HARAWAY VE VARDA UZERINE
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Donna Haraway Konumlu Bilgiler makalesinde der ki: Bilimde sik¢a iddia
edilen “tarafsiz” ve “her seyi goren” bakis acisi bir yanilsamadir, ¢linkii bilgi
tretimi her zaman bilgi tireticisinin konumundan etkilenir. “Nesnellik” her seye
esit mesafede olan tarafsiz bir noktada bulunmaktan degil, durdugumuz yerin
farkinda olmaktan ve bu yerin izlerini tirettigimiz bilgiye tasidigimizin bilincinde

olmaktan dogar.! Sanirim bu sdylemin sinemadaki en belirgin karsiliklarindan

! Haraway, Donna J. "Konumlu Bilgiler: Feminizmde Bilim Meselesi ve Kismi Perspektifin
Ayricaligt”. Bagka Yer iginde (gev. G. Pusar). Metis (2010): 91-120.
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biri de Agnés Varda'dir. Sinema kariyeri boyunca, ele aldigi konuya siddet
icermeyen, nazikce vyaklasimini ve bakis acilar1 arasinda hiyerarsik bir
konumlanmaya mahal vermeyen kamerasin1 gormek miimkiin.

Yazinin odaginda Agnés Varda'nin 1983 tarihli Ulysse isimli kisa belgeseli ile
Jean-Luc Godard ve Jean-Pierre Gorin'in Letter to Jane: An Investigation
About a Still (1972) isimli belgeselinin Haraway'in bakis acgisi tizerinden
karsilastirilmast olacak. Ancak oncesinde 60 kistir film iceren Agneés Varda
sinemasina biraz deginmek istiyorum. Nedir bu nazikce ve siddet icermeyen
yaklasim denen sey? Ya da bilgiler/soylemler arasindaki hiyerarsiye karsi-durus?
Agnes Varda sinemasinin aklima gelen ilk 6zelligi dikey degil, yatay anlat:
yapilar tizerine kurulmasidir. Mesela Toplayicilar (Les Glaneurs et la Glaneuse,
2000) isimli filminde “toplayic1” olarak tanimlanabilecek farkli farkli birgok insani
ve meslek tanimini bir arada ele alir. Hatta Varda kendisini de bir “gortinti
toplayic1” olarak tanimlayip, zaman zaman kameranin ontine gecer. Belgeselin
sonunda, hicbiri bir digerinden daha 6nemli olarak sunulmayan bir grup insanin
imgelerinin ve soylemlerinin toplami kalir aklimizda. Aslinda hepimiz hem ne
kadar da farkli oldugumuzu hem de birbirimize ne kadar benzedigimizi
hissederiz. Belki bir ¢esit dayanigsma istenci ile. Varda'nin aklima gelen diger
filmi ise Quelques veuves de Noirmoutier (Some Widows of Noirmoutier,
2006). Noirmoutier Adas’'nda yasayan eglerini kaybetmis 14 kadina tek tek
kamerasini ¢evirir Varda. Ve filmin bir noktasinda kendisi de gecer kameranin
karsisina. Esi Ginlii Fransiz yonetmen Jacques Demy o6leli 16 yil olmustur o
sirada. Mahremlerini acan bu insanlardan kendi mahremini esirgemeyerek arada
ne bir mesafe ne bir hiyerarsi birakir. Kameranin ardindaki bakigsin kameranin
ontindeki nesneye doniismesiyle birlikte film boyunca diger bakilanlar, artik
bakis1 daha fazla sahiplenebilir bir konumdadirlar.

Egemen bakisin uzantisi olan neden-sonug iliskileri ile ortilerek tirmanilan o
zirvedeki “mutlak” cevaba ihtiyag duymayan ve giiciini anlattiklarinin
toplamindan bagka bir sey olmama iddiasindaki yatay anlatidan alan bir
sinemadir bu. Bu tanima belki de en ¢ok uyan filmi Yersiz Yurtsuz'da (Sans toit
ni loi / Vagabond, 1985) ise bir gesit Yurttas Kane (Citizen Kane, 1941)
uyarlamasi yapar Varda. Ancak finalinde tiim sordugu sorulara bir cevap sunan
ve hatta bu cevabir da tek bir kelimeye (Rosebud) sikistiran Orson Welles'in

aksine, Varda kurdugu yatay anlati ile karakteri Mona’nin varolusunu
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“tanimlamamay1” tercih eder. Hatta bir tercihin de 6tesinde filmin séylemini, bu
sorularin cevap verilemezligi tizerine daha ontolojik bir yerden kurar. Buraya
kadar bahsedilenlerin 1s13inda Agnés Vardanin, egemen bakig(lar)in zaten
farkinda ve bunu tersyiiz etmeyi dert edinen bir sinemaci oldugunu soyleyebiliriz.
Simdi odagimi Varda'nin bu durusunun Haraway'in soéylemiyle daha da
yakinlastig1 yerlere ¢cevirmek istiyorum.

