz savi, dikizciligin cinsel farktan ayrila-
mayacag) anlayisim esas almaktadir. Bagka bir deyisle, cinsel farklilik
ve dolayisiyla cinsiyetlestirilmis iktidar iliskileri izerinden meydana
gelmese, bakistan alinan cinsel haz, yani skopofili herhangi bir sorun
yaratmayacaktir. Feminist ‘eril nazar’ anlayisinin anlami temelde bu-
dur. Toplumsal cinsiyet aracilig1 s6z konusu olmadiginda, nazar, na-
zar olmaktan ¢ikip varhginin bilincinde olan, goéruntiaye bagh bir
irdelemeye donusur; bu haliyle zaman icinde konumlanmis ve seyir-
cide somutlasmistir. Agir tempoyla ilerleyerek seyirciye bakmanin
keyfini ¢ikarabilecegi bir zaman taniyan Dust ve Barbar Drigiinler'deki
imgelemin guzelligini izlemenin verdigi haz, benim estetik skopofili
adin verdigim kavrama denk dusmektedir.

‘Eril nazar'in unsurlar1 daha ayrintih sekilde gozden gecirildigin-
de, bunlarin film anlatibilimi terimlerinde ne kadar kolay karsilik
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bulabildiklerini gormek insan1 oldukga sasirtir. Kadin bedenine na-
zarim yonelten erkek karakterin goras agisinda gayet belirgin bir ic-
sel gozlestirme s6z konusudur. Bu, optik bakis acisi ¢ekimiyle de fil-
me aktarilabilir, yar1 6znel ¢ekimle de. Klasik sinemada eril nazar,
genellikle bakan erkek karakter ve bakilan kadin karakteri gosteren
iki veya daha fazla cekimden .olusur, kameranin bakacag yerse er-
kek karaktere baghdir.*

I¢sel gozlestirme, i¢sel odaklanma (¢ogu kara filmdeki eril digses)
ya da anlaticinin eril oldugunun belirgin oldugu durumlarda dissal
odaklanma (¢ogu Hitchcock filmi) aracihigiyla saglamir. Dolayisiyla
dikizcilik, daima icsel eril gozlestirme (kamera gostergebilimi) ve ya
icsel (karakter) ya da digsal (anlatic1) eril odaklanma (anlat1) aracihi-
giyla gerceklesir. Bakis acisi, disil bedenin guzelliginden keyif alaca-
g1 ve eril kudretle 6zdeslesecegi bir toplumsal cinsiyet temelinin uze-
rine insa edilmis eril seyirci i¢in haz alabilecegi bir konum yaratir.
Mulvey ve diger bircok feminist teorisyen, eril nazarin icerdigi sidde-
te isaret etmistir; bakis, genellikle tecavuz ya da cinayetle sonuclanir.
Erotik haz ile cinsel siddet arasindaki bu ittifak nedeniyle, eril bakis
acisinin sinemasal insasi son derece rahatsiz edicidir.

Bildigim kadariyla, klasik sinemada dikizciligin disil gozlestir-
me yoluyla gerceklesmemesi bir yana, dogrudan disi bir odaklay:-
c1 ya da anlatic1 baglaminda meydana geldigi de hi¢c géralmemis-
tir.* Bu durum, bakis agisimi disil bir karaktere verip kamera baki-
sin1 bir kadinin gozlerine ilistirerek yaratilan disil nazarin muhte-
mel altust edici etkisini ortaya koymaktadir. Dust ve Barbar Dii-
giinler'de disil gozlestirme eril nazara engel tegkil ettiginden iki
filmde de yer almaz. Bu filmlerde disil odaklanmanin nasl eril sid-

40) Sinema tarihinde bu tip bir¢ok meshur olmus dikiz ¢ekimi vardir. Ornegin Psycho
(Saptk, Hitchcock, 1969) filminde katil, 6ldarmeyi planladigi kadin kurbam soyunur-
ken, onu duvardaki delikten izler. Bir bagka kaliplasmg dikiz ¢ekimi, femme fatale’in
hem erkek karakter hem de seyirci tarafindan ilk goraldugu andir. The Postman Always
Rings Twice'de (Postaci Kapiy: lki Kere Calar, Garnett, 1946) kamera, zemin hizasindan
Lana Turner'in bacaklarim gostererek yukselir, Double Indemnity'de (Cifte Tazminat,
Wilder, 1944) merdivenlerden inmekte olan Barbara Stanwyck’in bacaklarim, Gilda'day-
sa (Vidor, 1944) Rita Hayworth'un saglarinin sallamgsim takip eder.

41) Odak kisinin disil oldugu nadir durumlardan biriyle karsi karsiyaysak ve dikizcilik
de s6z konusuysa, disil anlatdan eril gazlestirmeye bir kayma olmas: gerekir. Ornegin,
Mildred Pierce'ta (Curtiz, 1945) geriyedonasler, Mildred Pierce'in (Joan Craw(ord) dis-
sesiyle anlatilan hikayeye ilistirilmistir. Bu geriyedonuslerde (ki ¢cogu sifir gozlestirmey-
le filme gekilmistir) erkekler, bakiglarim kadinlara dogrultabilirler, canku Mildred'in se-
si etkisizdir; artik bir anlatic1 degil, hikayedeki bir karakterdir.
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deti erotik hazdan kokten ayirarak agiga ¢cikmasini sagladigini ve
elestirdigini goraraz.

Eril nazar, sadece disil karakterin imge olarak temsil edilerek
nesnelestirilmesi ve fetislestirmesi halinde islev kazanabilir. Kadin
sinemasinin yarattig1 en devrimci degisimlerden biri, ‘kadin’ nes-
nelestirip fetislestirmeyi reddetmek olmustur. Feminist sinema,
disil 6znenin fetislestirilmesinden ya kacinir ya da elestirel bir yak-
lasimla yapisokime ugratir. Bu durum bir é6l¢ude kadinlara dair
‘gercekci’ imgelerin kullanilmasinin istenmesinden kaynaklan-
maktadir, ama cogunlukla disi karakterin filmde hem hikayenin
hem de anlatinin 6znesi haline getirmesiyle sonuglanir. Disi karak-
ter 6zne konumuna gegctiginde ya da kendi failligi ve arzusunu ka-
zanmak i¢in mucadele verdiginde, artik fetislestirilmis bir imge
seklinde sunulmast mumkuan olmaz.

Belirtmeye gerek yok, ama ne Dust'ta ne de Barbar Diigiinler'de
disil karakterler fetislestirilmistir. Kamera kadinlarin bedenlerine
karsi saygihh mesafesini daima korumakta ve ne Magda'nin ne de Ni-
cole'in bedeninin herhangi bir kismina uzun sure takih kalmakta-
dir. Dust’ta fetislestirmenin olmamasi 6zellikle dikkat ¢ekicidir, ¢un-
ka Magda karakterini canlandiran, seksi ve 6zgir kadin imajina sa-
hip bir manken ve oyuncu olarak unlenen Jane Birkin'dir. 11k olarak,
ciplak manken roliayle Antonioni'nin Blow Up (Cinayeti Gordum,
1966) filminde yer alan Birkin, daha sonra ¢ogu kendisinin nesne-
lestirilip fetislestirilmesine katkida bulunan kirktan fazla filmde da-
ha rol aldi. Bir roportajinda kendinin de belirttigi tizere, Dust uzun
meslek hayatinda bir karakter rolu canlandirmasina imkan sunan ilk
filmdi.** Dust fetislestirme geleneginin gereklerinden higbirini yeri-
ne getirmez: Magda/Jane Birkin makyajsizdir, saglar1 dagimkur ve
uzerinde hep, vacut hatlarini belli etmeyen eski pusku siyah bir el-
bise bulunur. Bu kadinlk imajiyla Jane Birkin'i taniyabilen az sayi-
da seyirci olmasina sasirmamak gerekir.

Klasik sinemada eril nazarin sahip oldugu kudrete karsilik, bu
feminist filmler, bakis1 gugsuz olanlara atfetmektedir. Bu degisim,
bakmanin kendisini de degistirir: Dust ve Barbar Diigiinler disil
bakisin eril nazardan ¢ok keskin ¢izgilerle ayrildigim gostermekte-
dir. Kaplanin isaret ettigi uzere: “Arzuya sahip olmayan kadinlar

42) Kaynak: Filmkatalogus Cinemien, Amsterdam: Cinemien 1989, s. 31 ve 51.
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icin, izlerken dahi...” (1983: 27). Her iki filmin de farkh yollarla,
disil 6znenin nasil kendi arzusundan mahrum birakildigini ve bak-
masinda higbir giu¢ olmadigin irdeleyerek ortaya koydugu soyle-
nebilir. Bu, Dust'ta Magda'nin Henrik’le Anna’y1 sevisirlerken izle-
digi sahnede oldukc¢a agik¢a gosterilmistir. Durum ortaya ¢ikinca
Henrik'i karsisinda bulan Magda, telas icinde oradan kacar. Dikiz-
ciligi meraktan kaynaklansa da, olay kendini suclu ve mahcup his-
setmesiyle sonuclanir.

Kadinlarin kudreti ellerinde bulunduran mutecavizlerinin mer-
hametine kaldiklar1 her iki filmde de, disil arzunun saf dis1 birakil-
masl tecaviiz sahnelerinde had safhadadir. Bu bolumde tecaviz sah-
nelerinin nasil kadinlarin bakis agisindan sunuldugunu ¢é6zamledim
ve disil bakisin, seyircinin hissedebilecegi herhangi bir haz ya da he-
yecanin onunu keserek, sinemadaki eril nazar klisesini nasil altust
ettigini gosterdim. Kameranin orada oldugunun kasten belli edilme-
si ve montaj teknigi, seyircinin kendi dikizciliginin farkina varmasi-
na ve erotik bir unsur varsa bunu 6énemsememesine yol acar. Uzak-
lastirma efekti, dikizciligin mekanizmasini bozar, bu da tecavuz sah-
nelerini izlenmesi zor hale getirir. Yine benzer sekilde, hem icsel
odaklanma hem de modalize gozlestirme aracihgiyla kurulan disil
bakis acisi, sahnelerde yer alan siddeti daha keskin ve dayanilmaz
kilar. Dolayisiyla, Hansel filmlerinde, Mulvey'in eril dikizciligin iz-
leme hazzim kirmak i¢in, “kameranin bakmasin1 zaman ve mekan-
daki kendi maddeselliginde; seyircinin bakmasiniysa diyalektik ve
tutkulu bir bagimsizlikta 6zgur kilmak” gerektigi 6guduna tutmak-
tadir (Mulvey, 1989: 26).

Dust ve Barbar Dugiinler, Kaplann ifadesiyle ‘erkeklerin... ar-
zuya ve kadinlara sahip olduklar’ bir toplumda yasayan kadinlar
acisindan eril nazarin etkilerini irdelemektedir (27). Sorun, acaba
Barbar Diigiinler'de de durumun boyle olup olmadigidir, ¢unku
orada gorus agisi agirhkl olarak Ludo’dadir. Ludo erkek olsa da,
onun tipik bir eril 6zne oldugunu s6ylemek zordur. Bir kere yasca
kuguktur, “akli tamamen yerinde degildir” ve dolayisiyla kudret-
sizdir. Ayrica, incinmis ve yaral bir genctir. Geleneksel erkeklik
kaliplarinin disinda yer alisi, bakma korkusuyla temsil edilmistir:
Gozlerini sik stk kirpar, gormeye cesaret edemedigi bir seyle kar-
silastiginda bakislarimi kacirir, utandiginda ya da korktugunda
gozlerini asag indirir. Akil hastanesindeyken bir kiza karsi duydu-
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gu arzudan dolay: ¢ok sert bir sekilde cezalandirilir. Ludo, sembo-
ligi hicbir zaman tam olarak kavrayamiyordur. Bu yuazden, butin
erkeklerin nazara sahip oldugunu iddia etmek fazlasiyla kabaca bir
genelleme olur.

Bu noktay1 belki Silverman’in ayrintilanyla gerceklestirdigi Lacan-
c1 bir nazar ¢ozamlemesine basvurarak netlestirebiliriz (1992). Silver-
man, arzunun ve eksigin tasiyicisi olan bakis (look) ile sembolik du-
zenin tastyicist olan nazar (gaze) arasindaki bir aynm ele alir. Femi-
nist film teorisinde genelde anlasildig: haliyle eril nazar, daha ¢ok La-
cancl teorideki bakisa karsilik gelmektedir (bu noktaya 5. Bolum’'de
cok daha kapsamh bir sekilde gelecegim). Lacanci teoride nazar, 6z-
nenin disindadir ve aym anda her yerde var olabilir. Erkekler nazara
kadinlardan daha fazla sahip degillerdir, ancak Hollywood filmlerinde
eril bakis, “kendi eksigini disil 6zneye aktarir ve kendini nazarms gi-
bi gostermeye calisir” (143-144). Eril bakis, nazardan, dolayisiyla yan-
sitma ve hakimiyetten ayrildiginda, eril 6znenin kimligi artik onayla-
namaz ve sirdirulemez olur. Barbar Diigiinler'de Ludo'nun arzuyla
bakisi, sembolik olanin alanina girisi yasaklh oldugu icin zayifur.

Gaines (1988) feminist film elestirisinin teori ve ¢6zumlemele-
rinde cinsel farklihgin disindaki farklhihklar: da hesaba katmas: ge-
rektigini 6ne surmustur. Dust'ta eril nazar, tamamen 1rk sinflandir-
masi yoluyla aktarilmistir. Beyaz patriyarkada, siyah adam nazara
beyaz kadindan daha fazla sahip degildir. Ustelik Henrik, ne kendi
arzusu ne de karisinin 6znesidir; beyaz patron, siyah adamin karisi
Anna'y1 metresi olarak alma kudretine sahiptir. Siyah kadinin kendi
viacudu ya da arzusu uzerinde gug sahibi olmasiysa s6z konusu da-
hi edilemez. Beyaz patron gittiginde, siyah adam ve beyaz kadin bir
iktidar muacadelesine girerler; mucadeleyi gegici olarak ‘kazanan’ da
cinsel siddet kullanan siyah adam olur. Beyaz kadin da siddet eyle-
mi gerceklestirmis olmasina karsin (Magda babasin1 6ldurmustar ve
siyahlara zulam etmektedir), ne erotik arzularina gore hareket ede-
cek ne de babasinin mirasini idare edecek kudrete sahip olur. Dust'ta
wrksal farkhliklarin ve bakma hiyerarsilerinin kesismesi, sinemasal
bakis agisindaki iktidarin ideolojik yonunu 6ne ¢ikarmaktadir.

Son birka¢ yildir ‘nazar’a dair feminist degerlendirmeler daha
muglak ve belirsiz bir hale gelme egilimi gostermektedir. Ornegin
The Female Gaze (Disil Nazar, Gamman ve Marshment 1988) adh
derlemede ‘nazar’ terimi ¢ok dagimk bicimde, metaforik bir pers-
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pektif olarak tanimlanmis ve analitik gacanan bayak kismini kay-
betmis gibidir. Eril nazar uzerine feminist yorumlar bu kadar genel-
lestiginde, gorus acgisinin bagh oldugu sinemasal s6ylemin disinda
kalma riskiyle kars: karsiya kalirlar. Bunun aksine, filmsel anlatiya
dair biligsel degerlendirmelerse, kavrama ¢abalarinda her turla ide-
olojik anlama kars1 kapali olma egilimindedir. Yine de, filmde bir
adamin bir kadinin bacaklarina baktigini anlamak igin fazla biligsel
cabaya gerek kalmasa da, is bu gorus agisinin iktidar ve haz politi-
kalar1 acisindan tasidig1 anlamlan ¢ozmeye gelince zorlasir. Bilissel
c6zumleme feminizm agisindan énem tasiyan yorumlarin devamli-
higim saglayamadigindan kendi icinde kuru ve verimsiz kalirken,
bu tar ¢cozamlemeler gozlestirme ve odaklanma gibi anlatibilimsel
kavramlari1 da hesaba katarlarsa, sinemada eril nazar uzerine sarda-
rulen feminist calismalar ¢ok daha eksiksiz ve ayrinul bir nitelige
kavusacaktir. Ben kendimce psikanalitik ve bilissel film teorilerinin
bir arada kullanilmasinin faydah olacagin1 dusanayorum, dolayi-
styla bu ikisinin mutlaka ‘klasik elmalar ve armutlar vakasi’ gibi bir-
birinden o kadar da uzak oldugu kanisinda degilim (Mayne, 1993:
7). Daha once ileri sardagum dogrultuda, psikanalitik ve bilissel
film teorilerinin birbirleriyle paylasacaklar1 birikimden elde ede-
cekleri ¢cok sey bulunmaktadir.

SONUC

“Biliyorum, baska bir dil var. Ama onun nasil oldugunu tahayyul
edemiyorum,” der Dust'ta Magda. Magda'min kelimeleri kadinlan
sessiz nesnelere indirgeyen sembolik dizenden kagma arzusunu
temsil etmektedir. Sarf ettigi kelimeler eszamanl olarak baskici top-
lum kosullar karsisindaki yetersizligini gosterir. Dust, cinsiyet te-
melli ve irksal iktidar iliskileri agina yakalanmis bir kadinin dene-
yimlerini temsil etmenin yolunu aramaktadir. Koseye kistirilan
Magda, bir 6lam kalim mucadelesinin icine girer. Yokmus gibi dav-
ranilip irzina gecildiginden disil 6znellige dair olumlu bir deneyimin
eksikligini cekmesi bir yana, onda benlik hissi yaratabilecek ve fark-
It anlamlarla dolu baska bir danyada yasamasini saglayabilecek sev-
gi, dostluk ve sayg: gibi insani degerlerden de mahrumdur.

De Laurelis, deneyimi, “butan toplumsal varhklar igin, 6znelli-
gin insa edildigi bir sure¢” olarak tanimlamistir (1984: 158). Disil
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ozneyi bir kadin haline getiren, “toplumsal gerceklikte bir ben ya
da 6znenin surekli baglanma hali” olarak deneyimdir (187). Disil
ozneyi toplumla olan 6zgul iliskisinde olusturan, belirli bir cinsel-
lik deneyimidir: cinsel deneyim “disil 6zneyi ortaya ¢ikarir” (182).
Oznelligin deneyimsel sureci gostergebilimsel bir sarectir, canka
6zne ve toplumsal gerceklik gostergelerden olusmaktadir. Goster-
gebilimci C.S. Peirce’1 yeniden bir okumaya tabi tutan de Lauretis,
bu surece semiosis adini vermistir. Dolayisiyla, Dust ve Barbar Du-
gunler cinsel siddet deneyiminin disil 6zneyi (ve onun ¢ocugunu)
nasil semiosis’in sinirlarina yerlestirdigini irdelemektedir. Magda,
Nicole ve Ludo semiosis’in disinda birakildiklarindan, 6zne olma
sarecinin de disinda kalmislardir. Deneyimlerini anlamlandirma,
yani bu deneyimlerinin uzerine anlam insa edip bilgi elde etme im-
kani saglayacak yetki bicimlerine erisme imkaninin disinda ko-
numlandirilmislardir. Kendilerini olumlu goérmelerine izin verme-
yen bir sembolik sistemin i¢inde rehin tutulmaktadirlar. Dolayisiy-
la, deneyimlerine dair kendi sembolik temsillerini olusturma im-
kanindan da yoksun kilinmislardir.

Magda, iletisim kurabilecek kelimeleri bulamadigindan, dilin
dunyasindan tamamen cekilir. Sembolik duzenin disina ¢ikinca da,
hem gercek anlamda hem de metaforik olarak ¢6l sessizliginin orta-
sinda kalarak akli dengesini yitirir. Barbar Dugunler'deki Ludo’ysa,
gelisme cagim tavanarasindaki bir odada gecirdiginden dile zaten
normal halinde erisememis, bunun sonucunda yetiskin 6znelligine
asla ulasamamistir. Nicole, kelimelerini gozyaslar1 ve alkole bogar.
Onun nezdinde dil, nihayetinde 6lamcul bir anlam tasimaktadir, zi-
ra bir tarla agzindan ¢tkmayan ‘maman’ kelimesi sonunda telaffuz
edildiginde oldaralar. Dolayisiyla cinsel siddet, 6znelligin olusmasi-
na higbir sekilde katkisi olamayacak bir deneyimdir. Tam tersine,
konusan 6zneyi mahveder ve ona zarar verir; ihlal edilmis 6zneyse
sadece bir ‘6zne olmayan’ haline gelir.

Deneyimlerinin temsil edilemez olusundan dolay1 Dust ve Bar-
bar Dugunler'deki ana karakterlerin kendi agizlariyla dile getireme-
dikleri hikayeler, Hansel'in filmlerinde yarattig1 sinemasal bir soy-
lem yoluyla ‘anlatilmistir’. Soylem duzleminde disil bir bakis agisi-
nin insa edilmesi, benim bu bolamde gozler 6nune sermeye calisti-
gim uzere, karakterlere bir ses ve bakis katarak, onlarin dislandik-
lar1 semiosis dizeyindeki yerlerini kurgusal dunyada teminat altina
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alir. Hansel'in filmleri bu yolla, dile getirilemez olanin dile getiril-
mesini ve temsil edilemez deneyimin iletilmesini mumkun kilar.
Feminist retorigin Peirce’ci anlamda temel kaydirici olabilecegi
nokta budur: Temsil zeminini baska bir anlamlama duzeyine kay-
dirmaktadir. Deneyimin susturuldugu ve anlamin ¢oktagu disil be-
den temsilini, anlam dreticisi konumundaki disil bedene aktarir. Bu
durum, filmde arzulara sahip ancak failligi olmayan kadin karakter
ile feminist bilincin disil 6znesi, yani ortuk ya da tarihsel yonetmen
arasindaki bosluk olarak tercame edilebilir. Disil 6znellige dair bu
iki temsilin (dile getirilmis 6zne ve dile getiren 6zne) arasindaki bu
bosluk, iki filmde de agik¢a hissedilen trajedi boyutunu yaratmak-
tadir. Dile getirilen disil 6zne ile dile getiren disil 6zne arasindaki
gedigin adaletsizligini deneyimleyerek anlayan seyirci, sembolik
duzenin disil 6znellige bu tiarden bir siddet uygulayan ideolojisine
karsi koyabilecek durumdadir.
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4
VE AYNA CATLADI: )
SIDDET VE DIRENIS METAFORLARI UZERINE

&

“Feminist film teorisinin, gecmiste oldugu gibi bugin de ka-
dinlara kars var olmaya devam eden ve butun duygular arasin-
da en kabul edilemezi olan ifke hakkinda kesfetmesi ve incele-
mesi gereken ¢ok sey var.”

(Tania Modleski)*

“Guluyorum; dyleyse isin icindeyim. Guluyorum; dyleyse
akhiselim ve sorumluyum.”
(Donna Haraway)"

43) Modleski, 1988, 27.
44) Haraway, 1997, 182.
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GIRIS

En basindan bu yana feminist film elestirisi, artik egemen sine-
manin igine islemis hale gelen kadin dasmanlig: gelenegi ve kadin-
lara uygulanan siddeti hedef almistir. Daha 6nce degindigim uzere,
Mulvey (1989/1975) Hollywood'un erotizmi sadizmle eslestiren di-
kizci yapilara yaptig1 yatirimi agiga cikaran ilk elestirmendi. Daha
sonra baska bircok feminist elestirmen disil bedene yonelik sinema-
sal siddeti ele aldi.” Kadinlara yonelik siddetin elestirel bir analiz-
den gegcirilmesinin, eril toplumdaki kadin dasmanhginin kaynakla-
rina ulasmamizi saglayacagi ortadadr.

Bu teorik bilgi arayisi, yalmzca siddetin sinemasal temsilleri
hakkindaki can alic1 sorulardan kaynaklanmaz, feminist film pra-
tigindeki gelismelerle de paralel ilerler. Feministler, filmlerin ya-
pim asamasinda da kadinlara yonelik siddeti, kadinlarin bu sidde-
te direnisini ve disil 6znellikteki degisimleri elestirel bir yolla ser-
gileme cabasindalar. Beni arastirmaya sevk eden ve ilgimi ¢eken
esas mesele, feminist yonetmenlerin bu koklu kadin dasmanhg:
geleneginin ustesinden gelmeye calisirken karsilastiklar1 zorluk-
lardir. Acaba hangi anlatisal ve sinemasal araglar sayesinde filmle-
rinde siddet ezberlerini bozuyorlar? Acaba siddetle bu kadar iliski-
li bir ortamda nasil cinsel siddet temsillerini degistirip disil bir 6z-
nellik kuruyorlar? Cinsel siddetle ilgili bircok feminist film, gele-
neksel Hollywood sinemasinda kullanilageldigi uzere fetisizm, di-
kizcilik ya da sadizm yontemlerine basvurmadan, kadinlarin erkek
egemenligi altindaki bir kulturde deneyimledikleri kota durumun
ve celiskilerin analizini ¢ok acikca verebilmektedir. Ustelik, kadin
kurbanlarin i¢inde bulunduklari duruma kars1 derin bir sempati
uyandirmayi basararak.

Onceki bolamde gordagamuz gibi, Marion Hansél'in aile
dramlan Dust (1983) ve Cruel Embrace (1987), kadinlara karsi
siddeti ve bu siddetin disil 6znellik uzerindeki yikic1 etkisini goz-
ler 6ntne sermektedir. Bu bolumdeyse, asag1 yukar1 ayn1 zaman-
larda cekilen ve yine ac1 siddet 6ykulerini konu alan De stilte rond
Christine M. (A Question of Silence, Bir Sessizlik Sorgusu, 1982) ve
Gebroken Spiegels (Broken Mirrors, Kirnk Aynalar, 1984) adli top-

45) Bu teoriyi gelistirenler, dogrudan siddet meselelerini ele alan Kuhn (1982), Kaplan
(1983), de Lauretis (1984), Doane (1987) ve Modleski'dir (1988).
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lumsal dram filmlerini tartismak istiyorum. S6z konusu iki film de
Hollandal yonetmen Marleen Gorris'e aittir.* Hem Hansél hem de
Gorris, ilk filmlerinde kadinlarin eril egemenlige yonelttikleri sid-
det iceren tepkileri islemisler, daha sonraki filmlerindeyse kadin-
lara uygulanan cinsel siddet konusuna egilmislerdir: Dust ve Bir
Sessizlik Sorgusu’'nda 6lduarenler kadinken, Cruel Embrace ve Kirik
Aynalar'da erkektir. Filmlerde siddet her zaman kadinlarin kur-
banlastirilmasi ekseninde sunulmamistir; direnisin de siddet icer-
digi olabilmektedir.

Disil siddet konusunu ele alan bu tur filmler i¢in baska 6rnekler
de saymak mumkundur. Ozellikle 1970’lerde ve 1980’lerin baslarin-
da, feminist yonetmenler kadinlarin uyguladig: siddet eylemleri uze-
rine sasirtici sayida film ¢ekmislerdir. Bu filmlere bakugimizda, kar-
simizda beyazperdeyi isgal eden kadin teroristler (Die bleierne Zeit),
banka soyguncular1 (Wanda, Das zweite Erwachen der Christa Kla-
ges), ozgurluk savascilar1 (The Princess Fragrance, Bomn in Flames),
devrimciler (La Negra Angustias), toplu cinayet isleyenler (Bir Ses-
sizlik Sorgusu), katiller (Jeanne Dielman), mafyaya direnen anneler
ve esler (Heler Wahn), kendi ailelerini 6ldurenler, beraberce cinayet
isleyen kiz kardesler (Sister my Sister), hatta insanlar1 oldiren minik
bir kiz1 (Celia) buluruz. 1990’lardaysa cinayet isleyen genc kadin
asiklar1 (Heavenly Creatures) bir fenomen olarak goruruz.*’” Aynca
bu filmler burada saydiklarimizla kalmaz. Gorunuse bakilirsa, Holl-
ywood'un eski tanrigalar birer intikam tanricasina donusmuslerdir.
Yoksa sinemadaki bu feminist dalga, o¢ tannlan Erinys’leri beyaz-
perdeye mi salmistir?

46) Marleen Gorris dort sinema filmi yazip yonetmigtir: De Stilte Rond Christine M. (Bir
Sessizlik Sorgusu), 1982; Gebroken Spiegels (Kirik Aynalar), 1984; The Last Island (Son
Ada), 1990; Antonia’s Line (Antonia’nin Yazgisi1), 1995. llk ug filmin senaryolan suralar-
da yayinlanmisur: Het Nederlands Scenario (3), Amsterdam: International Theatre &
Film Books, Kasim 1990. Gorris ayrica bes bolumden olusan bir televizyon dizisini ya-
z1p yonetmistir: Verhalen van de straat (Tales from a Street, 1993).

47) Margarethe von Trotta, Die bleieme Zeit (Marianne ve Julianne ya da Alman Kardes-
ler), Almanya, 1981; Barbara Loden, Wanda, ABD, 1970; Margarethe von Trotta, Das
zweite Erwachen der Christa Clages (Christa Claes'in lkinci Uyamsi), Almanya, 1977,
AnnHui, Princess Fragrance, Hong Kong/Cin, 1987, Lizzie Borden, Bom in Flames, ABD,
1982; Matilde Landeta, La Negra Angustias, Meksika, 1949; Marleen Gorris, De Stilte
Rond Christine M. (Bir Sessizlik Sorgusu), Hollanda, 1982; Chantal Akerman, Jeanne Di-
elman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, Belgika, 1975; Lina Wertmaller, Camorra,
ltalya, 1986; Marion Hansel, Dust, Belgika, 1984; Charlotte Silvera, Prisonniéres (Kadin
Mahkuamlar), Fransa, 1988; Margarethe von Trotta, Heller Wahn, Almanya 1982; Nancy
Meckler, Sister My Sister, Ingiltere, 1995; Ann Turner, Celia, Avustralya, 1994.
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Burada 6nemli olan, feminist filmlerde neden cinayet isleyen ka-
dinlarin yer aldigidir. Butun farkliliklarim bir yana birakugimizda,
bu kadinlar birlestiren sey hayatlarim kendi ellerine alma arzulan,
kurban rolinden kurtulmayi istemeleri ve hayatta kalma mucadele-
sinden galip ¢citkmalaridir. Disil siddet uzerine bu tirden olumlu bir
okuma yapmaya bazen filmin kendisi izin vermez. Ornegin, daha én-
ce ele aldigimiz Dust’ta, Magda babasimi 6ldardikten sonra toplum-
sal cinsiyet rollerinden siyrilamaz ve hayatta kalma mucadelesini zar
zor kazanir. Burada disil siddet konusunu isleyen filmlerin baska bir
ortak yonune rastlariz: Eger bir kadin siddet uyguluyorsa, bu higbir
zaman sebepsiz degildir; daima haksizliga, iktidarin kotaye kullanil-
masina ya da cinsel siddete kars1 bir direnis bicimi olarak gerceklesir
bu siddet eylem(ler)i. Filmler, de Lauretis'in “hem toplumsal hem de
kisisel” diye tammladig1 ofke ve hayal kirikhigi deneyimini temsil
edebilecek yollar ararlar (1984: 166). O halde, de Lauretis'ten akta-
nirsak, kadinlarin uyguladig: siddeti yansitan goruntuler, “disil 6zne-
yi ayni siyasal ve entelektuel hiddetten yola ¢ikarak insa etme” ama-
c1 tastyan feminist yonetmenlere 6zgu bir cabadir (166).

Kadin katil temasi yalnizca provokasyon degildir, kadinlarin de-
neyimini temsil eden sinemasal bir figur, bir metafor olarak da du-
sunulebilir. Cogu feminist yonetmen, eril hakimiyeti gozler 6nune
sermek icin siddeti metaforik yontemlerle temsil etme yoluna git-
mistir. Ben de bu bolimde, kadinlarin deneyimlerini sembolize eden
belirli bir retorik bi¢cim olarak feminist sinemada kullanilan metafor-
lar ele alacagim. Yonetmenin, belirli bir kadinin deneyimlerini, ba-
kis acis1 gibi baz1 sinemasal araclar vasitasiyla seyirciye aktardig
filmleri ele alan 6nceki bolumden hareket ederek, yine deneyim uze-
rine kurulan baska bir retorik figir olan metalorun, seyirciyi ne se-
kilde etkileyip bilgilendirdigini tartismaya devam edecegim. Bu yuz-
den, Marleen Gorris'in filmlerindeki siddet metaforlarin1 ve bu me-
taforlarin retorik etkilerini ¢6zumleyecegim. Oncelikle, Gorris'in ilk
iki filmini ele alacagim: Uluslararasi duzeyde bir feminist basar1 ya-
kalayan Bir Sessizlik Sorgusu ile gisede bu film kadar bayuk basari
elde etmese de (bu sorun buyuk 6l¢ude feminist filmlerin dagitimin-
da yasanan zorluklardan kaynaklanmaktadir, bkz. Root, 1986) eles-
tirmenlerce ¢cok begenilen ve feminist gevrelerin iyi bildigi Kink Ay-
nalar. Ucuncu filmi The Last Island (Son Ada, 1990) pek iyi anlagil-
madigindan elestirmenlerin ilgisini daha az ¢ekmistir. Gorris'in dor-
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duncu filmi Antonia’s Line (Antonia'min Yazgisi, 1995) ise, aksine
muthis bir elestirel ve ticari basar1 yakalayarak, bircok édulun yani
sira 1996 yilinda En lyi Yabanc1 Film Oscarr'nin sahibi olmustur.

DOKUNAKLI METAFORLAR

Bir Sessizlik Sorgusu ve Kirik Aynalar, bende hep ‘hakikat’e sahit-
lik etmis olma hissi birakir. Bunu soylerken aslinda biraz da rahat-
sizlik duyuyorum, ¢unku icinde bulundugumuz su postmodern za-
manda ‘hakikat’e inanan kim kald: ki? Yine de Gorris'in filmlerini
her izleyisimde, bu filmlerin bir kadin olarak i¢inde bulundugum bu
danyanin hakiki bir resmini yansittiklarini bir kez daha aciyla fark
ediyorum. Bu deneyimin aci verici olusunun sebebi, filmlerin Bat
toplumunda kadinlarin nasil ezildigini gostermekte alabildigine aci-
masiz olmalaridir.

Bu durumda, ‘hakikat’i gorme deneyimim, Gorris'in filmlerinin
sarih politikalariyla iligkilidir. Bu filmleri solcu filmcilik gelenegi da-
hilinde taraf tutan filmler olarak tanimlayabiliriz. Bordwell'in konu-
ya dair dusuncelerine kulak verirsek, “... [hikdaye] dunyasi, filmin
gecerliligini daha basindan 6ne surdagu, sonra da dogrulugunu ye-
niden kanitladig bir dizi soyut 6nermeyi temsil etmektedir” (1985:
234). Gorris'in siyasal kurmaca filmleri, klasik anlatisi ve sinemasal
kodlar1 olan geleneksel film formlarindan faydalanir. Her biri bilin-
dik bir film tarune dahil edilebilir: Bir Sessizlik Sorgusu polisiye tu-
rune aitken,” Kirik Aynalar gerilim, Son Ada gerilim ve utopik kur-
maca karisimi, Antonia’min Yazgisi ise epik turun feminist bir yoru-
mudur. Bu turlere dahil olan filmler, realizmin anlau kodlarim kul-
lanarak bir gercek yanilsamas: yaratirlar.

Form olarak tamamen realist sayilsalar da, ben filmleri metaforik
acidan yorumlamak istiyorum, ¢inku Gorris siyasal mesajin1 meta-
for gibi retorik mecazlar yoluyla iletme yoluna gitmeyi tercih eder:
Bir Sessizlik Sorgusu, Bat1 dinyasini kadinlar acisindan bir hapisha-
ne olarak yansiir; Kiritk Aynalarda dunya bir genelevdir; Son
Ada'daysa, muhtemel bir cennet dunyevi bir cehennem olur. Her
film, normal toplumdan ayri, farkh bir dunyada konumlanmustir; bu

48) Bazi elestirmenler Bir Sessizlik Sorgusu'ndan feminist bir komedi olarak s6z etmis-
lerdir, 6rnek olarak bkz. Gabrielle Donnerberg, 1984, s. 61. Ancak bana gore filmde, so-
nundaki meshur kahkahaya ragmen komik olan higbir sey yoktur.
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kacuk duanyalar kusatan cinsler arasi iktidar iliskileri siddete donu-
sur. Bu acidan bakildiginda, hapishane, genelev.ya da 1ss1z ada, ka-
dinlarin ‘ikinci cins’ konumuna tabi kilindiklar: erkek egemen top-
lumun birer metaforu olarak algilanabilir. Yalniz, tasrada yasayan
anaerkil bir ailenin seceresini konu alan Antonia’min Yazgisi, Gor-
ris'in ‘siddet a¢lemesi'nden ayrilmaktadir.

Elestirmenlerin hepsi de bu filmleri metaforik acidan degerlen-
dirmemektedir. Bu durum da, boyle bir yorumu yapmay: mamkun
kilan seyin ne oldugu sorusunu ortaya cikarir. Realizm ve metaforik
anlatim zit kutuplara koymak yerine, Gorris'in filmlerindeki siddet-
li etkinin, filmlerdeki realist ve metalorik niteliklerin ayni ¢arpicilik,
ayni tutarlilik ve aym ol¢ude olmalarindan kaynaklandig dusuance-
mi belirtmek istiyorum. Metaforik anlam higbir zaman kurgusal ger-
ceklik icindeki kaynagindan bagimsiz degildir; oldugu gibi somut-
lastirilmistir ve seyirci ikisini birbirinden ayiramaz. 1zleyen kisi, fil-
mi hem sunuldugu sekliyle hem de mecazi anlamda algilar. Bana go-
re, Gorris'in [ilmlerinde yer alan carpici hakikat etkisinin kaynag,
bu cifte inandiricilik gucadar.

Bu yuzden, Gorris'in filmlerinin dogurdugu siyasal etki, realizm
ve metafor kullanimi arasindaki karsilikli etkilesimde aranmahdir.
Isin sirn, bu ikisinin aynm anda ve birlikte kullanilmasindadir, te-
kinin ihmal edilmesi filmin etkisinden ¢ok sey kaybetmesine yol
acar. Seyirciler, metinde yer alan bu iki dazlemden birini reddet-
mekte ya da gormezden gelmekte serbesttirler. Ancak bu tutum,
muhtemel bir feminist yorumun énunu kesecektir. Marleen Gor-
ris'in [ilmleri s6z-konusu oldugunda, cogu zaman gerceklesen de
budur. Bazi seyirciler, cogunlukla da erkek olanlar, filmlerdeki
metaforik yapiy1 gormezden gelme yoluna giderek realist bir bakis
benimsemekte ve bunun sonucunda filmleri yadsiyarak, isi Gor-
ris'i azil bir erkek dagmani olarak itham etmeye kadar vardirmak-
tadirlar.” Benimse bu tepkiyi olsa olsa basiretsizlik saydigimi soy-
lememe bile gerek yok sanirim.

Realist ve metaforik 6geler arasindaki dengeyi saglamak, yalnizca
seyirci acisindan sorun tegkil etmez, yonetmen igin de zordur. Filmin
realist duzlemini dikkate almadigimizda, kullandigimz metaforlarin

49) Marleen Gorris uzerine hazirladigim ¢alismada, filmlerinin nasil alimlandigina dair
bir bolum yer alacak.
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1skalama tehlikesi her zaman s6z konusudur. Bana gore, Son Ada fil-
minin basina gelen de buydu. Metaforlarin yaratug retorik etkinin
ne kadarinin realist dazlemle ortustugu, filmin digerlerine nazaran
daha basarisiz olusundan ¢ikarilabilir. Son Ada, basit bir dogrusal hi-
kaye anlatir: Bes adam ve iki kadin, bir ugak kazasinin ardindan 1ssiz
bir adaya duserler. Filmin adiyla ekolojik ya da nukleer bir felakete
de gonderme yapilarak, bu insanlarin yeryuazunde hayatta kalan son
kisiler olabilecekleri duygusu uyandinilmistir. Fakat adada hep bir-
likte yasanabilir bir hayat kurmay1 basaramazlar. Asker kokenli ve fa-
natik Hiristiyan, yasi geckin bir adam olan Nick, kendini ‘Tanr’ ye-
rine koyar. Maco Jack'in gruptaki kadinlardan geng¢ olam Joanna’ya
duydugu arzu, erkekler arasinda, birbirlerini katletmeleriyle sonucla-
nacak bir iktidar micadelesini korukler. Escinsel ya da ilgili ve sevgi
dolu bir koca veya baba oluslariyla bazi agilardan geleneksel eril rol-
lerin disinda gorulebilecek erkekler bile, seref ve intikam adina zin-
cirleme siddet olaylarinin igine cekilirler. Bu olaylardan sonra hayat-
ta kalanlar Joanna'yla yash Bayan Godame olacaktir.

Filmin hikayesi, baska hicbir anlama yer vermeyecek sekilde, sa-
dece erilligin 6lumcul dogasinin metaforlastirilmasi olarak anlagsila-
bilir. Bu sebepten o6tura Son Ada’nin siyasal mesaji agir basmaktadir.
Eril cinsin dogustan siddete meyilli olmasinin su géturmez bir ger-
cek olarak belirtilmesi, diz anlamlar ile mecazi anlamlar arasinda
karsilikli bir etkilesim olmasinin ve karmasalarin astesinden gelebi-
lecek sinemasal metaforlarin énunu kesmektedir. Gercekten de, film
kendi tura iginde realist olarak tamimlanabilecekken, gerceklikten
yoksun olmasi nedeniyle cogu sahne inandiriciliktan uzaktir. Daha
da onemlisi, Gorris, realizm ile metafor arasindaki farklihig: goster-
mek icin 6nceki filmlerinde yaptig: gibi belirli sinema stratejilerin-
den de [aydalanmamistir. Bunlarin sonucunda da ortaya, seyirciyi
ikna etmekte zorlanan, tamamen alegorik bir film ¢itkmistir.

Sinemaya siyasal kaygilarla yaklasan bir yonetmen ve yazar olan
Sergey Ayzenstayn, 1920’ler ve 1930’larda cektigi filmlerde meta-
forlardan etkili bir sekilde faydalanmistir. Ayzenstayn, yazilarinda
film imgesini realizm uzerine ‘temellendirme’nin 6nemini vurgula-
mistir.”® Siyasal sinemay:1 anlamlandirma sureci, Ayzenstayn'in an-

50) Ornek igin bkz. “Montage 1937" (Ayzenstayn, 1992) ve Nizhny, Lessons with Eisens-
tein (1962).
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ladig1 gibi, bir metaforlastirma surecine dayanir.” Bu sureg, belirli
bir filmdeki imgeyi evrensel imgeye, ya da goruntusel gosterge ve
belirtisel gostergeyi sembole donusturerek, nesne azerine yeni bir
bakis agis1 gelistirmeyi gerektirir. Calisma sekli asagidan yukariya
dogrudur: Somut imge soyutlanir. Ayzenstayn, tekrar tekrar realiz-
me bir film imgesi temellendirilmesini tavsiye eder, ¢cunku daha
sonra metafor haline gelen somut nesne odur. Ornegin “Montaj
1937” adli makalesinde, asir1 soyutlamaya kuskuyla yaklasir: “nes-
nenin metaforik dogas1”, “yuzeysel alegoriye” donusmemelidir
(1992: 38). Ayzenstayn’a gore, metaforlastirma sureci, dekupaj ve
montaj gibi sinemasal araclarla gerceklesir. Daha sonra gorecegi-
miz uzere, Bir Sessizlik Sorgusu ve Kirik Aynalar'daki metaforlar
da, el kamerasi, gerceveleme, kamera hareketleri ve montaj gibi ge-
sitli tekniklerle yaratilmistir.

Dolayisiyla, sinemasal bir imgenin etkili olabilmesi icin, s6z ko-
nusu imgenin somut resmi (gostergebilim terminolojisi icinde go-
runtusel ve belirtisel gostergelerle karsilastirilabilir) ve bu resmin al-
tindaki ‘genellestirilmis imge’ (yine gostergebilim terminolojisi icin-
de bu da sembolik gostergeyle kargilastirilabilir) arasinda bir diya-
lektik olmas1 gerekir. Ayzenstayn, bir yapinin seyirci tarafindan ta-
mamen alimlanabilmesi icin metaforlastirilmasinin sart oldugunu
belirtir (1992: 21). Birkag¢ sinemasal gosterenin (belirli bir resim ve
bu resmin icine isleyen metaforlastirilmis imge) bir araya gelisinden
ya da aralarinda dogan ¢atismadan, sinemadaki “sanatsal kompozis-
yonun amansiz ve yiyip bitiren gaca” dogar (27).

Ayzenstayn, baz1 belirli gosterenlerin ihmal edilmesinin tatmin
edici olmayan sonuclara yol acacagini ekler. Metaforun anlau ve ge-
nellestirmeden olusan iki duzlemini takip edebilmek igin, seyirci,
pathos deneyimi yasamasina yol agacak diyalektik bir surecten gecer
(1992: 96). Bu cesit bir izleme deneyimini Son Ada’da yasamak mum-
kan olmaz, ¢unku film bastan sona alegoriktir. Gorris, filminde rea-
lizm hissi vermez, ustelik film formunu da goz ard: etmistir. Anlati
da ‘yuzeysel alegori'ye indirgenmistir, ¢canka goérantusel imge ile
sembolik imge arasinda bir diyalektik gerceklesmemistir. Son Ada'da-
ki ‘hakikat’ seyirciyi fena garpar, ancak hakiki gelmez.

51) “Montage 1937"nin bir yerinde Ayzenstayn, metaforla ‘genel imge’ olarak adlandir-
digy sey arasinda bir aynim yapar ve ilkinin 6barune bagh oldugunu séyler: Dinamik bir
genel imgenin icinde ayr1 metaforlar bir araya getirilmistir.
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Bu yuzden, seyircisini hem etkilemek hem de ikna etmek isteyen
bir feminist yonetmen, her seyden once, duz ve mecazi anlamlar ara-
sinda karsilikli etkilesimin hic kesintiye ugramayacagi 6zenli meta-
forlar yaratmahdir. Marleen Gorris’in ilk iki filmi bu diyalektik agi-
sindan mukemmel birer ornektir: Bir Sessizlik Sorgusu ve Kirik Ay-
nalar, ayn1 anda hem realist hem de metaforik olan bir film metnini
muamkan kilarlar.

TOPLUMSAL CINSIYET HAPISHANESI

Bir Sessizlik Sorgusu'nda, Janine van den Bos adh bir kadin psikiyat-
rist, iddia makam tarafindan magaza isleten bir adami 6ldurmekle sug-
lanan ug¢ kadinin akli dengesinin yerinde olup olmadigini belirlemek
uzere gorevlendirilir. S6z konusu ug kadin, birlikte magaza sahibini 6l-
dardukleri gunden once karsilasmamiglardir bile. Cinayet gunu tesa-
dufen aym magazadadirlar ve iglerinden biri hirsizhk yaparken yakala-
nir. Cinayete, o sirada magazada olan diger dort kadin da tanik olur.

Film, psikiyatrist Janine’in bilinclenmesi ekseninde gelisen hikaye-
siyle tipki bir Bildungsroman* gibi kurulmustur. Janine’e odaklanan hi-
kayede, cinayeti gosteren ug geriye donuas sahnesi vardir. Mary Genti-
le'ye gore, filmin anlatisal yapisi, vurguyu Janine’in bilin¢lenmesinin
uzerine yaparak seyircinin bu vahsi cinayeti daha kolay kabullenmesi-
ni saglamaktadir (1985: 155-156). Film, paralel montaj, 6zdes kamera
kullanim ve cerceveleme vasitasiyla psikiyatristin gelisimini ug katilin
hayatlanyla iliskilendirir. Ince dusanulmus anlat1 yapisiyla Bir Sessiz-
lik Sorgusu, kadinlarin cinayeti ahisageldigimiz bir sebeple islemedikle-
rini, bu eylemin yillarca maruz kaldiklar1 asagilanma ve nesnelestiril-
menin dolayh bir sonucu oldugunu adim adim gozler 6nune serer. Di-
le getirilmemis bir 6fkenin ifadesi olan bu cinayet, metaforik olarak ka-
dinlarin zulmunu ve eril topluma direnisini temsil etmektedir.

Film, farkli siniflar, yaslar ya da irklardan klise karakterleri bir
araya getirerek, kadinlarin konumunu erkek egemen kultarde ezilen
cins olarak temsil eder. Cinayeti isleyen kadinlar beyazdir: Orta si-
nifa mensup ve yonetici sekreterligi yapan bekar Andrea, alt orta si-
nifa mensup ev kadini ve anne Christine, alt sinifa mensup, bir ka-
fede garsonluk yapan ve basindan bir evlilik ge¢mis olan An. Yine

*) (Alm.) Olugum romani. Alman edebiyatinda bireyin olusum donemini ve sonunda
ulasug ideal durumu ele alan roman turiane verilen ad. (¢.n.)
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beyaz olan psikiyatrist Janine ust sinifa mensuptur, evlidir ve ¢ocu-
gu yoktur. Cinayetin sessiz taniklariysa, yaslica bir beyaz kadin, bir
siyah kadin ve asi goranumla iki beyaz gen¢ kizdir. Bireylestirme-
den ziyade tiplestirme, Gorris'in feminist filmlerinin ‘sosyalist rea-
lizm’le paylastig1 ortak ozelliktir. Yine aym sekilde, Bir Sessizlik Sor-
gusu'ndaki kadin karakterler (Kirik Aynalar'da oldugu gibi) “kismen
toplumsal grup ya da siniflar: ve tarihsel yapilanislar ifade eden tip-
ler"dir (Kuhn, 1982: 141). 1ki filmde de basrol farkh simiflara men-
sup beyaz kadinlara verilmis olsa da, yardimci rollerle irk ve yas me-
selelerinin alt ¢izilir. Geetha Ramanathan'in Bir Sessizlik Sorgusu’na
dair yazdiklar, Kirtk Aynalar icin de gecerlidir: “Film, metinde yer
alan bir grup kadinin arasinda birlik yaratarak, cinayet hikayesinin
aslinda diger hikayeyi gizlemek tzere kullanildigin1 gosterir: Irksal
ve sinifsal agidan farkh olsalar da, durus ve gorusleri yakin olan ka-
dinlar arasinda bir bag kuran hikayeyi” (1992: 59).

