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ABSTRACT

THE CRISIS OF REPRESENTATION: ANTI-REGIME WOMEN IN THE CZECH
NEW WAVE FILMS

Selda Bayman
Master of Cinema and Television in Communication Studies
Advisor: Assist. Prof. Dr. Defne Tiiziin
January, 2015

This thesis aims to debate the anti-system movements of the woman
representatives in the woman themed movies which bear the impacts of Czech New
Wave cinema developed in Czechoslovakia from 1962 to 1968. In this thesis, all the
anti-system behaviours of the different woman representatives bearing the effects of
this current so called Czech New Wave have been analyzed, and it was concluded that
Czech nationals are representing a reform movement and liberalization process against
the system which was confining their freedom and equality rights. This thesis has also
studied the movies Pytel Blech, 1962, O nécem jiném, 1963 of Chytilova and Ldsky
Jjedné plavovlasky, 1965 of Milos Forman over the subject and power, ‘bio-power’ of
Michel Foucault and ‘performative’ identity of Judith Butler and within the context of
anti-systemic movements of woman representatives under the effects/impacts of the
New Wave and claimed especially by a scrutinized formal movie analysis of
Sedmikrasky, 1966 of Chytilova, that these women represent the democratic reform
movement and liberalization process occurred throughout the country and that Marie
I and Marie II, by breaching all the rules in the stories became anti-system woman
representatives due to their anti-systemic movements and also precursory daisies of

the Prague Spring, the so called countrywide liberalization process.

Key Words: Judith Butler, Michel Foucault, performativite, bio-power, Dadaism,

Nihilism, Prague Spring, Czech New Wave



OZET

TEMSILIYET KRiZi: CEK YENI DALGA FILMLERINDE SISTEM KARSITI
KADINLAR

Selda Bayman
Programin Adi: Sinema ve Televizyon
Danisman: Defne Tiiziin
Ocak, 2015
Bu tezde, 1962°den 1968’¢ kadar Cekoslovakya’da iiretilmis, Yeni Dalga

sinema akiminin etkilerini tagiyan ve kadin figiirlerin anlatilarinin merkezinde oldugu
filmlerdeki kadin temsilleri, sistem karsit1 hareketler baglaminda tartisiliyor. Bu
arastirmada, Cek Yeni Dalga sinemas1 olaraktarif edilen akimin etkilerini tasiyan
filmlerdeki kadin figiirleri performanslari, ve hem filmlerin anlatisi, hem anlatim
bicimleri bakimindan iistlendikleri fonksiyonlar baglaminda incelenmistir. Tezde, bu
figiirlerin, Cekoslovakya’da vatandaslarin 6zgiirliik ve esitlik haklarini sinirlandiran
sisteme karsi bir reform hareketi ve liberallesme siirecini temsil ettikleri savi
arastirilmistir. Michel Foucault’'nun 6zne ve iktidar iligkisi ve ‘biyo-iktidar’ kavrami
ile Judith Butler’in ‘performatif” kimlik kavrami baglaminda, Véra Chytilova’nin Bir
Torba Dolusu Pire (Pytel Blech, 1962), Farkli Bir Seyler (O nécem jiném, 1963) ve
Milo§ Forman’in Bir Sarisimin Asklar: (Lasky jedné plavovidsky, 1965) filmlerini
inceleyen bu tezde, kadin figiirlerin, lilkede yasanan demokratiklesme ve liberallesme
siirecini temsil ediyor olabilecegi Onermesi tartisiimistir. Bu tez 6zellikle,
Chytilova’nin Papatyalar (Sedmikrdsky, 1966) filminin detayl formal analizi yaparak,
filmin ana karakterleri olan Marie I ve Marie II'nin toplumsal kurallar1 nasil ihlal
ettiklerini ve filmin bi¢iminin de bu kural bozucu tutumu nasil destekledigi gostererek,
bu figiirlerin, Cekoslovakya’da liberallesme siirecini imleyen Prag Bahari’nin gelisini

haber veren papatyalar oldugu iddiasin1 yapiyor.



Anahtar Kelimeler: Judith Butler, Michel Foucault, performativite, biyo-iktidar,

Dadaizm, Nihilizm, Prag Bahar1, Cek Yeni Dalga



TESEKKUR NOTU

Bu tez yaklagik bir yila yakin bir zaman diliminde olusan ¢esitli ¢cabalarin ve
caligmalarin sonucudur. Bu siire¢ i¢inde, olduk¢a farkli fikirlerin ve genis bir bilgi
dagarcigini kapsayan calismalarin, ne sekilde 6zetlenip tez haline getirilebilecegini
O6grenmeye ¢alistim. Bu uzun yolculukta beni yalniz birakmayan ve destegini benden

esirgemeyen herkese tesekkiirii bir borg bilirim.

Ozellikle bu tezin yazim siiresince, degerli bilgilerini ve goriislerini benle
paylasan degerli tez danismanim Yard. Dog. Dr. Defne Tiiziin’e beni bu siirecte yalniz
birakmadig1 ve sabir gosterdigi i¢in ¢ok tesekkiir ederim. Hatalarimin ¢ogunlugunu bu
degerli insan sayesinde 6grendim. Motivasyonumu yerinde tutmak i¢in ¢aba gosteren
ve bana tez yaziminda Cek Yeni Dalga sinemasi hakkinda ilham veren yegane
Ogretmenlerimden birisidir. Onun sayesinde ¢ok farkli bir sinema akimini kesfetmis

oldum.

Tez yazim siirecimin en bagindan sonuna kadar tiim sabr1 ve destegiyle yanimda
olan Tan Tolga Demirci’ye c¢ok tesekkiir ederim. Kendisi olduk¢a uzun bir zaman
diliminde bir¢ok Pazar giiniinli benim tezimi okuyup incelemeyle gecirdi. Yasam
diliminden olduk¢a 6nemli bir zaman dilimini benimle paylasan, bu siirecte ¢esitli
zorluklarda beni hi¢ bir zaman yalniz birakmayan ve motivasyonumu korumami
saglayan degerli danismanlarimdan biri oldu. Kendisine her sey i¢in sonsuz tesekkiirii

borg bilirim.

Bu iki danigmana sahip oldugum ig¢in ¢ok sansliyim, benim icin oldukca

degerli insanlar olan Defne ve Tan’in adin1 bu tezde anmaktan gurur duyuyorum.



Ayrica olduk¢a yogun bir donemine denk gelmeme ragmen jiirimde yer
almay1 kabul eden, degerli bilgi dagarcigini benimle paylasmaktan ¢ekinmeyen ve Cek
Yeni Dalga hakkinda farkli fikirleri 6grenmemi saglayan Esin Paca Cengiz’e tiim

degerli bilgi paylagimlarindan ve emeklerinden dolay1 ¢ok tesekkiir ederim.

Son olarak, sevgili aileme bu zor zamanlarda desteklerini benden
esirgemedikleri ve sonsuz sabirla beni motive ettikleri i¢in ¢ok tesekkiir ederim.
Ailem, hayatima ve egitim silirecime diisiindiiklerinden ¢ok daha biiylik bir katki

sagladi.
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GIRIS

Cek Yeni Dalga' olarak adlandirilan akim, 1960’larin zengin kurmaca film
hareketlerinden biri olarak degerlendirilebilir. Cek film yapimcilar iilke kosullarindan
oldukca fazla etkilenmektedir. Boylelikle Yeni Dalga etkilerini perdeye tagimislardir.
Sosyal ve politik elestiri ydntemini benimsemislerdir. Ozellikle iilkede yasanan
Fagizm, Stalinizm, 1. ve II. Diinya Savaslari, Berlin Duvari’nin ingas1 ve Soguk Savas
deneyimlerinin iilke vatandaslarini ve sanat alanimi etkilemesi, Yeni Dalga film
yapimcilarini, totaliter rejimlerin yonetim bi¢imlerini elestiren ve vatandaslarin tilkede
varolus yollarin1 gézlemci ve elestirel bakisla sorgulayan deneysel (avant-garde) film
yapimciligina yonelmelerini sagladi (“Czech Cinema”, Culik Jan 2015). Boylece Yeni
Dalga film yapimcilari, 1960’11 yillarda, Cek sinemasinda, toplumsal gercekei anlati
sinemasinin kurallarini ihlal eden 6zgiin anlat1 ve yenilik¢i yontemleri filmlerinde
kullanarak, sanat alaninda bagkalagim siirecini hissettirmeye basladilar.

Yeni Dalga sinemasinda genellikle erkegin Oykiislinii anlatan filmler
cekiliyordu. Kadinlarm sorunlarini arastiran film yapimeilar1 oldukca az sayidaydi.
Bu film yapimcilarindan birisi Yeni Dalga sinemasinin tek kadin film yapimcisi olarak

taninan Véra Chytilova, diger Cek film yapimcisi ise Milo§ Forman’dir.

11960’larda, Cekoslovakya’da,Cek Yeni Dalga sinema akiminmn yani sira, Juras
Jakubisko, Elo Havetta ve Dusan Hanak gibi Slovak film yapimcilarinin dahil oldugu
‘Slovak Dalgas1® olarak taninan farkli bir sinema akimi daha ortaya cikar. Ozellikle
Peter Hames, The Czechoslovak New Wave adl kitabinda, Cek Yeni Dalga sinema
akimini, Slovak film yapimcilarini ve filmlerini de bu akima dahil eden ‘Cekoslovak
Yeni Dalga’ adiyla tartisir (2005: 1-223). Ancak bu arastirmada, 1962’den 1968’
kadar incelenen Cek Yeni Dalga olarak adlandirilan sinemanin etkilerini perdeye
tagiyan, tim kadin figiirlerin anlatinin merkezinde oldugu filmler, Cek film
yapimcilar tarafindan ve Cek dilinde ¢ekilmesi sonucunda, ‘Cekoslovak Yeni Dalga’
ad1 yerine ‘Cek Yeni Dalga’ sinemasi s6zcligliniin kullanilmasi tercih edildi.



Cek Yeni Dalga sinemasi, iilke vatandasglarinin sistem karsisinda esitlik ve
Ozgiirliik haklarini savunan, sanat alaninda bir “reform hareketi” olarak ortaya ¢ikti
(Hames 2005: 2). Yeni Dalga sinemasinin etkilerini perdeye tasiyan kadin
karakterlerin performanslarinin anlatilarin merkezinde oldugu filmlerde, iilkenin
sorunlar1 karakterlerin giindelik yasam oykiileri {izerinden elestirilir. Ozellikle
1960’larin baslarinda, iilkede Antonin Novotny rejiminde, anti-Stalinist siirecin etkili
olmastyla birlikte Cek film yapimcilari, kendilerini sanat alaninda daha 6zgiir bir
bi¢imde ifade edebilecekleri film anlatisi ve anlatim bi¢imini kullandilar.

Bu arastirmada, filmlerin anlatilarinin merkezinde olan kadin temsillerinin
sistem karsiti hareketleri, film anlatisi ve anlatim bi¢iminde kadinlarin
performanslariyla uyumlu olmasiyla birlikte incelenip, tiim bu kadinlarin iilkede
vatandaslarin esitlik ve 6zgiirliik haklarini sisteme karsit savunan bir liberallesme
siireci ve reform hareketini temsil etmeleri tartisiliyor. Bu tezde incelenen kadin
karakterlerin sistem karsit1 hareketleri, Foucault’nun 6zne ve iktidar, ‘biyo-iktidar’ ve
Butler’m ‘performatif’? kimlik kavramlari ile arastirilip tartigthyor. Bu tezde
oncelikle, Bir Torba Dolusu Pire, Farkli Bir Seyler ve Bir Sarignin Asklari filmlerinde
kadin temsillerinin sistem karsit1 kareketlerini imleyen beden performanslar

incelenmis sonrasinda formal film analiziyle birlikte arastirllmistir. Tezin son

2 Slovaj Zizek, Yamuk Bakmak: Popiiler Kiiltiirden Jacques Lacan’a Girig isimli
kitabinda, ‘performatif” kimlik tanim1 yapar. ‘Performatif’ kimlik, Butler tarafindan
feminist liteartiire ve tiim kiiltiirel arastirmalara kazandirilmig bir kavramdir.
‘Performatif’ fiiller, saptayici fiillerin aksine, sdylenmelerinin ve gerceklesmelerinin
es zamanli/6zdes oldugu varsayilan fiillerdir. Zizek’e gore, Butler’in ‘performatif’
kavrami soyledir, [...] kadin ve erkek ‘performatif’ kavramlar olup, yani kadinin kadin
gibi davranarak (kadin performansi gostererek) kadin oldugudur. Kadin, otekisi
(erkek) tarafindan kadin olarak adlandirildigr ve bunu kabul ettigi siirece kadindir
(1999: 232).



boliimiinde, Papatyalar filminin detayli formal film analizi yapilip, kadin temsillerinin
sistem karsit1 performanslarinin iilke genelinde temsil ettigi konum incelenmektedir.
Bu arastirmada, Yeni Dalga akiminin etkilerini perdeye tasiyan ilk film, Bir
Torba Dolusu Pire’de, kadin temsillerinin sistem karsiti hareketlerinin ayrintilari,
Foucault’nun, Ozne ve Iktidar isimli kitabinda ‘6zne ve iktidar’ iliskisi hakkinda
gelistirdigi teoriyle arastiriliyor. Foucault, ‘6zne’tanim1 hakkinda sdyle yazar,

Ozne sbzciigiiniin iki anlami vardir: denetim ve bagimlilik yoluyla baskasina
tabi olan 6zne ve vicdan ya da 6z bilgi yoluyla kendi kimligine baglanmis olan
Ozne. Sozciigiin her iki anlami da boyun egdiren ve tabi kilan bir iktidar

bigimini telkin eder (1994: 76).

Boylece iktidar tarafindan 6zne konumuna kurulan birey, cesitli gorev ve
sorumluluklara tabi tutulur. Ozne ve iktidar arasinda olusan iligkide, birey iktidarin alt
kurum ve kuruluslarinda, denetim ve bagimlilik iliskisinde ¢esitli kural ve tabularla
siirlandiriabilir.

Foucault’ya gore, 6zneler hakkinda olusturulan hakikatler “olumsal”dir (1994:
15). Bireyler, yasamlarinda kendilerine dayatilan sinirlar1 asip, bireysellik ve kimligi
doniistiirebilirler (1994: 15). Kisi, iktidar tarafindan kendine dayatilan kimligi ve
gorevleri sorgulayabilir, dahast 6zne konumunda kurulan birey sistem karsiti
hareketleriyle iktidar tarafindan tabi kilindig1 kimligi manipiile etmeyi deneyebilir.

1962°de, Sovyet iilkelerinin Stalinist rejim kurallarinin Cekoslovakya’ya
hakim oldugu donemde, ke vatandaslart ve sanat alan1 ¢esitli kurallarla
sinirlandiriliyordu (Hames 2005: 1-77). Ancak Cekoslovakya’da, 1963°de, baslayacak
olan sinirl anti-Stalinist siire¢ icinde 6zgiirliik ve esitlik politikasina dayali farkl bir
sosyalizm anlayisina dogru gelisen liberallesme siirecinde, iilke vatandaslar1 ve sanat

alan1 farkl1 bir entelektiiel siirece dogru ilerliyordu.



Boylece iilkede, Cek vatandaslarinin 6znel yasantilarimi etkileyen
Normallesme siirecinin 1963°te tamamen sona ermesi, lilkede liberallesme siireci
olarak taninan Prag Bahar1’nin® baslangici i¢in uygun kosullar1 hazirlamaktaydi.

Foucault’ya gore, “Iktidar yalnizca 6zgiir 6zneler iizerinde ve yalniz 6zgiir
olduklar siirece isleyebilir” (2014: 21). “Iktidarin oldugu her yerde bir direnis imkan1”
mevcuttur (2014: 21). Cek Yeni Dalga sinemasinin sanat alaninda bir reform hareketi
olarak ortaya ¢ikma nedenlerinden bir tanesi, iilkenin uzun yillar boyunca oldukga kati
kurallarla yonetilmesi, lilke vatandaslarin esitlik ve 6zgiirliik haklarinin bu sistem
icinde devletin sinirlama ve denetleme etkilerinin hakim oldugu kurum ve kuruluslar
aracilif1 ile yok sayilmasidir. Ancak Cekoslovakya’da baslayan anti-Stalinist siirec,
Cek film yapimecilarinin sistemi elestirmelerinde, sanat alaninda uygun olanaklar
gelistirdi ve gerekli imkanlar1 yaratti. Boylece Yeni Dalga film yapimcilari, iilke
vatandaslar1 ve sanat alaninin bu sistemin simirlandirma ve denetleme etkilerini
cektikleri filmlerinde kadin karakterlerin sistem karsit1i hareketleri {izerinden
elestirdiler.

Foucault’a gore, “0znesi oldugumuz deneyimleri kurma bi¢imlerinin ve
kendimizi bu ¢izgide 6zne olarak tanima ve kabullenme pratiklerimizin bir elestirisi”

bu sistem i¢inde yapilabilir (2014: 16). Bir Torba Dolusu Pire’de, kadin karakaterlerin

3 Prag Bahar1, 1968°de Cekoslovakya’da, Stalinizm yanlis1 Komiinist Lider Antonin
Novotny rejiminin diismesinin ardindan Slovak Komiinist Lider Alexander Dubcek’in
ilke yonetimine getirilmesiyle baslatilan anti-Stalinist liberallesme siireci ve reform
hareketidir. Prag Bahari’nda Cekoslovakya, Avrupa iilkeleri arasinda en o6zgiir ve
entelektiiel iilkelerden biri olarak aniliyordu. Dubcek’in: “Giiler yiizlii sosyalizm”
anlayisiyla yonetilen iilkede, Sovyetler Birligi’nin bu siireci ‘sosyalizmden kopus’
seklinde algilamasi, Prag Bahari’nin ve Cek Yeni Dalga sinema akiminin sonunu
getirdi. Ulkede Prag Bahar sekiz ay kadar siirebildi. Cek Yeni Dalga reform hareketi
de alt1 y1l kadar devam etti. Sonrasinda iilke vatandaslari ve Cek Yeni Dalga film
yapimcilari, Sovyetler Birligi tarafindan Normallesme siirecinin ve sanat alaninda
Stalinist sansiir anlayisinin tekrar uygulanmasiyla birlikte olduk¢a zor zamanlar
yasadilar.



iktidar1 temsil eden alt kurumlarin neredeyse tiim kurallarini ihlal etmeleri ve bu
sisteme kars1 esitlik ve Ozgiirliik haklar1 i¢in direnmeleri, bireylerin 6zne olarak
kuruldugu deneyimlerde, sistemin ve 6zne konumunun elestirisini icerir. Yine bu
kadinlarin sistem karsiti bireyler olarak bu sisteme kars1 6zgiirlilk i¢in miicadele
etmeleri, llkede iktidarin vatandaglar iizerindeki isleyen sinirlama ve denetleme
etkilerine bu kurulu diizende bir elestiri yapma yontemi olarak seyirciye sunulur.

Foucault’a gore, “iktidar bir iligki, bir eylem bigimidir” (2014: 20). Bireylerin
ya da kurumlarin diger kisilerin yasaminda etme ve eyleme bi¢imlerinin bir iktidar
iligkisi oldugu sdylenebilir. Bu sekilde, iktidarin bir eylemler kiimesi oldugu
diistiniiliirse, 6zne ve iktidar iliskisinde, ¢esitli sinirlama ve denetleme etkilerine araci
olan kurum ve kisilerin diger bireyler iizerinde eylemde bulunmasi bir iktidar etkisi
olarak tanimlanabilir.

Ayrica Foucault’nun 6zne ve iktidar teorisinde, iktidar tanimini tahakkiim
kavramindan ayirt etmek 6nemlidir. Ciinkii iktidar sinir koyma ve denetleme etkilerini,
yalnizca 6zgiir bireylerin yasamlarinda kendini ¢esitli aract kurum ve kuruluslarla
stirdlirerek ortaya cikarir. Bireyin uygun gordiigli sekilde iktidar ve alt kurumlarina
elestiri yapma, sistemin kurallarini ve sistem tarafindan tabi kilindig1 kimligi manipiile
etmesi miimkiindiir. Ancak, tahakkiimiin oldugu yerde bir iktidar etkisinden s6z etmek
uygun bir yaklasim olmayacaktir. Cilinkii tahakkiim kavrami, bireyin 0zgiir olma
hakkin1 savundugu sistemde diger kisi ve kurumlar tarafindan yonetim ve yonetilme
iliskisinde, tek yonlii ve tersine ¢evrilemez etkilerle tanimlandigi ve kavrandig siirece
0zne ve iktidar iliskisinden hatta bu sisteme kars1 bir direnis ya da 6zgiirliik temasindan

s0z etmek s6z konusu olmayacaktir.



Boylece, Bir Torba Dolusu Pire’de, olagan kadin temsillerinin ¢ogunlukla
sistemi elestirdikleri ve bu sisteme kars1 vatandaslarin esitlik ve 6zgiirliik haklar1 i¢in
miicade etme imalar1 glidiilmiistiir. Bunun tizerinden 6ykiide bir tahakkiim iligkisinden
ziyade bir 6zne ve iktidar iliskisinden s6z etmek en uygun yaklagim olacaktir. Nitekim,
1960’larda, Cekoslovakya’nin sosyal ve polittk konumu g6z Onilinde
bulunduruldugunda, iilke liberallesme siireci ve reform hareketine dogru gelisen bir
iilke olarak taninmis ve bununla birlikte Oykiide sistem karsiti kadin temsillerinin
hareketleri Foucault’nun 6zne ve iktidar teorisinden faydalanilarak ayrintili bir
bicimde incelendiginde, bu karakterlerin 6zgiir 6zneler konumunda kurulmalar1 ve
seyirci karsisinda sik sik 6zgiirliik ve esitlik temalarin1 ima etmeleri, 6ykiide 6zne ve
iktidar iligkisinin ayrintilarinin seyirci tarafindan kavranmasini saglar.

Judith Butler’in Cinsiyet Belasi: Feminizm ve Kimligin Altiist Edilmesi isimli
kitabindan yola ¢ikildiginda ve toplumsal cinsiyetin ‘performatif*’ olusu &zelliginin
Farkh Bir Seyler ve Papatyalar film anlatilarinin merkezinde olan kadin
kaarkterlerinin sistem karsitt performanslart ile birlikte incelendiginde, {ilke
vatandaglarinin i¢inde bulundugu sosyal ve politik konumun seyirciye ayrintilt bir
bicimde ekranda aktarildigi goriilmektedir. Bununla birlikte, yine bu sistemin
vatandaslar1 sinirlama ve denetleme etkilerine karsi bir sistem elestirisi mevcuttur.
Soyle ki; 1963 yilinda Novotny’nin iilkede baslattigi sinirli anti-Stalinist siirecin
olmasi ve Normallesme siirecinin tamamen sona ermesi, Cek toplumunun 6znel
yasantilarini, esitlik ve Ozgiirliik haklarini sinirlandiran sistem denetiminin kati
kurallarinin olumsuz etkilerini iilkede hafiflettigi sdylenebilir. Boylece Yeni Dalga
film yapimcilar1 olarak adlandirilan sanatcilar, sanat alaninda bu sistemin kurallarin

Ozgiir bir bicimde hem sistem karsiti kadin temsillerinin performanslar1 hem de



toplumsal gercekei film anlatisinin kurallarimi ihlal eden 6zgiin anlati ve anlatim
bi¢imini kullandiklar1 filmlerin dykiilerinde elestirdiler.

