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1976 yilinda ortaya attigi, “disil bir estetik var midir?” sorusu-
na Silvia Bovenschen'in verebildigi tek yanit hem evet hem hayird::
“Eger estetik biling ve duyusal algi bigimlerinden bahsediliyorsa, ke-
sinlikle vardir. Eger alisiimadik bir sanatsal Uretim c¢esidinden ya da
titizlikle insa edilmis bir sanat kuramindan bahsediliyorsa, kesinlikle
yoktur” (1977: 136)2. Bu celiski, son on bes yildaki feminist disUn-
cenin gelisiminden belli belirsiz bir sekilde haberdar olan bir kimseye
dahi tanidik geliyorsa, bunun nedeni kadin hareketine 6zgU hatta belki
de onun igin kurucu olan bir ¢eliskiyi yansittigl igindir: bir ucunda, top-
lumsal 6zneler olarak kadinlar adina siyasetin pozitifligi ya da olumlayi-
cl eylem, digerinde ataerkil, burjuva kultdrintn radikal elestirisine ig-
kin olumsuzluk olan bir gerilim, ¢ift tarafli bir baski, ayni anda saga sola
cekistirilmek. Bu ayni zamanda, bizi temsilleri araciligiyla yadsiyan ya
da nesnelestiren sdylemlerin dzneleri olarak konusmaya calistigimiz
icin, kadinlarin dildeki celiskisidir. Bovenschen'in ifade ettigi Uzere,
“Korkung bir agmazdayiz. Nasil konusuyoruz? Hangi kategorilerde du-
stinlyoruz? Mantik bile biraz erkeksi bir kandirmaca mi? ... Bu zamana
dek, arzularimiz ve mutluluk mefhumumuz kiltirel geleneklerden ve
modellerden hig siyrildi mi?” (1977: 119).

Bu nedenle, sasirtici olmayan bir sekilde, benzer bir geliski,
bir yandan 1970'lerin baslarinda feminist politika ve kadin hareketi
ile iliskili olarak Anglo-Amerikan film kuraminda, diger yandan sanat-
sal avangart pratiklerde ve kadinlarin film yapiminda ifade buldugu
sekliyle, kadinlarin sinemasi, bu sinemanin politikasi ve dili Gzerine
tartismalarin da merkezindeydi. Burada da 70'li yillarin ortalarindan

1 De Lauretis'in bu metni, “Aesthetic and Feminist Theory: Rethinking Women's
Cinema” adiyla New German Critique, No: 34 (Kis, 1985), ss. 154-175 iginde
yayinlanmistir.

2 Ik olarak Aesthetik and Kommunikation 25'de yayinlandi (EylUl, 1976).
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sonuna kadar Uretilen feminist film kaltrintn agiklamalari, kadin hareketinin iki
meselesi ve film calismasinin birbiri ile anlasmazlik iginde gérinen iki tlrl arasin-
daki ikiligi vurgulama egilimindeydi: biri politik aktivizm, biling yikseltme, kendini
ifade etme ya da kadinin “olumlu imajlarini” arama amaclyla, acil belgelendirme
cagrisinda bulunuyor; digeri, mecra — ya da daha dogrusu, toplumsal bir teknoloji
olarak anlasilan sinematik aygit — Gzerinde temsile yerlesik ideolojik kodlari analiz
etmek ve devreden ¢ikarmak igin titiz, bigimsel bir calismada israr ediyordu.

Bundan dolayi, Bovenchen'in “feminist talepler ve sanatsal Uretim arasin-
daki karsithk"tan hayiflanmasi gibi (1977: 131), kadin sanatgilar da hareketin, ka-
din sanatinin kadinlarin faaliyetlerini sergilemeleri, gosterileri belgelemeleri vb.
talepleri ile “sanatsal icranin ve onun materyal ve mecra ile somut ¢alismasinin”
bigimsel talepleri arasindaki micadelenin ortasinda kalmislardi. Laura Mulvey de
feminist film kdltUrdndn birbirini izleyen bu iki ugragini ortaya koymustu. Mulvey,
ilk olarak, sinematik temsilin (gercekgi kadin imajlari sunmak, kendi hakiki hayat
tecribelerinden bahseden kadinlar kayit altina almak igin) igerigini degistirme
cabaslyla belirlenen, “biling ylkseltme ve propagandanin bir karisimi olarak ta-
nimlanan”3 (1979: 6) bir dénemden bahseder. Bunu, temsil dili ile ilgili kayginin
baskin geldigi ve “sinematik stiregten blyUllenmenin” sinemacilari ve elestirmen-
leri “hem estetik ilkelerin hem de avangart gelenegin getirdigi referans terimleri
kullanmaya ve bunlarla ilgilenmeye” (Mulvey, 1979: 7) yonlendirdigi ikinci bir ug-
rak takip eder.

Bu sonraki dénemde hem avangart sinemanin hem de feminizmin imge
siyasetindeki ortak ilgisi ya da estetik ifadenin siyasi boyutu, onlari, sinemanin
disinda, gostergebilimde, psikanalizde, elestirel kuramda ve ideoloji kuraminda
suregelen dil ve gorintl Gzerine kuramsal tartismalara yoneltti. Buna bagl ola-
rak, Hollywood sinemasi gibi, umutsuzca burjuvazi ideolojisi ile uzlasma iginde
olan gergekgilik estetigine karsi koymak igin, avangart ve feminist sinemacilarin,
anlatisal “yanilsamaya” karsi, bigimcilik lehine muhalif bir konum almak zorunda
olduklari tartisilmistir. Kabul, “bizatihi strecin on plana alinmasinin, gdsterene ay-
ricalik taninmasinin, estetik birligi mutlaka bozdugu ve seyirciyi, dikkatini anlam
Uretiminin araclarina vermeye zorladigi” (Mulvey, 1979: 7) yéniinde olmustur.

Bovenschen ve Mulvey, kadin hareketine politik bagliliktan ve baska kadin
temsilleri olusturma gerekliliginden vazgegcmezken, ifade sorununu (“disil bir es-
tetik”, “yeni bir arzu dili”) ele alma bigimleri, bilhassa modernist estetigin ortaya
koydugu, geleneksel bir sanat mefhumuna gore ifade buluyordu. Bovenchen'in,
ev ve bedenin dekorasyonunda ya da mektuplarda ve yazmanin diger mahrem
formlarinda ifade bulanin, aslinda kadinlarin estetik ihtiya¢ ve durttleri olduguna
yonelik kavrayisi cok 6nemlidir. Ama bu kavrayisin dnemi, tam da onu tanimlayan
terimlerle baltalanir: “estetik dncesi alanlar”.

3 Ayrica Christine Gledhillin gortsu icin bkz. “Recent Developments in Feminist Film Criticism”
[Feminist Film Elestirisinde Gincel Gelismeler] Quarterly Review of Film Studies 3.4 (1978).
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Sylvia Plath’in The Bell Jar'indan [Sirca Fanus] alintiladigi paragrafin ardin-
dan, Bovenchen sdyle soyler:

Iste bir kez daha ikirciklik: bir tarafta estetik faaliyetin deforme
oldugunu, kéreldigini gortrlz, diger tarafta, bu sinirli kapsam iginde
bile, toplumsal olarak yaratici durtlleri buluruz ne var ki estetik
gelisim i¢in higbir cikis noktalari, higbir buylme firsatlan yoktur.
[Bu faaliyetler] giindelik hayata bagh kalmislardir, bu alani estetik
olarak daha hos hale getirmek Uzere ciliz gabalardir. Fakat bunun
bedeli dargorUslilik olmustur. Nesne, asla vicuda geldigi alani
terk edemez, haneye baglh kalir, asla kagip kurtulamaz ve iletisimi
baslatamaz (1977: 132-33).

Plath’in, Bayan Willard'in duvara asilmak yerine, yapilma amacina uygun
kullanildigr igin gUzelligi cabucak vyitip giden guzel, el érglsu halisinin matemini
tutmasi gibi, Bovenchen de “sanatsal alana” girmek ve bdylece “iletisimi bas-
latmak”, yani mizeye, sanat galerisine, piyasaya girmek adina, sanatsal yaratim
“nesnesinin” Uretim baglamini ve kullanim degerini bir tarafa birakir. Diger bir
deyisle, sanat bireysel olarak degil, kamusal olarak keyif alinan seydir; kullanim
degerinden ziyade degisim degerine sahiptir ve bu deger toplumsal olarak tesis
edilmis estetik kurallar tarafindan belirlenir.

Mulvey de kadinlarin sinemasinin birincil hedefi olarak, anlatisal ve gorsel
hazzin yok edilmesini 6nerirken radikal de olsa yerlesik bir gelenegi cagirmaktadir:
(Mélies’e degilse) Eisenstein ve Vertov'a kadar geriye giden ve Brecht araciligiyla
Godard’da etkisinin zirveye ulastigl, tarihi sol avangart gelenegini ve Atlantik’in
Ote tarafinda Amerikan avangart sinemasini.

Geleneksel film uzlasilarinin yekpare birikimine karsi ilk darbe (halihazir-
da radikal sinemacilar tarafindan Ustlenilmis olan) kameranin bakisini,
zaman ve mekandaki maddiligine ve seyircinin bakisini diyalektik, tutku-
lu mesafelenmeye dogru 6zgurlestirmektir. (Mulvey, 1975: 18).