Her kadinin anlatisal ve gorsel perspektifinden bakildiginda,
hepsinin de erkekler nezdindeki islevi disinda var olma haklarinin
olmadigin hissettigi ve bu yazden kendi kimliklerini olusturamad:-
g1 actkga gorular. Cunku anlatisal agidan 6zne olan hep kadin ka-
rakterlerdir (odaklanma) ve gorsel duzlemde (gorunurluk), film bo-
yunca kendilerine bir tarla taninmayan 6znelligi seyircinin gozunde
kazanirlar. Hem kadinlar, hem de 6zdeslesme yoluyla disil seyirci-
ler, kendilerini Simone de Beauvoir'in asagida actkladig: sekliyle ‘Ka-
din’ konumunda bulurlar:

Iste, kadinin vaziyetini belirgin bigimde ayirt edici kilan -aslinda
butun insan tira gibi hur ve bagimsiz olsa da-, kendilerini erkekler-
ce Oteki konumunu kabullenmek zorunda birakildiklar: bir dinya-
da bulmalaridir... Kadinin drami da -benligini daima elzem adde-
den- her 6znenin (ego) en temel istekleri ve lizumsuz sayildig: bir
vaziyetin zorlamalari arasindaki bu celiskide yatmaktadir.

(de Beauvoir, 1972: 29)

Bir Sessizlik Sorgusu, disil 6znellige firsat tamimayan bir top-
lumda kendilerini 6zne olarak deneyimleyen kadinlarin dramimi
anlatir. Film, kadinlarin yasadiklar1 evler ile hapishane hucreleri
arasinda sinemasal paralellikler yaratarak, hapsedildiklerinde ger-
cekte kadinlar adina degisen ¢ok az sey oldugunu gostermektedir.
Kadinlarin evdeki ve hapishanedeki odalar1 arasindaki benzerlikle-
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ri, ornegin Christine’in evindeki simsiki kapali perdeleri ya da
An’'in daracik odasin1 gosterme yoluyla sunarak, kadinlarin ‘nor-
mal’ hayatlarinin da aslinda ‘mahpusluk’tan ibaret oldugu metafo-
ru yaratilmis olur.

Film, kadinlarin uzerindeki baskiy1 da sessizlik metaforlariyla
temsil eder. Cesitli yollarla disil sesin konusma hakkina sahip olma-
digin1 gosterir; sesi duyulmayan kadinlar sessizlikle sarilmistir. Pat-
ronunca ‘takdire sayan’ bulunsa da, is toplantisinda sekreter Andre-
a'min onerisi dikkate alinmazken, ayni 6neriyi bir erkek sundugun-
da kabul gorar. Andrea kendi kabuguna ¢ekilip dalgin dalgin kahve-
sini kanistirirken de, kasigin cikardigi ses toplanti masasindakilerin
dikkatini bozar ve yaninda oturan adam, ‘garultd’'ya susturmak igin
Andrea’'nin elini sertce kavrar. Ay sekilde, garson An, kimse onu
dinlemese de hi¢ durmadan konusup kahkahalar atmaktadir. Cene-
bazligy, cinsiyet ayrimcilig1 yapan ve ozellikle fazla kilolanyla ilgili
surekli laf atan musterilere dogrultulmus bir silah gibidir. Daha son-
ra gorecegimiz uzere, mahkeme psikiyatristin raporunu ciddiye al-
maz ve ayni sekilde alayci bir tavirla karsilar.

Ister Andrea ve Janine gibi meslek sahibi ve zeki olsun, ister An
gibi cenebaz, kadinlarin sesleri hep sagir kulaklara carpar. Hepsi
dusmanca bir sessizlikle kusatilmislardir. Bu yuazden, Christine ko-
nusmaktan tamamiyla vazgecer; gercekten de sessizlige gomulmus-
tar (zaten filmin Flamanca adi da Christine M.’nin Sessizligi anlami-
na gelir). Yine de cinayetin sebebiyle ilgili olarak en dolaysiz ‘konu-
san’ odur. Psikiyatrist, adam1 neden o6ldurduklerini sordugunda,
Christine beyaz bir kagida basit cizgilerle bir adam, bir kadin, bir ¢o-
cuk cizer, etraflarin1 da bir ev resmiyle cevirir, daha sonra ayni res-
mi takintih bir sekilde tekrar tekrar ¢izer. Cizimleri, Christine'in ce-
kirdek ailenin ona yasattig1 bogulma hissini yansitmaktadir.

Sebebini anlayabilmek icin cinayetin kendisini de bir metafor
olarak gormek ise yarayabilir. Simdi yeri gelmisken, metafor figarua-
nan sinemada nasil ortaya c¢iktigim ve film teorisinde nasil incelen-
digini biraz daha ayrintuih sekilde ele almak istiyorum. Klasik reto-
rikte metafor, uzerinde cahsilan figar ve mecazlardan yalnizca biri-
dir; ama gostergebilim ve psikanalizde metafor, metonimiyle birlik-
te en ¢ok teorilestirilen figurasyon haline gelmistir. Geleneksel an-
lamda metafor, “bir tabirin baz1 yonlerden benzerlik gosterdigi bas-
ka bir tabirin yerine gecmesi”, metonimi de “bir tabirin bir sekilde
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baglantih oldugu baska bir tabirin yerine gecmesi”dir (Silverman,
1983b: 112-113). Benzerlik ve baglantinin klasik 6zelliklerinin yapi-
salcilikta farkh terminolojik uzantilari olmustur. Christian Metz,
The Imaginary Signifier kitabinda retorik figurlerden metafor ve me-
tonimiyi, hem “sentagmatik ve paradigmatik arasindaki ana dikoto-
misiyle” dilbilim gercevesinde, hem de “yer degistirme ve yogunlas-
ma fikirlerini guindeme getiren” psikanaliz cercevesinde tartigmistir
(1982: 153). Metafor, bir filmde paradigmatik iliskileri yaratan yo-
gunlasmanin bir temsilidir; metonimiyse sentagmatik iliskileri yara-
tan yer degistirmenin temsilidir. Ancak Metz, ikisinin asla aym an-
da ‘saf bicimde ortaya ¢itkmadiginy, birinin mutlaka digerine karisti-
gini soylemekte biraz aceleci davranir.

Metafor, gondergesine benzerlik yonunden gonderme yapar. Gu-
cuni ve anlamini sarekli mecazi anlamlar ile duz anlamlar arasinda
gidip gelerek almaktadir. Metz, retorik gelenegin ‘onceligin mitik
durumu’nu nasil daz anlamla birlestirdigini hatrlaur. Bir yerde pa-
rantez acarak ilging bir saptamada bulunur ve bunun ayni1 zamanda
ters cevrilebilecegini de ekler, “cunku belirli bir gondergeyi canlan-
dirmak icin en duz ifade, mecazi olandir” (156). Bu saptama, benim
sinemada metalorlarin isliyor gibi gérandagu muglak yola girmeme
vesile oldu. Dilde metafor bir s6z sanaudir, sozcuklerle canlanan bir
imgedir. Oysa figurasyon sureci sinemada ¢ok daha farkl isler, ¢un-
ki bir metafor sozcuklere ihtiya¢ olmadan dogrudan gorsellestirile-
bilir. Benzerlik (ya da metonimi s6z konusuysa, baglant1) iliskisi bir
baska goruntiuye montajla, karsilasurildigr gondergeyle kurulur.
Baska bir deyisle, sinemasal metafor, zaten daima gorsellestirilmis
oldugundan otaru literalizasyon yoluyla isler. Ben Bir Sessizlik Sor-
gusu ve Kiritk Aynalarin gucunun, 6zellikle aym anda hem realist
hem de metalorik oluslarindan geldigini dasanuyorum. Bu da peka-
la Gorris’in sinemasal dilin kendine has 6zelliklerini basariyla kulla-
nisindan kaynaklaniyor olabilir.

Evin hapishane metaforu olarak kullanilisinda “retorik olanla go-
runtusel olanin dogrudan eslestirilmesi’ni (Metz: 220) zaten gor-
mustik. Kadinlarin evlerindeki odalariyla hapishanedeki hucreleri-
nin bir arada gosterilmesi, retorik agidan analiz edilemez, “cunku
burada da hig¢ sozcuk yoktur” (Metz: 219), ancak sadece gostergebi-
limsel olarak, gondergesel benzerlik (Christine’in hem evindeki hem
de hucresindeki kapali perdeler ve An’in hem evinin hem de hucre-
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sinin daracik ve kansik olusu) ve (montajla olusturulan) sdylemsel
baglant1 acisindan mamkun olur.

Metz, metaforu dilbilim ve psikanaliz kullanarak okuma caba-
sinda, ne yazik ki 6nceki ¢calismalarinda “gercege donustirmenin saf
belirtisel gostergesi” olarak tanimladig sinematik metaforun mater-
yal yonune fazla vurgu yapmaz (Wollen’in alinusi icin, 1972: 124).”
Peter Wollen, Peirce’c1 gostergebilimin, sinemasal gosterge hakkin-
da ikili yap1 azerinden degil de daha ziyade materyalist bakis agisi
uzerinden tartismaya izin veren bir sinema teorisinin temelini teskil
ettigini savunan ilk film teorisyenlerindendi. Ancak, Silverman'in
gozlemlerine gore, “bu gorus diger film teorisyenleri arasinda genis
bir yanki bulmamstir” (1983b: 24). C.S. Peirce’in “géndergeye agir-
lik veren” (14) gostergebilimsel gosterge semasi, filmsel imge iginde
bir gorsellestirme ya da gerceklestirme olarak sinemasal metafor
uzerine su an sirdardugamuz tartismaya ¢ok uygundur.

Pierce, gostergeleri temellendikleri (ya da kodlandiklar1) zemine
gore goruntusel gosterge, belirtisel gosterge ve sembol olarak sinif-
landirir. Goruntusel gosterge, temsil ettigi nesneye benzer; gosterge
ile somut gonderge arasindaki iliski benzerlik iliskisidir (Wollen,
1972: 122). Belirtisel gosterge, varolussal bir bagdan o6turu isaret et-
tigi nesneye gonderme yapar (122). Sembolik gostergenin kavramsal
nesnesiyle arasindaysa, konvansiyonel ve itici bir gic gerektirmeyen
bir iliski mevcuttur (123). Bu siniflandirmalar birbirlerini dislamaz,
cogunlukla belirli bir gostergede ortustrler. Ornegin, Pierce fotogra-
fik imgeyi hem goruntusel hem de belirtisel olarak tanimlar (123-
124). Wollen’a gore, bu, Peirce’in simiflandirmasinin sinema incele-
meleri acisindan sundugu en buyuk avantajlardan biridir. Dolayisiy-
la, Peirce’c1 gostergebilim, metafor ve metonimi gibi daha karmasik
sinemasal figurasyonlar1 anlamakta faydal olabilir. Bir kez daha Bir
Sessizlik Sorgusu'ndaki hapishane metaforuna donecek olursak, sim-
di bu metaforun gostergelerin yardimiyla nasil kuruldugunu gorebi-
liriz. Gostergeler, ev ile hapishane arasinda bir benzerlik yaratmakta-
dir, daha sonra da bu ikisi birbirinin metaforu yerine ge¢mektedir.

52) Peter Wollen, Metz'in ilk sinema teorisinin sozel dildeki analojilerin 6nemini abart-
ugim ve dolayisiyla gostergesel gostergelerin boyutuna pek 6nem vermedigini ileri su-
rer. Wollen'a gore, Metz'i ilk donem cahismalarinda boylesine tek tarafl bakmaya yonel-
ten iki farkh birikim mevcuttu: Biri André Bazin'in dogal ve organik ‘fotografik imge
onotolojisi'ni one ¢ikaran romantik estetigi (124-141), digeri de ‘keyfi ve sembolik ola-
nin’ ve ‘konusulan ve akustik olanin lehinde’ olan Saussure’cu gostergebilimdi (139).
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Goruntusellik (iconicity) fotografik imgenin icindedir: Aym se-
kilde 1s1klandirma, kamera konumu ve cerceveleme, ev ile hapisha-
ne arasindaki benzerligin ilk katmanim olusturur. Filmdeki sesler
de goruntusel gostergeye hizmet eder: Ister evlerinde, ister hucrele-
rinde olsunlar, kadinlarin gevresi aym sessizlik ve gurualtayle kusa-
tlmistir (Christine’in hayatindaki hi¢ susmayan radyo sesi ve An’in
yalniz basina kaldig1 6zel hayatindaki sessizlik, disaridaki garaltuca
davranislariyla tezat olusturacak sekilde sunulmustur).

Belirtisel gostergeler, ozellikle kamera hareketi ve montaj yon-
temleri sayesinde goruntunin icinde bulundugu zaman ve mekani
belirler (Silverman, 1983b: 23). Belirtisel benzerlikler ev ile hapisha-
ne arasinda metaforik karsilastirma icin ortak bir zemin olusturur:
kameranin evde ya da hapishanedeki daracik odalarda hareketi veya
ev ile hapishane arasindaki capraz kurgu gibi. Gorantulerin montaj
yoluyla yan yana getirilmesi, Metz'in deyisiyle soylemsel bitisiklik,
metafora bir metonimi 6gesi katar. Dolayisiyla, metafor da goruntu-
yu besler: Kadinlar icin ev ne kadar hapishane gibiyse, hapishane de
o kadar ev gibidir.

Wollen, Silverman’in ‘gosterge’, ‘yorumlayan’ ve ‘nesne’ arasinda-
ki karmasik etkilesimi anlamlama sureci olarak agikladigimi dasun-
dugu Peirce’ci gostergebilimin diger uglu sistemine atifta bulunmaz
(14). Anlamlama, ya da Peirce’c1 terminolojiye gore semiosis, goster-
genin temsil ile gerceklik arasinda arabuluculuk yapug: ugla bir sua-
rectir: Bir gostergenin (goruntisel gosterge, belirtisel gosterge ya da
sembol) arabuluculugu sayesinde, nesneyi (gerceklik; asil ev ve ha-
pishane) yorumlayan bir surre¢ olustururuz (dusunce ya da fikirde-
ki bilgi gibi; ev, kadinlar agisindan tipki bir hapishanedir). Bu sureg
esas olarak dinamiktir, ¢anka her yorumlayan bir gostergeye donu-
serek yeni bir anlamlama surecini baglatir. O halde, semiosis sinirsiz
ve bitimsizdir (14-15). Evin hapishane metaforu olmasi, daha soyut
bir [ikrin olusmasina yol agacak bir sireci atesler: Buradan toplum-
sal cinsiyetin de kadinlari, kendilerini kurtarmalar1 gereken belirli
bir role hapsettigi sonucuna varilabilir.

Peirce’a gore, gosterge, “bir cesit fikre gonderme yapan, bazen
benim temsilin zemini olarak adlandirdigim” (de Lauretis’in alintisy,
1984: 172) nesnenin yerine gecer. De Lauretis, zemini gostergenin
baglami olarak anlar ve esasinda toplumsal ve ideolojik bir bi¢imlen-
me oldugunu ileri sarer. Dolayisiyla, belirli bir gostergenin zemini-
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ni degistirince, gosterme pratigi (feminist sinema gibi) “ideolojik
kodlar kadar alg: kodlarina da... fiilen dahil olabilir” (178). Bir Ses-
sizlik Sorgusu'nda hapishanenin metafor olarak kullanilmasi, hapis-
lik baglamini tam tersine cevirmistir. Hapishane, genellikle islenen
suclara karsilik 6zgarlagun kisitlanmasini getiren bir dizeni temsil
ederken, filmde, kadinlar1 hem kendilerine karsi saldirgan olan hem
de ozgurluklerini kisitlayan erkekgil toplumdan koruyan potansiyel
guvenli bir yere donusur. Sinemasal figurleri sayesinde film, daz an-
lamda zemin degistirmekte basarihdur.

Bakma ve Oldiirme

Cogu elestirmen ve seyirci, u¢ kadinin bir adam 6ldurdugu, ilk
bakista sebepsiz gibi gorunen cinayet sahnesini cok asir1 bulmustur
(krs. Root, 1986). Feminist elestirmenler icinde de bu “siddet iceren
eylemi hos gormenin hi¢ kolay olmadig1”’n1 dasianenler vardi (Koe-
nig Quart, 1988: 158). Bana kalirsa, bu elestirmen ve seyirciler Bir
Sessizlik Sorgusu'nu sadece diz anlamyla, ya da gercekgi bakis agi-
styla izleme tuzagina dusmekteler. Ug katil ve psikiyatristin hayatla-
rinin temsili, hakikaten butun o banal ayrinulariyla ¢cok gercekgidir.
Yine de, daha o6nce belirttigim gibi, kadin karakterlerin boylesine
guclu kliseler olmalar, erkek karakterlerinse bireysellesmeden yok-
sun olduklar1 imas, [ilmi gergekgilikten ¢ikarip toplumsal gergekgi-
lik siniflandirmasina yerlestirir. Bu durum da, birey olarak erkekle-
re saldirmaktan ziyade, filmi erkekgil topluma yoneltilmis saglam
bir elestiri haline getirmektedir. Simdi, cinayet sahnelerini analiz
ederek, cinayetin temsilinin aslinda kadinlarin erkekgil siddete dair
deneyimlerini ve bu siddete verdikleri tepkiyi nasil metaforlastirdi-
g aciklamaya calisacagim.

Cinayeti anlatan u¢ geriye donus sahnesi, sinemasal teknikler
acisindan, psikiyatristin hikayesini anlatan alisilageldik gercekgi us-
luptan farkl ¢ekilmistir. Cinayet sahneleri, bu ana hikayenin igine
yedirilmistir. Bu sahnelerde hikaye danyasina ait sesler azaltilir,
hem yabancilasma hem de suphe etkisini artirmak icin 6zel bir [ilm
muzigi eklenir. Her biri yaklasik iki-dakika stren bu kisa sahneler el
kamerasiyla cekildiginden goruntulere bir titreme efekti kazandirr.
Benzeri goruntusel gostergeler, cinayeti filmin geri kalanindan ayi-
rarak, bu sahnelerin ¢ok farkli okunmasi gerektigini gosterir.
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Cogu elestirmen, cinayet sahnelerinde olay: seyredenlerin de sug
ortagl oldugunu belirtmektedir (6rnegin, Kuderna, 1992). Seyreden
kadinlar1 sug ortag! haline getiren yalmzca sessizlik degil, ayn za-
manda -hatta ¢ok daha onemlisi- bakis agilaridir. Cinayeti anlatan
geriye donus sahnelerindeki bakis agisinin ingas1 karmagsiktir. Ge-
nellikle filmlerdeki geriye donus sahneleri tek bir kisiyi ele alir, an-
cak buradaki sahnelerin odaginda belli bir karakter yer almaz. Geri-
ye donus sahneleri, filmin ana odag1 olan psikiyatristin hikayesinin
icindedir. Cinayet sahnesinde bulunmadigindan tabii ki geriye do-
nuslerde odakta degildir, ancak bu sahnelerde katil olan u¢ kadin-
dan herhangi biri de odakta yer almaz. Francois Jost'un deyisiyle, ci-
nayeti gosteren geriye donus sahnelerinin sinemasal anlat1 tarzi, se-
yirci odaklidir. Ornegin, orada bulunan seyircilere, bilgi yoninden
psikiyatrist Janine’e kars: bir astanluk saglar. Bu durum, kendi igin-
de, varhg 6zel bir film muzigi ve belirli bir kamera ¢ekimiyle vur-
gulanan yonetmenin gorunmez bir figur olarak araya girmesidir.

Cinayeti anlatan u¢ sahne, gorunebilir olma halini vurgulayarak
kendine 6zgu bir kadin bakis acis1 yaratir; bunu da kadinlarin bir-
birlerine bakislarim gostererek basarir. Kamera ¢ekimi, dekupaj ve
montaj gibi, gorantuya zaman ve mekana temellendiren belirtisel
gostergeler, sagindakinden solundakine, 6nundekinden arkasinda-
kine, birbirlerine sessizce bakan ve tek kelime etmeden bir digerini
tekrarlayarak oldaraca darbeler indiren kadinlar arasinda derin bir
bag bulundugunu anlaur. Christine, Andrea ve An’in gozunden ¢ek-
meye baslar baslamaz el kamerasi 6zel bir rol kazanir ve onlardan
ayrilarak, doner hareketler ve ani zumlarla etrallarinda gezinmeye
baslar. Helke Sander’in Oznel Faktor filmindeki oykusel anlauya
benzer bicimde, bu cinayet sahnelerinde de kamera, hayat kazana-
rak kendi basina bir karaktere donuasir. Kamerayla birlikte kadinlar,
dikkatli, agirbash ve kararh tavirlarla bir koreografi icra ederler.

Cinayet sahnelerindeki belirli goruntusel ve belirtisel gosterge-
ler, metaforik bir okumaya firsat verir; olay, ‘gercek bir eylem’ de-
gil, neredeyse bir ritueldir. Ortada bir cesedin bulunmayisi ve ka-
meranin sirf kadinlara odaklanmas, ilgiyi kurban edilen adamdan,
eril egemenlige direnen kadinlara, 6zellikle de kadinlarin arasinda
olusan baga ceker. Bu nedenle yakin plan ¢ekimlerin ¢ogu, kadin-
larin birbirlerine bakan yuzleri ve gozlerini gosterir. Olumcul dar-
beler indiren u¢ kadin arasindaki dayanismaya, magazada bulunan
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diger kadinlar da dahil edilir. Yasl, siyah ve iki gen¢ kadindan olu-
san dortlanun agirbash bir durusla sessizce sahitlik etmeleri, Yunan
tragedyasindaki koroyu andirmaktadir. Ug kadin gibi onlar da bir-
birlerine manali manah bakarlar ve herhangi bir mudahalede bu-
lunmaksizin izlemeye devam ederler; tipki filmin seyircileri gibi. Bu
sekilde seyirci, kadinlarin arasindaki dayamismaya dahil edilmis
olur. Film, seyirciyi cinayet sahnesinin icine iki yolla sokar: bagim-
siz bir karakter gibi hareket eden kamerayla 6zdesleserek ve birbir-
leriyle tekrar tekrar agik¢a kurduklari goz temasi sayesinde kadin
karakterlerle 6zdesleserek. Bu sahnenin bir pargasi olmak ve sessiz-
ce izlemekle seyirci de, cinayetin sorumlularindan biri haline gelir.
Seyircinin sahneyi izlerken benimsedigi konum ve s6z konusu sah-
nenin alabildigine yapay bir aslupla ¢ekilmis olmasi, cinayeti ger-
cekgei kilmaz, rituellestirir. Sembolik bir eylem olarak rituel (de) ta-
mim geregi metaforiktir. Ustelik rituel, yaratuig etkiye ve seyircinin
uzerindeki islevine baghdir.

Bir Sessizlik Sorgusu'nun bu ritaelci yonunu ele alan bir¢ok femi-
nist elestirmen olmustur. Linda Williams'a gore, “erkek gianah kegi-
sinin bir rituel seklinde parcalamp 6ldurulmesi” (1988: 108), kadin-
larin deneyimindeki “yabani bir alan”a delalet etmektedir (107). Ge-
etha Ramanathan, cinayeti sessizlik motifiyle iliskilendirerek bir s6z
edimi olarak yorumlar: “U¢ kadin susturma ¢abasina karsilik ola-
rak, anlatinin baslangicina son s6zun soylendigi ani, yani 6ldarme
eylemini koyan film, kadinlarin konussalar da duyulmadiklar: tezi-
ni 6ne sarer” (1992: 60). Lucy Fischer’a gore, cinayetin gercek ha-
yatta karsilasilabilecek turden bir olay olmadig1 agikur. Cinayet,
hem “sessiz bir torensel performans”tir (1989: 293), hem de seyirci-
yi bilingli olarak su¢lu konumuna yerlestiren “hayli teatral modern
bir temsil”dir (295). Ben cinayet sahnelerinin torensel ve rituelvari
ozelliklerine dair goruslere katilsam da, su¢ nosyonu yerine yardak-
cilik, ya da ahlaki acidan daha az yukla olan eyleme dahil olma ifa-
delerini kullanmay tercih ederim. Mary Gentile, Bir Sessizlik Sorgu-
su'nun izleyende retorik olarak katilma istegi uyandirdigin1 vurgu-
lar. Gentile, filmde Ayzenstayn'in filmlerindeki stratejilerden izler
tastyan bir diyalektik gorar (1985: 156). Filmin geri kalaninda stan-
dart sinema tekniklerinin kullanildigini belirten Gentile, yonetme-
nin cinayet sahnelerinde bu alisilageldik sinema tekniklerini reddet-
mesiyle, seyirciyle film arasinda hem duygusal hem de dusunsel bir
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bag kurduguna isaret eder: “Gorris kurulmasi zor bir dengeyi tuttur-
maya calisir. Seyirci olarak anlatisiyla hem ilgilenmemizi ister hem
de ona inanmamizi; ancak ayni1 zamanda bizden bilingli ve entelek-
tuel bir farkindalik beklemektedir” (162). Baska bir deyisle, aksi
halde gercekgi bir anlat1 olacak cinayet temsilini bir metafora donus-
turerek, film hem gercek¢i hem metaforik olarak izlemeyi mumkin
kilan ikili bir perspektif saglar.

Bakma ve Giilme

Filmin sonlarina dogru baska bir gug¢lu metafor karsimiza cikar.
Yarg: sistemiyle temsil edilen kurulu dazen i¢in, u¢ kadinin bir er-
kegi oldurerek isledikleri giiya rastgele cinayet, disil siddete dair ta-
buyu ihlal etmektedir. Mahkemeye gore, bu davay: bir an 6nce gor-
menin en kolay yolu kadinlarin ‘deli’ olduklarinin belgelenmesidir.
Ancak psikiyatrist Janine van den Bos, tg katille yaptig1 uzun gorus-
meler ve aralarinda giderek kuvvetlenen bir yakinlhk dogmasi sonu-
cunda, kadinlarin akli dengelerinin yerinde olduguna karar verir. Bu
kararla birlikte mahkemedekiler, s6z konusu eylemin gercekte ne
ifade ettigini dusinmek durumunda kalirlar, ancak boyle bir seyi
yapmalar1 mumkun degildir ve yapmazlar. Dolayisiyla cinayet ‘cin-
sel’ siddet olarak taninmaz, ¢cunka kanuni duzen cinayet olaylarinda
cinsel [arkliligin 6nemini kabul etmemektedir. Hakimin ve savcinin
erkekgil soylemleri, cinsel farkhligin 6nemini ve sonuglarin tam-
makta yetersiz kalir ve bu olayda, kadinlarin bir erkegi 6ldarmus ol-
malar1 gerceginin 6nemini reddeder. Yarg: sistemi, cinayeti ‘cinsel’
siddet olarak kabul etmeyerek, kadinlarin bu eylemi neden gercek-
lestirdiklerini de anlayamaz. Filmin anlausi, erkekgil toplumun bir
yandan kadinlari [arkli gérmeyi reddederken, diger yandan toplum-
sal cinsiyet ayrimina dayal bir sinillandirma teskil ettigini gostere-
rek, son derece onemli bir paradoksu amacina ulasan ayrintilarla
gozler onune sermektedir. Bu reddin sebebi, s6ze dokulmus bir ger-
cek olmasa da, eril cinsin norm, disil olaninsa sapma olarak kabul
edilmesi; oznelligin erkeklere verilmesi, kadinlarinsa 6zne-olmayan
kalmasidir. Hukuksal soylem, cinsel [arklilig1 anlamli bir siniflandir-
ma olarak kabul etmekte kifayetsiz kaldigindan, sertlesir: Savci diya-
loga son verir, konusanlarin séziuna keser, dinlemeyi reddeder; ki-
sacasl, kadinlan ciddiye almaz ve ses ¢ikarmalarina imkan tanimaz.
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Burada savci, kayitsizhgiyla mensuplarinin yarisini sessiz kalmaya
zorlayan bir kaltarian uyguladig: siddeti temsil etmektedir.

An, bu dusmanca anlayissizliga kahkaha atarak tepki verir ve
mahkeme salonundan baslayarak sinema salonundaki [¢ogunlugu
kadin olan] seyircilere” kadar yayilan bir kahkaha dalgasini hareke-
te gecirir. Kahkaha sahnesi, filmin son sahnelerinden biridir ve cina-
yet sahnesiyle aym sekilde ritaelvari niteliktedir. G6z goze gelen ka-
dinlar teker teker kahkaha atmaya baslarlar: Once cinayeti isleyen g
kadin, ardindan dért kadin sahit (ancak bu olayin sahitleri oldugunu
yalnizca seyirci bilmektedir, psikiyatristin ya da erkek karakterlerden
hi¢birinin haberi yoktur), son olarak da psikiyatrist. Kadinlarin kah-
kahalari, mahkeme salonunda olup biteni anladiklarinin bir goster-
gesidir; i¢inde bulunduklar vaziyetin ve mahkemenin sebeple sonu-
cu iliskilendirmekten tamamen aciz oldugunun farkindadirlar.

Kadinlarin kahkahasi, onlar birbirine baglayan, 6zgurlestirici bir
kahkahadir. Kahkahalariyla kadinlar, kendileriyle ayni sezgi ve an-
layis1 paylasmayanlar1 disarida birakirlar. Dolayisiyla, bu gulas ege-
men soylemin duzeninin disinda yer almaktadir; ne de olsa s6z bun-
dan boyle mumkun degildir. Kahkaha, kadinlan yillardir yuklendik-
leri sessizligi delip gecer. Eril otoritenin ciddiyetini bozarak davayn,
zaten en basindan beri oldugu gibi, maskaraliga cevirirler. Boylece
kahkahalari, kadinlarin erkekg¢il dizene direnislerini temsil eden
sembolik bir gosterge haline gelir.

Mahkeme salonunu terk etmeleri emredilen kadinlar, salonun
ortayerindeki merdivenlerden asag indirilirlerken, cinayetin tani-
g1 olan kadinlarin esliginde hala gulmektedirler. Filmin bu ritael-
vari sonu, yine Yunan mitolojisindeki Erinys’leri ¢agristirir: Inti-
kamlarim alan kadinlar, kahkahalar atan sahitler korosunun gozu
onande yeralti dunyasina geri gonderilirler (krs. Williams, 1988).
Mahkeme heyetinin erkek ayelerinden kesin hukmin ne oldugu-
nu duyamayiz, ancak bunun yerine kadinlar korosunun kahkaha-
st her seyi soyler.

Bu metaforik sonun anlamini degerlendirmeden 6nce, kadinlarin
kahkahasinin seyirci tizerindeki gug verici etkisine deginmek istiyo-
rum. Tipki bir ritaeli andiran cinayet sahnesinde oldugu gibi, seyir-

53) Ashnda gulen seyircilerin ¢ogunlukla kadin oldugu yorumu, filmle ilgili degerlen-
dirmelerden ve makalelerden yola ¢ikilarak yapilds; s6z konusu kahkahanin ‘ahlaksiz’ ve
‘inandincihktan yoksun’ olarak algilandig: da olmustu.
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ci ister istemez mahkeme sahnesinin i¢ine ¢ekilir. Sahnenin ana oda-
g1, psikiyatrist Janine van den Bos’tur. Kamera ve kurgu, katil kadin-
larla ve sahitlerle goz goze geldikleri anlarda ayricahk tamiyarak
onlarin gorunmelerini saglar. Seyirci, kadin karakterlerle 6zdeslesip
tabi olmanin verdigi aciy1, dolayisiyla cinayetin sebebini anlamakla,
onlarin konumuna ge¢cmeye ¢agrilmis olur. Cinayete yalnizca sessiz-
ce -ve muhtemelen buyuk bir rahatsizlik icinde- izleyerek sahit ola-
bilirken, hukmin sekteye ugradigi mahkemede kahkaha atmaya
baslayan kadinlara fiilen katilabilir. Kahkaha, katarsisin 6zgur kilma
etkisine sahip oldugundan, ritielvari cinayete sessizce ortak edilisin
ardindan daha da ¢ok ihtiya¢ duyulur. Filmin sonunda, seyirciler ci-
nayetin kadinlarin bastirilmis 6fkesi ve direnisinin metaforu oldugu-
nu anladiklan takdirde, bu katartik ritiele katilabilirler. Cinayeti bir
metafor olarak algilamayarak gergekgi agidan gorenlerinse tek yapa-
bilecekleri, eylemin su¢ tegkil etmesi uzerine kafa yormakuir, dolay1-
styla altust edici bir etkiye sahip olan kahkaha dalgasinin disinda ka-
lirlar. Onlar, filmdeki erkek karakterlerin tarafindadir.

Disil seyircilerin filmin sonunda kahkaha tufani koparmalarin-
dan dolay: Bir Sessizlik Sorgusu, kadinlar uzerindeki etkisiyle mes-
hur olmustur. Fischer''n da yazilarinda belirttigi uzere, filmdeki
kahkaha hakikaten ‘devrimci’ bir niteliktedir (1984: 298).* Bazi
elestirmenler de yine ayn sahneye atifta bulunarak, ‘arzu’'nun esi
benzeri gorulmemis bir sekilde ‘politize edilmesi'ne (Dittmar, 1986:
80) ya da, “bu oyunbaz ve tutkulu intikam fantezisinin butan sinir-
lar1 yikarak tersine ¢evrildigi ana” (Donnerberg, 1984: 72; ceviri AS)
ovga yagdirmislardir. Filmi seyretmis olan ¢ogu kadin da, upki
Ruby Rich’in filmin New York’ta gerceklestirilen bir gosteriminin ar-
dindan Marleen Gorris'le yapilan halka acik soyleside kadinlarin
kahkaha attiklarim hatirladigy gibi (Fischer'in Rich’ten yapuig alin-
t1, 1989), muhtemelen bu sahnede gulduklerini hatirlayacaklardur.

Filmin sonunda kahkaha atilabilmesinin tek sebebi, cinayetin di-
sil bir fantezi ya da intikami temsil ediyor olmasidir; yoksa kimse
gercek bir cinayete gilmez. Kisi, kadinlar ile erkekler arasindaki sid-
det iligkilerini temsil etmenin yolunu arayan bir metafora gulerek
ozgurluk kahkahasi atabilir. Ancak, cinayet metaforik duzlemdey-

54) Burada Cixous'nun gilen Medusa'y: guzel olarak addeden provokatif imgesini hatir-
ladim (1988: 255). Yunan tiyatrosunda ve mitolojisinde kadinlara iligkin sembolik sid-
detle ilgili bir cahsma i¢in bkz. Geyer-Ryan (1994).
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ken, kadinlarin direnisi ve dayanismasi alabildigine gercektir. O hal-
de, Bir Sessizlik Sorgusu'ndaki sinemasal metaforlar, bu sarsic1 kah-
kahayla birlikte salondakiler uzerinde ¢ok guglu bir etkiye kavusur
ve disil seyircilerin kadin direnisine katilmalarina yol acar. Filmin
sonunda, erkekgil kayitsizlik karsisinda eldeki ‘silah’ kahkahadir ve
sessizligi delip ge¢mek i¢in tek yol da kahkaha atmakur.

PARALEL PERSPEKTIFLER

“Ayna daima bizi tumiyle disarida olma haline indirger, ¢ok
ozel bir sekile. Oteki ile ben arasinda bolmeler olusturmanin
muhtemel bir yolu olarak islev gorur... ayna, bizi birbirimizden
ayrran donmus -ve polemik- bir silahtir.”

(Luce Irigaray)”

Bir Sessizlik Sorgusu'nda hapishane, ritaelvari cinayet, kadinlarin
sessizligi ve sarsic1 kahkaha gibi farkl metaforlarin bir araya getiril-
mesiyle, feminist direnise dair kolayca yayilip sicrayabilen bir viz-
yon uretilir. Bu, “The Fourth Dimension in Cinema” (Sinemada
Dorduncu Boyut”, 1929) adl yazida “bir arada yer alan entelektuel
hususlarin birbirleriyle celiskili birlesimi” olarak tasvir edilen Ay-
zenstayn tarzi entelektiiel montajin bir bi¢imidir (1987: 193). Aym
retorik strateji, Gorris'in bir sonraki filmi Kirik Aynalar'da daha da
bayuk bir tutarlikla izlenmistir. Film, ilk bakista ilgisiz gibi goranen
iki paralel anlatiy: bir arada sunar: Genelevdeki fahiselerin gercekgi
dram tarzinda cekilmis hikayesi ile, seri cinayet isleyen bir katilin
kurbani olan bir ev kadininin gerilim tarzinda ¢ekilmis hikayesi. 1ki
anlatida da kadin karakterler erkeklerce yogun bicimde nesnelesti-
rilmislerdir. Genelevde kadinlar asagilanip suistimal edilirlerken, se-
ri cinayet isleyen katil, kadin kurbanlarini bir garaja zincirleyerek
onlar: aghktan 6lmeye mahktm eder.

Kirik Aynalar'da iki paralel hikayenin sunulusu da yine seyirci
odakl anlatiya bir ornektir. Anlat1 formu seyirciyi hedef almistir.
Ancak bu sefer seyircinin filme anlam katabilmesi i¢in ¢ok ¢aba har-
camasi gerekir, canku filmin sonuna dek iki anlat1 arasinda herhan-
gi bir iliski kurulamaz. Film seyirciyi, iki anlat1 arasinda metaforik

55) Irigaray, “Divine Women", Sex and Genealogies, 1993.
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bir karsilastirma yapmaya tesvik eder. Seyircinin bu iki anlatinin as-
linda aym hikayeyi aktardigi sonucuna varmasi gerekir, iki hikaye
de kadinlarin Kadina indirgenmesini farkh sekilde ele almaktadir.
Seri cinayet isleyen katilin hikayesini genelev hikayesinin icine yer-
lestirerek, iki anlatinin birbirinin metaforu olmasi saglanir: Kadinla-
r nesnelestirmek fahiselikle, o da cinayetle denk duger.

Ayzenstayn, “Montaj 1938” adli makalesinde paralel montajin se-
yirci uzerinde yarattig1 etkiye dikkat cekerek, bu yontemin izleyeni
yaratici surece dahil ettigini soyler: “Demek ki, seyirciyi yaratmaya
zorlayanin... kesinlikle montaj ilkesi oldugunu soyleyebiliriz” (1992:
311). Bu ilkenin nasil isledigini Kirik Aynalar’da gormek mumkun-
dur. Apayn goruntuleri ve géruantu sekanslarini montaj vasitasiyla
birbirine baglayarak film, iki hikdyenin neden birlestirildigini ve yan
yana sunuldugunu anlayabilmek icin seyircisini de aktil bir izleme
surecine dahil eder. Ayzenstayn'in deyisiyle, “Montajin gucu, seyir-
cinin duygulan ve fikirlerini de icermesine baghdir” (309). Tipk: Bir
Sessizlik Sorgusu'nda oldugu gibi, filmin gugla retorik etkisi, aym
anda hem realist hem de metaforik olan temsilinden kaynaklanmak-
tadir. Simdi, bundan sonraki analizimde de, Gorris'in metaforlarim
hem etkileyici hem de anlaml kilmak icin hangi sinemasal strate ji-
lere basvurdugunu ele alacagim.

Kirik Aynalar, kadinlarin sistematik bir sekilde 6znelliklerinden
mahrum birakilarak bask: altinda tutulmasini, Bir Sessizlik Sorgu-
su'ndaki gibi sessizlik yoluyla degil, siddet yoluyla temsil eder. Film,
kadinlarin yasadig1 deneyimleri degerli kilarak one ¢ikarir ve sem-
bolik sistemi butun vahsetiyle gozler 6ntune serer. Yine odak, empa-
ti yoluyla kadin karakterlerdedir, ancak Kirik Aynalar’daki retorik
Bir Sessizlik Sorgusu'nda oldugundan ¢ok daha karmagik ve radikal-
dir. Filmde yer alan iki hikayede de disil bakis agis1 ¢ok farkl islen-
mistir ve seyirci uzerinde ¢ok degisik etkileri vardir.

Burada soz konusu farkh stratejileri kesfetmek adina, oncelikle
genelevde gecen hikayede yer alan bir sahneyi ¢ozamlemek istiyo-
rum. Filmin basinda, fahiseler genelevde bir araya gelerek is basi ya-
parlar. Kadinlarin her biri farkh bir fahise stereotipidir: Surinam’da-
ki dort cocuguna para gonderen Tessa (siyahi bir kadin olan Tessa
disindaki butun fahigeler beyazdir); bir sanat¢1 olan Dora; sikintili
geng kiz Linda; pek arkadas canlis1 olmayip kendini ickiye veren
Francine; egitimsiz bekar anne Irma; zappe Ingiliz kokain bagimlisi
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Jacky ve son olarak yas1 geckin mama Ellen (muptela kocast igin pa-
raya ihtiyaci olan Diane daha sonra gelecektir). Pezevenk/mudir
iceri girip kendilerine ters ters selam verdiginde, hep birlikte lobi
benzeri bir odada oturmaktadirlar. Pezevenk odasinin kapisim kapa-
diginda, Dora arkasindan mustehcen bir hareket yapar ve kadinlarin
hepsi gulerler.

Dora'nin bu hareketi, kisa, ama ¢énemli bir sahnenin baslangici-
dir. Oykusel sesler geri plana atilarak hos bir fon muzigi eklenmis-
tir ve el kameras: sikis tepis odada dans eder gibi dolasmaya baslar.
Devaminda, kamera odada serbestce dolasir ve her kadin1 makyaj
yaparken, kahve icerken, temizlik yaparken ya da dans ederken ra-
hatca ceker. Kamera kendini herhangi bir karakterin bakisina bagla-
maz, serbest dolasmakta ve kadinlarin vacutlarini cinsel istek uyan-
dirmaktan uzak bir mahremiyetle filme alir. Odada bir uyum havasi
hakimdir: Kadinlar birbirleriyle ilgilenmekte, sakalasmakta ya da
sessizce bir kenarda oturmaktadirlar. Kapu zili ilk musterinin geldi-
gini haber verdiginde muzik susar, kamera sabitlenir ve kadinlar ha-
rekete gecmeden bir an dylece dururlar. Sahne, cam kapinin énun-
de beklemekte olan musterinin karaltisiyla sona erer.

Bir Sessizlik Sorgusu'ndaki cinayeti anlatan geriye donus sahnele-
rindekine benzer bicimde bu kisa sahne de seyirciye odaklanarak
anlatilmistir. Sahnede karakter odaklamasi, hatta gérunurlaga dahi
yoktur. Sinemasal stratejiler kadinlar1 zaman (butun bir ¢cekimde tek
bir kesme vardir) ve mekan (uzun cekimdeki cerceveleme, kucuk ve
kalabalik odayla kiyaslandiginda daha genistir) icinde filme alarak
u¢ boyutlu temsil eder. Bu hem anlatisal hem de gorsel anlamda ka-
dinlara 6znellik vermek amaciyla uygulanan bir baska yontemdir.
Bir Sessizlik Sorgusu’'nda cinayeti anlatan geriye donus sahnelerinde-
ki kamera gibi, yaklasik bir dakika stren bu kisa sahnede de 6zgun
kamera hareketleri sayesinde seyirci sahnenin icine cekilir ve o da
kendini kadinlarin yanindaymis gibi hisseder. Bagimsiz kamerayla
6zdeslesen seyirci, odanin iginde kadinlarla birlikte hareket ediyor
gibidir. Batan bu nitelikler (erkek olmayisi, kadinlarin mahremiye-
ti, cerceveleme, kamera hareketi ve kurgu) hep birlikte, disil bir se-
yirciye seslenildigi etkisini uyandirir. De Lauretis, bir kadin filmi
“butan 6zdeslesme agilarini (karakter, imge, kamera) disi, disil ya
da feminist olarak belirlerse” izleyenlerin toplumsal cinsiyeti ne
olursa olsun, o filmin disil seyirciye seslendigini ileri surer. Bu ac1-
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dan bakildiginda, butun filmi temsil ettigi dusunulebilecek bu kisa
sahnede durum tamamen boyledir.

Bagimsiz kamera bakisi, a¢ boyutlu goranta ve kadin karakter-
lerle acla 6zdeslesmenin verdigi ayricalikl konum, kapi zilinin du-
yulmasiyla aniden yok olur. Boylece, musteri yalmizca fahiselerin
mahremiyetine girmez, seyirciyi de rahatsiz eder. Bir sonraki sahne-
de Mama, ‘kizlar’’ adama (ve seyirciye) birer birer tanitir. Kurgulan-
mus bir dizi portrede bir kadin aym cerceve icinde ve boydan cekil-
mis olarak gorunur. Kamera bakisi erkek karaktere ge¢mistir, kadin
karakterleri parcalara odaklanarak cinsel istek uyandiracak bir sekil-
de gosterir. Montaj sayesinde kadinlar birbirlerinden ve icinde bu-
lunduklar mekandan ayrilmislardir, bu da onlar1 tek boyutlu bir
resme indirger, poster kizina benzerler. Artik, satilmak uzere sergi-
lenen, erkek karakterin nazarina hitap eden nesnelere donusmusler-
dir. Kadinlarsa, icinde bulunduklar1 bu konuma ironik bakislar1 ve
ifadeleriyle direnirler.

Seyirci erkek musterinin duz bakisiyla gormektedir, ancak bu
baglamda kesinlikle ayn1 gorus acisin1 paylasmaz. Baska bir deyisle,
gorunurluk erkek karakterin elinde olsa da, sahneyi odaklayan o de-
gildir. Yonetmenin bir mudahalesi olan seyircisel odaklama, kamera
kullanimi, ¢erceveleme ve montaj kadar s6z konusu iki sahneyi pes
pese sunma yoluyla da, kadinlar1 hem kendi baslarina birer 6zne
hem de eril nazarin nesnesi olarak gostererek bir tezat yaratir. Dola-
yistyla bu sahne, kadinlare yonelen eril bakisin etkilerini ifsa eder.
Bu goruntusel ve belirtisel gostergeler, kisa sekansi feminist gorus
acisina donusturur: Gosterge olarak bakis, ‘eril nazar'in bir metafo-
runa donmektedir.

Bu retorik formunun seyirci uzerindeki etkisi ¢cok kapsamhdir.
Kadin karakter 6zne konumundan ¢ikip nesne konumuna gegctigi
an, seyirci de empati kurup 6zdeslesme yasadig: izleme konumun-
dan ¢ikip araya elestirel bir mesafe koyar. Bu prosedur film boyun-
ca tekrar tekrar yinelenir. Kirik Aynalar kadinlan birer 6zne olarak
gostererek izleyenle aralarinda bir bag kurar, ardindan kadinlarin
erkekler icin birer nesne islevi gorduklerini gostererek de elestirel
bir farkindalik yaratir. Bu sayede seyirci, kadinlarin sarekli nesne-
lestirilmelerinin verdigi aciy1 neredeyse iginde hisseder. Kadinin
kendi sesi, viicudu ve 6zgurlugunden yoksun birakilmasinin verdi-
gi ac1y1 deneyimler. Kadin karakterlerin nesnelestirildikleri an on-
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larla 6zdeslesme yolunun da tikanmasiyla seyirci, kadinlarin erkek-
ler tarafindan nesnelestirmesine karsi elestirel dusunmeye davet edi-
lir. Konumlarin degisken olmas, seyirciyi duygusal ve entelektiel
gelgitlerle isleyen bir izleme surecine dahil etmektedir.

Oliimciil Bakislar

Gerilim hikayesindeki gorus agisinin kurulmasiysa ¢ok farkh bir
zeminde gerceklesmistir. Kink Aynalar’daki gerilim hikayesi, eril
nazarin yirtic, hatta sadistce yonlerini ifsa edip elestirmesiyle, teo-
rik feminist film nosyonlarini daha da ileriye goturen bir yapiya sa-
hiptir. Bu hikayenin anlatildig1 bolamler teknik imkanlarla renksiz-
lestirilmis, boylece katilin ve kurbaninin dunyasi acimasiz bir yere
donustaralmustur. I¢ karartic renk duzeni, ‘siyah-beyaz' hikayenin
metaforik yapisina isaret eden goruntusel bir gostergedir. Katil, kla-
sik suphe uyandirma yontemleriyle sunulur: Bir kadin cesedinin fo-
tografimi cekip gomerken, kamera ellere, eldivene ve ayaklara odak-
lanir, ancak yuzua cercevenin disinda kahr. Korkung bir cinsi katil
olmasina ragmen, giunduzleri ofiste calisan, aksamlar1 da eve, ona
yemek hazirlamis olan sevgili karisinin yanina donen gayet normal
bir adam olarak gosterilir. Katil, her seyiyle tam bir burjuvadir.

Katilin kimligi bilinmezligini korur, ¢canka yaza kasten karan-
likta birakilmistir. Cergeveleme, filmin sonunda kimligi ortaya ¢i-
kincaya kadar yuzunu gizleyecek sekilde uygulanir. Bu tarz bir film
cekiminin sonucu olarak, her ne kadar nazarinin yikicihgin ifsa et-
se de, kamera hicbir zaman katilin fiilen bakma eylemi gibi sunula-
maz. Teknik duzlemde konusmak gerekirse, ne katilin bakmas: (go-
ranurlik) ne de anlatisi (odaklama) icin firsat verilir. Gerilim hika-
yesinde kamera dogrudan gorinmez olan yonetmeni yansitir. Dola-
yistyla, kamera kullanimi, dikkati kendine ¢ekerek seyirci adina kri-
tik bir konum yaratir (bu da, Jost'un seyirci odakh olarak adlandir-
dig1 duruma tekabul eder).