Butler’a gore, “Peformatiflik tek seferlik bir edim degildir, tekerriir ve ritiieldir,
beden baglaminda dogallastirilmasiyla etkilerini gosterir, bir bakima, kiiltiirel olarak
stirdiiriilen zamansal bir siire¢ olarak kavranmalidir” (2005: 20). Farkl: Bir Seyler’de,
kadin karakterlerin, toplumsal cinsiyeti teatral ve olumsal anlamda, dogal olmayan
gorlintiide ve tutarli olmayan yapidaki performanslar ile seyirciye sunumlari,
vatandaglarin 0znel yasantilarin1 sinirlandiran toplumsal kimligin ve cinsiyet
esitsizliginin elestirisi lizerinden sistem elestirisi de icerir. Yine Papatyalar filminde
kadin karakterler tarafindan oldukca ‘stilize’ olan beden hareketlerinin perdede tuhaf
bir bigimde icra edilmesi, ‘performatif” kimlik tanimi {lizerinden sistem elestirisini
ortaya koyar. Yeni Dalga sinemasinin etkilerini seyirciyle bulusturan bu filmlerin
Oykiilerinde, kadin temsillerinin toplumsal cinsiyeti bir performans/gdsteri olarak
seyirciye stilize beden hareketleriyle ayrintili bir bicimde perdede sunmalari toplumsal
cinsiyetin tutarli gOriintlisiinii degistiren sistem karsitt davranmislar olarak
yorumlanabilir.

Yine Bir Sarisimin Asklari’nda, cinselligin iktidar tarafindan yonetilen bir sey
olarak seyirciye kavratilmasi, Foucault’nun ilk kez Cinselligin Tarihi isimli kitabinda,
s0z ettigi ‘biyo-iktidar’ kavramiyla aciklanabilir (2003: 103). Foucault’ya gore,
“Cinsellik xvi1. Yiizyildan baglayarak bir tiir sdylemsel coskuyu stirekli kigkirtti. Ve
cinsellige ait bu soylemler iktidarin disinda ya da ona kars1 degil, tam da iktidarin etkili
oldugu yerde ve bu etkinin arac1 olarak ¢ogaldi” (2003: 32). Biyo-iktidar politikasinda,
bireyler iktidarin araci olan ¢esitli alt kurum ve kuruluslarda, gérev ve sorumluluklarla
toplumsal kimlik kategorilerine tabi kilinip, sinirlandirilip yonetilebilirler. Biyo-

iktidar, kapitalizmin gelismesinde burjuvazi toplumunun bir icadi olarak, kisacasi



iktidarin yonettigi bir araci insa olarak vatandaslarin 6znel yasantilarinin g¢esitli kural
ve tabularla smirlandirilmasini ve denetlenmesini saglayan bir kurgu olarak
yorumlanabilir (Foucault 2003: 103).

Cekoslovakya’da, 1960’larin baslangicina kadar Normallesme siirecinin ve
Stalinist rejim kurallariin etkili olmasi, iilke vatandaslarinin biyo-iktidar politikasinda
yasamlarii siirdiirmeleri olarak yorumlanabilir. Foucault’a gore, biyo-iktidar
politikasi, insanlar1 kurallara uymaya zorlayan, 6znel yasantilarini sinirlandirip
“normallestiren” bir normalizasyon toplumu yaratmayi saglayan bir aragtir (2003:
147-148). Cek toplumunun, uzun yillar boyunca Stalinist politika kurallarina gore
yonetilmesi, vatandaslarin esitlik ve 6zgiirliik haklarini yok sayan bir sistem karsisinda
miicadele etmelerini gerektiriyordu. Ulkede sisteme karsi verilen bu miicadelenin
sanat alaninda en iyi orneklerinden biri Yeni Dalga sinemasi ya da reform hareketi
olarak degerlendirilebilir. 1960’11 yillarin baslangicindan itibaren, iilkenin bir
liberallesme siireci ve refom hareketine dogru gelismesi/ilerlemesi, bu savi ortaya
koyar. Iktidarmn simirlama ve denetleme etkilerinin olmadig1 bir iilkede sisteme kars
verilecek bir miicadeleden bahsetmek s6z konusu degildir. Boylece bir baski stireci
sonrast ya da bir ‘biyo-iktidar’ politikasinin iilkede uygulanmasinin ardindan,
vatandaslarin esitlik ve Ozgiirlik haklar1 igin sisteme karsi miicadele etmesi
miimkiindiir. Nitekim 1960’l1 yillarda Cek cumhuriyeti bir liberallesme siireci ve
reform hareketini, temsil eden ve entelektiiel siireglerden biri olarak taninan Prag
Bahari’na dogru gelisen bir iilkeydi. Ayn1 sekilde, iilkede Stalinizm ve Normallesme
siirecinin uzun yillar boyunca iilke vatandaglarini ve sanat alanini ¢esitli kurallarla
sinirlandirmasi sonucu, iilkede liberallesme siirecinden etkilenen Yeni Dalga film

yapimcilarini, demokrasiyi bir ilke olarak benimseyerek ¢ektikleri filmlerinde sistem



karsit1 yaklagimlarini seyirciyle paylastilar, hatta bu tema hakkinda seyircide
farkindalik yaratmay1 amagladilar.

Bu arastirma ii¢ farkli béliimden olusmaktadir: Ik boliimde, Cek Yeni Dalga
sinemasinin ortaya ¢ikis nedenleri ve Yeni Dalga sinemasinin sanat alaninda gelisme
detaylar1 okuyucuya sunuluyor. Ikinci bélimde, Yeni Dalga sinemasinin etkilerini
perdeye tasiyan filmlerin anlatilarmin  merkezinde olan kadin karakterlerin
performanslari, film anlatis1 ve anlati bi¢iminin incelenmesiyle ve filmden cesitli
orneklerle arastiriliyor. Bu ii¢ film analizinin yapilmasinin ardindan, bu arastirmanin
son boliimiinde ise, Yeni Dalga sinemasinin en 6nemli film 6rneklerinden biri olarak
degerlendirilen Papatyalar’in detayli formal film analizi yapilip, film anlatisinin
merkezinde olan bu kadinlarin sistem karsit1 hareketleri 6zellikle Butler’in tartistigi
perspektiften ‘performatif® kimlik kavramiyla, savas karsiti Dadaizm® akiminin
etkileriyle ve Incil’in yeniden yorumlanmasiyla arastiriliyor. Bu arastirma, 1960’
yillarda, Cekoslovakya’da baslayacak olan bir liberallesme siireci ve reform
hareketinin (Prag Bahari), bu filmlerde rol alan sistem karsit1 kadin temsillerinin
performanslarinin incelenmesi ve formal film analizlerinin bu kadinlarin kural bozucu
tutumlartyla uyumlu olmasi sonucu, iilke vatandaslarinin sosyal ve politik konumunun

detaylariin okuyucu tarafindan anlagilmasini miimkiin kilar.

* Dada, Dadaizm veya Dadacilik; I. Diinya Savasi yillarinda baslamis kiiltiirel ve
sanatsal bir akimdir. Dada; Diinya Savasi’min barbarligina, sanat alanindaki ve
giindelik hayattaki entelektiiel katiliga ve erotizme bir protesto olmustur. Mantiksizlik
ve var olan sanatsal diizenlerin reddedilmesi Dada'nin anakarakteridir. Bu akim,
diinyanin, insanlarin yikilisindan umutsuzluga diigsmiis, hi¢bir seyin saglam ve siirekli
olduguna inanmayan bir felsefi yapidan (Nihilizm) etkilenir. Birinci Diinya Savasi’nin
ardindan gelen boguntu ve dengesizligin akimidir. Savas karsit1 Dada akiminda yer
alan entelektiieller, yapitlarinda alisilmis estetikcilige karst ¢ikiyor, burjuva
degerlerinin tiksingligini, igrengligini ve rezaletligini vurguluyorlardi (Eroglu 2014: 7-
89).



BOLUM 1

CEK YENI DALGA SINEMA AKIMININ BASLANGICI

2.1. Cekoslovakya’da Cek Yeni Dalga Sinemasi Oncesi Film Yapim Endiistrisinin

Gelismesi

Birinci Diinya Savasi’nin sona ermesiyle birlikte ¢ok uluslu imparatorluklara
bagimli olan Orta Avrupa halklar1 bagimsizlik kazanmaya bagladi. Bu iilkelerde film
tiretim kurumlart ulusal devlet tarafindan yonetilirdi. Cogunlukla 1920’lerde ulusal
klasik edebiyat eserlerinden ve c¢ok satan kitaplardan alintilanan oykiilerin filmleri
yapilirdi. Cek film yapimeciligi alaninda, iilkede c¢ogunlugunu melodramlarin
olusturdugu film tretiliyordu.

Ancak 1920’lerde sesli sinemaya gecisle birlikte sinema endiistrisinde dis pazar
yok olmaya bagladi. Bu ylizden devlet yerli film {iretimini desteklemek amaciyla, Cek
film yapimcilarina yilda en az sekiz film yapma ve bu filmlerin iilkedeki sinemalarda
gosterim zorunlulugu getirdi.

1920’lerin baslangicinda, Prag’da, Vitézslav Nezval ve Karel Teige’nin
kuruculari oldugu Cek avant-garde Devétsil sanat akimi, Cek sinema tarihi i¢in sanat
alaninda onemli bir reform hareketidir. Cogunlukla Devétsil grubunda yer alan
entelektiieller biiyiili gercekcilik (magic realism), proletarya kesimini temsil eden
proletarya kiiltlirii (proletkult), hat sanat1 (calligraphy), film, cesitli sergi ve sahne
gosterilerini icra edip dénemin sosyal ve politik sorunlarini elestirdiler. Ozellikle
Devétsil gurubunun kurucularindan biri olan Tiege’nin, Berlin Dada grubunda yer alan

Siefert’in modern sanatin sagma bir akim oldugunu ifade eden: “Sanat 6ldi”
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gorisiinden etkilenmesiyle, Devétsil grubunda yer alan entelektiieller donemin siyasi
ve politik kosullarini elestiren siir, sahne sanatlari, film gibi kiiltiirel alanlarda farkli
yaklasimlariyla absiirt ve uyumsuz 6geleri birlestiren sanat eserleri tirettiler. Devétsil
sanat akiminin i¢inde aktif bir bi¢imde yer alan entelektiieller: “Yenisini yap” (make
it new) goriisiinii benimseyip, modern sanata tepki gostermek amaciyla ¢esitli ‘karsit
sanat’ ad1 verilen eserlerini iirettiler (Wikipedia 2015). Ozellikle Tiege ve Seifert, siir
ve sanati lirik goriintiide birlestiren film senaryolar1 yazip, bir goriintiiniin diger farkl
bir goriintli i¢inde tist iste bindirilme (superimposition) ve ¢oziilme (dissolve)
tekniklerini birlikte kullanip, film yapiminda toplumsal gercek¢i film anlatisinin
kurallarin altiist eden manifesto filmlerinin senaryolarin1 yazdilar. Prag ve Brno’da
aktif bir sekilde faaliyetlerini siirdiiren Cek Devétsil akimi, 1927°de grubun
dagilmasiyla sona ermistir.

1930’lara gelindiginde, Cek sinema endiistrisi, devlet tarafindan film
yapimcilarina yeni stiidyolarda cesitli imkanlarin saglanmastyla birlikte, oldukga hizli
bir bigimde gelismeye basladi. Bu film yapim stiidyolarindan ilki olan Barrandov
Stiidyolar1 1933’de, Prag’da kuruldu. Yabanci sermayelerle yapimcilarin yonettigi
stiildyoda, Cek film yapimcilarina yurt disina ¢ikma ve bulunduklari tilkede film ¢ekme
imkanlar1 tanindu.

Bu donemde Cekoslovakya’da, Barrandov Stiidyosu’nda yetisen Otokar Vavra,
Martin Fric, Gustav Machaty, Josef Rovensky ve Hugo Huss isimli film yapimcilari
Cek sinemasina yeni boyutlar kazandiran 6ncii isimler oldular. Bu film yapimecilarinin
urettikleri yeni ve 0Ozgiin eserler sayesinde Cek sinemasi, Dogu Avrupa iilkeleri
arasinda yeni bir sinema kimligine sahip, oncii bir konum elde etmeye basladi. 1934
yilinda, bir grup Cek filmi Venedik’te uluslararas1 alanda begeni kazandi. Ulkede

tiretilen film sayis1 1920’lere gore yillik olarak ¢cok daha fazla miktarda artig gosterdi.
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Tutulan kayitlara gore iilkede, 1934’te otuz dort, 1936’da kirk dokuz, iki yil
sonrasindaysa kirk bir film tiretildi (Encylopedia of European Cinema 1995).

Ancak 1939°da, Miinih Pakti’nmin imzalanmasinin ardindan {ilkede yasanan
sosyal ve siyasi gerginlik siiresince, birgok film yapimcisi iilkeyi terk edip yurt disina
gitti. Yine de savas sirasinda Cekoslovakya’da kalan bir kisim film yapimcisi sinema
sektoriinde calismaya devam etti. 1939’dan 1945°e¢ kadar (II. Diinya Savasi)
Cekoslovakya, Nazi kuvvetlerinin isgali altindaydi. Bu dénemde, Halki Aydinlatma
ve Propaganda Bakami Joseph Goebbels, iilkeyi Alman sinema merkezi haline
getirmeye yonelik calismalarma devam etti. Isgal déneminde, Barrandov
Stiidyolar’’nin yonetimi Nazilere gecti. Dolayisiyla isgal ve esaret yillarinda,
Cekoslovakya’da film yapim miktar1 oldukca azaldi.

1946°da, Cekoslovakya’da yapilan genel se¢imlerde, secimleri agirlikli oy
oraniyla Komiinist Parti kazandi. Ancak bir grup komiinist olmayan parti adayinin
istifa edecegi haberi lizerine, 1948’in Subat ayinda, Moskova birlikleri iilkeye girerek
Prag Darbesi’ni gerceklestirdi. 1948’in Ocak ayinda sec¢imleri kazanan Klemeny
Gottwald, tlilke yonetiminin basina geg¢ip sanat alaninda Stalinist sansiir anlayisini
uygulamaya basladi. Boylece Cekoslovakya’da film yapim endiistrisi, Nazi sinema
modelinden uzaklagtirilip, 11 Agustos 1945’te Sovyet modeline uygun bir bigimde
tekrar ulusallagtirildi.

Bu donemde devlet, film yapimcilarina kesintisiz destek ve biitce imkani
sagliyordu. Ancak Cek sinemasinda film yapimcilari, Sovyet kontroliinde belli
kaliplara uygun filmler yapmak zorunda kaldilar. Dogu ve Bat1 iilkeleri arasindaki
gerginligin arttig1 Soguk Savas siiresince, Cek film yapimecilari, Sovyet sinemasinin
toplumsal gercekei anlayisini yansitan filmler ¢ektiler. Nazi isgali ve direnisi anlatan

bu filmlerin dykiileri, diinyaya baris¢1 bir mesaj vermek konusunda Sovyet sinema
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modeliyle smirlandirildi. Bu sekilde Cek film yapimcilari, Nazi isgal ve esaret
siirecinin ardindan, Sovyetler Birligi’nin Stalinist ideolojisinin kat1 kurallar1 nedeniyle
sistemde 0zgiin ve yenilik¢i film anlatisindan uzaklastirildilar.

II. Diinya Savasi’nmin tamamen sona ermesiyle, yurt dismna giden film
yapimcilarinin bir kismi Cek topraklarma geri dondii. Bu donemde, Cek film
endiistrisinde, belgesel filmlerinin sayisi artti. 1947°de, Prag’da {iinlii sinema okulu
Prag Film Okulu (FAMU) kuruldu. 1953°te, Gottwald’1n dliimiiyle birlikte Komiinist
Parti Bagkan1 Antonin Novotny, Cek hiikiimetinin yonetimini ele alip, 1964’te iilkede,
siurli anti-Stalinizasyon olarak bilinen siireci baslatti. Boylece Prag Film Okulu’ndan
yeni mezun olan Cek film yapimcilari, Sovyet modeli toplumsal gergek¢i anlati
sinemasinin kurallarin1 yikan yenilik¢i yontemlerle ¢ektikleri ilk filmleriyle, tilkenin
sanat alaninda reform siirecine ilerleyen ‘demokratik sosyalizm’ politikasin
filmlerinde belli etmeye basladilar. Bu sekilde Fagist ve Stalinist ideolojilerle
sinirlandirilan Cek sinema filmleri ve yapimecilari, 1962°de, sanat alaninda bir “reform
hareketi” olarak taninan Cek Yeni Dalga sinemasi adi1 verilen akiminin baglamasiyla

birlikte yepyeni bir boyut kazanmaya basladi.

2.2. Cek Yeni Dalga Sinema Akimm

1950’lerde, Cek sinema kiiltiirii, Sovyet modeline gore yapilandirilmis kati
ideoloji modeline sahip, toplumsal gergek¢i sisteme gore yonetildi. Cek ve Sovyet
halki arasindaki sosyal wve Kkiiltiirel farkliliklar pek fazla Onemsenmedi.
Cekoslovakya’da film yapimcilari ve sinema endiistrisi resmi ideolojiye uygun politik
film yapimciliiyla sinirlandi. Bu sisteme karsit bir sistemde yeseren farkli fikirler ve
bireyler bir tehdit olarak algilaniyordu. Dolayistyla 1960’larin baslangicina kadar
tilkenin sanat alaninda Stalinist sansiir anlayisiyla ve Sovyet politika modeline gore
yonetilen sistem i¢inde, Cek film yapimcilari, lilkede adeta hiicrelere hapis edilmis
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suglular gibi yasaylp idama ettirmeye zorunlu kaliyordu. Ozgiin ve yenilikci
diisiincelere higbir sekilde kisisel alan birakmayan Sovyet modeli ve politikanin
carklari, Cek vatandaslar1 iizerinde farkli isliyordu. Dolayisiyla bu dénemde, Cek
halkinin ve film yapimcilariin kisisel alaninin, toplumsal gercekei sistem iginde
Sovyetlerce imha edildigi sOylenebilir.

Sovyet politika modeline gore yonetilen Cekoslovakya’da, 6zellikle film
yapimcilari bu kati iktidar sistemini 6zgiin ve farkli film yapimlarini 6n plana ¢ikarip
elestirmeye basladilar. 1958’de, iilkede, Sinema ve Televizyon Sanatgilari
Sendikasi’nin kurulusuyla birlikte, film yapimecilar kiiltiirel bir 6rgiitlenme dahilinde
ilkenin i¢inde bulundugu durumu, siyasi ve politik bir tavirla elestiren yeni fikirler
gelistirmeye bagladilar. Cekoslovakya’da yasanan Stalinizm deneyimi, sosyal ve
kiiltiirel alandaki reform fikirlerini besleyip iilkeyi oldukca farkli bir liberallesme
stirecine dogru siiriikliiyordu. 1968’de, iilke yonetimine Novotny yerine, Slovak
Komiinist Lider Alexander Dubcek’in ge¢mesi iilkede sanatcilarin ifade ve diisiince
Ozglrliigiini tam anlamiyla kazandigi déneme denk diiser. 1963’te, iilkede sanat
alaninda Stalinist sansiir etkisinin tamamen kaldirilmasi, film yapimcilarina, bu
sistemin Cek vatandaslar iizerinde ne sekilde isledigini ayrintilartyla gdsteren daha
0zgiin sanat filmleri ¢ekme imkani sagladi. Dubcek’in ifade ettigi gibi, tilkeye: “Giiler
yiizlii sosyalizm™ anlayisinin getirilmesi, iilkede yasayan sanatcilarin ve Cek halkinin
yasantilarinda, sosyal, politik ve kiiltiirel alanda pek ¢ok degisiklige neden oldu. ‘Prag
Bahar1’ olarak adlandirilan bu entelektiiel siiregte, proletarya smifinin ekonomik
yonetime katilimlar1 amaclaniyordu. Vladimir Fisera, Workers Councils and
Czechoslovakia 1968—9: Documents and Essays adli kitabinda, Prag Bahari’n1 bir
diger adiyla “Is¢ci Bahar1” olarak tanman liberallesme siirecinin, ¢alisanlarin iilkenin

ekonomi yonetimine katilimlar1i ve sosyal hayata kazandirilmalari amaciyla
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tasarlandigimi soyler. Fisera, tutulan kayitlara gore, “Aktif Nisan Programi’nda,
oncelikle on dokuz is¢inin sendikaya katildigini, ardindan bu rakamin hizla artis
gostererek iki yiiz altmis is¢iye, hatta 1969 un Haziran ayinda bes yiiz kisiye ulagtigini
belirtir (1976: 7-12). Boylece Dubcek, uluslararas1 alanda parlamenter demokrasiyi
gercek anlamda tanimasiyla birlikte, ¢ok kisa siirede Cek vatandaglarinin glivenini ve
destegini kazanmaya basladi. Emst Fischer, The Czechoslovak Political Trials isimli
kitabinda, Prag Bahar siiresince Cekoslovakya’nin diger Avrupa iilkeleri arasinda
bilinen en 6zgiir iilkelerden biri oldugunu soyler (1971: 320).

Ozellikle 1950’lerin sonunda, Prag Film Okulu’ndan yeni mezun olan geng film
yapimcilarinin ¢ogunlugu, Stalinist iktidarin Cek vatandaglari tizerindeki sinirlama ve
denetim etkisini ¢ektikleri filmlerinde elestirmeyi tercih ettiler. Cek film yapimcilar
arasinda, Yeni Dalga sinema hareketinin Oncili isimleri olarak kabul edilen film
yapimcilari arasinda, Véra Chytilova, Milo§ Forman, Jaromil Jires, Jan Némec, Ivan
Passer ve Jifi Menzel bulunuyordu. Yeni Dalga film yapimcilari, Sovyet modeline
gbre yapilandirilmis toplumsal gercek¢i sinema anlatisinin kurallarini altiist eden
yenilik¢i sinema tekniklerini kullanip, 6zgiin nitelikte filmler iiretmeye basladilar.
1960’larda, Yeni Dalga sinema hareketi i¢inde yer alan film yapimcilarinin,
filmlerinde isledikleri konular ve sistem karsit1 tutumlar tesadiifi bir sekilde ¢esitli
benzerliklere sahipti. Zamanla bu film yapimcilariin ortak tutumlart birlesip Yeni
Dalga’nin bir reform hareketi olarak uluslararasi alanda taninmasini sagladi. David A.
Cook, 4 History of Narrative Film adli kitabinda, olduk¢a az sayida 6zgiin filmiyle
Cek Yeni Dalga sinema akiminin, “politik ve estetik kimligiyle diinya sinemasi
iizerinde, Italyan Yeni Gergekgiligi (Neorealismo) kadar etkili oldugunu” sdyler
(1996: 705). Hames, 6zellikle Yeni Dalga film yapimcilarinin arasindan Chytilova,

Forman ve Jire$’1, toplumsal gergekei anlati sinemasinin kaliplarini yikan, diger Yeni
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Dalga film yapimcilarina 6rnek filmleri iireten, reform hareketinin ilk film yapimcilari
olarak degerlendirir (2005: 29).

1961°de Berlin Duvari’nin insa edilmesi, sosyal ve kiiltiirel alana etki eden en
onemli nedenlerden biridir. Sovyet modeline gore konuslandirilmis iktidar baskisi
altinda olan Dogu Blogu iilkelerinin, Batili iilkelerle iletisim aginmin bu denli
sinirlandirilmasi, siyasi kriz ve gerilim siirecinde Cek vatandaglarinin tamamen igine
kapanmasina neden oldu. Bu sekilde sinema endiistrisinde ¢alisan Cek film
yapimcilarinin, eski geleneklerden kopus siireci yasandigini ifade eden, farkli dykiilere
ve 0zgiin anlatiya yoneldikleri diisiintilebilir. Nitekim 1960’larda, es zamanl1 olarak
Fransa’da gelisen Yeni Dalga (la Nouvelle Vogue) sinema akimindan etkilenen Cek
film yapimeilart, iilkede yasanan sosyal ve politik olaylardan da etkilenip sistem i¢inde
demokratik bir yaklagimi benimseyen dar biit¢eli filmler iiretmeye basladilar. Yeni
Dalga film yapimcilari, 6zellikle geng karakterlerin ¢ok boyutlu giindelik yasam
Oykiilerini konu edinen, belgesel ve kurgusal karisimi filmleriyle, Cek toplumunun
yasadiklar siyasi ve kiiltiirel gerginlik siirecini filmlerine yansittilar. Boylece, Cek
Yeni Dalga film yapimcilari olarak anilan kisilerin, Kafka’nin bireyin i¢ diinyasina
yonelen ve Hasek’teki toplumsal ¢evreye yonelik ironiden, film iiretim siireclerinde
olduk¢a etkilenmis olduklar1 sdylenebilir (“Cekoslovakya Sinemas1”, Goniil, A.
Asutay, 2011).