Ancak Mulvey ve diger avangart sinemacilar, kadinlarin sinemasinin
duygular siyasetinden kaginmasi ve kadin seyircinin ekrandaki kadin imgesi ile
Ozdesimini sorunsallastirmayi gozetmesi gerektiginde ne kadar israr etseler de
Mulvey'in kuramsal yazilarina ve ayni sekilde (Peter Wollen'la birlikte ¢ekilen)
filmlerine yonelik tepkilerde bir mutabakat sz konusu degildir. Feminist elestir-
menler, seyirciler ve sinemacilar kararsiz kalmislardir. Ornegin, Ruby Rich:

Mulvey'e goére, erkek olarak algilanan seyircide, kadin goéruandr
degildir; Johnston'a gore kadin ekranda gorunur degildir... Bir kimse
varligimiz karsisinda dahi yoklugumuzda israr eden bir yapiyl nasil
acikga ifade edebilir? Bir filmde kadin seyircinin 6zdesim kurabilecegi
ne vardir? Celiskiler bir elestiri olarak nasil kullanilabilir? Ve tim bu
faktorler kadin sinemaci ya da bilhassa feminist sinemaci olarak
kisinin yaptiklarini nasil etkiler? (1978: 87)
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Ozdesime, kendini tanimlamaya, kendini bir 6zne olarak tasavvur etme
bigimlerine ya da olasiliklarina iliskin sorular feminizm igin temel sorulardir — erkek
avangart sanatgilar ve kuramcilar da kendi paylarina, egemen temsilleri yikmak ve
onlarin hegemonyasina meydan okumak igin calisirken, neredeyse yUz vyildir bu
sorulari sormaktadir. Eger 6zdesim, Laplanche ve Pontalis'in tanimladiklari gibi,
"fiziksel mekanizmalardan sadece biri degil de insan 6znenin tesis edildigi ope-
rasyonun kendisiyse”, onun, kendimizi higbir suretle 6zneler olarak temsil etme-
mis ve goruntdleri ile dznelliklerini kendimizin sekillendirmedigi, tasvir etmedigi
ya da yaratmadigi — hi¢ degilse yakin zamana dek — biz kadinlar igin kuramsal ve
siyasi olarak her seyin basinda gelmesi gerekir (1973: 206).

Bati kGltGrinin hem estetik hem bilimsel sdylemlerine karsilik gelen ister
Hegelci ister Lacanci olsun, bir 6zne-nesne diyalektiginin kuramsal paradigmasini
sorgulamanin muhakkak ki bir nedeni vardir: zira bu paradigmanin igerdigi, bu
soylemlerin dayandigi sey, cinsel farkin kaynagi belirtiimemis varsayimidir, insan
éznenin, insanoglunun, erkek olmasidir. Platoncu gelenek araciligiyla bize ulasan
klasik mitin 6ze iliskin ayriminda oldugu gibi, insanin yaratimi ve insana dair her
sey — zihin, ruh, tarih, dil, sanat ya da sembolik kapasite —, bi¢imsiz bir kaos,
phusis ya da doga ile, kadin, rahim ve madde olan seyler ile zitlk icinde tarif edilir
ve diger her sey bu temel ikili karsithk Gzerinde bigimlendirilir. Lea Melandri'nin
belirttigi gibi,

idealizm, zihin-beden, akilcilik-madde karsitliklari, Gifte bir ortbas

etmeden kaynaklanir: kadinin bedeninin ve emek glclnlin Ortbas

edilmesi. Bununla birlikte, kronolojik olarak, metadan ve onu Ureten

emek glclnden bile evvel, kendi somutlugunda ve 6zgulltginde,

kendi "“gorece c¢ogul formunda” olumsuzlanan madde, kadin

bedenidir. Kadin tarihe zaten somutlugunu ve tekilligini yitirerek

girer: insan turinu yeniden Ureten ekonomik bir makinedir, Annedir,

paradan daha evrensel bir muadildir, ataerkil ideolojinin icat ettigi en

soyut Olguttar* (1977: 27).

Bu 6nerme, modernizm estetiginde ya da vizyonerden yapisal materyalist
filme, avangart sinemanin ana egilimlerinde sinandiginda, Stan Brakhage, Michael
Snow ya da Jean-Luc Godard filmlerinde gecerlidir ama 6rnegdin Yvonne Rainer,
Valie Export, Chantal Akerman ya da Marguerite Duras'nin filmlerinde gegcerli
degildir. Fassbinder'in filmlerinde gecerlidir ama Ottinger’inkilerde degil, Pasolini
ve Bertolucci'nin filmlerinde gecerlidir fakat Cavani'ninkilerde degil, vesaire. Bu
da bana, belki de soruyu bittintyle degistirmenin zamaninin geldigini gosteriyor.

Bu kadinlarin filmlerinde, hangi bigimsel, Uslupsal ya da tematik gosterge-
lerin, kameranin ardinda bir kadin varligina isaret ettigini sormak ve buradan ha-
reketle genellestirerek ve evrensellestirerek bunun, Kadinlarin sinemasinin bakisi
ve sesi, onun dili oldugunu sdylemek; son kertede, sanatin, sinemanin ve kilti-

4 Film ve anlatinin semiyotik kuramlarina iliskin daha gelismis bir tartisma igin bkz. Teresa de Lau-
retis, Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema (Bloomington: Indiana University Press, 1984)
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rin belirli bir tanimini kabul etmek, ona razi gelmek ve kadinlarin topluma nasil
"katki” saglayabileceklerini ve sagladiklarini, stkranlarini nasil sunabileceklerini
nazikge gostermek anlamina gelir. Baska bir deyisle, disil ya da kadinlara ait bir
estetik olup olmadigini ya da kadinlarin sinemasinin belirli bir dili olup olmadigini
sormak, efendinin evinde kisilip kalmak ve orada, Audre Lorde'un anlamli meta-
foru ile bizi uyardigi gibi, degistirmeye fena halde ihtiya¢c duydugumuz kaltdrin
sakli ajandasini mesru kilmaktir. “Efendinin aletleri asla efendinin evini yilkamaz";
yuzeysel degisimler, Lorde'un soyledigi gibi, kadinlarin ¢ogunlugu igin — beyaz
olmayan kadinlar, siyah kadinlar ve hatta beyaz kadinlar i¢in de — yeterli degildir;
kendi ifadesiyle “salt bati Avrupali bir kadin tarihi [herstory] iginde asimile olmak
kabul edilemez” (1983: 96)°.

Kulak vermenin zamani geldi. Bu, anlatinin Gretimi, gorsel haz ve 6zne ko-
numlari dahil anlam Gretiminin bigimsel stregleri Uzerinde titiz analiz ve denemeler-
den feragat etmemiz gerektigi anlamina gelmez. Bunun yerine kadinlarin sinema-
sinin imgelemin déntstmdyle ilgilenmesi gibi, feminist kuramin simdi estetik ve
bicimsel bilgiyi kesin olarak yeniden tanimlamak ile ugrasmasi gerektigini gdsterir.

Akerman’in Jeanne Dielman’ini (1975) ele alalim, Belgikali orta-sinif ve or-
ta-yash bir ev kadininin rutini, giindelik faaliyetleri hakkinda ve estetik-6ncesinin
zaten tam manasiyla estetik oldugu bir film. Ancak bu, gortntllerin gtzelligi,
gercevelerin dengeli kompozisyonu, karsi aginin yoklugu ya da kesintisiz, iyi dlisU-
ndlms ve takintil anlati uzamina dogru mikemmelen hesaplanmis sabit-kamera
gekimlerinin kurgusu nedeniyle degil; goris uzamimizi, alginin zamansalligi ve
ritmini, seyirci igin erisilebilir olan anlam ufkunu tanimlayanin, kadinin eylemleri,
jestleri, bedeni ve bakisi oldugu icindir. Bu ylzden anlatidaki gerilim [suspense]
"6nemli bir olay”, toplumsal olarak mUhim bir eylem (bu aslinda, beklenmedik bir
sekilde ve neredeyse tesadlfen olsa ve bunu hissetsek de filmin sonuna dogru
vuku bulur) beklentisine dayanmaz, Jeanne'in rutinindeki ufak kaymalar, kigik
unutuslar, patates soyma, tabaklari yikama ya da kahve yapip sonrasinda icmeme
gibi alelade ve “6nemsiz"” gergek-zamanli hareketlerdeki duraksamalardan dogar.
Filmin kurdugu — bigimsel ve sanatsal olarak elbette — derhal ve tartisiimaz bir se-
kilde dogru hissettiren, kadin deneyiminin, surekliligin, alginin, olaylarin, iliskilerin
ve sessizliklerin bir tablosudur. Ve bu anlamda, Godard’in Two or Three Things
| Know About Her (1967), Polanski'nin Repulsion (1965) ya da Antonioni’nin Ec-
lipse (1962) filmlerinde oldugu gibi, “estetik-6ncesi” estetize edilmemistir, este-
tiktir. Ayni seyi baska tirll sdyleyecek olursak: Akerman’in filmi, seyirciye kadin
olarak hitap eder.

Sinemacinin payina disen ¢abanin, bir hareketin duygusunda bir mevcudi-
yet yaratmak, 6znel fakat toplumsal olarak kodlanmis (ve dolayisiyla fark edilebilir)
bir deneyimin hissini gegirmek ve bunu bigimsel olarak, film bigimine iliskin kendi

5 "The Master's Tools Will Never Dismantle the Master’s House" [Efendinin Aletleri Asla Efendinin
Evini Yikamaz] ve “An Open Letter to Mary Daly” [Mary Daly'e Agik Mektupl], Sister Outsider:
Essays and Speeches [Harici Kiz Kardes: Makaleler ve Konusmalar] iginde yeniden yayinlandi
(Trumansburg, N.Y.: Crossing Press, 1984).
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kavramsal (kuramsal da denilebilir) bilgisi Gzerinde galisarak yapmak oldugu, Je-

anne Dielman’in gekimiyle ilgili bir sdyleside, Chantal Akerman tarafindan ifade

edilmistir:
Bunun, feminist bir film oldugunu disindyorum ¢unkU bir kadinin
glndelik hareketleri gibi, hichbir zaman, neredeyse higbir zaman bu
sekilde gosterilmemis olan seylere yer verdim. Film gértntdleri
hiyerarsisinde en asagida olan hareketlere. (...) Ama icerikten ziyade,
dslubundan 6turd feminist bir film. Eger, bir kadinin hareketlerini
bdyle acik bir bicimde gostermeyi sectiyseniz, onlarl sevdiginiz
igindir. Daima yadsinan ve gdérmezden gelinen bu hareketlerin
bir sekilde farkina varirsiniz. Bence kadinlarin filmleri ile ilgili esas
meselenin, genellikle igerik ile higbir alakasi yok. Mesele, neredeyse
higbir kadinin, duygularinin sonuna kadar gidecek 6zguvene sahip
olmamasi. Buna karsilik icerik, en basit ve bariz sey. Kadinlar, onunla
ugrasip ne olduklarini ve ne istediklerini, kendi ritimlerini, seylere
kendi bakma bigimlerini ifade etmenin bicimsel yollarini aramayi
unutuyorlar. Birgok kadin kendi duygularini bilingsizce hor goruyor.
Ama ben bunu yaptigimi disinmuyorum. Kendime vyeterince
glvenim var. Bu da bu filmin, feminist bir film oldugunu disinmemin
bir diger sebebi — sadece soylediklerinden degil, gdsterdiklerinden
ve gosterme seklinden dolayi® (1977: 118-119).

