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Luchino Visconti’nin (Yeni) Gercekci Tutku’su

Asli EXICI*

(074

Sinemasal anlatilarda ¢ogunlukla erkeklerin hikayelerine yer verilmekte kadin karakterler ikinci planda kalmaktadir. Bu kadin
karakterler de toplumsal cinsiyete dair kabul edilen 6ngoriilerin sinurlart icinde beyazperdede boy goéstermektedir. Toplumsal
cinsiyete dair temsillerde hassas davranan, az da olsa egemen séylemin ¢izdigi sinitlarin disina ¢ikan/cikabilen yonetmenlerin
olmasi kuskusuz umut vericidir. Bu ¢alismada Luchino Visconti’nin Tutku (Ossessione, 1943) filminde kadina “gérece daha 6zgtr”
bir alan acilip agilmadigi anlati ve sinematografi géz 6éniinde bulundurularak metin ¢6zimlemesi yontemi ile degerlendirilmektedir.
Kimilerine gbre “yeni gercekei sinema” kimilerine gore ise “gercekei sinema” olarak degerlendirilen bu filmde erkek egemen
soylemin insa edilip edilmedigi, kadinlarin nasil temsil edildigi, bu temsillerin ne kadar gercege yakin oldugu feminist sinema
kurami tartismalart cercevesinde ele alinmaktadir. Visconti’nin kullandigr sinema dili “kadin olmanin” anlamini nasil inga ediyor
sorusu  arastirmanin  ¢tkis  noktasidir.  Sadece  Italyan  sinemasinin  degil  diinya  sinemasiun  da  6nemli
yonetmenlerinden/auteurlerinden bitri olan Luchino Visconti’nin ele alinan bu filminde kadin temsilinin “gercekei” oldugu ileri
surtilmektedir. Filmin doneme/icinde bulundugu ¢aga taniklik etme “gérevini Ustlenmis” anlatisinda aynt  duyarliligt
“kadinliga/kadin olmaya dait” temsillerde de sergiledigi; kadinlart arzulariyla, celigkileriyle seyitciye sundugu distnilmektedir.

Anahtar Kelimeler: Luchino Visconti, Tutku, 1talyan Sinemasi, Kadin

Luchino Visconti’s (Neo) Realistic Obsession

ABSTRACT

In cinematic narratives, mostly men’s stories are included and female characters remain in the background. In this study
whether a “relatively freer” space’s opened in Luchino Visconti’s Passion (Ossessione, 1943) is evaluated by text analysis method,
taking into account the narrative and cinematography. In this film, which’s considered “neo-realist cinema” by some and “realistic
cinema” by others, whether the male dominated discourse is built or not; how women’re represented, how close these
representations are to reality’s discussed within the framework of feminist cinema theory discussions. The starting point of the
research is the question of how the language of cinema used by Visconti constructs the meaning of “being a woman”. It’s claimed
that the representation of woman’s “realistic” in this film of Luchino Visconti, one of the important directors/auteurs not only of
Italian cinema but also of world cinema. The same sensitivity in the narrative of the film that “undertook the duty” of witnessing
the period/the era it’s in, also in the representations of “femininity/being a woman”, it’s thought that it presents women to the
audience with their desires and contradictions.
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1. Giris

Bu calismanin  konusunu olusturan Luchino Visconti’nin Twutkwu (Ossessione, 1943) filminde
kadinhigin/kadin olmanin nasil temsil edildigine ge¢meden Once Stuart Hallun temsil ile ilgili
kavramlastirmasina kisaca deginmek yerinde olacaktir. Hall: “Temsil[in], anlamin Gretildigi ve bir kiltiiriin
tyeleri arasinda degis tokus edildigi strecin temel parcast [oldugunu] [...] temsil[in], dil yoluyla anlam
tretilmesi” manasina geldigini vurgular (2017, s. 23, 24). Buna gore dil araciligiyla anlam temsilinin nasil
isledigini aciklayan ti¢ yaklasim vardir: Yansitici yaklasimda dilin bir ayna gibi gercek anlami yansittyg
dusuntlir. Kasith yaklasimda yazan/konusan kisinin dil yoluyla kendi yorumunu dayattigt vurgulanir.
Insact yaklasimda ise seylerin anlamz yoktur. Kavramlar, isaretler ve temsil sistemleri dolayimiyla anlami big
inga ederiz (Hall, 2017, s. 34-30).

Oztiirk’in de vurguladigi gibi: “[Blir kiiltiire egemen olan temsiller, aslinda can alici politik 6nem
tagirlar. Kiltirel temsillerin tretimi tizerinde s6z sahibi olmak, toplumsal iktidarin korunmast agisindan
kritik 6nem tagidigt gibi, toplumsal dontstimler amaglayan ilerici hareketler icin de vazgecilmez bir kaynak
olusturur. Sinema, ginimuzde bu tiir siyasal miicadelelerin ytritilmesi acisindan 6zel 6nem tastyan bir
kiltiirel temsil arenast olusturur” (2000, s. 15). Bu siyasal miicadelelerden biri de yukarida da deginildigi
gibi kadinin/kadinligin sinemada nasil temsil edil(me)digi ile ilgilidir. Feminist kuramcilar ge¢misten
giiniimiize bu konu tizerinde kafa yormus ve calismalariyla alana katkt saglamislardir. Gledhill'in de ifade
ettigi gibi bu temsiller “kadinlart gercekten olduklari ya da olmalari gerektigi haliyle temsil etmedikleri icin”
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elestirilmistir (2017, s. 452). Kaplan’in da belirttigi gibi feminist film elestirmenleri film anlatilarinin
bilingdisi dil ile paralellik olugturacak sekilde erkek temelli dil ve séylem ile kuruldugunu, egemen
sinemanin ataerkinin bilin¢disina gbre insa edildigini vurgularlar (2000, s. 30).

Aslinda beyaz perdede “kadinlik/kadin olmak” temsil edilitken bir yandan da yeniden insa edilir. Bu
temsillerde “kadin olmaya dair” anlamlar Gretilir. Bu baglamda Luchino Visconti’nin Tuzkx filmi anlat1 ve
sinematografi géz Oniinde bulundurularak metin ¢éziimlemesi yontemi ile feminist bir bakis agisiyla
degerlendirilecektir. Tutku’'da “kadinliga” dair ne tir anlamlar oldugunu ¢éziimlemeye ge¢meden Gnce
Visconti’nin sinemasindan genel olarak bahsetmenin insa ettigi anlam dinyasint yorumlamada faydal
olacag: distintlmektedir.

2. Visconti’nin Sinema Anlayisin1 Sekillendiren Ogeler ve Filmlerine Genel Bir Bakig

Nowell-Smith’in de vurguladigi gibi sinemayla ileri yaslarda ilgilenmeye baslayan (2013, s. 1) Luchino
Visconti otuz yildan fazla stiren kariyerine on dort film, kirk bir oyun ve yirmi iki opera sigdirmistir
(Locke, 2014, s. 24). Lombardiyali soylu bir ailenin ¢ocugu olan Luchino Visconti, 2 Kasim 1906’da
Milano’da diinyaya gelir (Teksoy, 2005, s. 279). Visconti ailesi Italyan aristokrasisinde iist siralarda yer
almustir (Poggi, 1960, s. 12). On sekiz yasinda Cenova’daki bir yatili okulu terk ettikten sonra iki yilligina
Pinerole’deki bir stivari okuluna génderilir. Askerlik déniisti birka¢ yil babasinin ciftliklerinden birinde at
yetistirir ve onlart yarslara hazirlar (Prinzler, 1988, s. 171).