Katil yeni bir kurban bulmak uzere ofisi terk ettiginde, kamera
onu uzaktan takip etmeye baglar. Adam cesitli nesnelerin ardindan
gostererek izleyen kamera, asla yuzanu agiga ¢ikarmaz. Yine de bu
karanhk figarun 6ldarmek icin yeni bir ev kadin1 bulmaya ¢iktigim
anlariz. Bu sadece siddetli bir gerilim yaratmakla kalmaz (kuskusuz
film muzigi bu etkiyi artirmaktadir), ayn1 zamanda kamera hareket-
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leri de metaforik olarak anlamlandirilabilir: Kameranin dikizci hare-
ketlerinin belirtisel gostergesi, katilin dikizci edimlerinin sembolik
gostergesine donusur. Seyirci rontgenciyi izlemektedir, ancak onun
bakis acisiyla 6zdeslesmesine izin verilmez ve bu yolla dikizci eril
bakmayla arasina bir mesafe koymas1 mamkun olur. Bunun sebebi,
kameranin katili bakislarindan bagimsiz olarak filme cekmesidir,
kadin karakter hicbir sekilde onun goézlerinden gosterilmez. Anlati-
c1, mechul kadin seyirciye dikizci bir agidan sunmaz, onun yerine
gerilim hikayesinin icindeki baz1 sahnelerde odaklayici haline geti-
rir. Kadinin perspektifi, seyircininkiyle aymidir: Ne oldugunu anla-
yamaz ve seyircinin de en basindan beri kafasin1 mesgul eden soru-
yu yuksek sesle dillendirir: “Neden?”

Bir sureti olmayan katil gercek manada nazardan yoksun birakil-
muis olsa da, kurbanlarinin fotografim cekerken kullandig: polaroid
makine sayesinde dikizci nazar1 mamkun kilar. Kurbanim yakala-
diktan sonra ona ne dokunur, ne zarar verecek bir harekette bulu-
nur, ne de tecavuz eder. Kadim bir garaja goturup yataga zincirleye-
rek umutsuzluga dasasanu, korkuya kapilisiny, pislenisini ve aghk-
la muicadele edisini an be an fotograflar. Sonra bu cektigi fotografla-
11, tutsak edildikleri andan 6lumlerine dek fotograflarim ¢ektigi 6n-
ceki a¢ kurbaninin duvarda asili olan resimlerine metodik bir sekil-
de ekler Feminist analizlerdeki eril nazara dair butin 6geleri bu
ornekte bulmak mumkundur: Nazarim kadin bedenine yonelten bir
adam; bunun ona haz vermesi; ve nazarim kadinin kendi iktidar
icinde nesnelestirmesi, hatta dondurmasi. Kaplanin (1983) dogru
bir sekilde gozlemledigi gibi, sorun, erkeklerin bizatihi bakislarinda
degil, nazarlariyla hareket etme gucune sahip olmalarindadir. Kirik
Aynalar da, metaforik bir yolla, bakisin bash basina masum bir ey-
lem olmadigini, cunku daima belirli bir hakimiyet ve boyun egme
kalib icinde gerceklestigini gosterir.

Bu baglamda, fotograf cekme eylemi ¢ok tehditkar bir hale bu-
runur: Metaforik olarak fotograf, cinsel siddetin yerine gecer. Mul-
vey, daha once dikizcilik ile sadizm arasindaki iliskiye dikkat cek-
mis, “haz, islendiginden kesin emin olunan sucta yatar... suglu ki-
si cezalandirillarak ya da affedilerek denetlenir ve zapt edilir”
(1989: 22-23) gozleminde bulunmustu. Kirtk Aynalar'daki gerilim

56) Fotograf ve ‘Kadin’ imgesine dair feminist bir elestiri icin bkz. Pollock, 1990.
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hikayesi, Mulvey'in sadizmin anlatiya nasil uyduguna dair getirdi-
gi acitklamaya uygun duaser: Gereken, bir hikaye, irade ve gug ara-
sinda yasanan bir savastir, hikayenin zafer ve yenilgiyle sonuglan-
masidir. Seri katil ile ev kadini arasindaki savas da kadinin kaginil-
maz 6lumuyle sona erer. Kirtk Aynalar’da eril bakisi, 6lumcul ola-
rak temsil edilmistir.

Kirik Aynalar higbir sekilde katilin kurbaninin teslimiyeti ya da
gugsuzlugunu izleyerek aldig1 hazz1 dogrudan gostermez, bunun ye-
rine kadinin ¢ektigi actya odaklanir. Cinku seyircinin dikizci bakis-
la 6zdeslesmesi engellenmistir. Klasik Hollywood filmlerinin aksine,
izleyen kisi ‘suclu’ kadina bakmaktan hicbir erotik ya da sadistik haz
duymaz. Mulvey’e gore bu, igdis edilme korkusudur; ‘igdis edilmis’
kadin goruntasanun erkeklerin zihninde uyandirdigi korkudur. Bu
da eril sadizmi dogurur. Kirik Aynalar'’da da kameranin fallus meta-
foru olarak kullanilmasiyla, katil ‘igdis edilmis’ olur ve bu yolla ka-
din bedenini fotograflamaktan baska bir cinsel eylemde bulunmaz.
Fotograf cekme eylemini cinsel iliskinin belirtisel gostergesi olarak
gorebilmemiz i¢in azicik hayal gica yeterlidir: Kamera, katil ne za-
man ceketini agmak icin davransa yakin plandan ¢ekmeye baslar -
seyirci bir an silah mi, penis mi, yoksa fotograf makinesi mi bekle-
yecegini bilemez- ve fotogral makinesini ¢ikararak kadina yonelip
deklansore basar. Flas patlar, makineden polaroid fotograf cikar.
Fallus olarak kamera, cinsel eylemdeki fiziki penisin yerini alir; bu
nedenle, kadin cinsel tacize maruz kalmaz ya da tecaviize ugramaz.
Fakat fotografi ¢ekilirken metaforik anlamda tecaviize ugramakta-
dir. Susan Sontag'in yazdig azere:

Yine de, fotograf cekme eyleminde insafsiz olan bir sey vardir.
Insanlan fotograflamak, onlar kendilerini hi¢bir zaman gormedik-
leri bir sekilde gormekle, hi¢bir zaman sahip olamayacaklan bir bil-
giye sahip olmaklairzlarina ge¢mek anlamina gelmektedir; bu eylem
insanlarn sembolik olarak malik olunabilecek birer nesneye doniis-
tarar. Nasil ki fotograf makinesi silahin yiiceltmesiyse, birinin fo-
tografim ¢ekmek de yuceltilmis bir cinayettir; kederli, korkulu bir
zamana 0zgu yumusak bir cinayet.

(Sontag, 1979: 14-15)

Kirik Aynalar, dikizci nazar en usta kapal yonleriyle ele alir.
Kurban kadinin vardig: sonug sudur: “Bana karsi o kadar yogun, o
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kadar korkung bir nefret besliyorsun ki; beni yalvarirken gérmek-
ten, merhamet icin yalvarirken gormekten keyif aliyorsun.” Kur-
ban daha fazla yalvarmay:1 reddederek suskunluga burundugu an,
goruntu yeniden renklenir; bu da kadinin olan biten her seyin se-
bebini kavradigini metaforik olarak belirten bir goruntusel goster-
gedir. Bir Sessizlik Sorgusu’nda oldugu gibi sessizlik, batun umut-
lar yittiginde disil bir direnis tarz1 olarak karsimiza ¢ikar. Ancak
bunun ardindan katilin konustugunu duyariz. Kadina bir yandan
orospu oldugunu soylerken, bir yandan da konusmasi i¢in yalva-
rir. Ne var ki kurbani herhangi bir tepki vermeyi reddetmektedir;
onu orospu olarak gorenin eril nazardan baska bir sey olmadiginin
bilinciyle suskunlugunu korur.

Seyirci ayn1 durumu genelevde gecen paralel hikayede de gore-
cektir. Erkekler, baktiklar1 kadinlara sahip olabilirler, ¢canka na-
zarlarina gore hareket edebilmek icin gereken gucleri ve paralar
vardir. Katil, kadin1 6nce 6zgurlugunden, ardindan hayatindan
mahrum ederek ona hakim olabilir; genelevdeki erkek musteriler-
se fahigelerle cinsel iligskiye girebilmek i¢in 6dedikleri para saye-
sinde onlara gecici olarak hakim olurlar. Nesnelestiren ve gasp
eden nazar, gerilim hikayesinde siddeti ve cinayeti dogurur; gene-
lev hikayesindeyse asagilanma, hor gorulme ve bunlarin yaninda
yine siddeti getirir (Linda intihar eder, ayrica filmin sonlarina dog-
ru Irma saldiriya ugrayip bicaklanir).

Kiritk Aynalar’da erkek seyircinin dikizci bir haz almasi engellen-
mistir, canka kadin bedeninin erotiklestirilmesinden 6zenle kagiml-
mistir. Bunun yam sira, filmdeki herhangi bir erkek karakterle em-
pati ya da 6zdeslesme kurmak da imkansiz hale getirilmistir, ¢anku
onlar birer birey olarak gorulemezler. Film, eril nazan ele alarak so-
runsallastirirken, sinemasal uzaklastirma tekniklerinden zekice fay-
dalanarak dikizci hazz1 bertaraf eder. Bunun yerine film, nesnelesti-
rici eril nazarin dogurdugu ezay1 ve cefay: gosterir. Boylece, sinema-
sal bir strateji olan gerilim, feminist bir vizyona donusur. Kirik Ay-
nalar, de Lauretis'in, “Basi kesilmeden hemen 6nce kendini Perse-
us'un aynasinda goren Medusa ne hissetmistir acaba?” (1984: 109)
sorusunun cevabini gayet kolay anlasilan goruntulerle yansitir. Bana
kalirsa, Medusa sozcuklerle ifade edilemeyecek kadar bedbaht his-
setmistir kendini.
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BOS ALAN

11k bolumde gordugumuz gibi, disil olan, Hollywood sinema-
sinda eskiden bu yana bir bilinmeyen, anlat1 yapisi icerisinde bos-
luk yaratan bir muamma olarak temsil edilmektedir (Kuhn, 1982:
32-42). Bubosalan da, disil olana dair goruntiler, temsiller ve me-
taforlastirmalara ev sahipligi yapan bir mekana donuasur. De Laure-
tis (1984) bu metaforlastirma surecinin anlatusallig1 nasil yapilan-
dirdigini ayrintilariyla analiz etmistir. Bos anlat1 alanlar, disil 6z-
neyi yapisal bir engel ya da sinir olarak konumlar. Anlat1 bu alanin
etrafinda yapilanmistir: Hikayenin baslangicinda kahraman bu gi-
zemi ¢6zmeyi amaci haline getirir, ortalarinda s6z konusu muam-
may1anlamaya baglar, sonundaysa ¢cozmustir. Cogu feminist eles-
tirmenin isaret ettigi uzere, gizeme getirilen bu ‘c6zum’ ya kadim
mahvetmekte (6lum veya hapishane), ya da onu da sembolik du-
zene dahil etmekte (evlilik) yatar. lki ¢ozum de Hollywood sine-
masinin geleneksel son sahneleri olarak karsimiza ¢ikmaktadir
(bkz. Kaplan, 1980).

Marleen Gorris'in filmlerinde bu anlat1 yapisi tersine cevrilir: Me-
tafor haline getirilen ‘Kadin’ degil, eril toplumdur. Bir Sessizlik Sor-
gusu'nda kadinlarin acikca uyguladiklar siddet, cinsiyet farkhligina
kars1 siyasal bir yaklasimin metaforudur; Kink Aynalar'daysa ‘er-
kek’in kendisi bir muamma olarak metaforlastirilir. Katilin ne yuzu
ne de bir kimligi vardir: Gizemli olan odur. Bir Sessizlik Sorgu-
su'ndaki erkek kurban gibi bos bir alan olarak kalir. 1ki filmde de
Gorris, erkek karakterleri cercevenin disinda birakip onlar1 anlatida
marjinallestirerek bu etkiden faydalanmistir. Filmlerde erkek karak-
terler ‘6teki’ olarak resmedilerek, varhg: su gotarmez eril gug ve 6z-
nelligin alt1 kazilir. Egemen soylemin bu sekilde tersine ¢evrilmesi,
soyleme dair bir yorumun ortaya ¢ikmasina sebep olur: Eril soyle-
min kendisi metafor haline gelir. Tersine cevirme ile, kadinlar1 me-
taforlastiran bir retorik formunun yetersizligi ortaya ¢ikarihir. Sidde-
te yol acan etkileri, bu tur bir soylemin kadinlar tarihsel ya da top-
lumsal 6zne olarak gormekteki yetersizligini ve bununla baglantih
olarak da onlar1 nesnelestirdigini acikca belli etmektedir.

Burada bahsedilenin aksine, iki filmdeki kadin karakterler de 6z-
nelliklerine kasteden tarihsel ve toplumsal baglamda birer 6zne ola-
rak gosterilmislerdir. De Lauretis, kadinlar tarihsel ve toplumsal bi-
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rer 6zne olarak temsil etmenin 6nemini vurgulamaktadir, cankua bu
sayede egemen temsil sistemlerinde disil olanin metaforlastirilmasi-
na karsi harekette bulunulabilir. Kitabin ilk sayfalarinda disil 6znel-
ligin hangi acilardan deneyim nosyonuyla ilintili oldugunu ve femi-
‘nist sinemanin nasil “toplumsal gergeklik icindeki bireyin iliskileri-
nin kadinlarin tarihsel deneyimlerinden yola cikilarak ifade edilebil-
digi siyasal, teorik, otoanalize yer veren bir pratik” (de Lauretis,
1984: 196) olabilecegini ele almigtim. Marleen Gorris'in filmleri tam
da boyle bir sinemasal pratigin kanitidir.

De Lauretis, kadinlarin 6zne olmasinin tek yolunun, hem ‘Kadin’
hem de ‘kadinlar’ olarak, yani hem disil olanin bir imgesi hem de
sosyo-tarihsel bir 6zne olarak yasayip bu celiskiyi temsil etmekten
gectigini ileri surer. Bir Sessizlik Sorgusu ve Kirtk Aynalar’da temsil
edilen celigski de budur. Egemen soylemin gorus agisindan, iki film-
deki disi karakterler de cinsel farkhihigin ikili karsithg i¢inde ‘kadin’
ve ‘disil'i temsil ederler. Nihayet kadinlarin kendi deneyimleri saye-
sinde (iki [ilmin de ayricalik tamdig1 bu deneyimlerdir), kadin kate-
gorisi cogul hale gelir: Toplumsal ve tarihsel birer 6zne olan kadin-
lardir onlar. Gorris'in filmleri, yas, sinif ya da irksal acilardan farkh
olan ¢ok sayida kadini beyazperdede temsil eder..Bu farkliliklar, cin-
sel farkhligin ikiligini parcalar ve bu sayede kadinlar, eril duzenin
disinda temsil edilebilir ve gosterilebilir olurlar. Kadinlar arasindaki
farkliliklarin dagilmasi, kisisel farkliliklarin sahneye kondugu bir
baglam yaraur. Bazen bu farkliliklar celigkilere yol agar. Ornegin,
Francine’in Tessa'ya sarf ettigi irk¢i sozler, filmin bir noktasinda
Diane ile Dora arasinda bir munakasa ¢ikmasina sebebiyet verir. Bir
Sessizlik Sorgusu ve Kiritk Aynalar’da kadinlara dair farkhliklar, ¢o-
gunlukla kadinlar arasinda kurulan dostluk ve siyasal bagin 6ne ¢ik-
ug bir ‘farkhiliklar danyasr’na isaret eder.

1ki filmde de kadinlar arasi dostlugun lezbiyen bir aski icerdigini
hissettiren kisa birer sahne yer almaktadir.”” Bir Sessizlik -Sorgu-
su'nda sekreter Andrea ve psikiyatrist Janine, Andrea'nin hapishane-
deki hucresinde sessizce birbirlerine bakarlar. Andrea yavasca elle-
rini uzatarak, birkag santimetrelik mesafeden Janine’in vacut hatla-
rinin etrafindan gecmeye baslar. Bu yakinlasma erkek gardiyanin

57) Adrianne Rich, unla “Compulsory Heterosexuality and Lesbian Existence” makale-
sinde (1986) lezbiyen varolusu, ‘kadinlarin baslarindan gecen deneyimlerin, erkeklere
kars1 dayamsmalarinin ve siyasi bir bagin uzammi’ olarak tammlar.
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iceri girmesiyle bolunur. Kink Aynalar’daysa Diane, Dora’nin ev ola-
rak kullanilan tipik Amsterdam teknelerinden birinde bulunan da-
iresine ziyarete gider. lkisi arasinda giderek daha yogun hale gelen
samimiyet, karsilikli bir arzu oldugunu hissettirir. Ancak kadinlarin
birbirleriyle uzun uzun bakistiklar1 sahne agikca lezbiyenlik icer-
mez. Bu iki kisa sahne kadinlar aras: bir dayanisma, dostluk ve sev-
ginin uzanusidir. Andrea Weiss'in Bir Sessizlik Sorgusu'na dair “lez-
biyenlik ihtimalinin sadece ‘alternatif bir hayat tarzr’ olarak degil,
olaylarin mantiksal gelisi seklinde de sunuldugu” gozlemi Kink Ay-
nalar icin de gecerlidir (1992: 122).

Egemen soylemin tersine cevrilmesi (yani, bos mekan olarak ‘er-
kek'in metaforlastirilmasi) ve disil 6znelerin hem Kadin hem de ka-
dinlar olarak temsil edilmesi, 6zellikle (lezbiyen olsun olmasin) di-
sil seyirciye seslenen ¢ok gugla bir soylemin dogmasini saglar. Bir
parca utopik olan film, bilingsel bir degisim 6ngéruar. Daha once Bir
Sessizlik Sorgusu’yla ilgili olarak one surdugum gibi, Kink Ayna-
lar’da da temelden sarsici1 bir sinemasal retorik segilir. Bu bolamun
sonraki yarisinda da, Kink Aynalar’daki bir feminist retorigin filmin
sonundaki metaforik anlamda -yani, ayna catladiginda- nasil gercek-
lestirildigini gostermek istiyorum.

VE AYNA CATLADI

Kink Aynalar'in vurucu son sekansina gelindiginde, seyirci hali-
hazirda yeterince ac1 ve siddet olayina taniklik etmis durumda olur:
Linda'nin intihari, genelevdeki fahiselerin surekli maruz kaldiklar,
ozellikle erkekler partisinin oldugu uzun gecede ‘zirve’ noktasina
erisen asagilanma, katilin kadin kurbaninin 6lmesi ve son olarak Ir-
ma’nin genelevde saldirya ugramasi gibi. Ancak, son sahnenin etki-
sini tamamiyla anlayabilmek i¢in, seyircinin, filmdeki gerilim 6gesi-
ne, pes pese meydana gelen siddet olaylarina, kadin karakterlerle 6z-
deslesmeye ve kadinlarin eril toplum yapisindaki konumunu zihnen
kavramaya bagl olarak, daha 6nce ele alinan retorik stratejilerden
dolay1 duygusal acidan muhtemelen gergin bir halde oldugunu he-
saba katmamiz gerekir.

Film boyunca, ana karakterler olan Dora ve Diane birbirleriyle s1-
ki bir dostluk bagi kurarlar. Son sahnede, agir yarali Irma’y: genele-
ve duzenli gelen munis bir musterinin de yardimiyla (seyircinin
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filmde tamiyabildigi tek tuk erkek karakterlerden biridir) goturduk-
leri hastaneden hep birlikte geneleve donerler. Kadinlarin hepsi lo-
bide mahzun bir sessizlik icinde ayakta durur ya da otururlarken,
adam hi¢ konusmadan el kol hareketleriyle seks yapmak istedigini
belirtir. Kadinlar sinirlenerek onu oradan gondermeye cahsirlar,
ama adam olaganustu bir suskunlukla ¢evrilmis oldugu halde oyle-
ce dikilmeye devam eder ve bir tarla gitmez. Kameranin her kadin
karakteri ayn ayn yakin plandan ¢ekmesiyle, seyirci maruz kaldik-
lar1 asagilanmay: ve gugcsuzluklerini deneyimler. Bu sirada fon mu-
zigi olarak Haydn'in Stabat Mater'inden alto arya ‘fac me vere’ yavas-
ca calmaya baslar ve oykusel sesleri bastirarak giderek siddetlenir.
Filmin son sahnesine kadar goruntulere eslik eden bu muzik, seyir-
ciyi hazanla bir ruh haline burandurar.

Bu sahnenin ardindan, kamera adamin ellerini yakin plandan
cekmeye baslar. Eldivenlerini ¢ikarip ceketini agcan adam ceplerinde
bir seyler aramaktadir. Bir an igin seyirci bir silah ¢ikaracagini dasa-
nur, ama eline aldig1 sey cazdanidir ve icinden paralarini ¢ikarmaya
koyulur. Sahne tipk: katilin ceketinin icinden polaroid fotograf ma-
kinesini ¢ikardig1 sahne gibi cercevelenmistir ve adam aymi ceketi
giymektedir. Boylece cizdan, yani para, gostergesel olarak fotograf
makinesiyle ayni kefede temsil edilmistir; ikisi de belirtisel olarak si-
lahla baglantilidir ve butin bu nesneler de metaforik olarak fallusu
temsil etmektedirler. Ancak daha 6nemlisi, seyirci, genelevde kadin-
lara dost¢a davranan tek musteri olan bu adamin, paralel gerilim hi-
kayesindeki seri katil oldugunu anlar.

Bu tek kisa sahneyle film dogrudan seyirciye seslenmektedir. Ka-
tilin kimliginin ag1ga ciktigi sahne budur. Ayni zamanda paralel olan
iki farkh anlatiy1 da bu sahne birlestirir. Bu sayede tamamen farkh
bir duzleme tasinan seyircinin izleme konumu radikal bir degisime
ugrar. Seyirci, [ilmdeki gerilim hikdyesinden ve karsilarindaki ada-
min katil oldugundan bihaber kadin karakterlerden daha fazla sey
bilmektedir. Oykusel anlaucinin soylem duzeyinde araya girmesi,
Diane ve o6teki kadinla hikaye duzeyinde kurulan 6zdeslesmeyi kir-
maz, ancak seyirciyi daha mesafeli, dolayisiyla elestirel bir konuma
getirir. Anlatlar birbirlerine metaforik anlamlar yuklediklerinden,
seyirci Kirik Aynalarin sonunu sembolik bakis agisindan yorumlar.

Musteri/katil acikca gitmeyi reddettiginde kadinlar daha da fazla
hayal kirikligina ugrayip hiddetlenirler ve tam bu esnada araya giren
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fon muziginde bir kadin sesi aryay1 soylemeye basladigi an, Diane de
kacuk bir silah kapar. Silahin1 dogrultur, ama atesleyecegi zaman
kasten baska yone ¢evirerek iskalar. Tuzla buz olan ayna uzerine sig-
rayan adam yuzundeki kan damlalarini fark edince fena olur ve he-
men oradan sivisir. Seyirci agisindan Diane’in bu davranisi fahiseleri
asagilayan bir adami kovalamaktan farkli bir anlam tasir. 1zleyiciler
bu hareketi, adaletin yerini bularak ‘su¢lu’ ilaminin edilmesi olarak
gorurler. Bir Sessizlik Sorgusu kadinlar hakkinda tam da bu sekilde
bir ilamin edilmesinden geri durmaktadir. Diane’in silahini atesleme-
si, metaforik olarak adamin isledigi cinayetlerden dolay: yargilandig:
bir durusma ve verilen kararin infaz1 yerine gecer. Yine metaforik
olarak genel anlamda cinsel siddet bir kez daha uzaklastirilmis olur.

Nihayet gizemin, bagka bir deyisle katilin kimliginin a¢1ga ¢ikaril-
dig1 an, filmin yapisi zaten seyirciye adamin kimliginin anlatilmak is-
tenenin sadece kuguk bir parcasi oldugunu hissettirmistir; adam ano-
nim ‘Erkek’tir. Kirtk Aynalarin gerilim hikayesindeki katil metaforu-
nun cerceveleme, 151k, montaj ve anlati yapisinin 6zenle kullanilarak
olusturulmasi, Paul Ricoeur'un metafor uzerine gerceklestirdigi calis-
madaki tanimini akla getiriyor: “Metafor muamma degil, o muamma-
nin ¢ozamudur” (1986: 426). Gercekten de, seyirci katilin genel ola-
rak erkekler tarafindan uygulanan siddetin metaforik bir ifadesi ol-
dugunu anladig1 an, katilin kimligine dair muamma da ¢6zulmus
olur. lki anlat1 arasindaki dasanamsel iliskiyi kabullendigi an, seyir-
ci, iki anlatiy1 da cinsler arasindaki siddetli iktidar iliskisinin metafo-
rik birer ifadesi olarak gormeye baslar. Seri katilin kadin kurbanlari-
n1 yataga bagladigy zincirler, kadinlar cinsel tabiyete esir eden tut-
sakligin bir metaforudur. Genelevdeki fahiselerin maruz kaldiklan
muamele de ayn1 sekilde kadinlarin cinsel acidan nesnelestirilmesi ve
somuralmesinin metaforu olarak gorulebilir. Seri katilin tecrit edil-
mis bir psikopat olmadig1 ortadadir, ama kadinlara uygulanan cinsel
siddet merdiveninde bir basamak asagida oldugu soylenebilir.

Diane yavasca elini kaldirip, agirbash bir tavirla lobideki batun
camlara ates eder ve hepsini asag1 indirirken, hareketleri neredeyse
kutsal kitapla iligkilendirilebilecek bir anlam kazanir. Fon muzigin-
deki Stabat Mater’in de hissettirdigi uzere, Kirtk Aynalarn final sah-
nesi, kadinlarin katlandiklar: ezeli cefaya karsi bir su¢lamay1 temsil
eder. Aynalar1 kirmak, eril nazara, kadinsihigin kaltarel temsillerine,
kadinlar birer orospu olarak gorerek nesnelestiren bakisa ve kadin-
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larin kendilerine dair tasidiklar1 bozulmus imgeye kars: ritaelvari
bir direnis hareketidir. Diane, aslinda bu hareketiyle ayna sembo-
lunde toplanan butun goéruntu, temsil ve nazarlar tuzla buz eder.
Diane'’in bu sembolik hareketi, ona arkadasi Dora’yla birlikte gene-
levi bir daha donmemek uzere terk etme gucunu verir. Film baslan-
gicindaki sahneyle sona erer: ‘Ertesi sabah’ bir temizlik¢i kadin, Sta-
bat Mater’i yakararak soyleyen kadin sesinin esliginde genelevdeki
kana bulanmus pisligi temizlemektedir.

FEMINIZMIN CILESI

Ayzenstayn “Beyond the Shot” (Cekimin Otesinde) baghkli ma-
kalesinde, “Her sanatin temelinde celiski yatar,” demisti (1987:
145). Feminist yonetmenler acisindan en temel ¢eliski, toplumsal
cinsiyet kaynaklidir. Gorris'in filmlerindeki tematik celiskinin ka-
dinlar ile erkekler arasinda oldugu duasunulebilir, oysa bu, her ne
kadar tamamiyla yanhs olmasa da, s6z konusu meselelerin haksiz
yere basitlestirilmesine yol acar. Bundan ziyade, hem Bir Sessizlik
Sorgusu'nda hem de Kirik Aynalar'da asil ¢eliski, kendilerine 6zne
olma hakki tanimayan bir kulture tabi olarak yasayan kadinlarin de-
neyimleriyle ifade edilir. Gorris, cinsler aras1 muicadeleyi, sinemasal
ifade bicimleri gorunurluk ve odaklama, cerceveleme, kamera kulla-
nimi ve montajla olan ‘ikinci cins’in gorus agisina 6zgu bir sekilde
temsil etmeyi yeglemistir. Yaptigim analizlerin de ortaya cikardig:
uzere, kadinlarin 6zne olmas: ile nesne olmasi arasindaki temel ¢a-
tisma, iki filmin formlarin1 tamamiyla yapilandirmaktadir. Bu du-
rum en basta metaforlar yoluyla temsil edilir. Bu bolumun baslarin-
da, metaforlarin nesneye dair kavrayisimiza aracilik eden karmasik
gostergeler olduklarimi gormustuk. Bir metafor dizisi kullanilarak,
seyirciye, kadinlar1 toplumsal cinsiyetin deli gomlegi i¢ine hapseden
(dunya bir hapishanedir: Bir Sessizlik Sorgusu) ya da onlar1 somure-
rek istismar eden (dunya bir genelevdir: Kirik Aynalar) erkekgil top-
luma dair feminist bir vizyon saglanabilir.

Bu ifadeler kulaga her ne kadar kesin gibi gelse de, benim yoru-
mum, aslen sinirsiz bir sure¢ oldugunu bildigimiz gostergebilimin
sonu degildir. De Lauretis (1984, 1987), Peirce’c1 gostergebilimin im-
kan sagladigi muhtemel tarihsel, materyalist ve cinsiyetlendirilmis
kultur teorisine igaret eder. Pierce, anlamlarin toplumsal gergeklik ve
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oznellik alaninin icinde etkileri oldugunun altini ¢izmektedir. Bu et-
kiler, Peirce’in ui¢ genel sinif icinde tammladig1 gosterge yorumlayan-
landir. Duygusal yorumlayan (interpretant), bir gosterge tarafindan
uretilen bir duygudur. Faal yorumlayan, gostergeye karsi verilen be-
densel ya da zihinsel ¢cabadir. Son olarak, bir gosterge ‘davranis degi-
sikligi’ne ya da ‘bir kimsenin harekete gecme egilimlerinde farklihga’
yol acabilir, buna da Peirce mantiksal yorumlayan adin1 verir (de La-
uretis, 1984: 174). Simdi de, boluman bu son kisminda Gorris'in
filmlerinin bazi etkileri tizerinde durmak istiyorum.

Hapishane ile genelev yalmzca metaforik figarler degildir: Bir Ses-
sizlik Sorgusu'nda kadinlar gercekten de hapsedilmis ve susturulmus
haldedirler; Kink Aynalar'daysa kadinlar yine gercek anlamda fahise-
lik yapmakta ve yataga baglanmaktadirlar. Aslinda, Gorris'ir: meta-
forlan literalize ettigini soyleyebiliriz. Kadinlarin maruz kaldig zul-
mun daha canh bir temsili olabilir mi? Sinemasal metaforlastirma sii-
recinin belirli bir 6zelligine isaret etmesinden dolay1, bu durum bana
metaforlar1 gerceklik zeminine temellendirmenin 6nemini yeniden
vurgulama ihtiyac1 hissettiriyor: Daha once de bahsi gectigi uzere,
goruntu dahilinde figaran maddesel hale getirilmesi. Kadinlarin ma-
ruz birakildigi zulmin metaforu, somut gostergesel imgeden sembo-
lik imgeye donustaralar. Metafor bir kacis degil, gercege simsiki bag-
It bir anlamin 6zgurlesmesidir; upki gercekgilik duzeyinin ‘basit ale-
gori'den kurtulus anlamina gelmesi gibi. Dolayisiyla, metaforlar, han-
gi nesneye temellendirilmis olduklarim anlayabilmek icin belirli bir
zihinsel caba gerektirirler. Seyircinin toplumsal gercekligi disil bir
bakis agisindan kavrayabilmesi igin aracilik gorevi ustlenen metafor-
lar, kendilerine has faal yorumlayanlarini aretirler.

Sinemada metaforlar canlh goruntuler olarak sunulduklarindan,
metaforlastirmanin gergeklestigi aktarim sureci hayli anlasilirdir. 1z-
leme esnasinda seyirci, bir goruntude, sahnede ya da butun filmde iki
anlam arasindaki aktarimi takip eder ve hem gercekci hem de meta-
forik anlamlamasina dair bir kavrayisa varir. Bu zihinsel ¢cabanin di-
yalektigi, sinemasal metaforlarin gucunun, gercekei ve metaforik du-
zeylerin ikisinin de eszamanh olarak algilanip kavranmasinda yattig1-
n1 dusundurmektedir. Ayzenstayn, butun yazih eserlerinde,” filmle-

58) Ornek igin bkz Ayzengtayn'in makaleleri “Montage 1937" (1992) ve “Montage
1938" (1992).
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rinde de anlasilacag uzere seyirciyi hem zihnen ikna etmenin, hem
de duygusal olarak etkilemenin tek yolunun s6z konusu iki duzlemi
de (register) insa etmekten gegctigini vurgular.

O zamanlar elestirmenlerin ‘ya o/ya da o’ veya ‘aym fikirde-
yim/hi¢ katilmiyorum’ tepkilerine gore filmleri degerlendiren bir
kisim seyirci, yalmzca tek bir yorumu dikkate almisti. Belki de
duygular1 o kadar agir basmist1 ki, zihinsel bir caba gostermek is-
tememis ve bunun sonucu olarak duygusal yorumlayan dazlemin-
de kalarak gostergesel sureci durdurmuslardi. Gergekei ve metafo-
rik duzeylerden birini kacirmak, filmlerdeki feminist anlam1 yaka-
layamamaya yol acar. Filmleri yalnmizca gercekci duzeyde izlemek
insani sagma sonuglar ¢itkarmaya sevk edebilir: Feministler erkek-
leri 6ldurmeyi amag edinmis igdis edici kahpelerdir (Bir Sessizlik
Sorgusu); ya da butun erkekler kadinlar1 kullanan ve magdur eden
psikopatlardir (Kirik Aynalar) gibi. Yalnizca metaforik duzeyde iz-
lendigindeyse, kadinlarin eril egemen bir toplumda gercekten ma-
ruz kaldiklar1 zulam ve cektikleri cefanin form ve icerigi cok
onemliyken anlasilmaz hale gelebilir.

Gorris’in filmlerinin seyirci uzerindeki hayli bolucu etkisi, film
retoriginin etkileriyle aciklanabilir. Daha once ‘celiski’ nosyonuna
deginmistim. Ayzenstayn’a gore, celiski seyircinin ilgisini cekme
kast1 tasir. Ne var ki, 1923 yilinda yazdig1 erken donem makalele-
rinden “Atraksiyonlar Montaji”nda, ilgi cekmek ayni zamanda “se-
yirciyi duygusal ve psikolojik etkiye” tabi kilmak ve “seyircide be-
lirli duygusal sarsintilar yaratmak” (1987: 47) anlamlarina da gel-
mektedir. Jacques Aumont’un da belirttigi Gzere, Ayzenstayn'in er-
ken donem yazilari kesinlikle belirli bir saldirganhk tasimaktadir.
Siyasal sinemanin tesiri “seyirciye uygulanan bir siddet’tir (Au-
mont, 1987: 47).

Bana kalirsa, aym saldirganhigi 1970 ve 1980’lerin feminist sine-
masinda da géormek mumkindur. Hollandali akademisyen Andreas
Burnier bir zamanlar soyle yazmisti: “Erkek kayiricihg korkung bir
sorun, ancak cevap olarak ortaya ¢tkan feminizmin de korkungluk-
ta ondan asag1 kalir yani1 yok” (1979: 76; ceviri AS). Bolum basinda
adlarin1 andigim, kadin katilleri konu alan kadin filmlerinin ¢ogun-
da seyirciyi sarsabilecek bir yan vardir. Ayrica suna hi¢ siphe yok
ki, Gorris'in filmlerinde hem kadinlar (Bir Sessizlik Sorgusu) hem de
erkekler (Kirik Aynalar) tarafindan uygulanan siddetin olanca vah-
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setiyle gosterildigi sahneler seyirciye ¢ok buyuk rahatsizlik vermek-
tedir. Hollanda'da yayinlanan bir gazeteye verdigi bir roportajda
soyledigi, “Ben felaket hikayeleri anlatmak istiyorum. Seyircinin his-
sedecegi bu olacak en azindan,” sozlerinden anlasildig1 kadanyla,
Gorris seyircisine kasten bir sok tedavisi uygulamaktadir.”

Tam da filmlerdeki bu eszamanh gercekgilik ve metaforizm yu-
zunden, seyirci i¢in hicbir ¢ikis yolu kalmaz (tabii anlamlama da-
zeylerinden birini devre dis1 birakmazsa). Bu agidan, Gorris'in
filmleri (form acisindan bir benzerlik tasisalar da) korku filmlerin-
den aynihir. Korku filmleri daima gundelik gerceklerden tuaretilmis
fantazmatik bir hikdyenin mubalagasim tasir. Bu durum, korku
filmlerinin derinlere kok salmis endiselere seslenmedigi anlamina
gelmez, ancak ¢ogu zaman Gorris’in filmlerindeki gibi, belirli bir
biling duizeyi saglamak yerine bu kaygilarin tzerine gitmekten bas-
ka bir sey yapmaz.®® Iste bu yuzden, eril siddeti konu alan feminist
filmlerin, seyirci uzerindeki etkileri acisindan oldukca fazla siddet
barindiran bir hale donustuikleri kanisindayim ben. Gorris'in film-
leri s6z konusu oldugunda, de Lauretis'in sozcukleriyle (1984),
filmlerdeki siddet retoriginin cogu elestirmen ve seyirciyi goster-
me surecinden uzaklastiran belirli bir retorik siddetiyle sonuglan-
dig1 soylenebilir.

Ne var ki Gorris'in filmleri yalmzca kizginlik ve 6fkeden daha
fazla duygusal yorumlayan uretebilecek denli zengin ve karmasiktir.
Ayrica, seyircinin igine islemekte ¢ok basarihdirlar. Sonraki ¢alisma-
larinda Ayzenstayn yine sinemanin tesiri uzerine kafa yormaya de-
vam etmis, ancak bu sefer konuyu saldirganhk zemininde degil, da-
ha ¢ok duygulanim baglaminda ele almistir. Onun basvurdugu nos-
yonlar ‘pathos’ ve ‘esriklik’ti. Seyirciyi etkilemeye dair daha olumlu
bir yaklasima sahip olan bu yontemi (kuskusuz, Ayzenstayn etkile-
me yontemini kendi istedigi sonuglar alabilmek azere kullanmak-
taydr) anlayabilmek icin, Aumont’'un Ayzenstaynin metinleri uzeri-
ne yaptig1 okumadan faydalanacagim. Ayzenstayn, pathosun etkisi-
ni “kisiyi kendinden alan’ daimi bir hareket” olarak gorur ve bu
yazden de bu nosyonu esriklik kavramiyla degistirir (Aumont,
1987: 59). Aumont’a gore, filmlerdeki duygulamim Ayzenstayn igin

59) NRC Handelsblad, 29 Mart 1989.
60) Korku filmlerine dair makemmel bir feminist elestiri igin bkz. Carol Clover, 1992.
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“seyircinin duygusal ve zihinsel faaliyetini en st seviyede harekete
geciren bir uyanis”a yol agmaliydi (59). Aumont aynca, Ayzenstayn
tarz1 pathos ya da esrikligin seyircinin kendini unutmasina yol acan
bir teknik oldugunu, ancak diyalektik bir siireci tamamlama hedefi-
ni hala tasidigim ileri sairmektedir (60).

Duygulanimi hem seyircinin duygularin1 harekete geciren,
hem de onu entelektuel acidan etkin hale getiren cift yonla bir
strateji olarak dusunmek bana cekici geliyor. Peirce’a gore, duygu-
sal yorumlayan, faal yorumlayanin gerceklesmesi igin sarttir. Bas-
ka bir deyisle, duygusal tepki olmayinca, entelektiel bir ¢aba da
s6z konusu olamaz. Gorris’in filmlerinden bu durum i¢in verilebi-
lecek bir ornek, Kiritk Aynalar'in sonunda kameranin musteri/kati-
lin eldivenli ellerini yakin plandan ¢ekmesidir. Bu c¢ekim, fahise-
lerle 6zdeslesmenin saglama alindig1 sahnenin bir parcasidir. Se-
yirci, aralarindan birinin vahsice saldiriya ugramasinin ardindan
kadinlarin acisin1 paylasmaya baslar; ustelik asagilayic1 davranis-
larda bulunan bu ellerin sahibi olan adam, onlarla kelimenin tam
anlamiyla bir kan golunin ortasinda cinsel iliskiye girmek iste-
mektedir. Seyirci bu adamin ashnda katil oldugunun farkina var-
dig1 anda, duygusal yorumlayan degisir, hatta daha da guglenir. Bu
sahne katilin kimligi agiga cikarip iki hikayeyi birlestirdiginden,
dogrudan yonetmen seyirciye seslenerek filmin sonunu anlamasi
icin zihinsel bir ¢aba sarf etmeye cagirmaktadir.

Final sahnesindeki pathos, duygusal duizeyde seyirci/dinleyicinin
icine isleyen, entelektuel duzeydeyse kadinlarin kederini Isa'nin ¢i-
lesiyle karsilastiran aglamakl Stabat Mater muzigiyle dokunakl bir
etki kazanir. Su an burada deginmedigim daha bir¢ok dini génder-
me, izleme surecinde genel bir pathos hissinin olugmasim saglar.
Dora’'nin teknesinin yan tarafindaki bos alanda, insa ettigi kucuk ku-
labede yash bir adam, André yasamaktadir. Dora’yla ikisi iyi gecin-
mektedirler. Dunyadan elini etegini ceken, kendi halinde bir adam
olan André, komik sayilabilecek bir dille Tanr1 ve Bakire Meryem’le
konusmalar yapar. Kulabesinden disar1 hi¢c adimimi atmadigindan
seyirci onu goremez, ama kutsal kitaptan alintilarla susledigi hayata
dair guldurica ve huzanla yorumlarimi duyabilir. Ornegin, mahrem
bulusmalarinin ardindan Diane eve gitmeye karar verdiginde, Dora
onu sokaga kadar gecirir ve uzun sure gozleriyle takip eder. Bu sira-
da, Diane’in Dora'nin evinde yatiya kalmamasindan dolay: hayal ki-
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rikhigina ugradigim belirten André’nin sesini duyariz. Ardindan ko-
nuyu dagitarak, her zamanki Amsterdam aksaniyla, kutsal bakire
Meryem'in tipki Beytullahim'deki ahir gibi uyumak i¢in kendi kula-
besine geldigini ve ziyaretinin ¢ok icten ve tabii ki ¢cok safiyane ol-
dugunu anlatmaya baglar.®'

Bu cesit sozler komedi unsuru sayesinde seyirciye rahat bir nefes
aldirsa da, film, genelinde huzanla ve acimasizdir. Ornegin
André’nin kendi kendine konustugu sahnelerden biri, son sahnede-
ki muzikle ayn etkiyi tasiyan agitsal bir anlama buranar. Kink Ay-
nalar'in sonlarina dogru yer alan bu kisa fakat anlamli sahne, katilin
isimsiz kurbaninin maruz kaldig: siddetin sebebini anlayarak yalvar-
may1 reddettigi sahnenin ardindan gelir. Goranta yeniden renklen-
mistir, suskunlugunu bozmamaya kararh olan kadin, sonunda, asa-
gihk bir mahlak olarak gordugua katilin yazane takarar.

Bu sirada gorunta degisir ve kendimizi André'nin kulubesinde
buluruz. Gunun ilk 1siklariyla, kamera yavasca kulubenin etrafinda
donmeye baslar. André, keder icinde Ezgiler Ezgisi'nden bir pasaj
okur:

Hepten goguip gitmeyecegiz bu diyardan, yeni hayatlar bulacagiz
hepimiz bir zaman par¢asinda ya da anda. Bak, gegti gitti kis, gegti
gitti yagmurlar. Cigekler agtyor kirda bayirda; simdi ezgiler soyleme
zamani, kumru sesleri geliyor her yerden.*

Bu sahnedeki pathos etkisi apacik bicimde ortadadir. Filmdeki
her kadin karakterin gektigi ac1 evrensel bir duzeye yuceltilir.
André’nin sozleri dagsel bir gelecege, ‘biz'in donustaga atopik bir
baslangica gonderme yapar. Gergeklikle tutarsizligi cokg¢a vurgulan-
digindan, seyirciye herhangi bir umut 15181 vermekten yoksundur.
Bu, bir durgunluk anidir ve filmin sonlarina dogru patlayacak siddet
olaylarindan hemen 6nce, olmasi gereken, ancak mamkun olmayan
bir gercegi izleyenin icinde hissetmesini saglar.

61) Els Maeckelberge’in (1991) Broken Mirrors'da Meryem Ana’ya yapilan gondermele-
rin, feministler icin 6zgurlestirici bir teoloji olarak okunabilecegi yolundaki gorasine
kaurmiyorum. Gorris, Hiristiyan imgeselliginden faydalansa da, André’nin Meryem Ana
gondermeleri, Maeckelberge'in iddia ettigi gibi Broken Mirrorsn ‘siddet uygulayan bir
toplumda kadinin Kusursuz ve Sal pozisyonu'nun ozgurlestirici imgesini sundugunu
soyleyebilmek icin fazlasiyla istihza icermektedir (1991: 166).

*) “Bak..."tan sonraki bolum Ezgiler Ezgisi ‘Nesideler Nesidesi'nden Samih Rilat cevirisi,
Okuyan Us Yayin, 2002.
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Kirik Aynalar’da adim adim etkisini artiran ac1 ve siddet, tipki Bir
Sessizlik Sorgusu'ndaki cinayet gibi asiridir. Kirik Aynalarda
André’nin monologu ya da Stabat Mater muzigi, Bir Sessizlik Sorgu-
su'ndaysa altust edici dil gibi duygusal ve yeni anlamlara gebe sah-
neler sayesinde, filmler Amount'un belirttigi gibi, “seyircinin dogru
hisler besleyerek tam da miicadele edilen dava icin heyecanlandig1”
(1987: 60) bir duygu fazlasi yaraurlar. Gergeklige temellendirdigi
metaforlan kullanarak insa ettigi feminist retorik sayesinde Gorris,
uzerinde olumlu ya da olumsuz herhangi bir etki birakmadan seyir-
cinin salonu terk etmesine imkan birakmaz.

Oyleyse metalorlarin ‘mantiksal’, nihai, yorumlayan 6zellikte ola-
n1 hangisidir; hapsedilmek mi, fahiselik mi, yoksa erkekgil toplum-
da kadinlarin istismar edilmesi mi? Uzunta, keder, 6fke ve asagilan-
ma duygular, Bir Sessizlik Sorgusu ve Kink Aynalar filmlerine en sik
verilen tepkilerdir. Filmlerdeki sinemasal metaforlarin karmasiklig:-
ni ¢cozmek igin zihinsel bir ¢caba gerekmektedir. Mantiksal yorumla-
yan, bu duygulari ve zihinsel ¢cabanin anlamlandirilmasini da igerir.
Sonugta ¢ikan tek anlam da feminist bir anlamdir. Dolayisiyla, nihai
yorumlayan bir ‘davrams degisikligi'yle, bilincte bir farklhlagmayla,
ya da -feminist terminolojiyle soylersek- bilinclenmeyle sonuclan-
maktadir. Gorris’in filmlerindeki semiosis streci, tam da ‘hakh da-
va’sina, yani eril ustinlagune karsi feminist direnise katilmaya hara-
retle davet ettigi an durur. Dolayisiyla, iki filmin pathosu da benim
ilk basta hissettigim ‘hakikat’e tanik olma deneyimimle ilgilidir. Di-
sil 6znelligi kotuleyen, inkar ve ihlal eden egemen kultaru ifsa eden
feminist bir hakikattir s6z konusu olan. Bir Sessizlik Sorgusu ve Ki-
rik Aynalar, bu acidan feminizmin ¢ilesini temsil etmeyi ve kadinla-
n oluincul aynanin iginden kurtarmay: basarmistir.
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5
ALTUST EDICI KUVVETLER:
IMGESEL ASIRILIK UZERINE

&

“Bu savas, imgelerin savast.”

(Adrienne Rich)®

“Su an butin ¢aba ve miicadelemiz, baska bir vizyonun na-
sil gerceklestirilebilecegini bulmaya yénelik.”

(Teresa de Lauretis)®

GIRIS

Aynalarin kirilmasy, yani gorsel ve anlatisal hazza dair geleneksel
sablonlarin bozulmasi, suphesiz feminizm adina gerekli bir evre ol-

62) Rich, “The Images”, A Wild Patience Has Taken Me This Far, 1981, s. 3-5.
63) De Lauretis, 1987, s. 135.
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mustur. Ancak benzer bir sonuca aynanin icinden gecerek, yani gor-
sel ve anlatisal hazzi mimetik agidan yeniden ele alip donusturmek
yoluyla da ulasilabilirdi. Belki de boylesi bir siire¢ ayni1 derecede uret-
ken, fakat aynalar1 tuzla buz etmekten daha az sancih olabilir. Iriga-
ray'in savundugu mimesis stratejisinden ben bu anlami ¢ikariyorum.

Irigaray’in mimesisi kullanarak yapmaya calistigl, erkekgil kual-
taran ‘Kadin’ gostereninden turettigi anlam, imge ve temsilleri ge-
ri alarak donustarmektir. Bu mimetik sireg, her birini islemek,
donusturmek ve gasp etmek amaciyla disi olana dair imgeler, soz-
cukler ve tamimlamalari, ‘oyunbaz bir yinelemeyle’ yeniden ele al-
may1 igerir (1985b: 76). Naomi Schor’a gore, Irigaray’in mimesisi
yalnizca fallogosantrizmi dogal bir durum olmaktan ¢ikarma hare-
keti degil; disi olanin unutulmus haldeki disillik katmanlarinin
icinden ¢ikmasina izin veren olumlu bir mimesistir (1994: 67).%
Dolayisiyla mimesis, yeni benlik imgeleri yaratmak amaciyla ¢iki-
lan imgesel bir yolculuktur.

Aynanin egemen kadin imgelerini yansitan bir yuzey ya da be-
yazperde metaforu olarak kullanilmasi, sinemada altust edici mi-
mesise muhtemel bir alan saglar: perde ya da uzerine yansitilan
gorunta. Sinema perdesi, Judith Mayne ve Kaja Silverman’in dik-
kate deger calismalar1 disinda, su ana degin teorik anlamda femi-
nist film teorisinin ¢ok az ilgisini ¢cekmistir. Mayne (1990) perde-
ye hem goruntunin hem de nazarin zemini olarak yaklasarak, fe-
minist film teorisinin olmazsa olmazlarindan ‘nazar’ ve ‘seyir’ kav-
ramlarim farkh sekillerde kullanir (36). Bu sekilde karisik bir islev
kazanmasi, perdeyi yakin donem kadin filmlerinde sik¢a basvuru-
lan disil bir anlat figuru haline getirmistir.®® Mayne’e gore, muglak
sinema perdesi metaforu, kadin sinemasinin hem egemen film
formlarina uyuyormus gibi goranmesine, hem de bu egemen film
formlarina kars: gelmesine imkan tanimaktadir.