Bu berrak siirsel ifade, bir seyirci olarak kendi verdigim cevapla orttsUyor
ve bana, bu alisilmadik film goérintilerinde, bu hareketlerde, bu sessizliklerde
ve bu bakislarda, berrak bir sekilde ve agikga kavransa da adeta hi¢ temsil edil-
memis, filmde daha once gorilmemis bir deneyimin yollarini nasil fark ettigimi
izah ediyor. Dolayisiyla bu ifade, yazarin niyeti ya da niyet yanilgisi [intentional
fallacy] gibi kliselerle reddedilemez. Bir diger elestirmen ve seyircinin isaret ettigi
Uzere bu filmde "iki mantik” is basindadir, “disil olanin iki bigimi”: karakter ve
yonetmen, goruntl ve kamera, ayri fakat birbiriyle etkilesen, karsilikli bagimli ko-
numlar. Onlara kadinlk ve feminizm diyebilirsiniz, biri, 6tekinin elestirel calismasi
ile temsil edilebilir kilinir; biri elbette ki belli bir mesafede tutulur, insa edilmistir,
"cercevelenmistir” ve yine de oteki tarafindan “saygi gorar”, “sevilir”, “ona alan
taninir”?. Bu iki “mantik” birbirinden ayri kalir:

Kameranin bakisi higbir karakterin goértsu olarak yorumlanamaz.
Onun ilgisi kurmacanin dtesine uzanir. Kamera, kendisini, Jeanne'in
titizligine denk olarak, kendi tarafsizliginda ve o6ngorilebilirliginde
sunar. Yine de kamera bastan sona kendi mantigini surdarr;

6 "Chantal Akerman on Jeanne Dielman”, Camera Obscura, 2 (1977), 118-119.

7  Ayni roportajda, Akerman sdyle soyllyor: “Higbir cekimden stphem yoktu, kamerayi nereye, ne
zaman ve neden koyacagimdan son derece emindim. Onun [karakterin] gercevenin ortasinda
hayatini slirmesine izin verdim. Cok yakinina gitmedim, ama ¢ok uzak da degildim. Kendi alaninda
olmasina izin verdim. Denetimsiz degildi. Ama kamera ticari bir sekilde rontgenci de degildi glinki
daima nerede oldugumu biliyordunuz... Filmi gekmenin tek yolu buydu - kadini yiiz pargaya ayirmak-
tan, eylemi ylzlerce mekana kesmekten kaginmak, dzenli ve saygili bir sekilde bakmak. Cercevele-
me onun alanina ve bu alandaki hareketlere saygi duymak anlamina geliyordu” (a.g.e., 119).
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Jeanne'in dlzeni kesintiye ugrar ve cinayetle beraber, Jeanne
hepten durdugunda, metin kendi mantiga uygun sonuna gelir.
Jeanne, sembolik olarak fallusu yok ettiyse de fallusun diizeni hala
dort bir yaninda goérinUr haldedir® (Bergstrom, 1977: 117).

Son olarak, filmin insa ettigi alan, gergeve icinde ve disinda yalnizca metin-
sel ya da filmsel bir gorUs alani degildir — cerceve disi alan, karsi agl ile anlatisal
olarak teyellenmese de Jeanne'in hayatini ve ¢ergevedeki yerini etkin bir sekilde
tanimlayan tarihsel ve toplumsal belirleyenlere etkili bir sekilde eriserek, hala go-
rintUlerin igine kazilidir. Ama bunun 6tesinde, filmin alani, ayni zamanda analizin
elestirel alanidir, seyirciyi ayni anda iki konumu isgal etmeye, iki “mantigi” takip
etmeye ve onlari esit sekilde ve es zamanli bicimde dogru olarak algilamaya yon-
lendirdigi dlclde, seyirciyi iceren ya da seyirciye uzanan olasi bir anlam ufkudur
(“kurmacanin otesine uzanir”).

Gorsel ve sembolik uzami bu sekilde dlzenlenmis bir filmin seyircisine,
seyircinin cinsiyetinden bagimsiz olarak, bir kadin olarak hitap ettigini sdylerken,
filmin, her 6zdesim noktasini (karakterle, gorintiyle, kamera ile 6zdesim) kadin,
disil ya da feminist olarak tanimladigini kastediyorum. Ancak, bu, sinemasal 6z-
desimin yerlesik film-kuramsal goérisi yani bakis ile 6zdesimin eril, gorintt ile
Ozdesimin disil olmasi kadar basit ve asikéar bir disince degildir. Tam da boylesi
bir goris — ki egemen sinemanin nasil is gordigtnt dogru bir sekilde izah eder —
artik kabul gordigu icin asikar degildir: kamera (teknoloji), bakis (réntgencilik) ve
skopik durtl bizzat fallikten pay alir ve bdylece bir sekilde, eril bir doganin parga-
lari veya figurleri olurlar.

Filmin seyircisine kadin olarak hitap ettigini “kanitlamak” o kadar zordur ki,
seyirci ve sinemacilar arasindaki konusmalarda ya da tartismalarda defalarca gln-
deme getirilir. Redupers’in Milwaukee'deki gdsteriminden (Ocak 1985) sonra,
Helke Sander, filminde Berlin Duvari'nin islevi hakkinda sorulan soruyu, mealen
aktarmam gerekirse, su sekilde yanitlayarak neticeye baglamistir: “elbette duvar
kadinlara 6zgu baska bir bélinmeyi temsil ediyor.” Séylediklerini ayrintilandirma-
mis olsa da neyi kastettiginin acik ve net oldugunu hissetmistim. Bu, hi¢ degilse
bir diger elestirmen ve seyirci olan Kaja Silverman igin de bdyledir. O da duvari
ayirdigi seylerden — ve TV ve radyo dalgalari, mikroplar, Christa Wolf'un yazilari
gibi Berlin Duvari'ni asip gecgebilecek seyler 6zelinde ise ayiramayacaklarindan
— farkli bir bolinme olarak gorir; Edda’nin fotograflar iki Berlin‘in “ideolojik uyus-
mazliklarindan ziyade giindelik benzerliklerini gésterir”.

Her (g proje de duvari alasagl etme arzusuyla hayata gegirilmistir, ya
da en azindan duvarin iki degismez karsit arasindaki bir ayrim ¢izgisi
gibi islemesine mani olmak igin. Redupers, duvari, ideolojik, politik
ve cografi sinirlarin oldugu kadar psisik olanin da gdstereni haline
getirir. Burada duvar, cinsel farkin ve hem Dogu'da hem Bati'da

8 Filmin titiz bigcimsel tutarlihid hakkinda ayrica bkz. Mary Jo Lakeland, “The Color of Jeanne Diel-
man” [Jeanne Dielman’in Rengi], Camera Obscura 3-4 (1979): 216-18.
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var olan sembolik diizen tarafindan ifade edilen 6znel sinirlarin bir
metaforu olarak islev gorlr. Boylece duvar, sadece ayni Ulkenin ve
dilin degil, ayni bélimlenmis mekanin da sakinlerini ayiran sdylemsel
sinirlar belirler (Silverman, 1983: 10).

Aramizdan, Silverman’in kavrayisini paylasanlar, Redupers'de duvarin
temsil ettigi o diger, kendine 6zgU bolinmenin anlaminin (cinsel fark, sdylemsel
bir hudut, dznel bir sinir) filmde mi yoksa bizim seyirci bakisimizda mi oldugunu
merak ediyor olabilirler.

Bu anlam, gergekten, ekrana, filme, filmin tek plan gekimlerinin yavas kur-
gusuna ve sessiz ¢cergevelerindeki gortintdllerin hareketsizligine mi islemistir; yok-
sa, daha ziyade tam da 6znel bir sinir ve sdylemsel bir hudut (toplumsal cinsiyet),
bir anlam ufku (feminizm) olarak bizim algimizdan, sezgimizden gorintllere, ek-
rana, metnin etrafina mi yansitilmistir? Sanirm, érnegin Christa Wolf'un “bélin-
mus cennet” figlrinde ya da Virginia Woolf'un “kendine ait odasi”nda taninan
baska tlrden bir bolinmedir bu: kiltirel ve ideolojik temsillerin imgesel gekiciligi-
nin yani basinda, onlari inkér ya da yok etmeyen bir ic mesafe duygusu, bir ¢eliski,
bir sessizlik mekani. Kadin sanatgilar, yonetmenler ve yazarlar bu bolinmeyi ya
da farki, kendi galismalarinda onu ifade etmeye galisirken taniyorlar. Seyirci ve
okurlar bunu, o metinlerde buldugumuzu disUtnUyorlar. Yine de bugtn bile, birgo-
gumuz hala Silvia Bovenschen ile ayni fikirdeyiz.