1932 yihinda Milano’dan ayrilan Visconti, 1937’de Italya’ya déner. Bu bes yil igerisinde Ingiltere,
Yunanistan, Tunus, Fransa, Amerika Birlesik Devletleri gibi ¢esitli tlkelere gider. Farkl dlkeleri gérdiigi
bu dénemde Paris, onun sinema kariyeri acisindan 6nemli bir yer olur (Hennessey, 2021, s. 52).
‘Sinemada ustam Renoir’dir’ diyen Visconti[’nin] (Teksoy, 2005, 280) Paris’e gitmesi ve orada Jean Renoir
ile yollartnin kesismesi hayatinda énemli bir déniim noktasidir. Nowell-Smith’in de ifade ettigi gibi Coco
Chanel’le tesadiif eseri tanigmast sayesinde Renoir’in prodiiksiyon ekibinde kostiim sorumlusu sonrasinda
da Bir Kir Gezintisi (Un partie de campagne, 1930) ve Ayaktakim: Arasmda (Les Bas-Fonds, 1936) filmlerinde
yonetmen yardimeist olarak calisir (2013, s. 2). Renoir, Visconti Uzerinde etkili olmus bir sanateidir.
Visconti Renoir’dan 6zellikle Gislup acisindan etkilenir. 1966’da BBC Televizyonuna verdigi bir réportajda
Visconti, fagist bir tlkeden kagmanin ve ¢ogu kominist olan bir grup solcuyla esit sartlarda calisma
deneyiminin onun i¢in politik olarak ne anlama geldiginden bahseder (Nowell-Smith, 2011, s. 13).

1936’dan 1939’a kadar Fransa’da kalan Visconti, Fransiz soluyla Halk Cephesi’nin kurulma déneminde
tansir ve bu solcu aydin kesim onun sanatsal ve siyasi kisiligine damgasint vurur (Prinzler, 1988, s. 171).
Boylelikle Visconti’nin Fransa’da kaldigi dénem hem onun Renoir hem de solcu kesimle tamigarak hayata
bakis acisinin bu dogrultuda sekillenmesiyle sonuglanmistir.

Visconti’nin sinema anlayisinin belli bir olgunluga erismesinde glizel sanatlara agithk veren bir
egitimden gecmesi kadar icinde yasadigt dénemin ve hayatina giren insanlarin da buytk etkisi olmustur.
Schlappner’in de ifade ettigi gibi Visconti “lombardik bir okuyucu” oldugunu séyler yani doymak bilmeyen
bir okur. Edebiyat kiltiirii son derece genis olan Visconti kendi ilkesinin edebiyatinin yant sira Rus,
Amerikan, Fransiz, Alman edebiyatina karst da ilgilidir (Schlappner, 1988, s. 18). Onun bu edebiyat
tutkusunun izlerini filmlerinde de goririz. Filmlerinin ¢ogunu edebiyat uyarlamalari olusturmustur
(Bondanella, 2001, s. 206, 29). italyan yonetmenler arasinda Visconti malzemesini diizenli olarak edebi
metinlerden alir (Poggi, 1960, s. 13). Ozellikle fasist yénetimin yasakladigi Giovanni Verga’dan uyarlamalar
yapmustir. Visconti’nin benimsedigi “antrofomorfik sinema”, insanin acizligini, yiiziind, teredditlerini, onu
cevreleyen hayata yonelik isteklerini 6ne ¢tkaran bir sinema anlayisidir. Basit jestler, bakislar siirsel bir
duygu verir (Bondanella, 2001, s. 206, 29).

1941°de Cinema dergisinde ! Visconti’nin Italyan sinemasindaki egilimler hakkinda goriislerini éne
sturdigt Cadaveri adli makalesi yaymlanir (Prinzler, 1988, s. 171). Bu makalede Visconti séyle der:
“Sinemamizin taze glclerine gbziipeklik ve aciklikla ‘Glilerin yeri mezarliktit” deme cesareti verecek o
beklenen gii¢ hi¢ gelmeyecek mi?” (Schlappner, 1988, s. 11). Kuruldugu 1936 yilinda diktatériin oglu

I Luciano De Feo’nun yonetiminde yayinlanan on bes ginlik Cinema Dergisi, Pavolini, Debenedetti, Pasinetti gibi kiltiir
adamlarini bir araya getirir. Dergi Vittorio Mussolini’nin yénetimine gectiginde, kadroya Antonioni ve Visconti de katilir (Teksoy,
2005, s. 253).
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Vittorio Mussolini tarafindan yonetilen dergi, savas sirasinda giderek gérece gen¢ mubhalif aydin kusaginin
fikir dergisine doniisiir. Geng yazarlardan olusan gruba Visconti de Tkinci Diinya Savast’'nin patlak vermesi
iizerine Fransa’dan iilkesine dondiigii 1939°da katilir. Izleyici kitlesi, ilk kez bu dergide film estetigiyle ilgili
kavramlarla tanismis, “saf” sinemanin estetifine ve ideolojisine yakinlagmistir. Daha sonrasinda yeni
gercekeilik akiminin? yaratacagi yapitlarin gerceklestirilmesinde yogunlasan talepler de ilk olarak Cinema
Dergisi'nde ortaya atilir (Schlappner, 1988, s. 8). Viscont’nin ilk filmi olan Tutks, Italyan yeni
gercekeiliginin habercisi olarak kabul edilit. Tutku, Cinema Dergisindeki yazarlarin isbirliginin eseridir.
Filmin senaryosu derginin yazarlarindan olan Mario Alicata ve Gianni Puccini tarafindan yazilir. De Santis
de birinci asistandir (Daldal, 2003, s. 86).

1944-1945 yillarinda Visconti miittefik isgal kuvvetlerinin film biirosunda ¢alisir. Guiseppe De Santis ile
birlikte Giorni Di Gloria adli belgesel filmin yapimint denetler. 1945-1946 yillar1 Visconti icin yogun tiyatro
calismalariyla gecer. Daha ¢ok Fransiz yazatlarinin eserleri arasindan on oyun sahneye koyar (Prinzler,
1988, s. 172). Visconti 1948’de yeni gercekgiligin basyapitlarindan olan ikinci filmi Yer Sarsizyorn (La Terra
Trema) ceker. Visconti “[f]ilmde, Valastro ailesinin |...] 6zelinde Sicilyalt balik¢ilarin hikayesi|ni]” anlatir
(Ekici, 2012, s. 59). Nowell_Smith’in de ifade ettigi gibi gériintiilerin giizelligi, anlatimin sadeligi, toplumsal
gerceklere kayitsiz kalmayist filmi bir basyapit yapar (2011, s. 30).