Ayrica 1960’larda, Yeni Dalga film yapimcilarinin, Fransiz Yeni Dalga, Italyan
Yeni Gergekgeilik, Abstirt Tiyatro ve Gergek Sinema (Cinéma vérité) akimindan bazi
teknikleri 6diing aldiklar1 sdylenebilir. Cek film yapimcilart film {iretim silirecinde
cogunlukla, amatdr oyuncu kullanimi, dis mekanda dar biitceli film yapimi, toplumsal
gercekei anlati sinemasinin kurallarimi kesintiye ugratan yenilik¢i yontemler, dogal

151k, atlamali kurgu (jump cut), belgesele yakinlasan gozlemci bakis, dogaclama
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diyaloglar, calisan insanlarin giindelik yasam Oykiilerinde yasadiklar1 hayal
kirikliginin ardinda gergek toplumsal ve siyasi temalarin islenmesini filmlerine
yansittilar. Ancak Cek Yeni Dalga sinemasi, bilingli bir bi¢imde iilkedeki siyasi ve
kiltiirel olaylarin elestirisini, karakterlerin glindelik yasantilarinda ima etmeyi ithmal
etmedi. Bu nedenle Yeni Dalga sinemasi, Sovyet modeli sistem karsiti sanatta “reform
hareketi” olarak degerlendirilebilir. Cogunlukla, Cek film yapimcilari, Yeni Dalga
filmlerinde, kurmaca ve belgesel anlatisinina yakinlasan filmleriyler, tasra ya da kentte
yasayan siradan insanin giindelik hayatin1 anlatan komedi tarzinda hikayelerle iilke
vatandaslarinin i¢inde bulundugu durumu elestirdiler. Cook, Yeni Dalga film
yapimcilarinin  ¢ektikleri filmlerdeki ortak ama¢ i¢in sdyle yazar: “Cek
vatandaslarinda, icinde yasadiklar1 baskici ve kendilerine zulmeden sisteme karsi
farkindalik yaratmakti” (1996: 705). Jennifer Baldwin, “A Political Cinema With
Human Face” baslikli makalesinde, Cek Yeni Dalgafilm yapimcilarinin, 1960’larda
cektikleri filmlerin Dubcek’in giiler yilizli sosyalizm anlayisina bir atif olarak
degerlendirerek “giiler yiizlii politik sinema” oldugunu sdyler (Baldwin2015).

“Toplumsal gercekgiligin normatif geleneklerini yikan film yapimcilar”, Cek
Yeni Dalga sinemasmin uluslararasi alanda donemin en zengin kurmaca film
hareketlerinden biri olarak degerlendirilmesini sagladilar (Hames2005: 6) Yine Yeni
Dalga film yapimcilarinin, 1962°den 1968’e kadar, siyasi rejimlerin (Stalinizm ve
Fasizm) kural ve tabularini bu denli elestiren filmler yapabilmeleri, 1960’larin basinda
iilkenin sanat alaninda Stalinist sansiir anlayisinin durdurulmasi ve iilkede liberallesme
siirecine dogru gelisen birdemokratiklesme ve reform hareketiyle (Prag Bahar)
baglantilidir.

Ancak 1968°de, Dubcek’in iilkede tanmidigi liberallesme siireci/demokratik

sosyalizm anlayisini, Sovyetler Birligi’nin ‘sosyalizmden kopus’ seklinde
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degerlendirmesi, Prag Darbesi’nin iilkede yeniden yasanmasina neden oldu. Sovyetler
Birligi ve Varsova Pakti iilkelerinin, Cekoslovakya’da darbeyi gerceklestirmesiyle
birlikte, Yeni Dalga sinema akimi sona erdi. Yeni Dalga sinema reform hareketi i¢inde
aktif bir bigimde yer alan bir¢ok Cek film yapimcisi, 1968’den sonra Sovyetler
Birligi’nin iilkeye Stalinist sansiir anlayiginin geri getirilmesi ve Normallesme
siirecinin yeniden baslatilmasiyla birlikte olduk¢a zor donemler yasadilar. 1968°de,
Yeni Dalga film akiminin sona ermesiyle birlikte, sanat alaninda siyasi ve politik
nedenlerden dolay1 otoritelerce film yapimcilarinin birgogunun filmleri yasaklandi.
Dahas1 1969°da, Sovyetlerin sanat alanindaki sinirlamalar1 ve baskis1 dayanilmaz bir
hal aldiginda, Forman ve Passer gibi film yapimcilar1 Amerika Birlesik Devletleri’ne,
Jan Kadar da Kanada’ya bir siireligine gitmek ya da iilkeyi tamamen terk etmek
zorunda kaldilar. Dahasi Chytilova’nin Papatyalar filmi, otoritelerce uygunsuz igerigi
(kadinlarin yemeklerin iizerinde gezinmeleri) nedeniyle {ilkede gdsterime giremeden
yasaklandi. Papatyalar filminden sonra, Chytilova’nin, 1969’dan 1975’e kadar,
Cekoslovakya’da film yapim siireci durdurulmustur. Boylece iilkede, liberallesme
stireci ve reform hareketi Prag Darbesi’yle birlikte adeta bir kdbusa doniistiigii

sOylenebilir.
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BOLUM 2

TEMSILIYET KRiZi: CEK YENI DALGA FIiLMLERINDE
SISTEM KARSITI KADINLAR

3.1. Bir Torba Dolusu Pire

Bir Torba Dolusu Pire’de, Jana I, Eva ve diger gen¢ kadin karakterlerin reform
hareketini ve liberallesme siirecini temsil eden sistem karsiti performanslari,
Foucault’nun 6zne ve iktidar teorisiyle arastiriliyor. Filmin dykiisiinde, amatdr oyuncu
kullanimi, Brechtyen oyunculuk o6rnekleri, diisiik biit¢eli film yapimi, dogaglama
diyaloglar, dogal 151k kullanimi, atlamali kurgu (jump cut) tekniginin kullanimi ve
geng kadinlarin giindelik yasam oykiilerinin, Eva Galova adinda geng bir kadinin el
kamerasindan kaydedilen gériintiilerin kullanimiyla birlestirilmesiyle, italyan Yeni
Gergekeilik ve Fransiz Yeni Dalga sinema akiminin etkilerini Cek Yeni Dalga
akiminin etkileriyle birlestirip perdeye tasir.

Filmin acilis sahnesinde, gen¢ kadinlarin: “Bek¢i” adiyla cagirdiklar1 Okul
Miidiresi I, Eva adindaki geng bir kadin1 diger kadinlarla tanistirir. Kadinlarin, Okul
Miidiresini I't: “Bek¢i” diye ¢agirmalariyla, Sovyet modeli politika kurallariyla
yonetilen okul yurdunda, iktidarin gen¢ kadinlari c¢esitli kural ve tabularla
sinirlandirdigi ima edilir. Filmin kapanis sahnesine kadar kadrajda gériinmeyen Eva
karakterinin, filmin yapimcist Chytilova’nin ikamesi oldugu sdylenebilir. Eva’nin,
diger gen¢ kadin karakterlerin glindelik yagamlarina miidahale etmeden, goriintiilerini
dogal haliyle el kamerasindan filmin tiim dykiisiinii olusturan Brechtyen oyunculuk

ornekleriyle perdeye tasimasi, iktidar kurumlarini temsil eden kisi ve kurumlarin, Cek
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vatandaslarina uyguladigi sinirlama ve denetleme etkilerine sistem karsit1 bir elestiriyi
temsil eder.

Bir Torba Dolusu Pire’de yer alan tiim kadinlarin, ¢ogunlukla birbirlerini
“yurttas” adiyla ¢agirmalari, Foucault’'nun, 06zne ve iktidar teorisiyle
iliskilendirilebilir. Oykiide kadinlarin, okul yurdunda iyi bir 8grenci, fabrikada ehil bir
calisan olma vs. gibi ¢esitli gorev ve sorumluluklarla sinirlandirilmalariyla,
Cekoslovakya’da Normallesme siirecinin vatandaglarin 6znel yasantilarina etkileri
hakkinda seyircide farkindalik yaratma amaglanir. Bu sekilde iktidarin kadinlari
denetleme ve baski siireci, 6zellikle Jana I adindaki gen¢ kadinin ve diger kadinlarin,
okul ve fabrika kurumlarinda neredeyse tiim kurallar1 ihlal etmesi ve iktidar1 temsil
eden yetkilileri ve kurallar1 elestirmeleri, Cek Yeni Dalga sinemasinin etkilerini
tagtyan bu filmin ve kadin temsillerinin, sistem karsisinda vatandaslarin 6zgiirliik ve
esitlik haklarin1 koruyan bir reform hareketi ve liberallesme siirecini temsil etmeleri
s0z konusudur. Nitekim, 1963 yilinda Cekoslovakya’da, sinirl1 anti-Stalinist siirecin
etkisiyle birlikte demokratiklesme ve reform hareketini temsil eden bir liberallegsme
siireci baslar.

Kadinlarin, odada camin etrafinda toplanma sahnesinde, sekiz kadmna karsilik
ic geng erkegin diisme oranini ima eden sokak ¢ekimi, sistem i¢inde var olan cinsiyet
esitsizliginin elestirisidir. Hilda Scott, Women and Socialism: Experiences from
Eastern Europe’® adl kitabinda, Sovyet modeli politikanin, Cekoslovakya’da var olan,
cinsiyet esitsizligini kurumsallastirdigini sdyler (1976: 27).

Bir Torba Dolusu Pire’de, genc kadinlarin sahnede erkekler hakkinda: “Bunlar
daha ¢ok kiiciik” yorumunu yapmalari, eril- otoritenin ciddiyetini sarsmaya yonelik,

sistem karsit1 bir davranig olarak degerlendirilebilir. Bu sahnede, kadinlarin bakis

> Bu kitaptaki Ingilizce alinti/metin kendim tarafindan tiirkceye ¢evrilmistir.
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acisindan erkeklerin olduk¢a kiigiik figiirlere benzeyen g¢ekimi (Tablo 1), yine
kadinlarin, erkekleri kii¢iik diisiirmesini ima eden bir elestiri olarak kavranabilir.
Benzer sekilde, Eva’nin kadinlarin dans provalarini kayda aldigi yurt sahnesinde,
erkeklerin salonda bulunmama imaji1 ve Eva’nin: “Kadin kadinla dans ediyor. Ne
oluyor?” repligi, eril-otoritenin sayginliginin, feminist bir yorumla altiist edilmesini

ima ettigi seklinde diisiiniilebilir.

Tablo 1

Buna ek olarak, Okul Miidiresi’nin megafondan, gen¢ kadinlar1 oda
numaralartyla (25, 26 gibi) ¢agirip uyarmasinin, iktidarin, kadin karakterler iizerinde
sinirlama ve denetleme etkisinin siirmesine yardimci okul kurumunda, geng
kadinlarin, “yurttas” kimliginde birer 6zne olarak kurgulandiklari ima edilir. Bu
sekilde, bu kadinlarin 6znel yasantilarinin, 6zne ve iktidar arasinda gelisen iliskide,
cesitli kurallarla sinirlandirima ve denetleme etkilerinin kisacasi bu sistemin elestirisi

mevcuttur.

21



Michel Foucault, 6zne ve iktidar iligkisi hakkinda soyle yazar,

Iktidar bicimi bireyi kategorize ederek, bireyselligiyle belirleyerek, kimligine
baglayarak, ona hem kendisinin hem de baskalarinin onda tanimak zorunda
oldugu bir hakikat yasas1 dayatarak dogrudan giindelik yasama miidahale eder.

Bu bireyleri 6zne yapan bir iktidar bi¢imidir ( 2014: 19).

Dolayisiyla bu kadinlarin, sistemde yurttas kimliginde cagirilmalarn ve ¢esitli oda
numaralariyla smiflandirilmalarinin, kadinlarin 6zne ve iktidar merceginde kisisel
yasantilarinin iktidar tarafindan etkilendigini ortaya koyar. Nitekim kadinlarin, yurt
yasaminda bir topluluk halinde yasamalar1 ve okulda, fabrikada ortak yasam alanlarinm
paylagmalari, iktidarin, bireyleri 6zne olarak kurgulama iliskisinde dayattig1 nesnel
yasant1 kosullar1 olarak degerlendirilebilir.

Bunun ardindan ayn1 gomlekleri giyen ve ayni1 gomlekleri iitiileyen iki farkli
kadinin goriintiilendigi yurt odast sahnesinde, baslangicta Eva, gen¢ kadinlar ikiz
zannedip bir yanilsama yasar. Ancak Eva’nin kadmlarin ikiz olmadiklarin
anladiginda: “Niye ayn1 gomlekleri giyiyorlar?” repligiyle, kadinlarin problemleri
tizerinden Cek toplumunun i¢inde bulundugu durumu elestirdigi diisiiniilebilir.
Foucault, Cinselligin Tarihi isimli kitabinda, “Normallestirici toplumun, yasami
merkez alan bir iktidar teknolojisinin tarihsel sonucu” oldugunu sdyler (2003: 106).
Nitekim iktidarin geng kadinlari, birlikte bir topluluk olarak yasadiklar1 yurt ve fabrika
yasamlarinda, kadinlar1 normlara uymaya zorlayan, onlar1 normallestiren ve
nesnellestirilen yasantilari stirdiirmeye tabi kildig1 sdylenebilir. Bu sahnede, kadinlarin
benzer goriintiilerinin aynilastirma imgesinin kullanilmasiyla, iilkede Sovyetlerce
uygulanan Normallesme politikasinin Eva’nin repliginde elestirildigi sdylenebilir.Bir
Torba Dolusu Pire’de, ozellikle kadinlarin dus sahnesinde Jana I’e: “Kisisel olan
nedir?” diye soruldugunda, geng kadin kiifiir edip kisisel olanin bir “sagmalik™ oldugu
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yorumunu yapar. Banyo sahnesinde: “Kadinlarin, okul kuliiplerini segmekte 6zgiir
ancak kuliiplere katilmaya zorunlu olmalar1” iizerine tartismalarinin, {ilkede Novotny
rejiminin yonetim bi¢iminin kat1 kurallarimin, kadinlarin giindelik sorunlariyla
iliskilendirilip sistem karsit1 bir harekette elestirisi mevcuttur.

Foucault, 6zne sozciigiliniin anlaminin, “boyun egdiren ve tabi kilan bir iktidar
bi¢cimini telkin ettigini" soyler (2005: 19). Bir Torba Dolusu Pire’de, 6zellikle Jana
I’in iktidar kurumlarmi elestiren sistem karsiti davraniglari, lilkenin liberallesme
siirecine dogru ilerlemesiyle iliskilendirilirse, 1960’larda, iilkede Novotny rejiminin
yonetim seklinin, bu kadin temsilinin sistem karsiti performanslar1 {izerinden
elestirildigi sdylenebilir. Cogunlukla Jana I, okul ve fabrika kurumlarindan kagar ve
okulun ¢esitli atdlyelerinde dersleri manipiile eder. Yeni Dalga sinemasinda, reform
hareketinin etkilerini tasiyan bu kadin temsilinin sistem karsiti performanslar1 ve
Oykiide tiim kurallar1 ihlal etmesi, bu kadimi ‘sistem karsiti” bir birey olarak
tanimlamamizi saglar.

Foucault’ya gore, “Iktidarin 6zneler hakkinda olusturdugu hakikatler
olumsaldir.” Iktidar 6zne konumunda kurdugu bireyleri iktidar1 imleyen alt kurumlar
aracilifiyla cesitli gorev ve sorumluluklarla sinirlandirabilir. Boylece bireyler 6zne
konumuna tabi kilinirlar. Ancak birey 6zne konumunda, kendine iktidar tarafindan
dayatilan “smirlar1” asabilir (2014: 5). Dahasit 6zne konumundaki birey kendi
“bireyselligini” ve kendisine iktidar tarafindan yoneltilen sabit “kimligi” de
dontstiirebilir (2014: 15). Bir Torba Dolusu Pire’de,sistem karsit1 kadin roliindeki
Jana I’in siirekli perdeye dogru bakip iktidar kurumlar1 hakkinda sakalar yapmasimin
ve sistemde bu kadinlarin kati kurallarla 6znel yasantilarinin sinirlandirilmasin
Brechtyen oyunculuk geleneginde seyirciyide yorumlamaya katarak sorgulamasinin,

1960’larin baslangicindan itibaren iilkenin liberallesme siirecine dogru gelismesini
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temsil eder. Bir Torba Dolusu Pire, toplumsal gercekci anlati sinemasinin/klasik film
konvansiyonelinin kurallarini altiist eden Brechtyen epik tiyatro geleneginin etkilerini
tastyan bir ‘karsit sinema’ 6rnegi olarak degerlendirilebilir.

Ozellikle Jana 1, Jana II ve diger gen¢ kadin (anonim) arasinda gecen
repliklerde, kadinlarin Cek ordusunda var olan cinsiyet esitsizligi hakkinda anti-
militarist yorumlar yaptig1 yurt sahnesinde, Bozka adindaki geng¢ kadin perdeye dogru
bakip, ordudaki erkekleri: “biliyiik burunlular” seklinde nitelendirir. Dahas1 Bozka, on
yasindayken evde abisiyle yaptigr kavganin Oykiisiiyle, savas ve ordu kurumunu
elestirir. Bu sahnede Cek ordusu, Novotny rejiminin bir sembolii olarak kabul edilirse,
bu kadin temsili ordu kurumu iizerinden, iilkenin yonetim bi¢imini sistem karsit1 bir
ima ile elestirir. Ordu, baskalarinin diger kisiler iizerinde eylemde bulunma yeri olarak
kabul edilirse, Bozka’nin, Brechtyen tarzda seyirciyi de yorumlamaya katarak, dykiide
ordu kurumunu elestirmesi, bu kadinin yine iktidar kurumlarini elestirmesidir.
Foucault’ya gore, “Iktidarin uygulanmasi baskalarinin eylemleri iizerinde eylemde
bulunma olarak tanimlanabilir” (2014: 75). Bozka, orduya katilmis gibi rol yapan diger
geng kadina: “Diger adamlarin emirlerine itaat itmek zorunda kalirsan, sen ¢ildirirsin”
repligini okur. Bu replikte Bozka’nin iktidarin siir ve kontrol etkilerinin, Cek
vatandaslarinin 6znel yasantilarim1i ne sekilde imha ettigi hakkinda seyircide
farkindalik yaratmay1 amagladig: sdylenebilir.

Ayrica, Jana I, Jana II, Eva ve Bozka’nin spor kuliibiinden kac¢ip ¢imlere
uzandiklar1 sahnede, kus seslerinin duyulmasinin (6zgiirliik temasi) ardindan savas
ucaklarinin sesine benzeyen seslerin duyulmasi ve Jana I’in yliziine arkadasinin
golgesinin diisme plani, ililkede savas deneyimlerinin, Cek toplumunda karanlik bir
donemi temsil ettigini ortaya koyar. 1960’larda Soguk Savas siiresince Cek

vatandaglarinin, Berlin Duvari’nin ardinda tamamen kendi i¢cine kapanmasiyla birlikte,

24



siyasi ve kiiltiirel bir gerginlik silirecini yasamalari, ililkede kriz ve bunalim temasini
temsil eder. Cogunlukla Bir Torba Dolusu Pire’de, kullanilan dar ve kasvetli
mekanlardaki planlarin ve Jana I’in okul yurdu ve fabrikada sikisip kalma imalari
sonucu bunalim yagama imajlarinin, lilkede yasanan siyasi kriz silirecini Oykiide
yasanan temsiliyet krizi imasi lizerinden elestirdigi kabul edilebilir.

Bunun ardindan, yurt odasinda 151k kapandiginda, kamera yerden yiikselir ve
hapishanenin hiicrelerine benzeyen boélmeli camlarin uzun c¢ekimi (long shot)
(Tablo 2) ekrani kaplar. Hapishane imajina benzeyen bdlmeli camlar, kadinlarin
iktidar alaninda cesitli normatif gelenek ve kimliklerle sinirlandirilma imgesi olarak
yorumlanabilir. Buna ek olarak, bu kadinlarin, karanlik icinde kalmasi cehalet
imgesidir. Nitekim kadinlarin okul kurumunun yasamlarindaki etkisi hakkinda
konusurlarken: “Higbir sey bilmediklerini” ve “Konferanslarin onlar1 aydinlatmadigi”
repliklerini okumalarinin, devletin bir alt kurumu olan okulun yonetim bi¢imindeki
yetersizlik imgesiyle, sistemin bu kadin karakterleri ¢esitli klise kimliklerle

sinirlandirip, cehalete siiriikleme etkisinin elestirisi mevcuttur.

Tablo 2
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Cogunlukla Bir Torba Dolusu Pire’de Jana I, bir sugluya benzer sekilde cesitli
bolmeleri olan camin yakininda perdede goriintiilenir. Bu sekilde dykiide tekrar eden
bdlmeli cam imaji, hiicreleri olan bir hapishane imgesine benzetilir.

Nitekim Jana I’in bolmeli cam kenarinda sikintili bir ruh haliyle oturdugu
sahnede (Tablo 3), Eva gen¢ kadinin: “Hapis oldugu” repligini okur. Benzer sekilde,
Dikis Kuliibii sahnesinde, Jana I’in hapishane imajina benzeyen camdan disariya
dogru baktigi planda (Tablo 4), bir mahkima benzer sekilde perdededir. Jana I, fabrika
sahnesinde calisan makineler ve ayni camin oldugu genel planda (Tablo 5), bir
mahkummusg gibi davranip fabrika isinden kacar. Boylece oOykiide, Jana I’in
hapishanede bir mahkima benzer bi¢imde, iktidar kurumlarinin siirlarinda sikisip
kalma imgesinin, 1960’larda {ilkede yasanan siyasi ve kiiltlirel gerginlik siiresince,
Sovyetler Birligi’nin Cek halkini, farkli bir sosyalizm anlayisinda kati1 kurallarla
sinirlandirmasinin olumsuz etkilerinin, bu kadinin 6ykiide bunalim ya da kriz yasama

imgesi iizerinden sistem karsit1 bir reform hareketinde elestirisidir.

Tablo 3 Tablo 4
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Tablo 5

Benzer sekilde, Okul Miidiresi I’in, Jana I'1 yurt odasinda sigara icerken
yakaladig1 sahnede, Jana I’in yakin planindan, Bozka’nin elindeki yakin 6li fare
planina, ardindan tekrar Jana I’e atlamal1 kurguyla (jump cuf) yapilan kesmelerde, fare
ve Jana I arasinda bir analoji olusturulur. Bu sahnede, gen¢ kadinin bir fare gibi
sistemde kapana kisilma imgesi seyirciye ima edilir. Foucault, iktidar1 bir edim olarak
tamimlayarak sdyle yazar, “Iktidar diye bir sey yoktur; global olarak yogunlasmis ya
da dagitilmis bigimde var olan bir iktidar s6z konusu degildir; yalnizca birilerinin
baskalarina uyguladigi iktidar vardir. [...] iktidar bu sekliyle yalnizca edimde vardir”
(2014: 73). Dolayisiyla, Bir Torba Dolusu Pire’de, iktidar kurumlarini temsil eden
kisilerin ve kurumlarin sinirlama ve denetleme etkileri, ancak yurttas ve 6grenci olarak
kurulan 6zneler tarafindan taninir. Bu sekilde Jana I’in, 6ykiide sistem karsit1 kadin
rolii icra etmesiyle iilkede bir reform hareketi ve liberallesme siirecinin vatandaglarin

yasamlarindaki etkileri seyirciyle paylastlir.
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Dina Iordanova, Cinema of The Other Europe: The Industry and Artistry of East
Central European Film® adli kitabinda, 1960’larin baslangicindaki ekonomik
gelismeyle birlikte, birgcok Cek kadinin ataerkil ideolojinin hakim oldugu kiiciik koy
ve kasaba yasantilarindan uzaklasarak, kentsel alanda yayginlasan fabrika
kurumlarinda ticretli ¢alisanlar olarak yer aldiklarini soyler (2003: 130). Tasrada ev
yasantilarindan uzaklasip maddi 6zgiirliige sahip olan kadinlarin, kiiltiirel alanda
erkeklerle esit haklara sahip olmayi temsil eden kendi yasamlar1 hakkinda s6z sahibi
0zne konumuna dogru ilerlemeleri olasidir. Bir Torba Dolusu Pire’de, toplumun
tiretici kesiminin cogunlugunun kadinlar olmasi imgesi, Cek tekstil fabrikasinda
calisanlarin tiimiiniin geng¢ kadinlar olmasi planlariyla birlikte seyirciyle paylasilir.