Ne var ki Mayne, kadin filmlerinde kullanilan perde figuru uze-
rine yaptuig1 bu zihin agic1 okumalar: teoriye donustirmez. Silver-
man (1992) ise teorinin simrlarini daha fazla zorlar. Lacan’in temel
kavramlarindan ‘nazar’ yeniden ele alarak, -nazardan- géruntinin

64) Irigaray’in ‘mimesis’ kavram icin bkz. Whitford, 1991 ve Burke, Schor ve Whitford,
1994; o6zellikle Bradiotti, Schor ve Weed'in makeleleri.

65) Mayne, Redupers (Helke Sander, 1977), Illusions (Julie Dash, 1982), I've Heard the
Mennaids Singing (Patricia Rozema, 1987) ve The Man Who Envied Women'1 (Yvonne
Rainer, 1986) incelemistir.
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(ya da bulundugu yerin, yani perdenin), kaltarel temsil alani islevi-
ni gordugu sonucuna varir. Bu sebepten otira, Silverman, siyasal
micadelenin en etkili bir sekilde goranti ya da perde duzeyinde
surdurualebilecegini ve teorik ilginin nazara degil, asil gérantaye yo-
neltilmesi gerektigini ileri surmustar.*

Bu bolumde, perde ya da imge nosyonunu kultarel degisimin
ayricalikh alany/gorunamu olarak inceleyecegim. Bunu yaparken
de, tam da insa etmeye yaradig1 anlatiy: altust edebilen sinemasal
bir 6geye egilecegim: imge. Bu amag icin Barthes'in ‘imgenin retori-
gi' adim verdigi (1977) anlayis uzerinde odaklanacagim. Silver-
man’in actif1 yolu takip ederek, imgenin kuvvetinin bu sekilde di-
kizci bakisi yerinden edebilecegini; Lacan’in deyisiyle, “nazar ter-
biye etmeyi” (1981: 109) tartisacagim. Burada, gorsel haz bagla-
minda 6zellikle sinemasal imge ile disil 6znelligin temsili arasinda-
ki iliskiyi irdelemek istiyorum. Imgeye 6ncelik veren bir gorsel us-
lap, tekinsiz ya da diski gibi psisik konfigurasyonlarin bilindik odi-
pal yorungeden sapmalarina imkan tanir. Bu sekilde gorsel haz, ar-
tik anlatiya ve onun yan yapilari olan dikizcilik ve fetisizme bagim-
It olmaktan kendiliginden ¢ikar. Gorselin altist edici kuvvetini in-
celerken, anlatilarim imge duzeyinde altust ettiklerini dusunda-
gum iki filmi ele almay1 planhyorum: Bagdad Café (Bagdat Kafe,
Percy Adlon, Almanya/ABD, 1988) ve Sweetie (Jane Campion,
Avustralya, 1989).

GORSEL ASIRILIK

Barthes, Ayzenstayn'in filmleri uzerine yazdig1 makalede (1977),
gorsel imgeye dair birinci (bilgisel), hatta ikinci (sembolik) duzey-
lerin o6tesinde nasil Ggunca bir anlam oldugunu anlatir. Gorsel im-
genin maddeselligi, ortaya kolayca yakalanamayan uguncu bir an-
lam ¢ikmasina yol agmaktadir. Bu anlam higbir sekilde ‘acik’ degil-
dir, ‘hayal meyal’ ulasir. Iste bu yuzden, imge esasen ‘konusula-

66) Belki de 3. Bolum'de yapmis oldugum Lacanci nazar kavraminin, feminist film teori-
sindeki ‘eril nazar’ nosyonundan ¢ok daha genis oldugu aciklamasim gereksiz yere yine-
liyorum. Lacanci tanim dahilinde Silverman, nazar ile bakig arasindaki keskin ayrimi ko-
rur. (Burada Ingilizce'de hem ‘nazar’ hem de ‘bakis’ kelimesinin yer almasindan fayda-
lanmaktadir, Fransizca'da ikisi de ‘le regard’dir. Silverman ‘bakmak’ kelimesini Lacan'in
kullandig) ‘T'il’, yani goz kelimesinin yerine kullanmaktadir.) Lacan'in ‘bakis’ kavram
feminist ‘eril nazar’ kavramim da kapsamaktadir, bu da skopofilik dikizciliktir.
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maz'dir.”” Aslen anlamin 6tesinde olan, anlama ustiin gelen bu ugun-
ca duzlemde, nihayet ‘filmsel’ olan su yuzune ¢ikar: “Filmsel olan,
filmde tanimlanamayandir, temsil edilemeyen temsildir” (1977: 64).

‘Asirihk’ terimini Barthes’in ‘G¢incu anlam’ adini verdigi sey igin
sakliyorum. ‘Asirilik’la kastettigim, anlatiy1 insa eden, ama ayni za-
manda daima filmin hikayesini asan bir anlam tasiyan gorsel imge-
ye dair butun niteliklerdir.*® Kristin Thompson (1986), asirilig1 an-
latinin karsisina koyarak, onu anlati yapisinin butanluk ve homo-
jenligini bozan bir 6ge olarak tanimlar. Thompson her ne kadar Rus
formalistlerinin izinden gittigini iddia etse de, sinemasal asirihiga
tam da Hollywood'un anlatisal butunlik ve heterojenlik normlarini
kullanarak yaklasmaktadir. Cogu Avrupa filminde (Batih olmayan
sinema ve kuskusuz erken donem Rus sinemasinda da oldugu gibi)
gorsel asirhk sinemasal uslabun bir parcasi ve bolumudur, filmin
basit hikayesinden 6te daha once soz ettigim ‘hayal meyal’ anlamla-
n yaratmak icin ona bilingli (hatta paradoksal) olarak bagvurulmak-
tadir. Bana gore, gorsel asirilik ille de anlatinin zitt1 olmak zorunda
degildir, ama bir yandan anlatinin 6tesindeki ‘hayal meyal’ ¢ikarila-
bilen anlamlarda bir cesitlilik yaratirken, anlatisal yapiyla da orta-
sur. Dolayisiyla, gorsel asirilik bagka anlamlar yaratmaya, anlat1 ya-
pilarini saf dis1 birakmaya ve siddetli duygular uyandirmaya yarayan
altast edici bir ogedir; kesinlikle bir filmin etkisini buyuk ol¢iude
saglayan, gorselligin ‘hayal meyal’ cikarabilen anlamidir.” Bu bo-
lumde, soze dokulemeyenden, yani ‘temsil’ seklinde karsimiza ¢ikan

67) Camera Obscura, ‘kelimelere dokilemeyen gorantaler’ uzerine 6zel bir say1 hazirla-
misur (“Unspeakable Images”, no. 24, Eylal 1990).
68) Tek bir sinema cekiminin i¢inde bircok 6ge bulunur:

Fotograf: 151k, renk, tonalite.

Cerceveleme: odak uzunlugu/perspektif, cerceve boyutlan, kamera agisi1 ve hareketi.

Mizansen: mekin, makyaj, kostamler, kompozisyon.

Oyuncular: jestler, yuz iladeleri, hareket.

Zaman ve mekan: uzunluk (kisa ¢ekim mi uzun c¢ekim mi); u¢ boyutlu mekanin
temsili

Ses: oykusel mi, 6ykisel olmayan ses mi; sesin seviyesi; perdesi, timisy; hi fi, stereo.

(Bkz. Bordwell ve Thompson, Film Art, 1986.)
69) Imgenin daima geleneksel temsili asan bir sey ifade ettigi Gilles Deleuze'un temsil
elestirisine yakindir (1968, 1981; ayrica bkz. Patton. 1994). Deleuze’e gore, temsil Fre-
ud'un libido teorisiyle ve dolayisiyla ‘eksik’le degil, tam tersine pozitif saf ilade nosyo-
nuyla iliskilendirilmeliydi. Boylece, imgenin gucu klasik temsilin 6tesinde bir kuvvet,
bir tutku ve bir duygulanim olarak okunabilirdi. Ben ¢agdas gorsel kaltura, Deleuze'ci
felsefeyle birlikte dasunmenin ¢ok verimli ve uretken olabilecegi kamsindayim, ancak
elinizdeki kitabin sinirlarinin disinda kalan bir alandir bu.
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imgelerden soz etmeye cahisarak, gorsel asinhigin bu etkileri azerin-
de duracagim.

Bagdat Kafe’de Hollywood film gelenegiyle bagdasmayan bircok
goruntu ve sahne bulunmaktadir. Film bunu en iyi ‘asinhk’ seklin-
de adlandirabilecegimiz bir yolla, imgelemi harekete gecirerek sag-
lar.”® Alisilmadik kamera acgilar1 ve cerceveleme, renk filtreleri, seri
yinelemeler ya da montaj, geciktirme ve absurd mizansen, filmin
karakteristik ozellikleridir. Bu ozellikler, Brecht'in Verfremdung
(yadirgatim) adh altinda teorilestirdigi tipik mesafe yaratma islevini
gorurler. Film, acihs sekansindaki cekimlerden (elli cekim), sonun-
da akan yazilara kadar ahisilmadiktir. Sekans, Almanya’nin Rosen-
heim sehrinden ABD'ye turist olarak gelen obez Munchgestettner
ciftinin Las Vegas yolunda ¢6lden gectikleri sahneyle acilir. Cift,
kahve molasinda tartismaya baslarlar; anlasildig1 kadanyla da ilk
defa tarusmiyorlardir. Kadin, tuyla Bavyera sapkasim kafasina gegi-
rir, cantasim ve bavulunu alarak ¢olun ortasinda kocasim birakip
yurameye baslar. Egik perspektifler, yukaridan cekimler, sar1 ton-
lar, ciftin tartisuigi karelerin seri montajlanmasi ve ¢oélun ortasinda-
ki terk edilmis piknik mekan: sayesinde oldukc¢a asir1 bir hale bua-
runen goruntuler, Munchgestettner ¢ifti arasindaki kavgay1 kelime-
nin iki anlamiyla da komik hale getirir: Sahne ayn1 anda hem tuhaf
hem de mizahidir. Bu aile i¢i kavga ritueline sahitlik etmenin miza-
hi tarafi olmasinin birkag sebebi vardir: Adamin etrafindaki esyalar-
la mucadele halinde olmasy, ¢iftin basmakalip Alman imgesiyle gu-
lung bir sekilde sunulmasi, ya da uyusmazhklarindaki o bildik ka-
ba sabalik gibi. Filmsel imgelerin tuhafligi, tam da sahnede ince bir
mizah yaratmaya yaramaktadir. Acaba kar1 koca arasindaki kavga
gibi siradan bir olay1 boylesine siradisi, hatta absurd bicimde filme
cekmenin ne gibi bir anlam olabilir?

Imgeler, Hollywood'un klasik bir anlat1 olusturmak uzere kullan-
dig1 batun gergekgi gorsel uslip geleneklerinin otesine geger. Once-
ki bolumde degindigimiz Peirce terminolojisine yeniden donersek,
imgelerdeki asirihgin Peirce’in sembolik duzenini de bozdugunu
soyleyebiliriz. Sahneyi olusturan gostergesel gostergeler, belirtisel
hale gelemeyecek kadar ¢ok alhisilmadikur: Renk, 1siklandirma, ka-

70) Teknik bilginin buyuk kismini Bagdat Kafe uzerine post-prodiksiyon notlarini ige-
ren bir yazidan aldim: L'Avant-Scene Cinéma, s. 19-117, Kasim-Arahk 1988.
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mera pozisyonu ve hareketi ile montaj, seyircinin dikkatini dogru-
dan ve baska hicbir seye firsat vermeden yakalar (bkz. Silverman,
1983b). lliskileri, montajin kesik kesikligi gibi kopuk, kamera acis1-
nin egikligi gibi dengesiz ve imgelerin havada kahs: gibi uyumsuz-
dur. Imgelem, kadinlar ile erkekler arasindaki (6zellikle de cift ola-
rak tatildeyseler) geleneksel iligkilerin grotesk bir savas gibi goran-
mesi icin gereken metaforik etkiyi yaratir.

Imgesel asirligin yaratug etkiyi goz onunde bulundurdugu-
muzda, acihs sekansindaki sinemasal gostergelerin tuhafligini ka-
dinin duygusal durumunun bir ifadesi olarak gorebiliriz. Jasmin
Munchgestettner kendini ¢ok yakindan bildigi bir durumun iginde
(kocasiyla kavga ederken) bulur, ancak evinden (Heim) ¢ok uzak-
tadir. Belki de yurtdisinda olmasi (ilk basta filmin ad1 “Rosenhe-
im'in Disinda” olarak dusunulmusta) kocasini terk etmesi icin ge-
reken cesareti vermistir. Bu kararinin ardindan Jasmin, aruk ken-
di iradesiyle bas basadir, ancak yabanci bir ulkede tek basina ve
kaybolmustur. Filmde ‘Rosenheim’ kelimesinin tizerinde tekrarla-
nan gorsel oyunla, Jasmin'in yuvasim ve kocasini ne kadar geride
biraktigl anlatilir. Jasmin evinde degildir -un-heim-lich- ve sekans
kesinlikle tanidik gelen her seyi tuhaflastirmaktadir: Hepsi bir ara-
da, zaten kendini u¢suz bucaksiz ¢6lun ortasinda bulan ve gokyu-
zunde gordugn tuhaf 1siklar yuzanden gerilerek tedirgin olan Jas-
mine icin unheimlich (tekinsiz) bir hale gelir. Yine de, seyirci icin
Unheimlichkeit'in urkatuca yani, gorantulerdeki mizah sayesinde
o kadar baskin olmaz.

Bagdat Kafe'nin acilis sekansindaki gorsel asirilik seyircide bir
dizi etki yaratir. Bu etkilerin ilki ve belki de en kolay gercekleseni
gulmektir, ancak hemen ardindan imgesel asirilik dikkati kendine
ceker ve seyircinin izledikleri uzerinde dusunmesini saglar. lzle-
yen, bu garip sahneden bir hikaye ¢ikarmak durumundadir. Imge-
sel asirihgin aslinda anlatiy1 kurdugu soylenebilir, ben de asag: yu-
kar1aym sekilde sahneyi absurd bir ¢atisma olarak evliligin bir me-
taforu halinde algilamis ve yukarida anlattigim gibi metaforik ola-
rak izlemistim. Bagdat Kafe'nin acihis sahnesi anlatinin hem yarar-
na hem de zararina isler. Bana gore burada imgenin asirihigi, tam
da insa edilmesine yardimci oldugu anlati yapisim altast etmekte-
dir: Imgelemin tuhaflig1 bir anlam insa eder, ancak ayn1 zamanda
dazgun bir anlat1 olusmasini da sekteye ugratir. Eger durum boy-
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leyse, bu demek oluyor ki gorsellik kendi basina altust edici bir
kuvvet olarak karsimiza cikabilir.

Daha o6nce degindigim uzere, gorselligin etkileme kuvveti, go-
runtunun asirt ya da hayal meyal cikarilan anlamlanndadir. Acilis
sekansinin sonu, izleyen tzerindeki duygusal etki agisindan iyi bir
ornektir. Sahne, Jasmin ugsuz bucaksiz ¢olun ortasindan gecen yol-
da bir basina yarurken, yazilarin bu géruntalerin tzerinde belirme-
ye baslamasiyla sona erer. Genis aciyla yapilan uzun ¢ekimler, Jas-
min’in yalmzhiginin bir izdasamaduar. Yazilar belirmeye basladigin-
da goruntaler yavaslar. Yeniden normal hizlarina dondiklerinde,
goranta aniden goz kamastirici bir sar11s1ga bulanir. Gokyuzianu ve
gozlerini gokyuzune geviren Jasmin'i gosteren birkag ¢ekimin ardin-
dan kamera, sicaktan bunalmis, elindeki mendille yuzanu silerek bi-
ze bakan Jasmin’in endiseli yuzune yaklasir. Kafasinin iki yaninda
gokyuzinde beliren bir 151k oldugunu goéraraz (daha sonra donece-
gim bu imge, film boyunca tekrarlanir). Yazilarin sona ermesiyle bir-
likte, goruntu tuhaf bicimde goz kamastiric1 bir beyaza doner. Jas-
min derin bir nefes alir.

Hiz, ag1 ve 151k, gorsellikte bir asirilik olusturarak Jasmin’e bir
sempati duymamizi saglar. Artik siradisi goranamine kikirdamay
birakir ve bu tuhaf, neredeyse tehditkar ortamda bir basina kaldig:
icin ona karsi sefkat beslemeye baslariz. Muzik de umutsuzluk duy-
gusunun uyanmasinda 6nemli bir rol oynar. Isik oyunlar: tuhaflig-
n1 korumaktadir. Bu noktada ne oldugunu anlamak mumkun degil-
dir (ancak filmin ilerleyen sahnelerinde 6zel bir anlam kazanacak-
ur). Halihazirda seyircinin dikkatini Jasmin’in etrafinda olup biten-
lere cekmekten baska bir islevi yoktur; gokyuza bile bildigimiz
gokyuazu degildir.

Kisa acilis sekansindaki gorsel asirilik, bir butan olarak daha
sonra, kar1 koca arasindaki geleneksel iligkiyi galanglestiren bir et-
ki yaratir, ancak kadindan yana bir tavir vardir. Bu yolla, imge reto-
rigi feminist bir anlam kazanir. Feminist bir retorik igin uslap im-
kanlarina girmeden evvel, Bagdat Kafe'de imgesel asirihgin kullanil-
dig1 daha karmasik bir yontem uzerinde kisaca durmak istiyorum.

Jasmin kocasini terk ettikten sonra terler icinde, oflaya puflaya
bir benzin istasyonu ve motel olarak hizmet veren kéhnemis Bag-
dat Kafe'ye varir. Kafenin sahibi Brenda, kocasini Jasmin gelmeden
hemen once kap1 disar1 etmistir. lki kadin karsilastiklar1 an sup-
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heyle birbirlerini suzerler: Brenda, siyah, incecik ve pejmurde gi-
yimli bir kadindir, elindeki bez parcasiyla gozyaslarini silmektedir;
Jasmin ise beyaz, toplu ve sik giyimli bir kadindir, elindeki men-
dille yazundeki terleri silmektedir. Burada, hicligin ortasinda, Jas-
min Munchgestettner bir oda tutar. Bu 1ss1z yerde musteri gérme-
ye pek ahiskin olmayan Brenda'nin sinirleri, garip giysiler iginde
(Jasmin yanhslikla yanina kocasinin bavulunu almistir) sessizce
hareket eden bu kadin1 gérdiukg¢e bozulmaktadir. Brenda'nin Jas-
min’e kars1 duydugu suphe, bir fantezisinde tanik oldugumuz uze-
re Jasmin'in Brenda’dan korkmasiyla karsilik bulur. Film boyunca
karsimiza ¢ikacak olan Jasmin’in fantezileri, korkulari ve arzulari-
n temsil etmektedir. Jasmin'in fantezileri, Dust filmindeki Mag-
da'nin halusinasyonlarini analiz ettigimiz aym terimlerle, modali-
ze gozlestirmeyle analiz edilebilir (bkz. 3. Bolum). Dolayisiyla
film, Jasmin’in bakis acisina ayricalik tamyarak onun 6znelligini
insa eder. 1lk karsilasmalarinda ofiste durmus birbirlerine bakar-
larken Jasmin, Brenda'nin kara gozlerinde kaybolup gider. Bren-
da’nin gozlerinin yakin plandan cekilmesi, Jasmin'in cirilgiplak
halde kazan iginde kaynatilirken siyahlarin atesin etrafinda sarki
soyleyip dans ettikleri fantezisine gecisi saglar. Brenda'nin sesi Jas-
min'i yeniden gerceklige donduruar.

Bu irk¢1 basmakalip sahnenin ilkin Jasmin'in cehaletini ve siyah-
lara karsi besledigi korkuyu agiga c¢ikardigini dasunmustam; ¢unku
Jasmin, Brenda'yla arkadashgin ilerlettikce adim adim bu 6nyargi ve
korkusunun ustesinden gelir. Afrika’'nin, beyaz Batili imgeleminde-
ki bu klise imgenin grotesk temsilindeki asirilik, tam da urettigi bas-
makalibi, basmakalip olmaktan ¢ikarma islevi gormektedir. Jas-
min'in titizliginden dolay: ¢atidaki benzin deposu dahil en absurd
seyleri bile temizleme takintisi olan vakur, derli toplu Alman ev ha-
mimi seklindeki hayli basmakalip imgesini de g6z 6nunde bulundur-
dugumda, bu fanteziyi beyaz irk¢ihigin, 6zellikle de Alman irk¢ihg-
nin bir yansimasi olarak okuyorum.

Ne var ki, sinifta yasadigim bir deneyim beni imgenin 6ziinde yer
alan ikirciklik ve dolayisiyla fantezinin muhtemel farkhh okumalar
uzerine dusunmeye sevk etti. Lahey’deki Toplumsal Incelemeler
Enstitusi’'nde cogunlugu Afrikal, Asyali ve Latin Amerikall, bir kis-
mi1 da Avrupal 6grencilerden olusan karma bir sinifa ders verirken,
Almanlik’a dair bir klisenin Avrupali olmayan seyirciler nezdinde
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anlamim yitirdigini ve hal boyleyken imgedeki kesin ve net irk¢ilhi-
gin kirici bir hale gelebilecegini anladim. S6z konusu sahne aslinda
yalmizca iki tarla alimlanmisti: Siyah™ 6grenciler siyahlarin dapediz
ilkel yamyamlar olarak irk¢i bicimde temsil edildigini dasanerek
kendilerini hakarete ugramis hissettiler ve bu durum agirlarina git-
ti; beyazlarsa, istisnasiz bu sahneye gulerek, bunu Alman irk¢ihgin
igneleyen bir yorum olarak algiladilar.

Aym fantezinin simetrik olmayan yorumlari, imgenin 6ziandeki
bir ikirciklige isaret etmektedir. Baglam ya da deneyim olmadan be-
lirli bir yorumda karar kilmak imkansizdir. Dolayisiyla, kultirel
baglamin farkinda olmak ve ‘konumlanms bilgi’ (terim Donna Ha-
raway’e aittir, 1991), anlam aretiminde gerekli olan 6gelerdir. lkir-
cikligi cozmek ve belirli bir okumaya ayricalik tanmimak yerine, orta-
daki gerilimlerle ilgilenmek daha verimli olabilir. Bagdat Kafe'deki
bu fantezi sahnesini anlamlandirirken, siyah ogrencilerden 6grendi-
gim sey, kendi “kismi perspektif’imin (Haraway, 1991) farkina var-
mam gerektigiydi. Siradaki kisimda imgenin kendi baglam ve be-
nim kismi perspektifim icindeki asirihgim ele alacagim.

Viicut Giizelligi

Daha once s6zu gegen acilis sahnesinde, gorsel temsilin femi-
nist bir retorik yaratmak uzere nasil kullanilabilecegini gérmus-
tak. Bu ihtimali aklimin bir kosesinde tutarak, kadin ile gorsellik
arasinda kurulan geleneksel bag etrafinda yogunlasan bir dizi sah-
neye donmek ve burada gorsel asirihigin nasil isledigini degerlen-
dirmek istiyorum.

Bir erkek ressama ya da kameraya poz veren ¢iplak bir kadin im-
gesi, nasil olur da sanat ve sinemada disi nanun donustaga stereoti-
pi bozabilir? Jasmin'in erkek bir ressama poz verdigi Bagdat Kafe'de
durumun tam da boyle oldugunu kamitlamak istiyorum. Siradaki ki-
simda bu geleneksel sahnenin nasil altist edildigini ve bakma yap-
larinin nasil tahrif edildigini inceleyecegim. Jasmin'in poz verdigi
sahneler Bagdat Kafe'nin ikinci yarisinda yer alir. Bu sahneler, Bag-
dat Kafe sakinlerinin Jasmin'i kacuk topluluklarimin icine kabul
edislerini anlatan uzun bir sekansin parcalarin olusturur. ‘Hollywo-

71) Burada‘siyah’ ve ‘beyaz', asimetrik toplumsal konumlari tanimlayan siyasal birer te-
rim olarak kullandim.
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od’lu hayli antika ama nazik, oldukc¢a yash bir adam olan Rudi Cox,
Jasmin’in yuzunden cok etkilenir. Birkag ¢cekimde Jasmin’in yuzune
vuran belirgin 15tk oyunlari vardir. 11k 6nce lambadan yansiyan altin
renkli bir 151k baginin etrafinda hale olusturur, ardindan gunes 1s1n-
lar1 Jasmin’i sanki 1styan kendiymis gibi aydinlatir. Bu buyuye kapi-
lan Rudi, Jasmin’den resmini yapmak igin izin ister. Burada imgenin
asirihgy, 151k oyunlar sayesinde saglanmistir ve yarattig: etki tipki
Bati resminin temel sahnesi gibi cezbedicidir.

Jasmin’in Bagdat Kafe'ye kendini kabul ettirdigi sekans, iki para-
lel anlatinin montajiyla anlatilir: Jasmin'in her gecen gun biraz daha
acilarak poz verdigi sahneler ve kocasinin bavulunda buldugu sihir-
bazlik kutusundan 6grendigi numaralari geceleri kafede sergiledigi
sahneler. Sekans, resim sahnesiyle baslar ve Jasmin ve Brenda'nin
gosterilerinde kazandiklar bayuk basariyla doruga ulasir. Ne var ki
bunun hemen ardindan kafeye serif gelir ve seyirciye Jasmin’in tu-
rist vizesinin doldugunu ve artik Almanya’ya geri donmesi gerekti-
gini duyurur. Bu iki anlatinin arasina, batmakta olan gunesin kizil
ve mor 1stklarinin hakim oldugu bir manzara ve bir otostopcunun
havaya bumerang att11 ¢cekim yerlestirilmistir. Bumerang, filmde ar-
kadashk ve dayanigsmanin bir metaforu haline gelir.

Jasmin'in poz verdigi sahnelerin yedisi de kafenin icinde ve cev-
resinde gecen sahnelerle paralel sekilde montajlanmistir. Resim
sahnelerinin toplamda asag1 yukan ¢ dakikalik yer kapladig: se-
kansin tamamu yaklasik 20 dakika surer. Jasmin'in Rudi'ye poz ver-
digi sahneler gerilimli bir iliskiyi barindirdig gibi, bir yerde Bati1 sa-
natinda yer alan na kadin resmi geleneginin icine de yerlesir. Bu
noktada, izleyenin kafasinda filmin nasil olup da dikizcilik kalipla-
rim kirmay: basardigi ve gorme hikayesini nasil degistirdigi sorusu
uyanir. Filmde bunun nasil basarildigin anlayabilmek icin, imge-
nin rolune gelmeden 6nce sahnelerin bakisi ne sekilde yapisokume
ugrattiklarini inceleyecegim.

Son poz verdigi sahne harig, Jasmin hep aym pozisyonda du-
rur: Her seferinde elinde farkh bir meyveyle kanepede dimdik otu-
rur, arkasinda cesitli meyve resimleri vardir. Degisen tek sey, uze-
rindeki kiyaletler ve sa¢ modelidir. 11k ¢ekimde, Jasmin gulung
sapka ve ¢antasinin tamamladig1 Bavyera kiyafetleri i¢inde ciddi
bir tavir takinarak poz verir, elinde rahatsizca tuttugu bir yumur-
ta vardir. Bu goruntu Jasmin’i tamamiyla oteki olarak temsil et-
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mektedir, uzaklardaki bir ilkeden gelmis acayip turist olarak. An-
lat1 sekansinda, Brenda’nin ters davrandigi icin Jasmin’den 6zar di-
lemesi ilk resmin ardindan gerceklesir. Ayni gece, Jasmin kafede
sihir gosterilerini baslatir ve el cabukluguyla cikardig cigegi Bren-
da'ya uzatir. Jasmin ve Brenda arasindaki arkadashk da aym sekil-
de ciceklenmeye baslayacaktir.

Rudi'ye poz verdigi ilerleyen sahnelerde, Jasmin her seferinde vu-
cudunu biraz daha fazla sergiler ve saglanni acik birakmaya baslar.
Uzerinde Bavyera kiyafetinin altindan gérunen edepli bir jupon ya
da korse vardir. Elindeki meyveler giderek daha buyuk ve daha can-
li renklerde olmaya baslar. 11k dort poz sahnesi kisa surer, sadece 10
ve 20 saniye arasidir. Asag1 yukari bu sahnelerin hepsinde aym me-
safeli tavir gorular. Sahnelerin her biri Rudi’nin yaptig1 resmi arka-
dan gosterecek sekilde agilir, resimler (I'den VIII'e) numaralandiril-
mustir ve ardindan goruntu Jasmin’e gecer. Sahneler iki tip cekimden
olusmustur: resim yapan Rudi’nin boydan genel ¢ekimi ve poz veren
Jasmin'in boydan genel ¢ekimi. Cekim sayilar ikisi arasinda esit da-
ginlmistir, ancak Jasmin'in giydigi giysiler azaldik¢a onu gosteren
cekimlerin saresi de daralir. Henaz konusmamis olsalar da aralarin-
da bir yakinlik dogdugu ortadadir. Rudi mutluluktan mest olmus bir
halde resim yaparken, Jasmin de yavas yavas rahatlamaya baslar,
hatta sonunda gulumsemeyi bile basarir.

Besinci poz sahnesi daha uzun sarer (75 saniye). Sahne yine
Rudi resim yaparken acilir. Kisa bir ¢ekimle Jasmin’in korsesiyle
oturmus, elinde erotik géranumlu bir portakalla poz verdigini go-
ruruz. Kamera vacuduyla ilgili daha fazla ayrinti vermeden, elinde
bir gin once yaptigl tabloyu Jasmin’e gosteren Rudi'ye doner. Bu
resimde de Jasmin korsesinin icindedir ve elinde yarilip a¢ilmis bir
portakal durmaktadir. Basinin etrafinda bir 151k halesiyle resmedil-
mistir. Jasmin, Rudi'nin imzasinda gordaga kacuk bir ayrintidan
besbelli etkilenmistir.

Gordugu, daha filmin baslangicinda kocasini ¢6lde terk edisinin
ardindan gokyuzunde gordugu cevresini saran 1stk olusumunun
semboludur. Ayni isiklar Bagdat Kafe motelinde odasina girdigi za-
man gorduga ve dogruca ona dogru ilerledigi (Rudi'nin yaptig1)
gokyuzu resminde de vardir. Resimle kars: karsiya geldiginde, kisa
bir an tablodaki gokyuzunun sarsildigini ve 151d1g1 hayalini gormus-
ta. Jasmin, Rudi’nin onu ¢izdigi resimdeki bu 151k oyununu fark
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edince duygulanarak, “Benim hayalim,” diye fisildar. Sonra gozleri-
ni kapar ve yavasca, ¢ok yavasga, korsesinin askilarindan birini in-
direrek iri bir memeyi aciga cikarir. Rudi, sessizlik icinde resmini
yapmay1 surdurur, sonunda, “Bu kelimeyi sevdim: hayal,” der.
Sahnenin ancak karsilikh sayginin var oldugu bir ortamda yer al-
digin1 soyleyebilirim. Jasmin resimlenirken gosterilen saygi ve 6zen,
filme cekilirken de aymu titizlikle sergilendiginden, seyrederken do-
gabilecek dikizcilik ihtimalini saf dis1 birakmaktadir. Jasmin her
seyden once anlati1 duzeyinde eril bir nazarin edilgin nesnesi degil-
dir, canku kendini soyarken gosterdigi cekingen davranislarla inisi-
yatifi eline alir. Imge duzeyinde de aym seyi goruruz: Ortamin ses-
sizligi ve Jasmin'in hayalini yansitan goruntiler sayesinde, Jasmin
seyirciye bedenini kendi bakisindan gérme ayricahgin tanir. Izle-
yen, Jasmin'in bedeni gorebilme ayricahigim bir armagan olarak ka-
bul eder. Sahne hicbir sekilde cinsellikten arindirilmis degildir; giy-
digi korse, vulvay1 andiran meyveler ve memesini yavasca agiga ¢i-
karmas, sahneyi erotizmle yukler. Jasmin siradan sisman bir Alman
ev hanimi olmaktan ¢ikip, gizel bir erotik kadina donusur.
Baslangicta hissettigi tedirginlikten resimlerde kendi goruntu-
suyle karsilastiktan sonra hissettigi coskuya kadar Jasmin’in duygu-
larina taniklik eden seyirci, onunla 6zdeslesmeye meyillidir. Kuru-
lan empati, kafedeki ‘sihir’ gosterisindeki basar1 ve ustaligim sergile-
yen paralel sahneler sayesinde percinlenir. ‘Gérme’nin farkh yonle-
rini barindiran sahne, bildik bakma iliskilerini dénustirar. 1zlemek,
dikizci bir eylem olmaktan cikip ‘hayali’ bir hal alir. Bana gére bu
sahne, dikizci gorme bicimleri ve fetisist temsil uzerinden kurulan
basmakalip resim yapan adam ile yar ¢iplak poz veren kadin imge-
sinin degismesinin mamkun oldugunu goéstermektedir. Bagdat Ka-
fe'deki poz verme sahnelerinde seyirci izlemekte oldugunun, dolay-
styla bakmaktan aldig1 erotik hazzin farkindadir. Bu, Jasmin'’in riza-
styla gerceklesmektedir ve o da aymi sekilde haz alarak eyleme dahil
olmaktadir. Seyirciler olarak biz artik birer ‘hayalci'yizdir.
Yukarida hem Rudi’'nin hem de kameranin Jasmin’e buyuk bir say-
g1 ve Ozenle yaklastigindan bahsetmistim. Rudi karakteri geleneksel
bir eril 6zne olarak cizilmemistir. Davranislar kafa kanstinci, ancak
bastan ¢ikaricidir ve tuhaf oldugu kadar da esprili biridir. Guvensiz-
ligini saldirgan tavirlarla kapatmak yerine, ol¢up tarttig1 davranislari-
n1 oyunbaz bir nezakete cevirir, savunmasiz kaldigini ya da istenme-
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digini hissettigindeyse geri cekilir. Bagdat Kafe'de bircok defa Ru-
di'nin, Jasmin'in onu reddetmesiyle incinebilecegini goruruz. Jas-
min’in poz verdigi sahnelerde de aym durum s6z konusudur. Sinema-
da eril bakisin rola ve disi bedenin sergilenmesi agisindan, eril 6zne-
nin savunmasiz bir halde temsil edilmesi pek alisildik degildir. Disi
bedenin goranasunan degistirilmesiyle, ortik bir sekilde, eril bakisin
da farkhhga ugrauldigin ileri sarmek istiyorum. Cruel Embrace'te ka-
fasi biraz yavas ¢alisan Ludo'nun eril nazarin giicinden nasil mahrum
kaldigini ve arzulan icin cezalandinldigini hatrhyorum.

Bu film uzerine yapugim analizlerde Silverman'in nazar (gaze)
ile bakis (look) arasinda yaptig1 ayrima deginmistim. Ona gore, ilki
-yani, nazar- sembolik duzenin tasiyicisiydi, ikincisiyse -yani, bak-
15- arzunun ve eksigin tasiyicisi. Bagdat Kafe'de Rudi'nin Jasmin’e
kars1 arzu besledigi gosterilir, ancak ne kamera onun arzulu bakis-
larina konumlanir, ne de Rudi arzuladig1 nesneyi sahiplenme giri-
siminde bulunur. Rudi’'nin arzusu tamamen ‘eksiklik’le aktarilir.
Dolayisiyla, Jasmin’e olan arzusu yuzunden incinebilir olma halini
korur. Baska bir deyisle, Bagdat Kafe’de eril bakis kendini nazara
donusturemediginden iktidar alaninin ve hakimiyetin disinda kalir.
Bu yuzden, eril 6znenin kimliginin kabula tamamen disil 6znenin
rizasina bagl hale gelir. 1ki film de, ¢cok farkh yollarla, beraberinde
sahiplenici nazarin siddeti olmadan, eril arzunun ne kadar kirilgan
oldugunu gostermektedir. Bu filmler, nazar ile bakis arasindaki al-
datic1 6zdeslesmeyi kirar.

Eril bakisin deliciligi, bir baska duzlemde daha da etkisiz hale ge-
tirilmektedir: Film seyirlik bir sey sunar, ancak bu kadin degil, gele-
neksel ‘erkek ressama poz veren ¢iplak kadin’ sahnesidir. Bu yolla
resim yapma eylemi, kendi icinde bir sahneye donusur. Temsil, stk
calisma ve kararlilik gerektiren bir eylem olarak gosterilir. Jasmin’in
poz verdigi her sahneyi Rudi'yi resim yaparken gostererek agmakla
film, temsilin aslinda ne kadar emek isteyen bir is oldugunun altin
cizer. Odanin her yanina sagilmis bir sura resim olmasi da bunu ka-
nitlar. Filmdeki transparan eksikligi, seyircinin kendi bakma eyle-
minin farkina varmasin saglar. Bu da, Bal'e gore, “kisinin gordugu
seyin nesnel bir gerceklik ya da ‘o seyin gercegi’ degil, bir temsil ol-
dugunun bilincine varmasina neden olur” (1991: 142). Ger¢ekmis
gibilik sinema sanatinin ayrilmaz bir parcasi oldugundan, seyircinin
sinemasal temsilin disi bedenin goruntilenmesini de icerdiginin far-
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kina varmasinin saglanmasi son derece 6nemlidir. Bagdat Kafe'deki
poz verme sahnelerinde de ayn1 durum s6z konusudur.

Dolayisiyla, Jasmin'in poz verdigi sahneler dikizci bakis aracili-
giyla izleme tutumunu kirmakta ve baglanmis bakis seklinde izle-
meye davet etmektedir. Baglanmis bakis ‘eril nazar’a bir alternatif
sunmakla beraber, gorsel hazzin niteligini degistirir, ancak tama-
men de yok etmez. Dikizci bakis ne kadar bozulsa da, kendinin far-
kinda olan ilgili bakis tamamiyla arzunun icindedir. Ancak uyan-
dirdig1 ve besledigi arzu farkhdir, ¢cunku Jasmin'in bakisi ‘yonlen-
dirmesi’, sahiplenme durtusunu engelleyerek seyircinin bunun far-
kina varmasini saglayacaktir.

Simdi filme geri donelim ve kaldigimiz yerden Jasmin'in poz ver-
digi sahnelerin nasil ilerledigine bakalim. Siradaki sahnede Jasmin,
iki elini ¢iplak goguslerinin uzerinde tutmaktadir. Resim yaparken
Rudi hararetle ve tuhaf bir dilde konusur. Jasmin ellerini gogusleri-
nin uzerinden c¢eker ve gulumseyerek ‘sihir’ derken el ¢cabukluguyla
ortaya bir gul ¢ikarir. Bu sahnede yine film, Jasmin'in bedeninden zi-
yade Rudi'nin resim yapma eylemine odaklanmistir (ilki 11, ikinci-
siyse 32 saniye surer). Nihayet, son poz verme sahnesinde Jasmin'in
pozisyonu degismistir. Rudi’yi VIII numarali resmi yaparken goste-
ren ilk ¢ekimin ardindan kamera, 6nce Jasmin'in yatakta uzanan ba-
cagina, ardindan gayet kadins1 pembe bir terlik gecirerek havaya di-
kip salladig1 diger bacagina doner. Bu goéruntuden seyirci, Jasmin'in
yatakta ¢1plak uzandigini rahatga cikarabilir. Sonra Rudi’nin Jasmin'i
bu pozuyla resmettigi tablonun bitmis halini goruruz. Yaziukoyun
yataga uzanmis haldeki Jasmin bir cilek yemektedir ve yine basinin
etrafinda hale vardir. Kamera resimdeki ¢iplak bedeninin uzerinde
yavasca kayar. Resmi gorusumuz iki defa tablonun 6ninde ugusan
bir perdeyle engellenir.

Film, seyircinin Jasmin’in ¢iplak bedenini yalmzca resim tzerin-
de tamamiyla gormesine izin verir, yani bedeni bir temsil tizerinden
gosterir. Ciplak kadin bedeninin temsili burada bildik dikizci an-
lamdan farkl1 bir anlam kazanmaktadir, ¢cunkua daha bu sahneye gel-
meden filmde s6z konusu ¢iplak kadinin bir nesne ya da sergilenen
bir kadin olmadig1 anlasilmistir. Jasmin filmin anlaus: i¢inde insan-
larin ve (muhtemelen) seyircinin gozinde 6znellik kazanmistir. Jas-
min'in film boyunca adim adim degisip donusmesinin izdusumun,
resim sahnelerinden olusan bu dizide gorebiliriz. Jasmin daha bir
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imge olarak temsil edilmeden Bagdat Kafe'de yasayanlardan biri ha-
line gelmis, sihirbazlik gosterisi muthis bir basar1 yakalamis ve Bren-
da'yla aralarinda bir dostluk iligkisi gelismistir. Bu sebeplerden ota-
ru seyircinin bakisi Jasmin karakterine baglanacaktir.

Jasmin'’in bastan asag1 Bavyera giysileri icindeki ev hanimindan,
cirllgiplak kanepede uzanan kadina déonustugu poz sahneleri acik¢a
striptiz yapisini andirmaktadir. Ancak film, erotik gerilimi bildigi-
miz tarden bir erotik seyre yol acacak sekilde, carcabuk disi beden-
leiliskilendirerek kurmaz, ¢cinka imgelem anlatiyla baglantilandinl-
mustir. Bagdat Kafe, resim sahnelerini degisim ve donastm anlatisty-
la butunlestirme yoluyla, sisman bir kadin1 hem guzel hem de ero-
tik olarak sunmay: basarmis, ustelik bunu yaparken kadinin ahsila-
geldik seyirlik temsilini kirmistir. Jasmin seyirciyi degil, kendini
bastan ¢ikarmaktadir. ‘Striptiz’, icinde yasadig1 bir donasamun gos-
tergesidir. Cikardig1 her giyside tutuklugundan ve gerginliginden
bir parca kaybolur, adim adim sicacik ve nese dolu guzel bir kadin
olma yolunda ilerler. Jasmin, giysilerini ¢ikararak onu ¢irkin ve ce-
kicilikten yoksun belleyen kultarel anlamlan alasag: eder. Kendi sis-
man bedenini, arzulanabilen bir beden olarak goézler 6ntne serer.
Bir kadin kendi olup da bir 6zneye donustugunde, artik bedeninin
temsili onun 6znelligine zarar veremez. Bir guzellik objesi olarak
Jasmin arzu uyandirabilir, ancak beraberinde saygi ve sevgiyi de alir.

Jasmin’in resmedilen son imgesi, butin o muhtesem guzelligiyle,
Lacan'in genel olarak resim sanatina atfettigi olumlu etkiyi tasir:
“Goze oldugu kadar nazara verilmeyen bir sey; bakisin terkini, na-
zardan vazgecilmesini icap ettiren bir sey” (Lacan, 1981: 101). Naza-
rin yapisinin sokulmesi, imge olusturma surecinin kendisine dikkat
cekme yoluyla hayata gecirilir. Bu acidan Bagdat Kafe, Mayne'in
(1990) ileri surdugu uzere kadinlar ve (sinemasal) temsilleri arasin-
daki iliskiyi one ¢ikaran bir feminist gelenek olusturmasi agisindan
1980’lerin kadin filmlerini andinr.” Jasmin'in gérantasuna perdede

72) Tabii ki Bagdat Kafe'nin yonetmeninin erkek oldugunun farkindayim. Ancak daha
once izledigim filmleri goz 6nande bulundurdugumda, Percy Adlon'un filmi bir erkek
tarafindan cekilmis feminist filmlere bir 6rnektir. Ayrica, filmin cekim asamasina kau-
lan kadinlar vardir. Adlon, filmlerini Eleanore Adlon’la birlikte yazmakta ve yapimcih-
g ikisi astlenmektedir. Ustelik hem Bagdat Kafe'de Jasmin'i canlandiran hem de Ad-
lonlarn iki filminde daha (Zuckerbaby, 1985 ve Rosalie Goes Shopping, 1989) basrola
ustlenen Marianne Sagebrecht, yapilan birkag roportajda kendinin de senaryonun yazim
asamasina ve filmin yapihs sarecine dahil oldugunu belirtmektedir.
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bir resim olarak ¢inlgiplak sunmakla, aym imgenin es zamanh ola-
rak hem yuzey hem de cerceve islevi gormesini saglamis olur ve im-
genin aldatic1 transparanhgim saf dis1 birakir. Mayne’e gore, son do-
nem kadin sinemas1 perdedeki bu ikircikligi kesfetmenin pesinde-
dir. Bagdat Kafe'de imge/perdenin ikircikli islevi, kadinlarin gele-
neksel temsillerini altiist edecek sekilde kullamlmistir. Jasmin,
“hem patriyarkanin kurgulan icinde var olabilen, hem de bu kurgu-
lara direnen disil 6zne” tanimlamasina ¢ok uyar (Mayne, 1990: 85).

Ne var ki, ikirciklik nosyonu, imgesel temsil alaninda nelerin
tehlike altinda oldugunu tam anlamiyla kavramamz igin yeterli de-
gildir. Psikanalizde nazar hakkinda yazdig yazilarda Lacan, skopik
alanin daima zaten ikirciklikle birlikte karsimiza giktigim belirtmis-
tir: “Burada bir kez daha skopik darti hanesine yazil her seyi etki-
leyen muglakhg gorayoruz” (1981: 83). Nazarin temeldeki ikircik-
ligini anlamak igin, kisaca Lacanci nazar anlayisina daha yakindan
bakmamizin iyi olacagin1 dusinayorum.

“Bilincin altinda” (83) konumlanan nazar, yanilsama ve mécon-
naissance, yani aynadaki egonun mesum bir sekilde yanhs tanin-
masiyla, ya da burada, Oteki'nin nazariyla karsimiza gikar. Lacan
bunu aciklamak igin skotoma metaforunu kullanir: Nazar, gorus
alanindaki bir kor noktadir. Biz nazan higbir zaman goremez ve
onunla goz goze gelemeyiz, onu sadece tasavvur edebiliriz ve na-
zar1 tasavvur ettigimiz yer de daima Oteki'nin alamdir (82). Dola-
yistyla, nazar tam da ‘goruyorluk’ islevi acisindan aldaticidir (82).
Lacan nazara neredeyse ilahi bir kadiri mutlakhk atfeder, ona go-
re nazar, ‘her seyi goéren’ bir nitelige sahiptir. Nazarin bu her seyi
gorme islevi bize, “dunyanin seyir menzilinde bakilan varhklar ol-
dugumuz” izlenimini verir.”* Bagka bir deyisle, nazar, Oteki tara-
findan gorulme deneyimidir.

Silverman’in Lacan okumasinin etkisiyle (1992), ikirciklik as-
tunde daha fazla durmadan faillik (agency) nosyonuna gecmek isti-
yorum. Bu konuyla, yeniden imge ve perdeye geri donmus olacagz.
Nazarin Oteki'nin alaninda ‘goérilyorluk’ olarak algilanmasi, kendili-
ginden var olan her tuarlu faillik nosyonunu temelden bertaraf eder.

73) Burada Lacan'in nazar nosyonunun kazandig ‘(allik oranlara’ dikkat ¢cekmek istiyo-
rum. Fallus ile nazar arasindaki yapisal benzerlikler ¢ok ¢arpicidir: 1kisi de Oteki'ne olan
arzuyu simgeleyen ‘eksik’in gosterenidir (ve rtucusadur); kimse fallusa ya da nazara sa-
hip olamaz; ve eril 6zne ikisiyle de ayncahkh bir iligki i¢inde bulunur.
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Lacan (1981) 6zne igin akla gelebilecek tek failligi, perdenin de da-
hil oldugu bir oyuna yerlestirir. Ozne, kendini perde aracihgiyla
semboligin skopik rejiminde esler, bu da Lacan’a gore maskelerle
oynanan bir oyuna benzer. Lacan'in bize tamdig faillik, maskeleri-
mizi, ciftlerimizi, imgelerimizi kullanmamiz demektir. Ya da daha
postmodern bir tarzda soyleyecek olursak, bunlari oyuna katmamiz
anlamina gelir. Bu yuzden, Lacan’a gore 6znenin perdeyi istedigi
yonde kullanarak nazarla oynama ihtimali s6z konusudur. Peki, per-
de derken tam olarak ne kastedilir?

Lacan’in skopik pozisyon semasinda perde, imgeyle birlikte y1-
kilir (Lacan, 1981: 106). Imge, perdenin psikanalitik (ya da aym
sebepten otara sinemasal) mekani oldugundan, Silverman perdeyi
kualtarel bir temsil olarak yorumlar: “perde’ ile [Lacan] aslinda
kimligi kurmaya yarayan imge ve imge gruplarim kastetmektedir”
(1992: 149). Insanlarla olan etkilesim perde duzeyinde meydana
gelir; otekiye dair imgelerimizle, kendimizi sundugumuz imgeler
arasinda yaptigimiz bir degis tokustur. Lacan’1 bu sekilde okumak,
sinemada feminist failligin, nazarin ekonomisini degistirmektense
kulturel imge ve temsilleri donustarmekte daha etkili olacagim
dasanduartur.

Eger Silverman’la birlikte perdeyi kulturel bir temsil olarak go-
rursek, gorselligin altast edici kuvvetini de fark etmeye baslayabili-
riz. Bagdat Kafe, kurguladig1 uzun resim sahnesi sayesinde nazarla
oynar; sinema perdesinde bir kadinin imgesi, o kadinin kualtarel
temsilinin uretildigi bir surecin parcasidir. Jasmin’in failligi perdeye
aracilik etmesinde, ‘seyirlik malzeme olarak kadin’ seyri olusturarak
‘eril bakis'a bu hileyi vermesindedir. Onun failligi, Rudi'ye poz verir-
ken olaylara hem istirak etmesi hem de direnmesi arasindaki oyun-
da sakhdir. Ne ilginctir ki, Lacan, nazar ve ‘seyirlik malzeme olarak
kadin’ arasinda yaptig1 karsilastirmada sunu belirtmisti:

[nazarin; AS] bu her seyi goren yonu, kendine bakildigim bilen
bir kadinin duydugu tatminde vardir, ancak kisi, kadina, onun bil-
digini kendinin de bildigini gostermemelidir.