Visconti Tutkw’da basrolii veremedigi Anna Magnani ile kizim giizellik yarismasina sokmak isteyen
Romalt bir halk kadimnin &ykiist olan Giigeller Giizelinde (Bellisima, 1951) bir araya gelir. Visconti’nin
tiyatro ve opera calismalarindan izler tastyan Gigeller Giizeli, yeni gercekgilikle baglarint koparttigr filmi olur
(Teksoy, 2005, s. 280). Ne yazik ki Visconti’nin bu filmi Italya disinda pek bilinen bir film olmaz. Son
derece hizli ve terciime edilmesi zor diyaloglariyla Giizeller Giizeli, Visconti’nin filmleri arasinda en “Italyan”
olanidir. Filmin ana karakteri biyiik bir sempati ve anlayisla sunulur. Bu kadin karakter aynt zamanda zafer
kazanmus bir kadinlik 6rnegi olarak gorsellestirilir (Nowell-Smith, 2011, s. 45).

Sonrasinda Visconti iki kisa film ¢eker. Obiir béliimlerini Fellini, Antonioni gibi Italyan sinemasinin
o6nemli yonetmenlerinin yonettigi Sebirde Ask (L'amore in citta, 1953) adim tasiyan belgesel agirlikli filmde
Visconti, bir kiz ¢ocugunu oSldurdigini kabullenen bir samgi ele alir. Visconti’nin kisa filmlerinin
ikincisiyse Biz Kadinlar (Siamo done, 1953) isimli filmin besinci bélumiidir (Teksoy, 2005, s. 281).

Bu calismanin ardindan cektigi Giinabkar Giniiller (Senso, 1954) Guido Aristarco’ya gére Italya’nin
sinemasal tarihini yeni bir zirveye tastyan devrimci tarihi bir filmdir (Aristarco’dan aktaran Liehm, 1984, s.
148). Giinabkar Giniillerin bir baska Ozelligi Italyan bir yonetmen tarafindan cekilen ilk renkli film
olmasidir. Visconti’nin kiiciiciik sokaklardaki ve Venedik’in kanallarindaki gece ¢ekimleri ve gérkemli bir
sekilde i¢ ¢ekimleri Italyan yonetmenlerin yeni ve gittikce gelisen teknolojiyle uluslararast rekabette de
bulunabileceklerini kanitlamustir. Giinabkar Goniiller Ttalyan film endistrisinin etkileri bugiin bile hissedilen
yabanct sermaye bagimliligina karst énemli bir adimdir. Tennessee Williams filmin Ingilizce versiyonunun
diyalogu tizerinde c¢alisir. Clnkd 1ngilizce konusan izleyici kitlesi italya tarihi bilgisinden yoksundur ve film
onlara yonelik sinirlt bir basari elde eder® (Bondanella, 2001, s. 100). Film Visconti’nin Yer Sarsizyor ve ayni
zamanda De Sica’nin Bisiglet Hirsizlarsnda gérilen pek ¢ok yeni gercekei pratigi tersyliiz eder. Ayrica
Bisiklet Hirsizlar: cagdas Roma’nin caddelerinde gecerken ve siradan isci sinifi ailesinin kéti durumu
uzerine odaklanirken, Giinahkdar Gindiller bir kostim dramadir ve yonetici sinift konu edinir (Rocchio, 1999,

2 Geleneksel goriise gore Roma Agk Sehir (Roma, citta aperta, 1945), Bisiklet Hirsiglar: (Ladyi di biciclette, Vittorio de Sica, 1948) ve Yer
Sarsilyor (La terra trema, Luchino Visconti, 1948) yeni gercekei yonetmenlerin bagyapitt olarak kabul edilmektedir. Her ne kadar bu
konu hakkinda calisanlar yeni gercekgiligi neyin olusturdugu, ne zaman basladigy, bittigi ve faaliyet alanlarinin sinirlari hakkinda
anlasmazliga diisseler de adi gegen bu ti¢ filmin yeni gergekei oldugu hakkinda ¢ok az gériis ayrihigt vardir (Rocchio, 1999, s. 26).
1952’de Films et Documents yeni gergekgiligin hala gecerli olan on ézelligini yayinlar. Buna gére: 1. Bir Ileti: Italyan yonetmenlere
gore sinema, bir anlatim ve iletisim yoludur. 2. Biyiik tarihsel ve toplumsal konulari, sokaktaki insanin bakis agisindan ele alir. 3.
Gergeklik anlamina gelecek detay duygusu 4. Karakterler, kitlelerle iliskileri arasina zaptedilir 5. Gergekgilik: Fakat gerceklik, cok
hassas bir duyarlilik tarafindan stizgecten gecirilmistir 6. Oyuncularin, ¢ogu kez de profesyonel olmayanlarin gergekligi 7. Dekorun
gercekligi ve stidyonun reddi 8. Aydinlanmanin gergekligi 9. Fotograf tarziyla gergeklik izlenimi vurgulanir 10. Astrt derecede
Ozgiir kamera (Lichm, 1984, s. 131,132). “Yeni-gercekgilik, savas sonrasi yeniden yapilanma doéneminin zengin ve karmasik bir
kiltirel olgusudur” (Daldal, 2003, s. 70).

3 Aynt sekilde Teopar (I1 gattopards, 1963) filminin Ingilizce konusulan versiyonu da Avrupa pazarinda ticari bir bagarisizlik sergiler
(Bondanella, 2001, s. 100).
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s. 127). Bu filmin ardindan Beyag Geceler’de (Le notti bianche, 1957) Visconti Dostoyevski'nin Sen Petersburg'da
Beyaz Geceler isimli 6ykusiinii sinemaya uyatlar.

Visconti daha sonra Roco ve Kardeslerini (Rocco ¢ i suoi fratells, 1960) ceker. Verga, Dostoyevski ve
Thomas Mann’den izler tastyan filmde Milano’ya gé¢ eden glneyli bir aile anlatilir. Visconti Rocco ve
Kardesleri’nin Yer Sarsipporun devami olarak gorilebilecegini séyler (Teksoy, 2005, s. 282). Rocco ve Kardegleri
Visconti’nin Yer Sarsizpordan sonra, yeni gercekei olarak degerlendirilebilecek tek filmidir (Abisel &
Eryilmaz, 2011, s. 38).

Visconti 1963 yilinda cektigi Ieoparda (Il gattopards) Giinabkar Giniillerde oldugu gibi Italyan tarihine
egilir ve ¢dkmekte olan bir sinifin gézinden Risorgimento hareketini yorumlar. Prens Fabrizio da Giinabkdar
Goniillerin Franz’1 gibi temsil ettigi diinyanin sona ermekte oldugunun farkindadir. Bu baglamda filmleri
icinde Prens Fabrizio, soylu bir aile ortamindan gelen Visconti’ye en yakin karakteridir. Visconti’nin
sonraki filmi Biysik Ayz’nn Soluk Yildiziars die (1 aghe stelle dell’Orsa, 1965) (Teksoy, 2005, s. 282).