Agneés Varda’'nmin 1983 yapimi Ulysse adli filmi, 1954 yilinda g¢ektigi bir
fotograf tizerine kuruludur. Fotografta ¢iplak bir adam ve kiiciik bir erkek
¢ocugu, bir plajda o6l bir kegiyle birlikte durmaktadir. Varda, keginin cesedini
plajda gordiginde bundan ¢ok etkilendigi i¢in iki modelle diizenleme yapip
kompoze ettigi bu fotografi, bellek, imge yaratimi ve sanatin anlam(lar): tizerine
bir sorgulama baslatmak icin kullanir. Filmde, Varda’nmin kendi ge¢misinden
gelen bu gorlintiiyle bogusmasint ve bu fotograf hakkinda dustinip
sOyleyebileceklerini kesfetmek icin ¢esitli yorumlar ve yaklagimlar denemesini
izleriz. Varda, bu kesif siirecine, fotograftaki kisilerin her biriyle otuz yil sonra
roportaj yaparak baslar. Hatta kii¢iik cocugun annesini de ekibe katar. Ancak bu
eglenceli roportajlar, hafizanin tuhafliklarint vurgulamaktan bagka fotograf
hakkinda pek bir aydinlanma saglamaz. Varda, bir goriintiide gordiigiimiiz seyin
-belki de cekildigini bile hatirlamadigimiz bir goriintiide- su an oldugumuz
kisiyle veya o zamanki halimizle nasil bir iliskisi oldugunu sorgular. Bir yandan da

imaja atfedilen gercekligi tartismaya acar.
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Fotograftaki ¢iplak adam, fotograf cekildikten kisa bir siire sonra Varda’nin
irtibatin1 kaybettigi Misirli bir adamdir. Adam esprili bir sekilde fotograftaki gibi
¢iplak bir halde karsilar Varda'yi. Misirli adam fotografin cekildigi sirada kim
oldugunu hatirlamadigini soyler. Giydigi kiyafetleri hatirlar ama o an ne
distindigtint veya nasil biri oldugunu hatirlamaz. Fotograftaki ¢ocuk (Ulysse)
ise o glinli hi¢ hatirlamaz; dolayisiyla plajdaki ¢ocugu gormek, kendini gérmek
gibi gelmez ona. Varda, bu fotografin incelemesini bir sakayla sonlandirr;
goriintiiyl bir keciye gosterir. Bu kegi fotograftaki dahil tiim kegilerin temsili
olur. Kegi beklenebilecegi tizere fotografi yiyerek imajin gercekligini sembolik ve
sakac1 bir sekilde alagsagi ederken, Varda hayvanlarin ne tir anilara sahip
olabilecegini yine kendine ait bir mizah duygusuyla sorgular. Film kirilma yasgar
ve bu fotografin cekildigi giin diinyada baska neler oldugunu bize izletmeye
baglar. Bu sirada gazete ve haber kaydi arsivlerine bagvurur, bu kez toplumsal bir
hafiza bankasi devreye girmistir.