Diunya her seyi gorendir, ama teghirci degildir —nazanmz1 kis-
kirtmaz. Kiskirtmaya bagladiginda, beraberinde bir garabet duygusu
da gelir.

(Lacan, 1981: 75)
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Silverman’a gore, bu metin “film teorisi i¢in ¢ok sasirtici imalar”
barindirmaktadir, cunku 6zne, genelde hem seyirci (goren), hem se-
yirlik (gorulen), hem 6zne hem de nesnedir (1992: 151). Dolayisiy-
la 6zne, ya seyirci ya da seyredilen olarak ikiye ayrilmis olmaktan zi-
yade, kendi icinde parcalarina aynhp bolunmustar. Her ne kadar
Silverman’in bu gozlemine katilsam ve basitce iki sekilde simiflandir-
manin astesinden gelmenin siyasal agidan onemli oldugunu dusan-
sem de, Lacan’in analojisindeki toplumsal cinsiyet imalar uzerinde
biraz durmak istiyorum.

Her seyden once, 3. Bolum'de ileri sardugam gibi, eril bakis, sa-
dece kadinin seyirlik bir malzeme olarak insa edilmesiyle isleyebilir.
‘Seyirlik malzeme olarak kadin’, ‘eril bakis’ madalyonunun arka ya-
zunden bagka bir sey degildir. Lacanin kadin seyirlik olarak ele al-
dig1 nazar analojisi, sasirtic1 ya da yenilikci olmaktan uzaktir, ¢inku
var olan bir durumu tamamen, asimetrik bir iktidar iliskisi olarak al-
gilanan cinsel farklhiligin kualtarel bag: icinde tanimlamistir. Ayrica,
Lacan disil 6zneyi nazar olarak kurar, tipki fallus ‘olan’in o olmasi-
na benzerdir bu durum. Yeri gelmisken, Lacan’in fallusla yaptig: bir
oyunu hatirlayalim; olmak, sahip olmak ve goruinmek oyununu (La-
can, 1977). Gergekte kimse ne fallus olabilir, ne de fallusa sahip ola-
bilir. Ne var ki eril 6zne, fallusa sahipmis gibi gérunme imtiyazina
sahiptir. Fallus acisindan noksan olan disil 6zne, fallusa sahipmis gi-
bi gorunemez, ama fallusmus gibi gorunebilir. Yine aym sekilde,
kimse nazara sahip degildir, ancak eril 6zne bakisinin nazar olarak
anlasilmasi sonucunda nazarasahipmis gibi gorunebilir (“eril nazar,
hem kendi eksigini disil 6zneye aktarir, hem de kendinin nazar ol-
dugunu dusundurtmeye cabalar”; Silverman, 1992: 144). Yukarida
alinti yaptigim metinde, Lacan, nazar olmasi icin disil 6zneyi bir
maskelemenin icine konumlandirir. Maskeleme kosullar1 (“kisi ka-
dina onun bildigini kendinin de bildigini gostermemelidir™) disil 6z-
neyi erkekcil sembolik duzendeki pozisyonuna baglayan toplum
sozlesmesini aydinlatir: Higbir kosulda pecesini indirip maskesine
ihanet edemez, boylece fallusu -ve nazari- bir *kandirmaca’ (Mitc-
hell, ve Rose, 1982: 80), cinsiyetler arasi iliskiyi ‘de bir komedi’ ola-
rak gozler 6nane seremez (Lacan, 1977: 289).

Disil 6znenin bunun ardindan ustlenebilecegi faillik, bundan
boyle bildigini maskelemeyi reddetmektir; bu da fallusu agiga ¢1-
karmak ya da nazan gorunar kilmak anlamina gelir. Lacan’a gore,
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tamamen kigkirtma olan bu eylem oldukca tekinsizdir: “[Seyirlik
malzeme olarak kadin], [nazan] kiskirtmaya basladig1 an, yabansi-
lik hissi de baslar” (1981: 75). Aslinda disil 6zne, fallus ve nazarin
yer aldig1 sembolik yasanin altim1 bosaltarak, toplum s6zlesmesi-
nin baglarini ¢ozerse, eril 6zne kendini ‘yabanci’ hissetmek duru-
munda kalir. Bana gore, kadin teshirciliginin tedirgin edici olma-
sinin sebebi de budur.™

Bagdat Kafe’'ye donecek olursak, artik poz verme ve resim yapma
sahnelerinin maskelemeyi kaldirip, seyirlik malzeme olarak kadini
teshir ederek, nazar kigkirttigini gorebiliriz. Jasmin bunu bilir. Ru-
di de bilir. Seyirci de oyle. Ve evet, biraz yabansi bir durumdur bu.
Yine de, ahsilageldik dikizcilikten bagka turla bir gorsel haz sagla-
yan ve birbiriyle yakindan iliskili iki 6zellik sayesinde bu yabansilik
hissinin uzeri kapatilir ve arada belli bir mesafe korunur: mizah ve
asirihk. Mizah, ornegin gulung Bavyera kiyafeti, sihirli cicek ya da
imge ve sahnelerin bigimsel benzerligiyle ince bir sekilde ve alttan
alta verilir. Imgesel asirilik da yine bu sekanstaki mizaha bir parca
katkida bulunmaktadir. Buradaki asirilik, tekrarlarda (yedi defa yi-
nelenen poz verme sahnesi), anlatiyla beraber ilerlemesinde (gide-
rek artan ciplaklik), mubalagada (her yerin resimlerle dolu olusu),
parlak renkler ve dikkat ¢eken 1siklarda, goz alici meyvelerde ve
kuskusuz Jasmin'in kendi vicudunun asirihgindadir. Su ana dek,
filmin poz veren ¢iplak kadin klisesini en bariz sekilde nasil altust
ettigini ele almadim: Bunu bir tabuyu kirarak basarir —¢tunkiu poz ve-
ren kadin sismandir.”

Kadin bedeninin burada, Batr'nin beyaz disi guzellik ideallerine
uymamasl, seyirciyi izledigi sahnenin tamamiyla farkinda olmasini
saglayarak alisik olmadig1 bir durumla kars: karsiya birakir: Bir res-
sam karsisinda poz veren sisman bir kadin vardir. Bu durum da bi-
ze dikizciligin ne kadar kaliplastirilmis bir kadin vacudu guzelligini
esas aldigin1 gostermektedir. Ahisildik guzellik bakislan davet eder-
ken, ‘cirkin’ olarak kodlanan sey temsile dikkat ceker. Disi bedeni
farkl bir sekilde tasavvur ederek Bagdat Kafe, kadinlar1 kendi vacut-

74) Silverman’a gore, teshircilik tedirgin eder, “ginka her 6znenin ve nesnenin dogasinda
var olan ikiligi ifsa etme tehlikesini banndinr” (1992: 152). Bu savin benimkiyle ¢ausug-
m dusunmiyorum, ancak kitabimda aym sorunsahn farkh taraflarim daha cok ele aldim.
75) Kuskusuz sismanhk onemli bir feminist mesele haline geldi (Orbach, 1978), upk:
gunumuz kadininda anoreksi ve blumianin ¢ok sik bas gostermesi gibi (Orbach, 1986,
Bordo, 1993).
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larindan mahrum eden geleneksel temsil anlayislarini kirar. ‘“Vacut
guzelligi’ egemen temsil sistemleri icerisinde kadin cinselligi icin go-
runtusel gosterge gorevi ustlenirken, normlarin disindaki kadin be-
deni bir gosteren olmaktan ¢ikarak, dikkati uzerine yalnizca beden
olarak ¢eker. Bu sekilde, Jasmin'in bedenselligi 6n plana ¢ikarilir.

Kadin bedeninin gergek cismi, aslinda geleneksel kulturel tem-
siller icinde istisnaidir. ‘Kadin’a dair kulturel temsil repertuarini ya-
pisokime ugratabilmek icin, imgenin toplumsal ve tarihsel vaziye-
tinin uzerinde durmak sarttir. Seyirlik malzeme olarak kadinin kul-
tarumuzde hi¢ durmaksizin yeniden aretiliyor olusu, toplumsal ve
tarihsel kadinlan kendi bedenlerinden mahrum eder; 6te yandan,
tam da bu temsil sistemi paradoksal bigcimde kadinlarin bedenleri-
ni, salt bedenlerini ‘Kadin’ olarak istimlak eder. Kadin bedeninin
imge duzeyindeki karsi konulamaz varhgimin gosterdigi tek sey,
sembolik duzendeki yoklugudur. ‘Kadin’ icin bos bir alan elde et-
mek uzere kadin bedeni imgesi, disil 6zneyi 6znelestirebilecek ya
da somut hale getirebilecek her tarlu 6zellikten soyutlanmahdr.
Dolayisiyla, seyirlik malzeme olarak kadinin kultirel temsili daima
yas, simf, uyruk ve irk gostergelerinin uzerini 6rtmeye ¢alisacaktir.
Bunun sonucunda da karsimiza, bayuk 6l¢ude kabul goren beyaz
guzel kadin stereotipi ¢ikar. Baz1 agilardan bakildiginda, ‘vacut gu-
zelligi’ Irigaray’c1 anlayisa gore cinsel farklihklardan dahi soyutlan-
mustir: Erkekgil kulturde kadin bedeni cinsel kimligi degil, yalmz-
ca kadinsilik olarak eril 6zne karsisinda ustlendigi ayirt edici gore-
vi temsil eder. Baska bir deyisle, Batr’daki guzel kadin klisesinin di-
sil 6znellikle hicbir ilgisi yoktur, sadece beyaz kadinsihga dair eril
tasavvuru ve temsilleri ifade eder.

Bagdat Kafe, sisman bir kadin bedenini aksettirerek bu kaliplas-
mis ‘Kadin’ temsiline kars1 gelmistir. Jasmin ile, film aslinda kadin-
lara bedenlerini geri verir. Jasmin'in bedeni, etten kemikten bir hal
alir. Somut bir hale getirilisi, ona 6znellik kazandirmistir ve bunun
ardindan Jasmin, toplumsal bir cinsiyete (kadin), uyruga (Alman),
yasa (kirklarinda), etnisiteye (beyaz) ve ait oldugu sinifa (alt orta si-
nif) sahip olarak konumlandirilir. Jasmin'in sisman kadin vicudu,
butun o asirihigiyla birlikte - Hollywood film geleneginin tersine- ar-
tik sinirlan zorlayacak bicimde degil, “arzuyla dolu asinhgin... ala-
n1” (Russo, 1994: 67) olarak temsil edilmistir. Jasmin’in viicudu ero-
tik guzelligini ahsildik ‘vicut guzelligi'nin agirilig sayesinde, tam da
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kendi vicudunun asinligiyla kazanmir: Yani, obez olusuyla.” Cagdas
sinemada ‘cirkin’ sayilan bir imgenin, Bagdat Kafe filminde kadin be-
denine dair geleneksel temsillerin 6tesinde belirli bir erotizm yarat-
masinin sebebi budur; erotik imge, de Lauretis’in na-estetik (de-aest-
hetic) olarak adlandirdig hale gelir (1987: 146).

Dolayisiyla, imgesel asirihik tam da temsil ettigi seyi altust etmek-
tedir; burada s6z konusu olan da ¢iplak kadindir. Disil bedenin na-es-
tetik hale getirilmesi, tipki eril nazann ve kadinin erotik bir seyir mal-
zemesi olarak algilamisinin yapisokime ugratilmasi gibi feminist sine-
manin baglica meselelerinden biri haline gelmistir, ancak ¢cogunlukla
gorsel hazzin ortadan kaldinlmasiyla sonuglanir. Bagdat Kafe'nin yap-
g1 sadece yapisokume ugratip yok etmek degildir, hafif mizahi bir
dokunus ve cesurca kullandig1 asirihk sayesinde imgeyi altust ederek,
haz ve arzuya yeniden bir alan acar. Bu sekilde Irigaray’ci mimesisi de
gerceklestirmis olur: ‘Seyirlik malzeme olarak kadin’ tuzag kurarak
kadinsihga dair bir miti harcar. Ancak mimetik tekrarda bir ‘allem
edip kalem etme’ durumu vardir; yaratilan butun fark da asirihktadir.

GOTIK IMGE

Bagdat Kafe'nin baslangicindaki siddetli uyumsuzluk daha sonra
yerini uyuma birakir. Bu durum, sonlaradogru iyice sakin ve yumu-
sak bir hal alan bir sinemasal formla ifade edilmistir. Imgesel asiri-
Iik yalnizca renklendirme, 1siklandirma ve mizansende korunmus-
tur. ‘Haddinden fazla uyum’ oldugunu dusunen tek kisi, muhteme-
len daimi misafirlerden biriyken toplulugu birakip temelli motelden
ayrilan Debbie degildir; seyirciler arasinda da bu simirsiz dostluk ve
mutluluk manzarasini katlanilmaz bulanlar ¢ikacakur. Bununla be-
raber, Bagdat Kafe'nin sonunda hos bir surpriz vardir. Jasmin Al-
manya'dan doner. Brenda'yla ikisi birbirlerine kavustuklarn icin
mutluluktan havalara u¢cmaktadirlar.

Poz verme sahneleri kadinlarin bedenlerinin geleneksel estetik
degerler cercevesinde kullanilmasina dair bir s6z soyleyip bu duru-
mu donustururken, final sahnesi de Hollywood filmlerinin roman-

76) Kadin guzelligi uzerine yaraulan modern kult, animasyon filmi Body Beautiful'da
(Joanna Quinn, Britanya, 1990) cok keyifli bir sekilde karikatirize edilmistir. Filmde
obez ev kadini Beryl, fitness yarismasini kazanir. (Bir sonraki bolamde Beryl'in bagrolde
oldugu Quinn'in 6nceki ¢izgi filmi Girls Night Out'tan kisaca bahsedecegim.)
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tik mutlu sonlarina dair ironik bir yorumdur. Seyircinin beklentile-
rine gore ilerleyen film, adim adim Jasmin'in Rudi’nin butin sorula-
rina cekinerek ‘evet’ dedigi bir sahne insa eder. Rudi’nin son sorusu
olan evlilik teklifine kadar Jasmin, aym sekilde cevap vermeyi sur-
diarmekte midir; seyirci ondan son bir ‘evet’ beklerken, Jasmin bir an
durur ve kuguk bir tebessumle, “Bu konuyu Brenda’yla konusmam
lazim,” diye cevap verir. Ince bir mizahla film, kadinlar arasi dostlu-
gu sonuna kadar heteroseksuel romanstan ustun tutar.”

Bagdat Kafe’de Jasmin’in sihri motel sakinlerinin hayatini tam bir
uyum yaratacak sekilde degistirirken, Sweetie’'de (Jane Campion,
1989) ana karakter Kay’in sihirli dusunceleri aile hayatinda meydana
gelecek tehlikeyi ve felaketi onlemeye yetmez. Bu 6zellik disinda ol-
dukca farkh olan iki filmi birbirine baglayan, gorsel uslaptaki asin-
hkur. Sweetie’deki imgelem, hayli suni olan yapisi acisindan aginidr.
Filmdeki hicbir sey normal ya da ongorulebilir gelmez. Surekli ola-
rak genis ac1, derin odak ve 6zel bir 1s1klandirma kullanihyor olmasy,
film boyunca butun goéruntulerin tuhaf bir hale buranmelerine yol
acar. Bu efekt yine ince bir Verfremdung’dur: Evlerin, bahcelerin ve
sokaklarin gundelik dinyasi hi¢ tamdik degildir; hatta neredeyse
kapladiklari alan icerisinde tuhaf durumlara dusen insanlarin aleyhi-
ne isler. Goruntulerin tuhafliginin az da olsa mizahi bir etkisi olma-
sina ragmen, (daha ziyade kara) mizahin etkisi acik¢a bir Unheimlich-
keit, tekinsizlik hissiyle kinlir. Gergekten de Sweetie’deki bunalim ai-
le icinde ve evdedir (Heim). Sweetie bir aile hikayesi anlatmaktadir:
Hikaye, Avustralya’daki bir sehrin banliyostnde erkek arkadasi Lou-
is’le birlikte yasayan Kay'in etrafinda doner. Bir gun Kay'in Sweetie
lakaph basina buyruk kiz kardesi Dawn, yaninda menajeri oldugunu
iddia eden uyusturucu bagimhs sevgilisiyle birlikte ¢ikagelince, cen-
netten bir parca tzerinde sardiurdukleri hayatlar bozulur. Ardindan
bir sureligine karisi tarafindan terk edilince babalan da onlara katilir.
Avustralya’nin i¢ kisimlarindaki vahsi topraklara yapilan bir yolculuk
anne babanin yeniden bir araya gelmesini saglar, ancak evde kalan
Sweetie’nin uyumsuz tavirlari onun é6liumune yol acacaktir.

Film bize karmagik bir yanilsamalar ag1 ve tuhaf tutkularin pen-
cesindeki Kay'in ve ailesinin duygusal hayatiyla iliskilerini gosterir.

77) Jasmin ile Brenda arasindaki muhtemel lezbiyen agk iligkisi bir imadan oteye gegme-
mektedir. Bir sonraki filminde (1991) Percy Adlon, Alman kutaphane gérevlisi Roswit-
ha ile k.d. Lang'in canlandirdigi Eskimo Kotz arasindaki lezbiyen aski anlaur.
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Kullanilan acayip uslap, karakterlerin mantiksiz davramslaryla
uyumludur; psikolojik gercekgciligin ¢ok uzaginda tutulan fiziksel
bir gerceklik yaratir. Sweetie’nin sinemasal formu, kameray: tam or-
taya yerlestiren ve gegislerin kusursuz bicimde belirsiz hale getiril-
digi montaj teknigini kullanan Hollywood sinemasal geleneginden
ayrilarak, karakterlerin ruh hallerini yakalamakta mukemmel bir ba-
sar1 gosterir. Filmde surekli olarak kullanilan genel ¢ekim ve genis
agl, ahsilmadik cercevelemeler, tuhaf mizansenler ve ongoruleme-
yen kamera hareketleri, gorantulere bir nitelik kazandirir ve buttun
o yapayligi icinde imgesel asirilik olarak tasvir edilebilmesini saglar.
Bu imgeler, duzensiz bicimde ilerleyen pargal bir anlat1 insa ederler.
Burada yine imgesel asiriigin tam da insa ettigi anlatiy: altust ettigi-
ni goraruz. Kendine has uslibuyla Sweetie, gorselin altust etme po-
tansiyelini ortaya koymaktadir.

Sweetie’de sinemasal uslabun tekinsiz etkileri oyle gucludur ki,
sik sik grotesk bir duruma gelirler. Anna Johnson (1991), Sweeti-
e'deki bu 6zel imgesel niteligi gotik olarak tamimlar. Johnson, Cam-
pion'in gotik uslabunun 1970’ler ve 1980’lerdeki elestiri ve kici asa-
rak, son zamanlarda kullanilan, anlasilmasi daha gug tehlike ve sa-
piklik temsillerine yoneldigini ve banliyoyu temsil eden Avustralya
sanat geleneginin bir parcasini olusturdugunu ileri sturer. Sweetie
hi¢bir sekilde Amerikan filmlerinde gérdugumuz ugursuz banliyo-
lerdeki dehsete yaklasmaz (6rnegin, siklikla aralarinda karsilastirma
yapilan David Lynch’in Blue Velveth [Mavi Kadife] gibi; Johnson,
1991: 134-135). Bunun yerine, bogucu ev hayatina yogunlasr:
“Campion’in sinematografisindeki klostrofobi, ka¢ilmasi mumkun
olmayan bir atmosfer yaratir” (136). 18. yuzyil Gotik'inin sansasyo-
nel firtina, kayalik ve harabe imgelerinden uzaklasarak ev igindeki
sikistk mekana yogunlasilmasi Kay'in anlatisal perspektifiyle iliskili
gibidir. Aile 6ykustunu kadin perspektifinden anlatabilmek icin film,
ev hayatinin tehditkar ve baskici yonlerini one ¢ikarir. Ayrica, ele al-
dig aile iligkisi Bat1 soyleminde kurgusal ya da psikanalitik agidan
pek ilgi gormeyen kiz kardesler aras: iliskidir.”

78) Kiz kardegler arasindaki iliskinin kadin filmlerinde populer bir konu olmas: muhte-
melen tesadif eseri degildir. Ornegin, Margarethe von Trotta'nin Sisters or the Balance of
Happyness (1979) ve Marianne and Julianne (Alman Kiz Kardesler, 1981) adl filmleri ve
daha yenilerden Nancy Meckler’in Sister My Sister (1995) ile Diane Kurys'in Six Days,
Six Nights (1995) filmleri.
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Film, 18. yuzyil edebiyatinda geleneksel olarak kadin tira sayi-
lan Gotik’in feminist bakis agisiyla yeniden duzenlenmis hali olarak
gorulebilir. Tania Modleski, Gotik'in kadin yazarlara, hatta ‘kabul
gormus feministlere bile cazip geldigini ileri surer, cunku: “Gotik,
disil bilin¢cdisinin en dipteki katmanlarina kadar inerek kadinlarin
derin psisik celiskileriyle, 6zellikle de hayatlarinda 6nemli bir yere
sahip insanlara -annelerine, babalarina, sevgililerine- karsi besledik-
leri inisli cikish duygulariyla basa ¢ikmalarin saglar” (Modleski,
1984: 83). Sweetie, bunun yerine kiz kardesler arasindaki iligkiye
yogunlasarak Gotik turi yeniden yazar. Odipal iliski ve ask iligkile-
rinin urkuticu taraflan kiz kardesin kisiligi uzerinden ele alinmis-
tir. Campion, psikolojik dramdan kaginmaya 6zen gostermistir. Im-
gesel asirihigy, kapalhiligin ve gercekeianlatinin 6nunde tutarak hayal
gucu ve gerceklik ile normal ve anormal arasindaki farkhiliklarin ha-
vada kaldig1 psisik bir alan yaratir. Bu cinnet ortamu icerisinde Swe-
etie bize cekirdek ailenin Unheimlickeitin gosterir. Odipal anlau,
anlatan kadinin dilinde gotik bir ses ve 6fke 6ykusune donusur.

Film, Kay'in hayata karsi animist olmasa da sihirli bakis agisini,
seyircisine hi¢ vakit kaybetmeden, biraz da sarsic1 bir sekilde goste-
rir: Kay (o sirada tam baska bir kizla birlikte olmaya baslayan) Lou-
is'i azimle bastan cikarir, ¢cunku bir falcinin kehanette bulundugu gi-
bi alninda bir iz, daha dogrusu soru isareti oldugunu fark eder. On
u¢ ay boyunca, Kay’in dissesle soyledigi gibi ‘ruhani dazlemin zirve-
sine yakin bir yerde’ birlikte mutlu mesut yasarlar. Bir gun Louis,
betonla kaph inanilmaz ¢irkinlikteki arka bahcelerine, asklarinin
semboli olarak bir aga¢ diker. Ayni gunun gecesi, agaclardan 6lesi-
ye korkan Kay, minik agac1 kokunden sokup atar.

Agag, filmde en ¢ok beliren gotik imge olarak karsimiza ¢ikmak-
tadir. Kay'in agaclara duydugu hastalikh korku, daha filmin basin-
daki acihs imgesinde belli edilir. O sirada yatagina uzanmis yatan
Kay'in dissesini duyariz:

Babam dallarin arasina bir saray yapmisti, prenses oydu, agag
onundu. Ya bir agacin arkasindan beni izleyen biri varsa, basima bir
kotiluk gelsin istiyorsa diye korkuyorum. Geceleyin karanhktan tr-
kuayorum. Eskiden o agacin koklerinin sturinerek evin altina, tam
benim yatagimin aluna kadar gelecegini zannederdim. Agaglann
gizli gugleri vardir.
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Kay, agaclarin yeraltindaki koklerinin sessizce uzayip yilan gibi
surunecegini dusunur; gorunuse bakilirsa, gizli gugleri de kotu-
dur. Monolog, Kay'in ‘0’ ve agaclarin tekinsizligi arasinda kurdugu
yakin iliskiyi ele verir. S6zu gecen ‘o’, daha sonra anlayacagimiz
uzere Sweetie'dir. Sonraki ¢cekimde Kay'i banliy6 sokaklarinda kor-
ku i¢inde yururken goruriz, kamera her an agaclarin kokleri asfal-
1 parcalayip ¢ikacakmisgasina yola odaklanmistir. Kay, etrafim sa-
ran yesillikler nedeniyle tuhaf bir sekilde oldugundan ¢ok daha
buyuk goranen falcinin evinin 6nunde durur. Filmin ilerleyen da-
kikalarinda, geceleyin agac¢ dallarinin Kay’in yatak odasina ve ara-
basinin icine dasurdagu korkung golgelerle bu gotik aga¢ imgele-
mi tekrarlanir. '

Kay, bitkilerin tekinsiz etkilerini agiga ¢ikaran kabusvari bir go-
runtanun ardindan, Louis'in kaguk bitkisinin bir kehaneti gercek-
lestirerek hayatini mahvedecegi korkusuyla agac1 koklerinden sok-
me ihtiyaci hisseder. Zihninin yapisini temsil eden riya, filmin soy-
lemsel dazleminde Kay'in 6znelliginin oénemini guclendiren bir
modalize gozlestirmedir. Siyah-beyaz cekilen kisa hayal, simsiyah
bir imgeyle baslar ve yine ayni sekilde biter. Mikroskobik bir imge,
buayumekte olan kiaguk tohumlarn, surgan verdikce yeryuzinun
katmanlarini parcalarken gosterir. Bu imgelere tehditkar bir ruzgar
ugultusu ve catirdama sesleri eslik etmektedir. Louis'in minik aga-
cin eller diker. Mikroskobik buyuklikte ve hizlandirilmis imgeler,
filizleri cabucak surgun verirken gosterir. Kérpe tomurcuklan yu-
karidan gosteren ¢ekim, tomurcuklar birer birer actikca neredeyse
miustehcen bir hale donusuar. El sikisan iki adami yakin plandan
gosteren cekim, arkalarindaki iki kadimin zar zor fark edilmesine
neden olur. Bir sonraki ¢cekimde iki adamin kafasinda sapka vardir
ve aralarinda tuttuklan sopayla, asagidan yakin plan géruanmekte-
dirler; imge neredeyse tamamen gokyuzinu gosterecek sekilde
ayarlanmistir. Son ¢ekimde kamera, artik goziimiize mezarci gibi
gelen iki adamla cercevenin sag tarafina konumlanir ve adamlar
orada, ellerinde kurekler ve aralarinda Louis'in minik bitkisiyle di-
kilirler. Gorantunun geri kalan1 beyaz ve bostur. lki adam da surat-
larinda bon bir siritisla bize bakmaktadirlar. Birkag saniyelik karan-
ligin ardindan son derece yakindan yapilan bir ¢cekimde Kay'in yu-
zunu goruruz. Gecenin karanhginda, kuvvetli bir 151k yuzinde gu-
musi bir aydinlik olusturmustur. Imge yeniden renklidir, ancak
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tehditkar sesler daha da guclenerek devam etmektedir. Kay, derin
derin nefes alarak bitkinin yanina dogru yurur ve bir solukta cekip
cikarir. O an buatan sesler kesilir.

Sweetie, gercek bir gotik imgelem icinde, kontrol altina alinamaz
bitki hayatiyla banliyéde hayatin steril boguculugunu kars: karsiya
getirerek organik buyumeyi temsil eder. Kay’in riya ya da fantezi-
siyse uretkenlikten ve kendi cinselliginden korkusunu temsil eder.
Bu fantezi, aym1 zamanda, Kay'in kabullenmek istemedigi hayat-
olum dongusu ya da surekliligini gosterir. Kay'in agaclara atfettigi
kokinden koparma etkisi, Freud'un ihtiyath bir sekilde yaptig: te-
kinsiz tamimim hatirlatur: Tekinsiz, “gizli sakli kalmasi gereken, ama
gun sigina cikan” bir seydir (SE, XVII: 225). Koklerin ‘gizli gug'le-
rini gupeginduz agiga ¢ikarmalarini engelleme cabasi icinde, Kay
bitkiyi tamamen oldurur. Sihirli dasunceleriyle kendi bilin¢disinin
gizli guglerinin ortaya ¢itkmasina mani olmaya ¢ahstigim soylersek
cok da ileri gitmis olmayiz. Ne var ki, bilingdisin1 hep oldugu gibi
‘dipte’ tutabilmek icin, hayatin gidisatin1 durdurur. Bunun sonucun-
da, upki gordugu fantezide aga¢ dikmekle 6lu gommeyi 6zdeslesti-
risinden de anlasildig1 uzere, buyumek imkansiz hale gelir.

Yukaridaki durum goz onunde bulunduruldugunda, Kay ile
Louis arasindaki iliskinin yavas yavas yipranma alametleri gosterme-
ye baslamasi pek de sasirtic1 gelmez. Artik birlikte mutlu degillerdir,
cinsel hayatlar biter ve ayr yataklarda uyumaya baslarlar. Aralann-
daki uyumsuzluk, sinemasal imge yoluyla temsil edilir. Ornegin,
Kay ve Louis’in sevismek uzere bir araya gelmeyi kararlastirdiklar
(ama muvaffak olamadiklar) sahne su sekildedir: Kamera koridora
yerlestirilmistir ve acitk duran yatak odas1 kapisindan igeriyi verevle-
mesine cekmektedir. Gorantanun dortte ugu siyahtir (gérusumaz
duvarlar ve kapiyla kisitlanmistir), ¢iftin giysilerini ¢ikarislarini ve
yatagin uzerine yan yana ¢iplak uzamslarini tuhaf bir agidan ve go-
receli bir mesafeden gorebiliriz. Sonraki ¢cekimde, kamera kap1 giri-
sine yerlestirilmistir ve 151k efektlerinin de katkisiyla goruntunun
bayik kismim karanlikta birakacak sekilde hala kapinin arkasindan
cekim yapmaktadir. Aralarinda hicbir sey gecmemistir. Kay yatakta
oturur ve kardesiyle sevisiyormus gibi bir duygu hissettigini soyler.
Yeniden giysilerini giyerler. Yabancilastirici mesafe, kasvetli karan-
lik, soguk 1siklandirma ve huzursuzluk verici kamera agisi, bu ‘seks
sahnesi'ni hayli i¢ sikicy, hatta tekinsiz bir eyleme donastarmustar.
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Bir Elmanin 1ki Yanisi

Kay'in, kardesi Sweetie’ye duydugu korkunun agaglara nasil ak-
tarildig1 yine bir baska kisa fanteziyle gosterilmistir. Kay (meditas-
yona duskun olan Louis'in etkisiyle) meditasyon dersi almay1 dener,
ancak bunun onu rahatlatacagina bir tarla ikna olmaz. ‘Higbir sekil-
de rahatlama hissetmeyecegi’ gercegini egitmenin yuzine vurduktan
sonra, nihayet gozlerini kapadiginda kisa bir fantezi gorur. llk go-
runtu, egitmeni negatif renklendirilme icinde gosterir, sonraki beg
cekimdeyse tabakta yiyecekler vardir. Egitmen yavas yavas nasil ra-
hatlanacagim anlatirken, sesi giderek daha az duyulur hale gelir ve
etrafi cocuk bagrismalar ve sesleri kaplamaya baslar. Louis’in alm
ve soru isareti gorantuleri, yerlerini karanhktaki aga¢ dallarina bira-
kirlar. Bir kizin ¢icek desenli hali izerinde yaptig1 ayak dansinin ar-
dindan ¢ok hizhi bicimde pes pese titrek goruntiler izlerizz Odada
acilan bir kapi, bir kanalda dans eden ayaklar, kizin ayaklan ve dans
ederken duvara yansiyan yamuk yumuk golgesi. Goruntuler kisa ki-
sadir, kamera zemine konumlandirildigindan son derece dar bir ag1-
dan ¢ekilmislerdir. Isik, etrafta tedirgin edici golgelerin olusmasina
yol acar. Nihayet kamera yerden ayrilarak ¢cabucak bir agacin dibine
gider ve goruntii tamamen kararana dek koklerin arasinda kalan ka-
ra oyuklara zum yapar. Kay bu sirada gozlerini acar ve bir stre ya-
kin plandan onun goézlerinin icine bakariz.

Kay bitkilerin yasamasim -ve bununla beraber kendi cinselligi-
ni- engellemekte basaril olabilir, ancak kardesinin bilincinde orta-
ya ¢tkmasini onleyemez: Fantezisinde dans eden kucuk kiz odur. O
gece Kay, bastuirilmisin geri donasune tamik olur: Kardesi Dawn,
nam-1 diger Sweetie, eve dalar. Sweetie ve erkek arkadas), Kay'in
‘burjuva hayatinin itinayla korunan duazenini kokanden sarsacaklar-
dir. Kay, Sweetie'yi evinden bir turla ¢ikaramaz. Tepkilerinden, ay-
n1 durumu daha énce defalarca yasadiklarini anlariz, bu yuzden
Kay umitsizlige kapilmig haldedir. Ustelik, Sweetie’yi ‘seytan’ bildi-
ginden ve yapacag kotialuklerden korktugundan bu duygusu ¢ok
yogundur. Hem bu inamsinin yol agtig1 caresizlik hem de Sweeti-
e'nin gizliden gizliye zarar verme niyeti gattugunden korkmasy,
Freud'un tekinsizi aciklarken tarusug iki o6zelligi de barindirir.
Freud'a gore, tekrar fenomeni “tahayyil duzeyinde deneyimlenmis
olan caresizlik hissini haurlatmaktadir” (SE, XVIIL: 237). Koétaluk-

169



ten cok korkmay: hasedin yansitilmas: olarak agiklar: “Bu yuzden
korkulan, gizliden gizliye zarar verme niyetinin gudulmesidir”
(240). Kay, Sweetie'nin ona haset ettigini ve kiskanchktan kendine
zarar verecegini dusunmektedir.

Tekinsiz duygular yasayan yalnzca Kay degildir, seyirci de ay-
n durumdadir. Evin icindeki kamera ¢ekimlerinde oldugu gibi,
kamera insanlardan oldukc¢a uzaga yerlestirilerek gorasumuzu du-
varlar ve kapilarla kisitlamakta, gérantanun buyuk kismini karan-
likta birakmaktadir. Cercevenin gorunir olan boélamuyse, bu ka-
ranlikla tezat olusturacak sekilde isiklandinlmistir. Cogunlukla
yere yakin acilara konumlandirlarak metrelerce hali, duvar kagid
ya da tavanin uzerinden vicut pargalarina veya nesnelere odakla-
nan alhisilmadik kamera perspektifi sayesinde, bulunduklan cevre-
ye uyum gosteremeyen insan imgeleri yaratlmis olur. Insanin ken-
dini guvende hissetmesi gereken ev, hic bildigimiz evlere benze-
mez, ustelik tuhaf, hatta dusmancadir. Sweetie'nin tekinsiz imge-
lem areten sinemasal temsil bicimi, “Gotik eserler, bizi urkuatacua
derecede tanidik olanla birlikte sunabilirler, bunun sebebi tam da
tanidik olam tuhaf hale getirmeleridir” (Modleski, 1984: 20) tani-
mindan pek de uzak degildir.

Campion’in gorsel uslabu, kitapta daha 6nce yer verdigim klos-
trofobik atmosferin yaratilmasim saglar. Seyirci, huzursuz bir izleme
konumundan bu i¢ bunaltic1 i¢ mekanlara girer. Burada i¢ mekany, ev
hayatina oldugu kadar fantastik alemlere de yorabiliriz; Johnson'in
belirttigi gibi: “Riya alemi, ev alemi ve zihin alemi bir olurlar” (1991:
138). I¢ ve disin tamamen birlesmesi, Sweetie’'nin “insanlarin igine is-
leyen” psisik bir alem yaratan istisnai islibunun énemli bir yonadar
(Jane Campion'dan alint1, Johnson 1991: 138). Filmdeki imge retori-
gi genel bir tekinsizlik etkisi yaratmaya yaramaktadir.

Kay’e gore Sweetie, agaclann gizli gucleri gibi korkulmasi gere-
ken bir seytan ve kara bir iblistir. Kay'in paranoyasinin oldugu ka-
dar tekinsizligin de belirleyicisi ve atesleyicisi Sweetie'dir. Bu du-
rum, Freud'un “es’ (double) fenomeni” taniminda da gorulebilir
(234). Sweetie, Kay’in benliginin hem esi hem de bolucusu gorevi
ustlenir; Kay'in arzularimin bastirilmis ve oldugundan farkl hale gir-
mis taraflarinin temsilcisidir. Her seyiyle tam z1dd1 olan sisman ve
yaramaz Sweetie, ashnda Kay'in hem arzuladigi hem de bastrdigi
her seyin vicuda gelmis halidir.
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Freud soz konusu es tezini, ilksel narsisizme dair geriye donuk,
ben ve oteki arasindaki ayrimin ortaya ¢itkmaya basladigi fantezinin
bir yuzi olarak dne surer. Burada es, henuiz olusumunu tamamlama-
mis ego icgin bir cesit koruma gorevi astlenir. Bu ilk zihinsel mater-
yali bastirirken, es daha yumusak bicimlere girer, ego istenmeyen ya
da korkulan her seyi disariya yansittiginda elestirel super-ego ya da
dehset verici bir sey seklini alir. Es figuru 6zne i¢in tekinsizdir, ¢un-
ka bu bastirilmis ve yansitilmis bir materyaldir. Freud ozellikle te-
kinsiz bir etki yaratan bastirma surecinin uzerinde durur: “... tekin-
sizlik gercekligin icinde oldugundan yeni ya da yabanci higbir sey
yoktur, bunun yerine tamdik ve zihnimizde eskiden yer etmis olan
ve yalmzca bastirma yoluyla yabancilastirilan seyler vardir” (SE,
XVIIL: 240). Sweetie, Kay icin tamdiktir, hatta tamdik olmanin ote-
sinde ailesinden biridir. Fantezilerine yansiyanlardan anladigimiz
kadariyla, Sweetie’'nin hayati uzerindeki rahatsiz edici etkilerini
agaclara aktararak bastirmaya ¢alismistir. Bu sekilde yabancilasinca,
Sweetie'nin Kay'in esi olarak tekinsiz bir figure donasmesi miamkun
olur. Sweetie'nin ortaya ¢ikisi, bastirllmisin siddetli bicimde geri do-
nusu anlamindadir ve bu olay Kay'in hayatin1 derinden etkileyerek
korku ve dehset duymasina yol agar. Sweetie, dans eden kuaguk bir
prensesten ‘dehset verici bir sey'e donugmustur. lki kiz kardes kar-
silikl olarak birbirlerini hem ceken hem de iten bir hal icindedirler;
burada, filmin tekinsiz gorsel usliubuna basariyla eklemlenmis ayki-
r1 bir iliski s6z konusudur.

Modleski, kadinlarca yazilan gotik eserlerde karakterlerin esles-
mesinin tekrar eden bir tema oldugunu belirtmistir. Gotik eserler-
de gercek anneler ‘bariz bir sekilde yok’ iken, cogu zaman kadin
kahramanin esi islevi goren anne yedekleri eksik olmaz (68). Ge-
nellikle kahraman bu 6teki kadini takinti haline getirir ve bu kisi
onun kendi annesi igin besledigi belirsiz duygularin alicis1 haline
gelir. ‘Anne’ sozcagunu ‘kiz kardes’le degistirdigimizde, gotik eser-
lerdeki kadin kahramanlarin esleri icin besledikleri hisleri anlatan
bu tanim, Kay'in kiz kardesi Sweetie’ye verdigi tepkiyle hayli ortu-
sar: “Kahraman bunalu i¢indedir, aym zamanda ge¢misten kurtul-
may1 basaramadig) icin ¢aresizdir ve dehsete dusmustur” (70). Kay
her ne pahasina olursa olsun esinin kendi benligiyle birlikte ¢ok-
mesini engellemeye calisir. Sweetie’nin ne sekilde Kay'in esi islevi
gordugune daha yakindan bakacak olursak, surekli olarak ikisi ara-
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sindaki sinirlan ihlal ettigini goraraz. Kay'in evine yerlesen Swe-
etie, ona ait esyalar1 ve giysileri kullanarak (cogu zaman da zarar
vererek), komsunun ¢ocuguyla arkadas olarak ve hepsinden de
onemlisi Kay ile Louis’in arasindaki iliskiye mudahale ederek
Kay'in hayatin ele gecirir. Sweetie’nin doymak bilmez ilgi ihtiyaci,
onu hirs ve sehvetin vicuda gelmis hali yapar. Renkli cinsel haya-
t1, Kay ve Louis’in arasindaki cinsellikten yoksun iliskiyle tam bir
tezat olusturmaktadir. Sweetie ve erkek arkadasinin sevisirken ¢i-
kardiklar1 sesleri duyduklarinda Louise tahrik olur. Sweetie’'nin
plajdaKay’in erkek arkadasi Louise’in batun vacudunu yaladig: gua-
nun gecesinde, Louise, Kay'in ayaklarim yalamak ister, ancak Kay
dehsete kapilir ve kizarak onu tersler.

Tekrar etme korkusunun ardindan Freud, tekinsizlik hissinin
kaynag olarak igdis edilme korkusunu gosterir. Modleski, igdis
edilme tehdidinin “daha derin bir korkunun parcasi — hi¢bir zaman
ozerklik hissedemeyecek ve anneden kopamayacak olmanin verdigi
bir korku” (71) olarak anlasilabilecegi fikrini ortaya atar. Ardindan,
tekinsizligin iki ana kaynag (tekrar ve igdis edilme korkusu) arasin-
daki “beklenmedik” iliskinin, “annenin iginde kaybolmaya dair da-
ha ilksel bir korkunun iki yona oldugu”nu ileri surmektedir (71).
Baska bir deyisle, gotik eserlerdeki tekinsizlik deneyiminin “bashca
kaynag), ayrilma anksiyetelerindedir” ve es figuru de bunu ifade et-
menin baglica yollarindan biridir. Nancy Chodorow’un, kiz ¢ocukla-
rinin kendilerini annelerinden ayiran ego sinirlan gelistirmekte er-
kek cocuklara gore daha fazla zorlandiklarini ileri siiren psikanalitik
savina dayanarak Modleski, ikna edici bir yolla kadinlarin “tekinsiz-
lik hissinin erkeklerden bilfiil daha guglu olabilecegi’ni (71) tartis-
mustir. Sweetie, ayrilmakta zorlandig1 ve hem sevgi hem de kiskang-
hk seklinde karmasik duygular besledigi Kay’e kars1 buyik olcude
es islevi gormektedir. Kiz kardes, anne baba sefkati s6z konusu ol-
dugunda ¢ok daha yakin bir rakip oldugundan, anneden bile daha
buyuk bir haset odag olabilir.

Bu kisimda, 6zellikle Modleski’nin gotik edebiyatta es olgusuna
dair okumasina yer verdim, cunku disi figure karsi begeni ve tiksin-
ti duyma durumu, tekinsizlikle yakindan iligkili bir baska psisik
konfigurasyonda bulunabilir; o da kesinlikle Sweetie’nin temsil et-
mekte oldugu diskidir (abject).
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Diskilanma Imgesi

Kay icin her sey tamamen kontrolden ¢ikmistir. Kardesinden kur-
tulmay: basaramaz; bastinlmisin geri dénusa, ona genellikle yardim
dokunan sihirli dasunme yoluyla (Freud’a gore animizm, sihir ve du-
suncelerin kudreti, tekinsizlik deneyimine katkida bulunan faktorler-
dendir; SE, XVII: 243) kolayca savusturulamayacak kadar gucladur.
11k basta Sweetie’nin kardesi oldugunu reddetmesinin de duruma pek
faydasi dokunmaz. Kay'in icinde bulundugu korku, ¢aresizlik ve gu-
vensizlik duygulari, siddetli tepkiler vermesine yol agar. Sweetie'nin
esi olarak hayatim ve kendi benligini ele gecirmesini engellemek igin
onu tamamen 6teki haline getirmesi gerekmektedir. 11k basta bir kor-
ku kaynag olan Sweetie, cok ge¢meden bir igrenclik abidesine dona-
sur. Sweetie boylece ete kemige burandugunden, bastirma artik ise
yaramaz; Kay faal olarak onu reddetmek ve kendinden uzaklastirmak
durumundadir. Sweetie, batun kotalaklerin sorumlusu olarak goste-
rilmese de, tamidik olmaktan ¢ikarilmistir ve tamamen olumsuz 6teki-
ne dénisur: Karsimiza diski (abject) olarak ¢ikar.

Sweetie, Bagdat Kafe filminde sisman vucuduyla cinsel arzu
uyandiran ve guzel olarak gorilmeye baslanan Jasmin’e taban taba-
na zit bir 6rnek teskil eder: Sweetie’nin sisman vicudu, filmin sonu-
na dek grotesk bir imgesel asirilik olma o6zelligini korur. Disi gro-
tesklere dair makalesinde Russo, disi bedenin grotesk bicimde tem-
sil edilmesinin “disi guzellige dair idealizasyonlar1 bozmak ya da ar-
zunun mekanizmalarim yeniden duzenlemek amaciyla muspet bir
sekilde” kullanihp kullanilamayacag) sorusunu ortaya atmistir
(221). Disi groteskin bu anlamda muspet bir temsil olarak kullanih-
sim kesinlikle Bagdat Kafe'nin ¢ekici Jasmin karakterinde gorebili-
riz. Ne var ki, Sweetie, sinirlar ihlal etme acisindan daha karanlhk ve
belirsiz bir figardur. Sweetie’deki disi grotesk baska bir yone isaret
etmektedir: diskilanma (abjection).

Julia Kristeva (1982) diskiy1 ne nesne olan, ne de bir nesnesi olan
seklinde aciklar. Diski, anlamin ¢oktagu yerdir. Sinirlan belirsiz olan,
ozne igin bir digk: haline gelebilir. Genellikle vacudun igi ve disiyla
iliskili seyler dis(ki)lanir: Vacudun igine alinabilenler (yiyecek); ya da
vicuttan cikarilabilenler (kusmuk, gaita); ter, kan, sut ya da cerahat
gibi vacut sivilary; ceset (hayat ile 6lam arasindaki sinir). Digki tiksin-
ti uyandinir, cunka benlige dair sinirlant bulandinr. Bertaraf etmek
icin kokten otekilestirilmeli, hatta benlikten disar1 atllmahdir.
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Film, Sweetie'yi tam sinirda bir disk: seklinde; kirli ve sisman be-
deninden ¢ikan vucut sivilanyla temsil eder: ter, tukuruk, idrar, kan.
Edepsiz davranislaryla utang verici hallere barunar, ailesinin 6nan-
de iseyip osurarak butun nezaket sinirlarim yok eder.”” Bazen Sweeti-
e seyircinin gozunde insan olmaktan c¢ikar; érnegin, hayvan davra-
nislan sergileyerek tipki kopek gibi havlayip 1sirdig1 ya da Kay’e nis-
pet olsun diye porselen at biblolarim yedigi sahnelerde. Filmin so-
nunda Sweetie, anne babasinin evinin bah¢esinde ¢camura bulanmis
bir halde ¢iplak gezerek, kendini kualtarin 6tekisi, ya da kulturel ote-
ki haline getirir. Bu da Aborjin ayinlerine yapilmis olmasi muhtemel
bir gondermedir. Aborjinler Avustralya banliydlerinin zidd1 oldukla-
rindan, bu da bir baska bastirilmis imgelem olarak karsimiza gikar.

Ahlaksizhg), ugursuzlugu ve kurnazhgiyla Sweetie, Kristeva'mn,
“Kimligi, sistemi, duzeni rahatsiz edendir. Sinirlara, pozisyonlara,
kurallara itibar etmeyendir” (1982: 4) seklinde yaptig: ‘disk1’ tanimi-
na neredeyse tam oturur. Tipki tekinsiz gibi, ancak daha siddetli ve
yabanci olan diski, ilksel bastirmaya iliskin zihinsel imgelere kadar
uzanan arkaik bir yapidir. Bu, insanlann kendilerini disinda tutmak
zorunda olduklan tehditkar hayvaniar bolgesi (Sweetie'nin kanin
davranslaniyla astig1 bir sinir) veya sembolik alana girmeye yetme-
digi zaman reddedilmek durumunda kalinan anne destegi olabilir.

Modleski'ye gore, esin tekinsiz niteligi kadinlarin kendi ayrihik ank-
siyeteleri ve anneye karsi duyduklar derin belirsizlikle basa ¢ikmala-
rina izin vermektedir. Tipki tekinsiz gibi, diski da anne figurayle ilis-
kili psisik bir yapilanmadir. Disk: bir kimlik ve benlik mucadelesini
ortaya koydugundan, Kristeva bunun kokuniin nesne 6ncesi doneme,
yani anne ve ¢ocuk arasindaki sembiyoza kadar uzanan bastirilmis bir
oge olarak anlasilmas gerektigini ileri sarer. Bu durum dogrudan, “bir
bedenin olmak icin bir bagka bedenden ayrldig: hatirlanamayacak ka-
dar eski bir siddet”le (10) baglantihdir. Dolayisiyla, diski, ilksel bastir-
manin sinirinda bulunabilir: anne bedeninin bastirilmas:1 ve diskilan-
masl. Su halde diskilamanin psisik sirecleri, tiksindirmek, reddetmek
ve ayrilmak; diger bir deyisle, dis(ki)lamak. Diski, “zaten kaybedilmis
bir ‘nesne’ icin tutulan yasin siddeti’dir, bu nesne de anne bedenidir
(15). Kristeva'ya gore, 6zerklik mucadelesi yalmzca uguncu bir kisi-
nin, yani babanin ‘sembolik 15181" sayesinde basariya ulasabilir.