Visconti’nin Alman kultirtne egildigi tclemenin ilki Tanrslarm Diigiisii/ Lanetliler (La caduta degli dei,
1969) olur. Tanriarm Diisiisiinde Visconti Almanya’da Naziligin iktidara gelisini isler. Venedik'te Oliim
(Morte a Venezia, 1971) tUclemenin ikinci filmidir. Thomas Mann’in romanindan uyarlamadir. Filmde
Venedik’e giden iinlii bir bestecinin, burada karsilastigt bir erkek ¢ocuga karsi besledigi tutku islenir. Alman
lclemesinin son filmi Ludwigde (1973) Visconti, Bavyera Krali Ludwig’in yasamint ve dlimiini ele alir.
Alle Toplantssi/ Konusmak Igin (Gruppo di famiglia in un interno, 1974) Visconti’nin deyisiyle “yaslt bir aydinin,
gene kusakla catismasint ve bu catismadan onulmaz bir yara almasint” isler. Visconti son filmi Masunilari
(L innocente, 19706) tekerlekli sandalyesinden yonetir. D’Annunzio’nun bir romaninin uyarlamasi olan filmde
karist ve sevgilisi arasinda kalan soylu bir erkegi konu edinir. 1976’da hayata veda eden Visconti Masumilar
filminin kurgusunu tamamlayamaz (Teksoy, 2005, s. 282-284).

Visconti film ¢alismalarina paralel olarak Roma ve Milano’da tiyatro c¢aligmalarini da stirdirmistir.
1945 yilindan 1976’da 6limiine kadar yaklasik 60 tiyatro, opera ve bale eseri sahneye koyan Visconti
1958de Spoleto Festivalinin kuruculart arasindadir. Paris’te sahneye koydugu -Jean Marais ve Annie
Girardotun rol aldigi- Salncakta ki Kisi ve Romy Schneider ile Alain Delon’un yer aldigi Fahise Olmas: Ne
Yazsk tiyatro oyunlart biytk heyecan yaratir. Visconti tniind 1969-1972 yillari arasinda ¢ektigi Alwman
Sorunlar: Uglemesi ile pekistirir (Prinzler, 1988, s. 172-173).

Luchino Visconti’nin filmleri kutuplasmayt temsil eder. Bu kutuplasmanin kaynagi yaraticisinin kisisel
hassasiyetinin derinlerinde yatar. Visconti bilingli olarak ¢alismalarini gelenekle besleyen yénetmenlerden
biridir. Bu catismanin kaynaginda Visconti’nin ge¢mis yasamindan getirdigi aristokrat pozisyonu ve
Sosyalist bir gelecek inancina baglt bir Marksist olusu yatar (Korte, 1971, s. 2, 11, 12). Otoriter ve agik
sozlu kisilige sahip olan Visconti yapimcilardan, aktorlerden ve teknisyenlerden ¢ok sey bekleyen bir
yonetmendir. Kendini yeni ifade stratejileri aramaya adamus biridir. Visconti’nin asil kaygist sinematik
hinerin sergilenmesinden ziyade filmlerinin temast ve stiliyle ilgilidir (Poggi, 1960, s. 12). Calisgmanin
bundan sonraki bélimiinde b&ylesine sanatla -resim, miizik sinema- i¢ ige, filmleriyle diinya sinemasina
yon veren ve adint sinema tarihine yazdiran bir yonetmenin ilk filmi olan Tutksx’da kadinligi/kadin olmay:
nasil tanimladigi, gérsel olarak nasil inga ettigi feminist bir duyarlilikla degerlendirilecektir.

3. Tutku’yla Devinen Bedenler/Ruhlar

Visconti ilk filmi Tutkx'yu yonettiginde otuz altt yasindadir (Liehm, 1984, s. 53). Visconti’nin filmi
cektigi 1942 yilinda Italya kaybetmek iizere oldugu bir savasin icindedir. Film bittikten sonra birkag ay
icinde Mittefikler Sicilya’ya girer (Nowell-Smith, 2013, s. 4). Yukarida da ifade edildigi gibi Fransa’da
kaldig1 dénem Visconti’nin sinema dilini derinden etkileyecek, zihinsel ve sanatsal olusumunda énemli bir
stire¢ olacaktir (Schlappner, 1988, s. 15,17). Paris’te tanistigt Renoir’in etkisini Tutks’da gérmek
mumkindir: “[K]arakter yarattminda kullanilan yontemde, karakterin manzarayla olan iliskisinde, akiskan
kullanimina ragmen kameranin sasmaz takibinde ve daha genel bir duzeyde, naturalist gelenege |[...]
duyulan ortak ilgide mevcuttur” (Nowell-Smith, 2013, s. 2).

Visconti’nin Italya’dan ayrilip Fransa’ya yerlestigi 1936 yilindan Italya’ya déndiigii 1939 yilina kadar
Italyan sinemasinda herhangi bir degisiklik goze carpmaz. Bir yanda propaganda amagli filmler yapilir: Ya
fasizmin temel politikasi goklere cikartilir (IL2Assedio dell’Aleazar, Augusto Genina, 1939) ya da Yeni Roma
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Imparatorlugu yiiceltilit (Ia Corona di Ferro, Alessandro Blasetti, 1941). Ote yanda ise hafif, eglendirici
filmler vardir. Bunlarin yani sira ulusal ya da uluslararasi edebiyat uyatlamalart s6z konusudur. Béyle bir
ortamda Visconti Tutkx ile yeni bir yol agar (Schlappner, 1988, s. 11-12). Film, Renoir’in 6nerisi tizerine bir
Amerikan polisiye romaninin -James Cain’in Postacz Kapays 1k Kere Calar'in (The Postman Always Rings Twice,
1934)- uyarlamasidir (Nowell-Smith, 2013, s. 4; Minghelli, 2008, s. 178). Visconti, James Cain’in romanint
degistirir (Sorlin, 1996, s. 95). Romanin ironik ve ¢ogu zaman abstird bulunan diinyasint gercek bir
trajediye, olaylarin gidisattyla belirlenen kadere ¢evirir (Bondanella, 2001, s. 29-30). Visconti olay 6rglisiini
basitlestirir. Gino’nun gercek cinayetten aklanirken kazadan dolayt idama mahkim edilmesi gibi yerleri
aylklar (Nowell-Smith, 2013, s. 7, 10). Bu roman, umutsuz olmayist ve fasist zihniyetin inanglarina
tamamen aykirt olusuyla Cinema Dergisi yazarlarinin 6zlemini agik¢a yansitir (Daldal, 2003, s. 86).

Daha o6nce de ifade edildigi gibi Italyan sinemasinda yeni gercekgilik adint alacak bir gelismenin
dogusunu mijdeleyen Tutku, baslt bagina bir manifestodur (Schlappner, 1988, s. 7-8). Teksoy’un da ifade
ettigi gibi “Visconti, yoksullugun kol gezdigi bir ortamda, evlilik dist bir iliskiyi ele alarak resmi ideolojiye
kars1 ctkar” (2005, s. 280). Film her ne kadar melodramatik 6gelerden yararlansa da profesyonel ve
profesyonel olmayan oyuncu kullanimi, yerinde yapilan ¢ekimler, toplumsal acidan marjinal karakterler
tzerinde odaklanmast ve en 6nemlisi zamanin film yapma tarzina meydan okumasi Tutks’nun yeni gercekei
bir film olarak degerlendirilmesine neden olur (Landy, 2000, s. 213). Nowell-Smith de Twtks’'yu tslup
olarak Visconti’nin “en gercekei filmi” olarak degerlendirir fakat yeni gercekei akim iginde ele alinmamasi
gerektigini de 6zellikle vurgular. Ona gére Tutkn  ‘yeni’si olmayan gercekei” bir filmdir. Her ne kadar yeni
gercekeilik akimi icin olmazsa olmaz belirli tema ve bigimlere anlatisinda yer vermis olsa da filmin “siyasal
ve tarihsel perspektiflerden yoksun olusu” yeni gercekei olarak degerlendirilmemesi igin gegerli bir sebeptir
(Nowell-Smith, 2013, s. 17, 18).