"Simdilik” diye yaziyor Gertrud Koch, “sorun, kadinlarin filmlerinin gercek-
ten kameranin bakisinin insa ettigi temel modeli yikmayi basarip basaramayacag,
kamera araciligiyla diinyaya, erkeklere, kadinlara ve nesnelere yonelen kadin baki-
sinin esasen farkli olup olamayacagidir (1985: 144). Ne var ki, bu terimlerle ortaya
kondugunda mesele, temelde retorik bir soru olarak kalmaya devam edecektir.
Anlamin belirlenimi veya kaynagi olarak kameranin ardindaki sanatglya, bakisa ya
da metne vurgunun, toplumsal bir teknoloji olarak sinemanin daha genis kamusal
alanina dogru kaydirilmasi gerektigini 6nerdim: sinemanin diger kiltirel temsil bi-
gimlerindeki dahline ve toplumsal bakisin Uretimi ve karsi Uretimine dair imkanla-
rina yonelik kavrayisimizi gelistirmeliyiz. Ayrica, sinemacilar, bu “temel model”in
egemenligine karsi, spesifik olsun olmasin, sinemanin tim kodlarini kullanarak
bakisi degistirme meseleleri ile karsi karsiya geliyorlarsa da kuramci olarak bizim
gbrevimizin baska bir toplumsal 6zne i¢in gérmenin kosul ve bigimlerini telaffuz
etmek ve boylece estetik ve bigimsel bilgiyi yeniden tanimlamak gibi son derece
riskli bir ise girismek oldugunu ileri sGrtyorum.

Boyle bir proje, erken feminist formuUlasyonlari agikga yeniden gbdzden
gecirmeyi ve degerlendirmeyi ya da Sheila Rowbotham'in 6zetledigi gibi “ken-
dimize, kendi kiltlrel yaratimlarimizdan, eylemlerimizden, fikirlerimizden, ki-
tapgiklarimizdan, 6rgltimdizden, tarihimizden, kuramimizdan tekrar bakmay”
(1973: 28) igerir. Ve simdi “filmlerimizi” ekleyebiliyorsak, belki de kadinlarin
sinemasini, feminist, toplumsal bir bakisin Gretimi olarak yeniden didsinmenin
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vakti gelmistir. Bir politik elestiri ya da elestirel politika bigimi olarak ve 6znenin
sosyo-tarihsel gergeklik ile iliskisini analiz etmek Uzere kadinlarin gelistirdigi 6z-
gul bir biling aracihgiyla feminizm yalnizca yeni stratejiler icat etmekle ya da yeni
metinler yaratmakla kalmadi, daha da 6nemlisi yeni bir toplumsal 6zneyi, ka-
dinlari, konusmacilar, yazarlar, okurlar, seyirciler, kilttrel formlarin icracilari ve
kullanicilar, kltUrel sireglerin sekillendiricileri olarak tasavvur etti. Bu yizden
kadinlarin sinemasi artik kor noktalarini, bosluklarini ya da bastirdiklarini temsil
ederek erkek merkezli bakisi ortadan kaldirma ya da altlist etme projesi degildir.
Caba ve meydan okuma artik baska bir bakisin nasil meydana getirilecegidir:
baska bakis nesneleri ve 6zneleri insa etmek ve baska bir toplumsal dznenin
temsil edilebilirliginin kosullarini acik bir sekilde ifade etmektir. Oyleyse simdi-
lik, filmdeki feminist calisma, ister istemez, cinsel fark mefhumunun mevcut
kullaniminin aksettirdiginden tarifi daha glg, karmasik ve celiskili olan bir farki,
kadinlar arasindaki farki, cinsiyet temelli olarak dikkate alan 6znel sinirlar ve
soylemsel hudutlar tGzerine odaklanmis durumdadir.

Kadini, olumlu ya da olumsuz bir sekilde betimlemekten ziyade, filmin se-
yirciye kadin olarak hitap etmesi fikri, kadinlarin sinemasini, yalnizca kadinlarin
yaptigi degil, kadinlar i¢in olan bir sinema olarak tanimlayan elestirel ugrasi adina
son derece 6nemli gérinmektedir. Bu fikre, filme, nesneye, metne odaklanan
daha once bahsettigim elestirel yazilarda rastlanmamaktadir. Ama bu yazilar bu-
gUn tekrar okunduklarinda, kisi, film dili ya da disil estetik meselesinin, basindan
beri kadin hareketi ile iliski iginde telaffuz edildigini gorebilir ve bunu vurgulamak
onemlidir: “yeni ancak yizlesme isinden dogar” (Mulvey, “Feminizm”, 1977: 4);
kadinlarin “tahayyllU bizatihi hareketi olusturur” (Bovenschen, 1979: 136); karsi
sinema olarak kadinlarin sinemasina iliskin Claire Johnston'in bigimci olmayan
gorlstine gore, feminist bir politik strateji, filmin kitle ktltGrinUn bir sureti olarak
kullanimindan kaginmak yerine onu geri kazanmalidir: “Sinemada nesnelestiril-
memize karsi gelmek igin, kolektif fantezilerimiz serbest kalmak zorundadir: ka-
dinlarin sinemasi arzunun isleyisini somutlastirmalidir: boyle bir hedef, eglence
filminin kullanilmasini gerektirir” (1974: 31)°.

Kadinlarin ifadesi meselesi, 1972'deki ilk kadin filmleri festivali (New York,
Edinburgh) ve ilk feminist film elestirisi dergisinden beri (Berkeley'de 1972-1975
arasinda yayinlanan, Kadinlar ve Film [Women and Film]) hem kendini ifade etme
hem de diger kadinlarla iletisim kurma meselesiydi, ayni anda yeni gortntdlerin
yaratilmasi/icadi ve toplulugun yeni bigimlerinin yaratilisi/tahayyUli meselesiydi.
Eger kadinlarin sinemasinin ve estetik bigimlerinin 6zginltigu, bu minvalde, bu
sinemanin hitabi bakimindan -kim, kimin igin film ¢eker ve kim, nasil, nerede,
kime bakar, konusur- yeniden disUtntlecek olursa, feminist film klttrG icinde,
kuram ve pratik ya da bigimcilik ve aktivizm arasinda, bir gatlak, bir ayrim, ideo-
lojik bir ayrilik olarak gortlen seyin, feminizmin glcd, itkisi, Uretici heterojenligi
oldugu gorulebilir. Yakin tarihli bir derleme olan Re-vision: Essays in Feminist Film

9 Ayrica bkz. Gertrud Koch, “Was ist und wozu brauchen wir eine feministische Filmkritik?” [Femi-
nist Film Elestirisi Nedir ve Neden Ona lhtiyacimiz var?] Frauen und Film I (1977).
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Criticism’in giris bolimunde, Mary Ann Doane, Patricia Mellencamp ve Linda
Williams'in isaret ettikleri lzere:

Filmler Uzerine feminist cgalisma kuramsal olarak gitgide artis
gOstermisse, politik eyleme daha az yodnelmisse, bu, kuramin
kendisinin ille de feminizm dlklslne zarar vermis oldugu ya da
feminizm igindeki tartismalarin kurumsal bigimlerinin akademik
rekabetin eril modelini basitgce yeniden Uretmis olduklari anlamina
gelmez. (...) Feministler, ortak yazarlik ve editorlikte, musterek
film dretiminde ve dagitim anlasmalarinda is birligi hususunda
benzer ilgileri paylasmaktadirlar. Dolayisiyla, kadin hareketinin
politik niyetlerinin birgogu, filmdeki ya da film Gzerine olan feminist
calismanin bizatihi ayrilmaz bir pargasini olusturmaktadir (Doane vd.,
1984: 4).

Kitabin adindaki, Adrienne Rich'ten — “yeniden-gdérme - geriye bakma,
ferah gozlerle gérme edimi” der Rich, kadinlar i¢in “bir hayatta kalma edimidir”
(1979: 35) — o6dlng alinmis “Yeniden-Gérme” [re-vision], bakisa yeniden talip
olan bir projeye, “farki farkli bir sekilde gérmeye”, elestirel vurguyu “kadinla-
rin gérintulerinden”, “bizatihi bakma eksenine, neticesi o ‘gérintl’'nin Uretimi
olan bakisin ve duyusun duzenlenis bigcimlerine” (Doane vd., 1984: 6) kaydir-
mavya atifta bulunur. Gectigimiz on yil icinde feminist kuramin “farkin baskici
analizinden, farki, 6zgurlestirici, radikal degisimin tek olasihgi olarak agiklamaya
ve tasvire gectigi” (Doane vd., 1984: 12) hususunda Re-vision'in editdrlerine
katihyorum. Ama radikal degisimin “cinsel fark”, yani kadinlarin erkeklerden,
disilin erilden ya da Kadin'in Erkek’'ten farki ile sinirlanmayacak tirden bir ta-
nimlama gerektirdigine inaniyorum. Radikal degisim, kadinin Kadin'dan farkina
hatta diger bir deyisle kadinlar arasindaki farklara dair bir betimlemeyi ve daha
iyi bir kavrayisi gerektirir. En nihayetinde, kadinlarin farkli tarihleri vardir. Kilk
degistiren/maskelenen, pece giyen kadinlar vardir; kendi toplumlarinda, erkek-
lere gériinmez olan, fakat ayni zamanda bizim toplumumuzda diger kadinlara da
gériinmez olan kadinlar'®.

Ornek vermek gerekirse, beyaz kadinlarin filmlerinde siyah kadinlarin ya da
anaakim feminist elestiride lezbiyenligin gérinmez olusu, tam da Lizzie Borden'in
Born in Flames'inde (1983) etkili bir sekilde temsil ettigi seydir, film ayni zamanda
onlarin, bakisin 6zneleri ve nesneleri olarak, gérunurlik kosullarini da tesis etmis-
tir. Farazi bir yakin gelecekte Asagi Manhattan’a oldukga benzer bir yerde, bir
belgeselin (Chris Marker'in tarzinda) gorintstne ve ¢agdas bilim kurgu yazininin
(Samuel Delany, Joanna Russ, Alice Sheldon ya da Thomas Disch'’in post-yeni
dalga bilimkurgusunun) duygusuna sahip olan Born in Flames, simdi onuncu yili-
na girmis olan “basarili” bir sosyal demokrat kilturel devrimin, eril tahakkimun

10 Bkz. Barbara Smith, (1982), “Toward a Black Feminist Criticism" [Siyahi bir Feminist Elestiriye
Dogru] All the Women Are White, All the Blacks Are Men, but Some of Us Are Brave: Black
Women's Studies, [BUtln Kadinlar Beyaz, Buttn Siyahlar Erkek ama Bazilarimiz Cesur] iginde, ed.
Gloria T. Hull, Patricia Bell Scott ve Barbara Smith (Old Westbury, N.Y.: Feminist Press).
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eski kaliplarina, alisilagelen siyasete ve geleneksel solun “kadin meseleleri”ne
ilgisizligine, agir agir ama mutlak bir sekilde nasil geri dondidgunt goésterir. Belirli
bir toplumsal cinsiyet baskisinin ve onun farkli bigimlerinin etrafinda, ¢esitli kadin
topluluklari (siyah kadinlar, Latinler, lezbiyenler, bekar anneler, entelektleller, po-
litik aktivistler, spritliel ve punk performanscilar ve bir Kadinlar Ordusu) bir araya
gelmeyi ve birlikte hareket etmeyi, aralarindaki farklari gormezden gelerek degil,
celiskili bir bigcimde, onlari kabul ederek basarirlar.

