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OZET

2010- 2020 ARASI TURK SINEMASINDA KADINLARIN URETTIiGi FILMLERDE
KADIN TEMSILININ FEMINIST PERSPEKTIFTEN ANALIZI

Meltem CEMILOGLU
Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Aralik 2020

Danigman: Prof. Dr. N. Aysun AKINCI YUKSEL

Bu arastirmada, 2010 sonrasi Tiirk sinemasinda senaryo yazari ve yonetmeni
kadin olan ve anlatisinda kadina odaklanan filmlerde kadin karakterler incelenmistir.
Tiirk sinemasinda kadinlarin tirettigi filmlerde feminist kuramin kavramlarindan olan
‘toplumsal cinsiyet’ ve feminist film kuraminin kavramlarindan olan ‘skopofilinin’
yeniden iiretilmesi veya elestirilmesi, yikilmasi noktasindan hareketle, 6rneklem igine
dahil edilen filmlerdeki kadinlarin kamusal ve 0zel alanda temsili; kadinlar arasinda
dayanisma ve/veya rekabet deneyimleri; kadinlarin esitsiz, dezavantajli, ikincil,
baski/somiirii kosullarina kars1 direncleri ve/veya kabullenisleri; kadinlarin ezilme veya
Ozgiirlesme deneyimleri; sinematografik olarak kameranin konumu; skopofilik bakig
acisinin varligi veya yoklugunun arastirilmasi bu ¢alismanin problemini olusturur. Ayrica

Tiirk sinemasinda, kadin sinemasinin varligina iliskin potansiyelin izleri aranmistir.

Calismada, orneklem ig¢in segilen filmler nitel birer durum gibi ele alinarak,
aragtirma sorularinin yanitlarr filmlerde bulgulanmis ve yorumlanmistir. S6z konusu
bulgularin, Tiirk sinemasinda kadin bakis agisinin ortaya konmasi bakimindan literatiire

katk1 saglamasi beklenmektedir.

Anahtar Sozciikler: Tirk Sinemasi, Kadin Sinemasi, Kadin YoOnetmen, Feminizm,

Toplumsal Cinsiyet, Feminist Film Kurama.
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ABSTRACT

WOMEN'S REPRESENTATION IN FILMS PRODUCED BY WOMEN IN TURKISH
CINEMA BETWEEN 2010-2020: A FEMINIST ANALYSIS

Meltem CEMILOGLU
Cinema and Television Department
Anadolu University Graduate School of Social Sciences, December 2020

Advisor: Assoc.Prof. N. Aysun AKINCI YUKSEL

This study analyzes films in post-2010 Turkish cinema, the screenwriters and
directors, and protagonists of which are women. This analysis is based on one of the basic
concepts of feminist theory, i.e. “gender”, and on a concept of feminist film theory, i.e.
“scopophilia”. To understand whether gender and scopophilia are reproduced or
eliminated in these films, the study looks into the representation of women in the public
and private sphere; experiences of solidarity and/or competition among women; women's
resistance and/or acceptance of unequal, disadvantaged, secondary, oppressive and
exploitative conditions; women's experiences of oppression or liberation; the position of
the camera in cinematography; and the presence or absence of the scopophilic
perspective. The study also traces the potential for the existence of a “women's cinema”

in Turkish cinema.

In the study, the selected films are analyzed as qualitative cases, and the answers
to research questions are sought and interpreted in the films. These findings are expected
to contribute to the literature, in terms of revealing the women's perspective in Turkish

cinema.

Keywords: Turkish Cinema, Women's Cinema, Woman Director, Feminism, Gender,
yw )

Feminist Film Theory.
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TESEKKURLER

Bu sayfay1 yazma konusunda c¢ok gel git yasadim. En basta tezi yazarken
okudugum her kaynagin yazarina ve eril tarihte ad1 gegcmeyen sinemanin en basindan

bugiine kadar katki saglamis kadinlara tesekkiir ederim.

Tez yazma siirecim uzun ve karmasik olunca, ¢ok insandan destek gordiim.
Tesekkiir edecek o kadar ¢ok insan biriktirdim ki yillar i¢inde, isimleri sayfalara sigmaz.

Iyi ki hepsi var.

Kadin olarak beni sarmalayan toplumsal cinsiyet 6gretilerinin idrakina varmam,
bunlarla yiizlesmeye baglamam tarihimin yakin bir donemine tekabiil etse de sesiyle hep
gii¢ ve elestirel bir bakis acis1 veren canim annem. Ve canim ablam Ozlem Giiglii, bana
dayanigmanin ne demek oldugunu dgreten, hayran oldugum kadin. Iktidar olmadan da
giiclii olmay1 6greten canim babam. Sevgisiyle i¢cimi 1sitan canim Umut’'um. Bu tezi

yazma siirecimde ve her kararimda yanimda olduklar1 i¢in tesekkiir ederim.

Tez danismanim, hocam Prof. Dr. N. Aysun Akimci Yiiksel’e danismanlik
gorevini asan yardim ve destegi i¢in ¢ok tesekkiir ederim. Uzun zaman bocaladigim
muglak sularda, kendime inancimi yitirdigim yerde bana inandigi i¢in. Tez izleme
komitesinde yer alan sevgili hocam Dog¢. Dr. Giirsel Yaktil Oguz’a kapisini her
caldigimda, her karsilasmamizda sorularimi yamitlayip, beni motive edip, bu tezin
bitecegine inandirdig1 i¢in. Tez izleme komitesinde yer alan sevgili hocam Prof. Dr.
Fatime Giines’e uzun saatler bana zaman ayirip, bilgi ve birikimiyle, kafamin tiim

karmasinda titizlik ve sabirla yol gosterdigi i¢in.

Prof. Dr. Meral Serarslan’a ve Dog. Dr. Ali Karadogan’a tez savunma jiirimde yer

alarak ¢alismaya deger kattiklar1 icin.

Ozel olarak kadin dostlarima, arkadaslarima tesekkiir ederim. Bazen kullandiklar

bir kelimeyle, ciimleyle, bazen bir kahkalariyla ne cok anlam kattilar.

Ve en ¢ok da Alp ve Tuna’ya. Kadinligin karmasik ve yogun sevgi dolu yanini
bana yasatan canim ogullarim, sizden ¢ok sey 6grendim ve O6greniyorum. Siirecgteki
sabriniz ve desteginiz i¢in tesekkiir ederim. Emegi gecen herkesin izniyle bu tez Alp ve

Tuna’nindir.
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ETIK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu; ¢aligmamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak tizere tim agamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu galigma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu calismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullamlan “bilimsel intihal tespit programi™yla tarandigim ve
higbir sekilde “intihal igermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢alismamla
ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuglari kabul ettigimi bildiririm.

Meltem CEMILOGLU

vi

vi



ICINDEKILER

Sayfa

BASLIK SAYFASI ....cuveeuererneererssssessssnssessssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssesssssssssssssssesssses i
JURI VE ENSTITU ONAYL...ocooerrreeernreserssessssssessssssssssssessssssssssssssssssssssssssessasesss ii
OZET ... oeieciirncnnnareteececssssssssssssesecssssssassassssessssssssssssassesesssssssnssassssessssssssssasassesssssssssnnsas iii
ABSTRAC T .....ccuveereereeesresnssesssssssssssssssesssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssessesssssssssssassssssasas iv
TESEKKUR....uooeteeerereessssisssessssssssssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssans v
ETIK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI.......cccocevrvueurerereenes vi
ICINDEKILER........oootierieeresssesnesesisssesesssssssesssssssssssessssssssssssssssssssessssesssssssessssessasans vii
TABLOLAR DIZIN.....uoctieieeerieceneenseesnesnssesssssessssssessssssssssssssssssssssssssesssssssssssssesans X
KISALTMALAR DIZIN...coooirreeerereesresrsenssesssssssesssssssssssssssessssessssssssssssssssssessssesss xi
L GIRIS.ooeueeeeeeeensteesssssesssssssssssssssssssssesssesssssssesssssssessssssssssssssssessessssessessssessasessassans 1
L 1. PYODIEIN ccaaeaeeeeececeirrnnenneeeececssssnnasassesscsssssssnsassesecssssssnssasassesssssssssnasassssssssssssanans 8

1.2 AINAG c.ueunrreneneeeeececesssssnnsasaesecscsssssssasassesssssssssnssassssessssssssssssssssnnssssssssssessssssnnans 9

| B ) PR 10

) 7 T VA3 % ) 1 11 ) 11

| BRI 1111 911114 E: ) P PP PPPPPPPPPP 11

j LT ;11110111 ;) G PO PP 12

2. LITERATUR TARAMASI .....ocireerresrenrssssesssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssesssssssans 13
2.1. FeminiSt KUTAII ..ccocorrrnvneeeeecececrsssnnareesecesssssssnssssecsssssssssssassesssssssssnssasasssssssssss 13
2.1.1. Birinci Dalga FeminiZm ........ccooeeiciveicnsrnnsssnccsssnccsssscssssscsssssessassossnssns 14

2.1.2. TKinci Dalga Feminizm..........c.cceveeeuereereressesesessesesesessssessssesessssasesasesssns 20

2.1.3. Uciincii Dalga Feminizm.............eevuueereneerneeenneerneerneesneesnnsnn 27

2.1.4. Dordiincii Dalga Feminizm.........cccoeeiiiiiiiiiiiiiiniiiieiiinicinecennes 29

2.2. Toplumsal Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet Politikalari.......c..cccccueeuerueeenee 31

vii



2.3. SINEMA VE KA. .oueeeeeueeeieeeereeeaeneeesseseesereesssssssssessssssssssssssssssssssssssssssessssssssasse 43

2.3.1. Feminist Film Kuraml......oeiinninienienineeies 43
2.3.2 Sinemada Kadinlar: “Kadin Filmi” ve '"Kadin Sinemasi "................. 53
2.3.2.1. Kadin Filmieeo.eoiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiecieeinn. 54
2.3.2.2. Kadin Sinemask...ccceveiieiiniiieiieriniiieineciesieciecsscsnecememne 56

2.3.3. Tarihsel Perspektiften Sinemada Kadinlar................cc.ceunnneeneeee.60

2.3.3.1. Sinema Tarihinde Kadinlar..........coeeinennnvennseenseecsnncsenseccnnes 60

2.3.3.2. Sessiz Film Doneminde Kadinlar............ceeceeenenneenseecsnncsnennne 61

2.3.3.3. Hollywood Doneminde Kadinlar...........ccccceeeecercscrrcscerccsnnecsannes 62

2.3.3.4. Deneysel ve Avangard Sinemada Kadinlar..............cueeuennneenee 64

2.3.4. Tarihsel Perspektiften Tiirk Sinemasinda Kadinlar....................... 65
2.3.4.1. 1980 oncesi Tiirk Filmlerinde Kadin Temsili.........cceeceerueennennee 65

2.3.4.2. 1980 ve Sonrasi Tiirk Filmlerinde Kadin Temsili.......cccccceeueee. 74

2.3.4.3. 2000 ve Sonrasi Tiirk Filmlerinde Kadin Temsili...........c..c...... 81

2.3.5. Tarihsel Perspektiften Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler.......... 87
2.3.5.1. 1980 oncesinde Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler.......... 89

2.3.5.2. 1980’lerde Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler.................. 93

2.3.5.3. 1990’larda Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler................. 96

2.3.5.4. 2000’lerde Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler.................. 98

2.3.5.5. 2010 ve sonrasi Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler........ 101

3. YONTEM..cciiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiissssssssssssessesssssesseeseeeeescnns 104
3.1, Arastirmanin Modell .....cccocveeeeiiececencsnsnneeeececsssssssnssssesecsssssssssassssesssssssnsansass 104
3,11, Nitel AraStIrmA....eeeeeeeeeeeececcrssneeeeececssssssansssesecssssssnssasassessssssssssasasssssssssss 104
3.1.2. DUrum CalISIMASL.....eeeeeereeececsssssnssseesecssssssassssesscssssssnssasassssssssssssansassssssss 105

3.2, AraStirma ALAII ....cccccecrnrrnnneeeeececesssssnsassesccssssssassasassesssssssssnssasssssssssssssssasassens 106



3.3. Veri Toplama Araclari.....eieeiiniinnnnncnsnnnsncsssnccsssssssssnssssssssssssssssssssss 108

3.4.VerilerinToPlanmask. ... cceeiecsseecnsnncssnicsssnncssnsssssesssssssssssesssssesssssossssssssssssssns 108
3.5. Verilerin ANalizZi.......ceeeueeneenseeiniunnsennsennsnnnsecnseecsnncssessecsssecssssssesssessssessssees 109
3.6. Arastirmanin Giiclii ve Zaylf Yanlari.......iiinniicnnncnnsncnssnrcssssecssnnecsans 110
4. BULGULAR VE YORUM.....citiiiuiiuiiiiiiiiieiieiieiieieiietieciecaciscscnssmnne 111
0 TR/ ) PO 112
4.2, Geriye Kalan.....iieiiinniinnsiinisninisnnnnnsnnsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 118
4.3. Gozetleme KuleSi.....couuiineenseeisenirnnnsennseensensensssecsnncssesssecsssecsssssssesssassssassssees 125
4.4, HAYAtDOYU. .uuuiiireiiiinninsnninsnnnssssnncsssnssssssssssnssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssns 130
4.5, KKOKSUZ. cuveeurerrreseessensecsunsncssessensessansssssssessessssssssssessesssssssssssssssssssssesssssssssssssassnes 135
4.6. TOZ BeZi..uueouerruersuecruriencseenensensancssnsncssesseissessssssnsssssssssssessessssssssssssssessasssssssssssss 141
4.7, Tereddilfu..ccuuceseeeseeessrncsensseessrecsnncsaesssncsssecsansssessssassssssssesssassssasssssssassssassssassnnes 148
4.8, ASK UYKUSU....cuuriiiiriiiirrinisrnensssncssssncssssncssssssssssssssssssssssssssssosssssossssssssssssssssssssns 154
4.9, BOICuuerrrrreneeeeeeecesssssnnsassesecssssssnssasassessssssssssasasessssssssssnsassssssssssssnssasassesssssssnsansass 161
4.10. KOVAN.uuuiiiireeriinrnensenssrecssnnssanssnssssecssnssssssssessssssssassssssssessssssssassssssssssssassssassases 166
5. SONUC VE ONERILER......cuiimcnmcancnssissscssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 173
KAYNAKCA ..oouiiiitiiiiciisticssinsesssessssssesseessesssssssssssssssssssssessassssssesssssssssssessesssssssssass 184
EKLER.....uoiiiiiiintinicsticseisnsssiessisssessessssssnssssssssssssssessessssssssssssssssssessassssssssssssssesss 203
OZGECMIS

X



TABLOLAR DiZiNi

Sayfa
Tablo 2.1. Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler...........coccoecieviiiiniienieicienieeiie, 88
Tablo 3.1. Calisma Kapsaminda incelenen Filmler...............ococoooiiiivereiveneeeeeeennne, 107



KISALTMALAR DIiZiNi

ABD: Amerika Birlesik Devletleri
BM: Birlesmis Milletler

CEDAW: Convention on the Elimination of All Forms of Discrimination Against

Women (Kadilara Kars1 Her Tiirlii Ayrimciligin Onlenmesi Uluslararasi Sézlesmesi)
LGBT: Lezbiyen, Gey, Biseksiiel ve Trans

NOW: National Organisation of Women (Ulusal Kadin Orgiitii)

X1



1. GIRIS

Sinema, toplumlar i¢in kitle iletisim araclarindan biri olarak etkili bir role sahiptir.
Filmler uzak ge¢misin gerceklerini yeniden olusturur; giiniimiize taniklik eder ve
gelecekte neler olabilecegini gorsellestirir. Filmler ¢ogunlukla birer eglence aract gibi
goriilse de toplumsal hayatta 6nemli bir yere sahiptir. Yasamin bir aynas1 olarak goriilen
filmlerin ardinda, ayna olmanin 6tesinde anlamlar barindiran bir nitelige sahiptir. Ryan
ve Kellner’in Politik Kamera adli kitaplarinda yer alan, bu konuya dair ifadeleri bu
noktada anlamli olacaktir: “Seyirciyi belli bir toplumsal diizenin temel varsayimlarini
benimsemeye ve bunlarin i¢erdigi akildisilik ve adaletsizlikleri géz ardi etmeye alistirir”
(2010, s. 18). Sinemanin etki giicii, toplumsal yapiy1, ideolojileri, bireylerin varoluslarini
gostermesi bakimindan 6nemlidir. Bu nedenle sinemanin ele alinis1 sadece seyirlik bir
eglence olarak degil, farkli bakis agilarini igeren, bu agilar1 kendi formunda yorumlayan

bir analiz malzemesi olarak diisiiniilmelidir.

Sinema ayni zamanda ataerkil diizenin idealize ettigi toplumsal cinsiyet rollerini
modern toplum yapisinda temsil eden kitle iletisim araglarindan biridir. Sinema,
baslangicindan giiniimiize kadar ¢ok genis kitlelere ulasmaya c¢aligirken, eril sdylemin
egemen oldugu ve kadinlarin ikincil rollerde temsil edildigi bir alan olarak da
betimlenmeye ¢aligilmistir. Bu nedenle sinemada kadinlarin temsili, kadin sinemacilarin
varlig1 ve galismalari, toplumsal cinsiyet ¢alismalar1 ve feminist film kuramlarinda bir

analiz alan1 olusturmaktadir.

Feminizm ve sinema iliskisi, sinemanin ilk yillarina kadar uzanan koklii bir gegmise
sahiptir. Feminist film kurami, kaynagini feminist politika ve kuramdan alan; sinemadaki
islevi bakimindan sinemanin toplumsal cinsiyet rollerini kurma bi¢imlerine yogunlasan
elestirel bir alandir. Feminist kuramin sinemaya olan ilgisi 1960’larin sonunda, ikinci
dalga feminizm hareketi ile baglar. 1970’lerin sonlarina gelindiginde feminist kuramin
sinemaya katkist da artar. Feminist film kurami; kadin film festivallerinden kadin bakis
acist ile cekilmis filmlere, izleyici/algi arastirmalarindan film sektoriinde calisan
kadinlarin konumuna kadar farkli degerleri i¢ine alacak kadar genisler (Smelik, 2008).
Cinsiyet ayrimciliginin filmin anlati yapisi i¢inde nasil yer aldigi, filmin anlam biitiinligi
icinde cinsiyet ayrimciliginin nasil bir igleve sahip oldugu ve hatta zaman i¢inde nasil bir

doniisiim gecirdigi de feminist film kuramecilar i¢in kayda deger aragtirma konular1 iginde



yer alir. Feminist bakis agis1, sinemada “fallus-merkezli”! bakis agisinin reddedilmesi ve

yeni bir dil olusturulmasi bakimindan 6nemlidir.

Feminist film ¢aligmalari, farkl: tiirdeki film ¢aligmalari ile feminist kuram ve elestiri
arasindaki iliskiye dair fikirlere odaklanir (Hollinger, 2012. s. 1). 1970' lerden itibaren
sosyal ve beseri bilimlerde gostergebilim, kiiltiirel calismalar ve toplumsal cinsiyet
caligmalar1 gibi yeni disiplinlerin ortaya c¢ikmasi, sinema arastirmalar1 alanina dnemli
katkilar saglamigtir. Baglangicinda psikanaliz ve gostergebilim yontemlerinden ilham
alan feminist film kurami (Johnston, 1973; Mulvey, 1975), toplumsal cinsiyet
paradigmasini film ¢aligmalarina dahil etmis ve sinemadaki kadin temsilini sorgulamaya

baslamistir.

Feminist film caligsmalar1 ve feminist film kurami es zamanl ilerlemistir. Feminist
film kurami 1970’lerde baglamis ve akademik bir disiplin olarak film kuramlariyla paralel
bicimde gelismistir. Bu kuram, 1960’lardaki feminist kadin hareketinin ardindan
olgunlasip dogmus ve Simone de Beauvoir’in Zkinci Cinsiyet (2019 [1949]), Betty
Friedan’in Kadinsal Mistik (1983 [1963]) ve Kate Millett’in Cinsel Politika (1987 [1970])
gibi eserlerinden etkilenmistir. Feminist film kurami, kadinlarin sinemadaki temsillerinin
hem politik hem de estetik analizinin gerekliligini savunur. Ataerkil sinemaya karsi
durarak kadin rollerine yonelik erkek bakis acisini incelemekle ise baglayan feminist
kuram, bugiin diinyanin pek c¢ok {ilkesinde iiretilen kadin odakli filmlerin de c¢ikis
noktasint olusturur. McCabe (2004, s.5) sinema ile ilgilenen feminist yazarlarin
incelemeleri sonucu ortaya ¢ikan birtakim kavramlara atifta bulunamaktadir. Bunlardan
biri Beauvoir’in kadini “ikinci cinsiyet” olarak kavramsallastirmasidir. Diger bir kavram,
Friedan’in kadin1 “dogal” disil bir pasiflik ve dominant bir aile reisinin egemenligi altinda
anag rollere baglamaya calisan sosyal mitoloji tartismasidir. Millett’in vurguladig disilik
ideolojisinin, bilimsel kurallardan edebi eserlere bir¢ok kiiltiirel metin araciligiyla
kadinlarda nasil yerlesmis oldugu tartismasinin da sinemanin feminist bakis agisiyla
incelenmesine katkisi olmustur (McCabe, 2004, s. 3-5). Feminist film kuraminin
baslangici, yukarida adi gegen ¢aligsmalarin yani sira, Laura Mulvey ve Sally Potter’in

1970’lerde ¢ektikleri alternatif feminist filmlerin gelisiminden de etkilenmistir.

! Fallus-merkezli (Eng. phallocentric): Eril olani, erkek cinsel organini1 merkeze alip, eril olandan
hareketle sosyal diinyanin organize edilmesidir.



1970' lerden beri feminist film kuraminin ve elestirisinin ana ugraglarindan biri, basta
anaakim Hollywood sinemasindaki kadinlar olmak iizere, kadinlarin filmlerde ataerkillik
ve cinsiyet¢ilik sorunsali baglaminda nesnelestirilmesi olmustur. Eger feminist film
kuramu tarihinde egemen olan bir 6zellik varsa bu, anaakim metinlerin elestirel analizi ve
feminist sinemanin alternatif vizyonlarini 6neren kadin film yapimeilarinin filmlerini 6ne
cikarmak yoluyla daha eylemci bir glindem yaratmak arasindaki ikiliktir (Mayne, 1994,
s. 50). Feminist film kuraminin diger bir 6zelligi de anaakim sinemada kadinlarin digarida
birakilmis ve ayni zamanda yanlis temsil edilmis olmasiin giderek artan kanitlarini

ortaya koymay1 hedeflemesidir.

Feminist film kuramina gore (Mulvey, 1989, s. 26) egemen sinemada kadin,
anlatimin merkezinde yer alan bir unsurdur; ancak bu durum kadin1 filmin temel 6znesi
konumuna yerlestirmez. Kadin filmde ¢ogunlukla gorsel bir imge, anne, kurban ya da
erkegin eyleminin nedeni olarak yer alir. Bu durum, kadmin filmin merkezinde olup
olmamasinin 6tesinde, “filmde kadin nasil yer alir” sorusunu akla getirir (Mayne, 1987,
s. 17). Feminist film elestirisinin sinemaya ve izleyiciye en biiylik katkisi; kadmin
gerceklikte oldugu gibi temsil edilmedigi, 6zne degil nesne olarak temsil edilmesi,
filmlerde kadinlarin varligina ragmen erkek egemen sdylemin yeniden tiretilme bigimleri,
gercek yasamdaki kadin deneyimlerinin ¢ogunlukla temsil edilmemesi gibi konular1
ortaya koymasidir. Bu gibi sorgulamalar sayesinde izleyici Mulvey’in (2012) ifadesiyle,

“sahiplenici izleyici’den, “diislinen izleyici” olmaya adim atabilir.

Feminist arastirmalarin akademik bir alan olarak gelisim siirecindeki terminoloji,
feminist kuram ve yontem alanindaki tartismalara kosut olarak degisim gostermistir.
Oztan’a (2015, s.276) gore, bir disiplin olarak tamimlanma siirecleri ve iiniversite
icerisinde kurumsallagma tarihlerinde farkliliklar olmakla birlikte, 1970’lerin “kadin
arastirmalari/caligmalar1’” yaklagimindan, 1980 ve 1990’larda “toplumsal cinsiyet
caligmalar1” terimine ge¢is, feminist kuramdaki gelismelerle ilgilidir. Feminist
aragtirmalar1 diger sosyal bilim arastirmalarindan farkli kilan dort temel ortak 6zellikten
s0z edilebilir: 1. Feminist bir bakis acisinin kabulii ve toplumsal cinsiyet iligkilerine
odaklanmak, 2. Geleneksel bilimsel yontemlerde vurgulananin aksine giindelik hayat ve
kisisel deneyimlere verilen 6nem, 3. Arastirmaci ve arastirilan arasindaki hiyerarsinin
reddedilmesi ve 4. Kadinlarin 6zgiirlesimi ve toplumsal cinsiyet esitsizliklerinin ortadan

kaldirilmasinin arastirma hedefleri arasinda yer almasi (Oztan, 2015, s. 276). Yukarida



ifade edildigi gibi kadinlarin sesini duyurmak ve sosyal bilimlerdeki eril yapilanmay1
doniistiirmek adia feminist arastirmalar yapilir ve yapilmalidir. Feminist aragtirmalar
toplumsal cinsiyet esitsizligini desifre etmek amaciyla sinema ile de yakindan
ilgilenmektedirler. Filmlerin nasil yapildig1 géz 6niine alindiginda, bir¢ok feminist film
elestirmeninin arglimanlarinin temel dayanagi, klasik Hollywood film yapimlarini
domine eden erkek bakisidir. Budd Boetticher, bu bakis agisini sdyle dzetler: “Onemli
olan kadin kahramanin neyi sundugu degil neyi kigkirttigidir. Erkek karakterin nasil
davrandigini belirleyen, kadin karakterin erkek karakterde uyandirdig: ask veya korkudur
veya erkek karakterin kadin karaktere karst duydugu kaygidir. Kendi 6zii itibariyle
kadinin en ufak bir 6nemi bile yoktur.” (Akt. Erens, 1990, s. 28).

Mulvey bu kavramsallastirmay1 daha da genisletir; kadinin genellikle skopofiliZile
gorsel bir haz saglayan pasif bir rolde ve ekrandaki erkek aktoriin kimligi iginde
betimlendigini ileri siirer: “Geleneksel teshirci rollerinde, kadinlar ayn1 anda hem bakilan
hem de sergilenendir; goriintiiler giiclii bir gdrsel ve erotik etki yaratacak sekilde kodlanir,
boylece bakilmig-olma-durumu (to-be-looked-at-ness) ifade edilir” (1989, s.19). Mulvey,
ayni metnin devaminda, filmlerde kadinin “anlamin yapicist degil, anlamin tastyicist

oldugunu” ileri siirer.

Filmler sadece seyirlik goriintiiler degildir. Var olan egemen kapitalist, ataerkil
sistemin kodlarina ve toplumsal cinsiyet kaliplarina uygun ideolojileri de igerir. Elbette
sinemada kadin bakis acisini hissettiren, toplumsal cinsiyet ideolojilerini kirmaya,

doniistiirmeye yonelik filmler de mevcuttur.

2000’11 yillarin basindan itibaren Tiirk sinemasinda kadin ydnetmenlerin sayisi
onemli ol¢iide artmis, dnceki donemlerdeki tiim kadin yonetmenlerin sayisini agmustir.
Bu artisa ragmen, sinemada hald erkek egemenligi s6z konusudur. Ayrica, kadin
yonetmenlerin ¢ektigi her film “kadin filmleri” kategorisinde yer almamaktadir. Bu
noktada “kadim filmi nin neligine dair bir agiklik getirmek yerinde olur. Oztiirk’e (2004,
s. 12) gore kadin filmi; kadin deneyiminden c¢ikan, kadin karakterin ya da kadin
sorunsaliin (nitekim “kadinsiz feminizm” de olabilir) anlatinin merkezinde yer aldig,

eril sdylemi az ya da ¢ok kiran/elestiren, hatta yapibozumuna ugratan ya da disil sdylemi

2 Skopofili (Eng. scopophilia): Freud'un, izledigini belli etmeden bagkalarini izlemekten zevk alma
durumunu anlatmak i¢in buldugu terim. Yunanca "skepeo" (bakmak) ve "philia" (sevgi) sozciiklerinden
tiiretilmistir



bir bicimde One c¢ikaran filmlerdir. Bu baglamda “kadin filmi” kavrammi “kadin

merkezli” (woman-centric) filmler olarak ele almak yerinde olacaktir.

Literatiirde “kadin filmi” (chick-flick) olarak tanimlanan farkl1 bir alt tiire de rastlanir.
Bu alt tiirlin tanimina gore kadin filmi; kadin merkezli anlatilara, kadin kahramanlara
odaklanan ve kadin izleyicilere hitap etmek icin tasarlanmis film tiiriidiir. Kadin
filmlerinin tarihi, sinemanin sessiz donemine kadar geriye gider ve 1960’lara kadar
devam eder. 1930’lar ve 1940’larda en popiiler donemini yasayan “kadin filmi” tiirii
genellikle ev ici yasam, aile, annelik, fedakarlik ve romantizm etrafinda donen sorunlar

gibi “kadin kaygilarin1” resmetmektedir (Doane, 1987, s. 152-153).

Sinema tarihgisi Basinger, kadinlarin, onlara dayatilan segenekler disinda da se¢im
yollariin olmasi gerektigini belirtir (1994, s. 13-19). Basinger 1930-1960 yillar1 arasinda
Hollywood’da ¢ekilmis “kadin filmleri” lizerine yaptig1 arastirmasinda, kadin filminin ii¢
amacina vurgu yapar. ilki “hikdye evreninin merkezine kadini/kadinlar1 yerlestirmek”
gerektigidir. Kadin filminin ikinci amaci, kadmin tek isinin “kadinlik” olmadigini
vurgulamak ve romantik bir askin kadinlari mutlu edecek tek ve en iyi “kariyer”
olmadigimi sunmaktir. Ugiincii amag ise, bir tiir gegici gorsel kurtulus saglamaktir. Ciinkii
bugiine kadar sinemada kadinlar yalnizca romantik bir agk, cinsel farkindalik, liiks ya da

kadin roliiniin reddedilmesi se¢enekleriyle sinirlandirilmastir.

Kadini merkeze alan kadin filmleri, sinema endiistrisinde erkek egemenligini kirmak
ve izleyiciye dayatilan tek tip, eril bakis agisin1 kirmak bakimindan da énemlidir. Ryan
ve Kellner’a (2010, s. 219) gore kadimnlar, temsil araglarina erisim sansini ele
gecirdiklerinde, yasamlarini erkeklerin gosterdiginden ¢ok farkli bigimde yansitir. Ancak
bu durum i¢in filmin yaraticisinin sadece kadin olmasi yeterli degildir. Feminist
arastirmalarin 6ne siirdiigii (Gelling, 2013, s. 6) “kadin deneyimlerine odaklanma” siireci,
her kadin yonetmenin filminde s6z konusu degildir. Dolayisiyla “[k]adinlar1 gdriiniir
kilmak, bilinglerini yiikseltmek ve giiclendirmek™ adina (Holloway ve Wheeler, 2010, s.

258), bu duyarliliga sahip yonetmenlerin sayisinin artmast 6nemlidir.

Belirli bir endiistriyel veya profesyonel sektorde kadinlarin bulunmamas: ve/veya
yetersiz temsili, toplumsal cinsiyet ¢aligmalarinin en 6nemli endiselerinden biri haline
gelmigtir. Bu alandaki bir¢cok eser, kadinlarin belirli bir profesyonel pozisyona
erismelerini engelleyen nedenleri aciklamak amaciyla, “cam tavan” (Hymowitz ve

Schellhardt, 1986) veya medya isgiiciinde “yatay/dikey ayrimcilik” gibi katki saglayict



kavramlar gelistirmistir (van Zoonen, 1994, s. 49-51). Bugiin, yaratic1 endiistrilerde
kadmnlarin varligi, kadin ve film ¢aligmalarinin ortak ilgi alanlarindan birini olusturmaya
devam eder ve bazi arastirmacilar diinya ¢apinda film endiistrisinde ¢alisan kadinlarin
sayisindaki diisiikliigiinii sorgular. 1998' de Martha M. Lauzen, Hollywood sinema
endiistrisindeki kadinlarin sayica azligini tanimlamak icin “seliiloit tavan” kavramini
ortaya atmigtir. Lauzen oOnderliginde, Televizyon ve Sinemada Calisan Kadinlar
Arastirma Merkezi' nin yillik raporlaria gore, her y1l Hollywood' da iiretilen en 6nemli
250 filmin yonetmenleri arasinda smirli sayida kadin oldugunu ortaya koymustur.
Merkezin 2020 yilinda yayinlanan raporuna gore (Lauzen, 2020) 2019 yilinda kadinlar
tiim yOnetmenlerin, senaristlerin, yapimcilarin, yiiriitiicii yapimcilarin, kurgucularin ve
goriintii yonetmenlerinin %20" sini olusturdugu, yonetmen bazli bakildigindaysa 2018

yilinda ilk 250 filmin sadece %12' sinin yonetmeninin kadin oldugu ortaya konmustur.

Tiirkiye’deki sinema endiistrisinde de kadinlarmm durumu Hollywood’dan farkli
degildir; hatta daha vahimdir. Yavuz'un® derledigi verilere gore 2010-2020 yillari
arasinda Tiirkiye’de goOsterime giren anaakim veya bagimsiz kurmaca, belgesel,

animasyon filmlerin verileri de bu niceliksel azlig1 ortaya koyar.*

Tiirk sinemasinda kadinin varligindaki niceliksel azlik, niteliksel olarak da kadin
temsillerine ¢ogunlukla toplumsal hayatta egemen olan ayrimci, esitliksizei, kadin
gormezden gelen veya ikincillestiren toplumsal cinsiyet kodlariyla, erkege tabi olan anlati
ve gosterme bigimleriyle yansir. Ozan’a (2014, s. 29) gore “filmlerin ¢ogu, kadini erkek
karakter {lizerinden konumlandirir. Kadin, sinemada 06zne konumuna bir tiirli
gelememekte ve hep erkek 6zne konumunda bulunmaktadir.” Suner de bu duruma Yeni
Tiirk Sinemas1 baglaminda isaret eder: “Yeni Tiirk Sinemasi en kotii halinde Tiirkiye’deki

erkek egemen kiiltiirli sorgusuz sualsiz yeniden {iretirken, en iyi halinde bu yeniden

3 Bu veriler, tezin yazarl ile Antrakt sinema gazetesi genel yonetmeni Deniz Yavuz un Haziran 2020
tarihli goriismeleri sonucu, Yavuz tarafindan gazetenin veri tabanindan derlenmistir. Yillara gore toplam
film sayilarina ise tezin yazari tarafindan https://boxofficeturkiye.com/turk-filmleri/ adresinden
ulasilmistir.

42010 yilinda gosterime giren 118 yerli filmden 3’ niin en az bir yonetmeni kadindir. 2011 yilinda
gosterime giren 122 yerli filmden 8’ inin en az bir yonetmeni kadindir. 2012 yilinda gosterime giren 110
yerli filmden 4’ {iniin en az bir yonetmeni kadindir. 2013 yilinda gosterime giren 145 yerli filmden 12°
sinin en az bir yonetmeni kadindir. 2014 yilinda gdsterime giren 168 yerli filmden 11’ inin en az bir
yonetmeni kadindir. 2015 yilinda gosterime giren 181 yerli filmden 10 unun en az bir yonetmeni
kadindir. 2016 yilinda gosterime giren 179 yerli filmden 14’ {iniin en az bir yonetmeni kadindir. 2017
yilinda gosterime giren 192 yerli filmden 7” sinin en az bir yonetmeni kadindir. 2018 yilinda gosterime
giren 231 yerli filmden 16’ sinin en az bir yonetmeni kadindir. 2019 yilinda gdsterime giren 204 yerli
filmden 12’ sinin en az bir yonetmeni kadindir.




iiretim stirecine bir rahatsizlik, tedirginlik ortaya koyar” (2006, s. 292). Gorsel ve isitsel
bir medya olarak sinemanin toplum {izerindeki etkisi gbz oniine alindiginda ve kadinin
toplumsal konumuna isaret etmesi bakimindan, sinemada kadinlarin temsilinin énemine

dikkat cekmekte fayda vardir.

Tiirk sinema tarihinde, kadin yonetmenlerin sayist azdir ve dyle kalmaya da devam
etmektedir. Kadin film yapimcilari iizerine yapilan ¢aligmalar da sinirlidir. Cahide Sonku,
Tiirk sinemasmin ilk kadm yonetmeni ve yapimcisidir. Ozgii¢’iin ¢alismalarindaki
verileri diizenleyen Oztiirk’e (2004, s. 34) gore 1950 ve 1959 yillar1 arasinda yapilan 545
filmden sadece {igliniin yapimcilig1 ve/veya yonetmenligi kadinlar tarafindan yapilmigtir.
Sonraki on yilda da Nuran Sener, Feyturiye Esen, Sezer Sezin, Lale Oraloglu Ayten
Urkemez-Kuyululu, Birsen Kaya sektdre senarist, yapimci ve/veya yonetmen olarak
girerek film yapmistir. Ozgiig, Tiirk sinemasinin baslangicindan 1980 yilina kadar gecen
stirecte, yapilan 4390 filmin sadece 52’sinin kadmlar tarafindan yonetildigini, bunlarin
da 25’inin Bilge Olgac tarafindan yonetildigini ileri siirer (Akt. Oztiirk, 2004, s. 34).
Doénmez-Colin’e gore (2010, s. 100) kadinlarin sorunlarina olan ilginin en iist seviyede
oldugu 1980' lerde kadinlar, modern kentli kadinlarin kaygilarini dile getirmek i¢in film
sektoriine girmistir. Ancak, sektdre daha fazla sayida girmis olan ve filmlerinin dagitimini
yapmada daha az gii¢liik ¢ceken erkek yonetmenlerin elde ettigi goriiniirliik seviyesine
ulagamamiglardir. 1990' larda 14 kadin yonetmen ilk filmini yapmistir. Yesim Ustaoglu,
Yeni Tiirk Sinemasi olarak nitelendirilen dénemle iliskilendirilen film iiretenlerden en
onemlilerinden biridir. Yeni Tiirk Sinemasi, 1990' larin sonlarinda geng ve bagimsiz film
yapimcilari tarafindan Tiirk ulusal ve kisisel kimligini yorumlamak i¢in yeni ekonomik,

estetik ve tematik model arayisinin bir sonucu olarak baglayan bir harekettir (Dénmez-

Colin, 2008, s. 156).

Modernlesme ve ekonomik biiylime Yeni Tiirk Sinemasina daha fazla 6zgiirliik
getirmistir; ancak buna ragmen kadin yonetmenlerin sayis1 daha 6nce de ifade edildigi
gibi hala olduk¢a azdir. Suner’e gore, Tiirk Sinemasindaki Yesim Ustaoglu, Handan
Ipekgi, Tomris Giritlioglu ve Biket Ilhan gibi kadin yonetmenler “filmlerinde cinsiyet
sorununu genellik 6nemsiz gibi gostermektedir ve bu gozleme paralel bir sekilde kadin
yonetmenler feminist durus ile aralarina mesafe koyma egilimindedir” (Suner, 2010, s.

178).