Simdi Varda’nin bu filmde fotografa ve fotograftaki gerceklige/bilgiye nasil
yaklastigini ele alalim. Ilk olarak ¢ok sesli bir anlamlandirma cabasi vardir filmde.
Fotograftaki herkes fotografla ilgili farkli yorumlar yaparken Varda bu bakis
acilarinin hepsine esit mesafede yaklasir. Hatta kendisininkine bile: “Fotografta
bir giin bunu gordiim, bir giin baska bir sey.” Burada ¢ok net bir sekilde imajin
tekil gercekligini sorgulayan bir tavir vardir. Bu ¢ok seslilik Yurttas Kane’'deki
gibi tekil bir anlama hizmet etmek i¢in orada bulunmaz, tam tersine gercegin
{izerinde uzandig1 kaygan zemini vurgulamak icin kullanilir. Ikinci 6nemli nokta
ise Varda'nin belgesel estetigini kurarken yaptig: tercihlerdir. Seyircisine, bunun
bir belgesel olmasina ragmen kameranin ardindaki yaraticinin kurmaca bakisini
tasidigini film boyunca hatirlatir. Bunu nasil mi1 yapar? Mesela insanlar1 kameraya
konustururken sokakta arkadan bir kecinin gectigini goriiriiz. Ya da Misirh
adamin fotograftaki gibi ciplak bir sekilde kamera karsisina gecip fotografi
yorumlamasi da buna dahil edilebilir. Bazi sahnelerde ise kameraya konusan
kigilerin agzi oynamaz ama biz onlarin soylediklerini duyariz. Varda bdylece ses
ile imaj1 ayirir ve bunlar iki ayr1 anlam rejimi olarak islediginin altin ¢izer. Bu ve
benzeri oyunlar sadece espri olsun diye yapilmis sinematik tercihler degildir.
Varda seyircisine “Bunun bir belgesel olmasina aldanip da gardini indirme.” der
gibidir. Zaten filmin sonunda fotograf ile ilgili ¢cok da bir sey acikliga kavusmaz.
Elimizde hafizanin tuhafligi, imgenin ¢ok anlamliligi ve tarih yaziminin

giivenilmezligi kalir, Yersiz Yurtsuz' dakine benzer bir sekilde.
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Simdi yeniden Donna Haraway’in makalesini hatirlayalim. Haraway goriiniir
alanin sanki evrensel, sanki homojenmis gibi sunuldugunu ama o6yle olmadigini
soyler. Nesnel bilgi iiretiminin imkdansiz oldugunu soylerken nesnellik vaadinden
vazge¢meyi Onermez. Ancak buna da biitiin farkli bakis agilarini kapsayarak
ulagilamayacagini soyler. Onun yerine bir sanat¢inin yapmast gereken gorme
iligkilerini kuran iktidara duyarl bilgiyi Giretmektir. Dolayisiyla bir sanat¢i hem
mevcut imge ve sOylem tretimindeki iktidar baglantilarini ortaya ¢ikarmali, hem
de kendi bakisinin angaje bir maddi pratik oldugunu acik etmelidir. Iste Ulysse
filmini yazinin odagina koymamin sebebi tam da burada yatar. Varda bu filmde
once kendi trettigi bilgiyi tartismaya agar. Film boyunca 1954’te ¢ekilmis o
fotografin hicbir mutlak anlam tasimamasi bir yana bunun yakinindan bile
gecmedigini gosterir bize. Sonra bize s6zel olarak direkt sdylemese de su soruyu
hissettirir: “Ben trettigim gorselin altindaki gergekligin kaygan zeminini size agik
ettim. Peki ayn1 y1l ger¢eklesen olaylari sunan bu haber ve gazete arsivlerindeki,
egemen tarafindan 6niimiize konulan imgeler ve séylemler ne olacak?” Iktidara
duyarli bilgi tiretimine Varda tarzi bir yaklagim!

Tam bu noktada Godard ve Gorin'in Letter to Jane: An Investigation About
a Still (1972) filminden bahsetmek anlamli olacaktir. Ciinkiit Haraway’in bilgiye
yaklasim ile ilgili onerilerini uygulamaya gecirmenin ne kadar zor oldugunu
gozlemlemek icin, bunu hi¢ yapamayan film ornekleri yerine, yapmaya
niyetlenirken bence ¢uvallayan bir 6rnek daha faydali olacaktir. Hem Varda'ya
atfettigim “nazikce ve siddet icermeden diisiinmek” gibi yakigtirmalarimi da belki
tezat1 tzerinden daha anlasilir kilabilirim. Letter to Jane belgeseli bir saat
uzunlugundadir ve bu siirenin biiylikk bolimiinde ekranda yalnizca Jane
Fonda’nin bir fotografi goriliir. Bu fotograf, Amerikali fotograf¢1 Joseph Kraft
tarafindan Fonda'nin 1972’deki ¢ok ses getiren Hanoi ziyaretinde cekilmistir.
Godard ve Gorin bu fotografi film boyunca, bazen kamera agisi, bazen
fotograftaki net alan ve bulanik alan tercihleri, bazen de Jane Fonda'nin surat
ifadesi tizerinden cok analizci ve tistenci bir tavir ile ¢oziimlerler. Vietnamlilarin
yaninda gibi goziiken Jane Fonda'nin kahraman beyaz figiiriinii nasil tekrardan
trettigini gosterirler. Bu film, nesnellik iddiasi1 ile sunulan bilginin igerisindeki
gorme iligkilerini kuran iktidarin hegomonik yaklasimlarini ac¢ik ederek,
Haraway'in nesnellik vaadi i¢in gerekli gordiigli sartlardan birini saglar aslinda.