Redupers ve Jeanne Dielman gibi, Borden'in filmi de seyirciye kadin olarak
hitap eder ama bunu kisinin derhal kendisine ait hissettigi bir deneyimi tasvir ede-
rek yapmaz. Aksine, filmin pek de tutarli olmayan anlatisi, hizli tempolu gekimleri
ve ses kurgusu, gorintlinin ve sozln karsl-sirimd, seslerin ve dillerin gesitliligi
ve hikdyenin 6zbilingli, bilimkurgusal gergevesi, seyirciyi belirli bir mesafede tu-
tar, onu, kurmacasina bir fark kdprisU gibi yansitir. Kisacasi, Born in Flames'in
bir kadin seyirci olarak benim icin yaptigi sey, tam da “farki, farkl bir sekilde
gbrmeme”, bana ait olsalar da daha dnce hig sahibi olmadigim gozlerle, kadinlara
bakmama izin vermektir: ¢inkd, feminizmdeki (Audre Lorde’'un sdzleriyle) “farkli
gUglerin karsilikh bagimliigina” yoénelik vurguya dikkat cekerek film, ayni zamanda
kadinlar arasindaki farklari, kadinlar igcindeki farklar olarak kaydeder.

Born in Flames, bana, kadinlarin tarihinin belli bir aninda, yani bugln, Bir-
lesik Devletler'de yasayan bir kadin ve bir feminist olarak hitap eder. Filmdeki
olaylar ve gortntller, bilim kurgunun paralel evren dedigi yerde, burada ve simdi
gibi gdriinen ve hissettiren ama 6yle olmayan baska bir yer ve zamanda gecger,
tipki benim (ve tim kadinlarin) bize ait olan ve olmayan bir klltirde yasamamiz
gibi. Filmin bu pek olasi gérinmeyen ama imkénsiz da sayillamayacak kurmaca
evreninde, kadinlar onlari bdlen ve ayiran micadelede bir araya gelirler. Bu yUz-
den filmin benim igin tasvir ettigi, film ile 6zdesim kurmami saglayan ve bana,
seyirciye, film iginde bir alan acan sey, kendi tarihimin geliskisi ve ayni zamanda
kendi icimdeki kisisel/politik farkliliktir.

Almanya’daki kadinlarin filmlerine dair glincel bit tartismada Helen Feher-
vary “tarih ve 6znel denilen suregler arasindaki iliski” der, “nesnel bir varlikmisca-
sina tarihin hakikatini kavrama meselesi degildir, daha ziyade deneyimin hakikatini
bulma meselesidir. Besbelli ki bu tlirden deneyimsel dolaysizlik, kadinlarin kendi
tarihleri ve dz-bilingleri ile alakalidir” (1981: 176). Tarihimizin ve bilincimizin neden
ve nasll farkli, bélinmus hatta celiski iginde oldugu, kadinlarin sinemasinin analiz
edebilecedi, dile getirebilecegi, yeniden formule edebilecedi seydir. Ve bdyle ya-
parak, bu sinema, Toni Morrison’in iki kahramani igin s6yledigi gibi, olacak baska
bir sey yaratmamiza yardimci olabilir:

Her biri yillar dnce ne beyaz ne de erkek olduklarini, her tirli 6zgurlik

ve zaferin onlardan esirgendigini kesfettiklerinden, olacak baska bir

sey yaratmaya giristiler (1975: 44).
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Takip eden sayfalarda, siklikla Born in Flames'e atifta bulunacak, filmin ele
aldigr bazi meseleleri tartisacagim, fakat bu, metinsel bir analiz amacina ydnelik
olmayacaktir. Daha ziyade filmi, aslinda benim igin oldugu gibi, bu makalenin ko-
nusu Uzerine bir dizi distncenin de baslangi¢ noktasi olarak alacagim.

* % %

Fark meselesini, bu kez toplumsal cinsiyet disindaki faktorlerle, bilhassa
irk ve sinif ile iliskili olarak muazzam bir agiklikla gérmemi saglayan, yine bir film,
bir sinemacinin projesi oluyor — bu mesele, Marksist feminizm iginde durmadan
tartisiimis ve yakin zamanda feminist gazete ve yayinlardaki beyaz olmayan ka-
dinlar tarafindan yeniden vurgulanmistir. Bu meselenin, simdi, tam da siddetli
toplumsal gerilemenin ve ekonomik baskilarin (nam-i diger “yoksullugun kadin-
lasmasi”nin) geleneksel mesruiyetin en mitevazi payinin keyfini gikaran liberal
feminizmin kendinden memnuniyetini bosa ¢ikardigi bir zamanda, acil ve geri
donissiz bir sekilde yeniden ortaya ¢cikmasi sasirtici degildir. Devrin bir sembo-
|G, ticari taze mahsuller olan erkek-yapimi “kadin filmleri”, (Lianna [1983], Per-
sonal Best [1982], Silkwood [1983], Frances [1982], Places in the Heart [1984],
vs.) sliphesiz 0 mesruiyet sayesinde, “onayll” ve finansal olarak uygulanilabilir
kihnmislardir. Ama liberal feminizmin mitevazi de olsa bu basarisi, cinsel fark,
kisisel olan politiktir gibi géruslerin ve bizatihi feminizmin geliskili karmasikligi-
nin — ve kuramsal Uretkenliginin — zaten egemen kultlrde var olan daha basit
ve daha kabul edilebilir fikirlere indirgenmesi pahasina kazanilmistir. Bu ytzden,
bugln birgoklariigin “cinsel fark”, cinsiyetten (biyoloji) ya da toplumsal cinsiyet-
ten (en basit anlamiyla kadin toplumsallasmasi) ya da belirli zel “hayat tarzla-
rina” (escinsel ya da geleneksel olmayan diger iliskilere) temel teskil etmekten
daha fazlasi degildir; “kisisel olan politiktir” siklikla “politik olan yerine kisisel
olana” cevrilir ve “feminizm” tereddUtsiz bir sekilde, akademi tarafindan ol-
dugu kadar medya tarafindan da bir sdylem olarak sahiplenilir — bir toplumsal
elestiri gesitliligi, digerleri arasinda bir estetik ya da edebi analiz ydntemi olarak,
ogrenciler, okuyucular ya da seyirciler igin sahip oldugu piyasa cazibesinin de-
recesine gore, az ya da ¢ok ilgiyi hak eder. Ve evet, iyi niyetli tim erkekler igin
tamamen erisilebilir bir sdylemdir. Boyle bir baglamda, irk ya da sinif meseleleri
esasen sosyolojik ya da ekonomik olarak, toplumsal cinsiyete paralel olsa da
bagimli olmaksizin, dznellik ile iliskili ama belirleyici olmayan, onlar hakkinda
higbir yeterliligi bulunmayan ama en iyi ihtimalle sadece dezavantajli olanlar igin
insani ve ilerlemeci bir kaygidan ibaret bu “feminist sdylem” ile pek az alakal
bir sekilde disintlmeye devam edilmek zorundadir.

Yine de feminizmin (tirnak isareti olmadan) irk ve sinif ile iliskisi, firsat esit-
liginin alicisi degil “hedefi” olan, liberal “feminizm”in disinda kalan ya da onun
tarafindan kandirilmayan veya gerektirdigi tim celiski ve zorluklarla, feminizmin
ayni anda politik ve kisisel olmaksizin higbir sey olamayacagini idrak etmis olan
beyaz olmayan kadinlar, siyah kadinlar ve beyaz kadinlar tarafindan son derece
acik bir sekilde ifade edilmistir. Béylesi feministler igin, toplumsal cinsiyetin, 6z-
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nelligin ve deneyime dair temsil iliskilerinin toplumsal olarak insa edilmisliginin, dil
ve kiltlrde oldugu kadar, irk ve sinif iginde, hatta cogu zaman diller, kilttrler ve
sosyokultlrel dlizenekler arasinda vuku buldugu agiktir. Bu ylzden sorun yalnizca
toplumsal cinsiyet mefhumunun ya da “cinsel fark”in, irk ve sinif Gzerine resmi
soylemlerin detaylandirdigi, dnceden var olan, cinsiyeti g6z ardi edilmis (ya da
erkek olarak cinsiyetlendiriimis) kategoriler igine yerlestirilemiyor olusu degildir;
irk ve sinif konularinin, kadinlk, disilik, kadinlar ya da nihai asama Kadin olarak
etiketlenen, daha genis kimi kategoriler altinda basitge siniflandirilamayacak
oluslari da esdeger bir sorundur. Buna karsilik, giderek daha da acgik hale gelen
sey, sosyal bilimlerimizin tUm kategorilerinin, cinsiyetlendirilmis toplumsal 6zne-
ler mefhumundan baslayarak, yeniden formdile edilmeyi goguslemesidir. Ve bu
yeniden formUlasyon sUrecinden bir seylerin — yeniden bakma, yeniden yazma,
yeniden disinme, “kendimize yeniden bakma” — kadinlar sinemasinin metinleri-
ne kazili olduklarini diisiinsem de bunlar henliz feminist film kuraminda ya da fe-
minist elestirel pratikte genel olarak yeterince odaklanilmamis seylerdir. Bu nok-
ta, tipki feminist yazinin kadin hareketi ile iliskisi gibi, burada girisilebileceginden
daha uzun bir tartismayi gerektirmektedir. Lizzie Borden’in filminin alimlanisinda
ve filme kendi karsiligimda, beni alisilmadik bir yogunlukla garpan bu meselenin
bir taslagini gcizmekten fazlasini yapamayacagim.