1914' ten 2002' ye kadar Tiirkiye'de iiretilen 6035 filmden sadece 92' si kadinlar
tarafindan yonetilmistir. 1998' den 2002' ye kadar film endiistrisine yeni bir kadin
yonetmenin girmedigi de not edilmelidir (Oztiirk, 2004, s. 4). 1998 ile 2005 yillari
arasindaki yedi yil boyunca, kadin yOnetmen sayist olduk¢a smirlidir. Yesim
Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk (1999), Bulutlar: Beklerken (2003) ve Handan Ipekci’nin
Biiyiik Adam Kiiciik Ask (2001) filmleri bu donemde ¢ekilen az sayida filmden birkagidir.
Kadin yonetmenler tarafindan ¢ekilen az sayida filmin merkezinde ise cogunlukla kadin
sorunlart yer almaz. Bu uzun siireli yoklugun ardindan hem kadin ydnetmenlerin
sayisinda hem de tirettikleri filmlerin sayisinda keskin bir artig yasanmis ve 2005 ile 2013
arasinda 47 kadin yonetmen 45 film iiretmistir (Ugur Tanriéver, 2017). Tiirk sinemasinda
2000 y1li sonrasinda vizyona giren filmler i¢inde anaakim diginda filmler yapan kadin
yonetmen sayist olduk¢a smirlidir. Bazi kadin  yonetmenlerin bagimsiz film
festivallerinde gosterim olanagi bulan filmleri, vizyonda izleyiciyle bulusamamistir
(Ozdemir, 2019, s. 42-43). Varolan olumsuz tabloya ragmen 2010 yili ve sonrasinda
anaakim ve bagimsiz film {iretim siirecinde kadin yonetmenlerin sayisinda artig olmustur.
Ozdemir’e gore (2019, s. 43) bu dénemde hem geng yonetmenlerin ilk filmleri ile ortaya
cikislari, hem bir¢cok kadin yonetmenin film anlatilariyla ulusal ve uluslararas: odiiller

kazanmasi sinema alaninda kadin yonetmenlerin goriiniirligiinii artirmastir.

2009 yilindan sonra anlatacak hikayeleri olan, sosyal ve politik olarak bilingli kadin
yonetmenler Tiirk sinema sektoriine girer. Pelin Esmer, Asli Ozge, Eylem Kaftan sayica
az olan kadin yonetmenlerden bazilaridir. Adi gecen bu kadin yonetmenler hikdyeden
ziyade karakterleri 6n plana ¢ikarir ve filmlerinde belgesel tiiriinlin geleneklerinin de
izlerine yer verir. Suner’e gore cinsiyet konularii tartisma ve feminist durus ile kisisel
olarak 6zdeslesme bakimindan kendilerinden daha emin olan Pelin Esmer ve Eylem
Kaftan gibi yeni yonetmenler ile son yillarda bir degisim ortaya ¢ikmistir (Suner, 2010,
s. 178). Her ne kadar cinsiyet konular1 yeni Tiirk sinemasinin bir parcasi olmaya baglasa

da bu filmler ve yonetmenleri heniiz diinya ¢apinda taninmis durumda degildir.

1.1. Problem

Bugiin Tiirk sinema tarihinin ilk donemlerine oranla daha fazla kadin yonetmenin
varligindan s6z edilebilse de Tiirk sinema tarihinde bir akim olarak feminist sinemanin

varligindan bahsedilemez. Bu noktada su sorular yerinde olacaktir: Kadin yonetmenlerin,



Tiirk sinemasinda kadin temsili iizerine etkisi nedir? Kadmn film y6netmenlerinin
cinsiyeti, Tiirk sinemasinda farkl: bir film tiirii iiretti mi veya filmlere kadin bakis agisi

getirdi mi?

Tiirk sinema tarihinde kadin yonetmenlerin arastirilmasi birka¢ baglamda 6nem tasir.
Bunlardan biri, kadin yOnetmenlerin sinema tarihinde nerede konumlandiklar
bakimindan ele alinmasinin gerekliligidir. Ayrica kadinlarin toplumsal cinsiyet
baglaminda durumunun anlasilmasi bakimdan, kadin temsillerinin analizi 6nemlidir. Bu
cercevede toplumlarin kadini konumlandirdig yerin ortaya konmasi gerekir. Smelik’in
(2008), bu ¢alismanin ¢ikis noktasini olusturan metninde de degindigi gibi, 6nemli olan,
bir filmin bir kadin tarafindan ¢ekilmis olmasinin geleneksel sinemaya gore bir farklilik
yaratip yaratmadigidir. Farkli bir ifadeyle, kadinlarin iirettigi filmlerin toplumsal cinsiyet
esitsizligini ortaya koyma noktasinda varolan durumu pekistirmek yerine, doniistiirme

veya yikma potansiyeline sahip olup olmadigidir.

Sinemanin da toplumsal gergeklerden, yasam kosullarindan dogrudan ya da dolayli
olarak etkilenen ve toplumsal gercekleri etkileyen bir ara¢ olarak incelenmesi
gerekliliginden yola ¢ikarak; 2010-2020 yillar1 arast Tiirk sinemasinda kadin
temsillerinin ortaya konmasi; kadinlarin toplumsal cinsiyet sorunlarinin sergilenmesi,

sorgulanmasi ve yikilmasi i¢in katki saglayabilir.

Bu baglamda ¢aligmanin temel problemi kadinlarin iirettikleri filmlerde kadinlarin
nasil temsil edildigini ve bu filmlerin hangi acidan “kadin filmi” oldugunu (veya
olmadigini) ortaya ¢ikarmaktir. Bunu ortaya koymak i¢in Tiirk sinemasinda 2010-2020
yillar1 arasinda kadin yonetmenler ve kadin senaristler tarafindan iiretilen ve kadim

merkezine alan 10 film incelenmistir.

1.2. Amag

Bu calismada kadinlarin yazip yonettigi filmlerde kadin karakterlerin temsilinin
ozellikle incelenmesinin sebebi, kadin karakterlerin hayatlarinin feminist film pratigine
katkida bulunup bulunmadigini irdelemektir. Buradan hareketle ¢alismanin temel amaci;
2010-2020 yillar1 aras1 senaryosu ve yonetmenligi kadinlara ait olan filmleri nitel durum

caligmasi yontemiyle, feminist bakis acisiyla ortaya koymaktir.



Bu amag ve problem dogrultusunda asagidaki sorulara yanit aranacaktir:

1- Filmlerde kadinlar toplumsal cinsiyet rolleri baglaminda nasil temsil

edilmektedir?
2- Filmlerde kadinlar tizerindeki eril iktidar nasil kurulmustur?

3- Filmlerin anlat1 yapisinda kadinlarin yasadigi ¢atismalar onlarin konumunu nasil

sekillendirmektedir?

4- Filmlerin, kadin temsilleri baglaminda, kadin sinemasina “biling yiikseltme”,

“gliclenme” ve “duyarlilik yaratma”da nasil katkis1 vardir?

1.3. Onem

Tiirk sinemasinda kadin sorunu genellikle goz ardi edilmis, ikinci plana atilmistir.
1980’11 yillar, o doneme kadar yapilan filmlerden farkli olarak, kadini merkezine koyan
filmlerin ortaya ¢iktig1 yillardir. 1990 sonrasi, kendi sinema dilini ortaya koymaya ¢alisan
yonetmenlerin sinemaya girdigi bir doneme denk gelir. Ancak bu yonetmenlerin yaptigi
filmler de ¢ogunlukla erkek diinyasini perdeye yansitir. Dolayisiyla kadin diinyasinin,
toplumsal cinsiyet kaliplarinin, kadin sorunlarinin temsil edildigi filmler hem nitelik hem
de nicelik olarak sinirhidir. Tiirk sinemasinda kadin bakis agis1 ve duyarliligi ile ¢ekilmis
filmlere daha fazla ihtiya¢ vardir. Oysa feminist bakis agisiyla yapilacak filmler ve
bunlarin analizi; toplumsal olarak kadinin konumu, toplumsal cinsiyet rollerinin kadin
tizerindeki tahakkiimii ve ataerkilligin kadinlar iizerindeki olumsuz etkilerinin ortaya

konmast ve bu cergevede ¢ikarimlar yapilmasi baglaminda énemlidir.

Tiirk sinemastyla ilgili literatlirde kadinlar tizerine yapilmis akademik arastirmalar
mevcuttur fakat kadin yonetmenlerin filmlerinde kadin temsilleriyle ilgili incelemeler
siirl sayidadir. 1980’11 yillarda sinemada kadin temsili {izerine yapilan iki ¢alisma s6z
konusudur. Bunlardan biri Tiirk sinemasi iizerinedir.’> 1990’ yillardan giiniimiize
sinemada kadin temsili ve sinemada toplumsal cinsiyet rolleri {izerine Tiirkiye’de

yapilmis ve akademik arastirmalara katkida bulunma noktasinda az sayida da olsa dikkat

3 Demiray, Emine (1987). “Atif Yilmaz'in Mine, Bir Yudum Sevgi ve Dul Bir Kadin filmlerinde kadin
olgusu”.
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ceken lisansiistii ¢alismalar mevcuttur.® 2000’li yillardan itibaren sinemada kadin
aragtirmalar1 ilizerine yapilan lisansiistii ¢aligmalarda artis gozlemlenmistir.” Yapilan
lisansiistii calismalar agirlikli olarak erkek veya kadin yonetmenlerin filmlerinde kadin
ve erkek temsillerine ve erkek siddetinin sinemadaki temsillerine odaklanmistir. Yapilan
caligmalarda ayrica kadin yonetmenlerin filmlerinde ataerkillie dair kavramlarin
arastirildigina az rastlanmistir. 2010-2020 aras1 Tiirk sinemasinda kadin senarist ve kadin
yonetmenler tarafindan yapilmis, kadma odaklanan filmlere dair bir arastirmaya

rastlanmamustir.

Dolayisiyla, arastirma hem bu bakimdan hem de toplumsal cinsiyet kodlarinin ve
ataerkilligin kurulusuna, yeniden {iiretimine ve kirilmasina iliskin olarak feminist
caligmalara katki saglamasi ve daha sonraki g¢aligmalara 1sik tutmasi noktasinda

Onemlidir.

1.4. Varsayimlar

Bu ¢alismada hem bagimsiz sinemada hem de anaakim sinemada, kadin senarist ve
yonetmenlerin trettigi filmlerde, kadin temsilleri baglaminda toplumsal cinsiyet
kodlarmin ve rollerinin kimi zaman elestirilip yikildigi, kimi zaman yeniden iiretildigi

varsayimiyla hareket edilmistir.

1.5. Smmirhliklar

1. Bu ¢aligma feminist kuramin temel kavramlartyla ve feminist film kuramiyla
siirlidir. Feminist kuram, insan1 merkeze alan genel gecer pek ¢ok kuramin toplumsal

hayata, bilime, bilgi alanlarina dair kadinlarin katkis1 diglandig1 ve yanhs aktarildig: igin

6 Soykan, Fetay (1990). “Tiirk sinemasinda kadin”; Topgu, Yusuf Giirhan (1999). “Korku sinemasinda
kadin cinselligi”.

7 Yasartiirk, Giil (2004). “1980 sonrasinda Tiirk sinemasinda kadin yonetmenlerin bakis agisindan
kadin”; Ekici, Aslt (2007). “1980-1990 Arasi Tiirk Sinemasinda Kentsel Ailede Kadinin Konumu”;
Incioglu, Gékge (2007). “Women Through Women: Repsresentation of, and Identification as, Women in
the Cinema of Women Directors”; Soyumert, Asli (2008). “Tiirk Sinemasinin Susturulmus Kadin
Karakterleri”; Saat¢i, Didem. (2010); Yalamag, Emel, (2011). “2000 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Kadin
Temsilleri”; Ekici, Asli (2014). “2000 Sonrasi Popiiler Tiirk Filmlerinde Kadinligin Ingas1”; Sengiil,
Bensu (2017). “Gozetleme Kulesi'nden Mustang'e: 'Kadinlar Araf'ta!: Tiirkiye sinemasinda olusan disil
dil” “Tiirk sinemasinda kadin ydnetmenlerin filmlerinde erkek temsili”’; Oz Zegerek, Funda (2019).
“2010 sonras1 Tiirk sinemasinda kadin yonetmenlerin kadina yonelik siddeti anlatim bigimleri”; Ceylanli,
Baris (2019). “2010 Sonrasi Tiirk Sinemasi’nda Kadin Yonetmenlerin Anlatisiyla Kadin Temsilleri”
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genel gecer kuramlar1 tek boyutlu ve derinden hatali goriir (Narayan, 2004). Oysa
kadmlarin katkisinin bilim ve bilgi alanlarina dahil edilmesi, sadece eksik kalan
detaylarin tamamlanmasina degil; siirli perspektifin genisletilip, bilimsel ve bilgiye dair
etkinliklerin anlayislarini da degistirecektir. Feminist film kurami da feminist kurama
benzer bigimde ataerkil diizen i¢inde kadinlarin durumunu sorgular. Ama bunu yaparken
aragtirma alani sinemadir. Feminist film kurami cinsiyet ayrimecilig1 ve buna dayanan
iktidar iliskilerine dayali ataerkil dile sahip filmler ile bunu reddeden, kadin sorunlarini
merkeze alan ve kadinin 6zne oldugu filmleri aragtirma alani olarak goriir ve gorsel
kodlarin ardindakileri inceler. Dolayisiyla bu caligmanin problem ve amaci geregi;

secilen filmler feminist film kuraminin kavram ve yaklagimiyla incelenmistir.

2. Bu c¢alisma 2010-2020 yillar1 aras1 Tiirk sinemasindan, dnce amacli 6rnekleme,
ardindan maksimum cesitlilik 6rneklemesi ile secilen 10 filmle sinirlidir. Ozellikle 2010
sonrasi kadin yonetmen sayisindaki artis gdz Oniine alindiginda 2010-2020 yillart
arasinda anaakim ve bagimsiz film iireten kadin yoOnetmenlerin, kadima odaklanan

kurmaca filmleri sinirliliklar1 olusturur.

1.6. Tanimlar

Feminist Film Kurami: Feminist politikalardan ve feminist kuramdan tiiretilmis bir
film elestirisidir. Feminist film kuraminda sinema iiretim silirecinde kadmin nasil
sunuldugu, kadin izleyiciyi nasil etkiledigi ve cinsel ayrimciligi nasil pekistirdigi

incelenir.

Kadin Filmi: Kadin merkezli anlatilar1, kadin kahramanlar1 ve kadin bakis agisini
iceren filmlerdir. Bir baska deyisle, klasik anlati sinemasinin erkek egemen haz ve erkek
Ozne lizerinden kurgulanan yapisi karsisinda, kadinlarin 6zne olarak temsil edildigi

filmlere kadin filmi denebilir.
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2. LITERATUR TARAMASI
2.1. Feminist Kuram

Elestirel bir diisiince ve terim olarak ilk kez 18. ylizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan
feminizm, en genel anlamiyla kadinlarin toplum igindeki roliinii ve haklarin1 genigletmeyi
ongoren bir doktrin olarak tanimlanabilir. Latince “kadin” anlamina gelen femine
sozciligiinden tiiretilen feminizm, Fransizcaya 1837 den sonra, Ingilizceye ise 1890’lardan
sonra girmistir. Aydinlanma diisiincesi icerisinde gelisip, olgunlasan esitlik, 6zgiirliik,
kardeslik diisiinceleri ve Fransiz Devrimiyle beraber gelen biiylik doniigiim, feminist
diisiince gelisiminin temel dayanagini olusturur (Imanger, 2002, s. 151). Feminizm,
kadinin kadin olmasindan dolayr somiiriilmesini, asagilanmasini, otekilestirilmesini,
baski altina almmasini sona erdirmeyi amaglayan politik bir harekettir. Feminizm,
kadinlarin ezilmisliginin nedenlerini ve 6zgiirlesme siireglerini tartisirken ayni zamanda
giinliik yasamdan makro siireclere kadar toplumsal yasama niifuz etmis biitiin yap1 ve
iligkileri de elestirir (Giines, 2017, s. 245). Bu baglamda feminizm kavraminin uzun bir
gecmisi vardir. Erkek egemen yani ataerkil toplumsal diizen; erkeklerin, gliglerini
kullanarak koyduklar1 kurallartyla ve istekleriyle, yasadiklar1 toplumun diizenini kendi
lehlerine ¢evirip firsat esitligini ortadan kaldirmasiyla ortaya ¢ikar. Feminizm, bunun

karsisinda kadinin varolus miicadelesini ifade eden kavramdir.

Kadimlik ise yalin ve homojen bir olgu degildir. Feminizmin 6znesini olugturan
kadinin her kiiltiirde, dinde, irkta, yasam tarzinda, sinifta ve tiiketim kaliplarindaki
farkliligindan kaynaklanan heterojen bir yapisi vardir. Bu farkliliklar feminizmin tek bir
diisiince, dil, goriis ya da kars1 durusla agiklanmasini zorlastirdigi i¢in kendi i¢inde ¢esitli
feminizmleri ve kuramlar1 ortaya c¢ikarmistir. Ancak feminizm, kadinin farklhiliini
odagina alan bir esitlik miicadelesidir ve ezme-ezilme iliskisini yok etmeye caligsan bir
harekettir. Feminizm iktidara ve egemen giice meydan okuyan toplumsal bir hareket olma
ozelligini tasir. Sanat, edebiyat, siyaset ve bilim gibi alanlarda ataerkil toplumu

sorgulayan elestirel feminizm siyasi ve ideolojik bir durus sergiler.

Buna karsin tarihte insanligin yerlesik hayata gecmesiyle birlikte kadinin erkekle
esit, zaman zaman da {stiin olan toplumsal konumu degisime ugramaya baslamigtir.

Michel (1993, s. 21-22) bu siireci su sekilde 6zetler:
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“Kentlerde kadmlarin “kapatilmasi” iki asamada gerceklesti. i1k agamada topragin 6zel
miilkiyetine ve sosyal ayricaliklara sahip olanlar, yasa ya da gii¢ yoluyla bu ayricaliklarini
korumak iizere olusturduklart ilk biirokrasilere, yani rahip ve asker kastlarina yaslanarak,
kadinlari eski siyasi ve dini gorevlerinden uzaklastirdilar. Ikinci agamada ise ticaretin ve
kentlerin gelismesi sonucu ortaya ¢gikan orta sinifin, sosyal hiyerarside yiikselme derdinde
olan tacirleri, snopluk geregi, karilarim1 6nce kentsel kesimin zanaatkar iiretiminden
cektiler, sonra da onlari, sitenin yonetiminde siyasi gii¢ sahibi kilabilecek her tiir iletisim
aginin disina ¢ikardilar.”

Dolayisiyla insanlik tarihinde somiirii, iktidar ve Gtekilestirmenin tiim degisik
bigimlerini yasayan kadin, her donemde varlik miicadelesini siirdiirmektedir ve hala
stirdiiriir. Ataerkil toplumsal diizen iginde yaratilan cinsiyetci baskidan kurtulmak, tarih
boyunca kadinin varlik miicadelesinin temelini olusturmustur. Kadin kendi kimligini
bulmak ve onu mesrulastirabilmek, cinsiyetciligin ¢ok yonlii baskisini sona erdirmek i¢in
cogu tarihsel donemde ataerkil toplumsal yapiya karst bir miicadele vermistir ve

vermektedir.

Tarih boyunca feminizm, miicadelesinde kendine eslik eden pek ¢ok kurami da
iretmistir. Bu baglamda feminizm, tarihsel olarak dort dalga ile agiklanir (Donovan,
2009, s. 17). Donovan, feminizmde dalgalar kavraminin ve bu dalgalarin (bir, iki, {i¢ ve
son dalga olarak siralanmasinin), feminizm tarihinin donemsel &zelliklerini
nitelendirmek i¢in kullanilan bir yol oldugunu savunur. Bu ¢alismada da Donovan’in bu

siniflandirmasi tercih edilmistir.
2.1.1. Birinci Dalga Feminizm

Bu boliimde liberal feminizm olarak da tanimlanan birinci dalga feminizmin ortaya
cikis kosullari, birinci dalga feminist hareketin ¢ikisinda basat rol oynayan kisiler, yazili
kaynaklar ve biitiin olarak liberal feminizmin temel kavramlart agiklanir. Ayrica bu
calismanin konusu geregi, birinci dalga feminizmin temel kavramlarinin sinemadaki

temsiliyetine de deginilmistir.

Birinci dalga feminizm, 1776 Amerikan Devrimi ve 1789 Fransiz Devrimi ile
baslayan ve 1960’11 yillara kadar devam eden bir donem olarak tanimlanir (Mies, 2011,
s. 61; Dogan, 2008, s. 30). 1776’da Amerikan Bagimsizlik Bildirisi’'nde ve 1789’da
Fransa Insan Haklar: Bildirisi’nde yer alan “[h]er birey dogustan gelen temel haklara
sahiptir” ifadesi, her iki bildirinin de temelini olusturur. Bu ifade iki bildirinin de can alic1

noktasidir ve tiim kadin erkek esitligini savunan yazarlar ve aktivistler i¢in bir umut
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kaynagi olmustur. 1789 Fransiz Devrimi’nin esitlik, kardeslik, 6zgiirliik ilkeleri, devrim
stirecinde pek ¢ok kadin ve erkegi sokaklardaki eylemlerde ve barikatlarda bir araya
getirmistir. Bu anlamda liberal feminizm, Fransiz Devrimi’nin yukarida ifade edilen

temel kavramlari iizerinden sekillenmistir ve temeli oraya dayanir.

Bu baglamda Fransiz Devrimi’nin olusumunda kadinlar 6énemli rol oynamuistir.
Bu kadinlardan biri olan Olympe de Gouges’in 1791 yilinda yayinladig1 Kadin ve Kadin
Yurttags Haklar: Bildirisi nin 10. maddesiyle (De Gouges, 2015, s. 187; Rullman, 1996,
s. 260) birinci dalga feminizm hareketi baglamistir. Hareketin ilk 6énemli adimin1 1790
yilinda Marki de Condorcet Kadinlarin Tam Yurttashiga Kabulii baglikli makalesinde,
kadinlar i¢in esit egitim olanaklarinin yaninda esit haklar isteyerek atmistir. De Condorcet
(1790) makalesinde istedigi haklari; “[y]a insan wrkinin higbir iiyesinin, hi¢bir gercek
hakki yoktur, ya da hepsi ayn1 haklara sahiptirler. Dini, rengi, cinsiyeti ne olursa olsun
bir bagkasinin haklar1 hakkinda oy kullanan kisi, ger¢cekte kendi haklarini tehlikeye atar,”
climlesiyle ¢ok acik bir sekilde ifade etmistir. Condorcet’in makalesinden sonra erkek
cocuklarin, kiz ¢ocuklar karsisindaki miras dncelikleri kaldirilip, bu alanda esitlik ilkesi
benimsenmistir. Fransa’da 1792’de yasalarda bosanma hakki tanmmuistir. Ancak
Concorcet’in Onerileri, giyotinle idam edilmesinden sonra unutulmustur (Arat, 2010, s.

25).

Olympe de Gouges 1791 Eyliil’iinde yayinladig1 Kadin ve Kadin Yurttas Haklari
Bildirisi’nde her kadinin erkeklerle esit hak ve ozgiirliiklere sahip olarak dogduklarini,
ancak bu hak ve ozgiirliiklerin erkekler tarafindan geri alindigim1 ve kadinlarin sahip
olduklar1 hak ve ozgiirliikler geri verilmedik¢e Fransiz Devrimi’nin yarim kalacagini
ifade etmistir. Ayrica De Gouges yayinladig: bildirinin onuncu maddesinde yer alan

“Madde 10- Hi¢ kimse, esasli derecede farkli olsa bile, diisiincelerinden dolay1
kovusturulamaz. Kadm idam sehpasina ¢ikma hakkina sahiptir. Bu nedenle eylem ve
ifadeleri yasalarla korunan kamu diizenini bozmamak kosuluyla, konusma kiirsiisiine de
¢tkma hakkina sahip olmalidir.”
ciimleleri Fransiz meclisi tarafindan yayinlanmis olan Erkek ve Yurttas Haklar
Bildirgesi’ne bir cevap niteligi tagir. De Gouges’un (1791) yayinladig: bildirge aslinda
meclisin yaymladig1 Erkek ve Yurttas Haklar: Bildirgesi’nin bir kopyasidir ve sadece
“insan” sozciigii yerine “kadin” sozciigiinii koymustur. O donemde, bildirilerde ve

yazilan ¢esitli makalelerde yer almasina ragmen 6zgiirliik hakki, mutluluga sahip olma
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hakki, 6zel miilkiyet vb. haklarla ilgili pek ¢ok ifadenin kadinlara ait olmadig1 ve onlara
hi¢bir hak taninmadig1 goriiliir. 17. ve 18. yiizyillarda ve hatta dncesinde ve sonrasinda
da kadinin es ve anne olarak evine ait oldugu varsayimi, evrensel kabul ediliyordu
(Donovan, 2009, s. 25). Ayrica o donemlerde kadinlar evlilikle beraber tamamen bir 6lii
vatandas sayiliyor; miras, cocuklar iizerinde vekalet hakki gibi haklara da
erisemiyorlardi. Dolayisiyla Fransiz Devrimi’nde kadinlar 6nemli rol oynamistir ama

yasalar ve toplumsal diizende ihmal edilmiglerdir.

Liberal feminizmin en 6nemli temsilcileri arasinda yer alan Mary Wollstonecraft
ise feminist kuram tarihinin basat eseri sayilan Kadin Haklar: Savunucusu (Vindication
of the Rights of Women, 1792) baslikl1 eserinde, kadinlarla erkeklerin esit egitim gérme
olanaklarin1 engelleyen Fransiz Devrimciler basta olmak iizere tiim burjuvalar
elestirmistir. Wollstonecraft, paleolitik ¢agla birlikte toplumda kadinin degisen yerinin,
onlarin evlerde ya ev islerine mahkiim edilmelerinin ya da biblo gibi saklanmalarinin,
kadinin dogasina aykirt oldugunu savunmustur. Wollstonecraft hala konusulan ve tim
feministlerin benimsedigi miicadelesini su sozleriyle agiklamistir (2012, s. 13-14):

“Artik kadinlarin yasam sekillerinde bir devrim gergeklestirilmesinin zamani geldi.

Kadinlara yitirdikleri onurlarini yeniden vermek ve insan soyunun bir pargasi olarak

diinyanin doniistiiriilmesine katkida bulunmalarini saglamak i¢in geg bile kalindi. Kadin ve

erkek arasinda, cinsel arzulama disinda hicbir fark kalmayincaya kadar miicadele!...”

Wollstonecraft’in kitabinda kadin erkek esitligi ve kadin haklar ile ilgili yazdig1
fikirler, ancak o tarihten uzun yillar sonra tekrar giindeme gelebilmistir. 19-20 Temmuz
1848 tarihinde New York Seneca Falls Kongresi’nde ilk kadin haklar1 bildirgesi olan
Duygular Bildirgesi (Declaration of Sentiments) yaymlanmistir. Seneca Falls Kongresi,
19. yiizy1ll Amerikan Kadin Haklar1 Hareketi’nin temelini atmada onemli olmus ve
feminist kuramin ¢ercevesinin ¢izilmesinde rol oynayan yazar ve disiiniirlerin

kuramlarin1 gelistirmesini saglamistir.

Margaret Fuller (1845) aydmlanmanin mekanik bakisinin yerine duygusal,
sezgisel bilgiye vurgu yaptig1 19. Yiizyilda Kadin baglikli eserinde, kadin1 duygusal ve
sezgisel bilgiye ulagsmada dogal yetenegi olan bir varlik olarak tanimlamistir (Donovan,
2009, s. 71). Fuller, kadinligin gelismesinin, toplumu da radikal olarak degistirecegini
iddia eder. Fuller, kadinlarin kendi kimliklerini bulabilmeleri i¢in, erkeklerle birlikte

yasami deneyimleyerek, ataerkil kiiltiirle hesaplasarak, kendi kiiltiirlerini yaratmalari
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gerektigini savunmustur. Fuller’a gore, kadinlar ancak kendi kiiltiirleriyle yarattiklari
diinyalarinda kendilerini gergeklestirebileceklerdir. Kadinlarin ataerkil toplum diizeni
icerisinde stirekli baski altinda yasadiklarinda toplumun gelisiminin yavaslayacagini ileri
stiren Fuller, aslinda liberal feminist kuramla ayni1 diisiinceleri paylasir (Donovan, 2009,
s. 73). Fuller, liberal feminist kuramda kadin1 erkege baglayan ekonomik bagin yaninda
ahlaki bagin da oldugunu ve bu iki bagin kadin1 erkegin karsisinda tutsak hale getirdigini

savunmustur.

Mary Wollstonecraft (1759-1797), Frances Wright (1795-1852), Sarah Grimke
(1792-1873) gibi yazar ve diisiiniirler Seneca Falls oncesinde; Sojourner Truth (1795),
Elizabeth Cady Stanton (1815-1902), Susan B. Anthony (1820-1906), Harriet Taylor
(1807-1858) ve J. Stuart Mill (1806-1873) Seneca Falls sonrasinda feminizmle ilgili
fikirlerini ve isteklerini kuramsallastiran diger aydinlanmaci liberal feminist

kuramcilardir.®

Birinci dalga feminizm hareketi, egitimde firsat esitliginin, kadin 6zgiirliigiiniin,
kadinlarin se¢gme-secilme ve miilkiyet haklarinin savunulmasi bigiminde kendini
gostermistir (Ozséz, 2008, s. 51). Bu acidan birinci dalga feminizm, liberalizmin
degerleriyle ortiisiir. Bireyciligi temel alan liberal feminist kuramda, insan 6nemlidir ve
tiim insanlar esit haklara sahiptirler. Herkes cinsiyetine, dinine, irkina ve etnik kdkenine
bakilmadan esit muamele gérme hakkina sahiptir (Heywood, 2007, s. 290-291). Insanlar
arasinda zihinsel kapasite agisindan bir fark olmadigini savunan Wollstonecraft, Stanton
ve Mill gibi kuramcilar egitimde firsat esitligi; Grimke ve Anthony gibi kuramcilar
cinslerin ayniligi kuramindan hareketle kadinlara siyasal temsil hakki, kadinlarin
hemcinsleri tarafindan yargilanmasi, kadinlarin korunmaya muhta¢ varliklar oldugu
diisiincesinin yikilmasi (Donovan, 2009, s. 31) gibi konulardaki fikirlerini agiklamistir.
ABD’de yasayan eski bir kole olan Truth, aydinlanmaci liberal feminizm hareketinde
kadin erkek esitligini savunurken, ayni zamanda kolelik karsiti séylemlerde bulunmustur.
Taylor ve Mill, evlilik ve bosanma konusunda devleti disarida birakan goriisleriyle 6ne
cikan kuramcilar olmustur. Liberal feminizmde, kadin ve erkek arasindaki kazanilan

haklar cogunlukla kagit iizerinde kalsa ve kadinlarla erkekler arasindaki ontolojik farklar

8 McLay, M. (2006). From Wollstonecraft to Mill: Varied Positions and Influences of the European and
American Women's Rights Movements. Constructing the Past, 7(1), 13.
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gibi sorulara yanitlar tam olmasa da kadinlar “biz de variz ve bu diinyada yasiyoruz,”

demeyi basarmislardir.

Birinci dalga feminist hareketin talepleri, kamusal alanin diizenleyicisi ve
denetleyicisi olan devletin muhatap alindigi, reformist liberal taleplerle sinirlidir; erkekler
ya da ataerkil sistemle hesaplagilmamistir (Mies, 2011, s. 63). Bu nedenle de birinci dalga
feminizmin etkili oldugu donemde var olan ataerkil sistemin politik ve kuramsal
sorgulanmasi1 yerine, kadinlar1 vatandaglik, esit hak ve Ozgiirliikler, firsat esitligi
cergevesinde etkileyen eksiklikler iizerinde durulmus ve bunlarin giderilmesi arayisina
gidilmistir. Kadinlarin erkekler diinyasinda esit olarak yer bulmasin isteyen kadinlar,
esitligin siirekli ertelendigini savunmusglardir. Her birinin gelistirdigi kuramlar temelde
farkl: fikirler iizerine kurulmus olsa da Smith, Hegel, Kant, Rousseau ve Nietzsche gibi
diisliniir ve kuramcilarin diisiincelerinde ortak temalardan biri kadindir. Zorlayict
hiyerarsiye kars1 ¢ikan liberallerin, kadin ve erkek arasindaki esit olmayan yapiya karst
cikmamalarinin tek nedeni, bu yapidan kendilerinin de yararlanmasi ve cinsiyetci is
boliimiinli sorgulamakta herhangi bir ¢ikarlarinin olmamasidir (Hava, 2017, s. 1). Bu
diistinlir ve kuramcilar kadinlarin, sahip olduklar1 biyolojik ve ruhsal yapilarindan dolay1
uysal, itaatkar ve mantiksiz olduklarini savunmuslar; kadinlarin siyasete ya da kamusal

alana dahil olmak yerine, evlerinde yasamalar1 gerektigini vurgulamiglardir.

Buna kargin anaerkil diisiince yapisini benimseyen kiiltiirel feministlerin® en biiyiik
hayallerinden biri, kadinlarin s6z sahibi oldugu ve kadinlar tarafindan yonetilen bir
toplumdur. Kiiltiirel feministler, ataerkil toplumsal diizenden once anaerkil toplumsal
diizenden bahsederler. Charlotte P. Gilman (1972 [1903])!° Yuva (The Home) bashikli
eserinde kadinlarin ydonettigi iitopik bir toplumu anlatmigtir. Bu eser birinci dalga
feminizmin en Onemli eserlerinden biri sayilir. Ataerkil yapiy1 sorgulayan kiiltiirel
feministler sistemin bir kurumu olan aileyi de elestirmisler ve aileyi ataerkil sistemin
ekonomik bir birimi olarak ele almiglardir. Gilman’in (1972, s. 171) bu diisiincesi daha

sonra Marksist feminist kuram tarafindan da tartismaya ag¢ilmis, diger feminist kuramlar

° 19. yiizy1lda liberal feminist kuramdan ¢ok ayrilmayan, ama sdylemlerinde farkli fikirler barindan kiiltiirel
feminist kuram ortaya ¢ikmustir. Kiiltiirel feminizm, “kadinlar farklidir” sdylemiyle, kadiin kendine has,
ay1rt edici 6zelliklerini 6n plana gikaran liberal feminizmin aksine; siyasal degisimden ¢ok kiiltiirel degisimi
onemseyen bir kuramdir. Kiiltiirel feminizm, 1960’larin sonlarina dogru olusan ikinci dalga feminizm
hareketinin ve radikal feminist kuraminin 6ncii kurami olma niteligi tagimaktadir (Weedon, 1999, s. 28).
19 By kitabin ilk baskist Charlotte P. Gilman tarafindan 1903 yilinda yapilmustir. Kitap 1972 tarihinde
Michael Kimmel’in giris metniyle yeniden basilmustir.
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tarafindan derinlestirilmistir. Kiiltiirel feminizmin feminist kurama en biiylik katkis,
aileyi ataerkil yapinin ekonomik birimi olarak ele almasidir. Gilman erkege ekonomik
olarak bagli olan kadinin pasif oldugunu, kadinin 6zgiirlesmesi i¢in ataerkil aile yapisini

ayakta tutan ailenin terk edilmesi gerektigini ifade etmistir (Donovan, 2009, s. 101).

Bu gelismeler 15181nda 1900’lerin basinda, kadinlarin ekonomik, siyasal ve aileye
iligkin haklarini elde etmek i¢in verdikleri miicadeleyi tiim diinyadaki kadin hareketine
katilanlarla birlikte siirdiirebilmek i¢in Uluslararas1 Kadin Konseyi olusturulmustur.
Cesitli lilkelerde Uluslararast Kadin Konseyi’nin subeleri kurulmus ve uluslararasi
katilmli toplantilar diizenlenmistir. 1906 yilinda kurulan Fransiz Kadinlar1 Ulusal
Konseyi, kadinlarla ilgili sorunlarla basa cikabilmek i¢in ¢ok sayida dernek ve hayir
kurumunu bir ¢at1 altinda toplamistir. Tiim konseyler i¢inde Fransiz Konseyi’nin 6nemi
bliylik olmustur. Fransiz Konseyi’nde Jeanne Bouvier ve Coulby gibi is¢i kadinlar, Uzes
Diisesi gibi bir aristokrat ve Avril de Saint-Croix, Cecile Brunswick, Maria Verone gibi
zengin burjuva kadinlar yan yana c¢alismistir (Michel, 1993, s. 70). Konsey Fransa’da
1907 yilinda calisan evli kadinin kazancini 6zgiirce kullanabilmesini giivenceye alan,
1912 yilinda ¢ocuklarin1 tanimayan erkekleri cezalandiran yasalarin meclisten gegmesini
basarmistir. Konsey ayrica kadinlarin yiiksek kademelerde memur olmalarini saglamistir.
Evde calisan kadinlar icin asgari iicret uygulamasi, kadin ve erkek ilkokul
ogretmenlerinin ayni iicreti almalar1 ve genelevlerin kapatilmasi i¢in de ¢ok siki miicadele

vermislerdir (Michel, 1993, s. 70).

Aym yillarda ABD ve Ingiltere’de Uluslararas1 Kadin Oy Hakki Birligi adinda,
kadinlara oy hakkinin verilmesi konusunda miicadele eden ikinci bir 6rgiit kurulmustur.
Birinci Diinya Savasi’ndan sonra Ingiltere’de kadin hareketi diger iilkelere gére daha
fazla hiz kazanmistir. Tiim bu miicadelelerden sonra Birinci Diinya Savasi’nin hemen
ertesinde lilkede kadinlara oy hakki taninmigtir. Oy hakki elde edildikten sonra tiim
diinyada feminist kurumlar, basta kadin emekg¢ilerin haklarinin savunulmasi olmak iizere,
olas1 savaglarin Onlenmesi, aile yardimlari, her iki cins i¢inde calisma kosullarinin
esitlenmesi, evlilik dis1 ¢ocuklarin korunmasi, kadinlarin ve kadin emekgilerin haklarinin
savunulmasi, evli kadmin milliyetini ve soyadinin koruma hakk:i i¢in c¢alismalara
baslamiglardir (Michel, 1993, s. 72). Her ne kadar feminist kadinlar ve feminizmi
destekleyen erkekler biiyiik miicadeleler verseler de hem batida hem de doguda pek ¢ok

hiikiimetin kadinlara kars1 bakis agilart ayni kalmistir.
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Feminizimin birinci dalgasinin ortaya c¢ikist hemen hemen sinemanin ortaya
cikisiyla es zamanlidir. Dolayisiyla o donemde feminist bir sinemadan séz etmek
miimkiin degildir. Cok daha ge¢ yillarda feminizmin yavas ama istikrarli gelisimini ele
alan filmler; sinema alaninda da karsiligin1 bulmaya ve konu edilmeye baslamigtir.
Sinema tarihinde ve daha 6zelinde kadin sinemasinda feminist miicadelenin tarihsel
stirecini ele alan filmler dikkat ¢ekicidir. Sarah Gavron’un kurmaca filmi Suffragette
(2015), birinci dalga feminizmin tartistigi konulara odaklanir. Film 20. yilizyilin
baslarinda Ingiltere’de kadimlarin esit oy hakkina sahip olmasi igin baslatilan kadin
hareketini ve hiikiimete karsi yiiriitiilen miicadeleyi carpict bir bi¢imde gozler oniine
serer. Katja von Garnier’in kurmaca filmi Iron Jawed Angels (2004) 20. ylizyilin
baslarinda Amerika'da kadinlarin oy hakki kazanmasi i¢in verilen miicadeleyi konu

edinir.