Ozellikle Jana I’in, okul ve fabrika komitesini olusturan jiiriler tarafindan
muhakeme edilme sahnesinde bu kadin temsilinin, diizeni bozma ve isi aksatma
suclarindan dolay1, herkese agik bir oturumda yargilanir. Bu sahnede, komite
iyelerinden sessiz bir bicimde duran erkegin yakin planindan, yine sessiz bir bicimde
duran Jana I’in elindeki kagitla oynama hareketinde ellerinin yakin planina yapilan
kesmelerin tekrariyla, sahnede iktidar1 temsil eden erkek figiir ve gen¢ kadin arasinda
bir simetri olusturulur. Bunun ardindan ustabasti, Jana [ konusunda, “caresiz” oldugunu
komiteye itiraf eder. Odak ustabasindan radyonun iizerinde duran erkek sapkasinin
genel planina (Tablo 6) dogru hizlica kayar. Erkek sapkasi, eril-otoriteyi/iktidari
temsil eden bir sembol olarak kabul edilirse, iktidarin Cekoslovakya’da, 1960’larin
baslangicinda, proletarya sinifindan insanlarin esitlik ve 6zgiirlilk haklarini koruma
konusunda iglevsiz/yararsiz bir kurum oldugunun sistem karsit1 bir bi¢imde elestirisi

mevcuttur.

® Bu kitaptaki ingilizce metin/alint1 kendim tarafindan tiirkgeye cevrilmistir.
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Tablo 6

Ayrica, Jana I’in muhakeme sahnesinde, Okul Miidiresi I tarafindan Jana I’e:
“Neye sahip degilsin?” diye soruldugunda, Jana I’in yipranmis ¢alisan Onliigiine
cizmis oldugu kalp resmiyle birlikte, yipranmis terliklerinin yakin ¢ekiminde yerde
duran pamuk parcast goriintilenir (Tablo 7). Cek toplumunda, kadinin maddi
Ozgiirlige sahip olmasina ragmen, ekrani kaplayan kiyafetlerinin yipranmis yakin
planlari, Cekoslovakya’da kadinin iktidarin alt kurumlarinda yoksullasma imgesi
lizerinden, 6znel yasantisinin iktidar tarafindan kotliriimlestirilmesini ima eden bir
gosterge olarak kabul edilebilir. Yine Jana I’in, ¢alisan 6nliigline ¢izmis oldugu kalp
resmi, O0zel yasanti imgesidir. Boylece Cekoslovakya’da, vatandaslarin asil ihtiyag
duydugu seyin, iktidar tarafindan cesitli normatif kurallar ve klise kimliklerle
sinirlandirilmadan, kisacast 6znel yasantisina miidahale edilmeden, 6zgiir bir bigimde

yasamak oldugunun sistem karsit1 bir reform hareketinde elestirisi s6z konusudur.
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Tablo 7

Bir Torba Dolusu Pire’nin kapanis sahnesinde, gen¢ kadin ve erkeklerden
olusan kalabaligin dans etme plan1 ekrandadir. Dans sahnesinde, erkek ve kadin
karakterlerin olduke¢a kalabalik bir topluluk seklinde dans ettigi genel planda, iktidari
temsil eden olgun bir erkek karakterin bu toplulugun arasina karisip, geng¢ kadin ve
erkekleri birbirlerine yakinlastirma ve denetleme imgeleri (Tablo 8) Cekoslovakya’da
klise kadin ve erkek kimliklerini, cinsiyet esitsizlii kurumunda sabitlestiren kurumun
iktidar olma etkisini ortaya koyar. Boylece Cekoslovakya’da, iktidarin sistem karsiti
tehlike olarak gordiikleri bireylere (sistem karsiti Jana I ve diger geng¢ kadinlar)
miidahale etkisi seyirci ile paylasilir. Ozellikle Bir Torba Dolusu Pire’de, tiim kadin
temsilleri, kendi yasamlar1 hakkinda s6z sahibi 6zne konumundaki kadin rollerini icra
etmelerine ragmen, sistemin onlar1 evlilik kurumunda iyi bir es, yurttas, ehil ¢alisan
vs. gibi klise kimliklerle sinirlandirip, kurallara tabi kilma imgesi lizerinden bu

sistemin elestirisi seyirci ile paylagilir.
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Tablo 8

Ancak kapanig sahnesinde Jana I’in: “Eva buradan nasil goriiniiyorum?”
sorusunu perdeye dogru bakip seyirciyi isaret etmesi ve bu kadinin yakin donuk kare
plani (freze frame), Cek Yeni Dalga sinemasinin etkilerini tagiyan bu filmin ve kadin
karakterin performansi kendi konumu hakkinda fikir sahibi oldugunu ve seyircide de
kendi konumu hakkinda farkindalik yaratmayi amacgladigini ortaya koyar. Boylece
Eva: “Bir daha boyle 6nemli bir sirr1 gizli tutamayiz” dedigi anda, Eva’nin perdede
donan yakin planiyla film sona erer.

Sonug olarak bu alt baglikta incelenen Bir Torba Dolusu Pire’de, ozellikle
sistem karsit1 Jana I ve diger kadin karakterlerin, Cek toplumunun ve iilkenin i¢inde
bulundugu siyasi ve kiiltiirel kriz siirecini sistem karsiti performanslar {izerinden
elestirmeleri, bu karakterlerin bir reform hareketi ve liberallesme siirecini temsil
ettikleri savini ortaya koyar. Cogunlukla bu kadinlarin Brechtyen tiyatro geleneginde
seyirciyi ayartma ve kigkirtma tekniklerini kullanip seyirciyle diyalog halinde olmalar:

filmi de bir karst sinema 6rnegi olarak bir reform hareketinin temsili haline dontistiiriir.
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3.2. Farkl Bir Seyler

Bu alt baslikta, Farkli Bir Seyler’de, anne roliinde Vera ve Cek atlet Eva’nin,

Cekoslovak toplumunda klise kadin kimliklerinden bunalip farkli deneyimlerin
arastirmasi iginde olma imgesi, Butler’in toplumsal kimliklerin ‘performatif” olusu
kavramiyla ve film anlatim bi¢imi incelenmesiyle tartisiliyor.

Filmin agilis sahnesinde, Eva’nin uzuvlarinin flu yakin planlar1 perdeyi kaplar.
Bu flu yakin planlarin, bu kadinin bir diisii gergeklestirdigini ima eder. Eva
Cekoslovakya’da, Diinya Bayan Jimnastik Sampiyonasi’nda birincilik odiiliini
kazanir. Kameranin televizyon ekranindan uzaklagmasiyla, Milda adinda bir erkek
cocugunun, Eva’nin yarismadaki performansini izledigi anlasilir. Tam bu sirada,
Milda’nin annesi Vera gelir ve Milda’y1 sert bir bigcimde azarlayip televizyonu kapatir.
Vera’nin, ogluna bu sekilde sert davranmasinin, kadinin aile kurumunda mutsuz
oldugunun anlagilmasini saglar. Vera, Milda’y1 yatagina yatirdiktan sonra ona masal
okumaya baglar. Vera: “Bir zamanlar bir prenses varmis ve o ¢ok gururluymus”
demesiyle, sahne dus alan Eva’nin yakin yiiz planina kesme yapilir. Boylece prenses
imgesiyle/temsiliyle, Vera’nin hayal ettigi yasantinin, Eva’nin ekranda goriilen
entelektiiel yasami oldugu soylenebilir.

Farkli Bir Seyler’de, Cekoslovak toplumunda g¢esitli klise kimliklerle
siirlandirilan kadin karakterlerin, belgesel ve kurmacadan olusan iki farkli yasam
oykiileri, almasik kurgu (cross cutting) teknigi kullanilarak yapilan kesmelerle
birlestirilip seyirciye sunulur. Klasik aile yasamindan ve anne kimliginden bunalan
Vera, esini Jirka adinda geng bir erkekle aldatir. Eva’ysa, bekar bir kadin olmasina
ragmen, her yeni giin benzer jimnastik performanslarini icra etmekten bunalan,
hayatina nasil devam edecegini bilmeyen bir kadin roliinii canlandirir. Farkli Bir

Seyler’de, kadinlar sik sik etraflarina ve sokaga dogru bakinip, farkli yasamlarin ve
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deneyimlerin arastirmasi i¢inde olduklari seyirciye ima ederler. Ancak filmin
kapanis sahnesinde Vera, sevgilisi Jirka’dan ayrilir ve siradan aile yasantisina geri
donmeyi tercih eder. Uluslararasi alanda basariya imza atan Eva’ysa, her yeni giinde
benzer jimnastik performanslarini icra etmekten bunalmasi sonucu, jimnastik
kariyerine veda etmesine ragmen, jimnastik egitmenligi yapmaya baslar.

Judith Butler, feminist kuram icinde, cinsiyet esitsizliginde kadin ve erkek
hiyerarsisini imleyen toplumsal cinsiyetin, siyasi nedenlerle dogal goriintiide tutarh
hale getirilme siirecini tartisir. Butler, siyaset ve temsil tartigmasi i¢in s0yle yazar,

Temsil bir yandan kadinlara siyasi 6zneler olarak goriiniirlik ve mesruiyet
saglamay1 hedefleyen anahtar terim gorevini goriir, 6te yandan kadinlar
kategorisine dair bazi varsayilan hakikatleri ya aciga ¢ikardigi ya da carpittigi
sOylenen bir dilin normatif iglevidir (2005: 43).

Bu sekilde kadinlar terimini, siyasi alanda tam anlamiyla ifade eden bir dilin
gelistirilmedigi disiintilebilir. Kadinlarin 6znel yasantilar1 ve kadinlara sistem
tarafindan dayatilan kligse kimliklerin ikilemi, bir temsil sorununa isaret eder. Bu
anlamda kadinlarin 6znelliklerinin kiiltiirel durumu, ataerkil toplum yasasinin sinirlari
icinde disiiniildiigiinde, kadinlarin erkeklere kiyasla nitelikli bir temsile sahip
olmayan, ‘ikincil konumla’ sinirlandirilmis  yasamlarini  ikame ettirmeleri,
evrensellesen bir tutum olma tehlikesi tasir.

Butler, toplumsal cinsiyet hakkinda sdyle yazar,

Cinsiyeti, toplumsal cinsiyete doniistiiren mekanizmayr bulup ¢ikararak,

toplumsal cinsiyetin insa edilmisliginin, doga dist ve zorunlu olmayan

statiisiiniin tesis edilecegi, ayrica baskinin kiiltiirel evrenselliginin de biyolojiye

dayanmayan terimlerle ortaya cikarilabilecegi diistiniiliiyor (2005: 95).

33



b L AN 19

Toplumsal cinsiyetin “insa edilmisligi”, “zorunlu olmayan yapis1” ve dogal olmama
ozelliklerinin, Farkli Bir Seyler’de, Vera ve Eva’nin klise kadin kimliklerinin yap1
sOkiimii incelendiginde ortaya ¢ikan etkiler olduklar1 sdylenebilir (2005: 95). Vera ve
Eva’nin, sistem tarafindan kendilerine dayatilan klise kadin kimlikleriyle 6zdeslesme
asamasinda, zaman zaman basarisizlik yasayip, 6znelliklerini temsil edebilecek farkl
kisilik ve yasantilarin arastirmasi i¢inde olan kadin karakterlerdir. Farkli Bir
Seyler’de, Vera ev islerini yaparken ¢ogunlukla kapilarin ve giysi dolabinin ardinda
dar kadrajlarda perdededir (Tablo 9). Kadinin, ev sahnelerinde tekrar eden dar
kadrajlar1, maddi 6zgiirliige sahip olmayan kadin temsilinin aile kurumunda sikisip

kaldigin1 ima eden bir femsiliyet krizi imgesi seklinde yorumlanabilir.

Tablo 9

Evelyn Reed, Kadin Ozgiirliigiiniin Sorunlari isimli kitabinda, “Ozel
miilkiyetle dogan aile teriminin, kadinlarin ev i¢cinde hapis olmasinin bir sonucu olan
koleligi simgeledigini” soyler (1985: 26). Yine Vera’nin yatak odasi sahnesinde,
yipranmis terliklerinin yakin plani; ve ardindan: “Giyecek higbir seyi olmadigr”
hakkinda séylenmesi, maddi 6zgiirliige sahip olmayan kadinin Cekoslovakya’da aile

kurumundaki ‘yoksullagma’ imgesi iizerinden, 6znel yasantisinin sistem tarafindan
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kotiirtimlestirilme etkisini ima eder. Yine Eva’nin, geri takla atma ve havada siiziilme
performanslarini istenilen sekilde icra etmedigi icin, egitmeni Geez II tarafindan sik
sik azarlanmasi, entelektiiel bir kadinla anne rollinii icra eden Vera arasinda ortak bir
bunalim duygusu iizerinden simetri olusturulmasini saglar. Bunun ardindan Vera esine
endiseli bir sekilde: “Milda’yla ne yapacagimi bilmiyorum,” der. Ev sahnesinden,
Eva’nin jimnastik yapma ¢ekimine kesilen sahnede Eva: “Yeteri kadar gii¢lii degilim,”
der. Kadin karakterler arasinda diyalog Ortlismesinin kullanildigi bu sahnelerde,
kadinlarin Cekoslovakya’da, sistem baskisindan dolay1 smirli bir yasam siirdiirme
imgesi seyirciyle paylasilir. Vera ve Eva’nin, sistem tarafindan bu kadinlara dayatilan
cesitli klise kimliklerle yasantilarinin sinirlandirilmast nedeniyle, hayatlarinda ortak
bir bunalim ya da kriz siireci yasadiklar1 bir femsiliyet krizi imgesi lizerinden seyirciyle
paylasilir. Bununla baglantili olarak, Eva’nin jimnastik egzersizleri yapma planindan,
Vera’nin yataktan uyanma planina kesme yapilan ev sahnesinde, Vera’nin tiim giin
boyunca evinde tekrar ettigi performanslar, bu kadinin klise kimliginin ne sekilde
olustugunu ortaya koyar. Bu sahnede, Vera’nin cami kapatmasi, siit pisirmesi ve aile
temal1 resmin ¢ercevesini diizeltme eylemleri, ayni1 sahne i¢inde birkag¢ kez atlamali
kurgu (jump cut) kullanimiyla tekrar eder. Vera’nin evde ¢alisma sahnesinde tekrar
eden planlar, kadinin anne kimliginde her yeni giinde ayni1 eylemleri ‘stilize’ bir
sekilde tekrar ettigini imler. Benzer sekilde ev sahnesinden spor salonuna yapilan
kesmede Eva, kadin egitmeniyle geri takla atma hareketini ayn1 sahne i¢inde birkag
kez tekrar eder. Dolayisiyla ev ve spor salonu sahnelerinde, kadinlarin tekrar eden
‘stilize’ beden hareketlerinin simetrisi, klise kadin kimliklerinin olusum ya da ‘yap1
sokiim’ agsamasi olarak degerlendirilebilir. Butler’a gore, “Toplumsal cinsiyet bedenin
tekrar tekrar stilize edilmesidir, kaskati bir diizenleyici ¢ergeve icinde tekrar edilen bir

dizi edimdir. Bu edimler zamanla birleserek t6z goriinlimiinii, bir ¢esit dogal varlik
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goriiniimiinii alir” (2005: 89). Dolayisiyla bu iki farkli kadin temsilinin, her yeni giinde
tekrar eden ‘stilize’ beden performanslari, klise kadin kimliklerinin kiiltiirel alanda
dogal yapida v etutarli goriinlime getirildigini ima eden bir hareket kurgusudur.
Foucault, cinselligi iktidarin yonettigi bir kurum olarak kavrayip cinselligin
‘iktidar ile es zamanli’ gelisen bir siire¢ oldugunu soyler. Foucault’ya gore, “Temsil
politikasi, hukuki iktidar sistemlerinin sonrasinda temsil ettikleri 6zneleri iiretmesiyle
isler” (2003: 1). Bu sisteme dahil olan kadinlari, bu temsil alaninin sinirlarindan
kurtarmak kolay bir ugras degildir. Ciinkii bu sistemin bir yandan bir tahakkiim ekseni
icinde kuruldugu diisiiniiliirse, 6te yandan toplumsal cinsiyetli 6znelerin eril oldugu
varsayimi da kabul edildigi miiddetce, kadin terimini bu farklilik eksenin digina
cikarmak bir sorun teskil eder. Farkli Bir Seyler’de, erkek karakterleri iktidarin
sembolii olarak kabul edilirse, Vera’nin nesnel aile yasantisinda, baba kimliginde Geez
I, evi yoneten kisiymis gibi goriiniirken, Eva’nin yasami iizerinde sinirlama ve
denetleme etkisine sahip olan kisinin egitmeni Geez II'dir. Ozellikle, Eva’nin spor
salonunun zemininde esneme hareketini yaptig1 yakin planda, egitmeni Geez II,
Eva’nin daha fazla esnemesi i¢in bedenine elleriyle baski uygular (Tablo 10). Bu
sahnede iktidar1 temsil eden eril-otoritenin, kadin1 ‘ikincil bir konumda’, kurallara
boyun egdirilen birey haline doniistiirme etkisinin sistem karsit1 bir elestirisidir. Ancak
Eva’nin sahnede giiliimsemesi ve e8itmenine sinirlenmesinin, sisteme boyun egen
‘ikincil konumda’ bir kadin olmasindan ziyade, sistemin baski ve denetleme etkilerine
kars1 ozgiirliik ve esitlik haklar1 i¢in direnen, ‘sistem karsiti” bir karakter oldugunun

anlasilmasini saglar.
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Tablo 10

Eva roportaj sahnesinde kendisine: “Basarisinin sirrinin ne oldugu?”
soruldugunda, klise cevaplar vererek, roportajin yarida kesilmesine neden olur. Bu
asamada roportaj1 yapan adam, Eva’dan sorulara daha farkli cevaplar vermesini ister.
Ancak Eva’nin: “Ben gercekleri soyliiyorum” repligi, kadinin sistemin baski etkisinde
kliselesen yasantisini elestirmesidir. Dahas1 Eva, roportaj fotograf¢iligi yapan erkege:
“Geez” diye seslenir. Boylece Eva’nin hayatinda ilk defa karsilastig1 farkli bir erkegi
egitmeninin adiyla c¢agirmasinin, Cekoslovakya’da sistem baskisindan dolayi,
entelektiie]l kadin hayatinin da ne derece geleneksel bir hal aldigim1 anlasilir kalar.
Nitekim, entelektiiel kadin1 temsil eden Eva’nin 6znel yasantisinin, eril-otoritenin
(Geez II) baskisi siirecinde, klise bir yagantiya doniismesinin sistem karsit1 bir reform
hareketinde elestirisi mevcuttur.

Hikayenin gelisiminde, Vera aligveris yaptigi diikkdndan c¢ikarken Jirka
adindaki bir erkekle tanisir. Erkegin motosikletinin basinda egilmis bir sekilde kadina
bakma plani (Table 11), Eva’nin ayn1 simetride egilerek kadraj dis1 alandan kadraja
girme planma (Tablo 12) kesmeyle iligkilendirilir. Kadin ve erkek arasinda benzer
hareket iizerinden kurulan simetri, kadin ve erkegin kiiltiirel alanda esit oldugunu ima

eder. Ardindan Vera’yla erkek arasindaki bir agacin kadraj1 ikiye bolen plan (Tablo
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13), Cekoslovakya’da kadin ve erkek arasindaki cinsiyet esitsizliginin aga¢ kadar

islevsiz ya da sagma bir kurgu/insa olmasi seklinde elestirisidir.

Tablo 11 Tablo 12

Tablo 13

Sokak sahnesi, tekrar Eva’nin yakin planinda denge tahtasinin {izerinde
egzersiz yapma sahnesine kesilir. Kadin ve erkegin yasantilarini ikiye bdlen agaca
benzer sekilde, denge tahtasinin yakin planinda, cinsiyet esitsizliginin bir tahta parcasi
kadar islevsiz ya da sagma bir kurgu/insa oldugunun ima edildigi diigiiniilebilir. Béla
Balazs, Theory of The Film: Character and Growth of A New Art isimli kitabinda,
yakin ¢ekim hakkinda soyle yazar, “Yakin ¢ekim, bize, daha 6nce hi¢ dikkatimizi
cekmeyen bir el hareketinin kalitesini gosterebilir. [...] Yakin ¢ekim, sizin dmriiniiz

boyunca beraber yasadiginiz ve giicbela farkina vardigimiz duvardaki golgenizi
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gosterebilir (1957: 55). Boylece kadinlarin bu ¢ekimlerinde kullanilan aga¢ ve tahta
imgeleri, sistemin Oznel yasantilar1 kontrol etme araci olarak kullandigi cinsiyet
esitsizligi kurumunun dogal olmayan ve kiiltiirel zorunluluk sonucu insa edilen bir
kurum olma varsayiminin, Oykiide sistemin kadin karakterlerin performanslari
tizerindeki islevsizligiyle iliskilendirilip, eril-otoritenin ciddiyetini manipiile etmeye
yonelik bir sistem elestirisi olarak kavranabilir.

Baslangigta, Oykiideki anne roliinii icra eden Vera’nin, sevgilisi Jirka’yla
birlikteyken, kendi yasami hakkinda s6z sahibi bir kadin karakteri temsil ettigi
sOylenebilir. Benzer sekilde Eva, baslangicta yapamadigi geri takla atma ve havada
stiziilme performanslarini basarili bir sekilde icra eder. Farkli Bir Seyler’de kadinlar,
erkek tahakkiimiinden (iktidarin sinirlama ve denetleme etkilerinden) uzaklastikca, s6z
sahibi kadinlar olup yasamlar1 hakkinda kararlar almaya baslarlar. Eva’nin ilk kez
havada siiziilme performansini basarili bir sekilde icra etmesi sirasinda, havada
stizilme hareketinin donuk plan1 ekrani1 kaplar. Bir Torba Dolusu Pire’de, Jana I ve
Eva’nin donuk kare goriintiilerine benzer sekilde, Farkli Bir Seyler’de Eva’nin
jimnastik performanslarini basarili bir sekilde icra ettigi planlardaki donuk kare
goriintiileri, bu kadinin basarisini 6liimsiizlestiren bir imgedir.

Buna ek olarak, Vera’nin eve donme sahnesinde, kapida yakin planda topuklu
ayakkabilarin1 ¢ikarip diiz taban ayakkabilarimi giyme plani (Tablo 14), oykiide
kimliklerin ‘performatif’ olus kavrami i¢in 6nemli bir imaj olarak degerlendirilebilir.
Benzer sekilde Eva, roportaj sahnesindeki fotograf cekiminden 6nce, dykiide ilk kez
giydigi topuklu ayakkabilari ¢ikarip bir kenara koyar. Bu asamada topuklu ayakkabilar
disilik sembolii olarak kabul edilirse, kadinlarin topuklu ayakkabilar1 giyme ve
istedikleri zaman ¢ikarma eylemleri, 0ykiide bu karakterlerin istedikleri an ¢esitli klise

kadin rollerine biirtinmeleriyle iliskilendirilebilir.
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Tablo 14

Ayrica Geez I'in gazete okuma plan1 (Tablo 15), dykiide Eva’nin gazete
okuma planina (Tablo 16) kesmeyle iligkilendirilir. Eva’nin gazete okuma sahnesinde,
kadinin yiiziiniin neredeyse tiimiiniin gazeteyle oOrtiilii oldugu plan, ‘performatif’
kimliklere dair bir ayrint: olarak degerlendirilebilir. Oykiide sik sik gazete okuyan kisi
Geez I oldugu i¢in, Oykiide erkegin hareketini taklit eden Eva’nin konumu, erkek ve
kadin arasindaki esitsizlik kurgusunun doga disiligini ve tutarli olmayan ingasin1 ima
eden bir davranigtir. Kisacas1 bu kadin temsilinin, kendi 6znel yasantisinda erkegin
gazete okuma edimini taklit etmesi, ataerkil yasa i¢inde kadin ve erkegin cinsiyet
esitsizligi araciligiyla birbirlerinden farklilastirilma diisiincesine karsi, kadinin esitlik
ve Ozgiirliik haklar i¢in bir reform hareketi ve liberallesme siirecini temsil ettigini

anlagilir kilar.