Born in Flames'in temsil etmeyi basardigl, bu feminist kavrayistir: ka-
din 6zne, toplumsal cinsiyeti kesen sinifin, irkin, dilin ve toplumsal iliskilerin
cesitli temsilleri ile cinsiyetlendirilir, insa edilir ve tanimlanir; bu nedenle kadin-
lar arasindaki farklar, kadinlar icindeki farklardir ki bu ylzden feminizm tim bu
farklliklara ragmen var olabilir ve yeni yeni anlamaya basladigimiz zere ancak
bu farkliliklar sayesinde var olmaya devam edebilir. Bu film projesinin 6zgUunla-
gu, kadini, toplumsal bir 6zne ve bir farkliliklar mekani olarak temsil etmesidir;
bunlar, battnlyle cinsel ya da sadece irksal, ekonomik ya da (alt)kUlttrel degil,
daha ziyade hepsi bir arada bulunan ve siklikla birbirleriyle gatisma iginde olan
farkhliklardir. Bu filmi seyrettikten sonra kisinin ondan gikardigi, kadin toplumsal
Oznesindeki bir heterojenlik imgesi, egemen kiltlirel modellerden bir uzaklas-
ma ve her tlrden ortak politik eylemin gegici birligine ragmen degil, onunla es
zamanli olarak sdregiden kadinlar icindeki igsel boltinme hissidir. Nasil ki filmin
anlatisi ¢ozime erismemis, pargall ve takibi zor ise, kadinlar igindeki hetero-
jenlik ve fark, hafizalarimizda, filmin anlatisal imgesi gibi kalir, temsil isi, sabit-
lenmis kimlik, tim kadinlarin Kadin olarak ayniligi ya da Feminizmin tutarli ve
erisilebilir temsili Gzerine yikilamaz.

Bahsi gecen filmlere ilaveten, baska filmler, kadinlar sinemasinda mecazi
ve tematik olarak yinelendigini gordigim i¢sel bdllinmeyi ya da dile, kiltlre ve
kendilige mesafeyi etkin bir sekilde temsil etmistir. (Ornegin, Gabriella Rosale-
va'nin “It Processo a Caterina Ross” [1982] ve Lynne Tillman ile Sheila MclLa-
ughlin‘in “Committed” [1984] filmlerinde). Ama Born in Flames, bu bdlinmeyi,
daha genis bir toplumsal ve kdltlrel Olgcege yansitarak, neredeyse tim mesele-
lerle mesgul olmakta ve hepsini tehlikeye atmaktadir. ki ayri istasyonu yikmis
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alevlerden Phoenix-Regazza [anka kiz] olarak yeniden dogan 6zgUr kadinlarin, yeni
mobil radyo vericisini tasiyan (calinmis) U-Haul kamyonunun yan tarafinda yazdigi
gibi, film “hareket halinde bir maceradir”. Bir elestirmenin fark ettigi Gzere,
Bir aksiyon filmi, bir bilimkurgu fantezisi, bir politik gerilim, bir
kolaj film, yeraltindan bir parga: Born in Flames bunlarin hepsi ve
higbirisidir... 15 saniyelik patlamalarla kurgulanmis film, metrelerce
titrek video transferiyle bir disUp bir ylkselmektedir. Born in Flames,
Absence of Malice, Network ya da Under Fire gibi medya Uzerine
olan Hollywood disavurumlarindan ¢ok daha Ustindar. Bu, filmin
iceriginden (hikaye, Ulrike Meinhoff'u andiran, Kadinlar Ordusu lideri
Adelaide Norris'in hapishanedeki supheli “intihar”ini merkeze alir)
ziyade glndelik medya kusatmasinin bir dizine yonunU yakalayan
filmin bigimi ile daha fazla ilgilidir (Hulser, 1984: 14).

Akerman'in igerikten ziyade bigim Uzerindeki vurgusunu hatirlatan son
cUmledeki sézler, Borden'in yazili birkag beyaninda daha yankilanmaktadir.

Kendisi de bir sinemaci olarak, filmsel temsil ile kendi iliskisi Uzerine sevkle
egilir ("Bu filmle kendimi adadigim iki sey: anlatinin dogasini sorgulamak ve...
sinif ve irk ile ilgili olarak kendimi, kendi esaretimden kurtarabilecegim bir slre¢
yaratmak”) (Borden’'dan aktaran Friedberg, 1984: 43)". Ve Akerman gibi o da
bakisin donusturulebileceginden emindir, ¢linkU kendisinin bakisi donismustur:
"Siyah kadinlarla galisan, beyaz bir sinemaci olmaktan duydugum rahatsizlik her
neyse, ¢ok uzun slre 6nce sona erdi. Film yapim sireci vasitasiyla bu seytan de-
fedildi”. Bu sebepten, filmin, tam da seyirciden belirli bir rahatsizlik talep ettigi ve
seyircisini kendi siyasi konumu (konumlari) (ya da siyasi konumsuzlugu) ile karsi
karsiya gelmeye zorladigiigin “ilerici” oldugunu ileri siren muhabire (Anne Fried-
berg) verdigi yanitta, Borden, muhabirin Ustl kapall varsayimini agikga reddeder:

Seyircininsadeceorta-sinifbeyazbirseyircioldugunudistinmiyorum.
Benim igin énemli olan, tek seyircisi olmayan bir film yaratmakti.
Film Gzerine olan birgok elestirel malzemenin sorunu, seyircisini
sadece beyaz orta-sinif varsaydiklari bir film hakkinda, beyaz-
orta sinif oldugunu varsaydiklari bir okuyucu kitlesi icin yaziimis
makaleler olmalariydi. Elestirmenlerin hissettikleri rahatsizlik bir
hayli kafami kanistirdi. Yapmaya galistigim (ve yapmaya galisma yolu
olarak mizahi kullandigim) sey, herkesin belirli bir dizeyde bir yeri
oldugu, gesitli konumlari elde bulundurmakti. Her kadin — erkekler
icin bu tamamen farkli bir mesele — film igindeki bir konum ile belirli
Olgide 6zdesim kurabilir. Bazi elestirmenler ayricalikh bir konum
gibi bir sey ile asir 6zdesim kurdular. Esasen higbir siyah karakterin
konumlanisi, herhangi bir beyaz izleyiciye karsit olmadigi gibi, daha

11 Feminist olarak irksal ve kulturel farklari anlama gabasi tzerine bkz. Elly Bulkin, Minnie Bruce
Pratt, ve Barbara Smith, Yours in Struggle: Three Feminist Perspectives on Anti-Semitism and
Racism [Seninki Miicadelede: Antisemitizm ve Irkgilik tizerine Ug Feminist Perspektif] (Brooklyn,
N.Y.: Long Haul Press, 1984).
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ziyade bir davetti: gel ve bizimle c¢alis. Kadin ya da erkek seyirciye,
ait olamayacagini sdylemek yerine, seyircinin tUm bu farkli bakis
acilari ve farkli trden retorikler igin bir havuz olmasi gerekiyordu.
Umarim ki kisi, bir konumla 6zdesim kurabilmeyi ama filmdeki tim
gesitli konumlari degerlendirebilmeyi basarir. Aslinda, bu rahatsizligi,
yalnizca buna son derece direng gosteren insanlardan hissediyorum
(Borden'dan aktaran Friedberg, 1984: 38).

Bana 6yle geliyor ki bu yanit, kadinlarin sinemasinda modernist ya da
avangart bir yikim estetiginden, kisinin sanat tanimina, sinema tanimina ve bu
ikisi arasindaki iliskiye bagli olarak “estetik” teriminin gecerli olabilecegi ya da
olmayabilecegi, filmsel temsile dair ortaya ¢ikan bir dizi meseleye dogru olan
donUsidn sinirlarini keskin bir sekilde cgiziyor. Benzer sekilde, Craig Owens'in
diger kadin sanatgilarin calismalari igin dnerdigi gibi, postmodern ya da postmo-
dernist estetik terimlerinin bu baglamda daha tercih edilebilir ya da uygun olup
olmayacagi, burada tartisilamayacak kadar genis bir konudur (Owens, 1983:
57-82)'2. Bana kalirsa, her hallkarda kadinlarin sinemasinda metne ve metnin
goren ya da okuyan 6zne —imgesel de olsa, 6z-tutarlihigi, metnin kendi, dilsel,
gorsel ve/veya anlatisal tutarliliginin parcalanmasiyla, yarilacak olan — Gzerindeki
etkilerine odaklanan bir estetikten, seyircinin, filmin asli merami haline geldigi —
basindan beri orada, sinemacinin projesine ve hatta bizatihi film ¢ekimine kaytli
olmasi anlaminda seyircinin asli oldugu — alimlama estetigi olarak isimlendirile-
bilecek bir seye gecis s6z konusudur’®. Seyirciye yonelik agik bir ilgi elbette ne
sanat ne de sinema igin yenidir, basta Pirandello ve Brecht'ten beri, Hollywo-
od ve TV'de her zaman dikkat c¢ekici bir sekilde var olmustur. Bununla birlikte,
simdi burada yeni olan, metinden 6tUr0, heterojenligi ve 6tekiligi igcinde tasavvur
edilen belirli bir seyirci mefhumudur.