Liberal feminizm olarak da adlandirilan bu donemin en biiyiik eksikligi ataerkil
yap1 ve iligkilerin kuramsal veya politik baglamda tartisilmamis olmasidir. Dolayisiyla
aragtirma kapsaminda!! feminist hareketin tarihsel siiregte tartistigi diger kavramlara da

bakmak yerinde olacaktir.
2.1.2. Ikinci Dalga Feminizm

Bu boliimde ikinci dalga feminizmin temel olarak ¢ikis kosullari, ikinci dalga
feminist hareketin ¢ikisinda basat rol oynayan kisiler, yazili kaynaklar ve biitiin olarak
ikinci dalga feminizmin temel kavramlar1 ifade edilmistir. Ayrica bu ¢alismanin konusu
geregi, ikinci dalga feminizmin temel kavramlarmin sinemadaki temsiliyetine de
deginilmistir.

Bu noktadan hareketle 19. ylizyilin sonlarinda liberal feminist kuram iizerine
elestirel tartigmalar baglamistir. Liberal feminist kuramin kadin sorununu ¢ézmek igin
onerdigi kadin erkek esitligi kavraminin uygulanmasi ile ilgili ortaya ¢ikan siipheler,
Marksist feminizmin ortaya ¢ikmasina neden olmustur (Sevim, 2005, s. 63-64). Marksist
feministler kadinlarin erkekler tarafindan ezilme ve Otekilestirilmesinin nedeninin,
kapitalizmin yarattig1 sinifsal ayrimdan ve buna bagli olarak toplumlar arasindaki firsat

esitliginin yoklugundan kaynaklandigini savunmuslardir (Dikici, 2016, s. 527). Marksist

! Bu galigma kapsaminda yapilacak analizde birinci dalga feminizmin temel meselesi olan medeni ve
siyasal haklar gercevesinde esitlik ve yurttaslik miicadelesi, oy ve egitim hakki, meslekler ve isgiicline
katilim kavramlarinin filmlerdeki izleri aragtirtlmistir.
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feminist kuram, erkeklerin neden kadinlarin karsi karsiya kaldiklar1 baskiya maruz
kalmadiklarin1 anlamaya caligsmis ve kadinlarin is yerindeki konumlar1 ile kendilerine
yonelik imajlar1 arasindaki baglantilarin ¢ézlimlenmesi gerektigini iddia etmistir
(Donovan, 2009, s. 147-148; Demir, 1997, s. 56; Hartmann, 2006, s. 5). Marksist
feminizm Karl Marx ve Friedrich Engels’in fikirlerinden etkilenmistir. Marksist feminist
kuram gilinlimiiz kapitalist toplumlarinda kadinlarin ezilmesini ayni toplumun tiretim tarzi
ve Uretim iliskileri etrafinda agiklar. Marksist feministler kadinlarin yasadiklar1 baskilara,
smif, 1k, etnik ve sosyo-ekonomik konum gibi boliinmelerden dolay1 farkli tepkiler
verecegini savunur ve Marksist kuramin temel meselesi olan yeniden iiretim kavramini
kadin emegi iizerinden ele alir (Giines, 2017, s. 247). Kapitalist toplumda kadinlar,
erkeklere gore dezavantajli durumdadir ve bunun da temel nedeni kadinlarin yeniden
iretim siirecinde emeklerini kullanan emekgiler olmasidir. Ayrica kadinlarin bu
ezilmislik deneyimleri, sinif, 1irk, etnik ve sosyo ekonomik konumlara gore degiskenlik
gosterir  (Giines, 2017, s. 247). Dolayisiyla kadinlarin baski ve ezilmislik

deneyimlerindeki farklilik ve bu baskilara kars1 verdikleri miicadeleler farklilasir.

Ikinci dalga feminizm sadece Marksist felsefe ile yetinmemistir. Bununla birlikte
ataerkil egemen Kkiiltiirde erkegin 6zne, kadinin 6teki oldugu diislince sistemini kirmak
icin varolusguluk kuramindan destek alarak, kadinin kendi aklini kullanarak yaratabilme
yetisiyle 6znelesebilecegini ileri siiren Fransiz kuramci Simone de Beauvoir varoluscu
feminist kuramin en Onemli temsilcilerinden biridir. Varolusguluk, insani dogay1
asabildigi siirece insan olarak tanimlar ve kisinin kendisini yaratmasi, kendi benligini
olusturmas1 gerektigini sdyler. Beauvoir’nmin Ikinci Cinsiyet [1949] baslikli kitabi
varolus¢uluk odagi ile, kadinlarin kimliklerini nasil aldiklarina dair yapisal bir analiz i¢in
alt yap1 hazirlamistir (Neroni, 2016, s. 22). Ikinci Cinsiyet’te kadinin otekilestirildigi ve
varolus siirecinde yer almadig anlatilir. Beauvoir (2019) kitabinda 6tekilesmeyi; “[t]arih
bize, erkeklerin her zaman somut gii¢lere sahip oldugunu gosterdi; en eski zamanlarindan
beri ataerkilligin, kadinin erkege bagimli olmasinin toplumsal agidan bir durum oldugu

kodlar1 agiland1 ve kadin 6tekilestirildi,” olarak tanimlar.

Beauvoir’in (2019) kitabinin toplumsal cinsiyet agisindan belki de en Onemli
vurgusu; insanin kadin dogmadigi, sonradan kadin oldugudur. Bu vurgu ikinci dalga
feministlerin, cinsiyeti dogal veya dogustan degil, toplumsal sartlanma yoluyla edinilen

bir kiiltiir meselesi olarak gordiiklerini ortaya koyar. Ayrica bu yaklasim, ikinci dalga
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feministlerin bakis agilarin sekillendirmede 6dnemli bir rol oynamistir. Dolayisiyla ikinci
dalga feministler kadinligin dogal bir veri olmadigini, kiiltlirel bir Oriintii oldugunu

savunurlar.

Beauvoir, cinsiyet hiyerarsisi ve cinsel esitsizligin kaynaginin; diinyay1 anlama ve
deneyimlemek amaciyla ataerkil kiiltiiriin 6znesi olan erkeklerin yarattigi, din,
gelenekler, dil, masallar, sarkilar, filmler gibi araglar oldugunu ileri siirer. Bu araglar,
erkekler tarafindan yaratilmis ve mutlak gercekligin hatali bakis agilariyla yapilandirilmig
mitlerdir. Birinci dalga feminizm hareketinin en durgun oldugu yillarda yazilan Ikinci
Cins, feministlerin, onlara iligkin olumsuz goriislere karsi istikrarli bir sekilde dik
durmalarinda ve fikirlerini savunmalarinda yardimci olmustur (Chaudhuri, 2006, s. 16).
Beauvoir, insanlar1 birbirlerini meta olarak degil 6zne olarak tanimaya ve boylece kadinin
erkegin yarattif1 6teki konumuna bir son vermeye cagirmis (Neroni, 2016, s. 23) ve
kadinlar i¢in siyasi ve ekonomik esitlik talep etmistir. Beauvoir’in feminizm konusundaki

fikirleri, ikinci dalganin erken baslangici olarak kabul edilir.

Radikal feminist kuram ise liberal feminizm kuraminin temelini olusturan “varligin
esitligi” diislincesini reddederek, kadin ve erkegin dogustan farkli oldugu fikrini savunur.
Radikal feminizm, kadinlarin somiiriilmesi ve baski altinda tutulmasinin asil nedenini,
kadinlarla erkekler arasindaki biyolojik farklilikta géren bir kuramdir (Imanger, 2002, s.
158). Radikal feminist kurama gore ataerkil yapi, her zaman kadina hiikkmeden ve ona
emreden bir yapidir. Radikal feministler bu yapiy1 kirmak icin kadinlarin, erkeklerin
denetimine ve diinyasina tabi olmadigi bir diinya kurarak ezilmiglikten, itilmislikten ve
otekilestirilmekten kurtulabileceklerini savunmuslardir. Radikal feminizmi liberal
feminizmden ayiran en 6nemli nokta, erkeklere hizmet etmeyi ve hizmet etmenin roliinii
kabul etmeyi destekleyen aile kurumunu reddetmesidir (Ramazanoglu, 1998, s. 30).
Radikal feministler, kadinin evlilik yoluyla girdikleri aile ortaminda, toplumdan
soyutlanarak somiiriiye acik hale getirildigini, dolayisiyla zayif ve bagimli varliklara
doniistiigiinii savunur (Davidoff, 2002, s. 106). Aile / 6zel alan / yeniden iiretim alani,
sistemli ve diizenli olarak erkeklerin, kadinlar iizerinde en rahat ve yogun tahakkiim

kurup, baski ile kontrol altina aldig1 kurumdur.

Radikal feminist kuramin {izerinde durdugu bir baska nokta da kadin bedeni
iizerinde kurulan ataerkil denetimdir. Ataerkil sdylemle medyada kadin bedeni; disilik,

porno, tecaviiz, taciz vb. temsillerle asagilanmis, dtekilestirilmis ve metalastirilmistir. Iste
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bu noktada radikal feministler kadin bedeninin asagilanmasini, o6tekilestirilmesini ve
metalastirilmasini elestirir ve bu sorunlara ¢oziimler ararlar (MacKinnon, 2003:132).
Bundan dolay:1 ataerkil tahakkiimiin kadin bedeni iizerindeki bu egemenligi, radikal

feminist politikalarin temel meselelerinden birini tegkil eder.

Liberal feminizmde odak noktasi kadinin anayasal haklari i¢in miicadeleyken,
radikal feministler, kapitalizmin sinif, gii¢ ve ekonomik kosullarla yarattig1 esitsizlikle
beraber erkek egemenliginin de ortadan kaldirilmasini savunur. (Demir, 1997, s. 64-65).
Ikinci dalga feminizm hareketiyle erkek egemenliginin gizli kodlar1 her alanda agia
cikarilmaya calisilir. Kadin bedenine iligkin yasal ve tibbi haklar, kadinlik temsilleri,
annelik haklari, tireme ve dogum kontrol haklari, aile i¢i siddet gibi 6zel alana

hapsedilmis ve kadinsi olarak goriilen konular kamusallagtirilmistir.

1960’11 yillara kadar savagla birlikte yok olan ya da duragan donem yasayan pek
cok tilke yaralarin1 sarmus, kapitalist diizen ve teknolojik gelismelerle birlikte hayata geri
donmistiir. Bu yillarda, kapitalizmin ve teknolojinin sagladigi sosyo-ekonomik refah
diizeyiyle artik kadinlarin seslerinin ¢ikmayacagini uman ataerkil diizenin karsisina,
birden fazla feminist kurami baridiran radikal feminizm hareketi ¢tkmustir. Tkinci dalga
feminizmin ¢ekirdegi ve itici giicii olan radikal feminizm, ataerkil diizeni, kadinin
ezilmesinin ve otekilestirilmesinin ana sebebini olarak goriir ve bu hiyerarsik cinsiyetgi

sistemin kokten degismesini ister (Tas, 2016, s.173).

1960’11 y1llardan itibaren feminist hareketler baglaminda diinyada/batida ciddi biri
ivme meydana gelir. Birinci dalgada liberal feminist harekette se¢me haklarini yasal
yollarla arayan kadinlar, anayasal haklarina kavustuktan sonra 1960’hh yillarin
baslarindan itibaren her alanda kadin erkek esitliginin miicadelesine girerek, esitligin
siyasallagsma boyutunu tamamlamaya ¢alismistir.'> Ev i¢inde ve isyerinde tecaviiz, taciz
ve siddetin yan1 sira kadinin géz ard1 edilen ev i¢i emegi, ikinci dalga feminist hareketin
odagimi olusturur. Birinci dalga feminist hareket Birinci Diinya Savasi’yla birlikte
sessizlige biiriinse de Ikinci Diinya Savasi sirasinda kadinlar, iiretimde erkeklerin yerini
almalariyla birlikte yine kamusal alanda goriiniir hale gelmistir. Bu déonemde pek ¢ok
kadin, pek ¢ok meslekte aktif olarak gorev almistir. Ancak savas sonunda erkekler eski

diizenlerine doniince, kadinlar tekrar evlerine donmek zorunda kalmistir. Savag

12 Donovan, Josephine. Feminist Teori. Cev. A. Bora, M.A. Gevrek, F. Sayilan. Istanbul: iletisim
Yaynlari, 2005 3.basim. s: 273
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sonrasinda Ingiltere ve ABD’de kadinlarin ¢alismasini kolaylastirmak iizere kurulan kres
ve yuva gibi ortak tesislerin hepsi bu yillarda kapatilmis ve kadinlarin evlere donmeleri

zorunlu hale getirilmistir (Michel, 1993, s. 75).

Bu baglamda Betty Friedan, 1963 yilinda, Kadinligin Gizemi baslikli kitabiyla
Beauvoir’nin varolusculuk odagiyla yaklastigi feminizmle ilgili fikirlerini Amerikan
kiiltiiriine adapte eder. Friedan’1n kitabiyla ikinci dalga feminist akimda ¢181r agtig1 kabul
edilir. Bu kitab1 yazma fikri, yazara “Neyi farkli yapmis olmay1 dilerdiniz?” sorusunun
yoneltilmesiyle ortaya ¢ikmistir. Yazar, varlikly, orta sinif kadinlarin bile sinirlt yagamlari
oldugunu ve bu durumu kabullenmelerinin dogurdugu depresyonu kitabinda ortaya
koyar. Kadinligin Gizemi kitabinda, ev kadinlarinin adi konmayan sikintisin1 dile
getirerek, kadinlarin ev yasaminda ve “kadinlik”larinda, gilivenlik ve kendini
gerceklestirme duygusu icinde davrandiklarini 6ne siiren sdylemi hedef alir; bunun
kadmlarin  siyasal ve kamusal yasama girmeleri konusunda cesaretlerini,
motivasyonlarini sekteye ugrattigindan séz eder. Yaklasik {i¢ yil sonra Friedan, Ulusal
Kadm Orgiitii’nii (National Organisation of Women-NOW) kurmustur. Bu 6rgiitiin
kurulus amacin1 Michel (1993, s. 84) soyle 6zetler:

NOW ozellikle evli ve ¢ocuklu kadinlar bir araya getirdi. 1971’de 10.000 iiyesi olan
bu kurulus kendini belirli hedeflere ulagsmak i¢in olusmus bir baski grubu olarak
tanimlamaktaydi. Bu hedefler arasinda, ev kadinlarinin siirekli egitim yoluyla ¢alisma
hayatina yeniden girmelerinin saglanmasi, yani ¢alisma hakki, kadm ve erkek
calisanlar arasinda {icret esitliginin saglanmasi, aile hukukunun esitlik¢i bir temelde
gbzden gecirilmesi ve cinsiyet¢i reklamlara son verilmesi gibi konular vardi.

1968’de Amerikali kadinlar Arlington ulusal mezarliginda mesaleli bir yiiriiylisle
geleneksel kadinligin cenaze toreninde bir koyuna Amerika Giizeli taci taktilar ve
stityenleri, korseleri ve takma kirpikleri ¢op tenekesine attilar. 1970 yilinda ise Fransiz
kadinlar Paris’te Arc de Triomphe’a mechul askerin mechul karisi adma iki ¢elenk
koydular. Celenklerin iizerinde “her iki insandan biri kadindir” yaziyordu (Michel 1993,
s. 84; Keeley,1997, s. 4).

Kate Millett 1970 yilinda yaymladigi Cinsel Politika baslikli kitabinda,
ataerkilligin biyolojik glice dayandirilmasinin 6nemini yitirdigini ifade etmis ve gelisen
teknoloji ile artik bir¢ok seyin makinelerle yapilabildigini agiklar. Millett kitabinda cinsel
rollerin biyolojik temellerden, kiiltiirel temellere kaydigmmi fakat hala ataerkil

hegemonyanin devam ettigini anlatir.
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1970’lerden itibaren yirmi y1l boyunca ¢ok sayida iilkede kadin sorunlartyla ilgili
reform niteligi tastyan pek ok yasa onaylanmistir. Ingiltere’de; Esit Ucret Yasast (1970),
Cinsiyet Ayrimciligr Yasast (1975), Istihdami Koruma Yasasi (1975) ile kadinlarin yasal
iicretli dogum izni ve hamilelikte isten ¢ikarilmaya kars1 haklar1 korunurken; Ev I¢i Siddet
ve Eviilik Islemleri Yasasi (1976) ile siddet goren kadmlarin yasal haklari
giiclendirilmistir.  Cinsel Suglar Yasast (1976) tecaviiz davalarinda kadinin
mahremiyetinin korunmasini saglamistir. ABD’de 1970’1i yillarda kadinlarla ilgili ytize
yakin yasa onaylanmistir. Diger bir¢ok iilkede kadin haklarini genisletmeyi amaclayan
benzer yasalar cikartilmistir. Fransa’daki kadinlarin Ingiltere ve ABD’deki gibi
sorunlarla miicadelesini Michel (1993, s. 86) su satirlarla anlatmistir:

Neuwirth Yasast kabul edilmisti, ama kiirtaj hala yasakt1 ve gizli yapilan kiirtajin tehlikeleri
gok yiiksekti; bir dizi miicadele sonucu gikartilan tiim esitliki yasalara karsin, kadmnlar, is,
iicret, sorumluluk mevkiine gelebilme gibi agilardan hala 6nemli ayirimeiliklarla kars
karstyaydilar; cinsellik bastiriliyor, dzellikle kitle iletisim araglarinin yaydig: cinsiyetci
imgeler onlar1 tedirgin ediyordu; kadinlar ev ve isteki- ¢ifte rolleri altinda eziliyorlardi.

Kiirtaj hakki, Ingiltere’de 1967°de, ABD’de 1973’te, Fransa’da 1975’te ve
Italya’da 1978’de kabul edilmistir (Michel, 1993, s. 83). Feminist hareketin siyasal etkisi
uluslararas1 orgiitlerin giindemlerine girmistir. Birlesmis Milletler, Kadin On Yili’n1
(1975-1985) Mexico City, Kopenhag ve Nairobi’de yapilan konferanslarla kutlamigtir.
Bu toplantilar ABD, Ingiltere ve Fransa’nin disinda kalan gelismis ve gelismekte olan

iilkelerde feminist harekete iliskin farkindaligin artmasini saglamistir.

Ayrica bu donemde ikinci dalga feminist hareket baglaminda kiiltiirel feministler
ilk kez lezbiyen ve escinsel haklarina iligkin agiklamalarda bulunmustur. Kiiltiirel
feministlerle sesini duyuran lezbiyenler, diger feminist kuramlar1 elestirerek lezbiyen
feminist kurami olusturmustur (Sevim, 2005, s. 86). Lezbiyenler, heteroseksiielligi,
kadinlara yonelik baskinin ve oOtekilestirmenin temel nedenlerinden biri olarak
gostermistir. Heterosekstielligin, erkeklerin istediklerini kadinlara zorla kabul
ettirebildigi ve kadinlarin 6zgiirce sevmelerine engel olusturan bir olgu oldugunu ileri
stirmislerdir (Yoriik, 2009, s. 70). Lezbiyen feministler, cinsel yonelimlerinden dolay1
baski altinda olduklarini sdyleyerek cinsel kimliklerine vurgu yapmislar ve kadinin farkl
bir kimligi oldugu bilincini gelistirmiglerdir. 1970’ler boyunca lezbiyen feministler
kadmlarin birlesmesiyle daha bagimsiz ve erkeklerden daha gii¢lii bir kadin kimligi

yaratmanin 6nemini vurgulamistir (Sevim, 2005, s. 86).
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Buna karsin ataerkil toplumsal pratikler yalnizca kadin bedeni iizerinde degil, daha
genis baglamlarda egemenligini hissettirmeye devam eder. Radikal feminist
kuramcilardan Mary Daly kadinlarin kendilerine, cinselliklerine yabancilagmalarinin ve
ataerkil baski altinda ezilmelerinin 6énemli nedenlerinden birinin de kendilerine ait olan
dile yabanc1 olmalar1 oldugunu savunmustur (Cameron, 1993, s. 130-131: Daly,1991, s.
85; Daly, 1984, s. 40). Dilin nasil kullanilacagina, isleyisine ve anlamina erkek egemen
zihniyet karar vermistir. Dolayisiyla ge¢misten giiniimiize, kadinlarin ifade sistemini ve
algisin1 baskin olarak erkek egemen zihniyet sekillendirmistir. Kadinlarin tabi oldugu bu
sistem, kendilerini ifade etmelerini giiclestirmis, algilarin1 bozmustur. Farkli bir ifadeyle
bu durum kadmi kadin dilinde anlatmayr olanaksiz hale getirmistir. Kadin kendine
yabancilasarak, sessizlige biirlinmiistiir (Cameron, 1992, s. 130-131; Cameron, 1993, s.
13-14). Daly, Ekoloji baslikli eserinde kadinin kendini yeniden tanimlayabilmesi i¢in
erkek egemen diinyanin diginda, deneyimleri ve algilarin1 dogru sekilde aktarabilecegi
bir diinya yaratmasini1 ve bu diinyay:1 yaratabilmek i¢in mitlerin yeniden okunmasini
onerir. Erkekler kendilerini kahraman, en zeki, gii¢lii, hiikiimdar olarak imgelestirirken,
kadim sirret, cadi, koca kari, kiz kurusu olarak kodlamiglardir. Daly’e gore ataerkil
toplumun eril imgelerinin yok edilerek, disil bir ger¢eklik duygusu yaratilabilirdi (Akt.
Donovan, 2009, s. 290).

Beauvoir’nin toplumsal diizeni kadinlarin kurmasi ve Friedan’in ve Millett’in
kiiltiirel beklentileri ile ilgili iddialar1 Feminist Kuramin 1970’li yillardan itibaren
sofistike bir sekilde kuramsallasmasina olanak vermistir. 8 Mart 1974’te Fransa’da
Simone de Beauvoir’in dnciiliigiinde Kadinlarin Haklar1 Dernegi kurulmus ve Feminist
Sorular Dergisi yaymlanmaya baslamustir. Ikinci dalga feminist hareketle kadimlar pek

cok yasal hak elde etmiglerdir (Michel, 1993, s. 84-85).

1980’ler feminist harekette postmodern ve ¢ok kiiltiirliiliikk akimlarinin gériilmeye
baslandig1 ve kadinlarin tek tiplestirilmesinden uzaklasilarak, bireyler arasindaki
farkliliklarin vurgulandigi yillardir.!® Bu yillarda, kadinlarin ik, smif, etnisite, din ve
cinsel yonelim farkliliklarinin dikkate alindigi bir feminizm vardir. Artik kadinlarmin
diistincelerinde yer alan tek tip evrensel bir kadinlik algisi reddedilerek, kadin

sorunlarinin sadece beyaz kadinlarin sorunlar1 olmadigi, kadinlarla evrensel diizlemde

13 Kara, Nurten. "80 ve 90°larda Tiirkiye’de Feminist Hareketler." Kadin Calismalar: Dergisi 1.3 (2006):
16-39.
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bireysel olarak ilgilenilmesi gerektigi vurgulanir. Bu vurgu tgilinci dalga kadin

hareketinin baglangic1 olmustur.

Ikinci dalga feminizmin temel kavramlari olan ataerkilligin aile, 6zel alan, emek,
veniden iiretim, cinsiyete dayall esitsiz is boliimii, iireme ve cinsellikteki baskin varligini
ve bu kavramlara dair esitsizligin politik miicadelesini sinemada konu edinen bir¢ok
avant garde, belgesel ve kurmaca film sz konusudur.!* O donem kadinlar tarafindan
yapilmis, kadinlarin hikayenin merkezinde yer aldigi ve kurtulus ruhuyla yapilmalar
bakimindan Barbara Loden’in Wanda (1971) ve Chantal Akerman’in Jeanne Dielman,
23, Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) filmleri drnek verilebilir. ikinci dalga
feminizmin ortaya ciktig1 yillara paralel olarak feminist film kuraminin gelisimi,
akademik bir disiplin olarak yayginlagsmasi da s6z konusudur. Daha 6nce de deginildigi
iizere feminist film kuram1 1960’larin kadin hareketinden dogmus ve Beauvoir’in Ikinci
Cinsiyet, Friedan’in Kadinsal Mistik ve Millett’in Cinsel Siyaset gibi eserlerinden

etkilenmistir.
2.1.3. Uciincii Dalga Feminizm

Bu boliimde ii¢lincli dalga feminizmin temel olarak ¢ikis kosullari, tiglincii dalga
feminist hareketin ¢ikisinda basat rol oynayan kisiler, yazili kaynaklar ve biitiin olarak
ficiincii dalga feminizmin temel kavramlar1 aktarilmistir. Ilave olarak bdliimde, dérdiincii
dalga feminizmin temel kavramlari ve ¢ikis kosullar1 da tartigilmistir. Boliimiin sonunda
bu ¢alismanin konusu geregi, ticlincii dalga feminizmin temel kavramlariin sinemadaki

temsiliyetine de deginilmistir.

Ucgiincii dalga feminizm 1990’larin baslarinda birinci ve devami niteliginde olan
ikinci dalga feminizmin felsefesine, diisiincelerine, uygulamalarina ve yaratilan
algilardaki yanlisliklara kars1 bir tepki olarak dogmustur (Arneil, 1999, s. 186; Sahtiyanci,
2006, s. 31). Birinci dalga feminizmin “kadinlar vardir” sdylemi, ikinci dalga feminizmde
kadinligin insasina ve flgciincii dalga feminizmde de “kadinlar yoktur” sdylemine
doniismiistiir (Karaosmanoglu, 2016, s. 32). Ugiincii dalga feminizm, énceki feminizm
dalgalarina oranla daha kisisel ve daha karmasik olan, toplumsal cinsiyeti yeniden
kuramsallastirmay1 amaglar. Ugiincii dalga feministler diger iki dalga feminist harekette

cinsiyet ayrimina odaklanilarak, sinif ve irk ayrimimnin goz ardi edildigini savunmusglardir

14 fkinci dalga feminizmin kavramlarmi merkeze alan kadin filmleri feminist film kurami ve kadin
sinemasi boliimiinde detayli aktarilmistir.
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(Walters, 2009, s. 162: Sahtiyanci, 2006, s. 35-37). Bu akim, kadinlarin bireysel
farkliliklarina odaklanir. Bireysel farkliliklarin ortaya konarak; bu sorunlarin goriiniir
hale getirilmesi ve ¢6ziim bulunmasi i¢in politika yapilmasini 6nerir (Tas, 2016, s. 172).
Lori Marso (2010, s. 263-269), ti¢lincii dalga feminizm hareketi ile bir kolektif siyasal
biling olusturulmak istendigini; sayet kadinlar bunu basarabilirse sonrasinda, cinsiyet
esitligi i¢in savasan kadinlarin amacinin dogrudan politik ve daha fazla sosyal adalet ve
sosyal hak talebi oldugunu ifade eder. Uciincii dalga feministler akademi kokenli
olmalarina ragmen, kendi yasam tarzlarim1 miizik, televizyon, film ve edebiyatla yani

popiiler kiiltiirle bigimlendirmislerdir.

Kadinlarin cinsel yonelimleri, 1rk ve etnik kokenleri ve sinifsal farkliliklar tigiincii
dalga feminist akimin odak konular1 olmustur. Ugiincii dalga feminist hareket,
evrensellikten yerellige dogru kayarak bireysel farkliliklart ve kimligi 6n plana
cikartmistir (Arneil, 1999, s. 187). i1k iki feminist hareketin, Avrupa ve ABD merkezli
olmasi nedeniyle kimlikler ve farkliliklar g6z ardi edilmistir. Feminist hareketteki
evrensellik algisin1 yerellige kaydirma g¢abalarinin ilk 6rnegi olarak; 1985 yilinda
Nairobi’de Birlesmis Milletler tarafindan diizenlenen, Hiikiimet-Dis1 Kadm Orgiitleri
Uluslararas1 Forumu’na katilan Afrikali kadinlar, Afrika kitasi tizerinde yabanci gii¢lerin
kurduklar1 yeni-somiirgeci egemenligi ve kendilerine, kadinlarin ve halklarin temel
cikarlarini g6z ontinde bulundurmayan kalkinma dnceliklerinin dayatilmasini kinayarak
gostermislerdir. Evrensel feminizmin Brezilya’da yasanan irksal siddet ve saglik
sorunlari, kadinlarin is ararken karsilasabilecekleri  zorluklar  konusunda

sOyleyebilecekleri oldukca kisith kalmistir (Walters, 2009, s. 162).

Ucgiincii dalga feminizmde yasam tarz1 &n plandadir. New, farkli sosyal konumlarin
yarattig1 yasam tarzlarinin kadimnlart cesitlendirdigini ve bunun da kadinin kendini
algilamasin1 ve diinyaya bakis acisini farklilastirdigini ifade etmistir (1998, s. 351).
Donovan’in Feminist Teori baslikl1 eserinde, ti¢lincii dalga feminist hareketin herhangi
bir politik kimligi reddeden, postmodern veya post-yapisalci kuramlarin etkisi altinda
olan bir yapiya sahip oldugunu yazar (2009, s. 351-352). Yapisalcilik ve post-
yapisalciliktan etkilenen postmodern feministler, ataerkil sistemin istiinliigiiniin en
onemli araglarindan birinin dil oldugunu ileri siirer (Giiriz, 2011, s. 78). Postmodernistler
kadmlarin deneyimlerini aktarabilecekleri net ve akici bir dil yaratmaya ¢aligmislardir.

Buradaki amag, eril degerlerin yerine disil degerlerin getirilmesidir (Giddens, 2008, s.

28



523). Postmodern feminizm liberal feminizm kuramini ve tarihsel siirecini reddetmekte
ve feminizm diisiincesinin erkek cinsiyetine dayandig1 gercegini kabul etmemektedir.
Postmodern feministler feminizm diisiincesinin odagina ¢okluk ve farklilik anlayisini
alirlar. Yapisalcilik ve postyapisalciliktan ilham alan postmodern feministler, toplumda
hiikiim stiren erkek tstiinliigiine dayali sistemin siirekli olarak dilden etkilendigini ve

dilin gelecek nesillere aktarildigini iddia ederler (Polat, 2019, s. 32).

Bununla birlikte LGBT, beyaz olmayan kadinlarin gruplar1 gibi azinlik gruplar i¢in
esitlik miicadelesi hem akademiyle hem de popiiler kiiltiiriin araglariyla siirdiiriilmustiir.
Kadmin kisisel miicadelesini 6n plana alan iciincii dalga feminizm hareketi, kadinla
erkegin esit haklara kavustugu birinci ve ikinci dalgalarin aksine erkek diismani bir
davramisa biiriinmiistiir. Ugiincii dalga feministler, kadinlar igin pozitif ayrimcilik
yapmuslardir. Ucgiincii dalganin bireyselligi ve tiim diinyada bilisim ve iletisim
teknolojilerindeki gelismeler feminizmi dijital bir diinyaya siiriikleyerek, hashtag
feminizm olarak da adlandirilan dordiincii dalga feminizmi glindeme getirmistir (Valenti,

2009, s. 38-40).

Ugiincii dalga feminizmin temel konular1'® baglaminda kadin hareketleri sinemayla
yakindan iligkili gelismistir. Bu iligki iki yonlii olmustur. Bir yandan kadin filmlerinin
orneklerinin artti1i, diger yandan anaakim sinemada kadin temsillerinin incelenip,
elestirildigi bir donemdir. Ozellikle 1980'lerden sonra feminist film kurami ve literatiirii
gelismistir. Lezbiyen feminist sinema, queer sinema, erkeklik calismalari ve siyah
feminist sinema gibi genis bir yelpazede filmlerin iretildigi ve bu filmler {izerine

akademik calismalarin yapildig1 bir donemdir.
2.1.4. Dordiincii Dalga Feminizm

2008 yilinda baslayan dordiincii dalga feminizm kadinlarin giiglenmesi ve internet
araglarmin kullanimi iizerine odaklanan bir harekettir ve halen devam eder
(Baumgardner, 2011; Abrahams, 2017). Tiim Isyanci Kadinlar adl kitabmn yazar1 Kira
Cochrane dordiincii dalga feminizmini teknolojiyle baglantili bir hareket olarak tanimlar
(Cochrane, 2013). Diana Diamond dordiincii dalga feminizmin siyaset, psikoloji ve
maneviyatt (Diamond, 2009, s. 213), Pythia Peay (2005) ise adaletle maneviyati

birlestiren bir hareket oldugunu savunurlar. Dordiincii dalga feminizm postfeminist

15 Uciincii dalga feminizmin temel konulari, feminist film kuranm ve kadin sinemasi béliimiinde daha
detayli aktarilmistir.
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kuramla iliskilendirilir ve yalnizca ge¢mise karst ¢ikis degil, ikinci dalga hareketteki
kazanimlarla farkli alanlarda onceden planlanmis eylemlere doniisii olarak tanimlar
(Erbas, 2018, s. 79). Postfeminizm siklikla akademik baglamda kiiltiirel calismalara, film

ve televizyon ¢alismalarina konu olmustur (Adriaens ve Bauwel, 2014, s. 175).

Kesisimselci feminizm olarak da adlandirilan dordiincii dalga feminizm hareketi,
geleneksel olarak marjinallesmis gruplarin katmanlagmasina katkida bulunan birbirine
gecen iktidar sistemlerine odaklanmistir. Bu dalga, ik, sinif, etnisite, din ve cinsel
yonelim gibi birbiri {istiine binen kimlikler {izerindeki baski ve ayrimciligin kadinlar
iizerindeki etkilerini internet araclar1 ve platformlart lizerinden savunan bir harekettir
(Valenti, 2009, s. 38-40). Kadinlarin fiziksel engel, sosyal veya ekonomik statii, etnik
koken, fiziksel goriiniis, yas, din, egitim seviyesi, cinsiyet kimligi, cinsel yonelim ve
benzeri birgok sebeple baskiya ve haksizliga ugrayabilecegini diigiinen dordiincii dalga
feministler, is yerinde kadina karst ayrimciliga ve ticret esitsizligine, sokak tacizine,
cinsel tacize, igyerinde ayrimciliga, sosyal medyada kadin diismanligina, kadin bedeninin
asagilanmasina, kadinin bedeninden utanmasina, irkina, etnik kokenine, cinsel

yonelimlerine karsi adaleti savunur (Munro, 2013, s. 23).

Sosyal medya dordiincii dalga feministlerin soylem ve tartismalarinin gergeklestigi
bir alan haline gelmistir. Dordiincii dalganin  baslangict Facebook, Twitter ve
YouTube’un kiiltiirel dokuyu saglam bir sekilde saglamlastirdigi ve Jezebel ve
Feministing gibi feminist bloglarin web’de yayildig1 yillara denk gelir. Kadinlar, sosyal
medya iizerinden kadina yonelik siddet ve cinsel istismar ve her giin karsilastiklar taciz
deneyimlerini ABD’de #YesAllWomen ile #EverydaySexism, Almanya’da #aufscheri
hashtagleriyle, paylasirlar. Yine cinsel tacize ve tecaviize ugrayan kadinlar tiim diinyada
#MeToo hashtagiyle seslerini duyurmaya devam ederler. Kanada’da Bagbakan Justin
Trudeau'nun destegiyle kadinlar #AndNow hashtagiyle insanlar arasinda esitlik
miicadelesini siirdiiriirlerken, cinsel taciz veya istismara yonelik ¢oziimleri de bu baglikta
tartisirlar. Dordiincii dalga feminizmin sosyal medyadaki yansimasi Tiirkiye’de de s6z
konusudur. Kadina y6nelik siddet ve kadin cinayetlerine yonelik miicadele eden “Kadin
Cinayetlerini Durduracagiz Platformu”nun!® Haziran 2020 raporuna gore 27 kadmn

cinayeti islenmistir. Kadin cinayletlerinin artmast ve temmuz ayimnda Istanbul

16 http://kadincinayetlerinidurduracagiz.net/veriler/2922/kadin-cinayetlerini-durduracagiz-platformu-
haziran-2020-raporu
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Sozlesmesi’nin kaldirilacagina dair ¢ikan haberlerin ardindan Tiirkiye’de yazili, gorsel
ve sosyal medyada tepkiler dikkat ¢ekicidir. Sosyal medyada #istanbulsozlesmesiyasatir
hashtagiyle baslatilan tepkiler ses getirmis ve Tiirkiye’nin 11 Mayis 2011 yilinda
imzaladig1 Istanbul Sozlesme’nin kadina yénelik ayrimcilik ve siddetle miicadelede

onemi vurgulanmstir.

Bu noktalardan hareketle dordiincii dalga feminizm sosyoloji, kiiltiirel ¢alismalar,
yeni medya, sanat gibi farkli kuram ve paradigmay1 barindiran bir kesisim alani olarak
tanimlanabilir. Kadinlarin sosyal sinif, 1rk, yas, beceri, cinsellik ve toplumsal cinsiyet gibi

ayrimlar ve imtiyazlarinin dijital ortama taginmasi s6z konusudur.

2.2. Toplumsal Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet Politikalar:
2.2.1. Toplumsal Cinsiyet
Kavram Olarak Cinsiyet

Cinsiyet ve sosyal/toplumsal cinsiyet terimlerinin sosyoloji biliminin alanina
girmesini saglayanlardan biri olan Oakley (1972), sex kavrami ile cinsiyeti ifade etmek,
biyolojik agidan kadini ve erkegi belirlemek, gender’i ise sosyal/toplumsal cinsiyeti,
kadmlik ve erkeklik arasindaki toplumsal ayrismayi belirtmek i¢in kullanir. Kadin ve
erkek olmak dogustan gelen biyolojik bir 6zellik iken; kadinlik ve erkeklik kavramlari ise
toplumsallagma ile birlikte olusan kiiltiirel bir olusum veya bigemdir. Yani kadin ve erkek
ile kadinlik ve erkeklik ayni1 seyler degildir (Bingol, 2014, s. 108). Tiirkce karsilig1 olarak
gender ve seks sozcliklerinin yerine cinsiyet ve cins sozciikleri kullanilir. Cins, disiligi ve
erkekligi biyolojik acidan belirtirken, cinsiyet ise biyolojik anlamiyla beraber
sosyokiiltiirel nitelikleri de kapsar (Tiirkone, 1995). Ingilizcede seks (cinsiyet) ve gender
(toplumsal cinsiyet) terimleri vardir (Dokmen, 2004, s.17). Cinsiyet; bireyin biyolojisine
gore, toplumsal cinsiyet ise; toplumsal bakimdan olusan kadin-erkek yiikiimliiliiklerini,
kiiltiir ya da toplumun ortaya ¢ikardig1 anlamlari belirtir (Ersoy, 2009, s. 210). Bu manada
toplum, kadin ve erkege kendi degerlerini gosteren gorevler verir (Tung, 2014, s. 611).
Cinsiyet dogadan gelen bir diizen iken; toplumsal cinsiyet toplum tarafindan, toplum
icinde yaratilan bir sistemi isaret eder. Bu sistemde, toplum erkeklik ve kadinlik i¢in belli

kalip yargilar (stereotip) temelinde yiikselen davranis, bakis agis1 ve beklentileri dayatir.