79) Korku filmlerindeki ucube disillerin disk1 olarak agiklandig bir bakis i¢in bkz. Cre-
ed (1993).
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Bir insam digk1 vaziyetine getirense, yalmzca anneye duyulan en-
sest arzu ya da acih bir sekilde ondan ayrilmak degildir. Kristeva, bu-
nun en basta paternal metaforun bir yetersizliginden kaynaklandigim
ileri sarer. Paternal islev olmadiginda veya zayif ya da eksik kaldigin-
da, diskiyla ilgili -Kristeva'nin deyisiyle- ‘bu tuhaf yapilanma’ turer;
bu, 6zne ile nesne arasinda bir iliski kuramayan kisinin icinde bulun-
dugu durumdur (40). Odipal iiggen bir sekilde bozuldugunda, 6zne
kendi yerini bulmaktan alikonmus olur, duartaleri i¢in de bir nesne
bulamaz. Kristeva'ya gore, sembolik yasadan sapan herhangi bir iliski-
nin yol acacag tek sey vardir, o da psikozdur. Dolayisiyla, diski yapi-
lanmalan gibi sembolik duzen icinde yer alan bosluklar pek gug sag-
lamazlar: Digkilanmayla kusatilan 6zne, “ne 6zne, ne nesne”dir (47),
sadece “disarida ‘gucsuz’, iceride ‘dayanilmaz’ ... bos bir kale"dir (49).

Cogu feminist elestirmen, Kristeva'nin annelige ve maternal ola-
na dair yazilarina cevirilerde (Moi, 1986; Suleiman, 1986) ya da
kendi calismalarinda (Stanton, 1986; Silverman, 1994), Kristeva'nin
diskilamaya dair makalesinde oldugu gibi (Creed, 1993; Russo,
1994) 6zel bir vurgu yaptilar. Ne var ki, Kristeva'nin diskilanmanin
kaynag olarak israrla “babalarin iflasi”m1 (172) gostermesini ben
sahsen sasirtict bulmustum. Erkek yazarlar icin belki maternal olan
ayricalikli bir diski metaforu olabilir, Kristeva ‘bir tur narsisistik
kriz’ (14) olan digkinin, genellikle paternal islevin yetersizliginden
kaynaklandigini sik sik vurgulamistir. Kristeva'min ‘a¢la iliskinin
basanisizhigr (44); ‘paternal metalorun dengesizligi’ (44); ‘paternal
islevin olmayisi, ya da basanisizhgr’ (49) veya ‘Odipal nirenginin ¢o-
kusu' (53) gibi tekrar tekrar karsimiza ¢ikan formulasyonlan o ka-
dar feci gorunmeyebilir, ancak kendini odipal 6rguden tamamiyla
kurtarmak isteyen feministler igin epey ilgi cekicidir. Ne var ki,
Kay'in acili inis ¢ikislarla dolu aile hayati, babahigin basarisiz olma-
sinin o6zgurlestirici bir sonug yarattigindan ziyade, butun aileyi odi-
pal fiksasyona mahkum ettigi anlamin1 ¢ikarmamiza yol acar.

Kay ve Sweetie'nin ailesindeki paternal yasanin, tamamiyla yok
olmasa da, zayil ve dengesiz olduguna suphe yoktur. Baba, neredey-
se cocuk gibi zavalli ve acinacak bir figur olarak karsimiza ¢ikar. Di-
ger herkes gibi o da, Sweetie’nin asirilig1 karsisinda dehsete dusmus-
tar, ama yine de gosteri dunyasindaki basarisizligim goéz 6niinde bu-
lundurmayarak onu yetenekli prensesi olarak gormeye devam eder.
Anne, “Sweetie konusunda tamamen saplantil oldugu” icin babay1
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surekli tenkit etmektedir ve Sweetie’yi azimle ideallestirmekten vaz-
gecmedigi, dolayisiyla paternal yasayr uygulamay: reddettigi icin
onu terk eder. Kay annesinin elestirel tutumunu paylasirken, bir
yandan da babasinin Sweetie’ye kars: tutumunu kiskanmaktadir. Bu
ikirciklik en agik sekilde Sweetie’nin babalarim -tipki bir ¢ocuk gi-
bi- kuvette 6zel bolgelerine dokunarak yikayisim izledigi sahnede
ortaya cikar. Kay'in acih yuz ifadesi bir tiksinti ya da hasedin disa-
vurumu olarak anlasilabilir, veya buyuk ihtimalle ikisi birdendir.
Baska her yerde oldugu gibi Sweetie burada da tabular yikar; bu ha-
reket diski yapilanmasinin en belirgin yonlerinden biridir. Seyreden
Kay [iguruyle film, sinirda ensest iliskiyle eszamanh olarak diskila-
mayla birlikte gelen buyilenme ve tiksinti duygularini temsil eder.
Sweetie’nin ahlik anlayisina ve sembolik yasaya saldirdigi su go-
tarmez olsa da, Kristeva'nin digkiya atfettigi altust edici gugler film-
de mevcut degildir. Tabularin yikilmasi bazen Sweetie’ye anlik bir jo-
uissance* saglar, ama cogunlukla hem kendi hem de baskalar icin
yogun aci veren duygulara yol acar. Baba ‘minik prensesi'ni bir tarla
birakamayan bir sulug6z olusuyla, Sweetie’nin aileyi terérize etmek
uzere kullandig1 bir iktidar boslugunun ortaya ¢ikmasina sebebiyet
vermistir. Kizlarinin kendileri olmalarina izin verecek kapasitede ol-
mayisiyla baba, ikisinin de 6zerklik ve kimlik kazanmak i¢in umitsiz
bir ¢aba igine girmesine yol agar; burada aslinda narsisistik bir durum
s6z konusudur. Kristeva'nin yazilar1 bu sekilde bir yorum ihtimaline
kap1 agmasa da, Sweetie'yi, cocuklarinin narsisistik bozukluklar i¢in
cogunlukla anneleri sorumlu tutan erkekgil topluma yoneltilmis bir
elestiri olarak okuyorum. Bu filmde kendisi ile kizlar1 arasina sinir
koyamamaktan dolay: su¢lanmasi gereken kisi, daha ziyade babadir.
Sweetie artik gerceklige ulasacak durumda degildir. Anne babasi-
nin evindeki bahgede bir agacin tepesindeki ‘saray’ina gekilen ¢iplak
ve hiddet dolu son Sweetie goruntist uzerine yorum yapmak zordur.
Uzerini kaplayan grimsi siyah camur, acaba Avustralya'nin beyaz ban-
liyosuntan olmayan otekileri Aborjinlere bir gonderme midir? Yoksa
bu grotesk goruntu babasinin ihaneti ve basarisizhgina kizginhkla

*) Fransizca'da ‘keyif almak’, ‘haz duymak’ gibi anlamlara gelen jouir fiilinden taretilmis
bir kelime olan jouissance’in ¢ temel anlami vardir: asin ve derin bir haz; cinsel orgazm,
ve hukuk terminolojisinde bir seyi kullanma hakk. Jacques Lacan'in kullandig1 anlam-
da bu terim, Sigmund Freud'un ‘haz ilkesi'nin 6tesinde durur; yani, bir tatmin ve rahat-
lama duygusuna isaret etmez, ¢unka so6z konusu olan, tatmin edilmesi imkansiz ‘dar-
td’lerdir. (¢.n.)
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karsilik veren bir gen¢ kadim m1 yansitmaktadir? Peki, 6fkenin sebe-
bi patriyarka icinde kadinsihga dair agmazlar olabilir mi? Ya da belki
bitun bunlann étesinde film, bir diskilama komedisidir; bilingdisinin
disar1 ugradigi an Kristeva'nin duydugu cehennemi kahkahadir?

Anlam1 her ne olursa olsun, son asirihk patlamasi kisa surer.
Sweetie apactaki kalesinden uzakta fazla yasamaz. Olum aninda bile
Sweetie, camurla kaph ¢iplak vicuduyla diskidir, agzindan kan ve
tukuruk gelir. Filmin olduk¢a sembolik olan bitisinde Kay, agzim
agzina dayayarak suni solunum yaptirmaya calisir, her tarafina Swe-
etie’'nin kan1 bulasir. Ne var ki hayat 6pucugu ¢cok ge¢ kalmistir. Son
sahnede tam gotik eserlere yarasacak bir cilveyle Sweetie’nin sade
cenazesi biraz ertelenmek durumunda kalir, ¢ciinkit mezarcilarin gu-
kura tabutu yerlestirmelerine engel olan bir'aga¢ kokunu ¢ikarmala-
n gerekir. Bu sirada Kay'in digsesini duyaniz: “Agaclar bizi hicbir za-
man rahat birakmayacak gibi gorunuyor.”

Kay sonunda Sweetie’ye ulasmak icin gereken cabay1 gostermis-
tir. Bir dizi tekinsizlik deneyimi yasayip, diskiyla kars: karsiya gel-
me cesaretini gosterdigine ve sihir yoluyla bastirmaya cahstiklariyla
yuazlestigine gore artik hayata yeniden baslayabilecektir. Hayatin
olumle birlikte oldugunu anlar. lligkilerinde yasadiklan kisa bir ay-
rihgin ardindan Louis, Kay'in yanina, eve doner. Son imgelerden bi-
rinde, kap: girisine yerlestirilen kameranin genis ac1 cekimiyle yata-
gin uzerinde birbirine dokunmakta olan ayaklarim goéraraz.

SONUC

Sweetie'nin agir1 imgeselligi, biling esiginin otesinde bir dunya ya-
ratmaktadir. Filmdeki imgelerin agin anlam, bilin¢disinin esik altin-
daki dunyasindadir. Bu genis anlamlar bilingli bir dizeyde kolayca al-
gilanacak turden degildir. Gorsel uslabun kuvveti, seyirciye gugla bir
sekilde hissettirdigi tekinsizlik ve hatta diskilanma etkilerinde gizlidir.
Sweetie, nevrotik bozukluklar hakkinda entelektiel fikirler yaratme-
ye yol acan bir film olmaktan ¢ok, ‘icinize isleyen’ bir filmdir.

Ancak butune bakildiginda Sweetie tam olarak ‘agir’ ya da kasvet-
li bir izleme deneyimi yasatmaz. Ben Sweetie analizimde gorsel haz
meselesini 6ne ¢ikarmamis olsam da, filme ince mizahi ve ironiyi
katanin kesinlikle gotik uslabu oldugunu belirtmeliyim. Bu, filmin
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aileyi kusatan dehsetli durumla dalga gectigi anlamina gelmez, daha
cok filmin ironik rahatlamalar igin yeterince duygusal mesafe yara-
tabildigini gosterir. Filmin tuhaf imgelemi tekinsiz rahatsizlik ile yu-
musak mizah arasinda bir denge olusmasini saglar. Kameranin gore-
celi mesafesi ve alisilmadik yamuk acilar imgeleri tuhaf kilarken, bir
yandan da epey komik bir etki yaratmaktadir.

Bagdat Kafe'de oldugu gibi Sweetie’de de yer alan imgesel asirilik,
eszamanh olarak hem tekinsizlik hem de mizahi bir etki yaratmak-
tadir. Ancak Bagdat Kafe'deki imgesel asirilik mizah ve uyuma yol
acarken, Sweetie’de filmin sonuna kadar tekinsizlik hissi korunur.
Sweetie’'nin kendine 6zga uslabu bilingdisinin hakam sardaga bir
danya yaratir. Film, bu esik alt1 dinyay1 ayra zamanda hem kolay
anlasilir hem de hafif mizahi bir gorsel imgeleme donusturur. Psiko-
lojik dram olmaktan kasten uzak duran film, asla bir seyleri acikla-
yip yorumlamaz. Bu delilik evreninde anormallik igindeki normali,
tekinsiz icindeki bilineni ve diski icindeki bastinlmis1 kesfetmek se-
yirciye kalmistir.

Bolumun basinda ortaya atmis oldugum gorsel ve anlatisal haz-
zin yok edilmek yerine altust ma edilecegi, yoksa yer mi degistire-
cegi sorusuna geri donecek olursak, umarim ne Bagdat Kafe ne de
Sweetie’deki sinemasal hazzin herhangi bir sekilde egemen sinema-
nin geleneksel gorsel ve anlatisal haz anlayislanyla iligkili oldugunu
gosterebilmisimdir. 1ki filmde de tuhaf bir hale sokulmus gérunta
seklini alan imgesel asinlik, dikizci bakisin yerine gecer. Bagdat Ka-
fede imgesel asinhik dikizciligi donuastirerek eril nazarin yerini alir
ve filmi fetisizmden kurtarir. Sweetie’deki gorsel uslup, klasik sine-
manin dikizciligi ya da fetisizmiyle hicbir ilgisi olmayan tekinsiz ve
diski gibi psisik yapilardan faydalanir. Dolayisiyla, retorik 6ge ola-
rak imge, farkli anlati yapilarimt mamkun kilar ve boylelikle disil 6z-
nellige dair farkh yapilanmalar saglanabilir. Asirilik, mitlere dair mi-
metik tekrarlara ve kadinsiliga dair anlamlara getirilen farkur.

Gorsel aslabun yapaylig) tam da insa etmeye yaradig: anlatiy al-
tust eder: 1ki filmde de seyircinin aldig1 haz, anlatidan ziyade gorsel-
ligin kendisindedir. Benim bu bolumde ele aldigim filmlerin imgesel
retorigi, ahsilageldik anlatisal hazzin yerini alarak disil bir gorus agi-
sim one ¢tkarmakta ve disil 6znelligi farkh bicimde temsil etmekte-
dir. Bu yolla Bagdat Kafe ve Sweetie, imgesel asirthgin muhtemel al-
tast edici kuvvetini 6n plana ¢ikarmis olmaktadirlar.
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6
FILMIN GOBEK DELIGL:
DISKI VE MASKELEME UZERINE

&

“Medusa’yr gormek icin tek yapmamz gereken, dogruca ona
bakmak. Ve o élumcil degil. Guizel bir kadin ve guliyor.”

(Hélene Cixous)®°

“Hepiniz biliyorsunuz ki, ben zevk ve ahlak timsaliyim.”
(Bette Midler)®'

GIRIS

Siyah beyaz kurmaca film The Virgin Machine’in (Die Jungfrauen-
maschine, Monika Treut, 1988)" ortasinda, geleneksel standartlar da-

80) Cixous, “The Laugh of Medusa", 1980, s. 255.

81) Midler ‘Aid [or Africa’ yardim konserinde Madonna'y: sunuyor, 1985.

82) Monika Treut 1976 yilindan bu yana video yapmaktadir (6rnegin, Bondage). 1984’te
edebiyat alaninda sadomazosizm uzerine Die grausame Frau (Zalim Kadin) adindaki te-
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hilinde yorumlanmas: zor gérunen fantastik bir sekans vardir. Sig-
mund Freud'un sézlerini aktararak aciklayacak olursak, bu, filmin
gobek deligidir; “bilinmeyenin derinliklerine uzandig1 nokta”dir; yo-
ruma direnen ve “¢cozilemeyecek olan” bir kangikliktr (SE, V: 525).
The Virgin Machine’in kahramani Dorothée’nin kesfetmek istedigi sey
de tamamyla bilinmeyendir: Kahramammiz, filmin acihs monolo-
gunda dissesle, kendini romantik ask ‘illeti'ne tutulan ‘Dorothée Mul-
ler’ olarak tamitir, kalpten inandigi bu ‘muhtesem yanilsama'y: hala
caresizlik icinde anlamay: arzu etmektedir. Film boylece anlatinin
baglica meselesi ve film metnindeki ‘gobek deligi’nin ulastig1 alan ola-
rak bir ask ve cinsellik muammasi sunar. Ben de ilerideki sayfalarda-
ki ¢ozamlemelerimle, gobek deliginin ne oldugunu ve nerede ko-
numlandigim agikhiga kavusturacagim kamsindayim.

Freud, duste ‘dipsiz’ bir gegit ya da nokta figuru icin kullandig
gobek deligi metaforuna, ilk olarak kadin hastalarindan olan Ir-
ma'yla ilgili kendi gordagua bir dusun analizinde bagvurmustur. Bir
dipnotta bu dipsiz noktaya “sanki bir gobek deligi gibi, bilinmeyen-
le temasa gecis noktas1” seklinde atifta bulunur (SE, IV: 1 numaral
dipnot). Shoshana Felman (1985), Irma dusu uzerine yaptig1 kap-
saml ¢6zamlemenin ardindan, bu dusan psikanalitik teorinin kes-
fine yol acuigini, cunka Freud'un Diislerin Yorumu kitabinda derin-
lemesine ¢ozamledigi ilk dusun bu oldugunu 6ne surer. Irma dasu
bir baska agidan da buyuk bir 6nem tasimaktadir: Dasun gobek de-
ligi, yani dipsiz noktasi, ashnda u¢ disi figaran (Irma, baska bir ka-
din hasta ve Freud’'un hamile karis1) birlesimidir. Felman, bu nokta-
dan yola ¢ikarak Irma dusunun “psikanalizin kadinhga dair can ah-
c1 sorusu”nu yansittigini hararetle savunmaktadir (1985: 57). Psika-
nalizin dogusuna vesile olan aym dus, “psikanalizin cevapsiz birak-
g1 tek soru”yu da barindirmaktadir, o da “bir kadin ne ister?” so-
rusudur (57). Bu yolla, gobek deligi, ‘dipsiz’ kadin cinselligi muam-
masinin cismani metaforu haline gelir.

Bu son bolumde, The Virgin Machine filmindeki temsilinden ha-

_reketle lezbiyen arzu ve cinsellik ‘muamma’sini irdeleyecegim. Bola-

zini tamamlamigur (Basel/Frankfurt 1984). 1984 yilindan beri “Hyane Filmproduktion’
adinda bir produksiyon sirketinde Elfi Mikesch'le birlikte ¢cahismalarim surdarmektedir.
Treut ve Mikesch Seduction. The Cruel Woman adinda bir [ilm yonetmislerdir (1984).
Treut bunun ardindan transseksuellik uzerine bazi [ilmler ¢cekmistir: My Father is Co-
ming (1990) ve Max (1992). Treut'un tarugma yaratan {ilmlerinin nasil ahmlandigina da-
ir bir analiz igin bkz. Knight, 1995.
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mun ilk kisminda, filmin ortasinda (‘gobek deligi’nde) ‘temsil edile-
mez’ disil beden ve ‘sapik’ cinsellige dair altust edici bir gorsel tem-
sil sergileyen sekans ele alacagim. lkinci kisimdaysa lezbiyen arzuy-
la maskelemenin degisimlerini inceleyecegim.

Arzu ve cinsellik meselelerini irdelerken, filmi tartisirken psika-
nalizin sundugu teorik cerceveyi takip edecegim. Ancak, film ‘sap-
kin’ cinsellik temsilinde psikanalitik soylemin sinirlarini biraz zorla-
maktadir. Dolayisiyla, siki sikiya psikanalize bagh kalarak sadece bu
egemen bakis agisinin 15181nda ilerlemek yerine, lezbiyen cinselligi-
nin temsillerini anlayabilmek i¢in daha altist edici yollar bulma ara-
yisina gidecegim. Bu yollar da beni ilkin diskilama, mustehcen ve
mukus, ardindan da lezbiyen fetisizm, maskeleme ve mizahi kegfet-
meye yonlendirecek.

SANRISAL BIR FANTEZI

The Virgin Machine’de Dorothée’nin aski arayisi, Freud'un ‘bir ka-
din ne ister? sorusunu yansitmaktadir. Dorothée’nin bir erkek arka-
dasiyla nehirde kurek cekerek ellerindeki durbunle kiyida sevisen-
leri gozetledikleri agilis sahnesinde yer alan disses monologundan
bu kadarim ¢ikarinz:

Bir keresinde Hamburg'dayken muhtesemn bir yanilsamaya kapil-
misum: Tek ve biricik buyuk aska inaniyordum... Romantik ask -o
illet- uzerine dyle hayaller kurmustum ki. Annem de bu illetten ¢ok
cekti, dagimk sa¢h annem, nihayetinde eline hi¢bir sey ge¢medi.
Annemi uzun zamandir gormedim. Bir gun ¢ekip Amerika'ya gitti.
Kardesim Bruno’ya bu yuzden asik oldum! Her seye ragmen askin
ne demek oldugunu bilmek istiyordum.

Dolayistyla film, Dorothée’nin askin gizemini ¢ozme merak: tuze-
rine kuruludur. Dorothée gazeteci kimligiyle, konuyu farkh bakis
acilarindan isleyerek bir makale yazmaya girisir. Arastirmasinin do-
num noktasinda, yani California’ya gitmek uzere Almanya’dan ayril-
diginda, sannisal bir fantezi izleriz.

Fantezide Dorothée bavulunu toplamistir ve sa¢larim yikamak
uzere banyoya gider. Dikkatle su damlatan musluga ve lavabonun
icindeki pis suya bakar. Ardindan, akla yosunlarla kapl bir magara-
y1 getiren sualtinda g¢ekilmis bir imge belirir. Kamera sualtindaki
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magaranin icinde ilerledikce, burasi daha ¢ok bir vajinanin icini, da-
ha dogrusu dogum kanalini andirmaya baglar.*> Deformasyona ugra-
tilmis bir sonraki imgede Dorothée’nin agabeyinin pesinden kosusu-
nu ve onu bir erkekle sarmas dolas bulusunu géruaraz. Bu imgeyi ha-
vada ucan kadin vitrin mankeni bacaklan takip eder. Ardindan, ye-
niden opusen erkekleri goruruz, bu defa ardindan athikarincada
dans eden erkek takim elbiseleri gelir. Sonra Dorothée'nin gozleri
son derece yakin plandan cekilerek diger goruntu sekansina gecis
yapilir. Suyun icinde yuzen mikroskobik bir larva imgesinin pesin-
den, Dorothée’'nin sisman eski erkek arkadasim cinsel iliskide oldu-
gunu dusundurtecek sekilde hareket ederken izleriz; ¢cekim onun
koca bedeninin altindaki Dorothée’nin perspektifinden yapilmistir.
Adam dogrularak oturur ve kuvvetle simkurur. Bu son ¢ekim yine
deforme edilmistir ve sualtinda ucundan fiskiran sut, suya karisan
bir kadin memesine benzer.

Fantezi sekans1 Dorothée’nin kuvete bakisini gosteren bir ¢cekim-
le sona erer. O sirada telefon calar ve Dorothée cevap verir. Kime ait
oldugu belirsiz bir erkek sesi iriyar1 bir kadinla ilgili cinsel fantezi-
leriyle oday1 kaplarken, Dorothée banyoya donup kuvetteki pis su-
yu bosaltarak saclarim yikar.

Dorothée’nin bu sahnede uyumadig gayet belli oldugundan, se-
kansi dus olarak degil, bir hayal, fantezi ya da sann olarak okuyo-
rum. Tekinsiz imgelerle dolu bu sahne, seyirciyi gostergesel bir ka-
nisikhga suruklemektedir. Butun goruntulerin deforme edildigi, en
azindan ugunin sualtinda ¢ekilmesinden dolay1, oldugundan bayuk
gosterilerek belirsizlestirildigi ve neredeyse anlasilmaz hale geldigi
bir sekansta, anlat1 yapisi ya da mantiksal baglantilar olmayinca gos-
tergeler nasil yorumlanabilir ki? Bu goruntilerin larvaya, kadin gog-
sune ya da kadin organina benzedigini soylemekle, zaten yeterince
bilgi sahibi olmadigimiz icin ‘yorumlanmasi mimkun olmayan’ go-
rantilere anlam katmis oluyoruz. Ustelik bu sekilde bile sekansi
cozdugumuzu soyleyemeyiz. Sekansin form olarak yapisi Freud'un
das tanimina benzemektedir; yorumlanmasina izin vermeyisi agisin-
dan filmin gobek deligi, yani bilinmeyenin derinliklerine uzanan
dipsiz nokta olarak anlasilabilir. Bu yuzden, The Virgin Machine’de

83) Siyah beyaz olsa da bu imge The Tin Drum’in (Teneke Trampet, Schlondorff, 1978-
1979) basindaki ¢arpici sahneyi andirmaktadir. Sahnede kamera, bebegin dogumunu ra-
him kanalinin i¢inden gegerek gosterir.
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yer alan bu duse benzer sahneyi okurken Freud'cu dis yorumu mo-
delinden faydalanacagim. Bunu anlamh bir sekilde yapabilmek icin
oncelikle sekansin film i¢indeki baglamini kesfetmem gerekiyor.

“Liebe, Liebe”

Fantezi, sekansin basinda, ortasinda ve sonunda Dorothée’nin
sorgulayan bakisina/gozune ilisik oldugundan, bu imgelerin igsel ve
modalize gozlestirme olarak onun zihnindeki ‘ask temsil ettigini
varsaylyorum. Dolayisiyla, bu imgeler Dorothée'nin arzulayan 6z-
nelligiyle iliskilidir. Bu durum sahne boyunca surekli fisildayan me-
kanik bir sesle de vurgulanmistir: “Liebe, Liebe” (‘ask, ask’). Laplanc-
he ve Pontalis’e gore fantezi, bir senaryo, “arzunun sahne kurulu-
mu”dur (1986: 28). Ben de bu bolimde, fanteziye burada oldugu gi-
bi daha psikanalitik bir anlayisla yaklasacak ve onu, bilingdisina ait
belirli bir malzemeyi temsil ederek arzunun eklemlenmesini sagla-
yan bir senaryo olarak irdeleyecegim.

Dus ya da fantezideki butun imgeler, Dorothée’nin o ana kadar
gazeteci olarak askla ilgili yarattagu arastirmada karsilastigi bazi de-
neyimler ve soylemlere dayanmaktadir; uzerinde ¢alistigi bu ham
malzemeler degisime ugrayarak dusu andiran fantezisindeki imgele-
re donasmustur. Sualtindaki u¢ imge, endokrinolojist Dr. Carl Men-
del'le yaptig1 gorusme baglaminda anlasilabilir. Gorasme esnasinda
doymak bilmeden bir seyler atistiran bu fazla kilolu bilimci, roman-
tik agk1 hormonlarin bir etkisi olarak gormektedir: Endorfin bir gu-
venlik hissi verirken, amfetamin coskuya yol agmaktadir. Bunun ar-
dindan iki hormonal etkiyi hi¢ de bilimsel olmayan bir yolla, hem de
gayet neseli bir tavirla her insanin anneye geri donme arzusuna bag-
lar. Bu arzu, kayip cennet olan rahmi; romantik askla yeniden elde
etmeye calistigimiz en bayik uyumun ilksel imgesini (Ur-image)
temsil etmektedir. Ancak anlatisini, cinsel ve toplumsal bir fenomen
olan aski ancak sempanzeleri inceleyerek anlayabilecegimizi soyle-
yerek tamamlar. Dr. Mendel burada erkek primatlarin aralarindaki
bag1 guclendirmek icin disileri degis tokus edislerini kastetmektedir.
Dorothée bunun uzerine sempanzelerin fotograflarini cekmek uzere
hayvanat bahcesine gider.

Gorusme, doktorun mantiksiz konusmalar1 ve yemege karsi oral
saplantis1 yoluyla cinsellik uzerine surdaralen bilimsel soylemle
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alay eder. Oral saplanti, anneye olan nostaljik takintiy1 oldugu kadar
oyuncunun genelde ustlendigi efemine rolleri de ¢cagristirmaktadir.
Yeni Alman Sinemasr'nin gedikli seyircileri, doktoru canlandiran Pe-
ter Kern'i, Fassbinder, Syberberg ve Ottinger’in filmlerindeki (co-
gunlukla escinsel) rolleriyle hatirlayacaktir. Dolayisiyla, onun varh-
g1 bu filmlere de metinlerarasi bir referans islevi gormektedir.*

Metinlerarasilik, Ina Blum tarafindan canlandirilan Dorothée ka-
rakterinde de mevcuttur. The Virgin Machine’in yaymlandigi yil
Blum, escinsel yonetmen Rosa von Praunheim’in Anita adh filminde
rol almisti. lki filmi de kameraya alan Elfi Mikesch oldugundan,
[ilmler ekspresyonist bir sinemasal uslubu paylasmaktadir. Dolay-
siyla, toplumsal cinsiyet rollerini altist etmesi ve cinselligin insasi-
n1 sorgulamasi agisindan bu sahneler, The Virgin Machine’in icinde
cok saglam bir yere sahip olan Alman gey ve lezbiyen sinemas alt-
kultarane isaret etmektedir. Son olarak, Mendel'in ask fenomenini
maymun ornegiyle agiklamasiyla da Gayle Rubin’in meshur ‘kadin
ticareti’ cozumlemesine iliskin feminist soylemi ironik bicimde kul-
lanmaktadir (1975).

Dr. Mendel'le yapilan gérusmenin ardindan gelen ¢ekimde, por-
nografik bir fotograf ile cenine donusmekte olan bir insan yumurta-
s1 [otografi yan yana gosterilir. Dorothée odasinin zeminine yaydig
bu [otograflar incelerken, dikkatini televizyonda Meryein'in bekare-
ti hakkinda tartismakta olan feminist teorisyenler ¢eker. Daha son-
ra, eski erkek arkadasi ona (arka planda duran Rambo posterine kar-
s1) korkung bir Amerikan slasher filminden bahsederken, dikkati yi-
ne televizyonda kadinlara yonelik pornografiyi kutlayan Amerikan
kadinlarinin konusmalarina kayar.

The Virgin Machine bu yolla beden ve cinsellige dair birka¢ gugla
soylemi bir araya getirmektedir: biyoloji, pornografi, teoloji, kitle
iletisimi ve bunlarin yani sira bolamun ilerleyen sayfalarinda acikca
gorulecegi uzere bu meselelerin en ihtilalh hale geldigi feminist soy-
lem. Film, tam da bu yan yanaliklar yoluyla cesitli soylemlerin bir-
birinin igine gectigini dusundartmektedir: Batan bu soylemler ka-
din bedeninin ‘gizemleri'ne dair ayn1 derecede absird, ancak guclu
tasalar1 paylagmaktadirlar. Maymun fotograllari, ceninler ve jenital

84) Peter Gern'in kendisi de gey filmleri yonetmistir, 6rnegin Gossenkind (“Child of the
Gutter”, 1991). ‘Arametin olarak oyuncu’ fenomeni igin bkz. New Gennan Cinema, Tho-
mas Elsaesser, 1989, s. 284-289.
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organlardan televizyonda kadinlarin temsili hakkinda tartisan ka-
dinlara kadar boylesine cesitli imgeleri bir araya getirmekle film,
kalturel cinsel farkhihk takintisinin goérsel yonuna vurgulamaktadir.
Disil bedenin kullanihis1 ve somurusa temsil yoluyla, ozellikle de
gorsel olan temsille yapilmaktadir. Fantezi sekansinin parataktik ya-
pisinin muhtemel bir anlam1 da budur.

Imkansiz Imge

Psikanalitik teori, duslerin ve fantezilerin gorsel yonunu, 6zellik-
le de cinsel farklihga dair herhangi bir bilgi ya da anlayisin gorsel re-
jiminin 6nemini 6ne ¢ikarmaktadir. Freud Diislerin Yorumu'nda, dis
calismasinin birincil surecten ikincil surece gecisi kolaylastiran me-
kanizmalara (yogunlasma, yer degistirme ve temsil edilebilirlik) ta-
bi oldugunu ileri surer. Temsil edilebilirlik, dasan gorsel kalitesine
dayanmaktadir. Freud “Resme benzer olan bir sey... temsil edilmesi
mumkun olan bir seydir” seklinde yazmistir (SE, V: 339-340). Do-
layisiyla, “bir dustincenin icerigini baska bir kaliba aktarmak”, “gor-
sel imgelerin temsil edilebilirligi"ne baghdir (344). Tipk: Freud'un
duslerin gorsel yonunu vurgulamas: gibi, Laplanche da fantezilerin
gorsel yaninin altim ¢izmektedir: “Her fantezide oldugu gibi, hayal
edilmis bir sahneyi o6zellikle gorsel acidan ele aldigimizin altim ¢iz-
mek lazim” (1985: 98). Baska bir deyisle, gorsel olan birincil surec-
le 6zel bir iliski i¢indedir, cunku bilingdisimin kendini dus ya da fan-
tezide ifade edebilmesi igin gorsel bir temsil gerekir. Belki de sine-
manin fantazmatigin temsillerine bu kadar uygun olmasinin sebep-
lerinden biri de budur.

Fantezi gorsellikle iligkiliyse, cinsel farklilik icin de aym sey ge-
cerlidir. Freud, disil cinsellige iliskin ¢alismasinda, (bir kiz agisin-
dan daha ¢ok trajedi olarak algilanan) cinsel farklillk dramasinin
gorsel yamim vurgulamistir. Kacuk bir kizin “kendi kugik ve goste-
rigsiz organina karsiik”, kuacuk bir oglanin “dikkati ¢ekecek denli
goriiniir ve buyuk” penisinin “astanlaguna kabul ettigi”ni yazar
(SE, XIX: 252). Freud'a gore, kiz “aninda karsilastirma yapip karari-
n1 verir. Onu gonnuistiir, kendinde ondan olmadiginin farkindadir ve
ondan kendisinde de olmasini ister” (252). Bir baska yazisinda da,
“kucuk kiz kendi eksikligini erkek organim gormekle kesfeder,” de-
mis (SE, XXI: 233) ve tespitini gorsel bir metaforla tamamlamistir:
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“Bu kesfin ardindan disi olmak (ve tabii ki bununla birlikte annesi
de) kizin goziinde buyuk bir deger yitimine ugrar (233). Birkag y1l
sonra, kizlardaki igdis edilme kompleksi “karsi cinsin cinsel organ-
larinin goriiniisiiyle baslar; aninda aradaki farki, ve itiraf edelim, bu
organin 6nemini algilarlar,” seklinde yazan Freud, bu konudaki fi-
kirlerini yineler (SE, XXII: 125) (vurgular bana aittir).

‘Dikkati cekecek denli goranur’ olusu, Freud igin acikca bir us-
tanluk icerdigi gibi onun derhal yorumlanabilmesi de énem tasr.
Gordagunuz seyi ‘o anda’ bilir ve anlarsimz. Bu durum Freud'un da-
ha once gayet acik¢a, aninda algi diye bir seyin olmadigim belirttigi
Diislerin Yorumu kitabinda gelistirdigi psikolojik sureglere iliskin te-
orilerle bir tezat olusturmaktadir. Buna gore, algi olduk¢a guvenil-
mezdir, ¢cunku bilince girmeden evvel birincil ve ikincil sureclerden
gecmektedir. Freud bu nedenle, fiziksel modelini anatomik bir mo-
del uzerine yerlestirmekten kaginmistir (SE, V: 536). Onceden gelis-
tirdigi bu modeli Haz Ilkesinin Otesinde kitabinda, algiy1 bilince da-
ha yakin bir konuma yerlestirerek yeniden ele alsa da, iki modalite
arasinda hala gucla bir mucadele s6z konusudur ve algi, eskisinden
daha az psisenin hakimiyeti altinda degildir (SE, XVIII, paragraf IV:
24-33). Ancak, Freud yillar sonra disil cinsellik izerine ¢alismaya
bagladiginda hem aldig1 karar1 hem de bu konuda koydugu ihtiyat
payimn unutacaktir. O halde burada ‘gormek’ kiz ¢ocugu acisindan
bir anda isin i¢ yuzanu kesfetmek anlamina gelirken, erkek cocuk
acisindan cinsel farkhilig1 gormek ve anlamak arasinda bir inkar ve
geciktirme surecine girmek demektir. Ne var ki Freud'un kendi psi-
kolojik modellerinden kizin isin i¢yuzunu bir anda kesfedemeyece-
gi cikmaktadir. Alginin hig vakit kaybetmeden gergeklesmesi, erkek
organinin daha ustian oldugunun fark edilmesi ve penise karsi haset
ve arzu duymanin hepsi, bir arada sihirli bir sekilde ‘aninda’ olamaz.
Higbir goras aninda gerceklesmez. Oyle géruniyor ki Freud burada
biyolojiden faydalanarak, penise kulturel olarak atfedilmis ustunla-
gu dogallastiran ideolojik bir mazeret kullanmaktadir.

Freud, “Medusa’'nin Bas1” adh kisa yazisinda disil cinsel organin
goranusuanu igdis olma dehsetiyle iliskilendirir; disil cinsel organ,
ozellikle de anneye ait olani, urkatucu, dehset verici ve korkutucu
olarak tamimlar. Ancak seyirciyi ‘dehgetten kaskatr’ hale getiren, vul-
va, klitoris ya da vajina degildir; disil organin goéranasunden ziyade
dehsetin kaynagim teskil eden penis eksikligidir (SE, XVIIL: 273).
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Bagka bir deyisle, disil cinsel organ, eril psiseye igdis edilmis bir eril
organ olarak temsil edilir. Freud'un burada disil cinsel organin tem-
silin 6znesi olacak kadar ‘resme benzer’ ya da ‘gorsel’ olmadigini soy-
ledigini dusunuyorum. Disil cinsel organ yalmzca tahayyul edilebil-
diginden, igdis edilecek ya da gorulecek hicbir sey olmayisindan
kaynaklanan dehset olarak canlandirilir.

The Virgin Machine'in ortasindaki fantezi sekansinda, disil bede-
nin icine ait olduk¢a ahisilmadik iki goranta vardir. Bu goruntuler
aslinda temsil edilemez olduguna inamilan bir seyi temsil etmeye ca-
lismaktadir: disil bedenin ici ve icerideki isleyis sureclerini. Rozsika
Parker ve Griselda Pollock’in (1981) isaret ettikleri azere, ¢iplak ka-
din figurune daskun olmasina ragmen Bat1 sanatinin disil cinsel or-
gani temsil etme gelenegi hi¢ olmamistir. Yazarlar, ¢iplak kadin va-
cudu imgesinin, cinsel farklihga duyulan eril korkuyu yansittigim
ileri sairmektedirler.” Bu nokta sinemasal sdylemle ilgili 6zel bir ilis-
kiyi ifade etmektedir. Hem bir sanat formu hem de ticari bir girisim
olarak sinema, kadinlarin temsilinde belirli bir konuma sahiptir. Si-
nema, gorseli ve disil bedeni Bat1 kultarunde oldugundan daha da
fazla one gikarmistr.

Cagdas kulturde yer alan asinn gorsellestirmenin disil cinsellige
dair temsiller uzerine kurulu oldugunu ileri sarmek pek de mantik-
siz olmaz. Sinema, disil bedenin metinsel ve gorsel temsillerindeki
fazla aretimde aktif bir rol almisuir. Bu da disil beden ile cinsellik
arasinda geleneksel, hatta belki klise haline gelmis diyebilecegimiz
bir bag olusmasiyla sonu¢lanmistir. Sinemada bir kadinin sadece go-
runmesi cinsellige delalet eder; bedeniyse, arzulu ya da tehlikeli seks
anlamini ustlenir.

Ancak bu durumla tam bir geliski yaratacak sekilde, surekli be-
denleriyle ilgili yeniden temsiller aretilen kadinlar, bu nedenle ken-
di cinselliklerinden ve gorsel kultir icinde kendi bedenlerinden
mahrum kalmaktadirlar. Bir 6nceki bolimde ileri sardagum gibi, bu
cesit metaforlastirmalar yalmzca sembolik bir yokluk icinde yer ala-
bilir ve kadinlarin sembolik duzen icinde kapladiklar1 bos alani ifa-

85) Anladigim kadariyla Richard Dyler, disil cinsel organa dair ‘gizemli, sakh ve tehdit-
kar’ tammlamasinin uzerine haddinden fazla odaklanarak, Parker ile Pollock'in argima-
nim biraz yanhs aktarir (Dyer’da alinu, 1990: 182). Bau sanatinda bu sekilde kadinin
farkhligim temsil ederek bilingdis1 bir duzeyde eril korkuyu kigkirtan, disil cinsel organ
degil, disil beden imgesidir (Parker ve Pollock, 1981: 126-127).
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de edebilirler. Kadinlarin her yerde varmis gibi géranuyor olmalari,
aslinda uzeri ortula bir yokluktur. Baska bir deyisle, asir géranur
olma hali, goranmezligin aynadaki aksinden baska bir sey degildir.
Ben The Virgin Machine'deki sanrisal fantezide yer alan iki disil be-
den imgesinin bu tezathg yan yana sergiledigi kanisindayim.

1. Bolum'de feminist film teorisinin dikizcilik ve fetisizm agisin-
dan Hollywood sinemasinda kadinlarin rolunu nasil ¢6zamledigini
gormustuk. Mulvey’in sozcikleriyle, “kadinlarin goranamua ‘bakila-
st’ olabilmek icin guclu gorsel ve erotik etki yaratmak uzere kodlan-
mis"tir (1989: 19). Mulvey, eril hadim korkusunu kelimenin tam
anlamiyla disil cinsel organin alaninda/gorunusande degil, disil fi-
gurun bir uzantisinda arar: “Nihayetinde kadin, cinsel farklilik anla-
mina gelmektedir” (21). Disil bedenin Bau kalturande boyle goster-
gesel bir yolla kullanilmas fetisizme isaret etmektedir. Butin bu sa-
natta ciplak kadinlar gelenegi, disil bedenin ¢agdas goruntulerde
(reklam, muzik klipleri) haddinden fazla kullanilmas: ya da sinema-
da kadin yildiz kulta, eril 6znenin igdis edilme anksiyetesinden [e-
tisizm araciligiyla kacisin1 gostermektedir. Temsil edilen imgeyi bir
fetis nesnesine cevirmekle, eril psise tehlikeyi gormezden gelerek
kendine olan gavenini tazeleyebilir. Onceki bélumlerden hatrlaya-
cagimiz uzere, igdis edilme anksiyetesinden kurtulmanin diger yo-
lu, anlat1 dahilinde yer alan dikizcilik ve sadizm surecleriydi: Bu yol-
la kadinin ge¢misi arastinhyor, sahip oldugu gizemden arindirihyor,
degeri azaluliyor ve nihayetinde anlatinin (ve kadinin) cezalandirl-
masi ya da kurtarilmasiyla son buluyordu.

Bu kulturel baglamda disil cinselligi pozitif ve olumlayic1 bir se-
kilde temsil edebilmek, feminist yonetmenler agisindan suphesiz
cok zorlu bir istir. Bagdat Kafe'de ciplakhiga nasil eril dikizciligi al-
tast edebilecek bir yolla yeniden sahip cikilabildigini ve hem Gor-
ris'in hem de Hansel'in filmlerinde siddeti, kadinlar asagilayan ve
nesne haline getiren temsil biciminin tekrarina dagsmeden nasil tas-
vir ettiklerini daha 6nce gorduk. Bu bolumde cinsellik ve arzu ile
hazzin temsili meselelerine daha dolambagsiz bir yolla deginmek is-
tiyorum. Baska turlu ifade etmem gerekirse, simdi yapacagim sey,
fallogosantrizm kasirgasinin kaynagina dogru ilerlemek olacak.

Daha 6nce, Mulvey’e gore temsilin dikizci ve fetisist bicimlerine
karsi durmanin tek yolunun, klasik sinemadaki cinsiyet temelli haz
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ve tatmin yapisinin kokten yok edilmesi oldugunu gormustuk. Mu-
luey, kadinlarin “geleneksel film formunun ¢okusune kars: duygu-
sal uzantuden daha fazla bir sey dusunmeyecekleri"nden emindi
(1989: 26). Aslinda hem anaakim hem de deneysel feminist sinema,
ilk baslarda cekici kadin temsillerinden kagindilar. Feminist sinema-
da zaman zaman acimasiz boyutlara varan bir gercekgilik, disil be-
deni, imgeleri ve filmleri bir butin olarak erotizmden uzaklastird.*

Disil cinsel organi temsil etmek ve bu temsili de guzel ve ¢ekici
kilmak, ikinci feminist dalganin uyguladig kultur politikasinin ana
hedefi haline gelmisti. Kendine 6zgu disil bir estetik yaratma aray-
sinda olan 1970’lerin feminist sanatcilar, disil cinselligi ilan eden
vajinal ve klitoral bir ikonografi yaratmiglardir. Judy Chicago’nun
The Dinner Party (1979) adh eseri, bu tur sanat ¢ahismalari arasinda
en iyi bilinen 6rnekler arasindadir. Richard Dyer (1990) ABD’deki
baz feminist yonetmenlerin nasil disil cinsel imgelem yarattiklarim
anlaur. Ornegin, lezbiyen yonetmen Barbara Hammer Multiple Or-
gasm (Coklu Orgazm, 1976) gibi adlar tasiyan kisa filmler ¢cekmis ve
soz konusu filmde vajina ve klitorisi andiran magara ve kaya sekil-
lerinin yer aldig1 bir manzara goruntiasunin uzerine, olabildigince
yakin plandan ¢ekilmis ve bir parmagin klitorisine surtundugu bir
vajina goruntusu bindirmistir. Kadin sanatgilar ve yonetmenler bu
turden bir cinsel imgelem yaratmakla, disil cinsel organin temsil edi-
lemeyecegi kanisinda olan Bat1 gelenegine karsi durmuslardir. Bu-
nunla birlikte, Freud'un disil cinsel organin goérsel acidan eksik ya
da igdis edilmis imgeler haricinde temsil edilemeyecegi iddiasina da
meydan okumuglardir.

Eger kadin sanatcilar aslinda disil cinsel organigorsel imgeler ha-
linde sunma kabiliyetine sahiplerse, bu durum gindeme temsil edi-
lebilirlik meselesini getirmektedir. Bu turden bir feminist sanatin sirf
var olmasi, Freud'un ‘temsil edilebilirlik’ mekanizmasinin ayni za-
manda saygi gorulebilirlik anlamina da gelebilecegini dusundurt-
mektedir. Temsil edilebilir olanin saygideger olmasi gerekmektedir
ve ‘daha asag seviyede olan’ disil cinsel organ, Freud'un bakisinda
acikca bu turden bir saygiy1 hak etmez. Freud'a gore, buyuk deger ve-
rilen kadins: bir ‘erdem’ olan utang -her ne kadar bilingsizce olsa da-

86) Film teorisyenleri igin feminist realizme 6nemli bir rnek tegkil eden bir film olarak
bkz. Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1976), Chantal Akerman.
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cinsel organdan kaynaklanan asagihk duygusundan ileri gelmekte-
dir: “En kadins: 6zellik olarak kabul géren utancin, farz edildigi uze-
re toplumsal aliskanhklarla ilgili bir mesele olmaktan 6te, jenital
noksanlig1 kapama amach olduguna inaniyoruz” (Freud, SE, XXIL
132). Disil cinsel organ saygi uyandirmaz, ¢unku eril organ tarafin-
dan tesis edilmis standardi karsilamakta yetersizdir. Bundan dolayn,
‘standartin altinda’ bir bedenle dogmus olmak utanilacak bir durum-
dur. Zaten disil cinsel organin kendisi utan¢ kaynag: oldugundan,
onu sergilemek bir zevksizlik gostergesi olarak gorulmekte; 6te yan-
dan, eril organin temsil edilmesiyse tamamen farkh bir ihlal teskil et-
mektedir. Dolayisiyla, dyle gorunuayor ki, kadinlar acisindan temsil
edilebilirlik ile saygidegerlik yakindan iliskilidir. Ancak ikisinin de
varhgi sembolik iktidara ve mesruiyete baghdir. Bir seyin temsil edi-
lebilir olmasi i¢in yalnizca resme benzer ve gorsel olarak temsil edi-
lebilir olmasi yeterli degildir, aym zamanda zevk ve ahlak standartla-
rina da uymas: gerekir. Sadece utang degil (Freud icin sozam meclis-
ten disar1) temsil de, farz edilmekte oldugu uzere toplumsal aliskan-
liklarla ilgili bir mesele olmaktan o6te bir anlam tasimaktadir.

Ustelik imgelerin ve temsillerin uzerindeki (toplumsal) sansur
etkisinin 6znel sansaran hakim oldugu bir dustekinden daha az
olmadigin1 da eklemek isterim. Dolayisiyla, eger butin cinsel or-
gan imgeleri terbiyeli toplumda tabu haline getirilmis ve bir sekil-
de toplumsal hayatin disina -‘6zel’, hatta ‘mahrem’ alana- hapsedil-
misse, tabular kadin cinsel organlar1 uzerinde 6zellikle gugludur.
Disil anatominin ‘mahrem’ kisimlarinin temsillerine yonelik top-
lumsal sansur o kadar derinlere uzanmaktadir ki, kokleri bir énce-
ki bolamde tahlilini yaptigim arkaik kadinsilik korkusuna kadar
gider. Nefret ve tiksinti, uzerine toplumsal duzlemde uygulamaya
sokulan ‘utang’ duygusu ve ‘kadinsi erdem’in insa edildigi arkaik
bir katmandir. Bu yuzden, Freud toplumsal etkilerle psisik surec-
ler arasinda siradis1 bir tesadufe isaret ettiginde ona katihyorum.
Freud'dan ayri dustagiam noktaysa, tabii ki, bu turden sosyo-psi-
sik mekanizmalar sonucunda olusan iktidar yapilarinin disil 6zne-
yi istismar ettigini aciga vurmam. Bu iktidar yapilarinin sonucun-
da, disil cinsel organlar (batan cinsel organlarda oldugu gibi) yal-
nizca toplumsal olarak degil, fiziksel olarak da bastirilmaktadir.
Oyle ki, temsil bir yana fantezi hayatinda bile yer alamazlar. Sade-
ce sansurlenmekle kalmamis, engellenmislerdir de.
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Bu sosyo-kultirel baglam, disil cinsel organlari utanmaksizin
gosteren ya da imgelemde ornegin ¢iceklere, sebzelere, magaralara
veya oyuklara aktarma biciminde temsil eden feminist filmlerin ra-
dikalligini ortaya ¢ikarmaktadir. Disil cinselligi gorunur kilmakta,
disil arzu ve hazz1 alternatif yollarla temsil edilebilir hale getirmek-
tedirler. Bu noktaya gelinmesi onemlidir, ¢cinka Hollywood sinema-
s1, Hays kodunun kaldirilmis olmasina ragmen ozellikle disil cinsel-
lik s6z konusu oldugunda halen saygidegerlik nosyonlariyla iliskili
olarak sansure tabidir. Ornegin, Steven Spielberg'in Alice Walker'in
1982’de kaleme aldig1 Renklerden Moru romanindan yola ¢ikarak
cektigi Hollywood filmi Mor Yillar1 (1985) ele alalim. Romanda blu-
es sarkicist Shugla olan arkadashg ve agsk iligkisi, hikayenin bas
kahramam Celie'nin icindeki cinsel siddet, nefret ve kendinden tik-
sinme duygusuyla dolu cehennemden kurtulus yolunu bulmasim
saglar. Romanin bir yerinde Shug, Celie’'nin kendi bedenini taniyip
sevmesine yardimci olur. Celie’den bir aynayla ‘asagiya’ bakmasini
ister. Celie kendi ‘1slak gul'unun dusundugiunden ¢ok daha guzel ol-
dugunu gorur ve aynada heyecanla ¢iplak viicudunun diger bolgele-
rini de kesfetmeye baglar. Bolum Celie’'nin (oto-)erotik hazz1 kesfiy-
le biter, bu kesif de cok gecmeden Shug’la aralarinda dogacak bir
lezbiyen iliskinin yolunu acar.