Tablo 15 Tablo 16
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Benzer sekilde, Eva’nin kapanis sahnesinde kasli bacaklarinin yakin plani,
kadinin erkekle esit konumda hayat1 hakkinda s6z sahibi birey oldugunu ifade eden bir
imge olarak degerlendirilebilir. Kas sistemleri, iktidar1 temsil eden bir gii¢ sembolii
olarak kabul edilirse, bir kadin olarak Eva’nin erkeginkine benzer sekilde kas
sistemlerine sahip olma imaji, kadin ve erkek arasindaki esitsizlik kurgusunun,
manipiile edilmesini ima eder. Nitekim Farkli Bir Seyler’de Eva, Cekoslovakya’daki
Diinya Jimnastik Sampiyonasi’nda birincilik 6diiliiniin sahibi olur. Bdylece sistem
icinde var olan cinsiyet esitsizliginde, klise kimliklerle, ‘ikincil konuma’ indirgenen
kadin, kamusal alanda erkekle esit konumda olabilecegini perdede kanitlar.

Dahas1 lokanta sahnesinde, mutfakta ¢alisan bir kadindan Vera ve Jirka’ya
yapilan pan hareketinde, sevgililer ilk kez kamusal alanda samimi bir sekilde otururlar.
Evli bir kadin olan Vera’nin sevgilisiyle goriinmekten korkmamasi, bu karakterin
konumunun Oykiide degistigini ifade eder. Vera’nin sistem karsiti davranisinn,
kadinin mutfakta ¢alisan kadin konumundan uzaklasip 6zgiir bir birey haline geldigini
ima eder. Yine lokanta sahnesinin, Eva’nin jimnastik sahnesine kesilmesiyle Eva,
perdeye dogru bakarak (Brechtyen oyunculuk) kadraj dist alandan kadraja girme ve
¢ikma hareketlerini tekrar eder. Kadinin her kadraja giris ve ¢ikisinda perdeye dogru
bakip giilimsemesi, kadinlarin, hayatlarinda korkulariyla yiizlestikleri her anda,
sisteme kars1 6zgiirliik ve esitlik haklar1 i¢in bir reform hareketi ve liberallesme
stirecini temsil eden seyirci karsisinda giiclii kadin imajlar1 yaratmalar1 imgeleridirler.

Ayrica Vera’nin araba camin silme planinda (Tablo 17) lokanta sahnesinde
mutfakta ¢alisan kadindan Vera’ya yapilan pan hareketine benzer sekilde, Vera’dan
hali temizleyen kadinlara pan yapilir. Bu sekilde, Vera’nin evde calisan kadin
konumundan uzaklastig1 ima edilir. Ayn1 zamanda, Vera ve Geez [’in araba camini

silmesi, nesnel aile yasantisinda, kadinin ilk kez erkekle esit konumda bir performansi
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icra etmesi seklinde de yorumlanabilir. Vera’nin araba cami silme planinda Eva’ya
yapilan kesmede, Eva ters a¢1 planinda miizik esliginde dans eder (Tablo 18). Vera’nin
araba cami silme planindan, Eva’nin ters acida dans etme planina yapilan kesmeyle,
Oykiide kadinin erkek kimligini taklit etmesi ile, erkekle kadini esit konuma getiren bir

reform hareketi ve liberallesme siirecinin temsilinde sistem elestirisini igerir.

Tablo 17 Tablo 18

Anette Forster, Subjektitude isimli kitabinda sdyle yazar, “Oznel faktor,
oznellik ve nesnellik arasinda, belgesel ve kurmaca arasinda, gergek olaylarla anlatilan
olaylar arasinda, imgelerle temsiller arasinda bulunabilir” (1982: 11). Vera’nin
Cekoslovakya’da, klise anne kimliginde, nesnel aile yasantisin1 temsil ettigi
diistintiliirse; Eva’nin, entelektiiel kadin kimliginde, 6znel yasantiyr temsil ettigi
sOylenebilir. Nitekim Eva’nin spor salonunda piyano esliginde dans etme gosterisinde,
aynada neredeyse ikiye boliinme imaj1 (Tablo 19) Vera ve Eva’nin, toplumsal cinsiyet
ve cinsiyet arasinda olusan koklii ayrimin zorunlu bir sonucu olarak, ayni1 kisiligin iki
farkli yansimasini temsil etmeleriyle bir temsiliyet krizini ima ettikleri diisiiniilebilir.
Georg Lukacs, Cagdas Gergekgiligin Anlami adli kitabinda, “Modernist 6zne
konumunda 6znel ve nesnel gerceklik arasindaki diyalektik bir kez kirildiginda,
insanin kisiliginin zorunlu olarak boliinmesi gerektigini” sdyler (1963: 25). Eva’nin

ayna ¢ekiminde birden ¢cok yansimasinin oldugu 6znel plan detay1 (Tablo 20), kadinin
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aynt anda birden c¢ok temsili taklit etmesini ima eden bir imaj olarak
degerlendirilebilir. Nitekim kadinlarin, bekar, evli, calisan, anne gibi klise
kimlikleriyle, iktidar1 temsil eden erkeklerin sinirlama ve denetiminde birden ¢ok klise
rolii tekrar tekrar oynamalari, esitlik ve Ozgiirlik haklar1 i¢in ‘performatif’
kimlikleriyle esitsizlik imgesi lizerinden sistemi elestirerek, Cek Yeni Dalga
sinemasinin etkilerini tasiyan bu sistem karsit1 kadin karakterlerin iilkede bir
demokratik reform hareketini ve liberallesme siirecini bir temsiliyet krizi imgesiyle

temsil ettikleri sonucuna varilabilir.

Tablo 19 Tablo 20

3.3. Bir Sarisinin Asiklari

Bir Sarisimin Asklari’nda, Zruc’de yasayan, proletarya smifindan Andula’nin
(Hana Brejchova) sistem karsit1 performanslari, Foucault’nun ‘biyo-iktidar’
kavramiyla ve filmin anlati ve anlatim bi¢iminin incelenmesiyle tartisilip arastiriliyor.
Filmde Cek toplumundaki iktidar ve cinsellik iligkisi, Cek ordusunun elestirisi
iizerinden komedi anlatisiyla incelenir. Film, amatér oyuncu kullanimi, Brechtyen
oyunculuk 6rnegi, atlamali kurgu teknigi (jump cut), diisiik biit¢eli ¢ekim, dogal 151k

kullanimi, belgesele yakinlasan gozlemci bakis gibi cesitli sinematografik 6gelerin
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kullanimiyla, Gerg¢ek Sinema ve Fransiz Yeni Dalga akimlarinin tekniklerini Cek Yeni

Dalga sinemasinin etkileriyle birlestirip seyirciye sunar.

Film, gen¢ bir kadinin perdeye dogru bakip gitarla sarki soylemesiyle agilir.
Geng kadinin, Brechtyen tarzda kameraya dogru bakmasi, klasik sinema anlatisini
kesintiye ugratan bir anlat1 6rnegi olarak degerlendirilebilir. Bir Sarisinin Asklari’nda
kullanilan Brechtyen oyunculuk teknigi bu boliimde, Cek Yeni Dalga sinemasinin
etkilerini tasiyan diger alt basliklarda incelenen filmlerde kullanimiyla ortak bir motif
olusturur. Bunun ardindan, ask ve cinsellik temal1 sarki s6zlerinde komedi unsurlarinin
on plana cikarilmasi, Cekoslovakya’daki cinsellik deneyimimin giiliing bir etkiyle
seyirciye aktarilmasini saglar. Kadinin jenerikte, gonca desenli bir duvarin dniinde
oturmasi, kadinlarin ¢igeklerle benzerligini ima eder. Duvardaki gonca deseninin
tizerinde jenerik akar. Duvardan saga dogru pan yapma hareketinde, odanin bir kadin
yurduna ait oldugu anlasilir. Yakin planda Andula, diger kadin arkadasina
parmagindaki tek tash yliziigii ve genc bir erkek fotografin1 gosterir. Diger geng
kadinin, erkek fotografini Andula’nin basinin yakinina dogru tutmasinin, toplumsal
cinsiyetin bir fotografta oldugu gibi islevsiz ya da sagma bir inga oldugunu ima eder.
Geng kadin: “Yani senin de ona bir seyler vermen gerekir” demesi lizerine Andula:
“Peki ama ne?” diye sordugu anda yurt sahnesi, geriye donis (flashback) teknigi

kullanimiyla orman sahnesine kesilir.

Orman sahnesinde agacta asili duran erkek kravatinin genel c¢ekimi
(Tablo 21), erkek kimliginin, agaca benzer bi¢cimde cansiz ya da islevsiz bir nesne

oldugunu ima eden bir sistem elestririsidir.
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Tablo 21

Nitekim agacta asili olan kravat planindan atlamali kurguyla (jump cut),
ormanda asker oldugu anlasilan orta yash bir erkegin planina kesme yapilarak, kravat
ve erkek arasinda bir simetri kurulur. Bunun ardindan, Andula ve asker arasinda gegen
repliklerde orta yash erkek geng kadina: “Boyle yapamazsin, agaclara eline her geceni
asman yanlis!” demesiyle gen¢ kadin kravati agactan ¢ozmek zorunda kalir.
Uniformali orta yaslh erkegin, Cek toplumunda militarizmi ve iktidar1 temsil ettigi
diisiiniiliirse, iktidarin vatandaslarin esitlik ve 6zgiirliik haklarini sinirlandirdiginin ve
Oznel yasantilarina miidahale etkisi ima edilir. Ancak orta yasl erkegin Andula’ya:
“Mesela buradan gecen bir geyik bunu goriip iirkebilir, degil mi?” diye mizah iceren
bir yorumda bulunmasi ve ardindan korkmus bir geyik taklidi yapmasi, iktidarin
otoritesini sarsmaya yonelik sistem karsit1 bir performans olarak degerlendirilebilir.
Bunun ardindan, askerin Andula’ya: “Istersen sana nasil meledigini de dinletebilirim
birlikte” repligi oykiide, erkegin roliiniin, cinsellik ve iktidar iligkisinde akilsiz bir
temsile denk diistiigiinii ima eder. Nitekim orta yash askerin, geng bir kadin karsisinda
bu denli sagma eylemlerde bulunmasi, iktidarin aga¢ ve kravat metaforuna benzer
bicimde, islevsiz ya da sabit bir kurum olmasi iizerinden anti-militarist elestiri olarak

kabul edilebilir.
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Foucault, iktidar ve cinsellik arasindaki iliski hakkinda soyle yazar, “Iktidar
cinselligi bigimlendirir, ortaya ¢ikarir ve ondan, kagmamasi i¢in hep denetim altina
almak gereken, bollasan bir anlam olarak yararlanir; cinsellik anlam degeri olan bir
etkidir” (2003: 109).Bir Sarisinin Agsklari’nda, iktidarin cinselligi etkilemesi ve
denetlemesi, Andula ve fabrikada ¢alisan diger gen¢ kadin karakterlerin askerlerle olan
performanslarinda  gozlemlenebilir. Ozellikle ordu ve fabrika komitesinin,
Cekoslovakya’nin gelecegi, kadinlar ve savas hakkinda yaptiklar1 toplanti sahnesinde,
komiteden orta yash erkekler fabrikadaki kadinlar hakkinda tartisirlarken fabrika
komitesinden bir erkek: “Evlenirse fabrikay1 terk edebilir, aksi halde gitmesine izin
vermiyorum” der. Biirokrasi ve orduyu temsil eden orta yasl erkeklerin yaptiklar
toplantida, gen¢ kadinlarin 06znel yasantilar1 hakkinda verdikleri kararlar,
Cekoslovakya’da kadinlarin evli olmasi ya da fabrikada calisma seceneklerine denk
diismesi, geng¢ kadinlarin 6zel yasamlarinin Cekoslovakya’da iktidar/sistem tarafindan
sinirlandirildigini ima eder. Ardindan komiteden ayni adam: “Fabrika teslim
tarihlerine uymak zorunda” der. Yine komiteden erkegin bu repliginde,
Cekoslovakya’da kadinlarin fabrikada {iretimi arttirmak tizere ‘ikincil konumda’,
duygular1 ve kisisel alanlar1 dnemsenmeyen, iiretim otomatlarina benzer bigimde
calismak zorunda olmalarinin elestirisi mevcuttur. Oykiideki kadinlarin, bir yandan
iktidarin cinselligi arag olarak kullanip 6znel yasantilar1 sinirlandirmasiyla, 6te yandan
tretim ve tiiketim siirecleri lizerinden kapitalist ideolojiyle yonetilen fabrikalarda
sinirsiz satis ve kar amaciyla nesnellestirilen yasantilart idame etmeye tabi kilinma

sorunuyla kars1 karsiya kalmalar1 sistem karsit1 performanslar ile elestirilir.
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Foucault, 6znel yasantilar1 denetleyen “biyo-iktidar” kavrami hakkinda soyle
yazar,

Egemen iktidarin simgeledigi eski Oldiirme giicli, yerini artik titizlikle
bedenlerin yonetimine ve yasamin hesapgi bir bicimde isletilmesine birakir.
Klasik ¢ag boyunca hizla farkli disiplinler dil, okullar, kolejler, kislalar,
atOlyeler gelisir ve ayn1 zamanda siyasal pratikler ve iktisadi gézlemlemeler
alaninda dogurganlik, uzun yasama, kamu sagligi, konut, gé¢ sorunlari belirir;
yani bedenlerin boyun egmesini ve niifuslarin denetimini saglamak iizere ¢esitli
ve ¢ok sayida teknigin pitrak gibi bitmesine tanik olunur. Boylece bir biyo-

iktidar ¢ag1 baslar (2003: 103).

Nitekim toplant1 sahnesinde, militarizm ve biirokrasinin temsili Binbas1 ve
Ustabas1 arasinda gecen repliklerde Ustabasi: “Onlarin da yasamaya hakki var”
repligini okumasiyla, Binbasi: “Bu biraz zor” repligini okur. Binbasi ve ustabasi
arasinda gecen bu repligin, Cekoslovakya’da iktidarin yalnizca savasin ve kapitalist
ideolojinin etkisinde kendi ¢ikarlarin1 6nemsedigini, gen¢ kadin karakterlerin tiretim
otomatlarina benzer bigimde fabrikalarda 6znel yasantilarinin kotlirlimlesmesiyle
gelisen kat1 politik bir tavrin (Sovyet modeli politika) sistem karsit1 elestirisi olarak
yorumlanabilir.

Dahasi Ustabasi ve Binbas1 arasinda gecen repliklerde Ustabasi: “Ulkede iki bin
kadin yasadigin1 ve on alt1 kadina yalnizca bir erkegin diistiigiinii” sOyler. Benzer
bicimde, Bir Torba Dolusu Pire’de, sekiz kadma li¢ erkegin diisme parodisi, Bir
Sarisimin Asklari’nda da islenen ortak bir temadir. Bu repliklerde, iilkede cinsiyet
esitsizliginin, kadin niifusunun erkeklerden oldukca fazla olma imgesi iizerinden
elestirilir. Ardindan, Ustabasinin ifade ettigi lizere gen¢ kadinlarin: “Sekiz saat
boyunca fabrikada ¢aligmalar1” ve “Onlarla ilgilenecek hi¢ kimseye sahip olmamalar1”
sonucu, Cekoslovakya’da kadinlarin ‘ikinci cins’ konumunda, iktidar/sistem

tarafindan klise kimliklere tabi kilinmalarinin elestirildigi diisiiniilebilir. Toplanti
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sahnesi, Binbas1’nin ustabasina: “Onerinize bir sans verelim”repligini okumasiyla tren
istasyonu sahnesine kesilir.

Tren istasyonu sahnesinde, sans verme imgesi gen¢ kadinlarin, ustabasinin ve
bando ekibinin treni beklemesiyle iliskilendirilir. Tren istasyonu sahnesinde bando
ekibinin askerleri beklemesi ve bir senlik varmis gibi ¢almalar1 ordu ve savagin komedi
tarzinda elestirme olarak degerlendirilebilir. Yine trenden inen erkeklerin
cogunlugunun yasl olmasi bu savi destekler. Bunun {izerine Andula’nin: “Bos yere
yaygara kopartyorlar” demesiyle diger genc¢ kadin: “Haklisin bize de delikanlilarin
yerine yedekler kaliyor. Yakisiklilarin yerine de moruklar” repligi, ordu kurumunun
mizahint yapmak seklinde diisiiniiliirse, 1960’larda, Novotny rejiminin yonetim
bi¢ciminin ve Soguk Savas’in yarattig1 siyasi ve kiiltiirel gerginlik siirecinin sistem
karsit1 harekette elestirilmesi mevcuttur.

‘Halk Ordusu’ serefine diizenlenen ziyafette, sahne dans eden kalabaligin
planlartyla acilir. Kalabalik dans planlari, Bir Torba Dolusu Pire’de, Yeni Dalga
sinema akiminin etkilerini tagiyan bir motif olarak degerlendirilebilir. Bunun ardindan
gen¢ kadinlar ve orta yash erkekler arasinda atlamali kurgu (jump cut) teknigiyle
yapilan kesmelerde, ordunun saygiliginin mizah igeren yorumlarla altiist edildigi
sOylenebilir. Geng kadinlardan orduda calisan orta yagh askerlere yapilan kesmelerde;
erkeklerin siirekli bira igmeleri, uyuklamalar1 ve masada kravat gibi islevsiz bir sekilde
duran erkek kemerinin yakin plani gibi komedi 6gelerinin kullanimi, iktidar: temsil
eden eril-otoriteye yonelik anti-militarist bir elestiri yontemi olarak degerlendirilebilir.
Yine genc kadinlarla dans eden oldukca yasli erkeklerin abartili hareketleri, iktidarin
giiliing bir etkiyle seyirciye sunumunu destekleyen bir 6ge olarak degerlendirilebilir.
Sahnede eglenceli orkestra miizigi kullanimi, erkek karakterlerin komik bir etkiyle

seyirciye sunumunu destekler. Dahasi, ordudan {i¢ orta yash askerin masasinin ve
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Andula’nin iki kadin arkadasiyla birlikte oturdugu masanin planlari (Tablo 22, Tablo
23) arasinda yapilan kesmelerde, atlamali kurgu teknigi ve diyalog Ortiismesi
kullanimiyla kurulan simetride, erkek karakterlerin gen¢ kadinlar karsisinda oldukca
akilsiz, ve cinsellik pesinde kosan evli kisiler olmalari, anti-militarist propagandayla,
sistemin ve ordunun sistem karsit1 bir harekette elestirisini yapmadir. Ozellikle balo
sahnesinde garsonun, askerlerin ismarladiklar1 ickiyi yanlis kadinlara gotiirmesi ve
evli olan askerin parmagindan alyansini ¢ikardiktan sonra yere diislirdiigli planlar,
mizah Ogelerinin kullanimiyla seyirciye sunulur. Orta yasli askerin yanlis icki
gonderdikleri kadinlarin masasmin altinda alyansini aramasi ve masanin altindan

¢ikarken ickinin iizerine devrilmesi sahnede komedi etkisi yaratir.

Tablo 22 Tablo 23

Bir Sarisimin Asklari’nda erkek karakterlerin bu denli akilsiz ve islevsiz
temsillerde seyirciye sunumlari, Cekoslovakya’da, O6zellikle kadinlarin gilindelik
problemleri iizerinden vatandaslarin esitlik ve Ozgiirliik haklarini sinirlandiran
biirokrasi ve ordu kurumunun otoritesine yonelik politik bir elestiri mevcuttur.
Boylece geng¢ kadinlarin, ordu kurumundaki erkek karakterleri seyirci karsisinda

kiigiik diistirme ve elestirmeleri, Yeni Dalga sinemasinin etkilerini tasiyan bu filmde
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rol alan bu kadinlarin sistem karsit1 hareketleri, lilkede, demokratik reform hareketini
ve liberallesme siirecini temsil etmeleriyle yorumlanabilir.

Ozellikle, balo sahnesinde biirokrasiyi temsil eden Ustabasim, kadmn ve
erkekleri yakinlastirmasi, cinselligin, seyirci tarafindan iktidarin yonettigi bir sey
olarak kavranmasini saglar. Nitekim bu baloyu diizenleyen kisilerin Ustabasi ve
Binbas1 olmasi1 bu savi destekler.

Foucault, cinselligin bir kurgu oldugunu iddia edip, cinsellik hakkinda s6yle yazar,

Once cinsellik kavrami yapay bir birlik g¢ergevesinde anatomik &geleri,
biyolojik islevleri, davranislari, duyumlari ve hazlar1 bir araya toplamay1 sagladi
ve bu hayali birligin nedensel ilke, her yerde hazir ve nazir anlam [...] bigiminde
islenmesini miimkiin kildi. Cinsellik boylece yegane imleyen ve evrensel

imlenen olarak isleyebildi (2003: 114)

Bir Sarisimin Asklari’nda, Andula’nin ve diger kadin karakterlerin giindelik ve
0zel yasantilarinda cinselligin, iktidarin bir araci olarak kavranmasi tiim ayrintilariyla
seyirciye sunulur. Boylece iktidarin, bu kadinlar {izerindeki sinirlama ve denetleme
etkisinin bu denli absiirt kimlikler ve film anlatisiyla elestirilmesi, bu kadinlarin
Oykiide vatandaslarin ozgiirliikk ve esitlik haklar1 i¢in liberallesme siirecine dogru
gelisen iilkede, sistem karsit1 bir demokratik reform hareketini temsil ettiklerini ortaya

koyar.

Dahas1 Andula’nin ziyafette ilk defa gordiigii caz piyanisti Milda’yla birlikte
olmas1 ve sabah uyandiginda erkegin paltosunu giyip aynada prova yapma planinda
(Tablo 24), kadinin erkek kimligini taklit etmesi diisiiniiliirse; kadinin bu hareketi
toplumsal cinsiyet kimliginin dogal goériinimii ve tutarli yapisini temsiliyet krizi
tizerinden elestirmesi miimkiindiir. Yine Andula’nin iizerindeki erkek paltosuyla

koridora ¢ikma g¢ekimi, erkek paltosu giymis baska bir gen¢ kadinin diger odadan
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cikmastyla ayni sahne i¢inde iliskilendirilip, bir cinsiyet gosterisi ya da performansi
olarak degerlendirilen bu planlar karakterlerin bir temsiliyet krizi yasadigi savini

seyiciye ima edilir.

Tablo 24

Foucault, cinsellik ve iktidar iliskisinde temel bir tersine ¢evirme yontemini su

sekilde aciklar,

[...] cinsellik kavrami temel bir ters ¢evirmeyi olast kildi, cinsellikle olan
iligkilerinin ters g¢evrilmesini ve cinselligin iktidarla olan temel ve pozitif
baglantisinda degil de iktidarin elinden geldigince uyruklastirmaya ¢alistigt
ozgiill ve indirgenemez bir diizleme kok salmig gibi goriinmesini sagladi,
bdylece cinsellik diisiincesi iktidarin giiclinii olusturan seyi bastan savmay1
miimkiin kilar, onu yalnizca yasa ve yasak olarak diistinmemizi saglar (2003:
114).