Cinsiyet, sadece fizyolojik, biyolojik ve genetik farkliliklar1 gosteren bir kategori
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seklinde ifade edilemez. Bunun ana nedeni cinsiyetin i¢inde oldugu ve hatta icine
derinlemesine islemis olan sosyal matristen!” uzak olamamasidir (Davidoff, 2002). Bir
kisinin veya viicudun cinsiyetini tespit etmek yalnizca bahsedilen kisiyi biyolojik
bakimdan kategorize etmek degildir. Tam tersine, kisi i¢in belirlenen cinsiyet mevcut
durumda pek ¢ok sosyal, kiiltiirel anlamlar ve degerler icerir ve bunlara istikamet verecek
ve dahasi idare edecek yaptirim ve normlar getirir. Iste bu hususta, toplumsal diizenleyici
giicler (ahlak, norm, ¢evre, din, kiiltiir, mahalle baskis1 gibi) tarafindan idare edilen kisi
cogunlukla bu kuvvetlerin ¢izdigi kisitlamalar kapsaminda var olur (Butler, 2014, s. 15).
Bundan dolay1 kisi, kendi kendine arzu ettigi gibi dahil oldugu bu toplumsal, kiiltiirel,
siyasi, psikolojik vb. faktorlerden olusan matristen ayri olarak toplumsal cinsiyetini tercih
etme gibi bir hakka sahip olamaz. Sayet kisi bu sosyal ve kiiltiirel matris i¢inden ortaya
cikiyorsa, yine bu matrisin verdigi bircok diizenleyici uygulamalarla karsilasacaktir. Bu
anlamda degerlendirildiginde, kisinin toplumsal cinsiyetlen(diril)mesi, yani kisiye
kodlanan erkek/kadin cinsiyetleri, bir seferde meydana gelen bir durum degildir; tam

tersine, bu, kisinin yasami boyunca siiren bir durumdur.

Kisinin kimligi ise cinsiyetinden ya da cinsel kimliginden farkli goriilemez
(McDowell, 1999). Bireyler yalnizca toplumsal cinsiyetin anlagilma kriterlerine uygun
bir bicimde cinsiyetlen(diril)diklerinde anlasilabilir veya toplumsal olarak kabul
edilebilir duruma gelirler (Butler, 2012, s. 65). Fakat ortaya ¢ikan genel kanaat, kisinin
toplumun etkisiyle cinsel kimliginin bigimlenmesinden evvel bir varlik gosterdigidir
(Cameron, 1998, s. 277). Baska bir ifadeyle, kisinin toplumsal cinsiyeti veya cinsiyet
kimliginin belirlenmesinden evvel hayata geldigi toplumdan, bu toplumun degerlerinden
ve kurallarindan ayr1 bir kimlige ya da karaktere sahip oldugu fikridir (Yilmaz, 2017, s.
123-148). Bu yaklasima gore genellikle edilgen bir goriiniim sergileyen beden, onun
“disinda” goriilen kiiltiirel bir kaynagin faaliyet gosterdigi kodla belirlenir (Butler, 2012,
s. 214). Bu bakis acis1 tam olarak toplumsal cinsiyet olgusunu merkeze alan ve bunun
birtakim sosyal farkliliklar vasitasiyla tekrar diizenlenebilecegini ve bunun sonucunda
kadm-erkek esitliginin saglanabilecegini 6ne siiren feministlerin konumlartyla benzesir.
Clinkii sonug olarak beden, islenmemis ve edilgen bir form olarak kabul edilirse, arzu
edildigi gibi yeniden bigimlendirilebilir de (Gatens, 1983, s.147). Ancak tamamen

biyolojik bir 6zellik olan cinsiyet, sdylem aracilig1 ile sdylem harici bir alan olarak insa

17 Sosyal matrisi toplumsal denklem olarak da tamimlamak miimkiindiir. Toplumu var eden tiim norm ve
degerler bu denklemin bir degiskenidir. Ayrintili bilgi i¢in bkz. Ling, (1997, s. 312-337).
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edilmistir (C. Harrison ve Williams, 2002, s. 3). Diger bir deyisle, bedenin dogal
yapisindan yola cikilarak insa edilen toplumsal cinsiyet, once sdylem diizeyinde,

ardindan da kiiltiirel, toplumsal ve politik alanlarda islemeye baslamistir.

Bu anlamda cinsiyet kavrami biyolojik ve fizyolojik bir yapiy1 gosterirken
toplumsal cinsiyet, toplumsal bir kodlamanin da ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir.
Iste bu noktada cinsiyet, sosyal olusumdan evvel ve bundan ayri olarak
degerlendirilmistir (Mathieu, 2009). Bununla beraber toplumsal cinsiyet olusumu kisinin
cinsiyetinden bagimsiz goriillemez (Yilmaz, 2017, s. 124). Kisinin cinsiyeti kapsaminda
kisiye atfedilen ya da dayatilan gorevler, toplumsal cinsiyet kimliginin olugsmasina yol

acar.
Toplumsal Cinsiyet Kavram

Toplumsal ve/veya sosyal cinsiyet terimini ilk defa Amerikali psikanalist Robert
Stoler, kadinlik ve erkeklik rollerini tanimlamak i¢in kullanir (Green, 2010, s. 1457).
Stoller, toplumsal cinsiyetin meydana gelmesini ¢ocukluk ¢aginda baslayan erkeklik ve
kadinlik kimliklerinin olusumuna baglar. Oakley (1972), cinsiyet ve kisilik, cinsiyet ve
zeka arasindaki baglantilar1 ele aldigi eserinde toplumsal cinsiyet davranislarinin ne
sekilde anlasildigini inceleyerek, kadin ve erkek arasindaki gorev paylasimi ve psikolojik
farkliliklarin sabit ve dogal oldugu kuramini yok ederek Kkiiltlirel farkliliklari ifade
etmistir. 1970’1li yillarda gergeklestirilen ¢alismalarda ii¢ biiylik adim atilmistir (Ecevit,
2011, s. 4). i1k etap, cinsiyet farkliliklarini gdsteren etaptir. Arastirmay1 gergeklestirenler
farkliliklarm biyolojik 6zelliklerden dolay: oldugunu belirtirler. ikinci etapta, kazanilan
cinsiyet davranislari ve sosyallesme iizerinde durulur. Toplumsal cinsiyet, kadim salt
bireye indirgemeyen sosyal ¢alismalarin bir yansimasi seklinde anlasilir. Ugiincii etap ise,

tiim toplumsal modellerde cinsiyetin temel olarak bir etkisinin olmasidir.

Yukarida da deginildigi gibi toplumsal cinsiyet, kadin veya erkek olmanin
biyolojik yoniinii isaret eden cinsiyet kavramindan farklidir. Cinsiyet biyolojik ve
fizyolojik bir farklilik iken; toplumsal cinsiyet, erkek veya kadin olmaya toplumun ve
toplumsal degerlerin anlamlarini ve beklentilerini igaret eden kiiltiirel bir sistemdir.
Literatiirde toplumsal cinsiyet, kisaca kisiyi kadinst (feminen) veya erkeksi (maskiilen)
bi¢ciminde siiflandiran psiko-sosyal nitelikler olarak ifade edilmistir (Rice, 1996, s. 5.).
Bundan dolay1 kadin ve erkek, kendini topluma arz ederken, yani yasar, tavir sergiler ve

konusurken, bir kisim kodlara uyum saglamak mecburiyetinde olmasi toplumsal
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cinsiyetin belirleyici faktorlerindendir (Yiiksel, 1999, s. 70). Bu anlamda Lorber (1994,
s. 1) toplumsal cinsiyet kavramini, insan icadi olan toplumsal bir yapr seklinde
nitelendirir. Nitekim toplumsal cinsiyet, giinliik hayati diizenleyen, halkin, iktisat, siyaset,
ideoloji ve aile gibi asil toplumsal faaliyetlerinden olusur. Lorber, toplumsal cinsiyet
kavramimin kurumlar vasitasiyla topluma benimsetilmesi, kaliplarini kabul ettirmeye
caligmasi, egemenlik kurmaya dayanmasi ve yenilenerek siirdiiriilmesi gibi nitelikleri
iizerinde durur. Toplumsal cinsiyet diisiincesi, feminist diisliincenin karsisinda olacak
bicimde, mevcut egemen ataerkil sistemin varligin1 devam ettirmesi temeline dayanur.
Toplumsal cinsiyetin sosyal agidan diizenlenmesi kisilerin toplumsal cinsiyet yapilarini
tekrar olusturmalartyla siireklilik kazanir. Kisiler kazandiklar1 yapilar1 ilk olarak yiiz-
yiize etkilesim olmak iizere biitiin iliskilerinde gosterir, biitiin toplumlarda kadinlar ve
cinsel azinliklar {istiinde devam eden baski ve kuvvet meydana getirir (Kabaday1, 2004).
Bununla beraber ¢ocukluktaki baz1 biligsel faktorler ve rol 6grenimi toplumsal cinsiyet
temelli tavirlarin kaynaklaridir (Steeves, 1994, s. 115). Bu sebeple, ¢ocukluktan beri
devam eden sosyallesmedeki adaletsizligin bertaraf edilmesi, uzun vadede toplumsal
cinsiyetin cinsiyet¢i kaliplarint yikabilir. Erkek ile kadini, “erkeklik” ve “kadinlik”
seklinde kategorize eden toplumsal cinsiyet kavrami, toplumsal bir diizenlemeyi gosterir
(Dines ve Humez, 1995, s. 570). Yani toplumsal cinsiyet kavraminin gelecege

aktarilmasi, “terbiye” ve “yetistirilme” gibi ¢evresel faktorler neticesinde meydana gelir.

Toplumsal cinsiyet, kadinlar ile erkekler arasindaki farkliliklarin sosyal agidan
olusmus taraflarimi da ele alir (Marshall, 1999, s. 98). i¢inde bulunulan toplum, kadina ve
erkege hem ayri tavir gosterir hem de esit baglamda géormez. Mesela, kadinin aile igin
yetistirilmesi ve ev iglerini siirdiirmesi, bu sekilde yiikiimliiliikk verilmesi ile erkegin is
hayat1 i¢in yetistirilmesi ve ailenin maddi gereksinimlerini kargilamasi beklentisi
toplumun kadin ve erkegi isgiicii bakimindan da ayr1 yere koymasi ve hepsine ayri
vazifeler tayin etmesi ile ilgilidir (Powell ve Greenhaus, 2010, s. 1012). Bundan dolay1
toplumsal cinsiyet kavramu, aile, iktisat, siyaset, hukuk ve kitle iletisim araclar1 gibi giin-
lik hayat:1 sekillendiren sosyal yapilanmalarda yer alir; kadin ve erkek i¢in tayin edilen
gorevleri toplumun arzu ettigi bigimde ve mevcut olan ideoloji yoniinde ifade eder (Erus
ve Giirkan, 2012, s. 206). Toplumsal cinsiyet olgusu kapsaminda ‘erkek’ olmanin sartlari
ailenin maddi ihtiya¢larin1 karsilama, baba, koca, etkin, saldirgan, kavgact olma gibi
tavirlar ve roller ile ifade edilir (Segal, 1990, s. 25). Kadin(s1)lik ise kadinlara has davranig

ve his sekillerini karsilayan ve erkek(si)likle zit olan bir kavramdir. Nelerin net bir sekilde
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kadins1 diye nitelenebilecegi sartlara gore degismekle beraber; aktif olamama, bagiml
olma ve giicsiizlik ¢cogunlukla kadinlara has 6zellikler olarak degerlendirilir (Segal,
1990, s. 374). Buna gore kadimnlar zayiflik ve ofke, hayal kirikligr ve azgelismislik,
kendilerini asagr gorme gibi duygular: tasirlar. Erkegin asil goérevi ailenin gecimini
saglamak iken, kadinlarin temel gorevi es ve anne olmaktir (Eichenbaum ve Orbach,

1997, s. 12).

Yukarida belirtildigi gibi toplumsal cinsiyeti ifade eden tiim simge ve anlamlar
giinlimiizden ve gecmisten gelerek gelecekteki toplumsal cinsiyet kavramina aktarilir
(Bayhan, 2012, s. 148). Kadin veya erkek seklinde ikili bir yapiya sahip olan cinsiyet
(sex), toplumun verili ilkeleri ile toplumsal cinsiyete (gender) doniisiir. Diinyaya gelirken
cinsiyete has 6zellikler haricinde bir de o cinsiyetin sosyal iliskiler kapsaminda meydana
gelen ilkeleri devreye girer. Toplumun ve kiiltiirel sistemin etkili bulundugu toplumsal
cinsiyet alanina kisinin biyolojik durumu ile alakasi olan psikolojik nitelikleri de dahil
olur (Bayhan, 2012, s. 153). Bu duruma 6rnek olarak fizyolojik ¢cer¢evede menstiirasyon,
sosyolojik cercevede etiketlenme, toplumsal cinsiyet algilamalar1 ve mahalle baskisi
fenomenleri verilebilir. Fakat kadin veya erkek i¢in tayin edilen toplumsal cinsiyet
cerceveleri onun biyolojik cinsiyetinin 6zgiin siirlarindan ayr1 degildir. Buradan yola
cikarak Freud’a gore ifade edilirse “toplum olarak erkek kelimesinin etkin; kadin
kelimesinin ise edilgen manada kullanilmasinin da cinsellige gore belirlendigi” tezini 6ne
stirmek mimkiindiir (1998, s. 136). Ataerkil toplumlar cinsiyet¢i gorev paylagimi
yaparken, kadin ve erkek arasindaki farkliliga vurgu yaparak kadin1 dogustan giigsiiz ve
korunmaya ihtiyaci oldugunu, erkegin ise kiiltiirii olusturan bilginin ve aklin simgesi
seklinde her yerde giicli elinde bulunduran kisi olarak kodlarlar (Sari, 2008, s. 80).
Kadinliga veya erkeklige yiiklenen toplumsal cinsiyet gorevleri cinsler bakimindan
kuvvetli olana gore vurgulanir (Sekmen, 2017, s. 833). Cogunlukla erkeklerin aglamasi
pek hos goriilmez ve bu durumlarda “kadin gibi erkek” benzetmesinde bulunularak bir
nevi hakarette bulunulur. Halbuki bir kadinin erkeksi tavirlar sergilemesi yani kadindan
beklenmeyecek bir tavir sergilediginde “erkek gibi kadin” denilir ki bu da onu 6vme
manasinda kullanilir. Dolayistyla erkeklerin kadinsiligi neredeyse tiim kiiltiirlerde
ataerkilligi sarstig1 i¢in sorunlu iken kadinin erkeksiligi daha geleneksel, muhafazakar,

ataerkil toplumlarda olumlu karsilanabilmektedir.
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Toplumsal cinsiyet modelleri ve bu modellerin toplumsal yasamda ne sekilde
kodlandig1 problemi feminist kuramin da temel konularindan birini teskil eder. Feminist
kuramin ilgilendigi hususlar temelde {i¢ problem ile iligkili olarak ifade edilebilir (Yuval-
Davis, 2003, s. 24). Birinci problem, kadinla erkek arasindaki yonetim tarzlaridir. Ikinci
problem, kadin ve erkek arasindaki ayriliklarin yapisal durumu baglaminda bu
farkliliklarin biyolojik veya sosyolojik yapi taslarinin tespit edilmesiyle mesgul olur.
Ugiinciisii ise kadin ve erkek arasinda toplumun belirledigi ve genel hale gelmis
farkliliklarin ifade edilmeleri ve bunlarin etkisini ele alir. Bu problemler baglaminda,
aslinda kadinlarin erkeklerden farkli bir toplumsal alanda konumlandirildiklar: da ortaya
cikar. Kadimin 6zel, erkegin ise kamusal alanla baglantili gériildiigii bu modelin hedefinin
esasinda kadinlarin ozgiirlik ve haklardan kisitlanmalarimi saglamak oldugu ifade
edilebilir (Yuval-Davis, 2003, s. 25). Bu anlamda feminist kuramcilar agisindan cinsiyet;
kadin ve erkek karsitlig1 iistlinden biyolojik degiskenliklere vurgu yaparken, toplumsal
cinsiyet ise cinsel kimligin kadin ve erkekler olarak iktisadi, dini, kiiltiirel ve ideolojik

anlamda toplum i¢inde ne sekilde insa edildigini gosterir (Ilbuga, 2018, s. 295).

Bu baglamda eril anlayisin egemen oldugu sinemada feminist hareket ilk baslarda
fark edilmek istenmemis; kadinlar, erkek yonetmenlerce kariyer/ask veya kariyer/evlilik
cergevelerine hapsedilmistir (Aslan, 2019, s. 200). Feminist elestirmenler ozellikle
Hollywood sinemasinda kadin roliiniin erkegin isteklerini gerceklestiren bir arzu nesnesi
olarak goriilmesini elestirmisler ve bu kodlamay1 kabul etmemislerdir (Ryan ve Kellner,
1997, s. 216). Bu siirecte kadin sinemada kadin olarak degil de erkegin arzularini yerine

getiren bir nesne gibi gorilmiistiir.

Buradan yola cikarak sinemada kadin, toplumsal cinsiyet anlaminda, etken
durumdan uzaklasmistir. Toplumun, cinsel agidan kadini somiirdiigii gibi; sinemanin da
temel olarak dikizci oldugunu belirten Ryan ve Kellner, kadinin sinema vasitasiyla
yeniden sOmiiriildiiglinii ifade ederler (Ryan ve Kellner, 1997, s. 220). Sinemada kadin
bir arzu nesnesi haline getirildigini  belirten Mulvey bunu skopofili
(gozetlemecilik/scopophilia) kavramu ile ifade eder (Mulvey, 1997, s. 40). Skopofili genel
manasiyla, insanlar1 nesneler gibi gormeye ve onlar1 merakli, kontrol edici bir bakigla
izlemekle alakalidir. Aslinda mevcut olan zevk verici bakma istegini karsilayip bu istegi
ileriye gotilirerek narsistik tarafin ilerlemesi skopofili kavrami ile belirtilir. Bu agidan

degerlendirildiginde varligr ile gorselligin bir unsuru haline gelen kadin nesne gibi
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algilanmaz ve daha da kotiisii “sey”’lesir (Aslan, 2019, s. 201).

Bu anlamda ilk basta feminist film elestirileri cogunlukla Hollywood sinemasinda
kadinlarin stereotiplesmis durumlarina yonelik iken, 1980°1i yillardan beri gostergebilim
ve psikanalitik metotlar feminist sinema varsayiminin hakim anlayiglar1 durumuna
gelmigtir  (Kabadayi, 2004, s. 97). Feminist elestirmenler film analizlerinde;
gostergebilimsel bir anlayis ile sinemanin estetik faktorlerinin cinsel farkliligi nasil tespit
edebildigini, psikanalitik baglamda isteklerin ve oznelligin seklini degerlendirmeyi
kavrayarak sinema elestirisine 6nemli bir perspektif getirmislerdir (Karabag, 2019, s.
111). Son zamanlardaki feminist film kuraminin iizerinde durdugu husus; sinemay1
ideolojik bakimdan elestirmekten ziyade filmlerdeki manay1 ortaya koyan sistem ve
vasitalara kaymistir. Filmlerin toplumsal cinsiyet baglaminda manay1 gosterdigi degil,
olusturdugu diisiiniiliir. Sonug olarak ideoloji nosyonunun yerine bir¢ok yeni terimler
gelmis; bunun sonucunda feminist degerlendirme, imgelerin giicii ile daha net ve kuvvetli
duruma gelmistir (Smelik, 2008, s. 3). Bununla beraber toplumsal cinsiyet terimi
postmodernizm ile beraber yeni bir baglamda ele alinir. Postmodern feministler kendi
fikirlerini ortaya koymada modernizmden daha ¢ok postmodernizme yakin
konumlandirirlar  (Ecevit, 2011, s. 22). Bu baglamda postmodern feministler
kendilerinden onceki feministlerin cinsiyet/toplumsal cinsiyet farkliligin1 kabul
etmeyerek hem cinsiyeti hem de toplumsal cinsiyeti toplumun meydana getirdigini

savunurlar.

Tiim bu goriislerden hareketle bu calismada elde edilen kavramsal gerceve

baglaminda cinsiyet ve toplumsal cinsiyet arasindaki farklar su sekilde ifade edilebilir:
e Cinsiyet dogaldir.'® Toplumsal cinsiyet sosyokiiltiireldir, insan tirtintidiir.

e Cinsiyet biyolojiktir. Toplumsal cinsiyet erkeksi ve kadinsi ozellikleri davranig

bicimlerini, gorevleri, ylikiimliiliikleri vs. ifade eder.

e Farkli yonelimlere iligkin miidahaleler olmadik¢a cinsiyet her zaman aynidir,
degismez. Toplumsal cinsiyet ise sabit degildir, degisebilir; aileye, kiiltlire ve zamana

gore farklilik gosterebilir.

8 Judith Butler’a gore (2012) 'Dogallik' bedeni cinsiyet kategorileri iizerinden ve i¢inden iireten,
sOylemsel olarak kisitlanmis performatif edimlerce olusturulmus olabilir.
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Toplumsal Cinsiyet Politikalar:

Cinsiyet farkliliginin giderek Kkiiltlirlerarast baglamla biitiinliik kazanmasi
nedeniyle, kadin ve erkeklerin gorevleri ve toplumsal cinsiyet olgusu meydana gelmistir.
Boylece toplumsal cinsiyet, toplumun politik, kiiltiirel ve iktisadi yasamini hatta
toplumsal politikalar1 belirleyen bir konum kazanmistir. Toplumsal cinsiyet, zaman ve
mekana gore farklilasan bir yapidadir ve bireylerin igsellestirdigi toplumsal kodlar
standart cerceveler seklinde kadin ve erkeklere boliistiiriir. Bundan dolay1 toplumsal
cinsiyet, toplumun kisilere yiikledigi ytkiimliiliikler ve gorevlere vurgu yapar. Bu
anlamda bugiin toplumlar ve uluslararasi kuruluslar, toplumsal cinsiyet esitligi olgusunu

bir siyaset araci olarak da kullanirlar.

Buradan yola ¢ikarak toplumsal cinsiyet esitsizligini beceri ve diger nitelikler gibi
objektif parametreler yerine yalnizca cinsiyet temelli gerceklestirilen kadin-erkek ayrimi
olarak tanimlamak miimkiindiir (Wienclaw, 2011, s. 96). Zamanla derinlesen bu
esitsizlik, cinsiyetlerin iktidarla olan baglarinin degismesi nedeniyle meydana gelen,
kadin ve erkek algilarindan etkilenir. Kadinlarin egitimde, ¢aligma hayatinda ve siyasette
baz1 kisitlar icinde davranmak zorunda birakilmasi; mesela ayni is ig¢in ayni iicretin
verilmemesi veya bazi alanlarda kariyer yapmak i¢in aynmi firsatlarin sunulmamasi;
toplumsal cinsiyet esitsizliginin en biiyiik 6rnekleridir. Toplumsal cinsiyet esitsizliginin
egemen oldugu toplumlarda —ki ¢ogunlukla bu yerlerde erkeklerin egemen kabul edildigi
bir diizen vardir- erkekler 6zne veya iyi taraf seklinde goriiliirken kadinlar 6teki seklinde
kabul edilir (Cranny-Francis vd. 2003, s. 4). Siyasette ise toplumsal cinsiyet esitligi
fonksiyoneldir (Verloo, 2007). Siyaset yapicilarm, siyaset yaparken sectikleri konular
iistiinde toplumsal cinsiyet esitliginin ¢ok onemli bir etkisi bulunur (Altindal, 2009, s.
355). Fakat bugiin politik alanda kadinlarin noksan temsil ve katilimlarina bakildiginda
genellikle politikacilarin kadinlara akil verdikleri, kadin problemlerini bagka bir diinyanin
sorunu gibi gordiikleri ve adeta baskalarinin yiikiimlii oldugu sosyal sorunlarmis gibi tavir
sergiledikleri goriiliir. Erkek politikacilarin gergeklestirdikleri faaliyetlere bakildiginda
kadinlara ya gorev ya da akil veren tavirlari 6ne ¢ikar. Ciinkii politik alan erkeklere gore

yalnizca onlarin egemen olabildigi bir alandir.

Bu baglamda ge¢misten bugiine kadinlarin toplumsal varliginin 6niinde sosyal ve
kiiltiirel engeller vardir (Sumbas, 2015, s. 104). Cagdas toplumlarda kadinlar ve erkekler

kanun agisindan esit olsa ve esit haklardan faydalansa da uygulamada en modern
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halklarda bile esitsizlik bulunur (Aydemir, 2019). Kadinlar; ilk olarak insan olma,
vatandas olma, ruh ve viicut biitiinliigiinii muhafaza; kamusal alana girebilme gibi temel
haklarin1 miicadele vererek almaya ¢abalamistir. Ciinkii toplumsal cinsiyet esitsizligine
dayal1 sistemlerde kadinlar sosyal haklarindan faydalanamama; is hayatina girememe ve
politikada temsil esitsizligi gibi problemlerle karsilasmislardir. Bu problemlerin
kaynaginda firsat esitsizligi varmig gibi olsa da asil problem firsatlara sahip olma

noktasindaki esitsizlikten kaynaklanmaktadir.

Toplumsal cinsiyet politikalart baglaminda liberal kuramda ilk olarak firsat
esitligi teklif edilmis ve o zaman i¢in ihtiyaci gidermistir. Ancak bugiin i¢in firsat esitligi
cinsiyet, etnik ve cinsel kimlik, dini aidiyet gibi degisik unsurlarin esitsizlige sebep olan
kanuni diizenlemeleri iptal edilememistir (Cakir, 2013, s. 46). Bundan dolay1 toplumsal
cinsiyet esitliginin gercgeklestirilememesi, o toplumda sosyoekonomik ve kiiltiirel
sorunlarin bulundugunu ifade eder. Liberaller kadinlar1 kamusal bolgede taraf seklinde
algilamamiglar ve bunun sonucunda da kadmlar, kamusal bdlgede haklarini
alamamislardir (Pateman, 2018). Dolayisiyla toplumsal sozlesme ataerkil kalarak erkek

kardesler arasinda hiyerarsi kaynakli bir doniigiim sergilemistir.

Kadmi eve kapatan ataerkil aile goriisii kadinlarin politik alandaki etkinligini
azaltir. Eril kamu, disi aile-hane-6zel bolge ayrimi bugiinkii ¢agdas kapitalist sistemin
0zl haline gelmistir (Sancar, 2008, s. 53). 19. yiizy1l zenginlerinin kendini aristokratik
ozerkliklerden dolayr kuvvetlendirme ihtiyacina ¢6ziim olarak ortaya koydugu “o6zel
alan” ve “kamusal alan” ayrimimin cinsiyet farklar1 ve simiflandirmalar ile alakali bir
ayrima evrildigi ifade edilir (Sancar, 2008, s. 49). Kadimnlara 6zel alanda ev
sorumluluklari, ihtiyar ve ¢ocuk bakimi gibi yiikiimliilikkler veren erkege ise kamusal
alanda iktisadi gorevler veren cinsiyetci ataerkil is boliimii de 6teki negatif unsurlarla
iliskilidir.

Ataerkil sosyal sozlesmede kamusal ve 6zel alan ayrimi, aslinda toplumsal
cinsiyet gorevlerinden olusan bir ayrimdir ve bundan dolayr kadinlar 6zel alana
yerlestirilmislerdir. Bu agidan kadinlar evde bakim, biiyiitme ve yetistirme gorevlerini
iistlenirken erkekler, kamusal alani kapsayan siyaset ve ekonomi gibi alanlarda gorevler
almiglardir (Pmarcioglu, 2017, s. 13). Bundan dolayr kamusal alan eril bigimde
olusturulmus ve yapilandirilmistir. Halkin kadma verdigi cinsiyet gorevleri sebebiyle

vatandaglik haklarindan istedigi kadar faydalanamamasi (veya ihtiyac1 kadar
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faydalanmasi), gegmisten bugiine sorun olusturmustur (Aydemir, 2019). Ayni sekilde,
kadinlarin toplum tarafindan bi¢imlendirilmis ve bazi gorevlerin igine sikigtirilmig

cinsiyet algisi, onlarin kamusal alanda s6z haklarini engellemistir.

Bu noktadan hareketle 6zel ve kamusal alanlarin ¢er¢evesinin/sinirlarinin tespit
edilmesi, bu alanlara verilen degerler kadin ve erkegin toplum i¢indeki durumlarinda ve
birbirleriyle iletisimlerinde etkilidir. Pateman ag¢isindan kamusal alanda erkek vatandaglar
arasindaki esitligi meydana getiren Ozel alandaki esitsizliktir (Pateman, 2018).
Kamusal/6zel alan ayrimi, 6zel alandaki esitsizlikleri gérmezden gelmeye yol agar.
Liberal kuram agisindan 6zel alan kisinin Ozgiirliglinii elde etmek ig¢in meydana
gelmigken giliniimiizde bu alan, kisileri 6zgiirlestirmekten ziyade baskilamak amaciyla
kullanildig1 ortaya ¢ikmistir (Philips, 2015). Devletin yaptigi cinsiyet modelinde kadinin
ozel alandaki 6zgiirliikleri ¢cok sayida siirlandirmayla karsilasir. 60'lar 70'lerde oldugu
gibi son donemlerde de kiirtaj hakki konusunda yasaklama yOntemini segen siyaset
anlayis1 biitlin diinyada kadinlar tarafindan protesto edilmistir (Boyle, 2014). Kadinlar bu
haklarina gergeklestirdikleri biiylik captaki eylemler ve protestolarla sahip ¢ikmis

bununla beraber siyasette de hak arayislari olumlu sonuglar vermistir.

Politik temsil anlaminda ise devletler, politika tireten kuruluslar olarak kadinlar1
on plana koyar. Kadinlarin bu diizenlemede etkinligi ¢ok azdir ve bu sebeple devletin
hem kurum hem de yapilanma bakimindan erkeklerin elinde bulundugunu ifade etmek
dogru olacaktir. Askerlik gorevindeki gibi, devletler erkeklerin hayati ve tecriibeleri
iistlinden cinsiyete endeksli bir i paylasimina dayanir ve yonetim de aynen devlet gibi
erkek egemenligindedir. Devlet, erkek egemenligini siirdiiriirken, yine kendi ataerkil
yonetim kurallartyla toplumsal cinsiyet gorevlerini yapilandirir. Bu baglamda
devletler/yonetimler farkli etnik koken, irk, kimlik icerir ve farkli kesimlere karsi
sOylemler devletlerin/yonetimlerin politikasini olusturur (Sainsbury, 1996). Kadinlarin
devlet politikalariyla olan iliskilerinde “istlendikleri” roller de bdyledir (Cakir, 2013).
Eril ideolojiler, geneli erkeklerden dogan sdylemleri siyasete ¢evirir. Bu konu ataerkil
modelin iktidar ve gii¢ ifadesidir. Siyasete ve siyasi faaliyetlere dahil olma farkli
seviyelerdedir. Temsil hususunda kadinlarin karsisinda bulunan goriinmeyen sorunlar
adeta cam tavan gibi kadinlarin yiikselmesine engel olur. Bunun en somut kanit1 da
meclisteki esit olmayan cinsiyet dagilimidir. Politik temsil esitsizligi nicelik bakimdan

kadin ve erkek temsil miktarmin ayni olmadigi anlamini tasir ve bugiinkii diinya
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niifusunun %49,5°1 kadin olmasina ragmen (The World Bank, 2017) Inter-Parlamentary
Union (2018) bilgilerine gore ortalama kadin temsili diinyada yalnizca % 24,1°dir. Kadin
sayisinin yarisinin temsil edil(e)memesi, demokrasinin yeterli olmadigini gosterir. Politik
temsilde esit olmama; toplum i¢inde ayrimciliklarin, toplumsal cinsiyet esitsizliginin,

gelir paylasimindaki adaletsizligin yasal ve politik gostergesidir.

Toplumsal cinsiyet esitsizligi kadinlarin pek ¢ok alandaki gibi politika alanindaki
varliklarma da etki eder. Toplumsal cinsiyet baglaminda kadini aile igerisinde géren
bakis acist kadmnlarin aktif bir sekilde politikaya girmesine engel olan en Onemli
unsurlardandir (Ecevit, 2015). Bu anlamda kadmnlar genellikle politik yasama dahil
olmalarmin 6niindeki en 6nemli engel olarak aile igindeki yiikiimliilikklerini soylerler
(Cakar, 2013). Evli kadinlar agisindan es ve ¢ocuklarinin yiikiimliiliikleri, bekar bir kadin
icin ise ebeveyn ve kardeslerinin ytlikiimliiliikleri goz onlinde bulundurulur. Bununla
beraber kadinlar aile icindeki denetim sistemiyle de karsilasirlar. Ornegin; evli olan bir
kadn icin kocanin kabulii, bekar bir kadin i¢in ebeveyn veya agabeyinin kabulii politik
dahil olmada biiyiik bir faktordiir (Altindal, 2009, s. 355). Bunlarla birlikte bir kadinin
bir parti mensubu olmasi ve aktif olarak politika yapmasi ataerkil aile yapisina uymaz.
Clinkii boyle ailelerde erkek kamusal alanda bulundugundan kadinin 6zel alandaki
durumu ve yiikiimliiliikkleri bu sekilde bir olusuma dahil olmasina izin vermez. Kadinlarin
ulusal ya da yerel seviyede bir politik statiide olmasi onu ailesinden uzaklastiracak ve
kadimin ailedeki biitlin yiikiimliiliiklerini erkege birakmasina neden olacaktir. Cinsiyetgi
is bolusiimiinii biitiiniiyle etkileyecek bu durum genellikle ataerkil toplumlarda olumlu
goriilmez. Bununla birlikte kadinlarin egitimde firsat esitliginden faydalanma seviyesinin
az olmasi da direkt olarak ataerkil aile ile baglantilidir (Giinay ve Bener, 2011, s. 157).
Okumak isteyen bir kiz g¢ocugu i¢in son karari veren ailedir. Ailesinin yardimiyla
gelecekte is, meslek edinmesi ¢cok daha kolay olacaktir. Genellikle iyi egitim almamis ve
bir meslek sahibi olmayan kadinlarin ailelerinden gordiikleri engeller ve baskilardan
dolay1 boyle olduklar1 goriiliir. Bugiin de gecerli bir durum olarak; erkeklerin, sosyo-
ekonomik kaynak seviyelerinin yukarda olmasi, politika ve Orgiit irtibatlarinin daha
gelismis olmasi, kadinlara kiyasla, cok daha etkin ve aktif bir politik ortamda

bulunmalarina sebep olur (Kalaycioglu, 1983).

Gilinlimiizde toplumsal cinsiyet ve kadin haklar1 konusunda uluslararasi statiiye

sahip pek ¢ok sdzlesme bulunmaktadir. Birlesmis Milletler (BM) insan Haklar1 Evrensel
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Beyannamesinin 2. maddesinde cinsiyet ayrimi olmaksizin herkesin ifade edilen tiim hak
ve Ozgiirliiklere sahip oldugu kabul edilmistir. Avrupa insan Haklar1 Sozlesmesinde
toplumsal cinsiyet konusu madde 14’te ayrimcilik yasagi ¢cercevesinde belirtilmistir: Bu
Sozlesmede belirtilen hak ve 6zgiirliikklerden faydalanma, cinsiyet, irk, renk, dil, din,
politik veya &teki unsurlar, ulusal veya sosyal kaynak, ulusal bir azinlikta yer alma,
servet, dogum basta olmak iizere herhangi bagka bir sarta dayali hi¢bir ayrimcilik
yapilmadan gerceklestirilmelidir. BM Kadinlara Karst Her Tiirli Ayrimciligin
Onlenmesi Uluslararas1 Sozlesmesi (CEDAW), BM kapsaminda bulunan 8 insan haklari
sozlesmesinden birisidir. CEDAW, 1979’da onaylanmis ve 1981’de uygulanmaya
baslamistir. CEDAW’1n amaci, sosyal hayatin biitiin alanlarinda kadin-erkek esitliginin
saglanabilmesi i¢in c¢ercevelenmis kadin-erkek gorevleri temelinde Onyargilarin ve
ayrimcilik gosteren faaliyetlerin iptal edilmesidir. CEDAW 1. maddede kadinlara kars1
ayrim agik bir bi¢imde belirtilmistir: Buna gore ‘Kadinlara karst ayrim’ kavrami
kadinlarin medeni hallerine bakilmaksizin ve kadm ile erkek esitsizligi olmadan siyasi,
iktisadi, toplumsal, medeni kiiltiirel ve diger alanlardaki insan haklar1 ve temel
ozgiirliklerin verilmesine, faydalanilmasina ve kullanilmasina engel olan ve bunu
hedefleyen ve cinsiyetle ilgili ayrimciliklar, sinirlama ve mahrum birakma anlamina
gelecektir. CEDAW’da, gergek esitligin yapilmasimi hizlandirmak maksadiyla iilkelerce
yapilacak gecici diizenlemelerin (pozitif ayrimcilik vb.) ayrimcilik olmayacagi, bu
tedbirlerin yalnizca hem firsat esitligi hem de uygulama esitligi oldugunda bitirilecegi
ifade edilir: Kadin ve erkek esitligini fiillen gergeklestirmek i¢in taraf iilkelerce
diizenlenecek gegici tedbirler, bu sozlesmede ifade edilen tiirden bir ayirim seklinde
algilanmayacak ve herhangi bir bicimde esitsizlik ya da farkli standartlarin korunmasi
neticesini olugturmayacaktir. Avrupa Birligi’nde de kadin-erkek esitligi politikalar1 sdyle
uygulamaya konulmustur (Yilmaz, 2009): Esit is-esit iicret politikalar1, olumlu faaliyet
(pozitif ayrimecilik) politikalari, kadin-erkek esitligini gergeklestirmeye doniik
yonetmelikler, Avrupa Adalet Divaninda kadin-erkek esitligini gerceklestiren

regiilasyonlar.

Tiirkiye’de ise toplumsal cinsiyet politikalar1 baglaminda bazi ilerlemeler
kaydedilmisse de optimum bir diizeyde oldugunu sdylemek yanlis olacaktir. Tiirkiye’deki
cinsiyeti esas alan politika ve uygulamalar daha ¢ok Bati modernlesmesi kapsaminda
degerlendirilmis, toplumsal cinsiyet esitligi konular1 Tirkiye’de aragsallastirilarak

popiilist politikalar ile gelistirilmeye ¢alisilmistir (Koray, 2011, s. 318). Avrupa Birligi’ne
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uyum ve iyelik siireci cergevesinde toplumsal cinsiyet politikalar1 “uygulanmasi
gereken” diizenlemeler olarak hedeflenmistir. Bununla birlikte bu siirecteki politika ve
uygulamalar vaatten teye gececek potansiyele ulasamamaktadir (igli, 2017, s. 138). Yine
de kadm sivil toplum Orgiitlerinin artmasi, akademik olarak bu konuda yapilan
caligmalarin artmasi hem siyasi hem de sosyal alanda bu konunun farkindaliginin artmis

olmasi Tiirkiye’deki olumlu gelismeler olarak siralanabilir.

2.3. Sinema ve Kadin
2.3.1. Feminist Film Kuram

Film kuramlarinin baglangici sinema tarihinin baslangiciyla ayni zamana denk
gelir. Sinema baslangicta felsefe disiplininin bir inceleme alani olarak goriilmekle birlikte
bu ilk kuramsal degerlendirmeler gercek ile sinematografik goriintiiyii anlamlandirmaya
calismustir. Ornegin, film kuraminin dnciisii olarak kabul edilen Henri Bergson gergek
zaman ile gergek zamanin filme aktarimi arasindaki iligkiye odaklanir.!” Bergson’a gore
filmdeki hareket gercekteki hareketlerin bir soyutlamasidir ve gergek zamandan c¢ok

soyut bir zamani yansitir.