Filmde bu bolume karsilik gelen sahnede, cinsel organ dudaklar-
nin yerini Celie’nin ytuzindeki dudaklar alir; bu yolla imgenin kusur-
suz bir sayginhk kazanmasi saglanmisken, sahnenin altust edici gu-
canun de buyuk o6l¢ide kaybetmesine yol agilmistir. Filmde Shug,
Celie’'ye aynaya bakmasini soylediginde, uzerinde Shug'in kirmiz1 ge-
celigi vardir. Celie kendine bakamayacak kadar utangactir, gozlerini
kacirip eliyle agzim kapatir. Shug yumusak bir hareketle Celie'nin
elini indirerek onu aynadaki yansimasina bakip gulmesi icin cesaret-
lendirir. Celie gulumsemeye calisir. Aynada hem kendilerine hem
birbirlerine bakmakta olan iki kadin dudaklarin1 galumseyip gulmek
icin agarlar, sonunda ‘guzel olduklan icin’ yuksek sesle kendilerini
ozgurlestiren kahkahalar atarlar. Ardindan, biraz ¢ekinerek de olsa
birbirlerini pmeye koyulurlar. Sahne, kameranin ¢almakta olan ¢an-
lara dogru agir agir donmesiyle sona erer; bu hareketle iki kadinin
yasadig erotik karsilasmanin devam ettigini dusanuraz.

Bir dudagin diger bir dudakla, orgazmin ise kahkahayla yer de-
gistirmesi, uzerinde disunmeyi hak eden bir meseledir. Bu durum
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aklima, Irigaray’in meshur birlikte 6pusen ve konusan dudaklar im-
gesiyle disil cinselligi altast edisini getirir (1985b). Siyah kadinlarin
mucadelesini genel olarak acikh bir tonda anlatan filmdeki bu sah-
nenin bir hassasiyet barindirdigin1 dusiinsem de, yine ayni sahne di-
sil cinsellige dair kualtarel bir temsilin nereye kadar gidebilecegini
gostermektedir. Bakmak, gulmek ve 6pusmek, tamam. Ama birakin
seksi; siyah kadinlarin 6zgur hissederek kendilerinin ve birbirlerinin
bedenlerinin guzelliginden alabilecekleri hazz1 gostermeye gelince,
olmaz. Disil arzuyu imgelerin kontrolu altina almanin bir yolu olan
bu heteroseksist yaklasim, her ne kadar iki kadinin lezbiyenliginde
uygulanmasi ahisilmadik olsa da, yine de Hollywood tarzi temsiller-
de egemen olan ahlak standartlarina uygundur.

Diski, Miistehcen ve Mukus

Genel olarak ele alacak olursak, 1980’lere dek hem anaakim hem
de deneysel sinemada feminist yonetmenler disil cinselligi henuz
kesfetmeye baslamamiglardi. The Virgin Machine, disil arzu ve disil
haz meselesini konu alan, 1980’lerin sonlarinda ¢ekilmis bir postmo-
dern lezbiyen film o6rnegidir. Temsil edilebilirlik ile sansur arasinda-
ki iliskiye dair suregelen tartismalar g6z 6nunde bulundurdugumuz-
da, fantezi sekansindaki kafa karistiric1 disil beden imgelerinin neden
o kadar radikal oldugunu anlamaya baslayabiliriz. Feminist sinema,
magaralarin, oyuklarin ya da nislerin cinsel imgelem islevi gorduga
altast edici bir gelenege dahil olurken, The Virgin Machine’deki go-
runtiler basitge guzel ya da metaforik olarak algilanamamalarindan
dolay: bu ikonografiden belirgin bicimde ayrnlmaktadirlar. Filmdeki
imgeler, disil cinsel orgam 6zenle bir araya getirilmis imal géranta-
ler vasitasiyla sunmamaktadir: Goérkemli renkler degil, iri grenlerle
siyah beyaz kullanilmistir; guzel formlar ve sekiller yerine balcik ve
yosunlarla kaph belirsiz gecitler vardir ve dusvari puslu bir mesafe
yerine, yahn ve rahatsizhik verecek denli bir yakinlik mevcuttur. Bun-
larin yam sira, film genellikle gorunmeyen, hatta gorulmesi mamkun
olmayan bir seyi temsil etmesiyle de fark yaratmaktadir: Klitoris ya
da labiay1 gostermek yerine goruntiler, vajinanin ve rahmin i¢ kismi-
na aittir; ayrica, sahnede kusursuz bir sekle sahip kadin gogusleri ye-
rine, tek basina sut figkirtan bir meme vardir (bu gérunti de meme-
yi neredeyse fallik bir imgeye donustarmustur). Treut, disil bedenin
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icinde cekim yapiyormus gibi oldugundan tabudan faydalanmakta-
dir. Buyutuacua mercek kullanilarak ve sualtinda cekildiklerinden do-
lay1 bu goruntuler olduk¢a bozulmus ve neredeyse taninmayacak ha-
le gelmistir. Bunlardan baska aym sekilde ¢ekilen tek imge bocekler-
dir, boylece onlar da gostergesel olarak disil bedenle iligkilendirilir-
ler. Dr. Mendel'in anlatisina gore, Dorothée romantik ask fantezisin-
de annesinin bedenine geri donmeyi arzuluyorsa eger, fantezisinde
cennetten ¢ikma bir ilksel imge yaratmadig ortadadur.

Seyirci bu goruntulerden her ne kadar tiksinse de, anlasilamaz ol-
malarindan ve higbir sekilde tanidik gelmeyislerinden etkilenir. Sef-
faf olmayan yapilarindan dolay: film teorisyeni acisindan énem tes-
kil eden ilk taraf, epistemolojik imalardir. Burada gormek, bilmek
anlamina gelmez. Treut da, tipki Freud'un yaptig: gibi bize (duste-
ki) imgelerin esasen muglak olusunu hatirlatmaktadir. Simdi bu si-
nemasal imgelere dair son bir yorumda bulunarak nokta koyarken,
muglakhgin énemini vurgulamak istiyorum. Muglaklhk seyircinin
yerini degistirir ve bu yolla ona yeni sorular dayaur. Ustelik bu sef-
fal olmayan imgeler, izleyende tipki gercek ve metaforik temsil ara-
sinda oldugu gibi, buyulenmeyle tiksinme arasinda bir tur gidip gel-
meye yol acar. Dolayisiyla, yoruma kars1 direnen seyirciler Kriste-
va'nin 6nceki bolumde yer verdigimiz diski kavramina yaklasirlar.

Diski, anlamin ¢oktagu yerdir. Benlikte yer alan degisken sinir-
lara isaret eden digki, genellikle bedenin icine ve disina girip ¢ikan
seylerdir (yemek, kusmuk, ter, sut, mukus). Sweetie’de gordugumuz
gibi, disk1 maternal bedenin bastirlmasiyla yakindan iligkilidir ve
paternal islevde bir bozukluk sonucunda meydana gelir. Kriste-
va'nin savina feminist bir anlam katarak ben de, 6dipal tesirin kalki-
siyla 6znenin diskinin ortaya ¢ikmasim saglayip, egemen soylemi
reddederek yeniden insa etmesinin mumkun hale geldigini belirt-
mek istiyorum. Paternal metaforda ya da 6dipal 6rgude bir nebze ra-
hatlama olmasi, de Lauretis’in deyisiyle “anlatinin lehine ve aleyhi-
ne” calismak (1987: 108) ve 6zneyle nesne arasindaki ikili tezat1 yok
etmek isteyen feminist yonetmenlere cekici gelmektedir.

Bu durumu Dorothée’nin goruntu akisindan baska anlatisal yapi
barindirmayan ve acik bir 6zne-nesne yapisi gostermeyen hayalinde
gormek mamkuandar. Odipal érginan bu sekilde gevsetilmesi, dis-
kinin 6ne ¢itkmasina izin vermekte; dahasi, bastirlmisin déonmesi ya
da bastirma yapilarinin rahatlamasi igin gereken kapiy1 agmaktadir.
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Bu da, her ne kadar sembolik alanda onay gormese de, kisinin haya-
tindaki en 6nemli figuran ortaya ¢ikmasina izin verir: anne. Disil be-
denin icine, yurayen boceklere ve sut fiskirtan memeye ait imgeler
gostergesel olarak birbiriyle iligkilidir, canku aca de sualtinda gekil-
mistir. Sut veren meme hi¢ sapheye yer birakmaksizin maternal be-
dene aufta bulundugundan, diger disil beden imgesi de maternal
olarak gosterilir. Dorothée’nin arayis: kaldirabilecegi noktaya (belki
‘derinliklere’ demek daha uygun bir ifade olur) kadar, “maternal be-
denin icindeki arzu edilebilir ve korkutucu, besleyici ve 6ldarucu,
buayileyici ve diski”ya kadar devam eder (Kristeva, 1982: 31). Yura-
yen boceklerin oldugu cekimle arasindaki iligki, disil/maternal be-
den imgelerini daha da fazla disk: haline getirmektedir. Bunu Do-
rothée’nin bilingli olarak daha derinlere, psisenin daha arkaik kat-
manlarina duhul etmesi olarak anhyorum. Gétaruldagiumauz alan ar-
tik ne sadece sansurlenmis (toplumsal), ne de bastinlmis olandir
(psisik) —tipk1 o imgedeki bocekler gibi engellenmis olanin kiyisin-
da (bilingdis1) yararaz.

Kristeva'ya gore, pre-6dipal annenin gostergesel alaninin sem-
boligin degisim ve donusuma igin ayricalikh bir mekan haline gel-
digini biliyoruz (krs. Moi, 1986). Kristeva, diskilama kapsaminin
altust edici guclerine isaret etmektedir: Kendilerini digkilamanin
[igurasyonlarina vakfeden yazarlar, ahlaki, siyasal, dini ve estetik
kurallar1 karsilarinda bulurlar. Kristeva'ya gore, bu tirden bir ede-
biyat, toplumsal, siyasal ve ruhsal bunalimlar temsil etmeyi basa-
rabilir. Boyle dehset hikayelerinin gucu, “insanhgin simdiye dek
ilk defa... gucun sirrina erilmesine sahit olusu”nda yatmaktadir
(1982: 210).

Kristeva’nin digkiy: tabulari ihlal eden ve 6zgurlestirici anlamda
almasi, yonetmen Monika Treut'un mustehcen hakkindaki fikirle-
riyle paralellikler gostermektedir (1986; ayrica bkz. 1995). Kriste-
va kendine 6zgu bir sekilde butun yorumlarin: erkek yazarlar uze-
rinden yaparak, kadinlarin da digkilamay: imgelestirme ihtimalleri-
ni goz onunde bulundurmazken, Treut fikirlerini kadinlarin cinsel-
likle iliskisi cercevesinde dusunerek bu iligkiyi degistirmeye ¢alisan
feminist bir pratik baglam icerisinde gelistirmektedir. Avusturya'da
yayinlanan ve lezbiyen sadomazosizmi konu alan Obszéne Frauen
(Mustehcen Kadinlar, Krista Bernstein, 1986) adh resimli kitaba
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yazdig1 6nsozde Treut, mustehceni, pislik ve bulasicilikla 6zdesles-
tirdigi diskiyla iligkilendirmektedir. O, mustehceni simir ihlalinin
gucla bir bicimi olarak gorur: Sinirlendiren ve sarsan bir etkisi var-
dir. Tipki disk: gibi ahlak anlayisina ve kurallara saldirir, bu da ik-
tidarin yapisokime ugratilmasina katkida bulunur. Diski ve mus-
tehcen bunun yani sira, ac1 ve hazla olan yakin iliskileri acisindan
da benzerlik tasimaktadirlar. Hem Kristeva (1982: 9) hem de Treut
(1986: 9), ahlaki, dini ve estetik tabularin yikilmasi ve yeni gucla
etkenlerin ortaya ¢cikmasiyla sal jouissance’a giden yolun acilabile-
cegine isaret etmektedirler.

Treut, sapkin kadin imgelerine olan duskunlagunu gizlemez:
“Imgelere bagimh oldugumu soyleyebilirim; buna utan¢ kaynag:
olan, adi, yurek hoplatan, zalim ve mustehcen kadinlarin oldugu
pornografik goruntuler de dahildir. Kendi cinselligimi gorsel olarak
da deneyimleyebilmek i¢in g6zim aynalan ve cesitli nesneleri an-
yor” (1986: 5; ceviri AS). Treut, erotige karsi norm/al, terbiyeli ve
geleneksel olan ihlal edip degistiren feminist bir bakis benimsemis-
tir. Yalnizca pornografik goruntuler yeterli degildir, canka bu go-
rantilerin tek amaci erkek musterilerin heteroseksist amagclarina
hizmet ederek onlarda sehvet ve heyecan uyandirmakur. Disil cin-
selligi temsil edebilmek tzere yeni yollar bulma arayisi, Treut’u
mustehcenin alanina gétarmustar —her ne kadar bu durum Treut’un
puritenist olduklar igin ¢ikistig1 baz1 Kadin Hareketi kollarinca ‘si-
yaseten yanhs’ bulunsa da (13). Mustehcenin temel 6zelliklerinden
biri, utan¢ duygularinin ortaya ¢ikmasini saglamaktaki gucudur.
Treut'a gore, mustehcen yalnizca temsil edilebilir olan1 degil, saygi-
deger olmayam da gorantuye aktarma kapasitesine sahiptir ve bu
ozelligiyle onemli bir siyasal boyut da kazanmaktadir. Mistehcen,
ahlak degerlerini sarstig1 ve hem siyasal hem de estetik olarak sinir-
lar ihlal ettigi gibi heyecan vericidir de.

The Virgin Machine'deki fantezi sahnesi, Dorothée’nin arzularin
oldukca cesur bir sekilde ve ‘mustehcen’ olarak gorsellestirmekte ba-
sarih olmustur. Sahne normal (ve dolayisiyla normatil) temsilin 6te-
sine gecerek kafa karigtirir ve sarsic1 bir etki birakir. Anlati olmak-
tan cok bir hayal, hatta sanr1 oldugunu dusandurtar. Odipal kalip-
lara karsi duran sahne, algilanamayan ve temsil edilemeyenin sinir-
larinda dolastigindan muglakhigim korur.
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Mistehcen kavram belki sekansta neden o nesnelerin temsil
edildigini aciklayabilir, ancak filmsel temsilin neden sualtinda oldu-
gunu agiklayamaz. Bu kisa hayalin radikalligini daha iyi anlayabil-
mek icin, Irigaray'ln mukus (mucous) kavramina basvurmak istiyo-
rum. Margaret Whitford'un yorumunu aktaracak olursam, mukus,
yani diskilanan bedensel sivilar, Irigaray’a gore kadinlar agisindan
bir ‘disil sembolik’ elde etmek Gizere egemen temsil sistemlerini do-
nustarmenin bir bigimidir (1991: 163).” Irigaray, mukusun dusu-
nulmemis ve temsil edilmemis olan1 canlandirmaya yarayacagini ve
bu yolla feministlerin maternal olam fallik olmayan bir bigimde
sembolize etmelerine katkida bulunabilecegini soyler. Bedenin esi-
ginde ya da i¢ kisminda bulundugundan, mukusun dogrudan gozle
veya duz aynayla goranmesi miamkin degildir. Bu suretle, goranur-
luk normlarim ve klasik temsili yerle bir eder.

Her ne kadar Irigaray, mukusu, gorsellestirmenin karsisina yer-
lestirse de, bence Dorothée’nin fantezisindeki sinemasal imgeler,
nemli, 1slak ve yapis yapis bir ortamda olduklarindan gorsel olarak
mukusu temsil etmektedir. Ozellikle de disil bedenin i¢ kismini
temsil ettigini dusandarten goranty, Irigaray’in tanimladigr mukus
teriminin baz1 6zelliklerine uymaktadir: Bir esiktedir, kismen acik-
tir, ne iceride ne disaridadir; bedenden ayrilabilecek kismi bir nesne
degildir; kolay gorulmesi mumkun degildir ve sabit bir morfolojik
formu ya da sekli yoktur. Disil bedene dair temsillerinde seyircilere
diskilanmisin ve mukusun gorsellestirilmis halini sundugundan, yo-
ruma direnen imgeler muglak ve mustehcen bir hale donusar. Bu
gorsellestirme aynmi1 zamanda imgeleri temelde karar verilemez kilar.
Boylece film, temsilin egemen bigimlerine dahil olmay: reddeden bir
disil imgelem yaratir. Sahnenin yaratug etkinin bu yénu, géruntu-
lerin filme cekilis sekliyle de vurgulanmistir.

Disil bedenin fantazmatik temsilleriyle tehlikeye atilansa, bu im-
genin durumudur. Jacqueline Rose’un ileri sardagu uzere, “cinsel-
lik duzeyinde yasanan bir karmasa, gorsel alanda bir bozulmay1 da
beraberinde getirir” (1986: 226). Fallus ve igdis edilmenin, “dikka-
li cekecek denli gorun(-ar/-mez)” olanin skopik rejiminden ¢ikip,

87) Irigaray’a gore, disil semboligin en 6nemli yonlerinden biri, ilahi olana dair simge-
ler bulunmasidir; érnek icin bkz. “Divine Women” (1993: 55-72).
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disil bedene iliskin belirsiz gorantilere yer veren The Virgin Machi-
ne, temsil edilemez olani temsil etme gorevini ustlenmektedir. Di-
sil/maternal bedeni goruntulemek, gorunurlik ve gérunmezlik ile
tiksinme ve buyulenme arasinda bir oyuna yol acar. Fantezi sekan-
sinin bu kadar zor okunmasinin sebebi de budur. Geleneksel cinsel
farkhhk yapilarina kars gelirken film, ister istemez geleneksel tem-
sil modlarina da kars1 gelmis olur. The Virgin Machine, bu birkag
imge sayesinde cinsellik kesitinde meydana gelen degisikliklerin
temsil duzeyinde donusumlere yol actigin1 gostermektedir. Anlasi-
lacag uzere, disil bedeni, gorecek bir sey olmamasindan kaynakla-
nan dehset olarak temsil eden Freudcu nosyonlarin ardindan ¢ok
yol kat etmis durumdayz.

Bir Yara, Bir Yara Izi: Gobek Deligi

Sanrisal fantezideki en sasirtici u¢ goéruntuye yogunlastigimda,
fantezi sekansim maternal beden agisindan édipal anlat, arzu ve bu-
yulenmenin ¢okusu olarak okudum. Kristeva burada, diskiyla fante-
zi arasinda derhal kurulan bir iliskiye dikkat ¢eker: “Dogasi itibariy-
le, diskinin goruntisa imkansiz nesnenin bir gostergesidir, bir sinir,
u¢ noktadir. Dilerseniz bir fantezi deyin, ama dyle bir fantezi ki, bizi
Freud'un tamimladig) ilksel fantezilere, onun Urfantasien’ine gotur-
mektedir” (1982: 154). Laplanche ve Pontalis ug ilksel fanteziyi, ya
da diger bir deyisle u¢ koken fantezisini soyle ifade ederler: ilksel
sahne (bireyin kokeni), igdis edilme (cinsel farkhhgin kokeni) ve
ayartma (cinselligin kokeni). Yazarlar, [antezinin yapisim bu koken
fantezilerine baglamaktadirlar: “Ozneye bir agiklamaya ya da teoriye
ihtiya¢c duyuyormus gibi gorinen sey, bir ortaya ¢ikis an, tarihin
baslangici olarak dramatize edilir” (1986: 19). Aslinda The Virgin
Machine’in anlati yapisi da budur: Dorothée romantik aski aramak-
tadir ve arzusunu dusvari fantezisinde canlandirir. Dorothée’nin ha-
yalinde ilksel fantezi unsurlar: saptanabilse de, ben bunlarin elesti-
rel bir gozle yeniden yazildig1 kamsindayim.

Birinci ilksel [antezi, yani sahne (bireyin kokeni), maternal be-
dene yonelik anlasilmasi gag bir buyulenme olarak bigimlendiril-
mistir. Disk1 imgeleri, Kristeva'nin “bir bedenin olmak icin baska
bir bedenden koparildig1 hatirlanmasi mumkan olmayan siddet”
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(10) ve “daima zaten kaybedilmis bir ‘nesne’nin ardindan tutulan
yasin siddeti” (15) tanimlamalariyla kastettigi maternal bedeni tem-
sil etmektedir. Fantezisinde kayip nesneleri (rahim, meme ve sut)
yeniden ilisklendiren Dorothée, maternal bedeni eksik ya da igdis
edilmis olarak temsil etmez. Yine de, fantezi bir sembiyoz ve butun-
luk dusune gerilemez. Sahne bunun yerine, kayip anksiyetesi ve
aciy1 gecistirmektense, diskilama imgelerinin muglakhg ve ikircik-
ligi azerinde durur.

Kay1p anneye, bolumin basinda da bir alintiyla aktardigim tuzere
filmin ilk kelimelerinden itibaren aufta bulunulur. Dorothée’yi
ABD'ye yapacag yolculuk icin iten, orada tahminen striptizci olarak
calisan annesini bulma istegidir. Susie Sexpert ona, “Annen icin en-
dise edecek yas1 gectin,” diyene dek Dorothée annesini aramayi bi-
rakmaz. Dorothée’nin anne arayisinin aksine, [ilmde babayla ilgili
tek bir kelime bile gecmez. The Virgin Machine’de paternal islevin
yoklugu barizdir.

lkinci ilksel fantezi (cinsel farklhiligin kokeni), Dorothée’nin daha
once asik oldugunu soyledigi gey uvey kardesiyle ilgilidir. Erkek
kardesin baska bir erkekle sarmas dolas oldugu kareleri, ucan kadin
vitrin mankeni bacaklari ve dans eden erkek takim elbiselerin oldu-
gu kareler takip eder. Bu son iki imge, cinsel farkhihigin bos ve ‘igdis
edilmis’ gostergeleri olarak yorumlanabilir. Dorothée’nin [antezisi,
cinsel farkliliga dair bu oyunbaz goruntulerle, escinsel arzuya dair
ve ensestvari gorantuleri bir araya getirerek ‘normal’ 6dipal yoldan
gitmeyi reddeder.

Ucuncu ilksel [antezi (cinselligin kokeni), Dorothée’yle eski er-
kek arkadasinin cinsel ediminde gorulebilir. Devasa bedeni ve tras
edilmis kafasindan dolay:r adam tehditkar bir gérunume sahiptir.
lliski esnasinda, altindaki Dorothée’nin perspektifinden yakin
plandan cekilmesi ve seks yaptiktan sonra simkirmesi, onu tik-
sindirici bir [igure donuastarar.” Bu yolla [antezide heteroseksuel-

88) ‘Tiksindirici'dir, ama diski degildir, ¢iinku diskinin baslica 6geleri bu ¢ekimde yok-
tur: muglaklik, sinirlarin belirsizlesmesi, mukoza, vs. My Father is Coming'de Treut, fil-
min adindaki baba Hans ile porno yildizi Annie Sprinkle'in seks yapuklar1 sahnede bir
kez daha tiksindirici erkek bedenine odaklanir. Kamera Hans'in sisman gobegini asag-
dan gosterir, sonra da koltukaltina sabitlenip ¢ekmeye devam eder. Son derece yakin
plandan yapilmis bir ¢ekimle butun kare, dalgalanan beyaz et, kinisikliklar, sivilceler ve
ter damlalariyla kaphdir, bu arada Annie’nin sesi hazzin vicudumuzun her hucresini
erotik gucle doldurmasina izin vermemizi soylemektedir.
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lik olduk¢a olumsuz bir sekilde sunulmus olur. Bir butuan olarak
fantezi sekansi, Urfantasien’i 6dipal yapilarindan bagka bir tarafa
yonlendirmektedir.

Dolayisiyla The Virgin Machine, Dorothée’nin fantezisini kelime-
nin gercek anlamiyla anlatinin merkezine yerlestirdigi gibi, yine bu
sanrisal fantezi okumaya kapali olusundan dolay: filmin ‘gobek de-
ligi’ haline gelir. Daha 6nce de belirttigim gibi, feminist elestiride go-
bek deligi maternal beden ve hamilelik temasiyla iliskili goralmek-
tedir. Felman'in “acilmis disil bir oyugun bilinmezligiyle arpertici
bir karsilasma” hakkinda soyledikleri, akla hemen The Virgin Mac-
hine'deki maternal bedene iliskin diski imgelerini getirmektedir
(1985: 65). Hamilelik temasi, sut figkirtan meme imgesiyle yaraul-
mstir. Felman, gobek deliginin bir yaranin izi oldugunu vurgular;
gobek deligi ‘kesilmis bir bag'dir ve dolayisiyla bize kayip, unutul-
mus ve ‘dipsiz’ maternal bedeni hatirlaur. Baska bir deyisle, gobek
deligi bizim anlik bilgimizin 6tesinde bir dagum noktas: tegkil et-
mekte, ustelik Freud'un kesfettigi ve “bilinmezin igine metinsel eri-
sim”imizi (67) saglayan “pozitif anlamda gebe bir kavram” (66) olan
direnis metaforunu olusturmaktadir. Mieke Bal da (1991) benzer se-
kilde, gobek deligini yapisokucu elestirinin bir metaforu olarak Der-
rida’nin kizhik zan figarane karsi kullanmistir. Gobek deligi figuru-
nan cekiciligi sadece “anneye bagimlh olma halinin izi” olarak top-
lumsal cinsiyet uzantisini belli etmesinden degil, “hem erkeklerde
hem de kadinlarda” dagiliminin demokratik olusundan da kaynak-
lanmaktadir (Bal, 1991: 23).

Fanteziyi ilksel kayip ve ayrihiktan aldigimiz yaranin izi olarak
metaforik bir gobek deligi etrafinda olusturan The Virgin Machine,
maternal bedeni Dorothée’'nin arzusunun senaryosuna yerlestirir.
Dorothée’nin dusu, fallusun ustunlagunu tehdit edip kiz cocugun
anneye olan arzusunu yeniden kesfederek 6dipal orguyu donustur-
dugu derecede, bu sanrisal fantezinin dugum noktasindan gébek de-
ligi metaforunun altust edici potansiyelinin ¢iktigin1 dusanayorum.
Bu yolla fantezi, eskiden bu yana hem zevki ve ahlaki bozmamak
icin terbiyeli toplum tarafindan, hem de geleneksel temsil standart-
larinca engellenmekte olan bu arkaik materyale dolambach yoldan
olsa da kararh bir sekilde ulasacakur.
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KIRIK DUSLER BULVARI

“Gunah yazmayan igfal ne buyuk bir lutuftur.”
(Marlon Riggs)”

The Virgin Machine’in aslhinda iki filmden olustugu ileri surulebi-
lir: 1lki Almanya’'nin Hamburg sehrinde, ikincisiyse California eyale-
tindeki San Francisco sehrinde gecmektedir. Dorothée’nin romantik
ask ve cinsel ozgurlesme arayis1, dunyanin bu iki kosesinde farkh bi-
cimlere burunur. Dorothée Almanya'da dusler ve fantezilerden olu-
san bir yeralti dunyasina, pislik ve muglakhk diyarina suruklenir;
cinselligin karanhk yuzu aile ici yapilara hapsedilmistir: olmayan
baba, kayip anne, gey uvey kardes ve eski sevgili. Bu yabancilastiri-
c1 atmosfer, ele aldigimiz fantezi sekansinda doruk noktasina ulasir.
Filmin ilk yanisinda belirgin olan tekinsiz atmosfer, Almanca unhe-
imlich (tekinsiz) kelimesinin orijinal anlamin akla getirir: Eve ait
olan alisilmis sey, en tuhaf hale gelendir.”

Tam da bu duruma uygun olacak sekilde Dorothée, feminizmle
Almanya'da karsilasmaz. Treut (1986) miyad: dolmus ve eril gug ile
disil gugsuzluluk uzerine kurulu ikiye bolunmus bir fikrin pesinden
giden Alman kadin hareketi hakkinda ¢ok sert yazilar yazmistir.
Esitlik ve kiz kardeslerin dayanismasina dayah huzurlu bir disil ask
idealine, kadinlar yeni baski bicimlerine tabi kildig1 icin alayh bir
uslapla yaklasir. Treut’a gore, 6zgurlestirici cinsel pratiklerin siyasal
ve kulturel 6ncileri, ABD'nin bati kiyisindaki lezbiyen altkaltirler-
de bulunabilir. Treut burada, California’da kurulan Samois grubuna

89) Siyah homoseksuel erkekler uzerine yapug: deneysel filmde Marlon Riggs, Tongues
United (ABD, 1989).

90) Filmin Almanya'da gecen kismindaki kasvetli ve arkuatiaca hava, mizansen kadar si-
yah beyaz cekimle de vurgulanmisur; bu da [asist estetigi akla getiren teatral bir ortam
yaratmaktadir. Treut, [asizm ile sadomasizm arasindaki teatral iligki uzerine yazmstr
(1986, 1995). Ugiinci notta belirttigim gibi, 1984 yilinda Elfi Mikesch'le birlikte M ve
fagizm tiyatrosunu ele alan Seduction. The Cruel Woman adh sadomazosizm uzerine bir
film gekmistir. Treut, kadinlarin teatral jestleri ele gegirip [asizmin kaltarel gostergele-
riyle oynamalar: gerektigine inanmakta, canku boylelikle siddet ile cinsellik arasindaki
bilin¢dist bagin ¢ozulebilecegini dasunmektedir. Bilingli bir sekilde bu bag kurup tiyat-
roya, ya da daha ziyade hayli estetize edilmis sinemaya donustarmekle Treut, hem cin-
selligin yeni bicimlerde temsil edilmesi icin bir yol acugini hem de fasist gelenegi yap:-
sokuame ugratugim ileri surer (bkz. Treut, 1986: 18). Bu yonden bakugimizda, temsil
edilebilirligin sinirlarim zorlayarak aci veren bir ge¢migle bas etmenin ve degisim ve do-
nasumu saglamanin arayisinda olan diger Yeni Alman Sinemasi yonetmenleriyle aym
bakis agisim paylasmaktadir.
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ve grubun rizaya bagh sadomazosist lezbiyen pratikleri gondeme ge-
tiren ve On Our Backs (Entertainment for the Adventurous Lesbian) ve
Outrageous Women (A Journal of Women to Women SM) gibi dergile-
re yazan sozcusu Pat Califia’ya gondermede bulunmaktadir. Ne var
ki, Amerikan feminizmindeki cinsel politikalarin arkaplanina ya da
1980’lerde alevlenen ‘seks savaslan’na hi¢ deginmemesi sasirticidir.

Treut, Alman feminist harekete puritenliginden dolay: elestiri
oklarin yoneltirken, celigki yaratacak bir sekilde Amerikan feminiz-
mindeki puriten ¢izgileri gormezden gelir. Kadinlarin pornografiye
karsi surdurdukleri mucadele Pornografi ve Medyada Siddete Kars
Kadinlar (San Francisco, 1976) ya da Pornografi Karsin Kadinlar
(New York, 1979) gibi gruplarin olusmasina yol agmistir. Bu militan
orgatlenmeler igin cinsellik, erkeklerce kadinlarin uzerinden yuru-
talen iktidar politikalarinin basit bir oyunundan ibaretti: Pornogra-
[i, ‘cinsel fasizm’ anlamina geliyordu (Eisenstein, 1983: 117). Andre-
a Dworkin (1981), Rubin Morgan (1980) ve Susan Griffin (1981) gi-
bi bu akimin temsilciligini ustlenen yazarlar, pornografinin teori, te-
cavuzun de onun uygulamasi oldugu fikrini benimsemislerdi. Por-
nografi, cinselligi ve siddeti fitilleyerek kadinlarin cinselliginin goz
ard1 edilmesini amaglayan ve yalnizca erkeklere taninan bir imtiyaz
olarak gorulmekteydi. Bu tiarden bir cinselligin gorsel temsilleri, ka-
dinlan asagilamaktan baska bir anlam tasiyamazdi. Bu bakis ile disil
cinsellik, iktidardan, fanteziden ve siddetten arinmis masum ve saf
bir alana donusturuldua. Samois gibi gruplar pornografi-karsit1 kam-
panyalara tepki olarak olustu; bu kampanyalarin disil cinsellige da-
ir [eminist ideaya uymadigim1 dusundukleri cinsel pratik ve fantezi-
leri sansurledikleri fikrindeydiler. Polemik buradan baska gevrelere
de sicradr Sansur ve ahliakciigin tuzagina dusmeyen feministler,
lezbiyen S/M'yi, “patriyarkal cinsel ideolojiye saglam koklerle bagh”
olarak gorduler ve bunun sonucunda reddettiler (Linden vd., 1982:
4). Bu durum tartismalarin hizla alevlenmesine yol act1 ve hem siya-
sal hem de teorik anlamda kutuplasmalar1 da beraberinde getirdi
(akademik degerlendirmeler icin bkz. Chapkis, 1997; Eisenstein,
1983; Snitow vd., 1983; Vance, 1984).

S6z konusu olan bir baska mesele de S/M'nin teatralligiydi. Sado-
mazosist pratikler ritueller, senaryolar, benimsenen roller ve maske-
lemelerden olusmaktadir. Genellikle kaynagim fasist ikonografiden
alan kaliplasmis imgelerin mimetik tekran sayesinde islev gorurler
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(bkz. bu bolumdeki 90. not). Tamamiyla rizaya bagh olan bu pratik-
lerin amaci, haz almak ve altust etmektir. Monika Treut'a gore, bu
pratikler -tipki S/M’deki sinemasal temsil gibi- egemen heteroseksu-
elligin altust edici bir mimesisidir.

Oyle gorinuayor ki bu tarusmalar Avrupa’da en azindan bu kadar
kutuplasmis bir halde yasanmadi (su ana dek), bu yuzden de Treut,
Dorothée’nin romantik ask arayisina devam ettigi San Fransisco seh-
rinin cinsel zenginligini ideallestirmektedir. Dorothée’nin Alman-
ya'daki hayatinda (fantezi dunyasi haric) erkeklerle olan iligkiler
egemenken (erkek arkadas: ve agabeyi), California’da daha ¢ok ka-
dinlarla iligki icinde olur. Atmosferde ¢ok belirgin bir degisiklik var-
dir: Hikayenin Almanya’da gecen kismi kasvetli ve tekinsiz imgeler-
le olaylar icerirken, California’da gecen kismi hedonizm ile ¢ok da-
ha mizahi bir nitelige sahiptir.

Dorothée kisa sure icinde televizyonda yayinlanan reklamlar va-
sitasiyla hizmetlerini sunan guzel ve gizemli Ramona’nin buyusiine
kapilir: “Eger romantik ask bagimlisiysaniz, uygulayacagim terapiy-
le kurtulmaniz miamkindar.” Dorothée, yeni tanistign Uruguayh Al-
man arkadasi Dominique’e romantik ask uzerine bir arastirma yap-
mak icin yollara dastagunu, simdi de asik oldugunu anlatinca, Do-
minique biraz da igneleyici bir tavirla, “Ama bu ask sana ac1 vermi-
yor, degil mi?” diye sorar. Dorothée tabii ki ac1 ¢cekmektedir. Kara
sevdaya tutulmustur.

Dorothée sadece kadinlarin girebildigi bir barda erkek taklidi ya-
pan Ramona’nin gosterisini izlemeye gider. Erkek kiligina burunup
biyik takan Ramona, uzerindeki giysilerin bir kismini ¢ikarmakta,
elindeki bira sisesini de penis gibi tutmaktadir. Gosteri, sisedeki bi-
ranin kadin seyircileri costurarak kopurap patladig: bir masturbas-
yon taklidiyle sona ererek eril orgazmla dalga gecer. Gosterisinin he-
men ardindan Ramona, heyecan icindeki Dorothée’nin yanina gelir
ve ertesi gin icin ona randevu verir.

Dorothée ‘Buyik Ask’ini bulmustur: Ramona 6zel soforlu bir li-
muzin kiralar, sampanya patlatir, birlikte sehrin gece hayatina ka-
nisirlar ve tabii ki sonunda sevisirler. The Virgin Machine’in Cali-
fornia’da gecen oykusiinde sergilenen eglence ve asirilik girdabina
tezat olusturacak sekilde, seks sahnesi ¢ok daha agirbash ve mute-
vazi olusuyla dikkat cekmektedir. lki kadin sehvetten ziyade sef-
katle sevismektedir ve tamamen sessizlik icinde gelisen sahne bo-
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yunca kamera saygih bir mesaleyi muhafaza eder. Bu empatik es-
tetiklestirme, seyircinin lezbiyen seks izlediginin farkina varmasi-
na yol acarak rahatsiz edici bir etki uyandirir; baska bir deyisle, se-
yirciyi kendi dikizleyici pozisyonunun farkinda olan bir rontgen-
ciye donustarur.

Filmin ironik tonu beklenmedik bir donusle yeniden su yuzuine
cikar. Dorothée ertesi sabah buyuk mutluluk i¢inde uyandiginda,
Ramona ¢oktan ustina giymistir ve ¢itkmaya hazirlanmaktadir. Tip-
ki profesyonel bir telekiz gibi gerceklestirdikleri randevunun fatura-
sin1 keser, yaptiklar1 buttin harcamalar ve ¢alisma saatlerini de kat-
tiginda ortaya 500 dolarhik bir meblag ¢ikmistir. Saskinlik iginde ol-
dugu yerde tek basina kalakalan Dorothée, darmadagin olan yanil-
samalarina tek tepki verebilir: kendinden gecercesine gulmek. Fil-
min son sahnesinde Dorothée, Ramona’yla tanistig1 barda faturay:
odeyebilmek icin bir striptiz gosterisi sergilemektedir ve halinden
memnundur. Arkadasi Dominique ona rityasina ne oldugunu sordu-
gunda, Dorothée rahatlamis bir halde cevap verir: “O dus artik yok.”
The Virgin Maghine son sahnede, bu sekilde bir yandan keyif verici
lezbiyen tutkunun belirisini kutlarken, diger yandan romantik ask
dusuna alaya almistir.

Toplumsal Cinsiyet Parodisi

Ramona’nin transvestit performansi biraz daha yakindan incelen-
meyi hak ediyor.” Sahne, eril nazar ve disil seyirligin klasik izleme
pozisyonlarin tersine ¢evirmektedir. Ramona'nin performans: ba-
tun dikkatimizi ‘kendi’ fallusuna yoénlendirir. Tam bu noktada ka-
dinlara striptiz gosterisi yapan erkeklerden ayrilir. Heteroseksuel bir
ortamda bir erkek striptiz yaptiginda, penisin uzerinde genellikle
olabildigince kucuk bir kumas parcasi birakarak gostermez.”

91) Karsi cinsin kiyaletlerini giyme [enomeni ve muglak toplumsal cinsiyetler, feminist
elestirmenlerin ilgisini ciddi bir sekilde ¢ekmistir. Bkz Epstein ve Straub (1991) ve Gar-
ber (1992).

92) Genellikle kadin seyircilere hitap eden erkek striptizciler, penislerini orten bir i¢ ¢a-
masirla kahrlar. Ancak, Chippendales gibi erkek gruplarin buyuk basari elde etmesinin
sonucunda bazi erkek striptizciler, gercekten de penislerini ortada birakacak sekilde so-
yunmaya basladilar. Ornegin, London Knights tamamen soyunup, organlarini penis ya-
zaguyle devamh erekte olmus halde tutarak, kendilerinden ge¢mis bir halde hareket et-
mektedir. Ayrica, sovlarinda siddet sergilenir; seyircilerin arasindan secilmis kadinlara
tecaviz ediyor gibi yapmalarindan ve S/M sahnelerinden dolay: gosterileri ¢ok sert 6ge-
ler barindinr.
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Britanya yapimi kisa animasyon filmi Girls Night Out'ta da (Jo-
anna Quinn, 1986) bu durumla dalga gecilmektedir. Bir gece asa-
g1 tabakadan yaslica bir ev hamimi olan Beryl, kocasini televizyon
karsisinda horlarken evde birakarak, ona sehirde ¢ilgin bir gece ya-
satmay! vaat eden arkadaslariyla bulusmaya ¢ikar. The Bull (Boga)
adh gece kulubunde, kadin ¢ighklar arasinda striptiz yapan kash
bir adami izlemeye baslarlar. Beryl'in gozleri adamin acayip siskin
pazilarini ve kaba etlerini gorunce yuvalarindan firlar, tipk: dusle-
rindeki Tarzan’a benzemektedir. Arkadaslar icip sakalasirlarken
heyecanlar1 da giderek artmaktadir. Konusmalarinda bir yandan
burjuva evliligini makaraya alip kocalarinin ne i¢ karartici oldu-
gundan dem vururlarken, bir yandan da striptiz yapan adamla dal-
ga gecerler. Adam sahnede tam onunde dans ederken Beryl elini
uzatir ve striptizcinin suratindaki haz ifadesinin de verdigi gucle
penisini eller. Adam bir ¢iglikla yerinden sicrayarak ne yapacagim
bilemez halde 6zel bolgesini saklamaya ¢ahisir, canki Beryl panter
postu desenli g-stringi ¢ikarmis, muzaffer bir edayla caresizlik
icindeki adamin karsisinda sallamaktadir. Adamin minicik penisi
ortaya ¢ikinca kadinlar kahkahaya bogulurlar. Eve dondugunde
Beryl, g-stringi kikirdayarak banyoya asar.

Girls Night Out, mizahi unsurunu buyuk 6l¢ude karsilarinda
geng ve cekici kash bir erkegi, ozellikle de son sahnede démasqué
olan (maskesi disen) “bamya gibi neredeyse segilemeyecek kadar
kugcik organim” gordiklerinde kendilerini kaybeden geleneksel ev
kadinlarinin mitecaviz davramislarindan almaktadir. Animasyon,
adam1 busbutun ciplak ifsa etmekle ‘seyirlik malzeme olarak er-
kek’in ne kadar savunmasiz oldugunu gosterir. Onceki bolumde ‘se-
yirlik malzeme olarak kadin’ fenomenini ve bunun Bagdat Kafe'de
nasil altust edildigini ele almistim. Bununla birlikte, ‘seyirlik malze-
me olarak kadin’in feminist film teorisinin anahtar kavramlarindan
biri oldugunu da savunmustum. Son zamanlarda kulturel inceleme-
ler alaninda erkekgillik uzerine yurutulen ¢alismalarda ‘seyirlik mal-
zeme olarak erkek’ fenomeni de teorik anlamda dikkat ¢ekmistir
(Easthope, 1986; Chapman ve Rutherford, 1988; Kirkham ve Thu-
min, 1993; Tasker, 1993; Jelfords, 1994).

Tipki maskeleme gibi seyirlik nosyonunun da o kadar guclu ka-
dinsi cagrisimlan vardir ki, bu tiurden bir performans gerceklestiren
bir erkegin sergilenmesi ya da bu erkegin maske takiyor olmasi, ken-
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di erkekligini tehdit etmekte ya da en azindan erkekligini celiski ya-
ratacak bicimde fazla derecede ifsa etmektedir. Lacan bu etkiye fal-
lusun anlami uzerine yazdigi makalede deginir ve soyle tanimlar:
“...insanmin erkeklikle iliskilendirilen bir yéninin sergilenmesi, tu-
hafur ki kadins: olarak algilanmasiyla sonuclanir” (1977: 291). Se-
yircilerin skopik tiketimine sunulan ¢iplak beden, yani seyirlik eril
oldugunda, soz konusu erkek kadins: bir konuma yerlestirilmekte-
dir. Cinsiyetler aras1 mevcut asimetrik iktidar iligkileri dahilinde ka-
dinsilastinlmak, kacuk dusaralmekle esdegerdir. Bircok elestirme-
nin gozlemledigi uzere, bu kadinsilastirma, performans sergileyen
erkek igin iki muhtemel tehlikeyi de beraberinde getirmektedir: Bi-
rincisi, kolayca alay konusuna donusebilir, ikincisiyse homoseksuel
oldugunun dasanulmesi riskini tasir (Dyer, 1982; Neale, 1983; Tas-
ker, 1993). Mulvey’in de belirttigi gibi, “eril figur, cinsel nesnelestir-
me yukunua tasiyamaz” (1989: 20).” Pek tabii gey elestirmenler,
Mark Simpson’in tabiriyle “erkeksiligin gercek, dogal, tutarh olma
ve hukmetme iddiasim” (1994: 7) yapisokume ugratmaktan buyuk
bir zevk duymuslardir. Ne de olsa homoseksiel olarak gérunmek,
yalnizca heteroseksuel bakis agisindan bir risk olarak tamimlanabilir.

Kadins: bir konuma sokulan eril striptizci, ifsa edilmeye karsi
savunmasizlasir. Peki, tam olarak ifsa edilecek olan nedir? Eril
striptizcinin g-string’inden medet ummasinin sebebi nedir? Duru-
ma erkekgil bir perspektille bakarsak, bu kisinin ne de olsa ifsa
edebilecegi ‘dikkat cekecek denli gorunar’ bir seyi vardir. Fallusun
etrafim cevreleyen sahip olma ve sahipmis gibi gérunme oyununa
onceki bolumde deginmistik. Performansi sergileyen eril kisi, <e-
yirciye fallusa tekabul edecek bir seyi sunmaktan hosnut olabilir;
ancak Lacan’in zekice tespit ettigi gibi, “sahip oldugu seyin degeri
sahip olmadigindan daha fazla degildir” (1977: 289). Lacan’a gore,
fallus yalnizca uzeri ortaluyse islevini gorebilir. Bu yolla eril 6zne
fallusa ‘sahipmis gibi’ davranabilir, canku fallus nihai gosterendir,

93) Kadin seyirciler igin gosteri yapan erkek gruplar, (arkh stratejilerle bu tarden tehli-
keleri savmaya calisirlar. The Chippendales bunu performanslarim giderek daha da pro-
fesyonel, hatta zarif bir gosteri haline getirirken, The London Knights abartih ve agresif
bir maskulenlik sergiler. Bu sayede The Chippendales’in gey olmakla ‘su¢lanmak’tan
kurtuldugunu soyleyemeyiz ama. Erkek gostericiler, genelevlerde ya da gece kulaplerin-
de (erkeklerin gidip ‘bir kiz’ satin alabildikleri yerlerdir buralar) ¢ahsan kadinlarin aksi-
ne sauhk olmadiklarin: gostermek icin kadin seyircilerle aralarina bir mesafe koymakta-
dirlar. Dolayisiyla, erkek gostericilerin daha fazla alcalmadiklan bir alt simir mevcuttur.
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kimse sembolik dizeni yani Kanun'u tam anlamiyla sembolize ede-
mez. ‘Varmis gibi goranmek’, fallusu korumak igin ‘sahip olmak’in
yerine konmustur. Erkekligin abartil bicimde seyirlik hale getiril-
digi durumda eril striptizci, fallusun gosterenine sahipmis gibi go-
ranur, ancak bu, penisi 6rtala oldugu surece gecerlidir. Bu durum
surekli bir kayma olduguna isaret etmekle birlikte, egemen hetero-
seksuel dizen dahilinde organ ile gosteren arasinda sistematik bir
yanhs yerlestirme oldugunu da gostermektedir. Kaymay:1 ve bu-
nunla birlikte fallusun temsil ettigi butunluk yanilsamasinm ortaya
cikaran bir hareketle, adam fallusa sahip olmadig icin dalavereci
olarak ifsa edilmis olur.

Spéculum'da Irigaray (1985a) eril 6znenin fallusa ‘sahip olabilme-
si’ i¢in, fallusun iktidarim yansitugy bir Oteki'nin ‘olmasr'na ihtiyag
duydugunu 6ne surmektedir. Bu yansitma oyunu fallik rejim agisin-
dan son derece onemlidir. Eril 6znenin elinden bu iktidarin alinma-
s1, ayaginin altindaki zeminin kaydinlmasi anlamina gelir. Girls
Night Out'ta Beryl''n yaptig1 tam da budur. Penisinin tizeri ortala ol-
dugu surece striptizci sanki fallusa sahipmiscesine erkeklik gosterisi
sergileyebilir. Ancak o an g-string’iyle birlikte i¢inde bulundugu ya-
nilsama da elinden alindigindan, ortaya ¢itkam korumak ve tuzerini
ortmek icin ¢irpinan birine dénasuverir. Kadinlarsa galmektedirler,
canku fallik iktidarin yok olmasina sebebiyet vermislerdir. Yanilsa-
may1 herkesin gozu énunde agiga cikararak, beraberce “fallusun bir
hileden ibaret oldugu”na tanikhk ederler (Mitchell ve Rose, 1982).

Ister kadin ister erkek tarafindan yapilsin, seyirligin son noktasi
olan striptiz, fallus ‘olmak’ ya da fallusa ‘sahip olmak’ eksenindeki
heteroseksiiel oyunu buytk 6l¢ude gorsellestirmektedir. Striptiz, ar-
zu ile anksiyete arasinda gidip gelen bir noktada yer alir. Gosterinin
son eylemi olan ifsa, beraberinde daima dus kinkhgim da getirir,
canki yanilsamalar ortadan kalkmaktadir: Disil striptizci s6z konu-
suysa fallik kadin yanilsamasy, eril striptizci s6z konusuysa fallik ik-
tidar yanilsamasi dogurmaktadir bu. Girls Night Out’in organ olan
penis ile sembolik duzenin gostereni olan fallus arasinda suregelen
kirilmanin altim ¢izdigini soylemek mumkundur, ancak son ifsayla
beraber film, ashinda boyle bir kirllmanin imkénsizligina isaret et-
mektedir. Judith Butler, fallus arzunun imtiyazlh gostereni, dolayi-
siyla bir ideallestirme oldugundan, erkek cinsel organinin hem
‘(sembolik) ideal’ hem de ‘(imgesel) anatomi’, yani idealin yakinin-
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dan bile gecemeyecek bir et parcasi islevi gordugunu ileri sairmustar
(1993: 61). Erkek cinsel organinin bu cifte islevinden dolay:1 penis
ile fallus arasindaki ayrim da pek kolay ortaya ¢ctkamamaktadir.