Anlatisinda var olma sorunlarindan kaynaklanan huzursuzluk ve bagkaldiriya yer veren film, bir direnis
eylemi, cinsel tutkunun bir dramidir (Schlappner, 1988, s. 12-13). Film Italyan sinemalarinda 1943’de ¢ok
kisa bir siire igin gosterilir ve daha sonra sansir tarafindan reddedilir (Prinzler, 1988, s. 172). Daldal’'in da
vurguladigt gibi dénemin Italya’sinda fasist rejim vardir ve iilkenin sosyo-politik durumu Tuzks gibi bir
filmin yapimast icin uygun degildir (2003, s. 85). Vittorio Mussolini Cinemza grubu tarafindan organize
edilen Tutks filminin prémiyerinde “Burast Italya degil” diye bagirir. Katolik Film Merkezi filmi kinar ve
papazlar filmin aleyhinde vaazlar verir (Liechm, 1984, s. 57-58). Bologna’da filmi kinamak icin sokak
gosterileri dizenlenir. Bir rahip de Turks'nun “kirlettigi” sinema salonunu kutsayarak “kir”’den arindurir.
Fasistler filmin negatiflerinden birini yakar (Teksoy, 2005, s. 272). Visconti aslt imha edilen filmin bir
kopyasini kurtarmay1 basarir (Prinzler, 1988, s. 172).

Film yolda ilerleyen bir aracin 6n camindan gbrdiigiimiiz goriintiilerle baslar. Bir sonraki sahnede
benzin almak igin bir yerde duran soférii ve kamyonu goriiriiz. Burasit Bragana’nin yeridir. Kamyonun
arkasindaki yuklerin arasinda sirti bize/seyirciye donik bir erkek uyumaktadir. Kamyon soféri onu
uyandirir. Sonrasinda Bragana ve sofér, adam hakkinda kendi aralarinda konusmaya baglar: “Sert yolculuk
fazla rahat olamaz ne dersin arkadasimr”, “evsizler icin bir silte koymaliy1z”, “bitin kiimesi kapip
kacirmalari olast” sézleriyle onu ki¢lmserler. Gerek kameranin ¢ekimi gerekse bu davetsiz yolcunun
basindaki sapka onun ylzini gérmemize izin vermez. Sorlin’in de ifade ettigi gibi orta uzunlukta
¢ekimlerle onlarin petrol hakkindaki rutin konusmalarina tanik oluruz. Filmin etkileyici bir kurgusu vardir.
Genelden daha 6zele dogru bir gecis olur (Sorlin, 1996, s. 96).

Bragana benzinligin yanindaki lokanta bar karistmi yerin de sahihidir. Tleriki sahnelerde adinin Gino
oldugunu 6grenecegimiz bu kisi kamyondan indikten sonra agir adimlarla Bragana’nin lokantasina gider.
Barin orada kimseyi géremez. O sirada bir kadinin sarki séyledigini duyar ve o tarafa yonelir. “Yemek
mimkin mii?” diye soran Gino’ya bir yandan oje siiriip bir yandan sarki séyleyen kadin -Giovanna- bagint
kaldirip bakar. O ana kadar yonetmenin bilingli tercihiyle ylzini gbérmedigimiz Gino’yu Giovanna’nin
bakis acisindan goririiz. Bakislart kesisir. Giovanna bu delikanlidan etkilenmis gibi bakmaktadir. “Burast
neredeyse bir firin kadar sicak” diyen Gino tzerindeki ceketini ¢ikarir ve kirli, yirtik atletiyle kalir.
Giovanna “Bir at gibi omuzlarin var” der Gino’ya.

Bragana geldiginde Gino’yu kovar. Giovanna ise onun yeniden gelmesini saglamak icin yemegin
parasint 6dedigi halde 6demedigini ileri stirer. Gino Bragana’ya parast olmadigini, yemek karsiliginda
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calismayan arabasint tamir edebilecegini soyler. O sirada Giovanna lokantanin camlarini drter, bir yandan
da “arzulayicr” bakislarla Gino’ya bakar. Gino motoru kontrol ederken el ¢abukluguyla bir parcayi alip
cebine koyar: “Yeni bir distribiitére ihtiyacin var. Gidip bir tane alman gerekecek” diyerek Bragana’y:
evden uzaklastirir. Bragana gittikten sonra Gino digarida baska bir tamir isiyle ugrasirken tekrar
Giovanna’nin sarki sdyledigini duyar ve igeri girer. Nowell-Smith’in de ifade ettigi gibi Giovanna/kadin,
Gino’yu/erkegi son derece anlamlt bir sekilde “Ulysses’i yolundan ettim, bu ezgiyle dondi bagt” satkistyla
bastan ¢ikarir (2013, s. 13). Sonrasinda Gino ve Giovanna cinsel bitliktelik yagatlar.

Gino ve Giovanna arasindaki tutku filmin ilk on bes dakikasinda orman yangini gibi patlar ve tipki
orman yangint gibi kendini ayni hizla tiketir. Tutku -ayni 6lim gibi- arzularinin bir ifadesidir (Minghelli,
2008, s. 182). Film, Nowell-Smith tarafindan “cinsel tutkunun yikict glici” olarak tanmmlanir. “[C]insel
tutku, kurbani kendisini barindiramayan toplumla olan iliskisinden kopararak onu yikima gétiren bir
bozukluktur” (Nowell-Smith, 2013, s. 6, 15). Gino kamyondan iner inmez gbz alict ve mutsuz Giovanna
ile karsilagir. Yasca kendinden biyiik olan Bragana ile evli olan Giovanna agksiz bir evliligin icine
hapsedilmistir. Bragana kiigiik, dar goriislii butjuva, eski moda Italyan’in -rahiple bildircin vuran, bos
zamanlarinda opera sdyleyen- viicut bulmus halidir (Minghelli, 2008, s. 180). Giovanna, Gino’ya -ve ayni
zamanda seyircilere- yaslt bir adamla evli oldugu icin cinsel acidan yasadigi hayal kirikligindan bahseder
(Hennessey, 2021, s. 62). Giovanna ve kocasinin yasadiklart yerin klostrofobik ve karanlik imgelerinin
karsitinda u¢suz bucaksiz caddeler ve gdcebe hayatt yasayan Gino yer alir (Landy, 2000, s. 213).

Gogebe bir figiir olan Gino; kaba, ¢ekici olmayan ve sisman gorintliye sahip adam -Bragana- ve
karisinin sikict yasamlarina katilir. Adamin karist Giovanna tarafindan bastan ¢ikarilan Gino, onunla
beraber kagmayi teklif eder. Giovanna Gino’yla yollara duser fakat sonrasinda giivensizlik duygusuna
kapilarak pisman olur ve eve doner. Gino’un Giovanna’ya sundugu tutku ve 6zgirlitk onun icin tatminkar
degildir. Giovanna igin ev ve diizenli gelir giiven vermektedir. Bu nedenle evi terk edemez (Landy, 2000, s.
213). Giovanna ekonomik agidan istikrar sagladigint diisindiigi icin mutsuz evliligine katlanir (Hennessey,
2021, s. 61).