Film kurami 20. ylizy1l ortalarinda film yapim siirecinde ortaya ¢ikan giic
iliskilerini incelemeye y&nelmistir. Ornegin auteur kuramma gére film yapimi farkl
yaraticilik alanlarini bir araya getiren bir siire¢ olmakla birlikte siirecte egemen olan ve
yaraticiligi merkezilestiren giiclii bir odak vardir ki bu da genellikle yonetmendir. Auteur
kurami1 yonetmeni edebiyat yazarina benzetir ve giiciin bir merkezde toplanmasi filmin
icsel tutarliligi i¢in gereklidir. Burada igsel tutarlilik oyuncu se¢iminden filmin montajina
ve teknik Ozelliklerine kadar uzanan pek ¢ok alanda yonetmenin kontroliinii gerektirir
(Ugur, 2017). Auteur kuramin kars1 tezi Schreiber kurami ile gelir. Kipen (2006) The
Schreiber Theory: A Radical Rewrite of American Film History baglikli kitabinda, auteur
kuraminin yonetmene asir1 vurgu yaptigini aslinda yonetmen de dahil olmak iizere film
iretim siirecinde yer alanlari asil yonlendirenin senaryo yazari oldugunu One siirer.
Kipen’a gore, auteur kurami “iyi gorlisli ama kot niyetli, yonetmen merkezli bir

muammadir (Kipen, 2006, s. 38). Gii¢ iligkilerine odaklanan bu iki kuram da kendi

19 Bergson H (1992) Creative Mind: An Introduction to Metaphsics, Mabelle L. Andison (¢ev), Carol
Pub. Inc., New York, s. 17.
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baslarina belirleyici bir etki yaratmaktan ¢ok film elestirisinde farkli yaratici siiregler
oldugunu ve her birisine de ayr1 ayr1 egilmek gerektigini gdstermeleri bakimindan film

kuramu tarihine gegmislerdir.

Bununla birlikte yaratici odaklarin ¢oklugunun yani sira cesitliligi de s6z
konusudur. Perde kurami filmdeki gorsel kodlarin izleyiciyi filmin 6znelligine dahil
ettigini iler siirer ve ¢ikig noktasi bu etkenligin yarattigi evrensel biling olmustur. Bu bakis
acis1 her ne kadar Marksist paradigma ile islendiyse de perde kuraminin gelisimi
paylasilan bir bilingten ¢ok ¢esitliligi vurgulamaya yonelmistir. Cesitlilik olgusunun
ortaya ¢ikmasina neden olan sey de bilingdisinin psikanalitik isleyisi nedeniyle bireysel

ya da topluca yasanan deneyimlerin gesitliligidir (MacCabe & Heath, 2010).

Feminist yaklasim, film kuraminin gelisiminde ortaya ¢ikan tiim bu gelismelere
elestirel bir degerlendirme ¢ergevesinde yaklasmistir. Ote yandan feminist film kurami
ikinci dalga olarak adlandirilan feminizm hareketinden dogmustur. Ikinci dalga
feminizm, birinci dalga hareketinde gelistirilen kadin-erkek esitligi s6ylemini reddeder.
Tam tersine kadin ve erkegin dogustan gelen fizyolojik farkliliklarinin cinsiyet
esitsizliginin temelini olusturdugunu kabul eder (Imanger, 2002, s. 158). Bu yaklasima
gore kadinlik dogustan gelen bir cinsiyet kimligi degildir, cins Ozelliklerinin {izerine
toplumsal olarak benimsenmis ataerkil kodlara gére tanimlanmig bir kimliktir. Bu temel
varsayim, feminizm kuramin1 Marksizme yakinlagtirir. Marksizme gore nasil proletarya
gecerli olan toplumsal ve siyasal yapi igerisinde itaat etmesi beklenen bir konumda
tanimlantyor ve bu yapiya karst bir statii miicadelesi veriyorsa, kadinlar da erkegin
egemenligini asal kabul eden toplumsal ve siyasal yapi icerisinde itaat etmesi beklenen
bir yerde konumlandirilir (Rushton & Bettinson, 2010, s. 70). Nasil proletarya ile
burjuvazi esit degilse ve bu nedenle sinif ¢atismasi s6z konusu ise, ayni sekilde kadin ile
erkek esit degildir, bu nedenle statii ¢atismas1 mevcuttur. Ikinci dalgada gelisen feminist
yaklagim boylelikle bir anlamda Marksizmin siif analizindeki evrensel yapiy1 cinsiyet
kavramina tasimis olur, ¢iinkii kadin ile erkek arasindaki cinsiyet catigsmasi evrenseldir.

Dolayisiyla evrensel anlatinin kodlarini da erkek egemen toplum ve siyaset belirler.

Bu bilegenlerin olusturdugu paradigmaya dayanan feminist film kurami yukarida
kisaca betimlenen perde kuraminin baglangicinda etkin olan, gorsel kodlarin izleyiciyi
filmin 6znelligine dahil etmesi ve bunun evrensel biling yaratmasi varsayimlarini farkli

bir bakis acistyla yeniden tanimlamis olur ve perde kuraminin Marksizm boyutuna katki
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saglar. Filmin 6znelligi aslinda siire giden toplumsal ve siyasal diizenin devamliligina
hizmet eder, izleyici de bu 6znellige dahil olarak diizeni 6ziimsemis olur (Rushton &

Bettinson, 2010, s. 71).

Feminist film kuraminin 6nemli bir katkisi da perde kuramindaki psikanaliz
boyutunu evrensel biling ile kaynastirabilmesidir. Perde kuraminin psikanalitik inceleme
yoluyla cesitlilige ulasmis ve cesitliligin nedenini bilingdiginin psikanalitik isleyisi ile
aciklamis olsa da feminist film kurami psikanalizi evrensel biling kavramiyla
ortiistiirmeyi bagarmistir. Bir bagka deyisle, filmlerde 6n diizlemde goriilen ¢esitliligin

altinda evrensel biling ve bu bilinci iireten toplumsal, siyasal yapilar varligini korur.

Feminist film kuraminin temel kavrami olan erkek bakisi aslinda Freud’un
Schaulust ya da skopik diirtii ya da skopofili kavramindan gelistirilmistir. Bakma zevki
olarak betimlenebilecek bu kavram “... baskalarini nesne olarak alip merakli ve kontrol
edici bir bakigin 6znesi haline getirmek” (Mulvey, 1975, s. 59) ile iliskilidir ve cinselligin
temel diirtiilerinden biri olarak kabul edilir. Kavram her ne kadar insanin psikolojik yapist
icinde tanimlanmis olsa da Mulvey (1975) skopofiliden “erkek bakig1” kavramini iiretmis

ve kavrami cins yoriingesinden cinsiyet yoriingesine tagimistir.

Mulvey’in bu cabasi, ikinci dalga feminizm akimu ile tutarlilik gosterir. Cilinkii
erkek bireyin cins 6zelligi olan fallus Mulvey’e gore ataerkil toplumun temelidir ve
“ataerkil bilingdig1”’n1 (Mulvey, 1975, s. 58) olusturur. Bu biling¢dis1 yapisinda kadin fallus
sahibi olmadig1 i¢in bir yandan hadim olma tehdidi olusturur, 6te yandan da fallusa sahip
olma arzusunu c¢ocuk sahibi olmakla giderir. Sonug olarak dogustan var olan fizyolojik
bir 6zellik toplumsal olarak benimsenmis ataerkil kodlara gore tanimlanmis bir kimligin
temelini olugturur. Bu noktada neden kadinin erkekten asagida konumlandirildig: ‘tehdit’
algisi ile agiklanabilir. Kadin, fallusunun olmamasi ile hadim duygusunu koriikler ve bu
da zevk almacak bir sey degildir. Erkegin bu tehdide kars1 dnlem almasi dogaldir. Ama
Ote yandan kadin bir nesne olarak alinip, kontrol edici bir bakisin 6znesi haline de getirilir.
Dolayisiyla bakma zevkini tatmin eden bir varliktir ayn1 zamanda. Ataerkil toplumda
kadma atfedilen bu iki 6zellik, yani hem tehdit hem de nesne olma durumu ataerkil
bilingdisinin  kontroliinde oldugu zaman varligini siirdiirebilir. Anaakim sinema
filmlerinde istisnasiz olarak erotik kodlar bu ataerkil bilingdigina gore yerlestirilir ve

erkek bakisina hizmet edecek sekilde islenir.
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Mulvey (1975) erkek bakist kavramini ve erkek bakisinin gergeklesmesini
yalnizca filmlere kodlanan erotik sahnelerle sinirli tutmaz. Sinema salonunun karanlik
olma 06zelligi de bu kavramin ve eylemin gergeklesmesine katkida bulunur. Salonun
karanligi, erkek bakisinin dikizleyici bir sekle biiriinmesine ve izleyeni ¢evresinden
soyutlayarak bakma zevkini yagamasina olanak saglar. Bu ortamda erkek bakis1 birkag
farkli diizlemde ortaya ¢ikar. Oncelikle, perdede kadin karakter erkek karakterin bakisi
altindadir ve kendi basina bir diizlem olusturur. Ayrica, kadin karakteri salondaki erkek
seyirci de kendi dikizleyici bakisina 6zne edinir. Gergek yasamda bu durum iki erkek
arasinda bir gerginlik konusu olma potansiyeli tasisa da izleyici bdyle bir gerginlik
yasamaz. Bunun nedeni de erkek seyircinin dikizleyici bakisinin, erkek karakterinkinden
farkli bir diizlemde gerceklesmesidir. Ayrica, anaakim sinema filmlerinde kadin
karakterin 6rnegin bir dans¢i1 kiz olmasi durumunda erkek seyirci ile erkek karakterin
bakislar1 anlatida herhangi bir sorun yaratmaksizin biitiinlesir (Mulvey, 1975, s. 62).
Dansci1 kizin gosterisi ile filmin anlatisi arasindaki olasi bir ¢eliski de gosteris ile anlatiy1
kaynastiran ataerkil bilingdisinin marifetiyle giderilir. Ciinkii hem erkek karakter hem de

salondaki erkek seyircinin dans¢1 kiza bakist arasinda herhangi bir fark goriilmez.

“Afterthoughts on "Visual Pleasure and Narrative Cinema' inspired by King
Vidor's Duel in the Sun (1946)?° baslikli ¢alismasinda Mulvey (1989), kadin seyircinin
konumunu da ele alir. Kadin, dogustan gelen fiziksel Ozellikleri nedeniyle erkek
bakisindan bagimsiz degildir. Mulvey (1989) kadin seyircinin durumunu ‘erkeksilesme’
(masculinisation) kavrami ile aciklar. Sonucta kadin da ataerkil bilingdisinin
sekillendirdigi toplumda yasar. Sinema salonunda da kadin izleyici erkek karakter ile
0zdeslesme yoluna gidebilir ve boylece filmdeki anlatiya hakim olma, iizerine yorum
yapma ayricaligini elde edebilir. Ancak bu noktada bir agiklama gerektiren nokta, kadinin
nasil olup da dogustan gelen fiziksel 6zelliklerini bir kenara birakip erkek karakter ile
0zdeslesebildigidir. Burada dikkat edilmesi gereken nokta, ataerkil bilingdiginin egemen
oldugu bir ortamda kadinin dogustan gelen fiziksel Gzelliklerinin kadin kimliginin
olusumunda asil belirleyici olmadig1 gergegidir. Freud’un analizine gonderme yaparak
Mulvey (1989), kadmin edilgen disilik ile etken erillik arasinda gelgitler yasadiginin,

bunun da fiziksel 6zellikleri {istiine toplumca bindirilmis olan ama fiziksel 6zellikleriyle

20 Laura Mulvey’in bu ¢aligmasi ilk kez 1981 yilinda Suny, Buffalo Medya Caligsmalart Merkezinde
diizenlenen Sinema ve Psikanaliz konferansinda bildiri olarak sunuldu.
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celisen kimliginin altin1 ¢izer. Bu gelgitlerde kadinin hareketi edilgen disilikten etken
erillige dogru evrilir. Evlilik bu evrilmenin agiga vurdugu bir islev, bir toplumsal ritiieldir.
Oziinde erotik bir karakter tasimakla birlikte evlenme kadinin erkege dogru hareket ettigi
bir toplumsal eylemdir. Mulvey’in (1989) bu analizi, yukarida ele alinan fallus merkezli
tartigmast ile de tutarlidir. Kadin, ataerkil bilin¢diginin egemen oldugu bir ortamda fallusa
sahip olma arzusunu ¢ocuk sahibi olmakla giderir, bunun da yine ataerkil bilingdisinin
egemen oldugu bir toplumda ¢6zliimii evlenmektir. Sonug olarak evlenme kurgusunda

erkege dogru hareket eden kadin olur.

Bu baglamda gercek yasamda kadmin boyle bir kompleks yapi iginde olmasi
sinema salonundaki durusunu da elbette etkiler. Kadin perdede izledigi anlatiya erkek
bakisindan tiimiiyle farkli bir pencereden bakamaz. Kadin karakterin edilgen tasvir
ediligini algiliyor olabilir ama anlatiy1r degerlendirmesinde bu algiy1 degerlendirmenin
merkezine koymaz. Clinkii toplumsal olarak {izerine giydirilmis olan kimlik baskin ¢ikar,
sonugta kadin izleyicinin “erkeksilesmesi” olarak adlandirilabilecek bir goriingii ortaya
cikar. Bu anlamda, yukarida tartigilan erkek bakist her ne kadar erkek izleyicinin sinema
salonundaki konumuna agirlik verse de yalnizca erkek izleyicileri degil, kadin izleyicileri
de betimlemeye yetecek kapasitededir. Mulvey (1975) anaakim anlatim filmlerinin yapist
icerisinde farklilik yaratmanin olasi olmadigin1 6ne siirer. Bu yapidan ¢ikis yolu ancak
ataerkil dilizenin diline secenek olusturabilecek bir film dilinin gelistirmesiyle
bulunabilecektir. Ne var ki, boyle bir doniisiim i¢inde bulunulan kosullar nedeniyle
olduke¢a zordur. Ataerkil toplum diizeni i¢inde, var olan dile segenek olabilecek bir film
dili gelistirme c¢abasinin kisitlar1 yine ataerkil toplum diizeni ve film iiretimi
mekanizmalarinin i¢inde bulunur. Mulvey (1989) bu kisitlar arasinda en agik sekilde
goriinenin ekonomik oldugunu 6ne siirer. Film ¢ekiminde stiidyo sisteminin gelmesi, sesli
cekimin giderek yayginlik kazanmasiyla biiylik ¢apl yatirimlar giindeme gelmis ve bu
yatirimlarin var olan ataerkil diizen i¢inde yetismis yatirimcilarin kontroliinde olmasi,
kadinlarin film ¢ekim siireclerinde etkin roller almasinin 6niindeki temel engel olmustur.
Mevcut toplumsal hiyerarsi i¢inde kadin bu yatirimlarin karsiligin1 verebilecek
diizeylerde degildir. Sonug¢ olarak, stiidyo sisteminin yayginlagsmasindan sonra
Hollywood’da diizenli film ¢ekme olanagi bulan kadin yonetmenlerin sayist oldukca
azdir. Savag sonrasi film endiistrisi darmadaginik bir halde olan ve bu nedenle Amerikan
filmlerinin ithaline biiyiik 6l¢iide teslim olan Avrupa’da kadin yonetmen olgusu ¢ok daha

zayiftir.
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Bununla beraber ataerkil diizenin getirdigi ekonomik kisitlar nedeniyle ortaya
cikan zorluklar feminist film kuramini, {izerinde caligilabilecek film sayisinin azlig1 ve
eldeki filmlerin de biitlinlesik bir karakter tasimamasi bakimindan ilgilendirir. Filmler
kadin olgusunu 6n plana ¢ikarmakla ve yerlesik erkek bakisit disina tagimakla farkli bir
yorlingenin olustuguna isaret eder. Ne var ki, s6z konusu filmlerin bunun disinda yeni bir
anlati dili gelistirme konusunda ortak bir zeminde bulusmalar s6z konusu degildir.
Dolayisiyla, feminist film kurami da bu orneklerden yararlanarak bir paradigma
olusturma yoniinde gelisme saglayamamistir. Mulvey’e (1989) gore kadin yonetmenlerin
filmlerinde ortak olan bir nokta ataerkil diizenin dayattig1 cinsiyet¢ilik kodlarmin
terkedilmesidir. Bu filmlerde kadin karakterler daha giiclii ve bagimsiz olarak tasvir
edilir. Ama bu tiir filmler, sayica az olmakla birlikte Hollywood un yerlesik ataerkil
diizeninden tepki gdrmiistiir. Molly Haskell ve Robin Wood gibi film elestirmenleri
1960’11 yillarda sayis1 giderek artan “buddy film”lerinin bu feminist durusa bir tepki
olarak gelistigini One stirerler (Abbott, 2009, s. 73). Bu filmlerde genellikle ana
karakterler iki erkek olur ve erkek merkezli anlatida kadma birinci planda gerek
duyulmaz. Sonucta, ataerkil yapiya uygun filmlere tepki olarak ortaya konan ve
cinsiyet¢ilik kodlarini degistirmeye calisan bu filmler kendi kars1 tepkisini de yaratmastir.
Buddy film tepkisinin bir nedeni olarak feminist filmlerin ABD’deki Kadin Ozgiirliigii

hareketi ile baglantili olmasi da gosterilebilir.

Buddy filmlerle verilen tepkinin bir bagka nedeni, feminist filmlerin gelistirmeye
caligtig alternatif dil olarak da gériilebilir. Oziinde, bu filmlerde anlati cinsiyet rollerinin
yer degistirmesine dayanmistir. Bir anlamda, ataerkil bilingdisi ve bu bilingdisinin
rettigi kodlar varligini siirdiirmiistiir. Farkli olan, geleneksel yapidaki erkek egemenligi
yerini kadina birakmigstir. Mulvey (1989, s. 115) bu tersine doniisiin, biiyiileyici ve fallus
merkezli davraniglari olan bir kadina erkek hayranligi dogurabilecegi, bunun da bu
filmlerin temel yaklagiminda bozulma yaratabilecegine dikkat ¢eker. Oysa yaratilmasi
gereken alternatif dilin bu oldugu konusunda herhangi bir uzlasi olusmus degildir,
tartismasi bile olmanmustir. Kadm Ozgiirliigii hareketi icinden ¢ikmis olmalar1 nedeniyle
bu feminist filmlerin politik anlamda kullanilabilirligi agiktir. Sonugta bu filmler Kadin
Ozgiirliigii hareketinin kullanabilecegi mesajlar ve igeriklerle doludur. Ancak estetik
acidan, kameray1 biiyiileyici bir aygit olarak goren yerlesik film anlayisina yonelik bir
bakis acis1 degisikligi s6z konusu olmamustir. Farklilik kameranin biiyiileyici etkisini bu

kez erkek egemenligini beslemek icin degil kadini 6n plana ¢ikarmak amaciyla
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kullanilmasinda olmustur. Bu perspektif icinde filmlerin politik degeri de aslinda
kameranin biiyiileyici etkisi sayesinde olusturulmus olur. Kameranin biiyiileyici etkisi,
tipkt eski ataerkil yapida oldugu gibi izleyicinin perdede gordiiglii karakter ile
0zdeslesmesine yarar ki bu da feminist ¢ikigin temel hedefinin ataerkil bilingdigina karst
bir alternatif gelistirmek olmasiyla celisir. Ciinkii feminist filmde cinsiyetler yer
degistirmekle birlikte, ataerkil yapi igerisinde gelisen kamera kullanimi ayni kalir.
Kamera ile ilgili bu betimleme, Mulvey’in (1989) biiyiileyici ve fallus merkezli
davraniglar1 olan bir kadina erkek hayranligi dogurabilecegi diislincesini de anlamli kilar.
Mulvey’e (1989) gore celiski film dilinin 6zelliklerinin yeterince bilinmemesinden
kaynaklanir. Yazar bu analizine ve fallus davranmigh kadin tiplemesine dayanarak,
feminist film kuraminin ve pratiginin alternatif bir dil gelistirmeden 6nce var olan film

dilinin isleyisinin ayrintili bir sekilde anlasilmasi gerektigini savunur.

Feminist film kurami, kameranin yani sira, -¢ok daha kiiciik 6lgekte de olsa- sesin
sinemadaki kullaniminda ataerkil bilin¢gdisinin etkisine de yer verir. Silverman, “klasik”
filmle “deneysel” film arasinda yaptigi ayrimda, klasik filmde kadin sesinin bolca
kullanildigini, ama hicbir zaman otoriter bir giligte kullanilmadigini belirlemistir.
Silverman’a ((1990) [1984]) gore kadin sesinin kullanimi bir ses kaydina benzer. Siirekli
olarak ayni tonlama ile tekrar eden bir karakteri vardir. Kadin sesinin bu sekilde
kullanilmast kameranin kaydettigi goriintiiyli de destekler niteliktedir. Kadin sesi
genellikle “... gevezeligini, oynakligin, tath tathh mirildanmasini, anne olarak ¢ocugunu
uyarmasini ve dilbazligini” (s. 309-310) gosterecek sekilde kullanilir. Bu bakimdan
anaakim sinemada kadin sesinin kullanimi kameranin biiyiileyici etkisini ve erkek bakist

olgusunu destekler niteliktedir.

Bu noktalardan hareketle Mulvey’in (1975) erkek bakist kurami {i¢ farkl: diizlemi
ele alir. Birincisi perdede gerceklesen, kadin karakterin erkek karakter tarafindan merakli
ve kontrol edici bir bakisin dznesi haline getirilmesidir. Ikincisi ise, erkek izleyicinin
kadin karakteri kendi dikizleyici bakisina 6zne edinmesidir. Ugiincii diizlem ise kadin
izleyicidir ve Mulvey (1989) kadin izleyiciyi erkeksilesme kavrami iginde ele alir.
Erkeksilesme, kadinin edilgen disilik ile etken erillik arasinda yasadig: gelgitlere isaret
eder. Kadin gercek yasamda da (6rnegin evlenmede de) edilgen disilikten etken erillige
dogru hareket ettigi i¢in, bu hareket film izlerken de olusur ve erkek izleyicinin yasadigi

0zdeslesmenin bir benzerini kadin izleyici de yasar. Mulvey’in kuraminda kimlik
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kavramu cinsiyet ile sinirhidir ve iki cinsiyet arasindaki etkilesim ile sinirl kaldig: siirece
de giiciinii korur. Ancak, bu sinirlama cinsiyet kimliginin diger biitliin toplumsal
kimliklerin istiinde oldugu ve onlar1 bastirma giiciine sahip oldugunu bastan kabul etmeyi
gerektirir. Tersi durumda, baska kimliklerin de izleyicinin perdedeki Oriintii ve anlatiy1
algilamasini etkilemesi durumunda erkek bakisi ve fallus merkezli film tanimlamasi
saglam temellere oturmaz. Ornegin, filmin anlatisinda egemen olan bir sinif kimligi ya

da etnik kimlik, bu kimliklerle ¢atigma i¢inde olan bir izleyiciyi nasil etkiler?

Bu sorulara cevap noktasinda Bell Hooks (1992) irka dayali kimlik 6zelinde
Mulvey’in (1975) erkek bakis1 kavramina elestirel bir bakis gelistirir. Hooks un konuyu
ele alisinda dikkat edilmesi gereken nokta, irk kavramini ve irksal farkliliklar1 evrensel
boyutta ele almadigi, ABD’de uzun bir ge¢cmisi olan irk ayrimciligt deneyimine dayali
olarak inceledigidir. Hooks’un tartigmasi elbette, erkek bakist kavraminin dogas1 geregi
cinsiyet kimlikleri ile wrksal kimliklerin kesisme noktasinda gelisir. Hooks makalesinde
bir Afrika kokenli Amerikali olarak kendi deneyiminin yani sira goriisiip konustugu yine
Afrika kokenli Amerikali kadin izleyicilerden yola ¢ikar. Edindigi verilere gore Hooks’un
(1992) gelistirdigi kavram muhalif bakistir. Bu kavram, anaakim sinemanin
kandiramadig1 ve kendini filmin imgesel 6znesiyle 6zdeslestirmeyen Afro-Amerikali
kadn izleyicinin gelistirdigi bakist betimler. Muhalif bakisin dayandigi temel, boyle bir
Ozdeslestirmenin Afro-amerikan kadin izleyicinin kendi kimligini hiikiimsiiz kilacak
olmasidir. Yazarin goriisme yaptigt kadinlar bu nedenle Mulvey’in oOnerdigi
0zdeslesmeden kagindiklarini belirtmislerdir. Beyaz kadini fallus merkezli bakisin
nesnesi yapan anaakim sinemaya karsi elestirel ve muhalif tutumlart ne kurban
durumundaki beyaz kadin ile ne de onu bu duruma sokan erkek karakter ile 6zdeslik
gelistirmemelerini saglar. Hooks’un mubhalif bakis kavrami yalnizca Afro-Amerikali
kadmn izleyici ile de sirlt degildir. Passion of Remembrance filmi iizerine yaptigi
degerlendirmede, ana karakter olan iki kadinin (Louise ile Maggie) anlatisin1 da bu
kavram ile irdeler. Iki kadin siyahi ozgiirliik hareketinde kadimlarin geri planda
birakilmasindan ve hareketin cinsiyetci bir temele oturtulmus olmasindan sikayetgidir.
Siyahi kimligin kompleks yapisim1 vurgularlar ve eski yapinin degistirilerek 6zgiirliik
hareketinin bu kompleks yapiya hitap etmesi gerektigini savunurlar. Bir partiye gitmek
lizere giyinirken birbirlerine bakiglart Mulvey’in erkek bakist ve bu bakisin etkisi
altindaki kadin izleyiciden ¢ok farklidir. Her ikisi de birbirlerine siyahi kadinligin

gerektirdigi gorliniim agisindan bakarlar. Hem izleyici hem de karakter konumundadirlar.
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Partide dans ederken de basgkalarinin dikizleyici bakisi degil, kendi kimlik 6znelliklerinin

sergilenmesidir s6z konusu olan.

Hooks’un siyahi kadin izleyici 6zelinde yaptig1 katki aslinda 1irk ve irka dayali
kimlik baglaminda film izleyicisi ile de sinirli degildir. Irk ile cinsiyetin kesismesi baska
boyutlarda da gozlemlenir. Kisaca baska irki asagilamak olarak tanimlanabilecek irkeilik
da aslinda gorsel bir ideolojidir, dolayistyla bakis kavramin ilgilendirir. Finzsch (2008)
bu tanimlamadan yola ¢ikarak beyaz gogmenlerin Avustralya’da Aborjinlerle ilgili olarak
yaptiklar1 betimlemeleri yansitan tarihsel kaynaklari incelemistir. 18. ytlizy1l sonlarindan
19. yiizy1l ortalarina kadar olan donemi kapsayan bu kaynaklar yazarlarinin bakisi ile
Aborjinler hakkinda fiziksel betimlemeler igerir. Finzsch bu kaynaklari fiziksel goriiniim,
giysiler, cinsellik, ahlak, barinma, savas yetenekleri gibi acilardan taramustir. Incelemede
betimlemelerde kullanilan dilin 1800 yilinda degistigi ortaya ¢ikar. 1800 Oncesi bu
betimlemeleri yapan go¢gmenlerin daha tarafsiz bir dil kullandigi, 1800 sonras1 metinlerde
ise Aborjinleri agsagilayan ve hatta lanetleyen bir sdylem hakimdir. Finzsch (2008) bu
degisimi, Avustralya devletinin soykirima varan, Aborjinleri yerinden etme ve dagitma
politikalar1 ve 1rk¢1 sdylemleri ile iliskilendirir. Dolayisiyla, bir irkin bir baska irka
bakisinin degisebildigi anlasilir. Calismada 6nemli olan bir nokta, bu betimlemeleri
yazanlarin beyaz erkekler olmalar1 ve agirlikli olarak da Aborjin erkeklerini betimlemis
olmalaridir. Bu duruma bakis kuraminin biitlinliigli agisindan bakildiginda, cinsiyet
olgusunun yine var oldugu ama erkek bakisi kavraminin tanimladigindan farkli bir
olgunun ortaya ¢iktig1 anlasilir. Erkek bakisi bu kez kendinden asagida konumlandirdigi
kadmna degil, bagka bir erkege yonelmistir. Bakan ile bakilan arasindaki irk farkinin bu
olguda 6nemli rol oynadig1 anlasilir. Bakisin karakterini olusturan ana motif cinsellik

degil, go¢menlerin gogtiikleri diyarlar1 kesfetmeleridir.

Hooks ve Finzsch’in -ve ayrica baska arastirmacilarin- katkilar1 aslinda
Mulvey’in gelistirdigi erkek bakisi kavraminin mutlak olmadigini ve farkli baglamlarda
gorelilik kazandigini ortaya koyar. Bu bakimdan Finzch (2008) tek bir bakis kavramina
odaklanmaktan uzaklastiran “bakis rejimleri” kavramini 6ne siirmiistiir. Aslinda bakisin
gorelilik kazandigint Mulvey de (1989) kabul etmistir. Gostergebilim kuramina
basvurarak Mulvey (1989) gosteren ve gosterilen arasindaki iliskinin birebir olup
olmadigin1 ve gosterilenin her zaman gosteren ile isaret edilmek istenen sey olup

olmadigini sorgular. Gosteren ile gosterilen arasindaki gorelilik aslinda uzun zamandir
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apacik ve sorgulanmaya ihtiya¢ duyulmayan erkek cinselliginde de s6z konusudur.
Erkegin kadin1 hem arzuladig: bir nesne olarak gérmesi hem de bdyle bir arzu duygusunu
kortiklemesi nedeniyle cezalandirmak istemesi erkegin cinselligini de karmasik bir yap1
haline getirir. Mulvey (1989) bu yoniiyle erkek cinselliginin Jean-Luc Godard’in
filmlerinde islendigini sdyler. Dolayisiyla sinemada kadin cinselligin tek gostereni
degildir. Godard’in [ki Numara adl filminin bir sahnesinde anne kizi ile dans ederken
goriiliir. Ogul bu arada bir seyler yer. Anne ogluna dansa katilmasini sdylediginde ogul
bu teklifi siddetle ve tiksintiyle reddeder. Mulvey’e gore (1989) ogul kendini, kadin
diinyas: olarak gordiigii ortamdan uzak tutmayi tercih eder. Mulvey (1993, s. 3)
gostergebilim kuraminin 1s1¢1nda imgenin mutlaka gonderme yaptigint ama géndermenin
mutlaka gonderileni bulmadigin1 savunur. Bu yaklagiminda, gostergebilimin yani sira
Lacan psikanalizinden de yararlanir. Lacan 6zne olusumunun {i¢ boyutta oldugunu 6ne
stirer: imgesel, simgesel ve gerceklik. Mulvey (1993) kadinin nesnelestirilmesinden yola
cikarak ulastigi meta fetisizmini Lacan’in bu kavramlariyla agiklar. Filmde kadin bir
nesne olarak imgeye doniislir ve kadin bedeni fetisizminin simgesi haline gelir. Bu
simgelesme siirecinde kadinin 6zgiil degeri ile ilgili bilgi de fetis inancinin altinda
Onemini yitirir. Sonugta simgesel boyut hem imge hem de gerceklik {izerinde bir iistiinliik
kurmus olur. Ancak, simge, dogas1 geregi bir tek seyi temsil etmez. Temsil edenle temsil

edilen arasindaki iliski simgelesme siirecinin gelisimine baglidir.

Feminist film kurami ilk gelismelerini gosterdigi ikinci dalga feminizmden bu
yana 6nemli gelismelere ve degisimlere ugramigtir. Feminist film analizinin ana kavrami
erkek bakist da bu siiregten etkilenmistir. ilk evrelerinde, Marksizmin smif ¢atismasi
kavramindan esinlenildigi goriiliir. Kadin, tipki proletarya gibi egemen toplumsal ve
siyasal diizenin baskisi altindadir. Bu baski, cinsel 6zelliklerinin lizerine yine bu diizenin
paradigmasina gore bindirilmis kimlikle giindelik yasama ve kiiltiire de sirayet etmistir.
Erkek bakis1 kavrami bu noktada bu baskinin film endiistrisini ve film anlatilarini nasil
etkiledigini incelemede kullanilan bir anahtar kavram haline gelmistir. Bir anahtar
kavramdir, ¢iinkii erkek bakisi yalnizca film anlatisint ¢oziimlemekte yararlanilan bir
kavram degildir. Ayn1 zamanda, sinema salonundaki izleyicinin de algisim
cozlimlemekte kullanilir. Ayrica kavram, sinema salonundaki kadin izleyiciyi de ele

almakta yararlanilmis bir kavramdir.
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Buna ragmen 1970’li yillardaki calismalarin, 6zellikle de Mulvey’in (1975)
biiyiik etki yaratan ¢aligmasinin bir 6zelligi, bu kavrami, dogas1 geregi yalnizca cinsiyet
kimligi sinirlar1 iginde gelistirmis olmasidir. Oysa Hooks’un (1992) etkili bir sekilde
iddia ettigi gibi, sinema salonundaki biitiin kadin izleyiciler ayn1 erkeksilesme deneyimini
yasamazlar. Fiziksel ozelliklere dayali bir baska toplumsal kimlik olan irkin devreye
girmesi durumunda kadmin tam tersine muhalif bakis gelistirmesinin s6z konusu

oldugunu Hooks ortaya koymustur.

Finzsch’in yukarida ele aliman calismasi ise, erkek bakisinin tek bakis tiirii
olmadigini, s6z konusu olanin genis Olgekte bakis rejimleri oldugunu anlamak
bakimindan Onemlidir. Dolayisiyla erkek bakisinin bu bakis rejimleri igindeki
konumunun/konumlarinin belirlenmesi, kavramin saglikli bir sekilde kullanilabilmesi
bakimindan 6nem tasir. Burada dikkat edilmesi gereken nokta Finzch’in irk¢ilig gorsel
bir ideoloji olarak analiz etmesinin film endiistrisindeki pratiklere gonderme yapmaz.

Ancak, bu ayrint1 farkli bakis rejimlerinin film analizinde aragtirilmasini da engellemez.

Feminist film kuraminin erkek bakisi kavrami 6zelindeki gelisimi siirecindeki son
asama, yine Mulvey’in (1989 ve 1993) katkilartyla kavramin daha esnek bir ¢ergeveye
oturtulmasi girisimleridir. Mulvey gostergebilim kuramindan yararlanarak ulagtigi son
noktada erkek bakisinin her ne kadar filme derinlemesine islense de mesajinin film

izleyicisi tarafindan islendigi sekilde algilanmayabilecegini savunur.

Sonug olarak su noktalarin altin1 ¢izmekte yarar vardir; erkek bakisi, analitik
olmanin yani sira anaakim film endiistrisine elestiri getirme anlami da olan bir kavramdir.
Dolayisiyla bu siyasal boyut ile analitik 6ziin birbirinden ayrilmasi gerekir. Ayrica, erkek
bakis1 bir filmde bastan sona egemen olmak zorunda olan ve boylece de tek bakis tiirii
olmasi gereken bir olgu degildir. Bir filmde, ger¢ek yasamda oldugu gibi, farkli bakig
tiirleri bir arada bulunabilir ve bu anlamda erkek bakisi bu bakis rejimleri i¢inde sadece

bir alternatif olarak kullanilabilir veya kullanilmalidir.
2.3.2. Sinemada Kadinlar: “Kadin Filmi” ve "Kadin Sinemas1"

“Kadin Filmi” ve “Kadin Sinemas1” birbirlerinden farkli kategorileri tanimlayan
terimlerdir. Kadin filmi kadin izleyici i¢in yapilmig ama yapim siireci genellikle erkek
paydaslar tarafindan gerceklestirilmis filmleri ifade eder. Kadin anlatilarina odaklanir ve
ana karakter kadindir. Buna karsilik kadin sinemasi, anlatinin hangi cinsiyete hitap

ettigine odaklanmaz, filmin yapim siirecinde gorev almis kadinlarin yaptig1 ve kadin
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bakis agisinin egemen oldugu filmleri tanimlayan bir terimdir (Ashby, 2010, s. 153).
Aralarindaki fark bu ¢ergevelerde ortaya konan filmlerin karakteristik 6zelliklerinin yani
sira tarihsel olarak da gozlemlenebilir. Kadinlarin sinemadaki varliklar1 ve etkinlikleri
asagidaki boliimlerde tarihsel bir perspektif ile incelenmekle birlikte, burada bu iki

kategori diizeyinde ele alinacaktir.
2.3.2.1. Kadin Filmi

Kadin filmi ve kadin sinemasi1 ayrimi 1980’lerde yapilmaya baslanmakla birlikte
her iki kategoride yer verilebilecek filmlerin ortaya ¢ikisi cok daha eskiye dayanir. Kadin
filminin 6rnekleri sessiz film doneminden baslayarak 1950’lere, 1960’lara kadar uzanan
bir tarihsel kesitte yer alir. Bu filmlerde agirlikli olarak kadin karakter daha 6n plandadir
ve filmin anlatisinda bagka film 6rneklerine gére daha etkin bir rol oynar. Ancak bunun
nedeni, bu filmlerin konularinin egemen toplumsal yap1 i¢inde kadinlarin dahil oldugu ya
da kadinlara 6zgii olarak goriilen alanlarda ortaya ¢ikan sorunlarla ilgili olmasindandir.
Ornegin ev yasami, aile, cocuklar, dzveri, ¢alisan kadinlarin ev-is yasamindaki denge
sorunlar1 gibi temalar iizerine oturtulmus konular kadin filmlerinde agirlikli olarak ele

alman konulardir (Doane, 1987, s. 3).

Ancak bu filmlerde islenen temalarin farkli olmasi ayri bir film tiirii olarak
tanimlanmalart i¢in yeterli degildir. Bir baska deyisle kadin filmi ayr bir tiir olarak
goriilmez. Daha ¢ok, gotik, gerilim, melodram ve kara film gibi tiirlerin kadin konular1
olarak ifade edilen konulara uyarlanmasidir (Altman, 1998, s. 29). Bu uyarlamalarin ayn1
zamanda s6z konusu tiirlere bir dinamizm kazandirdig: da sdylenebilir. Greven (2011, s.
2) kadin filmi kategorisinin bu film tiirleriyle iligkisinin statik ve belli anlat1 kaliplarina
bagli olmadigini1 zaman igerisinde doniisiim yasadigini 6ne siirer. Greven’a gore 1940’lar
ile 1960’lar arasinda popiiler olan ve daha sonra etkinligini yitiren kadin filmleri, aslinda
yok olmamig ama doniisiime ugrayarak yazarin “modern gerilim” dedigi akimin temeli
olmustur. Modern gerilimde kadin ana karakter fallus merkezli sdylemin kendi
cinsiyetine uyarlanmis haliyle goriiniir ve ¢ogunlukla intikam pesindedir (Gereven, 2011,

s. 3).