Bir Sariginin Asklari’nda, Andula’nin eski nisanlis1t Tonda’nin yurda girme, ve
kavga sahnesinin ardindan Yurt Midiresi gen¢ kadini tiim arkadaslarinin ig¢inde
yargilar. Benzer sekilde, Bir Torba Dolusu Pire’de, Jana I’in sistem karsit1 davraniglari
nedeniyle herkese agik bir oturumda yargilanma sahnesiyle, Andula’nin yargilanma
sahnesi arasinda benzerlik oldugu sdylenebilir. Bu gen¢ kadin karakterlerin, sistem

karsit1 performanslari icra etmeleri iktidar1 temsil eden alt kurumlar ve kisiler
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tarafindan yargilanma 6rnekleri, Cekoslovakya’da geng¢ kadinlarin iktidar ve toplum
baskisi altinda kligelestirilen yasamlara ve kimliklere tabi kilindiklarin1 ima eden bir
sonug olarak degerlendirilebilir. Ancak, Andula’nin aldig1 cezaya ragmen, yurdu terk
ederek otostopla Prag’a gitmesi, bu karakterin sisteme boyun egen bir bireyden ¢ok
vatandaglarin ozgiirlilk ve esitlik haklar1 i¢in bu sisteme karsi direnen bir birey
oldugunu ima eder. Dahasi, bu kadinin sistem karsit1 performanslari icra etmesi, ordu
kurumu iizerinden iktidar kurumlarina elestriri yapmakla iligkilendirilip sistemin
yonetim bigimine getirilen politik bir elestiri olarak kavranabilir.

Ayrica Bir Sarisimin Asklari’nda, Andula’nin Prag’a gitme plani, bir dans
salonunda erkek ve kadinlardan olusan oldukga kalabalik bir toplulugun iist acil1 dans
etme planina (Tablo 25) kesilir. Oldukca kalabalik bir bicimde dans eden toplulugun,
Cek toplumunun gengligini temsil ettigi diisliniilebilir. Andula’nin iktidarin/sistemin
bireyler lizerindeki sinirlandirma ve denetleme etkilerinde yasadigi temsiliyet krizi
imgesi tlizerinden, 1960’larda savaslarin ardindan, Soguk Savas siiresince Cek
toplumunun geneline hakim olan kriz durumu ve bunalim havasi seyirci ile perdede

paylastlir.
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Filmde, ¢ogunlukla dar ve kasvetli mekanlarda c¢ekilen planlar ve insanlarin
devasa bir salon iginde sikisip kalma imgesi, 1960°larda Berlin Duvari’nin insasiyla,
Sovyetler Birligi tarafindan Cek vatandasglarinin dis diinyadan izole edilmesine
getirilen bir elestiridir. Boylece Yeni Dalga sinemasinin etkilerini perdeye tasiyan
sistem karsiti Andula ve diger genc¢ kadin karakterlerin performanslar1 6ykiide, hem
iktidar tarafindan hem de tutucu toplum gelenek ve goreneklerinin baskisi altinda
iilkede vatandaslarin esitlik ve 6zgiirliik haklarinin sinirlandirilmasina bir tepki olarak,
ordu kurumunun elestirme ile liberallesme siirecine dogru ilerleyen iilkede bir

demokratik reform hareketini temsil ettikleri sdylenebilir.
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BOLUM 3
PAPATYALAR’IN DETAYLI FORMAL ANALIZi

Bu bolimde Papatyalar filmi, cinsiyet kimliklerinin ‘performatif’ olusu
baglaminda, dykiide Marie I (Ivana Karbanova) ve Marie II (Jitka Cerhovd) adindaki
kadin karakterlerin oldukca ‘stilize’ beden performanslarinin ayrintili bir bigimde
incelenmesi, Ozellikle Butler’in kavramsallastirdigi perspektiften tartisilmaktadir.
Ayrica, Cek Yeni Dalga sinemasinin etkilerini tagiyan bu kadin rollerinin, 6ykiideki
sistem karsit1 hareketleri ve tiim kurallart ihlal etmeleri, kadinlarin sistem karsiti
olmasi baglaminda, tilkede demokratik reform hareketi ve liberallesme siirecini temsil
etmeleri ayrintili formal film analiziyle arastiriliyor.

Papatyalar, yakin ¢gekimde sunulan ve tiim perdeyi kaplayan makine dislilerinin
devasa goriintiisiiyle agilir. Trompet sesinin eslik ettigi bu donen dislilerden, Diinya
Savasi arsivlerine ait bombardiman, infilak ve yikim goriintiilerine kesme yapilir. Her
kesmede trompet sesi susar susmaz, savasin bu arsiv goriintiileri perdeyi doldurur. Bu
jenerik boyunca, savasin kapitalizm makinesinin dislilerini durdurdugunun, bu
makinenin ¢aligmasini kesintiye ugrattiginin ima edildigi sdylenebilir. Bu jenerigin
ardindan, iki bikinili kadin dekorda sabit bir sekilde otururlar. Once kadinlardan Marie
II, sonra Marie I gbzlerini acar. Marie 1I, sahnede tahta gicirtisina benzeyen seslerin
duyulmastyla birlikte, mekanik el kol hareketleriyle elini burnunun {izerine koyar.
Sonra Marie | yerde duran trompeti eline alir ve bir gosteriyi baglatiyormus gibi iifler.
Savas ve yikim goriintiilerinin ardindan (diinyanin ve insanligin yikimi), kadinin
trompeti yerden alip iiflemesiyle, Incil’deki insanoglunun Yaradilis aninin ima edildigi

diisiiniilebilir. Kadinlar her hareket ettiklerinde, 6ykii evrenine ait olmayan, kapi
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gicirtisina benzeyen sesler duyulur. Sabit bir sekilde duran kadinlar, mekanik el kol
hareketleriyle dekorda adeta tahta kuklalara benzerler. Marie I ve Marie II'nin dekorla
uyumlu kostiimleri, onlar1 adeta dekorun bir pargasi haline getirir. Kadinlar diinyanin:
“Anlamsiz/kotii bir yer oldugunu” sdyleyip bunaldiklarini ifade ederler.

Once Marie 1I 6niinde duran papatya tacini yerden alir ve kafasina takar. Marie
I ne yaptigin1 sordugunda, Marie II: “Bakire taklidi” der. Marie II: “Oyleyse ne
yapacagiz?” diye sordugunda, Marie I’in: “Higbir sey” demesiyle birlikte, kadinlarin
dekor sahnesi yikilan bina goriintiisiine (Jericho Duvari’nin yikilmasi) kesilir. Marie
I’nin: “Higbir sey” repliginin ardindan yikilan bina goriintlisiine kesme yapilmasi,
diinyada her seyin anlamdan ve degerden yoksun olmast iizerine kurulu olan nihilist’
felsefi yaklasima uygun bir bakis agis1 olarak degerlendirilebilir.

Savas goriintiilerinin ardindan bu kadinlarin bunalmalari, savasin ardindan
insanligin ve diinyanin yikimindan umutsuzluga diismenin, bosluk ve boguntu
duygularinin sonucu ortaya c¢ikan savas karsiti Dada sanat akiminin etkileri olarak
yorumlanabilir. Papatyalar’da, sosyal diinyanin, kadinlarin oldukc¢a renkli diinyasinin
aksine monokrom filtre (tek renkli filtre, sepya) kullanilarak sunumuyla ve kasvetli
goriintiisiiyle, bu sahnelerde savaslarin ardindan sosyal diinyaya hakim olan boguntu
ve bosluk duygularinin temsil edildigi sdylenebilir. Bunun ardindan kadinlar, yikilan
bina metaforuna benzer sekilde sosyal cevrenin tahribatina ve amagsiz yemek
tilkketimine dayali: “Problem mi? Problem degil!” adini1 verdikleri sistem karsiti

nihilizmi temsil eden provokasyon varligini, iradenin 6zgiirliiglinii, bilginin imkanin,

" Higgilik ya da nihilizm veya yokguluk; 19. yiizyil ortalarinda Rusya'da, dzellikle geng
entelektiiel kesim arasinda taraftar bularak yiikselen ve bu nedenle kendine biiyiik
felsefi akimlar arasinda yer edinen bir felsefi yaklasimdir. Nihilizm; her seyin
anlamdan ve degerden yoksun oldugunu savunan felsefi goriistiir. Nihilistler tanrinin
bilginin olamayacagin savunur. Varlig1 her sekliyle siiphe ile karsilar ve hatta yok
sayar (“Dada” Ozkan Eroglu, 2014: 15-17).
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ahlaki ve tarihin mutlu sonunu reddederler. Nihilizm; her tiirli bilgi imkanini reddeder
ve hi¢bir dogru, genel-gecer oyununu oynamaya karar verirler. Kadinlarin arasinda
gecen repliklerde Marie I: “Higkimse bir sey anlamiyor” der. Marie II: “Onlarin
anlamadiklar1 biziz” diye cevap verir. Marie [ ve Marie II’nin bu repliginde, diinyada
kadin olma deneyiminin ne oldugunun tam anlasilir bir tanimi olmadig1 ima edilir.
Nitekim kadinlarin tiim 6ykii boyunca ¢esitli sorular sormalar1 ve cevaplar aramalari,
diinyanin ve hayatlarinin anlamini1 anlamaya calistiklar1 anlarda, her seyden siiphe
duymalari, film anlatisinin felsefi bir belgesele yakinlagsmasidir. Kadinlar soru ve
cevap repliginde oldukga °‘stilize’ beden hareketleriyle kameraya dogru bakarak
repligin replik oldugunun seyirci tarafindan anlasilir kilinmasii saglarlar. Bunun
ardindan, kadinlar “kotii” olarak tanimladiklar1 diinyaya benzer sekilde ‘kotii” olmaya
karar verirler. Sonra bu kadinlar dizlerinin tizerinde gicirt1 sesleri esliginde mekanik
hareketlerle dekorda dogrulurlar. Kadinlarin dizlerinin {izerinde dogrulma agis1 ve
uyumlu kostiimlerin bu planda kullanimiylaMarie I ve Marie II'nin bir kisiligin farkli
suretleri olduklar1 sdylenebilir.

Marie I ve Marie II'nin, 6ykiide toplum kurallarini ihlal etmeleri, sosyal ¢evreyi
tahrip etmeleri, kisacasi, bu kadinlarin, sistem karsiti performanslari icra ederler.
Karakterler, yemek tiiketimine ve sosyal cevreyi tahribata odakli ¢esitli oyunlar
oynadiktan sonra suya atilarak cezalandirilirlar. Eger bu kadinlara ikinci bir sans
verilseydi ne olurdu? Kadmlar yeni bir sans verildiginde tahrip ettikleri fabrikanin
yemek salonunu temizler ve eski diizenine getirmeye ¢alisirlar. Ancak hicbir sey eskisi
gibi degildir. Filmin kapanis sahnesinde, kadinlarin gazete sayfalarna sarilmis
kostiimleri ve sahnede duyulan saatli bombanin tik-tak sesleriyle adeta patlamaya
hazir birer paketli bombaya benzetilirler. Filmin kapanis sahnesinde, kapitalizmi

(burjuvazi toplumunu) temsil eden devasa avize {izerlerine diiser ve bu kadinlar Sliir.
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Kadinlarin 6liim sahnesi, savas arsiv goriintiilerine ait niikleer bir bombanin infilak
planina kesmeyle sona erer. Boylece, kadinlarin 6liim seklinin niikleer bir bombanin
patlama goriintiisii ve sesiyle iligkilendirilmesiyle, bu kadinlarin adeta birer canli
bomba gibi elestirdikleri sistemin bir parcasina doniistiikleri i¢in kendilerini imha

ettikleri sdylenebilir.

4.1. Performatif Kimlikler, Dadaizm Etkileri ve Incil’in Yeniden Yorumu

Butler’a gore, “Yapmamiz gereken sey, cagdas hukuki yapilarin dogurdugu,
dogallastirdig1 ve hareketsizlestirdigi kimlik kategorilerinin bir elestirisini bu kurulu
cerceve i¢inde gelistirmektir” (2005: 48). Cinsiyet, biyolojik anlamda geri
cevrilemeyen goriintlisliniin ardinda, siyasi yapilarca kiiltiirel bir inga olma sorununu
da ortaya c¢ikarir (2005: 52). Boylece dogal bir goriintiide, tutarli hale getirilen
toplumsal cinsiyet kategorilerinin varsayimi, aslinda zorunlu heteroseksiiel yasanin
etkisi sonucu, kiiltiirel alanda yayginlasan kavramlar seklinde yorumlanabilir.

Butler, kiiltiirel alanda evrensel bir ilke olarak taniman cinsiyet esitsizliginin
ardinda siyasi nedenlerin anlagilir kilinmasi i¢in ¢izdigi kimlik taslaginda, “Zorunlu
ve dogallastirilmis heterosekstiellik kavramini, toplumsal cinsiyeti, eril terimin disi
terimden heterosekstiel arzu pratikleri yoluyla farklilastirildig: bir ikili iliski olarak
diizenlendigini” soyler (2005: 74). Dolayisiyla, toplumsal cinsiyetin siyasi
nedenlerden dolay:r Kkiiltlirel ingasini, sabit yapida ve tutarli gorlintiideki klise
kimliklerin aslinda ‘performatif’ olus 6zelligini sorgulamamizi saglar. Bu etkiler
Papatyalar’da, Marie 1 ve Marie II'nin, klise kimlikler ve sosyal ¢evreyle uyumsuz
performanslari icra etmeleri ile gézlemlenebilir. Cogunlukla Marie I ve Marie II'nin,
oykiide disi bedeni imleyen kadin ve disil kavramlarini bir gosteriyi icra ediyormus
gibi tuhaf, ‘stilize’ beden hareketleri ilizerinden taklit edip sistemi elestirdikleri
sOylenebilir (2005:51). Dolayisiyla kadinlarin, “k6tii” olarak tanimladiklar1 diinyada
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kendilerine uygun goriilen klise kadin rollerini ‘stilize’ beden performanslari ile tekrar
tekrar icra edip, cinsiyet esitsizliginde erkege kiyasla ‘ikincil konumda’ yer alan disil
cinsiyetin hayali bir inga olmasi seklinde sistemi elestirirler. Simone de Beavuoir, The
Second Sex isimli kitabinda, “Kisi kadin dogmaz, kadin olur” iddiasinda bulunur
(1973: 38). Elbette kiiltiirel durumlar i¢inde, kadinin kadin oldugu agiktir. Ancak
kisinin kadin olmasinin, kiiltiirel bir zorunluluk sonucu olustugu sdylenebilir. Kadinin
tam anlamiyla, cinsiyet esitsizliginde, erkege kiyasla ‘ikincil konumda’ klise kadin
kimliklerine sistem tarafindan tabi kilindig1 s6ylenebilir.

Farkl1 bir agidan Papatyalar’in, Chytilova nin Incil’i degisik goriislerle yeniden
yorumlamastyla, cesitli dini referanslar iceren bir film anlatisina sahiptir. Acilis
sahnesinden papatyalarla dolu olan bir bah¢e sahnesine kesme yapildiginda, kadinlarin
adeta dekordan diinyaya firlatilmis gibi saskin ifadelerle etraflarina bakinma taklidi
yapmalari, Adem ve Havva’nin, yasak meyveyi yemesi ile Cennet Bahcesi’nden
kovulup diinyaya gonderilme mitiyle iliskilendirilebilir. Marie I’in, trompeti
iiflemesiyle savas ve yikimlarin ardindan, insanligin Yaradilis anini ima etmesi,
ardindan kadinlarin “kotii” olmaya karar verdikten sonra, bahgeye firlatilma imaji bu
goriisii destekler. Bahge sahnesinde, hizli kurgu tekniginin (fast editing) kullanildig
yakin yesil yaprak cekimleri perdeyi kaplar. Bu yesil yaprak cekimleri, Adem ve
Havva’nin Yaradilis’ta cinsel organlarimi gizlemek icin kullandiklar1 yapraklara bir
gondermedir. Kadinlar meyvelerle dolu agacinin etrafinda, otantik miizik esliginde
elleriyle arkaik kus taklidi yaparak tuhaf bir bicimde dans ederler. Marie Il agactan bir
meyve kopardiginda 151gm farkli kullanimiyla, flu goriintiide meyvenin ve basinda
papatya taciyla kadinin, bu sahnede parildayan saglarinin plani (Tablo 26) ekranda
goriintiilendiginde, bu kadin karakter sahnede Kutsal Bakire Meryem (Isa’nin annesi

Maria) taklidi yapar.
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Tablo 26

Bunun aksine Papatyalar’da, Marie I’'in kendinden olduk¢a olgun erkeklerle
yemek yemesi, ¢ogunlukla koyu tonlarda kiyafetleri giymesi nedeniyle, incil’de
erkeklerle birlikte oldugu icin giindhkar bir kadin olarak anilan Mecdelli Meryem’i
(Maria ya da Mary Magdelena) taklit etti§i sOylenebilir. Ancak bu sahnede,
Yaradilis’ta erkek kimligini kadinin icra etmesi, toplumsal cinsiyeti pekistiren mitin
kadinlar tarafindan yeniden konuslandirilmasidir. Sahnede kadinlarin vamp makyaji
dikkat ceker. Gertrud Koch, “Warum Frauen ins Mainnerkino gehen” baglikli
makalesinde, vamp kadin imgesini su sekilde tanimlar, “Vamp kadin, kadinliga dair
aykir1 imgeler sundugundan, erkeksi bir kadindir” (1980: 15-29). Marie I’in basindaki
papatya tactyla Kutsal Bakire roliinli; makyajiyla vamp kadin performansini; giydigi
jartiyer ve gecelikle klise disi roliinii taklit ettigi diistiniiliirse,bu karakterin ayni anda
birden fazla klise kadin roliinii icra etmesi sabit kimliklerin, imkansiz/tuhaf kimlik
goriinlimiinde seyirciye sunumunu saglar. Yine yasak meyve elmanin yerine kadinin
seftaliyi elinde tutmasi, Yaradilis mitinin elestirilmesini saglar. Seftalinin kadinin
cinsel organini temsil eden bir meyve oldugu diisiiniiliirse, erkek kimliginin tamamen
Oykiiden cikarilmasi, toplumsal cinsiyetin ‘performatif’ olus varsayiminin bu sahnede

icra edilmesini temsil eder. Boylece sistem karsiti bu kadinlarin, kiiltiirel alanda
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kadinlarin erkeklere kiyasla ‘ikincil konuma’ tabi kilinmasini imleyen cinsiyet
esitsizligi ve klise kimlikleri pekistiren miti bu sahnede sistem karsiti hareketlerle
elestiri yaptiklar1 s0ylenebilir.

Bunun ardindan Marie II, ev sahnesinde disi kimliginin sembolii naylon kadin
corabimi ¢ikarip yataga firlatir. Kadinin naylon kadin ¢orabini firlatmasi, klise disi
kimligini istedigi an taklit ettigini gosteren bir imaj olarak yorumlanabilir. Sahnede bir
saatin tik-tak seslerinin duyulmasiyla, dykiide ge¢mis ve gelecek kavramina sahip
olmayan (kiivet sahnesinde kadinlarin aralarinda gegen repliklerde Marie I, Marie
II’ye: “Bir isi, adresi, ad1 olmadigini, dolayisiyla var olmadiklarini” syler) kadinlarin
bir vakumun i¢inde yasadiginin ima edildigi diisiiniilebilir. Marie I, Marie II'yi
zorlayarak agzindan yedigi meyvenin ¢ekirdegini ¢ikardigi anda, saatin tik-tak sesi
sahnede ses kopriisii (sound bridge) kurulup bomba sesine benzeyen tik-tak seslerine
doniislir. Saatli bombaya benzetilen tik-tak sesleri, sahnede gerilimi arttirarak bu
kadinin canli bir bomba imajinda seyirciye sunumunu saglar. Marie I’in elindeki
meyve ¢ekirdegini, davul ve trompet seslerinin duyulmasiyla, monokrom filtrede
goriintiilenen sokaga firlatmasi, bu karakterlerin sosyal diinyaya ait bir¢ok kural1 ihlal
edecekleri ima edilir. Nitekim bu kadinlarin incil’de Yedi Oliimciil Giinah (Seven
Deadly Sins) olarak bilinen, kibir (Marie II'nin bakire kimliginde Marie I’den kendini
listiin gormesi), a¢ gozliliik (istahlarin1 kontrol edememeleri), sehvet diiskiinliigii
(yash adamlarla yemek yeme ve Marie I'in cinsellik sahnesi), kiskanglik (plaj
sahnesinde, “Artik birbirlerini sevmediklerini” sdylemeleri), oburluk (sehir, ev ve orji
sahnelerinde abartili yemek tiiketimi), 6fke ya da yikicilik (kadinlarin sosyal ¢evreyi,
devasa yemek salonunu, treni, kendilerini ve filmi deforme etmeleri) ve tembellik

(treni infilak ettirdikten sonra ev sahnesinde yorgunluk imaji) seklinde insanligi
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yikima gotiirecek olan tiim 6liimciil giinahlari, 6ykiide stilize performanslari icra edip
sistem elestirisi yaptiklar1 sdylenebilir.

Kadmlarin 6liimiinden once fabrikada, devasa yemek salonunu tahrip etme
sahnesinde (orgy), Incil’de Isa’nin havarileriyle yedigi Son Aksam Yemegi'ne (The
Last Supper) gonderme yapildigi diisiiniilebilir. Bu sahnede, Marie I’in basindaki
papatya taci, Isa’nin dldiiriilmeden dnce iskence edilme asamasinda basina takilan
dikenli telin imgesi olarak degerlendirilebilir. Ancak Isa, kadmlar gibi yemekleri
tilkketmek yerine, kendi etini ve kanini havarilerine sunar. Bu sahnede Marie I’in,
basinda papatya taciyla, tiillere sarilmis haldeki plani, kadinin Cennet Bahgesi
sahnesine benzer bicimde, kutsal kadin kimliginin elestirisidir.Bunun ardindan bu
kadinlar, devasa yemek salonunu tahrip eder ve neredeyse tiim yemekleri tiiketirler.
Boylece Papatyalar filminde, Yaradilis’in, Adem ve Havva’nin, Cennet Bahcesi’nin,
yasak meyvenin, Kutsal Bakire Meryem’in, Mecdelli Meryem’in, Yedi Oliimciil
Giinah’in ve Son Aksam Yemegi nin yeniden absiirt 6gelerle yorumlanmasiyla, adeta
Chytilova’nin diinyanin ve insanligin yikimini temsil eden kiyamet giinilinii anlattig1
kendi Incil’ini, dykiide yeniden yazdig1 iddia edilebilir. Nitekim kadimlarin ziyafet
sahnesinden sonra suya atilmalari, tiim giinahlardan armip yeni bir hayat diislinii ve
yeni bir insan olmayi temsil eden vaftiz edilme toreninin elestrisini yapmak ile
iligkilendirilebilir. Suya atilma planinda, Marie II’'nin: “Biz artik kotli olmak
istemiyoruz” repliginin ardindan,bu kadinlara ikinci bir sans verilmesi, bu savin daha
acik bir bicimde kavranmasini saglar.

Cogunlukla Papatyalar’da, sosyal diinyadaki trompet ve davul seslerinden
olusan mars sesinin duyulmasi, acilis sahnesinde Marie I’in: “Higbir sey” repligini
okumasinin ardindan Jericho Duvari’nin devrilme imajiyla iligkilendirilir. Bu sahnede,

Incil’den ¢ikartilmis bir bap olan Yahudilerin yedi giin ve yedi gece boyunca trompet
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ve davul sesleri esliginde, bu duvar1 yikip, bolgeyi isgal etmek i¢in kullandiklar1 bir
yontem olarak bilinen sesin yikim giicline bir gondermedir. Benzer sekilde kadinlar,
trompet ve davul seslerinin duyulmasinin ardindan, sosyal diinyada ¢evreyi yikar ve
tahrip ederler. Nitekim bu kadinlarin, fabrikaya ait olan devasa yemek salonunu tahrip
etmeden Once, trompet ve davul sesleri esliginde savasa giden askerler gibi tek sirada
yiiriidiikleri plan, Yahudi askerlerinin ilk yerlesim alanlarim1 ele gegirmeden once
kullandiklar1 sesin yikim giiciiniin imasi olarak diisiiniilebilir. Yine kadinlarin ¢alisan
bir adamin bahgesinden kopardiklar1 musirlari, parcalayip sokaga firlatmalari
sonucunda: “Iste simdi var olduk!” repligi, kadinlarin, sosyal cevrenin tahribati ve
yikiminda savas benzeri bir oyunla var olduklarini temsil eden nihilist bir yorumlama
olarak degerlendirilebilir.