Feminist yonetmenlerin fallusu kullanarak komik bir seyirlik
yaratma yoluna gitmeleri, sanki Lacan’in fallusa ‘sahip olmak’ ya da
fallus ‘olmak’ meselesinin cinsler arasi iliskileri dupeduz komediye
donusturdugune dair yaptigl mizahi gozlemi inceden altust eder gi-
bidir (1977: 289). The Virgin Machine'deki bar sahnesi, mizahi etki-
sini fallusun bir kadin, hem de lezbiyen bir kadin tarafindan sade-
ce ‘kadinlarin girebildigi’ bir barda ve lezbiyen seyirciler icin satirik
bi¢cimde kullanmasindan almaktadir. Burada gordugamuz, bir lez-
biyen fallusudur. Butler, lezbiyen fallusun fiilen mamkun oldugu-
nu o6ne surmektedir, cunku fallus pozisyon degistirebilir, “istenen
sekle girebilir, aktarilabilir ve toplumsallastirilabilir” (1993: 61).
Fallus aktarilabilen bir mulkiyet oldugundan, sembolik anlamda
ona sahip olma hakkini elinde tutan heteroseksuel eril 6zne disin-
da biri tarafindan da kullanilabilir. Lezbiyen fallus acik¢a bu iste-
nen sekle girebilir, aktarilabilir ve toplumsallastirilabilir mulkiyete
gondermede bulundugundan, olma ile sahip olma arasindaki ayri-
min dengesini bozmaktadir.

Fallik iktidar ve hazzin parodisini yaptig1 performatif eylemde
Ramona, bira sisesi sayesinde fallusun yapisinda bulunan istenen
sekle girebilir, aktarilabilir ve toplumsallastirilabilir olma nitelikleri-
ni ag1ga cikarir. Fallus/bira sisesini kullanarak fallik bolusum sonu-
cunda ortaya ¢ikan sabit pozisyonlar hakkinda bir karmasa yaratr
ve bu yolla cinsellik ya da cinsel farklihgin dogal olduguna dair bu-
tan anlayislara karsi koyar. Ramona'nin performansi anatominin
hi¢bir sekilde baglayici1 olmadigini, Jacqueline Rose’un tabiriyle “sa-
dece oyle gosterdigi”ni aciga cikartmistir (Mitchell ve Rose, 1982:
44). Ramona'nin penisin sisirme oldugunu ortaya ¢ikaran hareketi,
anatomiye ait her kismin genellikle beklentileri pek de karsilamayan
bir performanstan ibaret oldugunu dusundurtur.

Eger fallusa sahip olmak hileli bir durumsa ve anatomi de sisir-
meyse, o halde Ramona neyin taklidini yapmaktadir? Butler'in top-
lumsal cinsiyet parodisi acisindan ele alirsak, Ramona zaten perfor-
mans olan bir seyin taklidini yapmaktadir: “Gercekte parodisi yapi-
lan, tam da bir orijinale dair olan mefhumdur” (1990: 138). Perfor-
mans, ‘normal’ olan1 dogal olmaktan ¢ikarir ve ‘orijinal’ olanin aslin-
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da bir kopya oldugunu ortaya koyar;, baska bir deyisle, Ramona'nin
gosterisi icin kusandig1 erkeklige dair ‘orijinal’ toplumsal cinsiyet
kimligin kendisi orijinali olmayan bir taklitten ibarettir. Bana gore,
bu gozlemler beraberinde kadinsilik meselesini de agikhiga kavus-
turma ihtiyacim getirir. Ramona'nin erkek kiligina girmesi eger er-
kekligi yapisokime ugratiyorsa, karsimiza bu kilik degistirmenin
kendi kadinhgini bir kez daha teyit mi ettigi, yoksa yapisokiime mi
ugrattig1 sorusu cikiyor. Performansin finali, Ramona’nin orijinal
toplumsal cinsiyet kimligini kadin olarak belirledigi izlenimi ver-
mektedir. Bira sisesini elinden atarak kendini sahnenin uzerine bira-
kir, tek elini pantolonunun acik olan fermuar tazerine koyar. Kame-
ra, pantolonundaki kara bir delige odaklanmisken (gérunti vulvay:
cagnisirmaktadir), Ramona ironik bir gulumsemeyle bize bakar. Bu
cekim Ramona’nin erkek kiyafetleri icinde olusunu vurgulamaya ya-
rar: Erkeksi bir cinsellik barindiran bu gosteri(s), aslen bir kadin ta-
rafindan yapilmaktadr.

Ne var ki ertesi giitn Ramona, Dorothée’yle randevularina seksi ve
disil giysiler icinde gelince, kadinsiligindaki bu asirihk da bir maske
ve toplumsal cinsiyet parodisi olarak algilanir.’* Boylece, Ramo-
na'nin kargi cinsin kihgina girdigini bildigimiz icin, kendi kadins:
giysileri de erkek kiligi kadar kurgu aruna ve suni goranur. Bu du-
rum Butler'in toplumsal cinsiyet parodisinin tam da cinsiyet farklil-
gina dair normlan yerinden ettigi tespitini destekler niteliktedir
(1990: 148). Cinsiyet farklihg: terimleri bir kez yer degistirdi mi,
egemen normlara masum bir sekilde donmenin yolu da tikanmis de-
mektir. 1lgingtir ki, s6z konusu performansin finalindeki o kisa an,
erkeksi maske ardindaki disil bedenini sezebildigimiz Ramona'nin
en kadinsi haliyle gorundugu andur.

Burada 6nemli olan, The Virgin Machine'deki mubalagal parodi-
nin altast edici etkisidir. Bu agidan, s6z konusu parodi bir farkla Iri-
garay'in mimesisi bir yineleme olarak goérdugu dustnceye benze-
mektedir. Mimesisi yeni bir orijinal yaratmak tizere kopyanin bir
olumlamasi olarak okumak mumkunken, parodi yeni bir kopya ya-
ratmak uzere orijinalin yapisokime tabi tutulmas: olarak gorulebi-

94) Bu filmi sinifta her yil isledigimden, sinifta daima feminen kadin Ramona’nin, bar-
da gosteri yapan maco adamla aym kisi oldugunu anlamayan 6grenciler cikugim fark
ettim. Toplumsal cinsiyete dair algilariyla ve beklentileriyle oynandigim gorance hep
cok sagiriyorlar.
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lir. lkisi de kadinsihga dair yeni temsiller olusturmak ve kimlik ve
cinsel farklilikla ilgili kat1 yargilara darbe indirmek i¢in uygulanan
birer stratejidir.

Uyum-suzluklar ve Kes-intiler

Fallik parodi, su ana dek lezbiyen fallusun 6zgualluga hakkinda
bize pek bir sey soylemedi. Bu soruya cevap verebilmek icin, karsi-
mizdaki meseleleri baglamsallastirmamiz gerekiyor. Daha énce de-
gindigim ‘pornografi karsithigr’ ve ‘lezbiyen sadomazosizm’ gibi siya-
sal konumlar arasindaki siddetli polemikler, fantezi, arzu ve politi-
kalara dair teorik tartismalar1 yeniden alevlendirmisti. Bir yanda
pornografi-karsit1 feministler, hem kat1 birer ahlak¢i olduklar1 hem
de fantezi dunyasi ve arzunun ikircikligini reddettikleri igin elestiri-
lirlerken, diger yanda lezbiyen sadomazosistler hem 6zgurliakeu ‘her
seye tamam’cl tutumlar1 hem de toplumsal iliskileri ve politikalar
hesaba katmadiklar1 gerekgesiyle saldirlya ugruyorlardi.

‘Seks savaglar1’ uzerine suregiden hararetli tartismalar, lezbiyen
cinselligi meselesini, libidinal bir ekonomi olarak 6zgullaga ve ikti-
dar iliskilerini altast etme ve bu yolla cinselligi 6zgurlestirme potan-
siyeli 6zelinde gindeme getirdi. Bazi lezbiyen feministler Adrieanne
Rich’in “lezbiyen uzanim™in1 (1986) reddettiler ve bunun yerine, lez-
biyen arzunun ézgullugunu ileri sirerek queer teorisinin onunu agti-
lar (bkz. Differences, cilt 3 (2), 1991, cilt 6 (2-3), 1994). Lezbiyen
uzanim nosyonu tarihsel agidan jinosentrik ve kadin-6zdes* olan
1970’lerin bir kismim bi¢imlendirmektedir. Kadinlarin cinsellik da-
hil olmak uzere farkh derecelerdeki yakinliklarim konumlandiran
Rich, lezbiyen kategorisini ‘politize’ etmistir. Ancak Rich'i elestiren-
ler, lezbiyen 6zneyi cok genis bir disil deneyim alanina konumlaya-
rak degersizlestirdigini ileri sarmuslerdir. Ornegin Monique Wittig
(1992), Rich’in 6nerdigi daginik lezbiyen 6znelligini reddederek da-
ha net ve 6zel bir tanim getirmistir: “Lezbiyen, kadin degildir.” Daha

*) Burada yazar, Radicalesbians'in 1970 yilinda yazdigy The Woman-Identified Woman ad-
I manifestoya gonderme yapiyor. Manilestoda, kadinlarin 6zgurlesmesi i¢in verilen mu-
cadelede lezbiyenlerin 6n saflarda yer aldiy, canku lezbiyenlerin diger kadinlarla 6zdes-
lesmelerinin eril cinsel partnerler agisindan yapilan geleneksel kadin kimligi tantmlama-
larimin karsisinda durdugu anlatilir. Metne http:/scriptorium.lib.duke.edu/wlm/womid/
adresinden ulasabilirsiniz. (¢.n.)
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sonra bu sozler, Wittig'in ve onun takipgisi olan bir¢ok radikal lezbi-
yenin mottosu haline gelmistir. Wittig, ‘lezbiyen materyalizm'iyle
lezbiyenleri diger bircok disil toplumsal munasebet bigiminin banal-
liginden kurtarmay1 hedeflemistir. Ayrica, lezbiyenleri belirli bilgi ta-
leplerinde bulunmaya muktedir birer 6zneye donusturecek sekilde,
onlara hem duygusal hem de siyasal bir 6nem atfetmektedir. Belirli
bir lezbiyen 6znelligi uzerine belirtilen goruasler lezbiyen toplulukla-
rin bolunmesine yol agarak, arzu ve cinsellik uzerine giderek daha da
karmasik hale gelen bir tartismanin dogmasina yol agmistir.”

Kita Avrupasi perspektifinden yazan biri olarak, bu tartismanin
gecmisini Avrupa ve Amerikan feminizmi arasindaki 6nemli fark-
hiliklar agisindan ele almak istiyorum (bkz. Braidotti, 1994b). Av-
rupa'da, ozellikle de Fransa’da feministler, tamamiyla lezbiyen
uzanim fikrine bagh kalarak pnu cinsel farklilik ve écriture fémini-
ne (disil yazin) teorileriyle ayrintilandirmis ve disil bir 6zguallak
tartismasina donustirmuslerdir.® Genellikle cinsellik konusunu
gindeme getiren ve disil arzunun 6zgullagayle disil hazzin altast
edilisini belirleyen, (lezbiyen kultur ya da teori degil) feminizm ol-
mustur. Bu durumu en agik¢a Irigaray'in felsefesinde goruruz
(Chanter, 1995), ancak écriture féminine'in kurmaca metinlerinde
de bulmak mumkunduar. Hélene Cixous gibi bir yazarin gozunde,
bir bagka kadina duyulan agk dahil olmak uzere, disil cinselligin
izleri butan cinselligin matrisi olan anneye kadar uzanir (bu fikre
uretken bir yazar olan Cixous’nun ¢ogu yazisinda rastlamak mam-
kandur; bkz. o6rnegin Cixous, 1980, 1983, 1986; Cixous ve
Clément, 1986; ayrica bkz. Stanton, 1986). Cixous'da hayli esteti-
ze edilmis erotigin etkisi sonucunda ‘lezbiyen’, bir 6zne pozisyonu
olarak belirmez; bu konumu dolduran, disil homoseksuel kadin-
dir. Dolayisiyla, Avrupa feminizminde odak noktas: sirf lezbiyen

95) Feminist teoride lezbiyenligin kullanimi hakkinda net bir elestiri i¢in bkz. Hooglan,
1997. Kitabi tam benimki baskiya girerken giktig icin bu bolame onun ¢aligmasim da-
hil edemedim.

96) Ecriture féminine (edb.: ‘disil yazin’) Fransa'da 1970'lerde kadinlar tarafindan bas-
latilan deneysel bir uygulamaydi ve amac: dilde disil olam kegfetmekti. Yazarlar Hélene
Cixous ve Luce Irigaray bu [ikrin en 6nemli savunuculan olarak goralayordu, onlarin
haricinde [eminizme mesaleli olduklarini belirten Julia Kristeva ve Marguérite Duras da
bu uygulamaya katildilar. Bkz. Marks ve de Courtivron, 1980; ayrica bkz. Andermatt
Conley, 1984; Bradiotti, 1991; Shiach, 1991; Whitford, 1991, lezbiyen elestiri igin bkz.
Roof, 1991.
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cinselliginin 6zgullagunden ziyade, homo-erotik deneyimler dahil
olmak uzere disil cinselligin 6zgullugundedir.”’

ABD feminizmindeki ‘seks savaslari’'ndan (ve muhtemelen daha
miustehcenlige iliskin daha baskici yasalardan) otaru, cinsellik me-
selesinin bircok farkh ¢agrisimi ve gindemi olmustur. Bunun sonu-
cunda da ortaya kendine 6zgu bir isbolumu ¢ikmistir: Cinsellik, ar-
zu ve haz, radikal lezbiyen gruplarin gindem temalarim olusturur-
ken; toplumsal cinsiyet, iktidar ve kimlik ise feminist gindemin bas-
hiklar1 haline gelmistir (bkz. Braidotti, 1994b). Bu da Rubin’in bir
cinsellik teorisi icin genel bir ¢agrida bulunmasinin (1984) nasil
queer arastirmalar1 acisindan kurucu bir jest olarak algilandigim
aciklamaktadir (bkz. Rubin, 1994). Feminist teori toplumsal cinsi-
yet esitligi ve toplumsal cinsiyet kimligi sorunlarindan bagka hicbir
seyle ugrasmazken, cinsellikle ilgili batan meseleler gey ve lezbiyen
arastirmalarinin tekelindeydi. Bu isbolumu de, arzu ile fantezi ara-
sindaki mekanizmay: sadece karsilikl iliski i¢inde bulunarak aydin-
latabilecek olan toplumsal cinsiyet ve cinsel kimlik arasindaki talih-
siz kopuklugu yeniden olusturmaktadir. Ancak Avrupa feminizmin-
de (halen) kabul edilemeyecek arastirma bicimlerinde, 6rnegin psi-
kanalitik bir bakis agisiyla olusturulan lezbiyen arzu teorisinde (de
Lauretis, 1994) ya da yapisokucu bir perspektiften queer arzunun al-
tast edici gucune olan siyasal yatirnmda olumlu sonuglar vermistir
bu (Butler, 1990, 1993).

Bu Atlantik asir1 ‘kesinti’ (Stanton 1985), The Virgin Machine’'de
Dorothée, California'nin muhtesem lezbiyen alemine girdiginde ye-
niden su yuzune ¢ikar. Cinsellige dair iki siyasal kaltar arasindaki
kopukluk, filmin birbiriyle uzlasmasi imkansiz iki yar1 halinde yapi-
lanmasina yol agmistir, bu da Dorothée’nin 6znelligini yansitmakta-
dir: llkin romantik Alman romantigi, sonraysa California’ya uyum
saglamis hedonist benlik.

De Lauretis’in The Practice of Love’da (1994) motto olarak kul-
landig, “Lezbiyen olmak i¢cin tek degil, iki kadin gerekir,” camlesi
meseleyi apacik bir sekilde anlasilir kilmaktadir. Ayrica, riza goste-

97) Gey ve lezbiyenlerin 6zellikle Iskandinavya ve Hollanda gibi bolgelerde daha 6zgur
olmalar, belki de Avrupa'daki lezbiyen hareketin ABD'dekine oranla daha az gérunir ol-
masinin bir bagka sebebidir. Gey ve lezbiyen altkulturler anaakimla dylesine butunles-
mis durumdadir ki, bazi gey ve lezbiyenler ozelliklerini ve ‘queer’liklerini kaybederek
‘normal’ olduklan i¢in sikayet etmektedirler.
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ren bir 6teki tarafindan diyalektik olarak taninmanin yani sira bir
cemaatin izin veren rolunun de 6nemli oldugunu ortaya koymakta-
dir. Ramona’nin queer eylemi de lezbiyen cemaat iginde yer almak-
tadir. Ramona’nin fallusunu lezbiyen olarak tanimlamak mumkun-
dur, ¢canku performansini kadinlar icin sergilemekte ve onlarla er-
kekler yokken etkilesim i¢inde bulunmaktadir, astelik s6z konusu
kadinlarin gorunus ve davranislan itibariyla lezbiyen olduklarim
anlariz. Baska bir deyisle, performansin izleyicisi kadar hitab da,
fallusun lezbiyen olusunu belli etmektedir ve bu da Ramona'nin ey-
lemine lezbiyen bir anlam atfeder. S6z konusu sahnede izleyicinin
rolianun 6nemi, filmi seyredenlere lezbiyen arzuyu iletmesindedir.
Erkek kihgina girilerek sergilenen bu performans, heyecaninin bu-
yak kismini, bardaki kadin izleyicilerin coskulu tepkilerini Do-
rothée’nin etrafa biraz da sagkinlik icinde bakan gozleri vasitasiyla
izlememizden almaktadir.

Lezbiyen arzunun temsilinde izleyicinin rolanu ele alacak olur-
sak, beraberinde ‘performans’in teatral yan anlamlarini1 da gérme-
miz gerekir. The Virgin Machine’de, Dorothée’nin hikayenin Alman-
ya'da gecen kismindaki i¢sel ve 6znel fantezi dunyasina tam bir te-
zat olusturacak sekilde California’da gecen kisminda, lezbiyen cin-
sellige iliskin performanslarin alenen sergilendigi sahneler yer al-
maktadir. Arzu, umumi mekanlarda oldugu kadar gercekten sahne
ustinde de eyleme doénusmektedir: Ornegin, Susie Sexpert'in San
Francisco sokaklarinda kendi seks malzemelerini sergileyisi, Ramo-
na'nin erkek kihigina girdigi performans ve Dorothée’nin kadinlar
barinda striptiz yapisi gibi. Burada temsilin halka acik alanlarda, se-
naryoda, sahne dekoru ve izleyicide olmak uzere ne kadar ¢ok kul-
lanim alani oldugunu vurgulamak isterim. Performativitenin teatral
cagrisimlarina odaklandigimizda, kihk degistirme, dis gorunuas ve
seslenmeyle iliskili postmodernist 6gelerin 6n plana ¢iktigini goru-
ruz. Bu da lezbiyen arzunun temsilinin giderek daha harici hale gel-
digini dasandurtmektedir.

The Virgin Machine'in Almanya’da gecen kisminda da performan-
sa iliskin ogeler yer alsa da (6rnegin, kadin punk sarkic gibi), bu
ogeler ozel olma niteliklerini muhafaza ederler ve Dorothée’nin aga-
beyine olan arzusuyla iligkilidirler. Sarkiciy1 kiliseyi (ya da tiyatro-
yu) andiran bir binanin iginde goruraz, ancak anlat1 yapisindaki ye-
ri actk¢a anlasilamadigindan ve ortada izleyici de bulunmadigindan,
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hareketli kamera ¢ekiminin de etkisiyle sahneyi umumi bir perfor-
mans olarak okumaktan ziyade, Dorothée’nin 6zel fantezi hayatin-
dan bir enstantane olarak dustniiraz (buradaki sarki, filmin muzi-
kal temas1 haline gelerek film boyunca tekrar eder). Dorothée’nin
Calilornia’da karsilastig: cinsellikle ilgili durumlarinsa, tam aksine,
hep kamusal mekanlarda gerceklestigini biliyoruz. Otel odalarinin
anahtar deliklerinden iceriyi gozetliyor olsa da Dorothée’nin gozleri
aracihgiyla izlediklerimiz (tuhaf seks sahneleri), dikizlenmek uzere
sahnelenmektedir. Boylece filmin ikinci yarisinda cinselligin temsi-
li, basip izlememiz icin ‘orada olan’ umumi bir sahne eylemi haline
gelir. Lezbiyen seks ise yalnizca lezbiyen bir izleyicinin varliginda
anlam kazanan bir performansa donusur.

The Virgin Machine’in iki yaris1 arasindaki belirgin aslap kirilma-
si, cinselligin Almanya’da dus, fantezi ve de heterosekstelligin ala-
ninda ele alinmasi, California’daysa eylem, performans ve de lezbi-
yenlige kaydirilmasiyla sonuclanmistir. Baska bir deyisle, lezbiyen
cinsellik, heteroseksuellige gore daha ‘gercek’tir, cunku daha umu-
midir, bu da yasanabilir toplumsal bir cemaatin gereklerindendir.
Ton ve uslupta meydana gelen bu kirilma dikkatli bir seyirci i¢in da-
ha sorunlu hale gelebilir, cunku film tekinsizca temsil edilen ve ilk
yarida bastan yazilan ilksel fantezilerle odipal yapilarin etkisini, ha-
yata gegirilen lezbiyen arzularin verdigi hazla butinleyememekte-
dir. Almanya’y: terk eden Dorothée sanki bir ¢irpida ge¢misini unu-
tabilir (ki bu, maternal bedenin yeniden bastirilmasi anlamina da
gelmektedir) ve farkli bir libidinal hayata baslayabilirmis gibi goste-
rilir. Dolayisiyla, ilk bakista The Virgin Machine’de lezbiyen utopya-
nin temsili, cinsel arzu ve pratiklerin bilingdisinin karmasik isleyisi-
nin engelleri olmaksizin hedonist ve kaygidan arinmis bicimde ilan
edilmesi seklinde gerceklesiyor gibidir. S6z konusu sorun da cogra-
fi bir yer degistirmeyle, kisinin cinselligini en azindan her tarla dis
gorunuse acik olma avantajini veren ve Dorothée’nin kendi kendine
dayatug bir surgunle giderilmistir.

Bunu soylemisken, merak ediyorum da acaba filmin Californi-
a'da gecen kismi gercekten bu kadar yapay midir? De Lauretis'in
lezbiyen She Must Be Seeing This (O Bunu Gormeli; Sheila McLa-
ughlin, 1987) filmi uzerine yaptig1 okuma, belki lezbiyen cinselli-
ginde bilin¢disinin ve yapiyr meydana getiren [antezilerin rolunu
anlamamiza yardimc olabilir, boylece The Virgin Machine'deki per-
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formanslar1 daha agik¢a idrak edebiliriz. De Lauretis, performans
unsurlarini lezbiyen fantezinin gosterenleri olarak alir; toplumsal
cinsiyet pozisyonlarinin kabula ve cinsel rollerin yer degistirmesi,
“arzu eden 6znenin pozisyonu”nu gostermektedir (1994: 103). De
Lauretis, lezbiyen maskelemesinde toplumsal cinsiyet ile perfor-
mans arasinda apacik bicimde yer alan ve goranur olan bosluga
vurgu yaparak, bunu ‘hayaletlestirme etkisi’ olarak tanimlar. Lacan-
c1 psikanalizde disillik maskelemesi heteroseksuel erkeklere hitap
etmektedir, boylelikle cinsel farklihk duzeni yeniden uretilmis
olur. Burada De Lauretis su soruyu sormaktadir: Peki, ya bir kadin
maskeleme eylemiyle bir baska kadina hitap ederse ne olur? Boyle
bir durumda maskeleme, egemen heteroseksuel duzen icinde telafi
edilmez, ¢cunku kadin, ustlendigi rolle 6zdeslestirilmez. Tam tersi-
ne, lezbiyen maskeleme, 6zne ile performans1 gerceklestiren kisi
arasindaki uyumsuzlugu ortaya c¢ikarmaktadir. De Lauretis’in She
Must Be Seeing This filminde ¢6zumledigi bir sahne, The Virgin
Machine’de Susie Sexpert ve Ramona gibi karakterlerin performe et-
tigi camp* ve postmodernist lezbiyen cinselligi temsiline tami tami-
na uymaktadir: “Rol canlandirmak heteroseksuel arzuyu temsil et-
tigi icin degil, asil etmedigi icin heyecan vericidir; yani, bu arzuyu
taklit etmekle, tipk1 hayaletlestirme etkisi gibi, (heteroseksuel ac1-
dan temsil edildigi haliyle) arzu ile temsil arasindaki tekinsiz mesa-
fe acipa cikarilmis olur...” (1994: 109-110). De Lauretis bunun tam
da karakter ile rol arasindaki bosluk oldugunu ileri surer. Temsil ve
bu temsilin yapisokumu arasinda, heteroseksuel arzu semasini de-
gistiren ve lezbiyen arzuya yer acan bir alandir bu. Aslinda, seslen-
me bicimiyle lezbiyen fallusun lezbiyen arzuyu imledigi s6ylenebi-
lir; Susie Sexpert'in dildolar1 ve Ramona’nin bira sisesi yer degisti-
rerek, sahip olmasi gereken kisinin elinden alinmis olduklarindan
uyumsuzdurlar ve yalnizca bu yol ayriminda lezbiyen arzuyu tem-
sil edebilirler. Arzu, performasyonu sergileyen bedenin farkinda,
metinlerdeki mesafededir. Bu durum ancak varsayilan yoluyla gos-
terilebilir. Benim gozumde, (coskulu kahkahalar atilmasina yol

*) camp: Ozellikle abartilmus ve teatral bir tarz; (bir erkegin ya da tavirlanmin) gésterisli ve
abartil bir sekilde efemine olmasi hali, argo homoseksuel jargonda banallik, siradanhk,
oyun, gosteris, vs. eglendirmek ya da ziddinin goéraname baranmek amaciyla asinhga git-
mek. Susan Sontag 1964 yiinda kaleme aldigi “Notes On ‘Camp™ makalesinde, camp’
o6zande dogal olmayana, yani oyuna ve abartiya olan duskunlakle iliskilendirmisti. (¢.n.)
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acan) bu hiciv niteligindeki komik tarz, arzunun temsilleriyle
uyumsuz olma 6zelligini miukemmel bigimde ifade etmektedir.

Lezbiyen Fetisizm

Ramona’nin performansi, The Virgin Machine'de lezbiyen arzu-
nun temsil edildigi bir andir ve bunu da parodik bir yolla yapar. Ta-
bii ki lezbiyen cinselligi parodi ve maskeleme disinda da temsil et-
mek mumkun olmahdir. Lezbiyen cinselliginin 6zgullugunu teori-
lesmenin zor bir is oldugu bilinir, bu yuzden ben, lezbiyenligin si-
nemasal temsillerinin lezbiyen teorinin faydalanabilecegi birer kul-
turel pratik oldugu fikrindeyim.

The Practice of Love’da (1994) de Lauretis, sapkinlig1 patolojik ol-
maktan cikararak lezbiyen cinsellige dair ‘sapkin arzu’ ekseninde
psikanalitik bir teori gelistirir. Daha 6nce aktardigim pasajda de La-
uretis, yapisal bir fanteziye yapilan lezbiyen yatirima isaret etmek-
teydi. Bu ilksel igdis edilme fantezisi, ilk kayip ve sahip olunamn yi-
tirme fantezisi olarak anlasilabilir. De Lauretis bu igdis edilme ve fal-
lus kavramlarini, sapkinhk ve fetisizm 151g1nda bir kez daha okuma-
y1 6nermistir, ¢inku “...lezbiyen 6zne igdis edilmeyi ne reddeder ne
de durumunarazi olur, bunun yerine oldugunu kabul etmez” (204).
Fetisizm, arzuya hareket kabiliyeti getirir; ama bu kadarla kalmaz:
Fetis, fallustan ve fallusun penise indirgenmesinden bir kurtulus
saglar. Fetis bir arzu gosterenidir, yani (olmayan) bir arzu nesnesi-
ne isaret eden bir gosterge islevi gorur. De Lauretis, “Lezbiyen fetis,
asiklar arasindaki farki ve arzuyu belirleyen herhangi bir nesne, her-
hangi bir gostergedir...” (204) seklinde yazmistir. Dahasl, fetis, en
basta kaybedilen bir nesne i¢in duyulan sapkin bir arzuyu imlemek-
tedir. 11k nesneden (meme ya da rahimle temsil edilen maternal be-
denle bir olma hali) koparilan bu imgesel ve fantazmatik 6ge bir bas-
ka nesneye aktarilmistir. De Lauretis, disil bedenin annedeki bu ilk
kaybinin, disil 6zne i¢cin kendi beden-egosunu kaybetmek anlamina
gelebilecegini o6ne surmustar. Dolayisiyla, lezbiyen arzunun kayip
nesnesi daima disil bedenin ta kendisidir. Boylelikle igdis edilme, ar-
tik “kadinlardaki penis kaybini degil, disil bedenin kendini kaybet-
mesini ve ona erigsiminin de engellenmesi”ni (243) imlemekten c1-
kar. Lezbiyen fetis bu kayip nesneyi telafi ederek, onu 6zne acisin-
dan mevcut ve erisilebilir bir hale donuasturar. Bagka bir deyisle, psi-
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sik bir yap1 olarak fetisizm, lezbiyenlerin erotik acidan bir bagka ka-
dinin bedenine yatirim yapmalarina izin verir.

De Lauretis'in 6ne sardugu teoriyi bu sekilde kisaca acikladiktan
sonra, The Virgin Machine’in anlatisinin geri planinda hep var olarak
filme tutarhlik kazandiran (ve aslen bir kayip ve sahip olunan yitir-
me fantezisi olan) igdis edilme fantezisi uzerine spekulasyon yapma-
ya gecebilirim. Filmin Almanya’da gecen ilk bolumunde, Do-
rothée’nin sanrisal fantezisi en basta kaybedilen nesneye delalet et-
mektedir: maternal bedene ait rahim ve meme. California'da gecen
ikinci bolumdeyse, igdis edilmenin kabullenilmeyisi lezbiyen cinsel-
lige dair performans ve pratiklerde vurgulanmaktadir: Susie Sex-
pertin dildolarim1 gostermesi, Ramona’nin erkek maskelemesi, Do-
rothée'nin Ramona tarafindan bastan ¢ikarilmasi ve otelde gecen ali-
silmadik seks sahneleri gibi.

De Lauretis'in lezbiyen cinsellik teorisi, Ramona'nin perfor-
mansinin nasil sirf bir toplumsal cinsiyet parodisi olarak aciklana-
mayacagini anlamamiza yardimci olmaktadir. Lezbiyen fallusu, da-
ha 6nce baska bir kadina duyulan disil arzuyu olumsuzlayan bir
gosterge olarak, anlasilan fetis yerine gegirerek de Lauretis, zaman
zaman penis istegi olarak algilanan seyin gercekte “kaybedilmis,
inkar edilmis disil beden istegi” oldugunu ileri sirmektedir (264).
De Lauretis, lezbiyenlerin genellikle erkeksi gostergeleri tercih et-
tiklerini, bunun sebebininse heteroseksuel diizende kadinlara du-
yulan arzuyu en acik ve goranur bigimde belli eden gostergelerin
onlar olduklarin1 belirtmektedir. Dolayisiyla, Ramona'nin erkek
kiligina girerek bira sisesiyle gerceklestirdigi performans, kendi
cinsine olan arzunun kamusal ve olduk¢a gorunir bicimde sergi-
lenmesini temsil etmektedir. Ancak yine de, kayip disil beden tam
tersi bir soylemle, disillikle de imlenebilir. Daha sonra Do-
rothée’yle bulustuklarinda Ramona’nin abartili bir disil goraname
sahip olmasi da, ayn sekilde “fantazmatik bir disil bedenin kaybi
ve telafi edilisi"ni (265) gundeme getiren fetislestirilmis bir senar-
yo olarak okunabilir. Burada femme maskelemesi, disillik gosterge-
lerini birer fetis olarak almaktadir.

Lezbiyen arzunun sapkinlig1 saptamasina tamamen uygun ola-
cak bicimde, nesne yeniden bulundugu anda kaybedilir: Ramona
ne fallik nesne ne de Dorothée’nin Buyuk Askr'dir, lezbiyen bir te-
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lekizdir sadece. Ramona tam goérundugu gibidir; 6deme nakit ol-
dugu surece onda istediginizi gorebilirsiniz. Arzunun cilvelerini
deneyimledikten sonra Dorothée, lezbiyen cinselligi artik ‘gercek
dinya'da tatmaya hazirdir. Nihayet, 6zgur oldugunu anlamanin
rahathgiyla kahkahayi koyverir.

298

“Cherchez la femme

Her ne kadar incelikli olsa da, yukaridaki ¢ozamleme beni tatmin
etmiyor. Fetisizm nosyonu parodik performans igin gereginden faz-
la anlam ifade ederken, arzuya ve lezbiyen cinsellige gelince yetersiz
kalmaktadir. De Lauretis’in psikanalizi anlasilmasi hayli gig bir se-
kilde yeniden okumasi da kolayca goz ard1 edilecek gibi degildir. Ba-
tun zorluklarina karsin psikanalitik soylemin en kesin gibi goruinen
sinirlarini esnetmekte, ama yine de, belki de bu sayede, diger yan-
dan psikanalizin lezbiyen arzuya dair nereye kadar bir teori uretebi-
lecegini de gostermektedir.” Ben bu noktada psikanalize doénerek,
lezbiyen cinsellige dair psikanalitik teoriler arasinda gereken ilgiyi
gormeyen bir teoriye isaret etmek ve 6zgul lezbiyen arzu konusunu
degistirmek istiyorum: arzunun aslen irrasyonel olusu ve istikrarsiz-
hig1. Arzu ‘doga’si geregi (bunu soyledigim i¢in mazur gérin ama)
sureklilikten yoksun ve tutarsiz oldugundan, 6znellik aldatmacadan
baska bir sey degildir (Mitchell ve Rose, 1982: 57), kimlikse bir ‘fi-
yasko’dur (Rose, 1986: 91). Bu durum Dorothée’nin arzusunun film
boyunca izledigi ¢izgide apacik ortadadir: dikizcilik, erkek arkadas,
diskih fantezi, yar uvey agabey, telefonda seks, dildo teshiri, dikiz-
cilik (bir kez daha), butch maskeleme, bir femme ile seks deneyimi
ve nihayetinde de kendi sergiledigi striptiz performansi.* Dolayisiy-
la ben, 6zgul bir lezbiyen arzuda diretmek yerine, arzunun yarattig

98) Edb.: ‘kadim ara’. Bu so6zu Hollanda'da yayimlanan Lover dergisinde (sayr 21 [4],
1994: 50-6), The Practice of Love (de Lauretis, 1994) kitabinin uzerine yapilmis bir tar-
tismadan aldim.

99) Elizabeth Grosz'un The Practice of Love ‘sorgulama’'simin baglica arguimam buydu:
Lezbiyen cinsellik s6z konusuysa, baglica .paradigma psikanaliz olamaz (1994). Grosz,
argumamm 6zgul bir lezbiyen cinsellikten bahsetmenin mumkin olup olmadigim sor-
gulamaya kadar goturmusta. Ancak elestirisi biraz samimiyetten yoksun oldugunu du-
sandurtayordu, cunka kendisi de [etisizm baglaminda 6zgul bir lezbiyen cinselligi teori-
si gelistirme gayretinde bulunmustu (1991).

*) Lezbiyen altkaltarunde iliskide erkeksi rol benimseyene butch, kadinsi rol benimse-
yene femme adh verilmektedir. (¢.n.)
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bosluklara ve izin verdigi fasilalara bakmak istiyorum. Boylece ilgim
bir kez daha The Virgin Machine’de arzunun temsilinde yer alan pa-
rodi ve ironiye kaymis olacaktr.

Ramona'nin parodik maco erkek performansiyla ilgili yeterince
soz soyledim, ancak lezbiyen cinselligiyle ilgili cok 6nemli bir di-
ger sahneye henuz yeterince yer vermis degilim: Dorothée ile Ra-
mona’nin birlikte olduklar1 sahne. Tuhaftir ki, The Virgin Machi-
ne’deki seks sahnesi muhtesem bir goruniume sahip iki feminen ka-
din arasinda ge¢mektedir. Bildigim kadariyla, bu dikkat ¢ekici ger-
cek (California lezbiyen altkulturune dair diger sahnelerdeki
butch-femme iligkileri baglaminda degerlendirildiginde) elestirel
anlamda hig ilgi gormemistir. Bu sessizlik femme lezbiyene karsi
- teorik bir direnisi ortaya koymaktadir. S6z konusu egilim, Biddy
Martin (1994) gibi bir elestirmeni 6rtuk bir kadin dasmanhg: icer-
mesinden dolay1 endiselendirmistir. Martin ¢ok dogru bir noktaya
parmak basarak, hem queer hem de toplumsal cinsiyet teorilerinde
kisinin toplumsal cinsiyetten cisimsizlesme veya cinsiyetler arasi
gecis biciminde kurtulabilecegi fikrinin ne kadar yaniltici oldugu-
na isaret eder. Bu bakis icinde, disil olan her sey, toplumsal cinsi-
yet deli gomleginin icine kistirillmanin metaforu haline gelmekte-
dir. Martin’e gore, parodilestirilmeyip abartilmayarak ‘normal can-
landinlan’ disillige olan bu direnis, goranurluk problemleriyle ilis-
kilidir: “Normlardan farkl olmanin gérunur gosterenleri yaninda,
kadinlar bir kez daha silik kalmaktadir” (106). Teshir, parodi ve
performansin, yani gorunarlagun uzerindeki bu queer vurgu, psi-
senin ‘icinin bosalarak’ salt toplumsal bir etkiye indirgenmesine
yol agmaktadir (106).

Bana oyle geliyor ki, daha 6nce s6zunu ettigim Amerikan femi-
nist teorinin toplumsal cinsiyet ile biyolojik cinsiyet arasinda hizip-
lesmesi, burada ozellikle olumsuz bir etkiye sahiptir. Cinsel politi-
kalar uzerine yapilan hi¢bir tarismada, arzunun bilin¢dis yapisi ve
bunun sonucu olarak fantezinin zorlastirici ve bazen de karmasik
hale getiren rolleri inkar ya da goz ardi edilmemelidir. Yine de, fan-
tezi ve arzudaki degisiklikleri, i¢sel karmasikliklarin1 da goz 6nunde
bulundurarak anlama ¢abasi tasiyan bir cinsellik teorisi, toplumsal
cinsiyet ve iktidar iliskilerinin toplumsal insasina dair bir elestiri ta-
styamaz diye bir sey yoktur. Kimlik ve cinsellik ile arzu ve toplum-
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sal cinsiyet arasindaki iliskide, elle tutulup gozle gorulur bir sekilde
ifade edilen disillik (lezbiyen), feministler acisindan daha az sorun
ve tehdit teskil edebilir.

Kars1 cinsin kiligina girerek sergilenen bir parodinin disiligin
‘normal canlandirilmasr’na engel olmadig1 ve performansin i¢ fante-
zi hayatim bosaltmadig1 The Virgin Machine, disil 6znellik ve arzu-
nun derinlemesine ele alindig1 nadir 6rneklerden biridir. Ramo-
na'nin erkek ve femme maskelemelerinde bulunan parodi 6gesi yad-
sinamaz. Ancak Dorothée ve Ramona bir butch-femme cift olarak de-
gil, iki kadin olarak sevisirler. Dorothée’nin disilligi hicbir zaman
abartilmaz, bundan dolayi da filmde disil olan “dislanmaz, degersiz-
lestirilmez ya da ortbas edilmez” (Martin, 1994: 112). lki kadinin
cinsel birlikteliginin filme cekilis bi¢imi, seyirciye seksten haz du-
yan iki disil bedenin estetik acidan hos ve narsisistik olarak tatmin
edici imgelerini yansitmaktadir. Ancak jouissance’in bu olumlu tem-
sili fazla sarmez, ¢unku film uyumlu bir lezbiyen iliski yanilsamasi-
na meydan vermez. Treut'a gore, lezbiyen cinselligine dair her seyi
kapsayan teoriler degil, arzunun karmasik ve celiskili degisimleri
onemlidir. Aruk bakire olmasa da Dorothée, arzu makinesinin duze-
negine girmistir bile.

SONUC

The Virgin Machine’in birinci kisminda disil 6znellik, ikinci kis-
minda da lezbiyen cinselliginin temsil edilme bicimleri, aslinda di-
simetri olarak hayli farklidir. 11k kisimda belirgin olan diskilama
iken, ikinci kisim parodi ve kahkaha agisindan zengindir. Film,
bolumun basinda anlatilan fantezinin icinde yer alan biling¢dis
malzemeleri ele alip incelemenin, ana karakter Dorothée uzerinde-
ki o6zgurlestirici etkisini gosterir. Tek ve Biricik Bayuk Aski'nin var
olmadigimi bildigi halde o, aksine inanmaya devam etmektedir:
“Biliyorum, ama...” Dusu, ancak arzusunun fetisist dogasinin ve
icine sikistigr inkar yumaginin farkina vardiginda yok olur. Tek
‘uzlagma’ yolu, kendi icindeki bolunme ve ¢eliskiyi kabul etmesin-
den gecmektedir.

Diskilama ve parodi her ne kadar birbirlerinden farkh olsalar da,
ikisi de birer yadsima, ihlal ve meydan okuma bi¢imi oldugundan,
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altust edici etkileri agisindan iliskilidirler. Kendilerine 6zgu yollarla
sabit fikir ve normlar sorgular, belli etmeden muhtemel, uygun ve
saygideger olarak gorunenlerin sinirlarimi degistirirler. The Virgin
Machine, metaforik olarak filmin gobek deligi olarak adlandirdigim
sekansta yer alan maternal bedene dair bir digsk: temsiliyle olsun,
Dorothée’nin kadin seyirciler karsisinda dans ederken gobek deligi-
nin gulung bir sekilde acilmasiyla olsun, disil 6znellik ve lezbiyen
cinselligi acisindan yeni bir soylemsel ve gorsel alan agmistir. Benim
gibi mutesekkir seyirciler de rahatlamanin etkisiyle gelen kikirdama
isteklerini bastiramazlar. Sfenksin bilinmezleri (Mulvey’in kusagim
cok ugrastiran bir disillik muammasiydi), artik terbiyeyi dunku
‘camp’ olarak goren kot kizlann kikirdamalarina donasmustur.
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EPILOG
&

Ve ayna catlad1.

Feminizm, erkekgil kultaran mimetik aynasina zarar verdi. Ister ay-
nanin icinden gecmis, ister tuzla buz etmis olsun, aynanin ¢atlamasina
sebep oldu bir kere. Bu yolla feminist sinema, ‘Kadin’ imgesini kugul-
tap uzerine baska anlamlar yuklerken “erkegin gorantasuna oldugun-
dan iki kat1 buyik yansitan” geleneksel gorsel temsil alanin1 tamamen
donuastarmustar (Virginia Wooll, 1977: 35). Eski temsil bigimlerini bir
kenara atip ortadan kaldiran feminist yonetmenler, kadinlarin hayatla-
n ve deneyimlerini temsil etmek, disil 6znelligi gorantalemek ve disil
seyirciye seslenmek tzere yeni yollar bulma arayisina girmislerdir.

Ve Ayna Catlad: kitabimi hazirlarken ben de, ¢calismalarimi femi-
nist sinema ve [ilm teorisinin kesistigi noktada surdardam. Metin
okumalarim doyurucu kilmak icin 6nceligi film metinlerinin kendi-
lerine vererek -yalnizca feminist degil- her tarla film teorisinden
destek aldim. Film teorilerini hem tarihsel hem de teorik bir pers-
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pektiften degerlendirerek her zaman o6n plana filmleri koydum.
Umarim bu ¢abam sayesinde farkhl bir yaklasim gelistirerek yeni
perspektifler sunabilmisimdir. '

Bu durum aym zamanda, s6zceleme konumumun da kitap ilerle-
dikce degismesi anlamina geldi; ilk bagslardaki hevesli seyirciden,
elestirel ve kendini yargilama kapasitesine sahip bir okura dénus-
tam cunku. Feminist seyirci ve film elestirmenlerinin daha geng bir
nesline dahil olmam, hem film teorisinin hem de feminist sinemanin
tarihsel gelisimini belirli bir mesafeyi koruyarak incelememe izin ve-
riyor. Feminist sinemaya yaklasimimda yontem olarak benimsedi-
gim bu mesafe, elestirel bir bosluk ya da kusak catismasini ortaya
koymaktan ziyade, bana onemi daha sonradan anlasilan noktalarn
gorme ve daha 6nceki deneyimlerden faydalanma firsatim vermek-
tedir. Sembolik sermaye halindeki feminist film teorisiyle empati
kurmak, filmlerin kendileriyle kurdugum duygusal bag kadar ¢o-
zamleme yontemimin bir parcasiydi. 21. yazyilin esiginde yer alan
feminist film elestirisini, feminizmin 20. yazyihn ikinci yarisinda el-
de ettigi kazanimlardan bagimsiz olarak ele almam mumkun degil-
di. Tam aksine, buginlerde hem populer hem de ciddi film elestiri-
sinde fark edilebilecegi uzere, feminist sinemanin (ya da kisacas, fe-
minizmin) miyadi dolmus ya da modas1 ge¢mis oldugu i¢in bir ka-
lemde silinmesine kars1 oldugumu belirtmek isterim. Dolayisiyla, bu
tutumum yalnizca daha 6nceki feminist arastirmaci ve yonetmenle-
rin kazanimlarina duydugum sadakat ya da minnetten degil, ayni za-
manda feminist sinema ve teorinin hem zamanindan 6nce ortaya
cikmis, hem de ¢ok ge¢ kalmis olmasinin yarattigini dasandugam
tarihsel paradoksa olan ilgimden kaynaklanmaktadir. Feminist sine-
ma ve teorinin zamanindan once ortaya ¢iktiklarinm séylememin se-
bebi, radikal ve disiplinlerarasi oluslar1 nedeniyle yerlesik akademis-
yen ve gazetecilerden ciddi bir tepki alamamis olmalaridir. Geg kal-
diklarini soylememin sebebiyse, ustlendikleri siyasal yakamlualakle-
rin, hatta genel olarak ideolojilerin reddedildigi ve bu yazden her-
hangi bir donusturaca toplumsal ve teorik proje gerceklestirme
amacindan vazgecmis oldugunu diasundurten postmodern bir kul-
taran kor gozleri ve sagir kulaklariyla karsilanmasidir.

Feminist sinemanin toplumsal ve sembolik degisim acisindan itici
bir kuvvet olarak hareket ederek, gorsel kultura sonsuza dek donus-
tardagu kamsindayim. Cagdas sinema uzerindeki etkisine ragmen,
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kanonlastirilmayisi agisindan feminist sinema buyuk 6l¢ude gorun-
mez kalmistir. Kanonlastirllmamis olmasi, sinemadaki ve egitim ku-
‘rumlarinda sardarilen sinema arastirmalarindaki krizle de ¢cakismak-
tadir. Feminist sinemanin hikayesi henuz anlatlmamigken, film aras-
tirmalarinin ilgisi film teorisinden kulturel incelemelere kaymis du-
rumdadir. Akademik odaktaki bu degisim, film cekimine duyulan il-
gideki ve bu alana yapilan finansal yatinnmlardaki radikal degisimlerle
de rastlasmaktadir; ayn1 durum sinemada oldugu kadar yeni bilgi ve
multimedya teknolojilerinde de gecerlidir. Boylesine hizla degisen bir
baglami goz 6nunde bulundurdugumda, feminist sinemanin ve son
yirmi y1l icerisinde film teorilerince ortaya koyulan teorik perspektif-
lerin kanonlastirilmasina katkida bulunmak umuduyla, yakin gecmis-
le bir devamhilik saglamay1 6zellikle tercih ettim.

Elinizdeki kitapta filmlere teoriden 6nce ya da teorinin hemen ya-
ninda yer vermis olmam, ele aldigim filmlerin metin olarak sahip ol-
dugu karmasikliklara ve seyircilerin deneyimlerine odaklandigimin
bir kamtidir. Baska bir deyisle, burada, feminist sinemanin degismek-
te olan disil 6zneler uzerindeki yeni ve farkli eros ve pathos etkilerini
ortaya ¢ikarmaya gayret ettigimi soyleyebilirim. Bu filmler klasik tem-
sil aynasim catlatmakla, oncelikle kadinlara hitap eden yeni ve farkh
gorsel haz bicimleri uretmis oldular. Hem feminist film teorisini hem
de feminist sinemay1 alimlayisimda benim agimdan en buyuk 6nem
tastyanin, duygulanimsalligin niteligi oldugunu inkar etmeyecegim.
Duygusallik ya da kuru bir duygulanmayla karistirllmamas: gereken
duygulanimsallik, bana gore hafizay: veya tarihsel bir gelenegi haurla-
ma isini, olumlama, keyif ya da arzu gibi pozitif tutkularla birlikte ba-
rindiran etik bir ¢ercevedir. Duygulanimsallik, degisime ya da donu-
siame ulastiracak umutlu arayis ile ¢ozamlemenin veya anlamanin
ciddiyetini bir araya getirir. Kitap boyunca feminist ajandada yer alan
-tecavuz, cinsel siddet ve siregiden disil 6znellik mucadelesi gibi- ba-
z1 klasik maddeleri yeniden ele alirken, feminizmin yaratabilecegi
olumlayici ve pozitif farka sistematik bir vurgu yaptim. Umuyorum ki
okur benim bu tavrimi kendi adina nazik bir davrams olarak kabul
eder. Son soz olarak, yeni bir yuzyila adim attigimiz bugunlerde, femi-
nist teori ve feminist sinemanin ¢1gir acan kazamimlarina ve sahip ol-
duklar karmasikliklara, ancak mizahi bir dokunusun, halinden mem-
nun bir tamimanin ve degerinin bilindigini belli eden bir mesafenin ya-
rasacagl fikrindeyim.
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