Kadin filmi kavramini net bir sekilde bir tiir olarak tanimlama gii¢liigii bir yandan
da bu tiir filmlerin 6zlindeki dinamizmin ve film endiistrisinin yeni izleyici gruplari
kesfetme cabalarina kaynak olusturmasinin bir isareti olarak goriilebilir. Bu anlamda,

doniisiim yalnizca Greven’in (2011) odaklandigi modern gerilim yoniinde olmamustir.
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Ornegin Hollywood’da gelisen ve “chick flick” diye adlandirilan bir kategori de yine
1930’1larin ve 1940’larin magdur ve ev kadini tiplemesine dayali kadin filmlerinden
gelismistir. Ancak kadin filmi kavramimin genis tematik alani i¢inde agirlikli olarak
romantizm ve duygu temalarinin islendigi, kadinsiligin 6n plana ¢ikarildig: filmlerdir
(Ferriss & Young, 2008, s. 4). izleyici kitlesi olarak da daha ok geng kadinlara y&neliktir.
Radner (2011, s. 7), klasik kadin filmlerinden chick flick’e doniisiimiinii “kadinsiligin
ozelligi olarak anneligin yerini tiiketici kiiltiirlin albenisinin almas1” olarak tanimlamigtir.
Yazar chick flick filmlerin genis yelpazesi i¢inde neo-feminist paradigmanin da énemli
bir yer tuttugunu savunur. Aslinda annelik tiimiiyle yok olmamis, yalnizca merkezi

3

pozisyonunu kaybetmistir. Bu paradigmanin bilesenleri, “...ekonomik ve mali
sorumlulugunu ¢alisma yasaminda yerini alarak gergeklestirmek ve ... tiiketici kiiltiiriin
dikte ettigi normlarla uyumlu olarak bedenini ve bedensel goriiniimiinii islemek yoluyla
kendini siirekli olarak gelistirmek” tir. Bir anlamda kadin “ev”den ¢ikmis, ekonomik
acidan hem bagimsiz hem de sorumlu hale gelmistir. Chick flick filmlerin bir 6zelligi de
mutlu son ile bitmesidir. Boylece seyirci, kadinin erkek egemenligi altinda kalmak
zorunda olmadigina inandirict nedenlere dayanarak tamik olur. Blake Edwards’in
yonettigi Breakfast at Tiffany's (1961) filmi yalnizlik, takintili materyalizm ve mutlu son
temalariyla bu tiiriin basyapitlarindan sayilabilir. Bunun disinda Rob Reiner’in When
Harry Met Sally (1989), Bobby ve Peter Farrelly’nin There's Something About Mary
(1998), Helen Fielding’in Bridget Jones's Diary (2001), Michael Patrick King’in Sex and
The City (2008) filmleri bu tiiriin popiiler 6rneklerindendir. Chick flick filmlerinde esas
kahraman olan kadin karakter 6zne olarak cinsel kimlige ulasmaktan uzak, edilgen
disiligin 6n planda oldugu, ataerkil ahlaki degerlerin sisteminin kaynagi olarak temsil

edilir.

Kadin filmi kategorisi feminist film kurami agisindan gézden gegcirildiginde su
noktalarin altin1 ¢izmek gerekir. Klasik kadin filmlerinde ev yasami, aile, ¢ocuklar,
Ozveri, ¢alisan kadinlarin ev-is yasamindaki denge sorunlar1 gibi temalarin islenmesine
bakildiginda, kadinin magdur durumu ve ataerkil diizendeki fallus merkezli konumu bu
tir filmlerde pekistirilmistir. Ancak Greven’in altin1 ¢izdigi modern gerilime dogru
gelisen doniisiimde kadinlarin erkeklerle esit yetenek ve becerilere sahip oldugu sdylemi
bir alt metin olarak islenmistir. Dolayisiyla, ataerkil toplum diizeni ve bilingdiginin yapisi
ile ilgili bir degisiklik s6z konusu degildir. Yalnizca bu yapi i¢inde, temelde erkege
atfedilen kiiltiirel kodlar kadina da uygulanmigtir. Chick flick alt kategorisi ise kadin
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filmlerinde zaman i¢inde meydana gelen dontigiimlerin farkli bir yoniine igaret eder. Bir
anlamda, 20. yiizyilin ikinci yarisinda meydana gelen toplumsal degisikliklere bir yanit
olma &zelligi tasir. Ikinci Diinya Savasi sirasinda erkeklerin savasta olmasi nedeniyle
kadinlarin ¢aligma yasamina etkin bir sekilde girmeleri ve savas sonrast bu durumun
kalic1 hale gelmesi chick flick filmlerinde karsilik bulan bir olgudur. Ayrica yine ayni
donemde gelismeye baglayan tiikketim kiiltiirii de neo-feminist chick flick filmlerde 6n
plana c¢ikar. Chick flick kiiltiirii bireysellik, kisisel doyum ve se¢im yapma iizerine
odaklandig: i¢in feminizmin de toplumsal cinsiyet olarak paylasilan bir ideoloji degil,
bireysel olarak gergeklestirilebilecek ve bireyin se¢cimlerine bagl bir tutum olarak algilar
(Radner, 2011, s. 8). Dolayisiyla, 20. ylizyilin son ¢eyreginde gelisen feminist film
kuramindaki ataerkil diizenin diline segenek olusturabilecek bir film dilinin gelistirmesi

chick flick filmlerin bir arayis1 degildir.
2.3.2.2. Kadin Sinemasi

Sinemada kadmin varligi iki agidan ele almabilir: Kadinlarin sinema
endiistrisindeki yani kamera arkasindaki durumlar1 agisindan ve kadinlarin kamera
ontindeki temsilleri agisindan. Sinema tarihinin bagindan itibaren 6zellikle senarist ve
yonetmen olarak kamera arkasindaki kadinlarin varligi her ne kadar énemli bir yere
sahip olsa da kadin sinemasindan s6z etmek pek miimkiin degildir. Bunun nedeni ise o
donemde feminist kuramin sinemay1 mercek altina almamis olmasidir. Dolayisiyla
sinema tarihinin baglarinda kadin sinemasinin en o6nemli vurgusu olan kadin
Oznelliginin varhigindan bahsedilemez. Daha once de ifade edildigi gibi 1960’larda
ikinci dalga feminizmin toplumsal baglamda kadin ve erkek arasindaki cinsiyet rollerine
kars1 ¢ikiglari, sinemay1 da bir inceleme alani olarak gérmelerini tetikler. 1970’lerden
itibaren bu ilgi daha da artar. Kadin temsilleri, geleneksel sinemanin anlatim stratejileri,
kadin izleyicinin sorunlu konumu iizerine baglayan ¢aligmalara kosut olarak cekilen
deneysel ve avant garde filmler feminist sinema veya kadin sinemasinin varligindan soz
ettirmeye baglar. Ogiit’e gdre feminist sinema, toplumsal cinsiyet farkliligini kadin
bakis agisiyla sunan ve cinsiyetler arasindaki asimetrik iktidar iligkisine dair elestirel bir
farkindalik sergileyen filmlerdir (2009, s. 203). Bu filmler kadinlar tarafindan veya
erkekler tarafindan iretilebilir. Kadin filmleri, toplumsal cinsiyet sdylemlerini
elestirirken, bu sdylemleri kendi i¢inde yikarak, kadinlarin yok sayildiklar1 alanlarda

var olduklarini ortaya koymaya yonelik bir sinema anlayisina sahiptir. Ataerkil
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ideolojinin kadinlarin alan1 olarak bigtigi yer, Williamson’ un (1998, s. 139) ifadesiyle
kadinlarin, hayatin tarihin disindaymis gibi goriinen yaninin (kisisel iliskiler, agk ve
cinsellik) temsil edildigi yerdir. Buna kars1 ¢ikan kadin filmleri ise kadin deneyiminden
cikan, cinsiyet¢i ideolojiye isaret ederek eril sdylemi az ya da ¢ok kiran ya da yapi
bozumuna ugratan filmlerdir (Ogiit, 2009, s. 209). Kadin sinemasinin, kadinlara dair
gosterge ve anlamlarin anaakim sinemanin kod ve temsillerinden farkli bigcimde ortaya
koymasi, toplumsal cinsiyet kaliplarinin degismesinde katki saglama potansiyeline
sahiptir. Smelik (2008, s. 3) bu baglamda gercegin oldugu gibi gosterildigi filmlere
ihtiya¢ oldugunu sdyler. Smelik (2008), kadin yonetmenlerin “gercek” kadinlarin
“gercek” hayatlarin1 gostererek kiiltiirel agidan erkek egemen konumdaki fantezi
biiyiisiinii bozabilirler 6nermesi, kadin sinemasinin sahip oldugu potansiyeli ve giicii
vurgulamasi bakimindan 6nemlidir. Alison Butlar’a (2002, s. 1) gore, kadin sinemasinin
tanimi agik degildir:

Kadin sinemasi tanimlanmasi neredeyse imkansiz bir kavramdir. Cok agik olmamakla

birlikte, kadinlar tarafindan, kadinlara hitaben veya kadinlar hakkinda yapilan veya bu ii¢

unsuru da igeren filmler kastedilmektedir. Kadin sinemasi sinema tarihinde ne bir tiir ne

de bir hareket degildir, tek basina higbir gegmise sahip degildir, ulusal sinirlara sahip

degildir, sinemasal veya estetik bir 6zgilinliigi yoktur, ancak sinemasal ve kiiltiirel

gelenekleri ve elestirel ve politik tartismalart kapsar ve tartisir.

Bu noktalardan hareketle kadin sinemasi temel olarak film yaratiminin ¢esitli
alanlarinda goérev alan kadinlarin yaptiklarini betimleyen bir kavram olmakla birlikte,
daha ¢ok kamera arkasindaki gorevlerle siirli tutulan bir anlama sahiptir. Clinkii kadin
sinemasi terimi, kadin filminden farkli olarak, filmin biitliniine etki eden kadin bakis
acisinin egemen oldugu filmleri tanimlayan bir terimdir. Bu nedenle, anlatida belirleyici
olan yonetmenlik, yapimcilik, senaryo yazarligi, goriintii yonetmenligi yapan kadinlara
yoneliktir. Ancak bu ¢erceve kadin sinemasinin diger paydaslarini gz ardi etmeye de yol
acmamalidir. Sonugta, “kadin sinemasi karmasik, elestirel ve kurumsal bir yapidir ve
ortaya ¢ikist izleyici, film yapimcilari, gazeteciler, kiiratorler ve akademisyenler
sayesinde olmustur, varligini siirdiirmesi onlarin ilgisinin devam etmesine baglidir”

(Butler, 2002, . 2).

Kadin sinemasimin kaydedilmesi gereken bir bagka 6zelligi bagimsiz sinema
konjonktiiriinde kendine yer bulmasidir. Bagka bir deyisle, kadin sinemast, kadin filminde

oldugunun tersine, belli basli Hollywood film stiidyolarinin disinda, yani stiidyo
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sisteminin disinda kendine gelisme alani bulmustur. Bu tiir film yapimcilari ya stiidyo
sisteminin anaakim sdylemine uymadiklar1 i¢in ya da film biitgeleri bu sisteme dahil
olmak icin yeterli olmadigindan farkli arayislar icine giren yapimecilardir. Ancak,
bagimsiz sinema ile anaakim sinema arasindaki sinir ¢izgisi her zaman ¢ok kesin
olmamigtir. Bagimsiz sinema ¢izgisi, anaakim sinema normlarina uygun bulunmamakla
birlikte, farkli secenekler arayan ama kendi iginde tutarli ve alternatif bir sdylem
gelistirme gayreti icinde olmayan film yapimcilarint da ifade eden bir kavramdir.
Bagimsiz sinema kavrami, stiidyo sisteminin diginda yapilan cesitli filmlerin anaakim
sOylemi iddias1 i¢inde olmalarin1 engellemez. Butler (2002, s. 40), 1980’lerde bagimsiz
sinema olarak iiretilen ¢esitli filmlerin anaakim sinema olma iddiasinda oldugunu, film
yapimcilarinin marjinal olmaktan uzak durmaya calistiklarinin altin1 ¢izer. Buna bir
karsilik olarak Hollywood stiidyo sistemi bu tiir yapimcilari da i¢cine dahil edecek sekilde
sanatsal stratejilerini yenilemistir. Dolayistyla stiidyo sistemi ile bagimsiz sinema ¢izgisi
arasindaki iliski karmasik ve kolayca iki ayr1 kategori olarak tanimlanabilir olmaktan

uzaktir.

Feminist kuram baglaminda kadin sinemasina dair arastirmalarda farkli
yaklagimlar 6nerilmistir. Cinsiyet ve sinema iizerine ¢alisan Fransiz bir bilim insan1 olan
Geneviéve Sellier, ana kahramanin cinsiyetinin belirleyici faktdr oldugunu One
siirmiistiir (Akt. Ugur Tanridver, 2017, s. 330). Ote yandan Mary Mandy (2012), bir
kadin yonetmenin “esas olarak kadinlardan olusan bir ekiple” c¢alismasinin 6nemini
vurgular. Kadin ¢aligmalar1 alanindaki diger bilim insanlar1 ve ¢ogu feminist kurameci,
filmlerin anlatisina dikkat ¢ceker. Boyle bir bakis acisindan kadin sinemasi, kadinlarin
hikayelerini anlatan ve toplumsal cinsiyet sorunlaria odaklanan filmler olarak anlasilir.
Dolayistyla kadin sinemasini feminist film kurammin kavramlariyla ele almak yerinde
olur. Cogunlukla skopofoli, erkek bakisi, ataerkil bilin¢disi, cinsiyet¢i kodlarla bezeli
filmler, kadin izleyicileri erkek diinyasinin kaliplarina sikistirmaktan Oteye
gecememektedir. Feminist film pratigi agisindan pasif kadin karakter stereotipinin
iistesinden gelebilecek bireyler ancak kadin bakis agisina sahip sdylemler iireten kadin
yonetmenlerdir. Diinya sinemasinin tarihinde rastlanan feminist film 6rneklerini ortaya

koymus olan birgok feminist yonetmen bu baglamda 6rnek teskil eder.

Film anlatis1 i¢inde karakterler bedenleri, ozellikleri, tavirlari, yetenekleri,

aligkanliklari, zevkleri ve psikolojik diirtiileri araciligiyla anlatidaki neden ve sonucun
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birer aracis1 olma islevine sahiptirler. Ancak, tiim neden ve sonuclar anlatida yer alan
karakterler araciliryla ortaya ¢cikmaz. izleyici, neden ve sonug iliskisi aracilifi ile olaylar
arasinda bir baglanti kurmaya c¢alisir. Kadin temsilleri baglaminda film anlatilarinda
ataerkil kodlarin yeniden firetilip iiretilmemesi bu cergevede Onem tasir. Hayward’a
(2018) gore, anlat1 kod ve sézlesmelerinin bozuldugu sinema 6rneklerinde, karakterlerin
davraniglarinda rastlantisallik ve belirsizlikler bulunmakta olup karakter hikayeye oranla
daha on plandadir, ancak bir kahraman bulunmamasi, karakter perspektifinde i¢
monologlar gézlenmesi, 6znelligin belirsiz hale gelmesi, bu kimin hikayesi sorgulamasini
yaptirmasi sanat sinemasinin 6zellikleri olarak karsimiza ¢ikar. Ann Kaplan, dominant
film anlatilarinin ve bu anlatilarin klasik bigimlerinin metinlerde erkeklerin kadinlar
nasil temsil ettigini gosterdigini ifade eder. Kaplan, mevcut isluplara gore temsilde
degisiklikler yapmis ve alisilagelmis modelleri sunan temsillerin tiikenmis oldugunu
ifade etmistir. Kaplan, ataerkil diizende sessiz kalan ve yokluk i¢inde eksiklik duyan anne
karakterin burjuvanin geleneksel temellerinden kaynaklandigini ve bu durumun
tartismaya agik olmasi gerektigini ifade etmistir. Hollywood filmlerinde anne
karakterinin bu perspektife dayanarak temsil edildigi gz oniine alindiginda, bu durum
bir anlamda anneligin anlamin1 kendi i¢inde reddetmektedir. Kaplan ayrica, kadinlarin
feminist sinemadaki kadin temsilindeki karsitliklar1 kendi gelecekleri igin dikkate
almalar1 gerektigini belirtmis ve ataerkilligin, kapitalist sistemin ve sosyalist ataerkil
sistemden kaynaklanan karsitliklarin degerlendirilmesi gerektigini ileri stirmiistiir (2001).

Clinkii anaakim klasik anlati1 sinemasi, erkek egemen kodlar tizerinden kurgulanmistir.

Toplumsal cinsiyet sorunu baglaminda ise bu kavram, 6zellikle baz1 kadin
yonetmenlerin sinemanin dogrudan cinsiyetleriyle ilgili bir dil ya da tislup farkina sahip
olmadigini iddia etmeleriyle paralel bigimde ortak bir tanimlamaya varmaktan uzaktir.
Oztiirk (2004, s.12) bu geliskileri de gdzeterek kadin filmlerini kadin deneyimlerinden
c¢ikan, kadin karakterin ya da kadin sorunsalinin odakta oldugu, eril sdylemi az ya da
cok kiran, hatta yap1 bozumuna ugratan ya da disil sdylemi bir bigimde 6ne ¢ikaran
filmler olarak tanimlar. Oztiirk, Tiirkiye'de bir “kadin sinemasinin” varligi konusunda
siipheye sahiptir. Oztiirk bunu su sekilde ifade eder: “Tiirkiye'de kadin sinemacilar
vardir ama kadin sinemasi mevcut degildir. Istisnalara karsin, bu sektdrde film yapan
kadinlar “sadece erkek olmayan film yapimecilaridir” (2004, s.12-13). Ugur Tanridver
(2017, s.330) bu karamsar tablonun 2004 y1l1 ve 6ncesi i¢in gecerli olabilecegini ancak

2004 ve sonrasi i¢in degistigini iddia eder. Kadin yonetmenlerin 2004 ve 2013 yillar1
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arasinda yaptiklari 45 filmin kisa bir analizine dayanarak Tiirkiye'de kadin sinemasinin
mevcut durumunu inceledigi ¢calismasinda filmin dykiisiinde aktif bir karakter olarak
algilanan ana kadin kahramanin varligi; kadinin geleneksel toplumsal cinsiyet
kliselerinden farkli temsili ve toplumsal cinsiyet sorunlar1 hakkinda bir temanin ya da
hikayenin mevcutiyetine (yani kadinlara 6zgili sorunlar, cinsiyet esitsizlikleri, kimlik

sorunlari, vb.) dair bulgularini ortaya koyar.

Tiirk sinemasindaki bir kadinin bakis agisindan ¢ekilen filmlerde ve hatta anaakim
disinda kalan kadin karakterlerin hikayelerinin anlatildig: filmlerde, kadin karakterlerin
feminist film kuramlar1 temelinde tartisiimasina iligkin su soruyu giindeme getirir:
“Tiirkiye’de feminist sinema akimindan s6z edilemese de Tiirk sinemasinda feminist film
cekilmekte midir?” Arastirmanin ana problemini de bu soru olusturur. Anlat1 i¢inde,
kadin karakterlerin pasif ve izlenen bir sekilde temsil edilmesi, filmlerin anaakim dis1
olmaya iliskin sdylemlerinin de sorgulanmasina sebep olur. Anaakim diginda kalan,
alternatif sdylemler iireten ve farkli sinema dillerini ortaya koyan filmlerin, kadin

karakterlerin temsili bakimindan da farkli bakis agilar1 gelistirmesi beklenir.
2.3.3. Tarihsel Perspektiften Sinemada Kadinlar

2.3.3.1. Sinema Tarihinde Kadinlar

1895 yilinda sinematografin, sinemanin icadindan bu yana kadinlar hem
kameranin arkasinda hem de Oniinde yer aldilar. Kadinlarin sinemadaki varligi kimi
iilkelerde erken, kimi iilkelerde ise daha ge¢ bir tarihe rastlasa da kadinlar sinemanin
icadindan bu yana varolmustur. Lumiere Kardesler’in gosteriminden yalnizca bir yil
sonra, 1896’da diinyanin ilk kurmaca filminin yénetmeni kadin olmugsa da sinema tarihi
kitaplarinda ve sinema tarihi derslerinde kameranin arkasindaki kadinlarin adi nadiren
gecer. Bu noktada “sinema tarihini kim yaziyor?” sorusu yerinde olacaktir. Benzer
cercevede Alice- Guy Blaché veya Lois Weber’in, David Wark Griffith veya Georges
Mé¢éliés’den daha az degerli olduguna kim karar veriyor? Diinya sinema tarihinde kadin
yonetmenler, ¢ogu erkek olan anaakim sinema tarihgileri tarafindan ¢ogunlukla
gormezden gelinmistir. 1970’1i yillarda feminist film c¢alismalarinin baslamast ve film
endiistrisine adim atan kadinlarin sayisinin artmasi ile kadinlarin sinema tarihindeki

varlig1 ortaya ¢ikmaya baglar (Butler, 2008, s. 398).

1970'lerin baslarinda, feministler, Alice Guy-Blaché, Lois Weber ve Germaine

Dulac gibi Onciileri yeniden kesfetmislerdir, fakat bu kesif ve ilgi 1970'lerin sonlarinda
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ve 1980'lerde ortadan kalkar. 1990'larda erken donem sinema {izerine tarihsel
aragtirmalara yonelen genel ilgi ve Anthony Slide'in “Sessiz Feministler” (1996a) gibi
sessiz sinema doneminde bir diizineden fazla kadin sinemacinin varligini belgeleyen
onemli yayinlarin ortaya ¢ikmasi feminist arastirmacilarin erken ve sessiz sinemadan
kadinlarin dislanmasiyla ilgili sorgulamalarinin baglamasina neden olur. Bu sorgulamalar
sonucunda sinema tarihinin erken doénemindeki diger birkac diizine kadin 6ncii daha
ortaya cikar. Bean ve Negra (2002, s. 2) bu siireci feminist tarihgilerin sinemanin ilk

donemlerinde kadinlarin yerini “kesif ¢ag1” olarak tanimlar.

Cagdas sinemada kadin yonetmenlerin sayisindaki kiiclik ama anlamli artisla
birlikte, sinemanin ilk donemlerinde kadin yonetmenlerin yeniden kesfi, literatiirde
kadinlarin sinemaya dair ¢aligmalarina olan ilgiyi yeniden canlandirmistir. 1990'h yillarin
basindan beri, ¢agdas ve tarihi kadin film yapimcilar1 hakkinda yapilmig ¢alismalar,
(Acker, 1991; Foster, 1995), belirli film geleneklerinde kadin yonetmenlerin ¢alismalari
(Flitterman-Lewis, 1990; Lane, 2000; Rabinovitz, 1991) ve Akerman (Foster, 1999a;
Margulies, 1996), Dorothy Arzner (Mayne, 1994), Claire Denis (Beugnet, 2004; Mayne,
2005), Maya Deren (Jackson, 2002), Ida Lupino (Kuhn, 1995), Agnés Varda (Smith,
1998) ve Weber (Slide, 1996b) gibi yonetmenler hakkinda yapilmis monograflar da dahil

olmak iizere artmistir.

Yukarida s6z edilen tarihsel arastirmalarin sonucunda, sesin sinemaya girisinden
ve film endistrisinin kurumsallagmasindan 6nce kadinlarin feminist film
akademisyenlerinin daha once diisiindiiklerinden ¢ok daha fazla 6nemli yaratici rollerde

bulundugu ortaya ¢ikar.
2.3.3.2. Sessiz Film Doneminde Kadinlar

Alice Guy-Blaché, bir film Onciisidiir ve bilinen ilk kadin ydnetmendir.
Sinemanin daha yeni kesfedildigi zamanlarda Fransa’da “Gaumont Film Company”
isimli sirkette calisirken, La Fée aux Choux (1896) isimli filmi ¢eker. Birgok erken
donem filmlerin tarihleri spekiilatiftir; ancak La Fée aux Choux piyasaya siiriilen ilk

kurmaca anlati filmidir (Simon, 2009).

Yukarida da bahsedildigi gibi Slide’in (1996a), sessiz donemdeki bir diizineden
fazla kadin yonetmenin varligini belgeledigi kitabina gére Guy-Blaché 1896 ve 1906
yillar1 arasinda Gaumont sirketinin prodiiksiyon departmaninin yoneticiligini yapmis ve

nihai olarak Fransa ve ABD’de yiizlerce sessiz film fliretmistir. Amerika dogumlu
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yonetmen Lois Weber, Guy-Blaché tarafindan yetistirilir ve ondan ilham alarak sessiz
film tiretmede basarili olur. Weber, Hypocrites (1915), The Blot (1921) ve Suspense
(1913) isimli filmleri ile taninir. Weber’in filmleri siklikla farkli sosyal konulara
odaklanmistir. Ornegin Where Are My Children? (1916) isimli filmi dogum kontrolii ve
kiirtaj gibi tartismali konular1 ele alir. The People vs. John Doe (1916) isimli filminde

idam cezasinin mesrulugunu sorgular.

Mabel Normand, baska bir 6nemli erken donem kadin film yapimcisidir. Aktris
olarak basglamistir ve 1910’larda senaryo yazar, yapimcilik ve yOnetmenlik yapar.
Normand, Mack Sennett’in Keystone Studios sinemalarinda Charlie Chaplin’in The
Tramp roliinde sahneye ciktigr ilk kisa metrajlarda c¢alisir (Vance, 2003). Kadin
senaristler sinemanin ilk yillarinda oldukg¢a aranan kisilerdir. Frances Marion, Anita Loos
ve June Mathis gibi isimlerin tamami sessiz ve ilk sesli film doneminde basarili bir kariyer
ortaya koyar. Mathis ayn1 zamanda Hollywood’daki ilk kadin basyapimcidir (Hurd,
2007).

Bu noktalardan hareketle bahsi gegen tarihsel siirecte her ne kadar o donem i¢in
belirgin bir kadin sinemasinin varligindan séz edilemese de kadinlarin sinemadaki

tarihinin ortaya konmasi bakimindan kiymetlidir.
2.3.3.3. Hollywood Doneminde Kadinlar

Amerikan sinemas1 1920’lerde oldukga ticarilesmis bir endiistri haline gelirken,
icerigi de gittikge konvansiyonellesir. O donemde kadin yapimecilar ve yonetmenler icin
firsatlar gittik¢e azalir. Sesli sinemanin ilk filminin ABD’de 1927 yilinda ¢ekilmesiyle ve
bunun hemen sonrasindaki yillarda, kadinin kamera arkasindaki rolii gogunlukla senarist,
kostiim tasarimcist, set dekoratorii, makyajci gibi pozisyonlarla sinirlidir. 1934°de ortaya
atilan ve endiistrinin oto-sansiir uygulamasi olan Hays Code kurallariyla dogum kontrolii

ve kiirtaj gibi konular artik tabu haline gelir (Vasey, 2008, s. 301).

Kuperberg’e (2016) gore Dorothy Arzner, o donemde ayakta kalmay1
basarabilmis tek kadin yonetmendir. Arzner bunu, c¢ok iyi ancak seklen oldukca
konvansiyonel filmler yaparak basarir. Ama yine de onun filmlerinde feminist unsurlarin
izlerini siirmek miimkiindiir. Arzner yiizeyde ataerkil ideolojiyi destekler gibi goriinen,
fakat altinda direnis alanlar1 igeren, icsel olarak kendini elestiren filmler yaratmustir.
Arzner, Hollywood’un en c¢etin oyuncularinin bazilariyla da calisir ve bunlarin

arasinda Christopher Strong (1933)’da Katharine Hepburn ve The Bride Wore Red
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(1937)’de Joan Crawford da vardir. Arzner’in lezbiyen kimligi, Hollywood sinemasiyla
yikict iliskisini sekillendirmede 6nemli bir faktdrdiir. Mayne (1991: 110), “Arzner
goriiniimiiniin”, tanitim fotograflarindaki giyimi ve pozlariin, agik¢a lezbiyen olarak
okunabilecegine ve bunun 1930'larda Hollywood'un escinsel sektdr profesyonellerin

iizerini 6rtmesine meydan okuduguna dikkat ¢ekmistir.

Foster (1999b, s. xvii), erken sinema endiistrisinde ¢alismalar1 film tarihgileri
tarafindan gérmezden gelinen bir¢ok yetenekli kadinin varligina isaret etse de Hollywood
1930'larda daha fazla prestij ve sohret kazandik¢a kadinlarin katkisinin ciddi anlamda
azaldigii ve 1940'lardan itibaren kadin sinemacilarin yeteneklerini Maya Deren
orneginde oldugu gibi Oncelikle deneysel filmlerde kullandiklarini ifade etmistir.
Hollinger’e gore, 1940'lardan bu yana, kadinlarin avangart ve deneysel sinemaya katilima,
bunlar erkek yonetmenlere kiyasla ¢ok az ilgi gérmiis olsa da Chantal Akerman, Shirley
Clarke, Sally Potter ve Barbara Hammer gibi 6nemli figiirlerde de goriildiigii gibi siirekli

olarak yiiksek olmustur (2012, s. 233).

Hollywood’daki kadin sinemacilar, biiyiik dl¢lide aile melodramlari, romantik
komediler ve ergen filmleri yapmakla sinirlt kalmigtir ama bir aksiyon film yapimeisi
olarak tartismasiz en Onemli c¢agdas Hollywood kadin yonetmeni olan Kathryn
Bigelow'un basarisi, bu sinirlamalarin bir 6l¢iide azalmakta oldugunu gosteriyor olabilir.
Amerikan Film Akademisi tarafindan verilen ve sinema endiistrisinde en prestijli
odiillerden biri olan Oscar’1 2010 yilinda “en iyi film” ve “en iyi yonetmen” dallarinda
Hurt Locker filmiyle Kathryn Bigelow kazanmistir. En iyi yonetmen 6diiliintin ilk defa
bir kadin yonetmenin aldig1 formel olarak dogru olsa da bu durumu kadin sinemas1 ve
kadin filmi baglaminda yorumlamak da gereklidir. Bigelow, “kadin yonetmen”, var
oldugunu varsaydigimiz kadin bakisini, kadin vicdanini sinemaya aktaran bir yonetmen
olarak degil; Hollywood’daki ¢ogu erkek yoOnetmenin yaptigt yogun bir militarist
propaganday1 sinemasina aktaran bir yonetmen olarak degerlendirmek yerinde olacaktir.
Dolayisiyla Bigelow’un filmini, kadin bakis acistyla yapilmig bir yonetmenin filmi

olarak degerlendirmek miimkiin degildir.

Bununla birlikte Hollywood’da kadin temsilleri esitlikten de uzaktir. Kadinlara
cok giiclii bir patron veya basaril bir kariyer sahibi karakter temsilleri olduk¢a sinirlidir.
The Proposal veya I Don't Know How She Does It gibi filmlerdeki temsiller bu normu

kiran baz1 6rneklerdir. Bu iki filmde bile erkek karakter giiclii bir roldedir ve yine her iki
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filmde de kadin karakter filmin konusu bakimindan erkek oyunculara bagimlidir.
Kadmlar filmlerde bagimsiz degildir ve nadiren dikkati kendisine g¢eken bir erkek
karakter olmaksizin dikkatin merkezindedirler. Son zamanlardaki filmlerde betimlenen
roller bu normun aleyhine calismistir. Ornegin Hunger Games filmindeki Katniss
karakteri ve Mad Max: Fury Road’da Furiosa veya Divergent serisindeki Tris karakteri
gibi. Bu roller normlar1 kirmistir, ¢iinkii girisimei ve hirsh erkek karakterlerle
karsilagtirildiginda, kadinlar genellikle diger karakterlere bagimli, asir1 duygusal ve
diisiik statiilii islerle sinirlandirilmis olarak temsil edilmislerdir (Bussey & Bandura,
1999). Ne var ki Hunger Games serisindeki Katniss Everdeen ve Divergent serisindeki
Tris gibi giiclii kadin kahramanlarin popiilerligi, kadinlarin genellikle filmlerde esit ve
adil bir sekilde temsil edildikleri izlenimini uyandirabilir. Kadinlar sinemada toplumsal

cinsiyet rolleri baglaminda olduk¢a yanli ve olmasi gerektiginden az temsil edilir.
2.3.3.4. Deneysel ve Avangard Sinemada Kadinlar

Deneysel ve avangart sinema, kadin film yapimcilarin yakin oldugu ve kadin
temalarini ilerlettigi diisiiniilen bir tiirdiir. Ornegin, Annette Kuhn bu 6zel yakinliga isaret
etmis ve diisiik yatirimlarin ve ‘profesyonelligin”, bu film tiiriiniin anaakim film
endiistrisinden daha fazla kadina a¢ik oldugu anlamina geldiginden bahsetmistir. (Butler,
2002) Hem Pam Cook hem de Laura Mulvey deneysel ve avangart sinema ile feminist
cikarlar ve feminist politikalar arasindaki uyum ve ittifaka isaret eder. Mulvey, bilhassa
anaakim ve Hollywood filmlerinin anti-realizmi destekleyen ikilem deneyimini
veremedigi ve iste bu noktada “gorsellerin politikalarinda ve estetik dilin sorunlarinda
ortak ¢ikarlar1 paylastiklar1 i¢in” avangard sinemanin kadinlar ve feministler igin yararl

oldugu seklinde bir agiklama getirir (1989, s. 120).

Butler’a gore her ne kadar donemin sosyal adetlerinin getirdigi kisitlamalar
nedeniyle sinirli olsa da kadinlarin deneysel ve avangart sinemaya dahil olmasi yirminci
ylizyilin baslarinda baglar (2002, s. 1-3). Kadinlarin sinematik tiirlere aktif olarak dahil
olmasi ise ancak savastan sonra gerceklesmistir. Germaine Dulac Birinci Diinya
Savasindan sonra Fransiz avangart film akimmin Onde gelen iiyelerindendir
(Unterburger, 1999, s. 122-124). Ayrica Maya Deren'in vizyoner filmleri de vardir ki
bunlar, deneysel sinemanin klasigi kabul edilir ve Kuzey-Amerika avangardi iizerine

odaklanir (Nichols, 2001). Butler’a (2002, s. 1-3) gdre bu es zamanl ilgi, kadin film
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yapimcilarinin avangart film yapimina girmesine engel degildi ancak ilk yillarda kadinlar

erkek benzerleri kadar elestirel 6vgii almadilar.

Bu baglamda Shirley Clarke, 1950’lerde New York’ta bagimsiz Amerikan film
sahnesinin onde gelen bir figiiriidiir (Cohen, 2012, s. 60). Seckin deneysel ve uzun
metrajlt film ve bunlarin yani sira belgeseller c¢ektigi olgiide caligmalar1 sira disidir
denilebilir. Joyce Wieland, Kanadali bir deneysel film yapimcisidir. Avrupa’da Valie
Export gibi sanatcilar, videonun sanatsal ve politik potansiyelini kesfeden ilk

isimlerdendir.
2.3.4. Tarihsel Perspektiften Tiirk Sinemasinda Kadinlar
2.3.4.1. 1980 oncesi Tiirk Filmlerinde Kadin Temsili

Sinema Osmanli’ya 1896 yilinda gelmistir. Cekilen ilk konulu filmlerden biri olan
Penge’nin (1917) ana karakteri bir kadindir. Senaryosu Mehmet Rauf’un tiyatro
oyunundan uyarlanan ve Sedat Simavi tarafindan c¢ekilen filmde, sehvet diiskiinii isterik
bir kadinla iligki kuran Pertev ve evli bir kadin ugruna yuvasini unutan, arkadast Vasfi’nin
Oykiisii anlatilir (Oksay, 2009, s. 67). Filmde cinsel zevki ugruna kocasina ihanet eden
kadin karakter, Vasfi’yi felakete siiriikleyen seks is¢isi olarak temsil edilmistir. Aslinda
kadin karakterin meslegi seks isciligi degildir. Ancak kadin kocasina ihanet ettigi i¢in

seks is¢isi olarak temsil edilmistir.

Ahmet Fehim Efendi’nin yonetmenligini yaptigi Miirebbiye (1919) filminde,
Fransa’da dostuyla kavga edip Istanbul’a, Dehri Efendi’nin evine miirebbiye olarak gelen
hafifmesrep Fransiz Angel’in neden oldugu olaylar anlatilir. Bu filmde kadin, erkekleri
bastan ¢ikaran bir karakter olarak temsil edilmistir. O dénemde Istanbul’un Fransizlarin
isgali altinda bulunmasi nedeniyle film sansiire ugramistir. Film, Tiirk sinema tarihinde

sansiire edilen ilk film olma 6zelligini de tagir (Olker, 2015).

Muhsin Ertugrul’un 1922 yilinda cektigi Istanbul’da Bir Facia-i Ask filminde
kadin, evlilik dis1 iliski kuran ve bu nedenle kotii kadin sifatini alan bir karakter olarak
beyaz perdeye aktarilmistir. Filmde kadinin namusunun énemi vurgulanir ve kotii kadin
oldiiriilerek cezalandirilir. Filmde kadin oOldiiren cazibe roliinde, erkek ise oOldiiren

cazibeye duyulan arzulari i¢in ac1 ¢eken karakter roliinde temsil edilmistir (Scognamillo,

1998, s. 22-27)
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Buraya kadar deginilen filmlerdeki rol alan kadin karakterler hep yabanc1 aktrisler
tarafindan canlandirilmistir. Tiirk kadinlar1 1923°e kadar sinemada oyuncu olarak yer
almamigtir. Kadinin Tiirk sinemasinda boy gostermesi 1923 yilina denk gelir. Bu yila
kadar hem Osmanli’da hem de Tiirkiye Cumhuriyeti’nde dini kurallardan dolay1 kadinin
sinemada ve tiyatroda oynamasina izin verilmemistir. Bu yasaklamalarin altinda,
herhangi bir performansta yer alan kadinin namusunun kirlenecegi diisiincesi yatar

(Liileci, 2014, s. 150-151).

1923 yilinda Muhsin Ertugrul, Halide Edip Adivar’in {ilkesinin kurtarilmasi i¢in
calisan geng bir kadinin hikayesini anlattig1 Atesten Gémlek adli romanini uyarlamaya
karar vermistir. Filmin kadin basrol oyuncular1 Bedia Muvahhit (Ayse) ve Neyyire Neyir
(Kezban)’dir. Muhsin Ertugrul, Bedia Muvahhit’in filminde oynayabilmesi i¢in esinden

izin almistir. Bagrol oyuncusu Muvahhit, esinin izniyle filmde oynamayi kabul etmistir.

Bu tablo, anaakim sinemada hakim olan ataerkil yapimin Tiirk sinemasinin
baslangi¢ siirecinde de mevcut oldugunu gosterir. Erkek yonetmenin, basrol oyuncusu
kadimin filminde oynayabilmesi i¢in kocasindan izin istemek durumunda kalmasi, Tiirk
sinemasinda kadin temsilinin ataerkilligin hegemonyasinda bagladig1 gercegini ortaya
koyar. Bu filmlerin, Tiirk sinemasinda kadin temsillerine iliskin 6zelliklerin belirgin
sekilde ortaya ¢ikmasi i¢in erken bir donem oldugu sdylenebilir. Tiirk sinemasinin ilk
yillarinda filmlerin odak noktasi hi¢gbir zaman kadin olmamistir. Kadin oyunculara bu
donem filmlerinde onemsiz karakterlerin canlandirildigi, arketip roller verilmistir. Bu
donem filmlerinde kadinlar, bireysel 6zelliklere sahip varliklar olarak yansitilmamigtir

(Ozgiic, 1994).

Devamla Tiirk Sinemasi’nda 1939 yilina kadar devam siire¢ Tiyatrocular Donemi
olarak bilinir. Bu doneme ait Karim Beni Aldatirsa (1933), S6z Bir Allah Bir (1933), Fena
Yol (1933) vb. bir¢ok filmde, kadinlar genel olarak hafif ve bastan ¢ikarici rollerle temsil
edilmistir (Soykan, 1993, s. 30). Bu donemde ac1 ¢eken, yiizii giilmeyen, cefakar kadin
temsilinin yaninda, melodramlarda iyi kadinla birlikte kotii kadin karakterleri de yer
almaya baglamistir. 1933°te Muhsin Ertugrul yonetmenliginde ¢ekilen Karim Beni
Aldatirsa adli filmde Tiirk kadini ilk kez mayolu olarak kamera karsisina ¢ikarilmistir.
Ancak film, modern kesimlerden bile tepki almis ve fazla serbest oldugu gerekgesiyle
elestirilmistir (Olker, 2015). Bu yapim, kadin bedeninin ticari kaygilarla temsil edilisine

dair ilk izleri tagir.
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Bagroliinde Aysel adl1 bir kadin karakterin yer aldig1 ve o donem sinemasinda farkli
bir kadin temsili olarak goriilen ilk filmlerden biri, Aysel Batakli Damin Kiz:’ dir. Film,
1934 yilinda Mubhsin Ertugrul tarafindan ¢ekilmistir. Bu filmde, Tiirk sinemasinda ilk kez
tecaviiz ve evlilik konusu islenmis; ayrica koylii kizi Aysel’in mahkemede adalet arama
maceras1 konu edilmistir. Filmdeki Aysel karakteri, ataerkil toplum karsisinda 6zellikle
mahkemede gii¢lii bir durug sergileyerek hakkini arayan kadini temsil eder. Film ayn
zamanda romantik aski ve sonunda evliligi isleyen bir melodramdir. Filmde giiclii,
baskaldiran kadin yine evlenmis; boylece ataerkil toplumda kadin i¢in en giivenli

siginagin erkegin yani oldugu mesaj1 verilmistir.