Ayrica ev sahnesinde Marie II'nin elinde makasla beyaz bir ¢arsafi kesmesi ve
carsafin altindan cicek desenli bir Ortiinlin ¢ikmasiyla, savasin ardindan insanlarin
buhran ve bosluk duygusuna bir ¢6ziim olarak, yeniden renkli bir yasam
umuduna/diisiine yonelmelerinin elestirisidir. Bu plandan sonra Marie II, Marie I’in
yanina gider ve camdan tekrar monokrom filtrede sokak goriintiilenir. Davul ve
trompet seslerinin monokrom goriintiide sokak planlarinda tekrarinin, savaslarin
ardindan sosyal diinyaya ve insanliga hakim olan buhran ve bosluk duygularini temsil
eder.

Bunun ardindan, Marie II’nin oda sahnesinde giysi dolabini agmasiyla, dolaptan
diisen yesil elmalarin dekor tizerindeki goriintiisii perdeyi kaplar. Bu sahnede, dekorun
dekor oldugu acik bir bigimde seyirci tarafindan kavranabilir. Elmanin Yaradilis
mitinde yasak meyve oldugu disiiniiliirse, ¢ogunlukla sistem karsit1 bu kadin
temsillerinin sosyal diinyaya ait g¢esitli kurallar1 ihlal edeceklerinin, yasak meyve

imgesi lizerinden seyirciye ima edilir. Yine bu kadinlarin Cennet Bahcesi’nden
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kovulma mitini elestirmeleri ardindan, oda sahnesinde yasak meyve elma planin
kullanimi, iki sahne arasinda simetri olusturulmasini saglar. Buna ek olarak,
olgunlagsmamis yesil elmalarin plani, bu kadinlarin ¢ocuksu goriintiisii ve simarik
hareketleriyle birlikte diisiiniildiigiinde, bu karakterlerin heniiz olgunlasmamuis kisiler
olduklar1 soylenebilir.

Yakin yesil elmalarin planindan yesil filtre kullanilan plaj sahnesine grafik
uyumu (graphic match) saglanip kesme yapilir. Bu sekilde Oykiide renkli filtre
kullanimiyla, bu kadinlarin diinyasinin fantastik bir diinya oldugunun ima edilir.
Kadinlar agilis sahnesinde oldugu gibi dekorda giinesleniyormus gibi tekrardan bu
sahnede rol yaparlar. Agzinda sakiz olan Marie II, perdeye dogru bakip basindaki
papatya tacini ¢ikarir ve elinde sallar. Marie 11 taci elinde sallarken 151k filtresi turuncu
olarak degisir. Renk filtrelerinin sahnede bu sekilde hizli degisimi ve kadinin sakiz
cignemesi klise bakire kimliginin sistem karsit1 bir harekette elestirisi olarak
yorumlanabilir. Marie II'nin basindaki papatya tacin1 suya firlatmasiyla, suda sabit
duran gozliikli bir adam planina kesme yapildiginda, kadinlar tuhaf bir bicimde
giilmeye baslarlar. Bu sekilde, suda sabit bir sekilde duran erkekten sonra suda yiizen
papatya taci planin yapilan kesmeyle, erkek ve papatya taci arasinda bu sahnede
analoji kurulur. Suda hareketsiz duran erkek karakter, toplumsal cinsiyetin kadin
karakterlerin performanslar1 iizerindeki islevsizligi olarak diisiiniiliirse, yine suda
yilizen papatya tacinin yakinplani klise bakire kimliginin dogal gdriintiisiiniin altiist
edilmesi olarak degerlendirilebilir. Kadinlarin bu sahnede abartili kahkahalariysa,
toplumsal cinsiyeti kurgulayan ataerkil yasanin (iktidarin) otoritesini sarsmayi
amaclayan bir elestiri olarak yorumlanabilir. Marie II’nin, plaj sahnelerinde, basindaki
papatya tacini elinde sallama ve suya firlatma hareketleri dykiide tekrar eden tuhaf

‘stilize’ beden hareketleridir. Ancak Marie II, toplumsal cinsiyeti pekistiren ‘stilize’
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beden hareketlerinin tam tersine kimligin dogal goriinlimiinii ve tutarli yapisini altiist
eden tuhaf ‘stilize’ beden performanslarini icra eder. Bu kadinlarin, 6ykiide klise kadin
kimliklerini tekrar tekrar tuhaf goriiniimlii ya da sahte cinsiyet rollerinde icra etmeleri
ve otomatlara benzeyen stilize beden hareketleriyle toplumsal cinsiyetin elestirisini
igerir.

Bu sahnenin ardindan kadinlar, lokantaya giris sahnesinde el ele tutusup,
kirmiz1 hali ortiilii basamaklardan inerler. Sahnede eglenceli bir miizik duyulur. Marie
I’in elinde kadin sali, Marie II'nin elindeyse, kadin ¢antas1 vardir. Kadinlar sagda ve
solda konuklar varmis gibi rol yaparlar. Kirmizi hali ortiilii olan basamaklar,
mankenlerin yiiriidiigii defile alan1 olarak diisiiniiliirse, kadinlarin lokantaya giris
sahnelerinde mankenlik performansinmi icra ederler. Kirmizi ve mavi hali ortiili
basamaklarda, komik bir bicimde yiirlime hareketi lokantaya giris sahnelerinde tekrar
eder. Benzer sekilde bu sahnede, kadinlar ellerinde tasidiklar1 kadin sal1 ve ¢antasiyla
klise kadin kimliklerinin tipk1 mankenlik gibi bir performans ya da sahte bir insa
oldugu seyirciye ima edilir.

Ayrica Papatyalar’da Marie 1II, final sahnesinde tiillere sarilmis bedeniyle
Viridiana’daki (Luis Bufiuel, 1961) dilenci kadina benzer bigimde yemeklerin
tizerinde dans edip defile gosterisi yapar. Marie 1 ise, striptiz yapar gibi soyunup
yemeklerin iizerinde dans eder. Kadinlarin defile ve striptiz performanslarin1 komik
hareketlerle icra etmeleri, kadint medyada sergilenen erotik bir obje haline getiren
kapitalist ideolojiye bir saldir1 imgesi olarak yorumlanabilir. Ayrica, kadinlarin
fabrikanin devasa yemek salonunda, devlet biiyiikleri i¢in hazirlanan yemeklerin
tizerinde dans etme planlarinin, Cek toplumunu ¢esitli kurallarla sinirlandiran sistemin
yonetim bi¢imine (Novotny rejimi) getirilen politik bir elestiri oldugu sdylenebilir.

Bununla birlikte, lavabo sahnesinde kadinlar son derece zayif bir kadinla
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karsilastiklarinda, kadinin zayiflig ile alay edip onu kemiklerinden dolay1: “Kanatsiz
bir melege” benzetirler. Oldukg¢a zayif olan kadin temsili, model hayatinin elestrisi
seklinde diisiiniiliirse, moda ve manken hayatinin tuhaf goriintiide seyirciye sunumu,
kadinlar giizelligi satin almak adina bu kurumlar i¢inde kolelestiren kapitalist sistemin
elestirisi olarak kavranabilir. Boylece Papatyalar’da kadinlarin, kapitalist sémiiriiniin
hakim oldugu moda ve giizellik sektoriiniin sahteligini lavabo, lokantaya giris ve
kapanis sahnelerinde ima edip, sektoriin yarattig1 sahte kadin kimligini elestirirler.

Dahas1 Marie I, lavabo sahnesinde ¢antasini bosaltirken tiim kozmetik tirtinleri
etrafa dokiiliir. Lokantaya giris planinda, bu kadinlarin mankenlik performansini icra
etmesinin hemen ardindan, kadinin c¢antasindaki tiim kozmetik iirtinlerinin lavaboda
etrafa dokiilme planinin, kapitalist ideolojinin sinirlart i¢inde giizellik sektoriinde
sOmiiriilen kadinlarin, parayla satin alinabilecek giizellik diisiiniin sahte bir kurgu
olmas1 seklinde sistem elestirisi yapildigi sdylenebilir. Evelyn Reed, Kadin
Ozgiirliigiiniin Sorunlart isimli kitabinda, kapitalizm ve moda sektorii arasindaki iliski
hakkinda soyle yazar, “Kapitalist sistem Oncelikle genis kadin kitlelerini asagilar ve
ezer sonrasinda kadinlarda yaratmis oldugu hosnutsuzluk ve bunalim duygularindan
beslenerek sinirsiz satig ve kar sistemini gelistirir” (1985: 105). Dolayisiyla
Papatyalar’da, bir yandan bu kadinlarin klise kadin kimliklerini ‘performatif” kimlik
gosterileriyle elestirirken, 6te yandan model hayatini stilize beden performaslar ile
elestirip bireylerin kapitalist sistemde otoritelerce somiiriilme etkilerine karsi
vatandaslarin esitlik ve 6zgiirliik haklarini savunan, bir demokratik reform hareketini
ve liberallesme siirecini temsil ettikleri iddia edilebilir.

Ayrica, lavabo sahnesinde, Marie II kap1 kolunda unuttugu taci alip yeniden
basma taktiginda, Marie I elinde ha¢ sembollii plakayr (kutsal kadin) gdgsiiniin

tizerinde tutup aynada bakire kimligini taklit eder (Tablo 27).
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Tablo 27

Marie II, dinin sembolii olan hag isaretli plakanin Marie I’e yakismadigini
diisiiniip, ona kadin sali (olgun kadin imaj1) takmasini 6nerir. Kadinlarin bu sekilde
klise kadin kimliklerini temsil eden objelerle aynada prova yapma planlari, kadinlarin
cinsiyeti bir performans olarak seyirciye bir gosteri seklinde sunmalariyla temsiliyet
krizini ima ettikleri sdylenebilir. Cinsiyet esitsizligi kurgusu erkege, ‘kimlik’ alanini
vaat ederken, kadinlari, erkege kiyasla ‘ikincil konum’ da klise kimliklere tabi kilar.
Kadinlarin bu klise cinsiyetleri, 6ykiide taklidin taklidi seklinde degisik rollerde
elestirerek, bu kadinlarin ataerkil yasaya karsi, erkeklerle esitlik ve 6zgiirliik haklar
icin bir demokratik reform hareketini ve liberallesme siirecini temsil eden sistem
karsit1 kadin temsilleridirler. Neticede, bu kadinlarin dykiide klise kadin kimliklerini
mizah 6geleri ile birlikte sahte/imkansiz kimlik goriintiisiinde altiist etme oyunlari,
burjuvazinin ya da biirokrasinin temsili olan olgun erkekleri lokanta sahnelerinde
seyirci karsisinda kiiglik diislirmeleri ve sosyal ¢evreyi tahrip etmeleri bu kadinlarin,
sistem karsit1 karakterler olduklarini; yine, bu sisteme karsi iilkede vatandaslarin
ozgiirliik ve esitlik haklarini savunan bir demokratik reform hareketi ve liberallesme

stirecini temsil etmeleri ile iliskilendirilebilir.
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Butler toplumsal cinsiyet i¢in sOyle yazar:

Toplumsal cinsiyet kisinin olagelmeyip doniistiigii bir seyse, varilacak bir diger
sonug, toplumsal cinsiyetin kendisinin bir tiir olus siireci veya etkinlik
oldugudur. Yani toplumsal cinsiyet [...] tdzel bir sey ve duragan bir kiiltiirel
isaret olarak kavranmamali, bir tiir kesintisiz ve tekrarlanan eylem olarak

anlasilmalidir (2005: 191).

Papatyalar’da kadinlarin klise kadin kimliklerini, ¢cogunlukla imkansiz kimlik
kategorilerinde, tuhaf ‘stilize’ beden hareketleriyle elestirmeleri, toplumsal cinsiyetin
zaman igerisinde bir dizi edimde ve pratikte evrensellesen kurgusunu ortaya ¢ikaran,
ayrica zorunlu heteroseksiielligin aslinda ‘performatif” olus varsayimini ima eden bir
diisiince olarak kavranabilir. Benzer sekilde Papatyalar’in sehir, ev ve ziyafet
sahnelerinde, Oykii evrenine ait olmayan g¢esitli cicek, kelebek, kadin ve erkek
fotograflarinin kolajindan olusan planlarin sekanslar1 sik sik kesintiye ugratmasi,
cesitli renk filtrelerinin sik degisimi, Brechtyen epik tiyatro geleneginde kullanilan
oyunculuk ile seyirciye isaret edilmesi, atlamali kurgu teknigi (jump cut) kullanimu,
sahneyle uyumsuz ses kullanimi, tren ve gece kuliibli sahnelerinde kullanilan
prizmatik renk efekti gibi cesitli absiirt ya da uyumsuz igerikli 6gelerin kullanimiyla,
klasik film anlatistm1 sik sik kesintiye ugratan deneysel bir ‘karsit sinema’ Grnegi
oldugu sdylenebilir. Kadinlarin ‘performatif’ kimlikler ile toplumsal cinsiyeti bir
pratik ve insa olarak seyirciye kavratmalari, benzer sekilde filmin anlatisinin da
toplumsal gercekei film anlatisinin kurallarina ihlal eden sistem karsiti bir formda
seyirciye sunumu bu kadmlarin kurallar: ihlal etme oyunlariyla uyumludur. Boylece
Papatyalar filmi, kadinlarin renkli kostiimleri, dekorun dekor oldugunun agikca
kavranmasin1 saglayan renkli objeler ve sik degisen renk filtreleri kullanimiyla,
kadinlarin sahte hayatlarinin ve yapay papatyalara benzetilen goriintiilerinin ardinda,
savagin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan kriz ve bunalim etkilerinin bir ¢6zlimii olarak
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diisiiniilen renkli bir diinyanin ya da yeni bir yagam diisiiniin sahte ya da imkansiz bir
hayat oldugunu ima eden bir gériintii karnavali seklinde degerlendirilebilir.

Ozellikle lokanta sahnelerinde, Marie I'in kendinden olgun erkeklerle
(biirokrasinin ya da burjuvazinin temsili) yemek yemesi, burjuvazi toplumuna ait
gelenek ve goreneklerin kadinlarin arasindaki repliklerde komik yorumlamalarla
elestirilmesi, vatandaslarin o6zgiirlik ve esitlik haklarini savunan demokratik bir
sosyalizm anlayisiyla, somiirii sistemine dayanan kapitalist ideolojiye ve devletin
yonetim bigimine getirilen siyasi ve kiiltiirel bir elestiri olarak kavranabilir. Ust ag1l1
lokanta sahnesinin genel planinda (Tablo 28), cogunlukla gen¢ kadinlarin
kendilerinden olgun adamlarla masalarda oturma plani, Cekoslovakya’da,
vatandaslarin ¢cogunlugunun sistemin somiirli sisteminde, Marie I ve Marie II'ye
benzer bi¢cimde, kriz ve bunalim duygular1 yasamalari 6ykiide femsiliyet krizi sorunsali

ile seyirciye ima edilir.

Tablo 28

Bu nedenle bu kadinlarin iktidar temsil eden olgun erkeklerle yemek yemeleri,
1960’larda Cek toplumunun I. ve II. Diinya Savaglarinin ardindan devam eden Soguk
Savas donemindeki 6znel yasantisini, Normallesme stirecinde ¢esitli kurallarla birgok

kez siirlandiran sistemde yoOnetim seklini bir demokratik reform hareketi ve
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liberallesme siirecinde elestirisidir. Lokanta genel planinin ardindan, Marie II’nin,
masada Brechtyen tiyatro geleneginde seyirci ve oyuncu arasindaki dérdiincli duvari
yikip, seyirciye ¢esitli sorular sormasi, bu kadinin seyircinin konumunu da elestirmesi
olarak yorumlanabilir. Dahas1 Marie II’nin, nezaketsiz bir bi¢cimde masadaki tiim
yiyecek ve icecekleri tiiketmesi, kapitalist ideolojiyi temsil eden burjuvazi gelenek ve
goreneklerine Dada sanat akiminin etkileriyle saldirisi, vatandaslarin esitlik ve
Ozgiirliik haklar1 i¢in Yeni Dalga sinemasinin etkilerini tasiyan bu filmdeki sistem
karsiti kadin temsillerinin {ilkede liberallesme silirecini temsil etmeleriyle
iligkilendirilebilir. Yine Papatyalar’da, Dada’daki burjuva toplumunun gelenek ve
goreneklerine absiirt ya da uyumsuz icerikli 6gelerin birlesimiyle, siyasi ve politik
elestiri yapmanin etkilerinin lokanta, eglence kuliibii ve ziyafet sahnelerinde oldugu

sOylenebilir.

Ayrica tren istasyonu sahnelerinde davul ve trompet seslerinin duyulmasi ve
sahnenin monokrom goriintiide seyirciye sunumu, savasin ardindan insanliin
yikimindan umutsuzluga diismiis, karamsar Dada sanat akiminin etkilerini temsil eder.
I. Diinya Savasi’yla gelen biiyiik yikim ve tahribatin sonucunda, insanlarin
karamsarliga diismesi, her seyin bos ve anlamsiz oldugunu diisiinmeleri, tiim degerlere
ve aklin yontemlerine karsi gelen savas karsit1 Dada sanat akiminin ortaya ¢ikma
nedenlerinden en Onemlileridir. Papatyalar’da kadinlarin, sosyal diinyayla ilgili
diisiincelerinde oldukca karamsar bir bakis acisini benimseme rolii yapmalari,
gittikleri her yeri ve her seyi tarumar etme eylemleri, Dada akiminin buhran ve bosluk
duygularin1 temsil etme iizerinden iilkede yasanan kriz atmosferinin etkilerini bu
kadinlarin temsiliyet krizi imasi ile birlestirilip seyiciye sunulur.

Ozellikle bu kadilarm biirokrasinin ya da burjuvazi toplumunun temsili olan

olgun erkeklerle oynadiklar1 abartili yemek tiiketim oyunundan hemen sonra, onlari
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Sark Ekspresi’ne (Orient Express) bindirip geri géndermeleri, savasin ve trenin
tarihine bir génderme olarak da degerlendirilebilir. II. Diinya Savasi’ndan sonra Sark
Ekspresi Almanlar tarafindan imha edilmistir. Papatyalar’da Marie 1 ve Marie II’nin,
treni infilak ettirme sahnesi, 1940’larda Cek toplumunu esaret altina alan Alman
rejiminin {ilkeyi isgal etme ve sanat alaninda uyguladigi kat1 kurallara getirilen siyasi
bir elestiridir.

Buna ek olarak kadinlar, dans¢ilardan sahneyi ¢aldiklar1 eglence kuliibiinde,
iiretim ve tliketim siirecleri iizerinden, kapitalist ideolojinin hakim oldugu modern
sanat alaninin ve eglence sektoriiniin, sagma ve gereksiz kurumlar oldugunun ima
ederek sistemi elestirirler. Sahnenin agilisinda bu kadinlar, sahne 1siklar1 altinda bir

performansi icra etmek {lizere sahneye ¢ikiyormus gibi rol yaparlar (Tablo 29).

Tablo 29

Ardindan 1920’lere benzeyen bir donemde, komik ve eglenceli bir miizigin
sahnede duyulmasiyla, Charleston dansi yapan kadin ve erkek performanscilar
sahneden bu kadinlar1 kovar. Dansc¢ilarin sakar ve uyumsuz hareketlerinin planlarinda,

modern sanatin sagma bir akim oldugu seyirciye ifade edilir. Dans¢ilar dans etmeye
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basladiklarinda kadinlar oturduklar1 yerde abartili, komik roller ve gosteriler icra edip
gece kuliiblinde tiim ilgiyi lizerlerine toplarlar. Dahasi sarhos taklidi yapan kadinlar,
burjuvazi gelenek ve goreneklerine uygunsuz bir bicimde eglence kuliibiindeki
insanlar1 rahatsiz ederler. Kadinlardan eglence kuliibiinde bulunan orkestraya, garsona
ve diger ciftlere yapilan her kesmede insanlarin saskin ifadelerle, kadinlarin abartili
performansini izledikleri goriiliir. Oykii evrenine ait olmayan 1slik ve alkis seslerinin
sahneye eklenmesiyle karakterler bir performansi icra ettiklerini, kameraya dogru sik
sik bakarak seyirciye isaret ederler. Ozellikle Marie II, elinde tuttugu bardaktaki
icecekle oynarken, sahnede tren raylar1 planlarinda kullanilan prizmatik renk efektleri
perdeyi kaplar. Kadinlarin oldukc¢a hareketli ve renkli diinyasi, sokak ve tren istasyonu
sahnelerine benzer bicimde monokrom goriintiide sunulan eglence diinyasindan
farklilastirilir. Kadinlarin, kendi gosterilerinde, modern sanat akiminin, bos ve
anlamsiz bir akim oldugunu ima etmeleri ve burjuvazi geleneklerini yeniden
elestirmelerinde, Dada akimina ait uyumsuz icerikli 6gelerle karsit sanat icra etmenin
etkileri vardir. Dahas1 kadinlarin komik rollerde cesitli performanslari icra ettikleri
gosteride, danscilart ve salonda bulunan insanlar1 asagilamayr ima eden
davraniglariyla, seyirciye tliketimin hakim oldugu kapitalist eglence sektdriiniin
tamamen sacma bir kurum olmasi seklinde elestirildigi soylenebilir.