Heterojen bir topluluk olarak tasarlanan seyirci, Borden'in filminde, hitap
islevinin alisilmadik kullanimi vasitasiyla gordndr kilinir. Rap sarkisi sdylemekten,
alt kUltUre ait gesitli lehgelere ve konusma tarzlarina kadar, muzik ve sesin, konu-
sulan dil ile bir arada kullanimi, belgelemenin ya da “cinema verite”nin amacina
hizmet etmekten ziyade, baska bir baglamda karakterlestirme olarak adlandirilabi-
lecek bir seye hizmet eder: siklikla ana karakterlere ya da ayricalikli “kahramanla-
ra” uyumlu psikolojik tlrden bir 6zdesim olmasa da bunlar, karakterlerin tanimlan-
masl ve onlarla 6zdesimin araglarinin saglanmasi adina oradadirlar. Borden baska
bir roportajda “farkli seyircilerin farkl dlzeylerde iliski kurabilecekleri bir film yap-
mak istedim — eger dili gérmezden gelmek isterlerse, gormezden gelebilirler”

12 Ayrica bkz. Andreas Huyssen, “Mapping the Postmodern” [Postmoderni Haritalandirma] New
German Critigue 3 3 (Sonbahar 1984): 5-562, simdi Huyssen, After the Great Divide: Modernism,
Mass Culture, Postmodernism [Blylk Bélinmeden Sonra: Modernizm, Kitle Kiltir, Postmoder-
nizm] iginde yeniden basildi (Bloomington: Indiana University Press, 1986).

13 Borden'in profesyonel olmayan oyunculari gibi karakterleri de filmin hedefledigi izleyicinin anlam-
I bir parcasidir: “Filmin beyaz film gettosunun eline gegmesini istemedim. Postalar gondedim.
Beyaz kadinlarin listesi vardi, siyah kadinlarin listesi vardi, escinsellerin listesi vardi, farkli insanlari
Film Forum'a getirebilecek listeler...” (Roportaj, Women and Performance i¢inde, s.43)
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der, "ama dil-karsiti bir film yapmak istemiyorum” (Borden'dan aktaran Sussler,
1983: 29). “Dilin” édnemi ve hem kamusal hem de 6zel alandaki kurucu varligy,
filmin igeriginin yani sira bigiminde de 6n planda olan, sdylemlerin ve iletisim tek-
nolojilerinin — gorsel, s6zIU ve isitsel — c¢esitliligi tarafindan vurgulanir. Eger resmi
konusma duvari, her zaman her yerde var olan kamusal hitap sistemleri ve bizatihi
kadinlarin bir televizyon istasyonunu devralma stratejileri, iletisim ve iktidarin asli
bagini ortaya koyuyorsa, film ayni zamanda dtekini, gayri resmi toplumsal séylem-
leri, onlarin heterojenliklerini ve kurucu etkilerini, toplumsal 6zneye iliskin olarak
temsil etmekte israrcidir.

Bu baglamda, Borden'in filminin hem karakterlerinin hem de seyircile-
rinin, kendi tarihsel 6zgUnliklerinde, Silverman’in Redupers’daki Berlin Duva-
ri'nin sembolize ettigini disindiglne benzer olarak, belirli “6znel limitler ve
soylemsel sinirlar” dahilindeki toplumsal sodylemler ve temsiller (sinifin, irkin
ve toplumsal cinsiyetin) ile iliskili bir sekilde konumlandiklarini iddia ediyorum.
Seyirciler de kendi bakislari ve anlayislari ile sinirli olduklarindan, “rahatsizlikla-
rinin” ya da muhtelif tepkilerinin ortaya koydugu gibi kendi toplumsal ve cinsel
konumlan tarafindan kisitlanmislardir. Borden'in agikga dillendirdigi, seyirciyi
farkli bakis acilarinin ve séylemsel dizenlemelerin (“bu farkli tirden retorikle-
rin”) mahali (“deposu”) haline getirme niyetinin, bana dislindirdigud, seyirci
heterojenligi kavraminin ayni zamanda bireysel seyircinin heterojenligini ya da
bireysel seyircideki heterojenligi gerektirdigidir.

Eger glincel metinsellik kuramlarinda iddia edildigi gibi, Okuyucu ya da
Seyirci, metinde, metin stratejisinin bir sonucu olarak imleniyorsa — metin
tarafindan insa edilen (“haz metni”) bir birlik figlrt veya anlam tutarliligr ya
da “keyif metni”ne kayitli bir tutarsizlik, bdlme, yayma figird olarak — o halde
Born in Flames'in seyircisi baska yerdedir, metne ve ondan gelen diger seyle-
re direng gosterir. Bu filmin seyircisi, anlatisal ve psikolojik 6zdesim araciligiy-
la ne “klasik” bir metin icine teyellenir, ne de Stephen Heath'in avangart (ya-
pisal-materyalist) filmin hedefledigi seyirciyi uygun bir sekilde tarif ettigi gibi
“sabitlenmis her tirden 6znelligin sinirinda, maddi olarak degisken, streg igin-
de dagilmis” bir sekilde, tekrarin zamanina baghdir (1981: 167). S6z konusu
olan, bu filmin seyircisinin en nihayetinde metin tarafindan yakalanmakla yuU-
kimlG olmayisidir. Yine de filmin gUglU erotik yUka ile irtibatlanan kisi, filmin
kadin karakterlerinin birbirleri, sinemacinin ise onlar Uzerindeki erotik yatirimi-
na, haz, keyif, odipal, 6dipal dncesi gibi bizim yerimize tanimlanmis kavram-
larla degil, yine (Jeanne Dielman’da oldugu gibi) emsalsiz, agik bir tanima ile
karsilik verir. Metinsel uzam, erotik ve elestirel boyutlariyla seyirciye dogru
uzaniyor, ona hitap ediyor, onunla konusuyor, ona alan agiyorsa da seyirciyi
(ne kadar alisiimadik ve dikkate degerdir ki) tath sdzlerle kandirmaz, bastan
ctkarmaz, ayartmaz. Bu filmler beni bir kadin seyirci konumuna yerlestirmez,
bana bir rol, kendilik imgesi, dilde ya da arzuda bir konumsallik tahsis etmez-
ler. Bunun yerine, ne oldugunu bilmedigimi bilerek ona “ben” diyecegim bir
sey icin bir yer var eder ve “bana” onu bilmeye, gérmeye, anlamaya ¢alismam
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icin bir alan acarlar. Baska bir deyisle, bana bir kadin olarak hitap ederek, beni
bir Kadin'a baglamaz ya da beni bir Kadin olarak tayin etmezler.

Borden'in elestirmenlerinin “rahatsizligi”, tam da seyircinin ve metnin
bu tayin-edilemezliginde konumlandirilabilir: gértntUleri ve sdylemleri, seyirciyi,
burjuvazi ya da baska turll tekil bir izleyici ya da seyirci-6zneye tekabil etme-
yen bir heterojenlik, farklilik ve pargali battnlikler mekanina geri génderen bu
fillmde kendini bulamamanin, film tarafindan “cagrilmis” ya da ayartilmis olma-
manin hayal kirikhgr. Filmin sdylemsel heterojenligi ve herhangi tek bir seyirci-
nin sdylemsel sinirlari arasinda birebir eslesme yoktur. Hepimiz hemen davet
edilir ve belirli bir mesafede tutuluruz, bize, yalnizca muhatap konumunu isgal
edebildigimiz sUrece ve aralikli olarak hitap edilir: 6rnegin, Phoenix Radyo'nun
diskjokeyi Honey, izleyiciye soyle seslenir: “Siyah kadinlar, hazir olun. Beyaz
kadinlar, hazirlanin. Kizil kadinlar, hazir kalin, ¢lnkl simdi bizim zamanimiz ve
herkes bunu idrak etmeli”'*. Seyircinin hangi tekil mensubu, kadin ya da erkek,
seyirci-0zne olarak tek basina cagrildigini ya da diger bir ifadeyle kesin surette
kendisine hitap edildigini hissedehbilir?

Film tarihinde, kadinlar hakkinda kadin elinden ¢ikan bir filmde, Dorothy
Arzner'in Dance, Girl, Dance'inde (1940) buna paralel meshur bir an vardir ki
feminist film elestirmenleri tarafindan “kesfedilmis” olmasi tesadif degildir:
bu, Judy'nin sahne performansini yarida keserek, varyete seyircisi ile ylz ylze
geldigi, rolinden ¢ikip bir grup insana kadin olarak konustugu andir. Feminist
elestirmenlerin belirttigi gibi, bu dogrudan hitabin yeniligi, yalnizca teatral yanil-
samanin ve rontgenci hazzin kodlarini kirmasi degil, ayni zamanda kadin icraci
(imge, temsil, nesne olarak konumlandirilmis) ve erkek seyirci (kontrol eden
bakis olarak konumlandiriimis) arasinda higbir sug ortakliginin, higbir ortak soy-
lemin tesis edilemeyecegini gdstermesidir; yani, performans kodlari ve kural-
lar disinda higbir sug ortakligi yoktur. Arzner, kodlari kirarak, onlari olusturan
ve karsiliginda onlar tarafindan strddrtlen kurallari ve iktidar iliskilerini ortaya
cikarmistir. Ve elbette filmdeki vodvil seyircisi, Judy'nin konusmasina karsi mu-
azzam bir rahatsizlik sergiler.