1940’11 yillarda Tiirk sinemasi, romantik donemini yasamistir. 1930°1u yillarda
ortaya ¢ikan iyi kadin-kotii kadin karsithigi, 1940’11 yillarda daha belirgin hale gelmistir.
Bu donem filmlerinde naif ask hikayeleri, sonu mutsuz biten agklar, kavusamayan
sevgililer, inanglart i¢in canlar1 pahasina savasan kahramanlar sikg¢a goriiliir. Tiirk
sinemasinda 1940’11 yillarda cekilen filmlerde, kirsal kesimdeki kadini ele alan koy
melodramlart 6n plana ¢ikmistir. Bu filmlerdeki kadinlar cileli, sorunlu, babasindan,
agasindan, kayinpederinden, kayinvalidesinden ¢eken, masum, ezik ve suskun olarak
temsil edilmiglerdir. Bu filmlerde namus kavrami kadinin hayati ve bedeni iizerine
kurulmustur. Kadinin cinselligi tizerinden kurgulanan namus, filmlerin odagi olmustur
(Imanger, 2004, s. 121). K&y melodramlarinda kadin, etrafinda yer alan erkekler ve
kaymvalideler tarafindan ezilen ve somiriilen bir varlik olarak temsil edilmistir.
Filmlerdeki koylii kadin bir mal gibi alinip satilabilen, degeri baslik parasi ile dlgiilen,
hayattaki varolus nedeni erkege ve ailesine hizmet etmek ve soyun devamliligi i¢in erkek

cocuk dogurmak olan Anadolu gelini olarak sunulmustur.

Gecis Donemi olarak da adlandirilan 1940’11 yillarda, Faruk Keng’in Tas Pargast
(1939), Mubhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbani (1940), Kahveci Giizeli (1941) ve Kiskang
(1942) filmlerinde yogun melodramlar iglenmistir. Faruk Keng’in yonettigi, Resat Nuri
Giintekin’in romanindan uyarlanan Tas Par¢as: filminde kadin ezilmis ve masum koyli
kiz1 olarak temsil edilirken, 1940 yilinda Muhsin Ertugrul’un yonettigi Sehvet Kurbani
filminde, Cahide Sonku bir erkegi yoldan ¢ikaran bir femme-fatale’i canlandirmistir. Bu
filmde kadin cinselligi 6n plana ¢ikmis ve erotik sahnelere yer almistir. Bu filmde iyi

kadinin karsit1 olarak kotii kadin temsili net bir bicimde ortaya ¢ikmaistir.
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Kadimnlar, 1941 yilina kadarki filmlerde genellikle o6gretmenlik, hemsirelik,
sekreterlik gibi kadinlara yakistirilan mesleklerde gosterilirken 1941 yilindan sonra
erkeklerle 6zdeslestirilmis mesleklerde de gdsterilmeye baslanmislardir. Bunun nedeni
ise ikinci Diinya Savasi sirasinda kadinlarin biiyiik &lgiide erkek islerini yiiriitmeye
baslamis olmalaridir. Tiirk sinemasinda Faruk Keng’in Yilmaz Ali (1940) adl1 filmi buna
ornek verilebilir. Yonetmen, filminde gazetecilik yapan, bekar yani ¢ocuk ve es gibi
sorumluluklar1 bulunmayan bir kadin karakteri perdeye aktararak, melodramlarin ezik
kadin1 ya da bastan ¢ikaran fettan kadin rollerine zit bir kadin temsilini de seyirciyle
bulusturmustur. Yi/lmaz Ali aksiyon ve maceraya odaklanmasiyla doneminin yerli
filmlerinden farklilasmistir. Yine bu donemde, Halide Edip’in ayn1 adli romanindan Liitfi
Omer Akad tarafindan uyarlanan Vurun Kahpeye (1949) filmindeki idealist koy
ogretmeni Aliye, Tiirk sinemasinin 6nemli kadin tiplemelerinden biri olmustur. Filmde

Aliye karakteri iyi bir Miisliimanin, iyi bir esin ve iyi bir 6gretmenin temsilidir.

1950’11 y1llarda Tiirk sinemasinda g¢ekilen filmlerin biiytik bir kisminda giizel kadin
ve yakisikli erkegin hikdyesine odaklanan melodramlar yine 6n planda olmustur.
Melodramlarda pasiflige dayali kadin temsili bu yillarda da devam etmistir. Bu temsilde
kadin, acili deneyimler yasayan, aci veren, es olabilmek i¢in her tiirlii zorluga katlanan,
gelenege boyun egen, silik, iyi, melek roliinde olan giizel kadin, iyi bir es ve fedakar anne
olarak ¢izilmistir. Kadin, iyi bir es olmanin yaninda aile ve ¢evresine hizmet eden bir
kimlige de biiriindiiriilmiistiir. Bu donem melodramlarinda 6zellikle kadin karakterlerin
toplumsal varligi dogrudan anneligine baglanmis ve anneligin yliceltilisi, en giiclii
mekanizmalardan biri olarak kullanilmistir. Bu kadin temsilinde, kadinin bedeni bir yuva

kurup, anne olmanin disinda cinsellige kapali tutulmustur (Abisel, 2005, s. 298).

Senova, bu donem melodramlarindaki kadin temsilini sdyle 6zetler (Akt. Atakav,
2013, s. 40):
Kadin ¢alismak zorundaysa, erkege hizmet edebilecegi bir konumda ¢alismalidir. Kadin ya
sekreter ya hemsire ya da 6gretmen roliinii oynamistir. Filmlerde kadin karakterin yalnizca
tek bir agk iliskisi olabilir ve bunun cinsel veya maddiyatla ilgili higbir baglantis1 yoktur.
Kadmin erkegin kalbini kazanmak i¢in fedakarlik yapmasi ve aci ¢ekmesi gerektigi
vurgulanmaktadir.
Nilgiin Abisel (2005, s. 295), melodramlarin abartili diinyasindaki kadin
temsillerinin aslinda giinliik yasamdaki kadinlardan ¢ok da farkli olmadigin1 asagidaki

gibi ifade etmistir:
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Melodramlardaki gergek diinyaya ve giinlik yasama iliskin dolayli anlatimlar ve
goriintiiler, bir yandan toplumsal ve kiiltiirel ortama iliskin degerleri, yargilar, kurallari
temsil ederken bir yandan da bunlarm kaginilmazhigina vurgu yapar. iste bu nedenlerden
dolay1 Yesilgam melodramlari, kadinlarin Tiirkiye’deki toplumsal konumunun anlasiimasi
agisindan olduk¢a 6nemli veri kaynaklaridir. Bu filmlerin kadinlarin temsili ve kadinlara
yonelik siddet agisindan ¢dziimlenmesi, kadinlardan hangi verili kimliklere biiriinmelerinin
beklendigini, beklentilerin gerceklesmesinin siddet ve siddet tehdidi aracthgiyla nasil
denetlendigini anlamaya yardim olacaktir.

1950’11 yillarda da sinemada kadin iyi ve kotii olmak tizere iki farkli kimlikle seyirci
karsisina ¢ikmaya devam etmistir. Iyi kadin, namuslu ama ezik, gururlu ama fedakar ve
film boyunca gozlii yash iken; kotii kadin, iyi kadinin sevdigi adami yoldan ¢ikarmaya
calisan, genellikle sarigin ve vamp karakterler olarak temsil edilmistir (Akytiiz, 2011, s.
42). Bu donemde, Affet Beni Allahim (1953), Vahsi Arzu (1953), Hayatimi Mahveden
Kadin (1955), Kanli Nigar (1955), Sazli Damin Kahpesi (1956), Kér Kuyu (1957), Bir
Serseri (1957), Tilki Leman (1958) filmlerindeki bastan ¢ikarict vamp kadinlarin yaninda,
Cakircali Mehmet Efe’nin Definesi (1952), Alev Gémlek Ezo Gelin (1955), Yayla Giizeli
Giil Ayse (1956), Yedi Koyiin Zeynebi (1956), Ceylan Emine (1957), Bir Avug Toprak
(1957), Kahpe Kursun (1957), Allah Biiyiiktiir (1959) gibi kdy filmlerinde bahti giilmeyen
iyi kadinlarin agir melodramlari iglenmistir. K&y melodramlarinin senaryolarinda, erkek
cocuk doguramama, kisirlik gibi nedenlerden dolay1 kadini hor gérme ve ezme, tecaviiz,
kumalik, kétii yola diisme, sevdigine kavugamama ve dul kalma gibi konular islenmistir.
Halict Kiz (1953), Eviat Hasreti (1956), Bos Besik (1957), Yanik Kezban (1957),
Zeyneb’in Aski (1957), Coban Kizi (1958) gibi filmler bu senaryolara ve kadin
temsillerine ornek verilebilir. Senaryolarin tiimiinde sorunun ana kaynagi hep kadin

olarak islenmistir (Cakir Ozdemir, 2015, s. 9).

Bununla birlikte 1950’lerde femme-fatale karakterlerle cinselligi 6n plana alan ve
yan rollerde goriilen kotii kadin karakterler basrollere tasinmustir (Ozgiig, 1994, s.71).
1940’lardan hatta daha 6ncesinden 1970’1i yillara kadar kadinlarin filmlerdeki seks iscisi
temsilleri birbirinin kopyasi olmustur. Filmlerde ger¢ekten fuhus konusu incelenmemis,

kadm karakterlere yiiklenen roller inandiriciliktan uzak kalmistir. Ozgii¢ (2008, 5.73),
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bunun en temel nedenlerinden birinin hem yonetmenlerin hem oyuncularin fuhus

hakkinda fikir sahibi olmamalarindan kaynakladigim dile getirmistir.

Ayrica 1950’1i yillarin sonlarinda goriilmeye baglanan bir baska kadin karakteri de
erkeksi kadinlardir. Bu kadinlarin hareketleri, mimikleri, konusmalar1 ve kilik kiyafetleri
daha once aligik olunan kadin karakterden oldukga farklidir. Kaba bir beden dili, argo ya
da kiiftirlii konugmalar, kavga ¢ikartan, bilek giiresi yapan, erkeklere posta koyan kadinlar
melodramlardaki kadin karakterlerin tam tersi bir goriiniim arz eder. 1959 yilinda Aydin
Arakon’un yonettigi ve Neriman Koksal’in da rol aldig1 Fosforlu Cevriye filmindeki
Cevriye bu karakterlerin ilkleri arasindadir (Kara, 2014, s. 72). Metin Erksan’in 1960
yilinda yonettigi Sofor Nebahat filminde Nebahat, ge¢imini saglamak i¢in soforliik yapan
ve bundan dolay1 erkek gibi davranmak zorunda olan bir karakterdir. Isi disinda tiimiiyle
kadinca davranan Nebahat’in erkeksilesmesinin bir se¢cim degil zorunluluk oldugu ¢ok

aciktir.

1960’11 yillarda Tiirk sinemasinda ¢ekilen film sayisi artmistir. O dénemin en ucuz
eglence aract sinema olmus ve heniiz televizyonlar evlere girmemistir. 1960’larin
ortalarinda Tirk sinemasinda Halit Refig, Feyzi Tuna, Tun¢ Basaran, Bilge Olgac ve
Erdogan Tokatli gibi gen¢ yoOnetmenler varlik gostermeye baglamislardir. Bu
yonetmenler toplumun sorunlarinin yaninda kadinla ilgili konular1 da ele alan filmler
cekmeye baglamislardir. Sehirdeki Yabanci (1962), Evcilik Oyunu (1964), Kirtk Hayatlar
(1965) gibi filmlerin yonetmeni Halit Refig, erkek bir yonetmen olarak kadinlar1 odagina
alan, onlarin sorunlarini dile getiren karakterlerin var oldugu filmler ¢cekmistir. Refig,
Haremde Dért Kadin (1965) adli filminde cinsellik ve lezbiyen iligkiyi gliindeme tagimus;
Bir Tiirk’e Goniil Verdim (1969) adli filminde ise dig gb¢ ve yabanci bir kadinin yeni

kiiltiire entegrasyonu ile ilgili yasadigi sorunlara deginmistir.

Halit Refig 1960 yili ve sonrasinda kadin sorunlarmi Tiirk sinemasinda bir 6ge
olarak kullanmistir. Refig’in 1964 yilinda yonettigi Gurbet Kuglari filminde kadin ve
kent yagami arasindaki iliski, kadin temsili agisindan 6nemlidir. Filmde Anadolu’dan
gelen bir “aile kizinin” iiniversite egitimi almak umuduyla basladig1 yolculuk ve bunun
sonunda kendisi i¢in yeni olan kent yasaminin tuzaklarina diiserek seks iscisi olmasi
anlatilmistir. Film boyunca cinsellige romantik bir ask iliskisinden daha ¢ok &nem
verilmistir. Dolayisiyla, Refig’in filmlerindeki kadin temsili ¢abasi da diger donem

filmlerinden farkli olmamustir.
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Buna paralel olarak 1960’11 yillarda Tiirk sinemasinda yer alan kadin karakterleri
ile ilgili iki temsil bulunur: Iyi kadin/kétii kadn ve zengin kadin/yoksul kadm. Iyi
kadinlar genellikle esmer, koyu tenli ve koyu sacli; kotli kadinlar ise acik tenli ve yapay
sarigin olmustur. Toreler, koétiiler ya da kader yiiziinden kadin karakterlerin basina
gelenler korkung ya da aciklidir ve kadinlara acimamak miimkiin degildir. Filmlerde,
kadim kadin yapan da tiim bu korkung ve hiiziinlii olaylara gerektiginde boyun egmeyi
bilmesi, kotli kosullara ragmen fedakarlik yapabilmesi ve sabirla erkegini
bekleyebilmesidir. Kadin eger ¢ok biiyiik bir yanliglik yapmamigsa -ki bu ¢ogunlukla
namuslu kalabilmesi anlamina gelir- sabrinin, fedakarliginin 6diiliinii alacaktir. Bu da
filmlerde onun evlilikle taclandirilmasi anlamina gelmistir. Eger erkegi mutsuz etmisse,
kotii yola diisecek ya da gerektiginde 6lerek cezasini bulacaktir. 1960’11 yillarin sonlarina
kadar Tiirk sinemasinda kadin temsilini 6zetlersek, kadin iki ug¢ arasinda ya iyi ya kotii
olmustur. Tyiye yaklastik¢a kutsallastirilan ve degerli kilinan kadin, aslinda onu yiicelten
erkegin bazen zaaflarini bazen de giiclinii aktardigi bir ara¢ olmustur. Bu donem
sinemasinda kadin ic¢in itaat olumlanirken; bagimsiz ve oOzgiliveni yiiksek, kendi
ayaklarmin iizerinde duran kadin temsiline yer verilmemistir (Cakir Ozdemir, 2015, s. 9-

10).

Bu donem filmlerindeki kadin temsilinde, toplumun kadin sorunlarina elestirel bir
bakis agisiyla yaklagsmasina izin vermek yerine, kadinin ataerkil bir toplumdaki
sunumuna odaklanilmigtir. Bu dénemin yildiz oyuncularindan Hiilya Kogyigit, 1960’
yillarda oynadig filmlerdeki kadin sunumunu su climlelerle elestirir (Esen, 2000, s.30):

Tek bir forma sokuldugumu fark ettim. Ben basrol erkek karakterin karis1 degilsem ya
kiz kardesi ya da baldiztydim. Eger onun karistysam, asla onun kiz arkadasi olmadim. O
her zaman benim onurumu ve iffetimi korumaktan sorumluydu. Sorumlulugu o kadar
agirdi ki benim namusu korumak igin ya da temizlemek i¢gin baskalarim 6ldiirebilirdi.
Erkek karakter beni asla bir “kadin” olarak gérmiiyor, beni asla bir “kadin” olarak
diisiinmiiyordu. Filmlerdeki kadin olan ‘beni’ akli kimligi silmisti.

1970’li yillarda, Tiirk sinemasinda birbiriyle celisen iki ana egilim vardir:
Pornografik filmler ve sosyal meselelerle ugrasan filmler. Sinema izleyicisinde 1970’li
yillarda bir diisiis meydana gelmistir. Televizyonun evlere girmesi ve iilkenin icinde
bulundugu sosyo-politik olaylarin sokaklarda yasanmasi insanlarin, 6zellikle kadin ve
cocuklarin daha ¢ok evde vakit gecirmesine yol agmistir. Bu durum sinema izleyicisinin

hedef kitlesini dogrudan erkeklere kaydirmistir.
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Ozgii¢’e gore (2000) Tiirk sinema isletmecileri, televizyonun gelisiyle ve renkli
film tiretmenin yiiksek maliyetleriyle miicadele etmeye basladiklar1 bu donemde, evde
oturan, iilkenin i¢inde bulundugu politik miicadelede yer almayan, issiz, egitimsiz,
cinselligi yeni yeni tanimaya baslayan geng nesil erkekleri hedef almistir. Isletmecilerin
erkek izleyicilere yonelik yaptigi ticari sinemada porno/porno-komedi tiirleri
benimsenmis ve bu yillarda filmlerde kadin cinsel bir obje olarak temsil edilmistir. Bu
yillarda igletmeciler para kazanabilmek i¢in bir seansta bir gosterim {icretine arka arkaya
iic porno filmi izleyicilere sunmustur. 1970’li yillar boyunca sinemalar, erkeklerin
arzusunu tatmin etmek icin perdede kadinlar1 ve viicutlarin1 sdmiiren bir ara¢ haline
gelmistir. Bu filmlerde kadinlar, kendi cinsel kimlikleri olmayan giizel yaratiklar olarak
yalnizca arzu nesneleri halinde temsil edilmistir. Filmlerin hi¢birinde kadin bedeniyle
gosterilmemis, yalnizca izole parcalar olarak perdeye yansitilmis ve kadin bedeni
metalastirilmistir. Kadinin metalasmis sunumuyla, kadin iizerindeki erkek egemenligi
vurgulanarak bu durum siradanlastirilmistir. Sonug¢ olarak, metalastirilan kadin
bedenlerinin nesneler gibi erkekler tarafindan yonetilmesi ve kullanilmasi fikri
giiclendirilmistir. Burada ¢ok ilging bir ayrint1 gizlidir: Bu tiir filmlere hi¢bir zaman

sansiir uygulanmamastir.

1970’lerde Tiirk sinemasindaki ikinci akim, toplumsal sorunlar ve sosyo-politik
konularla ilgili filmlerdir. Bu filmler o donemde en ¢ok sansiire ugrayan filmler olmustur.
Bu donemde filmlerinde ataerkil sdylem devam etmesine ragmen belli bir kaliba sokulan
Tiirk kadminin temsiline farkli bir yorum getirilmistir. 1970’li yillarda toplumsal
gercekeilik akiminin etkisiyle kadin kaliplar1 elestirel bir bakis acisiyla ele alinmaya
baslanmistir. Toplumsal konular1 isleyen, toplumsal igerikli filmlerde kadina bakis artik
daha gercekei olmaya baslamistir. Gelin (1973), Diigiin (1973), Diyet (1974) filmleri ile
Liitfi Omer Akad; Yatik Emine (1974) ile Omer Kavur; Bedrana (1974) ve Kara Carsafli
Gelin (1975) ile Siireyya Duru; Doniis (1972) ile Tirkan Soray; Selvi Boylum Al
Yazmalim (1977) ile Atif Yilmaz; Hazal (1979) ile Ali Ozgentiirk; Askerin Déniigii (1974)
ve Siirii (1978) ile Zeki Okten, filmlerinde Tiirk toplumunun kat1 geleneklerinin hem

erkekler hem de kadinlar ilizerindeki olumsuz etkilerini ele almis ve elestirmistir.

Bu filmlerdeki kadin temsilleri baglaminda; Liitfi Omer Akad’1n, birbirinden farkli
karakterler ve hikayelerle i¢ go¢ ve kadin bilinglenmesi iizerine kurguladigi1 Gelin, Diigiin

ve Diyet liglemesindeki kadin karakterler (Meryem, Zeliha, Hacer) ailelerini bir arada
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tutma giiciine sahip kisilerdir. U¢ filmde de kadin, belirli bir bilinglenme siirecinin
ardindan yeni bir yola girmistir. U¢lemede kadin, ataerkil diizenden, sémiirii diizeninden
kurtulus yolunda bilinglenmeye ve 6zglirlesmeye onciiliikk eden olarak temsil edilmistir.
Omer Kavur baskici, erkek egemen, kadinin kamusal alanda giiclii bir varlik
gosteremedigi bir donemde ¢ektigi Yatik Emine adli filmde, kimsesiz bir kadinin trajik
sonunu giindeme getirmistir. Siireyya Duru’nun Bedrana’sinda ise tagrada yasayan bir

kadinin 6ykiisii ve siki gelenekler sonucu nasil aci ¢ektigi anlatilmistir.

Tiirkan Soray’in hem yonettigi hem de basroliinde oynadig1 Déniis filmi, 1970’li
yillardaki dig goc siirecinde kocalari Almanya’ya giden yalniz kadinlarin yasamla
miicadelesini konu almigtir. Filmde ana karakter Giilcan, feodal sisteme karsi ¢ikan,
yalniz ve boyun egmeyen, sahipsiz ama iirkmeyen, parasiz ama onursuz olmayan bir
kadimin miicadelesini sergiler. Doniis filmi ayni zamanda bir kadin yonetmenin kadini

anlatmasi bakimindan Turk sinemasinda tiiriiniin ilk 6rneklerindendir.

Yilmaz Giiney’in yonettigi ve oynadigt Arkadas filmi Tiirk sinemasina yepyeni bir
kadin temsili getirmistir. Filmde toplumsal sorunlari diisiinen, devrimci, entelektiiel kadin
temsiline yer verilmistir. Film, burjuva toplumunun yaygin normlarin1 sorgulamaya

baslayan varlikl bir gen¢ kadin karakteri ile sinif ve cinsiyet sorunlarini ele almistir.

Selvi Boylum Al Yazmalim adli filmiyle kadinlarin sorunlarina egilen bir bagka
yonetmen Atif Yilmaz’dir. Cengiz Aytmatov’un ayni adli eserinden uyarlanan bu film,
kadim1 donem filmlerinden farkli olarak temsil eden 6nemli yapimlardan birisidir. Bu
noktada filmin bir uyarlamam oldugunun ve Aytmatov’un eserinde kadin temsilinin etkisi
g0z ard1 edilmemelidir. Filmde kadin karakter Asya, birlikte olmak istedigi erkegi kendi
secen kadin olarak yer almistir. Filmin donem kirsal filmlerinden ve alisildik kadin
temsilinden farkliligin1 agagidaki climleler agiklamistir:

Selvi Boylum Al Yazmalim alisilmis klise kadinin erkegi tercih bigimlerini gercekten altiist
eden bir filmdir. Klasik anlatilarda Asya’nin tercihini ilyas’tan yana yapmasi gerekirken
biyolojik babaligi da aski da reddeder kadin kahraman, ihanetin o zamana kadar kadin
tarafindan anlasilan seklini de reddeder ve dogru olan bir tercih yapar. Yani kadinin insanlik
boyutundaki dogru tercihini ortaya koyar. Kadina yiiklenen misyon geregi normalde
Asya’nin biyolojik babayi tercih edip gitmesi gerekirdi. Zaten bdyle bir durumda da ikincil,
edilgen yapiy1 korumaya devam ederdi kendisi agisindan, bu nedenle Selvi Boylum Al

Yazmalim kirsaldaki kadini temsil bi¢imi agisindan Snemli bir 6rnektir. (Taskaya ve

[lbuga, 2011, s. 59)
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Bu noktalardan hareketle 1970’11 yillarda Tiirk sinemasinda kadin temsili agisindan
yine bir yenilik yoktur. Bu donemde kadinlar genelde erkekler tarafindan kurtarilmay1
bekleyen, onlara bagimli hayatlar siiren bir konumda temsil edilmistir. Kadin siyah-beyaz
gibi ya iyi ya kotii kadin olarak hayat bulmustur. Beyaz perdede bir yanda, erkeklerin
zevkine hizmet etmek i¢in bedenleri somiiriilen kadin temsilleri; diger yanda toplumdan
kaynaklanan meselelerle bogusan, kati erkek egemenligine, gelenek ve kurallara
hapsolmus kadin temsilleri yer alir. Bu donem Tiirk sinemasinda ataerkil erkek
hegemonyasindaki kadin betimlemesiyle, Tiirk kadmi genelde gercek hayatta
oldugundan daha ¢aresiz, kendine giiveni olmayan, bir erkek tarafindan korunmaya
muhtag rollerle perdeye yansitilmistir. Genel olarak erkeklerin denetledigi ve
yonlendirdigi sinema sektoriiniin iiriinleri olan popiiler filmler, kadin-erkek iligkilerini
degerlendirme konusunda, ataerkil kurallarin gecerli oldugu diinyanin olaganligin1 ve

dogalligini kanitlamaya ¢aligmigtir.

Tiirk kadminin 1920’lerden itibaren baglayan edilgen sinema yolculugu,
1980’lerden sonra etken bir forma girerek devam etmistir. 1980’11 yillara kadar genelde
birbirine benzer karakterleri canlandiran kadinlar, aslinda bu siireg iginde kadin sinemasi

ve filmlerdeki kadin temsilleri arasindaki farklilagmalar i¢in zemin hazirlamislardir.
2.3.4.2. 1980 ve Sonrasi Tiirk Filmlerinde Kadin Temsili

1980 ve sonraki yillar Tiirk sinemasi i¢in olduk¢a Onemlidir. Daha geng
yonetmenler, filmlerde daha Once rastlanmayan temalar ve konular, erkegin yaninda
kadmin temsilindeki degisimler ve sinema akimlarindaki farklilagmalar bu yillarda
baslamistir. Bu donem sinemasinda kadin agisindan en 6nemli degisim, erkek egemen
sinemada kadin temsilindeki baskin degisimdir (Evren, 2010). 1980’lerle birlikte
bireyciligin Tiirk sinemasina girisi ile birlikte, filmlerde kadin karakterler bir birey olarak
temsil edilmeye baglanmistir. 1980 dncesi popiiler filmler araciligiyla kadinlara dayatilan
roller, bu yeni filmler tarafindan sorgulanarak yeniden yapilandirilmistir. Kadinin birey
olarak Tiirk sinemasinda yerini almasinda hem 1970’li yillarda tiim diinyay1 saran kadin
hareketinin sosyo-kiiltiirel yansimalari, siyasi faaliyetlerin bastirildig 12 Eyliil 1980°deki
askeri darbe sonrasi, bireysel aidiyet konulari ortaya cikmistir. Kadinlarin isgiiciine
katilim1 ve ge¢ de olsa feminizmin gelmesi, kimliklerin yeniden degerlendirilmesine yol
acmistir. Ekonomik ozgiirliige kavusan kadinlar ataerkil otoriteyi sorgulamistir. Bu

kosullar, kadinlarin kamusal alandaki sorunlarinin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Ayrica
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bu yillarda darbenin getirdigi sansiirler porno filmleri ortadan kaldirmis ve sektoér bu
boslugu arabesk filmleriyle doldurmaya ¢alismistir (Kara, 2012, s. 92). Arabesk filmleri
tipk1 80 oncesi filmler gibi melodram olmanin Stesine gegmemesine ragmen oldukea iyi

gise hasilatlar1 yakalamistir.

Batida 1960’11 yillarda baglayan ikinci dalga feminizmin Tiirkiye’ye yansimasi
1980’11 yillara denk gelir (Atakav, 2013, s. 28). O yillarda yiikselen ikinci dalga
feminizmin etkisiyle Tiirkiye’de gii¢lenen feminist hareketle birlikte, daha once Tiirk
toplumunda mahrem olan ve ii¢iincii kisilerle paylasilmayan aile i¢i siddet, tecaviiz, cinsel
taciz, dulluk, kiirtaj, egitimde esitlik gibi cinsiyet ve kadin haklar1 konular1 giin yiiziine
cikmaya ve toplum tarafindan mesrulastirilmaya baslanmistir (Atakav, 2013, s. 29).
Kamuoyunda bu konularda farkindalik yaratmak igin yliriitilen c¢abalar, Tiirk
sinemasinda da etkisini gostermistir. Bu donemde kadinlik hakkinda belirli bir bilgi veren
veya kadin deneyimi igeren veya ataerkil toplumu elestiren filmler yapilmaya baslanmig
ve kadmlar artik yalmizca bedenleriyle ve tek boyutlu imajlariyla degil, gercek

karakterleriyle temsil edilir hale gelebilmistir.

1980’ler kadinlarin ana karakterleri oynadigi, erkeklerin ikinci plana birakildigi
kadn filmlerinin iiretildigi donem olarak da anilir. Kadin ana karakterler, kendilerinin ve
cinsel kimliklerinin farkinda, 6z giivenleri yiiksek, 6zgiir ve bagimsiz kadinlar olarak
beyaz perdeye yansitilmiglardir. Bu donem filmlerinde seyircinin kadina yonelik olumlu
algisiyla perdede kadinlara ait roller de gelismeye ve farkli kadin temsilleri filmlerde yer
almaya baglamistir. 1980’11 yillarda filmler agirlikli olarak kentlere kaymaya baglamistir
(Soykan, 1993, s. 98; Cavdar vd., 2006, s. 27). Omer Kavur’un 44 Giizel Istanbul (1981)
filmi; Atif Yilmaz’in Mine (1982), Bir Yudum Sevgi (1984), Adr Vasfiye (1985), Dul Bir
Kadin (1985), Ah Belinda (1986), Asiye Nasil Kurtulur? (1986) ve Kadimin Adi Yok
(1987) filmleri; Bilge Olga¢’in Kagsik Diismani (1985), Giiliisan (1985), Ipekce (1987),
Yarin Cumartesi (1988) filmleri; Tiirkan Soray’in Yilam Oldiirseler (1981) filmi; Basar
Sabuncu’ nun Kupa Kizi (1986), Salvar Davast (1983), Astlacak Kadin (1986) filmleri;
Serif Goren’in On Kadin (1987), Giinesin Tutuldugu Giin (1983), Gizli Duygular (1984)
filmleri; Nisan Akman’in Beyaz Bisiklet (1986), Bir Kirik Bebek (1987), Diinden Sonra,
Yarindan Once (1987) filmleri; Mahinur Ergun’un Medcezir Manzaralar: (1989) filmi

bu dénem filmlerine ornek olarak verebilir.
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Bu yillarda kadin meselelerine yogunlasan en goze carpan yonetmen Atif
Yilmaz’dir. Ah Giizel Istanbul (1966) ve Kuma (1974) gibi filmleriyle kadinin sosyal
hayattaki istekleri karsisindaki bicare kaliglarina vurgu yapsa da konuyu merkeze
koymas1 1980’li yillarin ardindan gergeklesir. Mine (1983), Bir Yudum Sevgi (1984),
Dagmnik Yatak (1984), Adi Vasfiye (1985), Asiye Nasil Kurtulur? (1986), Aaahh Belinda
(1986), Hayallerim Askim ve Sen (1987), Kadinin Adi Yok (1987) ile egitimli ve kentli
kadinin kimligini olusturma savasini filmlerine konu eder. Dul Bir Kadin (1985), Diis
Gezginleri (1992), Gece, Melek ve Bizim Cocuklar (1993) ile LGBTI bireyleri ve sehrin
merkezinin disindaki insanlar1 gosterir. Diis Gezginleri 1994°de Torino Gay ve Lezbiyen
Film Festivali’ne katilarak, uluslararast escinsel film etkinliklerine giren ilk Tiirk filmi
niteligi kazanmistir. Atif Yilmaz’in filmleriyle kadmn ilk defa bu derece goriiniirliik
kazanir. Fakat niyetinden ayr1 olarak filmlerin yine de erkek bakis agisindan ayrildigini

ifade etmek miimkiin degildir.

1980’ler Tiirk sinemasinda kadin sorunlariin en ¢ok islendigi donem olmustur.
Atif Yilmaz’in onderliginde, kadin filmleri olarak adlandirilan, ikinci dalga feminist
hareketin etkisi altindaki film kusaginda, iyi ve kotii kadinlarin yerini cinsel agidan
ozgiirlikk¢ii kadinlar almistir. Omer Kavur’un 1981°de ¢ektigi A4h Giizel Istanbul ile
Miijde Ar, bu yeni kadin tipinin 6nciisti olmustur (Turan, 2016). 1970’1i yillarda cesur ve
soyunmaktan ¢ekinmeyen kadin karakterleri canlandiran Miijde Ar, Fahriye Abla (1984),
Dagmnik Yatak (1984), Dul Bir Kadin (1985) Adi Vasfiye (1985), Ah Belinda (1986), Asiye
Nasiul Kurtulur (1986) filmleriyle cinselliginin bilincinde olan, o déneme kadar bu
durumun ahlaksizlikla itham edildigi, kadin temsiline farkli bir bakis getirmistir. Bu
filmlerde, ataerkil toplumumuzda yasanan ikiylizlii ahlak anlayisini elestiren, kent

yasaminin her kesimine ait, hayatin i¢cinden olan gercekei kadin temsilleri yer almistir.

Fahriye Abla filminde Ar’in 6zgiir kadin temsili cinsel nesne olmaktan cinsel 6zne
olmaya dogru evrilmistir. Bu da kadinin cinsel se¢imlerini erkegi beklemeksizin kendisi
yapabilen kadin olarak sunulmasi anlamina gelir. Miijjde Ar’in oynadigi, Salvar
Davasr’nda (1983), koyline sehirli olarak donen Elif, hemcinslerinin erkeklerin
boyundurugu altinda bir kole gibi yasadiklarin1 gérmistiir. Elif, kdyiin kadinlarini kadina
bir malmis gibi davranan erkekler konusunda uyarmistir. Bir siire sonra kadinlar
aralarinda orgiitlenerek, bu duruma karsi toplu bir bagkaldiriya gitmislerdir. Kadinlar

kdytin erkeklerini dize getirinceye dek kararliliklarini stirdiirmiislerdir.
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Halit Refig’in yonettigi, Miijde Ar’in oynadig1 Teyzem (1986) filminde, istanbul’da
komsuluk iliskilerinin siirdiigii, cevrenin denetiminin egemen oldugu, tutucu bir
mabhallede yasayan geng bir kizin, tiim heyecanina ragmen aile ve ¢evre baskisiyla i¢ine
kapanarak sizofren davranislara siiriiklenmesi anlatilmistir. Filmde, pek ¢ok kadinin
gercek hayatta yasadigi caresizlik ve onu kusatan ¢evre baskisinin ve tacizin hayati nasil

zorlastirdig1 psikolojik agidan ele alinmustir.

Tiirk sinemasinda ¢i181r agan baska bir kadin filmi de yine Atif Yilmaz’in yonettigi,
Miijde Ar’in oynadig1 Ah Belinda’dir. Filmde iki farkli toplum i¢inde yasayan gercek bir
kadin karakteri vardir. Ana karakter Naciye, bir anda kimlik degistirerek iki farkli siniftan
gelen iki kadinin hayatin1 yagsamaya baslamistir. Filmde farkli sinifa ait iki kadinin aslinda
ayni kisilige sahip olduklari; buna ragmen, toplumsal dayatmalardan dolay: farkli

karakterler ¢izebilecekleri gdsterilmistir. Ayrica filmde aile i¢i siddet de islenmistir.

Miijde Ar’in Ah Giizel Istanbul filminden sonra, Tiirkan Soray, Atif Yilmaz’in
cektigi Seni Seviyorum (1983) ve Mine (1982) filmlerindeki karakterleriyle, bir kadinin
ahlaki degerlerini ve diirlistliigiinii kaybetmeden de cinselligi deneyimleyebilecegini
temsil etmistir. Atif Yilmaz Mine (1982) filminde siradan bir ev kadiminin kasabanin
ahlaki baskisina kars1 verdigi miicadeleyi ve kasabanin erkeklerinin namus anlayislariin
ikiylizliilugiinii ve sahtekarligin1 ortaya ¢ikaran kadini anlatmistir (Esen, 2010, s. 105-
107). Filmde, tasrada yasayan Mine’nin namusuyla, ataerkil toplumun gelenek ve
goreneklerin disina ¢ikmadan var olma savast islenmistir. Filmde tabularin eril

egemenligi pekistirmekteki rolii ortaya konmustur.

Bu donemde gerek Atif Yilmaz’in gerekse diger yonetmenlerin, filmlerinde
kadinlart cinselligini yasamaktan ¢ekinmeyen bireyler olarak temsil ettikleri goriliir
(Gedik ve Kadayifci, 2016: s. 128). Yiicel (Akt. Taskaya ve Ilbuga, 2011, s, 45) 1980
yilindan itibaren Tirk sinemasindaki kadin temsilinin degisim siirecini su sekilde

yorumlamistir:
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80 sonrasinda sinemamizdaki kadin rollerinin “ideal kadin”dan uzaklasip daha kanli canli
bir bigimde ¢izildigini goriiyoruz. Kadinin toplumdaki konumu ve gergek hayattaki
durumu ile filmlerdeki temsillerin bir ayna gibi birbirini yansittigini ve karsilikli etkilesim
icinde olduklarimi akildan ¢ikarmamaliyiz. Sinema ne kadar hayati taklit ediyorsa, kisiler
de sinemadaki rol modellerini bilingli veya farkinda olmadan taklit ederler. Bu agidan 80
sonras1 filmlerin kadimin ozgiirlesmesine, en azindan toplumun aydin kesimindeki
kadmlarin daha 06zgiir se¢imler yapmasma ve toplum icinde daha etkin konuma
gelmelerine etkisi oldugunu rahatlikla sdyleyebiliriz. Kadinin bastirilmis cinsel kimligini
onu “fahige” olarak damgalamadan 6ne ¢ikartan filmler bu donemde ¢ekilmeye baslandi.
Kadinin gizli kalmig i¢ diinyasinin iizerindeki Ortillerin yavas yavas kaldirilmasiyla
birlikte daha gergek kadin portreleri ¢izilmesine galisild.

1980’11 yillarin ardindan Tiirkiye’deki sabitlesmis erkek egemen anlayigina, rol
kurallarina gercek manada karst duran filmlerden en 6nemlisi Fehmi Yasar’in “Camdan
Kalp” (1990) isimli yapimidir. Bu film erkek bir yonetmen tarafindan c¢ekilmis olsa da
kadin hassasiyetini bilen erkeklerin kirilgan kalbidir (Giichan, 1996, s. 48). Ciinkii filmin
kahraman karsit1 olan Kirpi, erkegin viicut kuvvetine dayali olarak insa edilen ve idare
edilen bir diinyadan ve bu diinyanin ortaya c¢ikarip en tepeye c¢ikarttigi siddetten
korkmaktadir (Giichan, 1996, s. 39). Yasar, filminde eski konumlarindan sikayeti

olmayan ve bu durumlarinin degismesini arzu etmeyen kadinlar tasvir etmistir. Fakat

onemli olan kadinlarin bu hareketlerinin sebeplerini de konu edebilmesidir.