Oradan ayrilan Gino basitbos dolasirken kasabadan kasabaya gosteri yapmak icin yolculuk yapan
Ispanyol ile karsilastr (Landy, 2000, s. 213). Ispanyol Gino’nun Giovanna’dan kagmayt denerken trende
karsilastigt seyahat eden bir sov adamudir (Liehm, 1984, s. 53). Ispanyol Gino’ya tutkusundan
uzaklagabilecegi bir yol 6nerir: Hatta homosekstel iliski olasiligint da iceren arkadaslik ve mahkam oldugu
heteroseksiiel romantiklikten 6zgiir kalma (Landy, 2000, s. 213). Homoseksiiel lakaph Ispanyol, Gino’nun
Giovanna’ya karst duydugu “yikict” tutkuya “olumlu” bir alternatiftir (Bondanella, 2001, s. 29;
NowellSmith, 2013, s. 14).

Visconti Ispanyol’u onun en nostaljik karakteri yapar: Hicbir zaman aski ya da arkadashigi bulamayacak
olan ve kuvvetli adimlarla yiiriiyen bir romantiktir o. Ik homoseksiiel izler Ispanyol’'un Gino’nun trende
bilet parasini 6demeyi 6nermesiyle gériintir. Giovanna’ya karst duyulan tutkunun ytkimina karsi tek olumlu
alternatif olan Ispanyol, 1936-1939 arasinda olan Ispanya i¢ savasini hatirlatmak icin kullanilan bir takma
addir ve gen¢ Visconti’nin sosyal ve cinsel agidan baskinin olmadigt 6zgir bir dinya arzusunun *
sembolidir (Liechm, 1984, s. 53-55).

Bragana karisi Giovanna’nin: “Sadece kendini diistintiyorsun! Sanki ben hi¢ yokmusum gibil” sézlerine
karsilik: “Endiselenme. Seni dustindiim. Burada bir parca kagit var. Zamant geldiginde sana ¢ok yararl
olacak” der. Her ne kadar Giovanna’dan da seyirciden de kagidin neyle ilgili oldugu bilgisi saklanmis olsa
da Giovanna’nin yararina olacak bir sey oldugu seyirciye sezdirilir. Bondanella’nin da ifade ettigi gibi
Ozellikle Bragana’nin (dolayli olarak) hayat sigortasindan séz ettigi andan itibaren seyirci onun Olecegi
yoninde hazirlanmaya baslar (Bondanella, 2001, s. 29-30). Giovanna’nin israriyla panayir doéntsi
direksiyona gecen Gino, sonraki sahnede olay yerine gelen polislere arabayt sarhos bir halde Bragana’nin
kullandigini ve kaza yaptugini soyler. Nowell-Smith’in de ifade ettigi gibi Giovanna’yla kocasini

4 Bu arzu Visconti’nin biitiin filmlerinde yer alir ve genellikle Ispanyol’a benzeyen karakterler araciligiyla verilir. Yer Sarsizyor'dan
Antoni Valastro, Senso’dan Franz, Beyag Gecelerden Mario, Sandra’dan Gianni, Aile Toplantisindan Bruno. Hepsi de Visconti’nin
yalniz kahramanlaridir ve yildizlara ulasmak isterken ihanete ugrarlar (Lichm, 1984, s. 53-55).
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oldirmedeki su¢ ortakligindan sonra Gino, kendini suglu hissetmeye baslar. Fakat bu sucluluk duygusu
sadece cinayetten duydugu sugluluk degildir. Bragana her seye ragmen Gino i¢in bir arkadastir
(NowellSmith, 2013, s. 15), ona is vermistir. Evi terk edip gittikten sonra karsilastiklari panayirda eve
doénmesi icin israt etmistir.

Gino evde olmaktan dolay1 1zdirap cekse de Giovanna’ya karst koyamaz. Ispanyol onun yasadig yere
geldiginde onunla birlikte kagmak icin ikinci bir sansi olmasina ragmen Gino, onu sert bir sekilde geri
cevirir. Liehm’in de vurguladigi gibi Gino, Ispanyol’un arkadagligini reddeder ve Giovanna’ya kendi
yikimina doéner (1984, s. 53-55). Fakat Gino, Giovanna’ya eskiden davrandigr gibi davranmaz. Ona karsi
mesafelidir. Onunla yan yana oturduklart bir sahnede Gino, uzaklara bakarak aglamakl bir sekilde: “Gegen
yil bu zamanlar dagdaydim. Madende calistyordum” der ve oturdugu yerden kalkip yiiriimeye baslar.
Arkasindan giden Giovanna: “Burada degilmisim gibi konusuyorsun” diyerek ona sitem eder. Sonraki
sahnede eve gelitler. Gino, Giovanna’nin “Bir sey yemez misin?” sorusuna, “A¢ degilim” diye cevap verir
ve tst kata ¢ikar. Bondanella’nin da belirttigi gibi bu sahne dikkate deger énemli bir sahnedir. Diinyadan
bezmis gibi gériinen Giovanna kirli mutfagina girer, bir tabak makarna alir. Gazetesini okurken bir yandan
makarnayl yemeye calisir fakat yorgunluktan uyuyakalir. Bu an yénetmenin Giovanna’nin umutsuzlugunu
ve yalnizligint mitkemmel bir sekilde anlattigt bir andir ve Visconti, film zamaniyla gercek zamani
eslestirmeyi basarir (Bondanella, 2001, s. 29-30).

Giovanna kasabada kocasin 6limiinden dolayt 6denen sigorta parasint alir. Gino gezinirken balerin
olan Anita ile karsilagir ve onunla bir 6gleden sonra gegirir fakat Gino’nun Giovanna’ya olan tutkusundan
kurtulma imkan: da ona -Giovanna’ya- dénmesiyle son bulur (Landy, 2000, s. 213). Gino ve Giovanna
kisilik olarak birbirlerinden farkli olsalar da yerlesik toplumla gerilimli iliskiye sahip, kismen toplum disina
itilmis tiplerdir. Onlant yikima gotiiren de bu olacaktir: Topluma uyum saglamalarina ya da toplumla
baglarini tiimiiyle koparmalarina engel olan giigsiizliikleri (Nowell-Smith, 2013, s. 10).

Visconti Tutkw'da trajik bas karakterleri ve onlarin ¢evreleri arasinda muhtesem bir baglanti kurmay:
basarir. Asirt derecede orta uzunlukta cekimler ve yonetmenin Gino ve Giovanna’nin cevreleri tarafindan
sekillenen kaderlerini takip etmelerine izin vermesi Visconti’nin olgunlagmus sitilinin tipik 6zellikleridir.
Basit jestler, bakuslar siirsel bir duygu vermekte ve Visconti bu tarz bir sinemay1 daha 6nce de ifade edildigi
gibi “antrofomorfik sinema” olarak adlandirir. Gergekte filmin en ¢ok hatirda kalan parcalart diyalogtan
yoksun olan sahnelerdir (Bondanella, 2001, s. 29-30).