Honey'nin konusmasi ile ilgili rahatsizligin da temsil kodlariyla (irkin ve
sinifin yani sira toplumsal cinsiyetin) ve onlari strddren kurallar ve iktidar iliskile-
riyle ilgili oldugunu ileri sirGyorum — bunlar, ayni zamanda ortak sdylemin tesi-
sine ve bunun sonucu olarak misterek bir dil “hayaline” engel olan kurallardir.
Aksi halde seyirciler bu eglenceli, coskulu, bilimkurgu filminde, zaten ise yara-
mayacagini iddia ettikleri, bir siyasi eylem planini nasil gérebilirler ki? (“Hepimiz
daha dnce bu yollardan gectik. Bir erkek olarak bu beni tehdit etmiyor ¢lnkU
bunun ise yaramadigini biliyoruz. Bu gocuksu bir politika, nasil erkekler eskiden
magcoysa, bu kadinlar da onlar gibi magoluk ediyorlar...”) (Borden'dan aktaran

14 Born in Flames'in senaryosu Heresies 16'da (1983) 12-16 vyayinlandi. Borden, Bomb'da-
ki roportajinda senaryonun nasil oyuncular ile bir arada ve onlarin belirli yetenek ve gegmis
deneyimlerine gore gelistigini tartisiyor.
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Sussler, 1983: 29). Baska turllG bu filmi, Friedberg'in tabiriyle neden “fantezi
araciligiyla bir regete” olarak gorsinler ki? Borden'in goristine gdre, “insanlarin
keyfini kagiran sinif ya da irk degildi... insanlarin gercekten keyfini kagiran ka-
dinlarin escinsel olmalariydi. Filmin ayrilikgl oldugunu hissettiler” (Borden’dan
aktaran Friedberg, 1984: 39). Benim gorlsim, insanlarin her Uglnden de si-
nif, irk ve toplumsal cinsiyet, rahatsiz olduklari yoninde — lezbiyenlik tam da
toplumsal cinsiyet kavraminin, Adrienne Rich ve Monique Wittig'in sirasiyla,
“zorunlu heterosekstellik” (1980: 631-60) ve “heterosekslel anlasma” (1980:
110) olarak isimlendirdikleri yapi UGzerinde, irk ve sinifin kesisiminde kuruldugu-
nun gostergesidir.

Film-kuramsal seyircilik kavrami, blyUtk 6l¢tde, feminist kuramcilar tarafin-
dan israrla sorulan ve Ruby Rich'in daha dnce yukarida da alintilanmis sozlerinde
glzelce Ozetlenen su soruyu cevaplama cabasi etrafinda gelismistir: “Bir kimse,
varligimiz karsisinda dahi yoklugumuzda israr eden bir yaplyl nasil agik¢a ifade
edebilir?” Feministlerin imge politikalari Uzerindeki erken ayrismalarina uygun
olarak, seyirci kavrami iki eksende gelistirilmisti: bunlarin ilki, 6zneye iliskin psi-
kanalitik kuramdan yola gikar ve birincil ile ikincil, biling ile bilingdisi, imgesel ile
simgesel slrecler gibi kavramlari kullanir; digeri cinsel farktan yola ¢ikar ve soyle
sorular sorar: kadin seyirci nasil gorlr? ne ile 6zdesim kurar? nerede/nasil/hangi
film tarlerinde disil arzu temsil edilir? vesaire. Arzner'in Dance, Girl, Dance’deki
kod ihlali, kadinlarin sinemasi i¢in simdi acik ara en verimli olani gibi goriinen, soru
soran bu ikinci hat i¢cinden verilmis ilk cevaplardan biriydi. Bana, buglne kadarki
en ilging yaniti, Born in Flames gelistirmis gibi geliyor.

Bir kere, film, kadin seyircinin siyah, beyaz, kizil olabilecegini, orta-sinif ya
da orta-sinif olmayabilecegini varsayar ve onun, filmin icinde bir yere, bir 6zdesim
Olglslne sahip olmasini — Borden'in ifadesiyle “bir konum ile 6zdesim kurma-
sini” — ister. Aglikgasl, bunu arastirmaya fazla ilgi duymaksizin, Borden, “erkek
[seyirci] ile bu tamamen farkl bir meseledir”. diye ekler (yine de sonrasinda si-
yah erkek seyircinin filme karsilik verdigini éne surer, “onlar filmi yalnizca kadin-
larla ilgili gormuyorlar. Bunu bir gliclenme [empowerment] olarak goériyorlar”)
(Borden'dan aktaran Friedberg, 1984: 38). Ozetle, toplumsal cinsiyet acisindan
seyirciye kadin olarak, irk ve sinif agisindan ¢ogul ya da heterojen olarak hitap
edilir; yani burada da btln 6zdesim noktalari kadin ya da feministtir ama Born in
Flames, Jeanne Dielman’daki gibi karakterin ve sinemacinin “ikili mantigi“ndan
ziyade onlarin farkl séylemlerini 6n plana alir.

Ikinci olarak, Friedberg'in sordugu sorulardan birinde ortaya koydugu gibi,
Born in Flames'deki kadinlarin gorintlleri “estetize edilmemistir”: “Maskeleye-
rek bedeni asla fetislestiremezsiniz. Aslinda film bilingli bir sekilde gayri-estetik
kiinmis gordndyor, ona belgesel niteligini kazandiran da budur”. (Borden'dan
aktaran Friedberg, 1984: 44). Yine de bazilarina gdre, bu kadinlarin gorintdleri
alisiimadik derecede glizel gérinmektedir. Eger bu, toplumsal olarak konum-

landinimis olsalar da filmin kadin seyircilerinin ¢ogu igin s6z konusu olsaydi, film
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kuraminda kadin bedeni tam da fetis ya da maske olarak yorumlandigindan dolayi,
film-kuramsal bir paradoksun ne anlama geldigiyle karsi karsiya kalrdik (Doane,
1982: 74-87). Belki beklenmedik bir sey olmasa da sinemacinin cevabi, Chantel
Akerman’inki ile inanilmaz derecede uyumludur, oysa filmleri gorsel olarak olduk-
¢a farkhdir ve ikincisinin filmi aslinda “estetik” bir galisma olarak kabul gormustdr.

Borden: “Onemli olan, kadin bedenlerini daha 6nce hi¢ filme
alinmadiklari sekilde filme almaktir. Kadinlar, sevdigim vicut
durusuna gore sectim. Durus neredeyse kisinin batlini [gestalt]
gibidir.” (Borden'dan aktaran Friedberg, 1984: 44-45)

Ve Akerman (yukarida alintilanmisti): “higbir zaman, neredeyse higbir
zaman bu sekilde gdsterilmemis olan seylere yer verdim... Eger bir
kadinin hareketlerini bdyle acik bir bicimde gdstermeyi segtiyseniz,
onlar sevdiginiz i¢indir”.

Yaraticilarinin feminizminden baska pek az ortak seye sahip iki filmin bu
capraz referansinin amaci, belirli temalardaki ve benim estetik diye adlandiracagim
ve feminizmin tarihsel Urind, feminist elestirel kuramsal distncenin ifadesi
olan, temsil ve farka iliskin bicimsel meselelerdeki israra dikkat g¢ekmektir.
Atifta bulundugum feminist sinemacilarin ve burada bahsedilemeyecek kadar
fazla sayidaki digerlerinin filmlerinde oldugu gibi, Jeanne Dielman ve Born in
Flames'de de, simdiye dek adeta temsil edilemez durumda olan, toplumsal 6zne
olarak kadinlarin temsil bigimlerini ve sureclerini icat ederek, bakisi dénistirme
projesine girisilmistir; bir bakima, tim bu filmlerin yeniden detaylandirdidi, Yvonne
Rainer’in filmi About a Woman Who... (1974)'nun isminde ¢oktan baslatiimis
(geriye donlp bakildiginda, insanin programli bir sekilde diyecek gibi oldugu) bir
proje. Kadinlarin dilde cinsiyet temelli ayrismasi, resmi kultdrden uzaklik, yeni
imgeler ("“olacak baska bir sey yaratmak”) kadar yeni topluluk bigimleri yaratmayi
dUsleme durtlisU ve her tlrden isin — ev-igi, endUstriyel, sanatsal, elestirel ya
da politik — merkezinde olan bir “6znel faktér” bilinci, toplumsal 6zneyi kadin
olarak cinsiyetlendiren belirli 6znellik, anlam ve deneyim iliskilerini ifade eden
temalardan bazilaridir. “Kisisel olan politiktir” ifadesiyle 6zetlenen bu temalar,
kadinlarin sinemasinda bigimsel olarak, c¢esitli sekillerde: gorintl ve sesin
ayrilmasi, anlatisal uzamin yeniden islenmesi, geleneksel temsilin bigimlerini
ve dengelerini degistirecek hitap stratejilerinin titizlikle olusturulmasi araciligiyla
arastinilmistir. Oznel alan ve zamanin gergeve igindeki kaydindan (Jeanne
Dielman’'daki tekrarlarin, sessizliklerin ve sureksizliklerin alani), baska sodylemsel
toplumsal alanlarin insasina (Born in Flames'deki kadinlar “agdi”nin heterojen fakat
kesisen alanlan) dek, kadinlarin sinemasi, “arzunun yeni dili” cagrisina pekala
cevap verebilir ve aslinda bununla geleneksel, klasik ve modernist estetik temsilin
kurallarn ima ediliyorsa, “gorsel hazzin yok edilmesi” talebini karsilamis olmasi
olasi olan hem 6zel hem de kamusal alani yeniden tanimlamayi Ustlenmistir.

Oyleyse, bir kez daha kadinlarin dildeki ve kiiltirdeki geliskisi bir paradoks
icinde tezahur etmektedir: sinematik temsilde kadin toplumsal 6znenin insasina
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dair bahsettigimiz terimlerin cogu, gorsel formlarinda onlari olumsuz kilan bir dnek
ling: -de] tasirlar, bdylece bizatihi temsil edilecek seyin, yikimina [destruction] de-
gilse, yapibozumuna [deconstruction] ya da seklini bozmaya [destructuring] isaret
ederler. Disi bedeninin gayri-estetik kilinmasindan [deaestheticization], siddetin
gayri-cinsellestirimesinden [desexualization], anlatinin gayri-6dipallestirilmesin-
den [deoedipalization] vesaire bahsederiz. Kadinlarin sinemasini bu sekilde yeni-
den distUndigimde, Bovenschen'in sorusuna gegici olarak su yaniti verebilirim:
kadinlar sinemasi dedigimiz seyde mUtemadiyen telaffuz edilen belirli bir mese-
leler ve bigimsel sorular konfiglirasyonu mevcuttur. Bunlarin hem sanatsal hem
de elestirel olarak ifade edilme ve gelistiriime bicimi, “disil bir estetik”ten ziyade,
feminist bir gayri-estetige isaret eder gérinmektedir. Kelime kulaginiza garip ya
da zarafetsiz gelse bile...
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