Bilgi ile kurulan iligkide iktidarin varligina duyarli olmak derken kastedilen
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seylerden biri budur zaten. Ancak Godard ve Gorin, iktidarin tretilmis
icerigin/soylemin icerisindeki varligina gosterdikleri duyarliligi, kendileri soylem

uretirken gostermezler.

Filmde Fonda'ya yonelik kiigimseyici ve tepeden bakan bir tutumdan ote,
daha rahatsiz edici bir seylerin oldugu aciktir. Oyle ki, Gorin Letter to Jane'in
bir kopyasini Yugoslav yonetmen Dusan Makavejev’e gosterdiginde, Makavejev
Gorin’e filmi “¢ifte bir tecaviiz (iki adamin sirayla bir kadina saldirmasi)” olarak
gordiigiinii soOyler.? Zira Letter to Jane'de kadin, ekranda adeta bir yere
sabitlenmis, orada binlerce izleyicinin 6niinde tutulmus ve dilin/kelimenin/s6ziin
fallik giictint kullanan iki erkege boyun egmeye zorlanmistir. Erkek, zihni kendi
alani olarak, bedeni ise kadinin alani olarak ilan eder ve mantiginin aktif gliciinii
kadinin pasif bedenine dayatir. Godard ve Gorin'in film boyunca yarattig
izlenim su sekildedir: Fonda'nin kalbi dogru yerdedir, gercekten de
Vietnamlilar’a merhamet eder ama zihinsel olarak zayiftir ve seyleri yeterince iyi
diisiinemez. Kendi retoriklerinin giictine kapilmis bu iki yonetmenin yaptig1 sey

aslinda kapitalizmin nesnellik vaadi ile kurdugu bilginin konumlulugunu agik

> MacBean, James Roy. “Tout Va Bien and Letter to Jane: The Role of the Intellectual in the
Revolution.” Film and Revolution i¢inde. Indiana University Press (1975): 166-180.
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ederek onu koltugundan indirip kendi konumlu bilgilerini oraya oturtmaktir. Ve
bu ikili, kapitalist diizen perspektifinden bakildiginda bir madun ya da oteki
konumunda olmalarina ragmen, irettikleri bilgi cinsel politika perspektifinden
incelendiginde bir egemen gii¢c konumundadirlar.

Yaziy1 bagliga uygun sekilde bir diisiinme pratigi ile sonlandirmak istiyorum.
Bagka bir film ile ele alinsaydi Godard ve Gorin’in eserinin belki ¢ok daha
Harawayci goriinebilecegi bircok eslesme bulmak mimkiindiir. Bu yazida
yapmay1 amagcladigim seylerden biri, bir yontemi ya da yonetmeni idealize
etmekten ziyade, sanat¢inin yaratici eylemlerinden birinin de “Grettigi bilgi ile
kurdugu iliskinin farkli bigimsel disavurumlarini bulmak” oldugunu gostermektir.
Tabii bunun 6ncesinde, kendi tirettigi bilgi/soylem ile seyirciyi 6zgiirlestirecek bir
iliski kurabilmesi 6n sart olsa gerek. Bu “seyirciyi 6zgtirlestirmek” mevzusu bagka
bir yazinin konusu olmaya aday bir sekilde bekleyedursun, konuya sadece

Jacques Ranciere’den bir alint1 ile deginip gececegim:

Bakma ile eylemde bulunma arasindaki karsitlig1 sorguladigimiz zaman;
yani sOyleme, bakma ve yapma arasindaki iligkileri kuran olgularin
tahakkiim ve boyun egdirme yapisina ait oldugunu anladigimiz zaman
baslar 6zgiirlesme. Ozgiirlesme kelimesinin ifade ettigi sudur: Eylemde
bulunan ile izleyenler arasindaki, birey ile kolektif bir yapinin mensuplari

arasindaki sinirin belirsizlesmesi.>

Sinemada gosterilenin bakisin sahibi ile beraber ele alinmasi, yani yonetmenin
kendi kismi bakisini acik etmenin yollarint bulmasi, bu bakis agilarinin
kismiligini her zaman goriiniir kilan bir gorsel alanin kurulusu, seyirci ile etik

karsilagmalarin yolunu agacaktir diye diistiniiyorum.

3 Ranciere, Jacques. Ozgiirlesen Seyirci (cev. E. Burak Saman). Metis (2010): 19-25.
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