Liechm’in de belirttigi gibi fasist devir boyunca hi¢bir film issizligi géstermemistir. Tutksn’'da is¢i sinuft ve
para 6nemli bir temadir ve hatta bu temalar Bragana’nin élimiiniin de baglica nedenidir. Gino sadece
serseri degildir aynt zamanda issizdir. Yukarida da bahsedildigi gibi “O kamyonun tzerinde ne
yapiyorsun?” diye Bragana acilis sekansinda Gino’ya sorar. Gino “Bilmedigini ve igsiz oldugunu” soyler.
Aynt motif daha sonra Gino ve Giovanna’nin aralarinda gegen konusmada da tekratlanir. Giovanna’nin
“Bir zamanlar Piacenza’da bir tarlada c¢alistyordum... Her zaman mevsimlik is¢iydim. Daha sonra isimi
kaybettim ve erkeklerin beni aksam yemegine gotiirmesine izin verdim” (Lichm, 1984, s. 55-56) sozii
gecmiste zor zamanlar yasadigint seyirciye hissettirir. Bragana’yla evliligi onu devaml bir hale gelmek tizere
olan fahiselikten kurtarmis fakat bu durum onu kélelige ve siradanliga saplamistir (Nowell-Smith, 2013, s.
10).

Visconti Tutkr’da, muhatazakar, baskin erkek bakis acisina alternatif bir okumayla aile hayatinin
sorunlarina odaklanir. Landy’nin de vurguladigi gibi film, fasist ideoloji ile baglantilt geleneksel aile hayatt
dustincesine géze carpan bir sekilde meydan okur. Tutks 1940’larin baslarinda Ferdinando Maria
Poggioli’nin Gelosia’s1 (1942) gibi diger filmlerin de ele aldig1 aile i¢indeki uyumun cinsel tutkuyla beraber
aksamaya ugramasina odaklanir. Visconti’nin filmi ve diger pek c¢ok film arasindaki fark fasizme elestirel

yaklagmasidir (Landy, 2000, s. 213). Steven Ricci’nin de ifade ettigi gibi “Tutkn, O...0 fasist rejim altindaki
kiltiirel yasamin 6nceki 6rgiitlenmesinden ikna edici bir sembolik kopus saglar (2008, s. 4).

Fasist donemdeki hicbir film karakteri Gino’nun final sekansindaki umutsuzlugu icinde
resmedilmemistir. Gino suyun i¢inde yuriiyerek Giovanna’yt kollarinda tasir. Arka planda polisler Gino’yu
bekler. Gino Giovanna’yt yere birakir (Liechm, 1984, s. 55-56). Giovanna gézleri actk bir sekilde Slmistiir.
Polisin Gino’ya “Gidelim” demesinden sonra kamera yavas yavas Gino’ya yaklasir. Gogiis ¢ekimde
gbrdigimiiz Gino aglamaklidir ve gbriintl kararir.
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Film genel olarak melodramatik O6zelliklere sahip olsa da izleyiciyi bu mutsuz sonla bile gézyasina
bogmaz. Belki de Visconti izleyicilerin kendini filmin dramatik ytkselisine kaptirip, olaylart yorumlamaktan
uzaklasmamasini istedigi icin bu anlatim tarzini segmistir. Izleyici olarak filmin sonunda ana
karakterlerimizi bu hale getiren toplumsal, ekonomik, kiltiirel arka plant da distinmemizi istemis olma
ihtimali ytksektir. Kadina ya da erkege siddetin -ki burada Bragana en yakini olan karisinin plani ile
oldurtlmistir- hi¢ birini olumlamamakla birlikte Giovanna’yt bu plant yapmaya iten arka plani da dert
edinmek gerekir. Bir “kadin” olarak, 6zellikle “igsiz bir kadin” olarak hayata tutunmak her devirde,
diunyanin her yerinde ayni zorluktadir. Visconti, Giovanna karakteriyle bir ise sahip ol(a)mayan kadinin
hayatta karstlasacagt zorluklart gozler 6niine serer. Issizligi beyaz perdeye tasir. Hem de fagizmin, sansiriin
kol gezdigi Italya’da.

4. Sonug

Egemen anlatida cogunlukla erkeklerin hikayelerine yer verilir. Bu anlatilarda kadin karakterler ikinci
planda kalir: Sesleri, arzular isitilmez. Gortuniirde kadinlar vardir ama bu kadinlarin ne kadar “gercek”
oldugu tartismalidir. Cottino-Jones’un da ifade ettigi gibi Italyan sinemast da kadini cogunlukla benzer bir
yerde konumlandirir. Filmlerin anlatilari giizel kadinlarin erkeklerle olan agk iligkileri etrafinda Orilir.
Italyan sinemast hem ataerkil sistemin hem de yasami -6zellikle kadinlarin yasamini- kontrol eden baskin
Katolik ideolojinin etkisini sergiler. Katolik ve ataerkil ideolojilere gbre bekaret ve cinselligin kontrol
altinda olmast “iyi” geleneksel kadinligin temel 6zellikleridir. Cogu Italyan filmi, kadin karakterleri itaatkar
esler ve fedakar anneler olarak inga eder (Cottino-Jones, 2010, s. 1, 3).

Luchino Visconti hakkinda genel olarak “kadin karakterlerini sevmeyen ve anlamayan bir anti-feminist”
oldugu goriisti hakimdir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi Visconti Giigeller Giizeli'nde “anti-feminist” bakis
acisinda bir kirlma yaratir. Ana karakterini -ki bu bir kadindir- biyitk bir sempatiyle, anlayisla sunar ve
gelistirir (Nowell-Smith, 2011, s. 45). Visconti bir edebiyat uyarlamast olan (yeni) gercekei filmi Twutks’'da da
aynt bakis acistyla kadin karakterlerine yaklasir ve beyaz perdeye ataerkil séylemle birebir 6rtiisen kadinlar
yerine ataerkil diizeni “sorgulayan” kadinlari tagir.

“Fasizmin 6nerdigi kiiciik butjuva aile modeline karst ¢tkan, ihanetin yant sira escinsellie de deginen
yonetmen, agithgint her alanda 6zgiirlikten yana koyar” (Teksoy, 2005, s. 272). Tutks’'da Visconti kadin
bakis acisina olanak saglar. Erkeklerin egemen oldugu bir diinyada kadini ve onun bakis acisint da goriiniir
kilar. En 6nemlisi bunu yaparken kadina dair olumsuz bir bakis acist sergilemez. Melodram tiiriinde oldugu
gibi tamamen “iyi” ya da tamamen “kotd” olarak kadin karakterlerini tiplestirmez. Giovanna parasizlik
yuziinden erkeklerle yemege ciktigim ve sonrasinda yasadiklarini ima eder. Bunu bir meslek -fahige- haline
getirmeden evlenir. Bragana ile mantik evliligi yaptigint s6yleyebiliriz ¢linkd kocasina agik degildir. Yukarida
da bahsedildigi gibi Gino’nun Giovanna’ya kizgin oldugu bir giin parkta tanistift ve birkag¢ saati birlikte
gecirdigi Anita balerindir. Balerinlerin kaldigi bir binanin bir odasinda yasamaktadir. Belli ki istedigi meslegi
yapmaktadir ama aciktan séylenmese de istedigi kazanca sahip degildir. Zaman zaman erkeklerle para
karsihgr bitlikte olmaktadir. Bu durum Gino ve Anita arasinda gegen diyaloglardan anlasilir. Ana kadin
karakter Giovanna ve yan kadin karakter Anita’yt “saf iyi” ya da “saf k6t olarak degerlendiremeyiz. Bu
kadinlar gercek hayattaki kadinlar gibidirler: Arzulari, korkulari, hayattan beklentileri vardir, gelgitlidirler,
iclerinde celiskiler de batrindiritlat.