Hames, kelebek koleksiyonu gérmenin Cekoslovakya’da, cinselligi temsil
ettigini soyler (2005: 192). Papatyalar’da Marie II'nin kelebek koleksiyonu gérme
sahnesi, ¢esitli kelebek tablolarinin oldugu yakin planlarla agilir. Bu sahnede bir erkek
sesi ve saatli bomba sesine benzeyen tik-tak sesleri duyulur. Sahnede kullanilan
tablolarin i¢indeki kelebeklerin, cansiz nesne konumunda olmalar1 ve vazo lizerindeki
yapay sar1 kelebek figiirliniin yakin plani, cinselligin sahte bir kurgu oldugunu ima

eden bir imaj olarak degerlendirilebilir. Orta yash erkek (Jan Klusek): “Sen bir
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meleksin,” dedigi anda Marie II, basindaki papatya taciyla omuz planda, Cennet
Bahgesi sahnesine benzer bi¢imde ilahi bir varlik (Kutsal Bakire Meryem)
goriiniimiinde perdededir. Sar1 filtre kullanilan planda, erkek karakter piyanonun
basina gecer ve sinirli bir sekilde ¢calmaya baslar. Sahneye 6ykii evrenine ait olmayan
baska bir piyano sesi de eklenir ve yer degistiren hareketli kelebek figiirlerinin (stil/
frames) yakin planlar1 perdeyi kaplar. Kelebek resimlerinin hizli kurgu kullanimiyla,
perdede kare kare kaydedilip yer degistirmesi, kadin ve erkek arasinda cinsel hazzin
ya da sehvetin arttigimi gosteren bir aksiyon kurgusu seklinde degerlendirilebilir.
Tekrar Marie II’ye kesme yapildiginda, kadin i¢ camasirini ¢ikarir. Tam bu esnada
erkek saskinlikla: “Julie” der. Marie II gogsiinii kelebek desenli bir tabloyla gizler.
Erkek soyunma kabinin arkasina gecer ve esyalarini ¢ikarmaya baslar. Erkegin ¢iplak
bir kadin karsisinda akilsizca davranmasiyla ve sakar hareketleriyle, hem cinselligin
bos bir edim oldugunun hem de seyirci karsisinda kiiclik diisiiriilen erkek imaji
kullanimiyla tekrardan sistem ve klise kimlikler elestirilir. Erkek karakter, Marie II’ye
askini ilan ederken, Marie II: “Yakinlarda yiyecek bir seyler var m1?” diye sorar.
Kadin, bu sahnede yemek oyunu iizerinden cinsellik ve yemegin oncelik sirasiyla
oynar. Erkegin bu sahnede kadma: “Julie” diye seslenmesi, Romeo ve Juliet’in
Oliimsiiz ask hikayesine bir gonderme olarak diisiiniiliirse, boyle bir askin yalnizca
masallarda var olabilecegi ima edilip, ask imgesinin de sagma bir kurgu oldugu
ekranda elestirilir. Boylece Marie I’in, cinselligin ve iktidarin, bu kadin karakterin
abartili performansi iizerindeki hakimiyet konumu, sahnede akilsiz, sinirli erkek
karakter ve yemek imgesiyle elestirilip, bu sahnede kadin ve erkek karakterin klasik
film konvansiyonelindeki hakimiyet konumu manipiile edilerek bir temsiliyet krizi

imast1 oldugu sdylenebilir.
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Dahasi, kas sistemleri erkegin gii¢ sembolii olarak kabul edilirse, plaj
sahnesinde kasli erkek karakterlerin sabit bir sekilde tirabzanda durmasi, ev
sahnesinde dergiden kesilen kasli erkek resminin yakin plani ve plajda kadinlarin arka
planinda islevsiz bir bigimde duran geng bir erkek imajlarinin dykiide tekrar etmesi,
erkeklerin yalnizca bir kas yiginindan ibaret olma imgesiyle toplumsal cinsiyetin kadin
karakterlerin performansinda islevsizligini birlestirip, lokanta sekansina benzer
bicimde komedi 6gelerinin kullanimiyla, bu kadinlarin ataerkil yasanin otoritesini
elestirmesidir. Cogunlukla bu kadin temsillerinin, erkeklerin islevsiz bir bigimde arka
planda durduklar1 planlarda, “parodik yerinden etme” ve “parodik kahkaha”
kullanmalariyla, iktidar1 temsil eden eril-otoritenin kadina kiyas ile iistiinliigliniin
sagma bir diisiince oldugunu seyirciye ima edip sistemin vatandaslar tizerindeki
denetleme ve smirlama etkileri elestirilir (Butler 2005: 228). Bu sekilde, Marie I ve
Marie II’nin, filmin kapanis sahnesine kadar klise kimliklere ve sisteme kars1 6zgiirliik
ve esitlik haklar1 i¢in bir reform hareketi ve liberallesme siirecini temsil ettikleri iddia
edilebilir. Dahasi kadmnlarin 6ykiide klise kimlikleri, giysi giyer gibi giyip ¢itkarma
imgeleri, biirokrasi ya da burjuvaziyi temsil eden olgun goriiniimlii erkek karakterleri
kiigiik diisiirme imalari, dykiide eril otoriteyi temsil eden erkek karakterlerin komedi
tarzinda komik roller icra etmeleri, Cekoslovakya’da sistemin toplum {iizerindeki
sinirlama ve baski denetiminin seyirci karsisinda manipiile edilmesini saglar. Kisacast,
Papatyalar filminin, Novotny rejiminin ydnetim bi¢imini, sistem karsiti kadin
karakterleri iizerinden, Cek toplumunun 6zgiirlik ve esitlik haklarini savunan bir
reform hareketini temsil edip radikal bir bi¢imde elestirdigi sOylenebilir. Yine
Papatyalar’da, Marie 1 ve Marie II’nin, bilirokrasiyi temsil eden olgun erkek
karakterleri komik bir bigimde elestirmeleri, bu tezde bu boliimden 6nceki diger alt

baslikta incelenen Bir Sarisinin Asklar: filminde goriilen ortak bir temadir.
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Ayrica Papatyalar’da, agilis ve kapanis sahnesinde kullanilan Diinya Savasi’na
ait bombardiman, infilak ve yikim arsiv goriintiilerinin, kadinlarin tahribat oyunuyla
benzerlik gosterir. Oykii gelisiminde Marie I ve Marie II’nin oynadiklar1 oyun adeta
abartili savas ve yikim oyununa doniisiir. Nitekim, bir adamin misir bahgesi ve
fabrikanin devasa yemek salonu sahnelerinde, bu kadinlarin vamp makyajlarinin, siper
ve migfer benzeri savas kostiimlerini temsil eden sapka ve tel orgli giymelerinin
(Tablo 30), yemek savasi yapmalarinin, treni infilak ettirmelerinin (Tablo 31) ve
gittikleri her yeri tahrip etmelerinin, kadinlarin oyununun abartili bir savas oyununa
dontistiiglintin anlasilir kilar. Cogunlukla Marie I ve Marie II’nin, abartili yemek
tilkketim ve ¢evreyi tahrip etme sekanslarina, ykii evrenine ait olmayan bomba tik-tak
seslerinin eklenmesiyle, oyun ve savag arasindaki analoji 6ykiide somutlastirilir. Saatli
bomba imgesine isaret eden tik-tak seslerinin bu karakaterlerin sistem karsiti
hareketleriyle birlikte duyulmasi,bu kadinlarin her an patlamaya hazir birer canh
bombaya donlisme imgesidir. Marie I ve Marie II’nin, savasin yarattigi buhran ve
bosluk duygusuna benzer bigimde Oykiide temsiliyet krizini ima etmeleri, sosyal
cevrede amagsizca provokasyon yapmalari, diinyayr “kotii/anlamsiz” bir yer olarak
tanimlamalar1 sonucunda Marie I ve Marie II'nin savas otomatlarina benzer sekilde
adeta birer yikim ya da kiyim makinesine doniisiimiiyle sonuglanir. Hatta bu
karakterler, oynadiklar1 savas oyununun yikim ve tahribat etkisini dyle fazla ileri
gotiirtirler ki 6nce makaslarla uzuvlarini kisacasi kendilerini imha ederler, ardindan
tiim perdenin makas sesleri esliginde devasa bir yapboza benzer sekilde ¢esitli karelere
kesilme ve hizli kurgu tekniginin kullanimiyla yer degistiren hareketli karelerin (still
frames) seyirciye perdede sunumu filmin malzemesini de imha edilme imgesi ile
toplumsal gercekci film anlatisinin kurallarini ihlal etme {izerinden modern sanat

alaninin elestirisini seyirciye sunar.
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Tablo 30 Tablo 31

Papatyalar’da kullanilan gesitli cigek, kelebek, erkek, kadin, numaralar ve
dairelerden olusan resim gostergelerinin birbirleriyle uyumsuz birlesiminden olusan
kolaj goriintiilerinde entelektiiel montaj ve Dadaist kolaj etkilerinin oldugu
soylenebilir. Ozellikle erkek ve kadin fotograflarindan olusan kolaj resimlerde, kirmiz
filtre kullanimiyla kadin ve erkek resimlerinin tel bir 6rgiinlin ardinda olma planlar
(Tablo 32, Tablo 33) iilkedeki sistemin hapishane imgesine benzetilmesi lizerinden
sistem karsit1 bir elestiriyi igerir. Papatyalar’da, gesitli kadin ve erkek fotograflarindan
olusan kolaj resimlerinin, kadin ve erkek imgeleri iizerinden Cek toplumunu temsil
ettigi kabul edilirse, Cekoslovakya’da bu sistemin sinirlandirma ve denetleme
etkilerini kullanip iilke vatandaslarinin hapishanedeki suglulara benzer bigimde bu
sistemde sikisip kalma imgelerinin kullanimi ile, bu sistem hakkinda seyircide
farkindalik yaratmak amaclanir. Nitekim, 1960’larin baglangicina kadar {ilke
vatandaslari, kolaj resimlerdeki ¢esitli hiicrelerden olusan hapishane imgesine benzer
bicimde, donem donem totaliter rejimlerin olumsuz etkilerine maruz kalip 6znel

yasantilarini sinirli bir bigimde idame ettirmeye tabi kilindilar.
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Sovyet montaj teorisyeni Sergey Ayzenstayn, Writings, 1922—1934: Sergei

Eisenstein Selected Works Volume I adl1 kitabinda, entelektiiel montaji, “Birden fazla
entelektiiel etkinin es zamanli olarak catismasi” olarak tanimlar (1987: 193).
Toplumun 6znel yasantilarinin, Sovyet modeli politikada, ¢esitli sansiir ve kurallarla
sinirlandirilmasi, numaralandirilmis daire eklemelerinin i¢ine kadin, erkek ve infaz
fotograflarinin yerlestirilme gostergeleriyle ima edilir. Ayzenstayn, Towards a Theory
of Montage: Selected Works II isimli kitabinda, “Sinemasal gdsterenin (belirli bir
resim ve bu resmin icine isleyen metaforlagtirllmis imge) bir araya gelmesi ya da
catigmasiyla, sinemada sanatsal kompozisyonun amansiz ve yiyip bitiren giiciiniin
dogdugunu” iddia eder (1992: 27). Ayzenstayn, “Bir yapimnin seyirci tarafindan
tamamen alimlanabilmesi i¢in metaforlastirilmasinin sart oldugunu” sdyler (1992: 21).
Boylece Papatyalar filminde, ¢esitli sembol ve gostergelerin metaforlastirilma
etkisiyle, Cekoslovakya’daki sistemin vatandaslar {izerinde baski ve denetleme etkileri
filmin tiim 6ykiisiine hakim olan sistem karsit1 bir reform hareketi temsil edilmesi ile

elestirildigi sdylenebilir.

Ayrica Papatyalar filminin ziyafet sahnesinde, sistem karsitt bu kadinlarin

Cekoslovakya’daki iktidarin yonetim bi¢imine ve kapitalist ideolojiye radikal bir
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elestiri oldugu sdylenebilir. Bir fabrikaya ait oldugu anlasilan devasa yemek salonunda
devlet biiyiikleri i¢in hazirlanan ziyafet yemeginde, Marie I ve Marie II’nin bu ziyafet
salonu tahrip etmeleri, devlet biiyiiklerinin yemeklerini tiiketme planlari, 1960’
yillarda Cekoslovakya’da Novotny rejiminin yonetim bicimine getirilen siyasi ve
kiltiirel bir elestiri olarak degerlendirilebilir. Cekoslovakya’da yirmi yillik komiinizm
ve sosyalizm deneyimiyle, Sovyetlerin Stalinist ideoloji ve sansiir anlayisiyla, Cek ve
Slovak toplumunun farkliliklar1 gozetilmeksizin iilkede Normallesme siireci
kurallarinin uygulanmasi, Cek toplumu ve sanat alaninda olumsuz etkilere neden oldu.
Culik, “Czech Cinema” baglikli makalesinde, Demir Perde ardinda Sovyetler Birligi
tarafindan “dis diinyadan izole edilen” Cek toplumunun ayrica iilkede devam eden
Soguk Savas siirecinin kriz etkisiyle birlikte yasamaya zorunlu kilindigini sdyler
(Culik 2015). Dolayisiyla, kadinlarin devlet biiyiikleri icin hazirlanan devasa yemek
salonunu tarumar etmeleri, Sovyetler Birligi’nin Cekoslovakya’nin Batili iilkelerle
iletisimini smirlandiran sistemden, kat1 kurallardan olusan yonetim bigimine ve alt
kurumlarina karsi iilkede bir reform hareketi ve liberallesme siirecini temsil etme
izerinden sistemin elestirisini ortaya koyar. Nitekim 1960’larda, Cekoslovakya’da
yasanan siyasi kriz ve bunalim atmosferinde, Papatyalar filmi amacina ulagmistir.
Filmin ziyafet sahnesinde, kadinlarin yemekleri ayakkabilariyla ¢igneme planlarindan
dolay1, Cekoslovakya’da otoritelerince uygunsuz igerigi nedeniyle gosterime
giremeden yasaklanmistir. Dahasi Papatyalar filminin ardindanChytilova’nin,
1969°dan 1975’ e kadar kendi iilkesinde film yapmasi da otoritelerce yasaklanmastir.

Cek Yeni Dalga sinemasinin, 1920°den 1930’a kadar cesitli entelektiiellerden
olusan kadrosuyla sanatta bir reform hareketi olarak ortaya ¢ikan Cek Devétsil sanat
akimindan esinlenerek ortaya ¢ikan bir akim oldugu hatirlanacak olursa,

Papatyalar’da, kullanilan ¢esitli yabani ¢igek goriintiilerinin, bu akima ve ustalara
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kars1 bir sayg1 durusu olarak degerlendirilebilir. Cek Devétsil sanat akimi, sanat, hayat
ve politikada kendini devrime adamis olan insanlarin olusturdugu politik bir hareket
olup, Komiinist Parti’yle baglantiliydi (Hames 2005: 9). Boylece Cek toplumunda
sosyal ve politik alanlarda reform hareketine yonelen Devétsil sanat akiminin etkileri
Papatyalar filminde, bu kadin karakterlerin tiim sistem karsit1 hareketleriyle
iliskilendirilirse, Cek toplumuna baski ve zulmeden sistemin {lilkede yasanan siyasi
kriz durumuna benzer bi¢cimde temsiliyet krizi imgesi lizerinden elestirisi yapilir. Yine
Devétsil gurubunu olusturan gesitli entelektiiellerin, Berlin Dada gurubunda, modern
sanatin sagma ve anlamsiz bir akim oldugunu ima eden, Jaroslov Siefert’in: “Sanat
61dii” goriisiintin etkileri, Papatyalar’da, Marie I ve Marie II’nin modern sanat akimin
elestirmeleri sistemin tiim kural ve tabularin1 reddetmeleri, film anlatis1 bu kadinlarin
sistem karsit1 hareketleri ile uyumlu olup bir goriintii karnavalinda seyirciye perdede
sunulur.

Kapanis sahnesinde, kadinlarin devasa yemek salonunu diizenleme ve
temizleme sahnesinde, kirik tabak ve cam pargalarinin yakin planlari, savas oyununa
benzeyen yikim ve tahribat etkilerinden sonra hicbir seyin eski diizenine
getirilemeyecegi seyirciyeima edilir. Marie I’in kapanis sahnesinde: “Ancak problem
degil!” repligi, bu kadinlarin 6liim anina kadar savas oyununa devam ettigini ortaya
koyar. Nitekim kadinlar acilis sahnesinde oldugu gibi kapanis sahnesinde de aym
‘stilize’ beden performanslarini icra edip ‘Problem mi? Problem degil!” adini
verdikleri tahribat oyununu oynarlar. Bu kadinlar, salonu diizenleyip topladiktan
sonra, sahnede bomba tik-tak seslerinin duyulmasiyla ve paketli bombalara benzetilen
gazete sayfalarindan yapilmis kostiimleriyle, ziyafet masasinin iizerine uzanirlar.

Kadinlar savas benzeri oyunlarina devam ederken, kapitalizmi temsil eden devasa

avize bu kadinlarin tizerine diiser. Kadinlarin 6liim an1, Diinya savasina ait niikleer bir
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bombanin patlama goriintiisiine kesilir. Boylece bu karakterler, 6liim anina kadar
oynadiklar1 oyunla ve tiim sistem karsit1 performanalariyla, savas karsiti Dada sanat
akiminin etkilerini seyirciye perdede ima edip kendilerini imha ederler. Kapanig
sahnesindeki epilogda: “Bu film, sadece salatalar1 porsiimiis oldugunda 6tkelenen tiim
insanlara adanmistir” yazar. Dolayisiyla “salatalar1 pdrsiiyen insanlarin 6fkelenme”si,
sistem karsit1 bireylerin 6zgiirliikk ve esitlik haklari i¢in iilkede bir demokratik reform
hareketinde ve liberallesme siirecinde yer almalarini temsil eden bir ima olarak
yorumlanabilir. Béylece film, kapanis sahnesinde Dadaist yoruma agik olarak kadin
karakterlerini imha etmesine benzer bi¢cimde, Diinya Savasi’na ait bombardiman,
infilak, yikim goériintiilerinin ve seslerinin tekrar etmesiyle adeta kendini de imha eder.
Filmin ve sistem karsit1 kadinlarin kendilerini imha etmeleri, yeni, adil bir diizenin
kurulmasi i¢in eski sistemin tamamen yok edilmesinin sart olma diisiincesini ortaya
koyan Dadac1 bir son olarak yorumlanabilir.

Sonug olarak Papatyalar’in dykiisiinde, cesitli ¢icek ve kelebek kolajlarindan
olusan goriintiilerin kullanilmasi, ayrica bu kadinlarin birer papatyaya benzer bi¢cimde
acma imgesi bir biitlin olarak diisliniildiigiinde, filmin de adindan anlasilacag: tizere,
bu kadinlarin sistem karsiti hareketleri ve abartili performanslari icra etmeleri ile,
Oykiidebir temsiliyet krizi oldugu ve iilkede bir reform hareketini temsil ettiklerini,

kisacas1 Prag Bahari’nin gelisini haber veren papatyalar olduklar: ifade edilebilir.
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SONUC

Bu aragtirma 1960’11 yillarda, Cekoslovakya’da, Cek Yeni Dalga sinemasi
olarak adlandirilan akimin etkilerini perdeye tasiyan filmlerin merkezinde yer alan
kadin karakterlerin performanslar1 incelemektedir. Bu baglamda Bir Torba Dolusu
Pire, Farkli Bir Seyler, Bir Sarisinin Asklar: ve Papatyalar filmleri incelenmis ve bu
filmlerde rol alan kadin karakterler tilkede sistem karsit1 bir hareketi temsil ettigi tespit
edilmistir. Filmlerde yer alan kadinlar farkli gruplardan se¢ilmistir. Bu sekilde farkli
kadin temsillerinin sisteme karst gosterdikleri farkli tepkiler dogru bir sekilde
incelenmistir. Arastirmada incelenen dort filmin anlatist karsit sinema anlatisina
yakinlasan orneklerdir.

Bu filmlerdeki kadin temsilleri birbirlerinden oldukg¢a farkli dykiilerde rol alan
karakterler olsalar da, bu kadinlarin sistem karsit1 hareketlerinin ortak bir tema olarak
perdede seyirciye sunumu iilkede sosyal ve politik kunum ile yakindan ilgilidir.
1960’11 yillarda, liberallesme siirecine dogru ilerleyen bir iilke olan Cekoslovakya’da,
bu sistem karsit1 kadin karakterlerin performanslari, iilke vatandaglarinin sisteme kars1
esitlik ve ozgiirliikk haklarini imgeleyen bir liberallesme siireci ve reform hareketini
temsil ettikleri film anlatisinda temsiliyet krizi imgesi lizerinden seyirciye sunulur.

Oncelikle Bir Torba Dolusu Pire’de, rol alan kadin karakterlerin, sistem karsiti
performanslari ve film anlatisi, Foucault’nun 6zne ve iktidar hakkinda gelistirdigi teori
baglaminda incelendiginde, bu kadinlarin sistem karsit1 performanslar iizerinden,
iilkede Cek vatandaslarinin esitlik ve 6zgiirliik haklarini sisteme kars1 temsiliyet krizi

yasama imgesi ile savunduklar1 sdylenebilir.
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Tezin ikinci boliimiinde incelenen Farkli Bir Seyler’de, kadin karakterlerin
sistem karsiti hareketleri, Butler’in tartistig1 perspektiften ‘performatif’ kimlik
kavramiyla arastirildiginda, bu kadinlarin kadin ve erkek arasindaki esitsizlik kurgusu
ya da Kkiiltiirel ingasinda, kadinin ‘ikincil konuma’ tabi kilinmasinin elestirilmesi
tizerinden, iilkede sistemin vatandaslarin 6znel yasantilarin1 sinirlama ve denetleme
etkileri sistem karsit1 bir reform hareketinde elestirilir. Bu tezin ikinci béliimiiniin son
alt basliginda arastirilan Bir Sarisinin Asklar: isimli filmde, kadin karakterlerin sistem
karsit1 hareketleri, Foucault’nun ‘biyo-iktidar’ kavrami ile arastirilip, lilkede sistem
sorunlarin elestirisinin bir femsiliyet krizi temasiyla birlestirilmesiyle sistem
hakkinda elestiri yapilmasi seyirci ile perdede paylasilir. Tiim bu filmlerin, film
bigimlerinin ve kadin karakterlerinin performaslarinin arastirilmasindan sonra, bu
tezin son boliimiinde, ayrintili bir bicimde formal film analiziyle tartisilan Papatyalar
filminde, sistem karsit1 kadin karakterlerin klise kimlikleri ve kiiltiirel alanda kadin ve
erkek arasindaki esitsizlik imgesini, kisacast tiim degerleri perdede elestirmeleri,
Butler’in ‘performatif® kimlik kavramiyla ayrintilandirilip dykiide kadin ve erkek
rollerinin bir temsiliyet krizi yasama imgesi lizerinden icra edilmesi, bu kadinlarin
iilkede esitlik ve ozgiirliik ilkelerine dayali bir reform hareketini temsil etmeleri
arasgtirildi. Kisacast Yeni Dalga sinemasinin etkilerini seyirciyle perdede bulusturan
bu Yeni Dalga filmlerdeki rol alan kadinlarin sistem karsit1 olma ve temsiliyet krizi
yasama imgeleri {izerinden, liberallesme siirecine dogru gelisen iilkede, 1968’de,
“Giiler ylizlii sosyalizm” anlayisiyla taninan Dubcek’in demokratik yonetiminde, Prag
Bahar1’nin gelisini temsil etme savi arastirildi.

Cogunlukla, bu filmlerde yer alan kadin karakterler, seyirci karsisinda sistemin
vatandaslar iizerindeki sinirlandirma ve denetleme etkilerini komedi tarzinda

sorgulayip elestirirler. Bu kadin karakterlerin gilindelik yasam Gykiileri {izerinden
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iilkede sistem sorunlarma odaklanan filmlerin Oykiilerinde, mizah ve komedi
kullanimu ile, tilkede iktidarin/sistemin yonetim bi¢imine politik bir elestiri mevcuttur.
Ayrica bu kadinlarin, sistem karsiti performanslarina ek olarak anlatilan 6ykiilerde bir
kriz yasama imgesiyle, Cek toplumunun Demir Perde ardinda, Soyvet iilkeleri
tarafindan dis diinyadan izole edilme etkisi elestirilir. Cogunlukla, bu filmlerde
kullanilan kasvetli ve dar mekan goriintiileri, vatandaslarin sistem i¢inde
hapishanedeki suc¢lulara benzer bicimde ¢esitli hiicrelerdeymis gibi goriintiilenme
planlari, sosyal diinyaya hakim olan buhran ve bosluk duygularim1 temsil eden
monokrom filtreli planlar, kadin ve erkeklerin parmakliklar ardinda goriintiilenme
imast gibi filmlerden 6rnekler, 1960’larda iilke vatandaslarinin yasamlarini etkileyen
siyasi ve kiiltiirel kriz siirecini imleyen Soguk Savas siiresince, bir reform hareketi ve
liberallesme siirecine dogru gelisen iilkede es zamanli sanat alaninda bir reform
hareketini de temsil eder.

Ayrica, 1962°den 1968’e kadar, Cek Yeni Dalga sinemasi olarak adlandirilan
bu akimin etkilerini perdeye tasiyan, anlatinin merkezinde sistem karsitt kadin
karakterlerin performanslartyla uyumlu bir bigimde toplumsal gercekci anlati
sinemasinin/klasik film konvansiyonelinin kurallarini thlal eden 6zgiin film anlatisi ve
yeni sinematografi tekniklerinin bu filmlerde kullanimui ile, bu filmlerin, liberallesme
stirecine dogru gelisen iilkede bir demokratiklesme ve reform hareketini (Prag Bahari)
temsil ettikleri ayrintili bir bigimde seyirci ile paylagilir.

Sonug olarak, bu tezde arastirilan Yeni Dalga sinemasinin etkilerini perdeye
tastyan bu filmlerde, rol alan kadin karakterlerin sistem karsit1 performanslari perdede
icra etmeleri lizerinden, bu kadinlarin, iilke sisteminin denetleme ve smirlandirma
etkilerine kars1 Cek vatandaslarin esitlik ve 6zgiirlilk haklarini savunan, iilkede bir

reform hareketi ve liberallesme siireci imleyen Prag Bahari’nin gelisini temsil ettikleri
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sonucuna varmistir. Papatyalar’in detayli formal film analizinde ise, kadin
karakterlerin sistem karsit1 hareketlerinin ve tiim kurallar1 ihlal etme eylemlerinin
detayli bir bicimde incelenmesiyle, bu kadinlarin, liberallesme siirecine dogru gelisen
iilkede, Cek vatandaslarinin sistem karsisinda esitlik ve 6zgiirliik haklarini bu sisteme
kars1 savunan Prag Bahari’nin gelisini haber veren papatyalar olduklar1 sonucuna

ulasilmstir.
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