Visconti, Gilovanna’yt kocastyla kurdugu aile icinde “kadin” olarak insa ederken, onu anne olarak
betimlememis, onu ¢ocuk sahibi bir kadin olarak resmetmemistir. Giovanna’nin evli olmast, anne olmasint
da beraberinde getirmemistir. Ayni zamanda aile kutsallastirilmamis aksine hayal kirikhiginin -6zellikle
Giovanna ve sonrasinda karist Giovanna tarafindan Sldirilen Bragana icin- merkez figiirlerinden biri
olarak gosterilmistir. Bu baglamda filmi ilerici bulabiliriz. Visconti’nin Giovanna’nin maddiyata 6nem
vermesini ve iyi bir hayat sirme istegini olumsuz gostermedigi diistinilmektedir. Yonetmen alttan alta bu
istegin toplumsal, ekonomik ve kultirel nedenlerini bize/seyirciye hissettirit. Nowell-Smith’in de
vurguladigl gibi Bragana’ya kaza stist verip 6ldiirditkten sonra Gino’nun yalvarmasina ragmen evi terk
etmeyen, Gino’nun ona sunacagl hayatt reddeden ve toplumun ona hi¢ bir zaman sunmadigi hayatt
arzulayan ve bunun i¢in cinayet bile isleyen (2013, s. 10, 11) Giovanna, Gino’nun pesinde polislerin
oldugunu 6grenmesiyle cinayetin ac¢iga ¢iktigint distintr ve her seyi geride birakarak Gino ile gitmeye raz
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olur. Fakat bu noktada Gino’dan ¢ocuk sahibi olacagini 6grenmesi de aztmsanmayacak bir etkiye sahiptir.
“Anne” olacagint 6grenmesi onu “degistirmistir”.

Hem cinsel tutkusunun hem de maddi tutkularinin pesinden giden Giovanna filmin sonunda oliir.
Giovanna’nin beraber kacatlarken araba kazasinda 6lmesi, Giovanna’nin/kadinin “yaptiklarindan dolayr”
filmin anlatisinda “cezalandirildiging™ akla getirir. Filmin bu yontyle ataerkil sOylemle Ortistigini ve
arzularinin pesinden giden kadinin er ge¢ “cezalandirilacaging’” goriiriiz. Film bu yoniyle sorunlu gbriinse
de genel olarak bakildiginda zamanina gére kadin temsilinde ilerici oldugu ve kadinlart arzulariyla,
celiskileriyle, iyi ve kotl yanlariyla seyirciye sundugu distinilmektedir. Yukarida bahsedildigi gibi yeni
gercekei film 6rnedi olan Roma, Agik Sebirin kadin karakterleri Marina ve Lauretta’ y1 dénemin zorlu sosyal
ve politik kosullarinin kurbant olarak sundugu gibi (Cottino-Jones, 2010, s. 59) Tutk#’nun da Giovanna ve
Anita’yt dénemin kosullarinin kurbani olarak insa ettigini s6yleyebiliriz.

5. Extended Abstract

In cinematic narratives, mostly men’s stories are included and female characters remain in the
background. These female characters appear on the screen within the boundaries of accepted predictions
about gender. Undoubtedly, it is hopeful that there are directors who act sensitively in representations of
gender and go beyond the boundaries drawn by the dominant discourse. In this study whether a “relatively
freer” space is opened in Luchino Visconti’s Passion (Ossessione, 1943) is evaluated by text analysis method,
taking into account the narrative and cinematography. It is aimed to reveal female representations in
Tutku. As Kaplan points out feminist film critics emphasize that film narratives are constructed with male
based language and discourse in parallel with the unconscious language and they emphasize that dominant
cinema is built according to the unconscious of the patriarchy (Kaplan, 2000, s. 30). In fact, while
“femininity/being a woman” is represented on the screen, it is also reconstructed. In these
representations, meanings of “being a woman” are produced. For this first of all, it is thought that talking
about Visconti’s cinema in general will be useful. As Nowell-Smith stated Visconti begins to be interested
in cinema at an older age (2013, s. 1). Visconti comes from a noble family. The period in which he lived
and the people who entered his life had a great influence on Visconti’s understanding of cinema. Going to
Paris and meeting Jean Renoir is an important turning point in Visconti’s life.

During his stay in France, Visconti met the left-wing intellectuals who left their mark on his artistic and
political personality (Prinzler, 1988, s. 171). Thus, the period that Visconti stayed in France resulted in his
meeting with Renoir, in actor directing and cinematic understanding, and meeting the leftist section and
shaping his perspective of life in this direction. The fact that Visconti went through an education that
focused in fine arts was also effective in his understanding of cinema. As Korte emphasized Viconti’s films
represent polarization. The source of this polarization lies deep within the personal sensitivity of its
creator. Visconti is one of the directors who consciously supports his work with tradition (Korte, 1971, s.
2).

Tutku which is an adaptation of James Cain’s “The Postman Knocked Twice” allows the female gaze.
Most importantly, he does not display a negative point of view towards women. He does not characterize
female characters as completely “good” or completely “bad” as in melodrama genre. Female characters of
Tutkn (Giovanna who is the main female character and Anita who is the supporting female character of
the film) are shown with their contradictions. Giovanna alludes to the fact that she went out to dinner
with the men for lack of money. Although her marriage to Bragana saved Giovanna from “prostitution”,
she imprisoned in an unhappy marriage. As Giovanna, Anita who’s a ballerina sometimes has sex with
men for money. Anita is doing the job she wants but she can’t earn enough money to survive. These
women are trying to survive in their own ways that is open to debate whether right or wrong,.

While Visconti built Giovanna as a “woman” in the family with her husband, he did not portray her as
a mother, a woman with children. The fact that Giovanna is married did not bring her to become a
mother. Family is not sanctified. It’s shown as one of the central figures of disappointment.

Giovanna who pursues both her sexual and material passions, dies at the end of the movie. The death
of Giovanna who was pregnant with Gino in a car accident while they were running away suggests that
Giovanna was punished in the film’s narrative for what she did. We see that this aspect of the film
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overlaps with the patriarchal discourse and that the woman who follows her desires will sooner or later be
punished. Although the film seems problematic in this respect, it is generally thought that it was
progressive in the representation of women for its time and presented women to the audience with their
desires, contradictions, good and bad sides. Although the film has melodramatic features in general it does
not bring the audience to tears even with this unhappy ending. Visconti wants the audience to think about
the social, economic and cultural background. The film emphasizes it is difficult to hold on to life
especially as an unemployed woman.
Keywords: Luchino Visconti, Obsession, Italian Cinema, Woman
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