1980°’1i yillarda kadin sorunu iizerinde duran ydnetmenlerden biri de Bilge
Olgag’tir. Olgag, ataerkil diizen i¢inde kadin bedeninin cinsel bir meta, emeginin de
iiretim araci oldugunu sergiledigi Kasik Diisman: filminde, baslik parasiyla kadinin nasil
bir mal gibi alinip satildigin1 beyaz perdeye yansitmistir. Kasik Diismani filmi, S. Ruken
Oztiirk’iin dedigi gibi, neredeyse kadinsiz bir feminizm &rnegidir (2004, s.81). Filmde
koylin hemen hemen biitiin kadinlar1 bir kaza sonucunda yasamlarini yitirmislerdir.
Koydeki 6zel ve sosyal yasam diizeninin bozulmasiyla, erkeklerin i¢ine diistiikleri
umutsuz ve caresiz durum anlatilmustir. Ozellikle cinsellikten yoksun kalmak erkekler

icin biiyiik bir sorun olmustur.

Olgag, kumalik ve kadinin yine kadin tarafindan hor goriilmesi konusunu Giiliisan

adli filminde ele alir. Olgag, film icin su sozleri sdylemistir (Akt. Oztiirk, 2004, s. 82-83):
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Dort kisiyle bir evde geger tim film. Dort kisiden biri de kor. Bu hikayenin
¢eligkinin bir tek nedeni var: Kumalik, kisirlik, kadin ve erkek iligkileri. Ayrica
farkli bir yan1 vardi. Biraz fantastik biraz masalimsi1 ama ¢ikis nedeni gercek bir
masal. insan yasam kosullari iginde degisebiliyor. Bir insanmin gizli duygularina,
biiyiite¢ altinda bakmaya g¢alistyoruz.

Olgag, bu filminde Anadolu kadininin kumalik sorununu ele almasinin yaninda

erkeklerin zayifliklarimi ataerkil degerlerle sorgulamis ve feodal yapinin kadinlarin

yasami iizerindeki baskisini anlatmistir.

1980’lerin ikinci yarisinda Duygu Asena’nin ¢ok satan kitabindan uyarlanan
Kadimin Adr Yok (1988) filmiyle Atif Yilmaz, aydin ve 6zgiir olmay1 segen kadinin
sorunlarina odaklanmigtir. Bu filmde cinselliginin bilincine varan ve toplumun kisitlayict

kurallarindan kurtulmaya ¢alisan yazar bir kadin karakteri beyaz perdeye taginmistir.

Kadinlarin sorunlarina olan ilginin en iist seviyede oldugu 1980'lerde, geng
kadmlar, modern kentli kadinlarin kaygilarini dile getirmek i¢in sektdre girmistir.
Doénemin kadin yonetmenlerinden biri olan Nisan Akman, kamerasi araciligiyla,
kadmlarm evlilik, calisma hayat1 gibi konulardaki sorunlarini, toplumda karsilastig
engelleri, Beyaz Bisiklet (1986), Bir Kirik Bebek (1987) ve Diinden Sonra Yarindan Once
(1987) filmleriyle anlatmaya calismistir. Nisan Akman, Diinden Sonra Yarindan Once
filminde kadinin her zaman ekonomik 6zgiirliiglinii kazanmasi gerektigini, bdylelikle
kadinla erkegin sartlarinin esit olacagini ve erkegin giiclinli kaybedecegini aktarmaya

caligmigtir. Nisan Akman ve filmleri Tiirk sinemasinda kadin filmi agisindan 6nemlidir.

Tiirk sinemasinda, kirsalda yasayan kadinin miicadelesini isleyen kiilt filmler de
vardir. Bu filmlerden biri Hiilya Kogyigit’in oynadig1 Kurbagalar (1985) filmidir. Filmde
kocasin1 aniden kaybeden Elmas’in yasadigi toplumda kaybettigi statii ve dul kalmanin
hem kadina hem de aileye getirdigi zorluklar anlatilir. Elmas, yasadig1 ataerkil toplumda
dul kalan bir kadinin basina gelebilecek tiim olaylarla miicadele eden kadin1 temsil eder.
Filmde kadinin toplumdaki statiisiinii kendi yaptiklartyla degil kocasinin varligi ile
kazandig1 ve bu statiiyii bir anda kocasinin kaybiyla kaybettigi vurgulanmistir. Dul kadin

temsili o donem Tiirk sinemasinda islenen temalardan biri olmustur.

Kirsal alandaki kadinlarin sorunlart ve 6zgiirlesme istegi kismen de olsa Hazal
(1981), Salvar Davasi (1983), Kasik Diisman: (1984), Giiliisan (1985), Ipekge (1987),
Yilan: Oldiirseler (1981), Dilan (1986), Yol (1982) gibi filmlerde de ele alinmistir. Bu
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filmlerde erkeklerin kdy yerinde sahipsiz kalan kadinlar iizerindeki zorbalig1, kadinlarin
edilgen ve bagiml halleri, ¢aresizligi ve suskunlugu dile getirilirken, baskiya ve toreye

kars1 tek basina direnen kadinlar 6ne ¢ikarilmistir (Taskaya ve Ilbuga, 2011, s. 46).

Yukarida ¢izilen tabloya bakildiginda, Tiirkiye’de 1980’li yillarda sosyo-kiiltiirel
yapida meydana gelen degisimler, tiim diinyada feminist hareketin yiikselmesi ve kadin
haklarinin giindeme gelmesiyle birlikte Tiirk sinemasinda kadin konulu filmlerin arttig
ve filmlerde kadin temsillerinin degismeye basgladigi goriiliir. Bu donemde ¢ekilen filmler

aslinda 1990’larda daha da giindeme gelecek kadin sinemasinin ilk drnekleridir.

Esen bu yillarda ¢ekilen filmlerde kadin temsilindeki farklilasmay1 su ciimlelerle
ifade etmistir (2000, s. 180-181):

Kadm artik insandir. Gergek insan gibi iyi Ozellikleri de kotii ozellikleri de
bulunabilir. Diisiliniir, baskaldirir, cinsel istek duyar, is yasaminda basarili olmaya
calisirken iyi bir anne de olmaya ugrasir. Toplumun iginden ¢ikarilmis kadin
kisilikleri ¢izmeyi, ger¢ekei olmayr amaglayan filmlerin bakisidir, bu. Kadina ve
sorunlarina, yasamda oldugu gibi ¢ok yonlii, degisik acilardan bakmaya ¢abalayan
filmlerin olusturdugu kategorinin bakisi.

Alison Butler’1in (2002, s.1) kadin sinemasi tanimina (kadinlar tarafindan, kadinlar
i¢in, kadinlar hakkinda ya da bunlarin tiimii i¢in yapilan filmler) atifta bulunan Oztiirk
(2004, s. 12); “kadin filmini”, Tirk sinemast baglaminda, kadinlarin deneyimlerini
kullanmak, bir kadin kahramana ya da onun ¢ikmazina odaklanmak, rolleri degistirerek
maskiilin anlatiy1 par¢alamak veya feminist anlatiy1 6n plana ¢ikarmak olarak tanimlar.
Bu baglamda, 1980’11 yillardaki kadin filmlerinde kadin temsilinin farklilagtigini, ataerkil
hegemonyanin kirildigini ve kadinin artik cinselligini 6zgiir bir bicimde yasayabildigini
sOylemek miimkiindiir. Kisacasi, bu donemde kadinin az da olsa ozgiirlesmesiyle iyi
kadin/ kotii kadin temsili yerini modern/geleneksel kadin temsiline birakmus, giiclii kadin
karakterler ortaya ¢ikmis ve kadinin i¢ diinyasini, psikolojisini ele alan filmler Tiirk
sinemasinda yerini almistir. Bu yeni bir donemin baglangicidir. Bu doneme kadar kadinlar
sinemada hep erkeklerin goziinden temsil edilmislerdir. 1980’li yillarin ortalarindan
itibaren kadin yonetmenlerin, senaristlerin sinemada daha etkin hale gelmesiyle birlikte

sinemada kadin temsillerindeki farklilasmalar da belirginlesmeye baglamistir.

1990’lardan sonra Tiirkiye’de etnik koken, 1rk, kimlik ve kiiltiirel kodlarla ilgili
sOylemlerin ozgiirlesmesiyle siyasi ve sosyo-kiiltiirel yasamda kokli degisimler

yaganmaya baglamistir. Bu degisimler her alanda giinliik yasam rutinini etkilemistir.
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Artik filmlerde kadini anlatmak i¢in cinsiyete dayali bir temsil yetersiz kalmistir. 1990’11
yillarda tek bir feminist bakis acisiyla temsil edilen kadin, beyaz perdede yerini farkli
kadimn kimliklerine birakmaya baslamistir: lIyi-kétii  kadimlar, escinsel kadinlar,
muhafazakar kadinlar, Kiirt kokenli kadinlar, Ermeni kadinlar, yabanci kadinlar,
gecekondu kadinlari, sehirli kadinlar, koylii kadinlar, is¢i kadinlar... Bu kadin gruplar

sinemada kendi sdylemlerini olusturarak, varliklarint mesrulagtirmaya ¢alismislardir.

Scognamillo (1998, s. 510), 1990’1lardan sonra Tiirk sinemasinda kadin sorunlarinin
oziinde ayni oldugunu, kadinin kdyden, tasradan, gelenekselden, sehre yani daha modern
bir yasam alanina kaydigin1 asagidaki gibi ifade etmistir:

Kadm filmi dendiginde asil hedef biiyiik kentteki, Istanbul gibi bir metropoldeki
kadindir. Eski Yesilgam’in ¢ok¢a ve ¢ogu kez kendince anlattigi kirsal alan ya da
kasaba kadm artik pek ilging degildir, sanki onlara 6zgii sorunlar goktan ¢oziilmiistiir.
Ancak orta yas ya da dulluk yalnizhig: ister kirsal alanda ister karmasik kentte pek
degismiyor, cinsel arayist ise hi¢ degismiyor.

1990°l1  yillarin  ortalarina gelindiginde Tiirk sinemasindaki en Onemli
gelismelerden biri Cagdas/Yeni Tiirk Sinemasi olarak adlandirilan dénemin baslamasidir.
Bu dénemde, Yavuz Turgul, Dervig Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim
Ustaoglu, Fatih Akin, Umit Unal, Semih Kaplanoglu, Yiiksel Aksu, Ozer Kizltan,
Abdullah Oguz, Serdar Akar, Kazim Oz, Handan Ipek¢i, Semir Aslanyiirek, Tayfun
Pirselimoglu, Biket ilhan, Cagan Irmak, Biray Dalkiran gibi, ulusal ve uluslararasi
platformlarda pek ¢ok 6diil alan yonetmenler, farkli sinema tekniklerini kullanarak
cagdas Tirk filmleri cekmeye baslamislardir. Bu yonetmenlerin aidiyetsizlik, bireysellik
ve yalmizlik konulu filmlerindeki kadin temsilleri degisime ugramaya baglamistir. Bu
donem filmlerde kadinlar genellikle arzu nesnesi olarak islenmistir. Bu filmlerdeki kadin
temsilleri aslinda tilkedeki kadina yonelik sorunlu bakis agisin1 yansitmistir. Masumiyet
(1997), Uciincii Sayfa (1998), Kader (2006), Kiskanmak (2009), U¢ Maymun (2008),
Bornova Bornova (2009) filmlerinde kadinlar erkekler igin sir perdesi olmuslardir.
Filmlerde kadinlar, sir aralandikca erkeklerin bagina gelen felaketlere ragmen sonsuz
askla, tutkuyla baglandiklar1 karakterler olarak temsil edilmistir. Bu kadin karakterler

femme fatale kadinlara benzerler.

Kiirt kokenli kadinlarin politikaya atilmasi, tlitbanin kamusal alanlarda kabul
stirecindeki kadin miicadeleleri, dinin bir yagsam tarzina dontigsmesi ve kadinin aidiyetlik

bilincindeki degisimlerle, sinemada yeni bir temsil dili gelismistir. Bu yillarda kadinlar
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filmlerde daha baskin karakterler olarak rol alsalar da bir¢ok filmin senaryosu erkekler
iizerine kurulmustur. Ornegin; Baran’mn ilk askini aramak icin Istanbul’a gelme
macerasinin anlatildigr Eskiya (1996) filminde Keje, Kiirt kadinin suskunluguyla
direnisini temsil etmistir. Keje, kiiglik yasta baghik parasi karsiliginda evlendirildigi
kocasin1 cezalandirmak icin suskunlugu secen ve sessizce sevgilisinin donmesini
bekleyen kadin1i beyaz perdeye yansitmistir. Keje oOzellikle dogu ve giineydogu
Anadolu’da baslik parasi karsiliginda evlendirilen kadinlarin temsilidir. Ayrica filmde bir
omiir boyu sevgilinin donmesini beklemeye hazir olan kadimin sadakatine vurgu

yapilmustir.

Bu donemde 6te yandan, farkli etnik kimliklerin politikaya atilmasi, Islami-dini
eylemler, aidiyetlik duygularindaki degisimler, i¢ ice gegen kimlik arayislar1 ve
milliyetcilik sdylemlerinin tiim iilkede glindeme oturmasi, sinemada erkek egemenligini
geri getirmig ve kadin temsilini sessizlestirmistir. Bu donemde filmlerde erkek hikayeleri
artmis, ¢oklu ve farkli kimliklerdeki kadinlar, yabanci ve 6teki kadinlar haline getirilerek
yeni bir sinema dili olusturulmustur. S. Ruken Oztiirk, 2000’ lerden itibaren kadin filmleri
doneminin kapandigmmi ve filmlerde kadin karakterlerin hikayelerine daha az yer

verildigini ifade etmistir (Oztiirk, 2012, s. 471).
2.3.4.3. 2000 ve Sonrasi Tiirk Filmlerinde Kadimm Temsili

2000’11 yillar Tiirk sinemasinda hem endiistrilesme hem de kapsam bakimindan
bir doniisiimiin gerceklestigi bir donemdir. Sinema, Tiirkiye’de 1914 yilinda baslayan
seriiveninin 1980’li yillarin ortalarina kadar olan siireci boyunca, devlet desteginden
mahrum bir sekilde ayakta kalmaya calismistir. Yaklasik yetmis yillik bu siire zarfinda
yapimcilar, Tirkiye’ye 0zgli birtakim yontemler gelistirerek iiretimlerini devam
ettirmeye calismiglardir. Ancak 1980’lerde Amerikan sirketlerinin ve yapimlarinin
iilkeye girmesi, yerli yapimcilar i¢in biiyiik bir krizin dogusuna yol agmis ve yerli sinema
iretimi durma noktasina gelmistir. Yine aym tarihlerde gerceklesen Tiirkiye nin
Eurimages tyeligi ise bu krizin atlatilmasinda 6nemli bir faktér olmustur. Eurimages
destek fonunun, yerli yapimlar agisindan onemli bir kaynak olmasmin yani sira
Tiirkiye’de “sanat sinemast” olgusunun yerlesmesindeki pay1 da biiytiktiir (Askan, 2019,
s. 118). Farkli bir ifadeyle 1990’11 yillar Kiiltiir Bakanlig1 ve Eurimages’in verdigi
desteklerin neticesinde gelisen sinema endiistrisi, 2000’li yillarda yerli sinemanin

ilerlemesine katkida bulunur (Tombul, 2020, s. 184). 1980’11 ve 1990’11 yillara oranla
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2000’lerde yerli sinemaya olan alaka ¢ok yiikselmis ve Tiirkiye uluslararasi arenada
yapimlarin en fazla ilgi gordiigli bir iilke durumuna ulagsmistir. Sinema iizerinde daha
fazla durulmaya ve yazilmaya baglanmis, bu kapsamda bulunan egitim kurumlarimin
miktar1 cogalmis, degisik atdlyeler ve kurslar faaliyete girmis, Kiiltiir Bakanligi’nin
destekleriyle egitim kurumlarinda 6grenciler arasinda kisa film yarigmalar: tertiplenmis
ve boylece sinemaya ilgi arttirtlmaya calisilmig, yerli film miktari, izleyici miktari,
sinema salon sayilari, devlet destegi cogalmis, Hollywood filmlerine talep nispeten
azalmis ve televizyonda da yerli projeler dikkat ¢cekmis, Tiirk filmlerine yurtdiginda
odiiller verilmis ve Tirk sinemasi da diinya sinemas: iginde dikkatleri ¢ekmeye

baslamistir (Seving, 2015, s. 98).

Bu donemde Tiirk sinemasi, yeni sinema anlayisinin ve yonetmenlerin tesiriyle
“yeni bir kusak sinemas1” olma yolunda ilerlemistir. Bu donemin politik, ekonomik ve
kiiltiirel giindemi; sinemaya politik kirlilik, mafyalagma kavrami, Glineydogu meselesi,
marjinaller, yozlagan biiyiik sehirler, iktisadi kriz gibi degisik vaka ve mevzulari
gostermistir (Scognamillo ve Demirhan, 2010, s. 452). Bundan dolay1 1980°1i yillarda
artan kadin filmleri 2000’lerde standart hale gelmis hikayeler haricinde mevcudiyetini
devam ettirememistir. Atif Yilmaz’in Egreti Gelin (2004), Yavuz Turgul’ un Goniil Yarast
(2005), Abdullah Oguz’un Mutluluk (2007) ve Handan Ipek¢i’nin Sakl: Yiizler (2007),
Aydin Sayman’in Janjan (2007) filmleriyle adetler, tore ve eril sistem karsisinda giicsiiz
kalan kadinlarin dykiileri yeniden anlatilmaya calisilirken, kadinlarin problemlerinden
ziyade ¢ok iinlli oyuncular, yonetmenler ve senaristler dikkati ¢ekmistir. Diger taraftan,
Cagan Irmak’in Issiz Adam (2008), Ketche imzali Romantik Komedi (2010), A. Taner
Elhan’m Act Ask (2009), Ilksen Basarir’in Baska Dilde Ask (2009) gibi filmleriyle kadin-
erkek iligkileri miicadele kaynakli bir kazanma/kazanilma siirecine evrilirken, kadinlar
viicutlariyla, kadinliklariyla, tarzlariyla ifade edilmistir (Yalamag, 2011). Bundan dolay1,
2000 yilindan sonra kadin meselelerinin gittikge “popiilerligini” kaybettigini, toplumsal
cinsiyet temelli konularin yerine ¢ok fazla yiizeysel kadin-erkek rekabetinin ortaya

koyuldugu ifade edilebilir.

Bu siirecte, 90’11 yillarda goriilen popiiler sinema temsilcileri Sinan Cetin Komiser
Sekspir (2001), Banka (2002), Romantik (2007) filmleriyle, Mustafa Altioklar O Simdi
Asker (2003), Banyo (2005). Beyza 'nin Kadinlar: (2006) filmleriyle, Omer Varg1 Insaat
(2003), Kabaday: (2007) filmleriyle 6ne ¢ikarlar. Fakat popiiler sinemanin esas kisileri
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Vizontele (2001), Vizontele Tuuba (2004), Organize Isler 1-2 (2005, 2019), Neseli Hayat
(2009) ile Y1lmaz Erdogan, Recep Ivedik serileri ile Togan Gokbakar, Kurtlar Vadisi Irak
(2006) ile Osman Sinav, A.R.O.G. (2009) ile Cem Y1lmaz, G.O.R.A4. (2004) ve Yahsi Bat
(2010) ile Omer Faruk Sorak, Babam ve Oglum (2005) ve Issiz Adam (2008) filmleriyle
Cagan Irmak, Maskeli Besler serileri (2006, 2007, 2008) ile Murat Aslan olmustur
(Yalamag, 2011). 2000’li yillarda yapilan popiiler filmlere goz attiimizda eril bir
yiicelik, mafya, para ve sahsilik konular1 dikkat ¢eker. Genelde giildiirii ve macera olan
bu filmler, ¢cok fazla sayida kisi tarafindan begenilirken, kiiftirlii konusmalar, siddet, hile,

iickagitcilik, hizli zenginlesme, erkek cinselligi ile ilgili hususlar hos karsilanmastir.

2000’li yillardan beri, degisik yaslardan, kesimlerden, is dallarindan kadin
figtirleri gortiliir. Bahsi gegen figiirler; feminist film kuramimin da esas problem olarak
degerlendirdigi erkeklerle olan iligkileri (es, anne ya da sevgili olmak gibi) iistiinden
aciklamaktan ziyade degisik varolus ozellikleri ve kadinlarla arkadagliklari anlaminda
ifade edilirken, filmlerde karakterleri tespit eden asil yapi olarak ataerkillik de one
cikmustir. ki Gen¢ Kiz (Kutlug Ataman 2005), Gitmek: Benim Marlon ve Brandom
(Hiiseyin Karabey 2008), Hayat Var (Reha Erdem 2008), Zefir (Belma Bas 2010),
Kusursuzlar (Ramin Matin 2011), Simdiki Zaman (Belmin Soylemez 2012), Gézetleme
Kulesi (Pelin Esmer 2012), Mavi Dalga (Zeynep Dadak, Merve Kayan 2013), Koksiiz
(Deniz Akcay 2013), Deniz Seviyesi (Nisan Dag, Esra Saydam 2014), Nefesim Kesilene
Kadar (Emine Emel Balc1 2015), Toz Bezi (Ahu Oztiirk 2015), Ana Yurdu (Senem Tiizen
2015), Mustang (Deniz Gamze Ergiiven 2015), Ikimizin Yerine (Umur Turagay 2016) ve
Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer 2017) gibi filmlerde kiz kardeslik, vasifsiz is¢i olmak,
gelenek ve cagdaslik kapsaminda anne kiz iliskisi, ev is¢iligi ve degisik kimliklerden
kadmlarin arkadasligi/dayanismasi konular1 yer alir. Bununla birlikte Ci¢ekoglu’nun
1950 ve 1960’11 yillardaki filmlerde kadinin yeri ile ilgili yaptigi yorum oldukca
onemlidir. O donemdeki kadinlarin kamusal alanda var olmalar1 durumlarinda hem
kendilerindeki hem de toplumda kendilerine kars1 duyulan bir tedirginligin varligindan
bahseder (Cicekoglu, 2007, s. 83). Bu baglamda 2000’li yillarda kadin karakter
anlatimlarindaki farklihk 6zellikle [ki Gen¢ Kiz, Simdiki Zaman ve Gézetleme Kulesi
filmlerinde net bir seklide ortaya ¢ikar. Elizabeth Wilson’un ifade ettigi gibi “bir kadin
flaneur olamaz ¢iinkii kadin flaneur goriinmezdir” (Wilson, 1992, s. 100). Flaneur, 6zetle
“sehirde hedefsizce gezen, gayesi sehri tecriibe etmek olan kisi” anlamindadir, kadin

flaneur olmaz ¢iinkii kadinlar bir kentin caddelerinde amac1 olmadan dolagmaz (Cakmak,
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2013, s. 37). Iki Gen¢ Kiz filminde Handan ve Behiye nin, Simdiki Zaman’da Mina ve
Fazi’nin sehirde gayesizce gezmesi, Géozetleme Kulesi’nde (Avci, 2017, s. 8) Seher’in,
birlikte yasadig1 dayisinin tecaviiz etmesinin ardindan evden kagmasi, otogarda hayatini
devam ettirmesi ve ¢aligmasi, dogurdugu bebegi biiylitmek istememesi, ona destek olan
ve bebegin yiikiimliiliiglinii alan Nihat’la iliskisinin Selvi Boylum Al Yazmalim’daki (Atif
Yilmaz 1978) gibi olmamasi, Tiirk Sinemasi’nin sabit olan temsil geleneginden ¢ok derin

bir sekilde ayrilmaya ornektir (Yasartiirk, 2018, s. 520).

2000’11 yillarla birlikte Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikan kadin temsilleri, genellikle
romantik iliski, aile, ev isleri, cocuk bakimi gibi konular ile iliskilendirilirken, aile ve
hiyerarsi gosterimleri su anki sosyal sisteme uyarlar. Kadin temsilleriyle ilgili egitim
diizeyi verisi net verilmez veya sosyal realiteye uymayan bir sekilde bi¢imlendirilir,
bundan dolay1 kadinin egitimsizligi problemi gérmezlikten gelinir. Kadinlar cinsiyet
kaynakli bir sosyal yapilanmanin neticesi olarak ya iiretim sahasina ¢ok girmez ya da
‘kadina daha uygun’ olan sahalarda ve genellikle erkeklerden daha alt konumdaki islerde
calisirlar. Toplumun ahlaki ilkeleri kadin ve erkek i¢in farkli olusturulurken, kadinlara
daha sert, baskici ve hakaret edici ilkeler koyulur. Kadina karsi siddet uygulamasi ve
cinsel taciz siradan bir olay gibi verilerek ¢oziime ulasilamaz. Seks is¢iliginin temelinde
bile ¢cocukluk ve genclik yillarinda siddet, cinsel taciz ve tecaviiz, egitimsizlik, ekonomik
sebepler ve aile yapist gibi niteliklere deginilir. Genellikle, kadin “erkegin digeri”
bigiminde olusturulur ve kadin temsillerinin, ataerkil ideolojiye uygun bir sekilde es veya
anne konumunda, cinsel arzu objesi olarak pasiflestirilmis bir konumda ya da aktif, giicli
fakat erkegin kurallarina gore kendini ifade eden kadinlar bigiminde tektiplestirilmekte
oldugu anlasilir (Yalamag, 2011). Bu anlamda Tiirk Sinemasi’nin baglangicindan beri
kadin, dénemlere gore farklilasan bir kisim stereotiplerle kisitlanmistir (Yasartiirk, 2018,
s. 524). Bahsi gecen stereotiplerde 2000’li yillarda farkliliklar goriilmistiir. 2000’11
yillarla beraber kadinliga ait dykiiler ‘cinsel 6zgiirlesme’ haricinde konular kapsaminda

degerlendirilirken, cinsel tecriibe tabusu da yikilmistir.

Tiirk filmleri, yeni nesille ve teknolojiyle beraber estetik anlamda farklilasmas,
uluslararasi festivallerde ¢ok biiyiik basarilar elde etmis, bu siirecte 6zellikle Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Semih
Kaplanoglu gibi yonetmenler dikkat cekmistir.
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Sanat filmlerinin temsilcileri olarak gdsterebilecegimiz bu yonetmenler 2000
sonrasinda da geleneksel film yapimlarina kars1 durarak, kendi anlatim tarzlartyla film
iiretmeyi stirdiirmiislerdir. Cogunlukla karisik ve problemli kisiler, aileler ve sehir hayati
cercevesinde ele alinan bu filmlerde, yonetmenin tarzi baglaminda politik, psikolojik ve
toplumsal konular ele alinmis, siradan birey ise ortak nokta olmaya devam etmistir. Zeki
Demirkubuz’un Yazg: (2001), Itiraf (2002), Bekleme Odasi (2004), Kader (2006),
Kiskanmak (2009), Yesim Ustaoglu’nun Bulutlar: Beklerken (2005), Pandora 'nin Kutusu
(2008); Nuri Bilge Ceylan’in Uzak (2002), Iklimler (2006), U¢ Maymun (2008), Bir
Zamanlar Anadolu’da (2011), Kis Uykusu (2014), Ahlat Agact (2018); Dervis Zaim’in
Filler ve Cimen (2001), Camur (2003), Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008), Cemal
San’in Zeynep’in Sekiz Giinii (2007), Baris Pirhasan O da Beni Seviyor (2001), Adem’in
Trenleri (2007), Reha Erdem’in Korkuyorum Anne (2004), Bes Vakit (2006), Hayat Var
(2008), Ozcan Alper’in Sonbahar (2009), Semih Kaplanoglu’nun Herkes Kendi Evinde
(2001), Melegin Diistisii (2005), Yumurta (2007), Siit (2008), Bal (2009) gibi filmleri
ozellikle aidiyet ve kimlik problemlerini islerken, kader, ahlak, inang, cinsellik gibi ¢ok
sayida sosyal konuyu da incelemistir. 1998 senesinde Serdar Akar, Onder Cakar ve Sevil
Demirci’nin inga ettigi Yeni Sinemacilar (Sirketi) ile bi¢imlenen yap1 ise sanat sinemasi
acisindan 6nemli bir konumdadir. Degisik uzmanlik alanlarindan bagimsiz sinemacilari
toplayan, eski Yesilcam geleneklerinden ve Batili egilimlerden ayr1 bir tarzi olan bu yapz,
Serdar Akar’in Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000), Maruf (2001) ve Ozer Kiziltan’mn
Takva (2006) filmleriyle mevcudiyetini devam ettirmistir (Yalamag, 2011). Yine de bu
yap1 ve Uretimlerin erkekler dleminde kadinlarin bulunmamasi veya paylasil(a)mamasi
iistline inga edilen sorunlardan kaynakli hikayeleriyle maskiilen tavr1 degistiremedikleri
ise bir gergektir (Dingsoy, 2012). Bu anlamda 2000’1 yillarda tekrar atilim yapan sinema
alanindaki minimalist ve aykir1 film iiretme gayesindeki yonetmenlerin filmlerinde olan
kadin karakterler ne yazik ki ya sessiz kalir ya da yine sorunludur. Susmayanlar ya
bagirarak ya da aglayarak konusur. Erkek karakterler ise daima magdur durumda

gosterilir ve bunun nedeni ise ¢ogunlukla bir kadindan kaynakli olarak sunulur.

Bu siirecte kadin karakterler esas olarak toplumsal cinsiyet kodlarinin sahipleri
olmanin Gtesinde degisik bigimlerde gosterilmistir (Elmaci, 2011, s. 195). Bu manada
Yesilcam devrinin kati ahlak¢r statiisiiniin  haricinde imgeler olarak yer sahibi
olabilmiglerdir. Kadmlar “kadin” gibi resmedilmekte, cinselliklerini serbestce ifade

edebilmekte ancak 6zne durumuna gecememektedirler. Bununla beraber yeni sinemanin
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cogunlukla eril dykiilere yonelmesi, merkezine erillik krizini koymasi sebebiyle kadinlar
yeni sinemada Onceki donemlerden daha fazla goériinmez bir duruma gelmislerdir. Bu
donemdeki sinemanin Yesilcam’dan ayr1 taraflar1 da bulunur (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk,
2007, s. 45). Bu baglamda Yesilgam’da melodramin klasik nitelikleri bulunur; yani
normalden fazla zitliklar, tesadiifler, biiyiik bir ask hikayesi, filmdeki gerilim asiklarin
kavusup kavusamamalarina goredir. Cogunlukla filmler mutlu sonla biter. Fakat bu
duruma erisene kadar kotii kadinlara ceza verilir, iyi kadinlar diizeltilir ve ¢cogunlukla bu
siddetle gerceklesir ve neticede karakterler kazanir. Cogunlukla evlenirler, 6lseler bile
obiir diinyada birlikte olacaklarina dair inanglarini tazelerler. Bugiinkii popiiler sinemada
ise yalmizca erkekler bulunmakta, kadinlar ise ikincil durumda kalmaktadir. Genelde
erkekler arasi iligkiler ve dayanigma gosterilir, erkekligin yiiceltilmesi son zamanlardaki
filmlerde genelde milliyetgilikle paraleldir. Bundan dolay1 2000 yilindan sonra sinema,
erkek sinemasi seklinde bicimlenirken kadin bu sinemanin merkezinde olmaktan ¢ok
uzaktir (Elmaci, 2011, s. 195). Kadin karakterler cogunlukla erkek karakteri harekete

geciren karakterler olarak gosterilir.

Bu anlamda kadin figiiriiniin, harekete gecirici bir karakter olarak gdsterildigi
orneklerde bu figiir olumsuz ifade edilmistir. Ornegin Zeki Demirkubuz’un Ugur
karakteri (Masumiyet, Kader filmlerinin kadin karakteri) ¢ok kuvvetli ve arzularinin
pesinden giden biri olmasina ragmen Oykiide kotii sekilde ifade edilir. Nitekim yagamina
dahil olan biitiin erkeklerin, ailesini de bitiren bir figlirdiir. Demirkubuz’un
filmografisinde bulunan hicbir kadin figilir bu manada sugsuz degildir. Popiiler film kism1
incelendiginde filmlerin ya kadini cinsel bir obje seklinde gosteren 6rnekleri bulunmaz
veya erkek karakteri harekete gegiren figiirler seklinde gosterilir (Kahpe Bizans, Mum
Kokulu Kadnlar, Agir Roman, Yandim Ali, Sellale, Gecenin Kanatlar, Issiz Adam gibi).
Popiiler olmayan filmlerde ise yerlesik cinsiyet kodlar1 Yesilgam devrindeki gibi ¢arpici
degilse de yapilmaya devam eder (Elmaci, 2011, s. 195). Ornegin Zeki Demirkubuz
haricinde Nuri Bilge Ceylan’in ¢ok derin olarak gosterdigi kadin karakterlere g6z
atildiginda ise cinsiyetgi anlayisin siirdiigii anlasilir. Zklimler’deki (2006) sadakatsiz ese
katlanmaya mecbur olan, U¢ Maymun’daki (2008) yasadig1 yasak ask iliskisinden dolay1
ailesini kotiiliige sevk eden, Bir Zamanlar Anadolu’da’da kocasindan ayrilip evladina

baska bir adama baba dediren kadin figiirleri bu anlamda 6rnek verilebilir.
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Yesim Ustaoglu, Yeni Tiirk Sinemast olarak ifade edilen akimla iligkilendirilen
film yapimcilarindan biridir. Yeni Tiirk Sinemasi, 1990’larin sonlarinda geng ve bagimsiz
film yapimecilan tarafindan Tiirk ulusal ve kisisel kimligini yorumlamak i¢in yeni
ekonomik, estetik ve tematik model arayisinin bir sonucu olarak baslayan bir harekettir
(Dénmez-Colin,2008, s.156). i1k filmi olan /z (1994) ile Ustaoglu, bir polis memurunun
hayal kiriklig1 iizerinden kolektif hafiza kaybma ve sucluluk duygusuna meydan
okumustur. Giinese Yolculuk (1999) filminde, Kiirt ve Tiirk iki Anadolu gencinin
arasindaki sira dis1 dostlugu 6n plana ¢ikarir. Bulutlar: Beklerken (2004) filminde hayatta
kalmak i¢in Yunan kimliginden Tiirk kimligine gecen, iskence gdrmiis bir kadinin
hikayesiyle resmi tarihe elestirel bir bakis agis1 getirmistir. Ustaoglu, Pandora 'nin Kutusu
(2008) filminde Alzheimer hastalig1 olan bir anne, ii¢ gocugu ve torunu tlizerine odaklanir.
Araf (2012) filminde geleneklerle, 6zgiirliik arayist i¢inde sikisip kalan kadinlarin hayal
kirikliklart tizerine yogunlagmistir. Ustaoglu, bu ¢alismanin da 6rneklemi olan, Tereddiit
(2016) filminde erkek siddetinin kadinlar tizerindeki yikici etkisini, farkli ekonomik sinif

ve sosyo-kiiltiirel cevreden gelen iki kadin karakter {izerinden aktarmustir.

Genel baglamda incelendiginde, 2000°1i yillarin ardindan Tiirk sinemasinin
cesitliligin arttig1, ¢ok sayida filmin yapildig: bir siire¢ oldugu ifade edilebilir. Kadin
konusunu isleyen film sayisinin ¢ok diisiik oldugu bu yillarda, ¢ok izlenen filmler popiiler
akim i¢inde bulunan, erkek merkezli dykiileri olan ve bu oykiilerde yer alan kadin

temsillerini eril soylem kapsaminda bigimlendiren filmler olmustur.
2.3.5. Tarihsel Perspektiften Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler

Fuat Uzkinay’in 14 Kasim 1914 tarihinde yaptig1 Ayastefanos’da Rus Abidesi 'nin
Yikilisi filmi Tiirk sinema tarihinin ilk eseri olarak kabul edilir. Fakat zamanla bu hususta
farkli fikirler ortaya ¢ikmaya baslamistir. Evren (1995, s. 59) fotograflara, filmin
kendisine veya konu hakkindaki gazete yazilarina, Osmanli déneminde -1905, 1909,
1911 ve 1913 yillarinda- filmler yapildigini belirtir. Osmanli topraklarinda yapilan ilk
filmin y1l1 ister 1905, ister 1914 yil1 olsun; bir kadin tarafindan g¢ekilen/iiretilen ilk film
1951 yilinda Cahide Sonku tarafindan g¢ekilmistir.>! Buna ragmen sinemanin tarihsel

seriiveni goz Oniline alindiginda Anadolu cografyasinda bir kadmin rejisor koltuguna

2! Bununla birlikte yénetmen koltuguna oturmasa da Sezer Sezin yapimcilik ve senaryo konusunda Erman
Filmin ilk yillarinda ¢ok etkin olmustur. Oyuncu olmanin dtesinde, Vurun Kahpeye'nin (1949) senaryo ve
yapim asamasinda ¢ok emegi vardir (Ozgiig, 1988).
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oturmasinin ge¢ oldugunu 6ne slirmek miimkiindiir. Bu baglamda Tiirkiye, kadin

yonetmenlerin mevcudiyeti bakimindan farkli bir statiiye sahiptir. Sinemanin merkezi

olan ABD’nin aksine ilk kadin yonetmenler Tiirkiye’de ¢ok erken zamanlarda

goriilmedigi gibi, say1 olarak da azdir. Sistemli ve devamli film yapimi ve yonetmenligi

1950’1 yillardan sonra ancak miimkiin olmustur. Sayimin ¢ok az oldugu ancak yine de

filmlerin yapilabildigi 1950 yil1 6ncesinde kadin yonetmen mevcut degildir. Taninan ve

inlii olan Cahide Sonku, Muhsin Ertugrul baskisindan c¢ikarak 1949 yilinda film

yapimciligina baslar ve 1951 yilinda film ydnetmenligi yapar (Oztiirk, 2004, s. 34). Bu

baglamda Tiirk sinemasinda bulunan kadin ydnetmenlerin toplam ydnetmenler

icerisindeki durumlarmn inceleyen Oztiirk (2004) su sonuglara varmistir:

Tablo 2.1. Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler

Kadinlarin
Toplam Yonetmeni Kadin Olan
Yonettigi Kadin Yonetmen
Yil Film Filmlerin Toplam
Filmlerin Sayisi
Sayisi Filmlere Oram
Sayisi
1914-1949 116 - - 0%
1950-1959 545 3 1 % 0.55
1960-1969 1710 14 3’1 yeni (3 kadin) % 0.82
1970-1979 2019 35 3’1 yeni (4 kadin) % 1.73
1980-1989 1124 14 2’si yeni (4 kadin) % 1.25
14’1 yeni (16
1990-2002 521 30 % 5.76
kadin)
Toplam 6035 96 23 % 1.6

Ozgiic (1995, s. 6), 1995 tarihine degin toplam 376 ydnetmenden bahseder. Bu

durumda giiniimiize kadar Tiirk sinemasinda 400 civarinda yonetmen olmustur. Kadin

yonetmenlerin sayist ise

23’tir.

Turk sinemasinda 6000 civarindaki filmden
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yonetmenligini kadinlarin yaptigr film sayist 100 civarindadir. Tarihsel baglamda
incelendiginde, 1990’11 yillarin ardindan kadin yonetmenlerin miktarinin ¢ok olmasa da
hizl1 yiikseldigi anlasilmaktadir (Oztiirk, 2004, s. 35). Dorsay’in Sinema ve Kadin (2000)
adli eseri hemen hemen biitiin kadin yonetmenleri yazar. Bununla birlikte 1914-1949
yillar1 arasinda ¢ekilen 116 filmin yonetmenlerinden higbiri kadin degildir. 1950-1959
yillart arasinda yapilan 545 filmden 3’{iniin, 1960-1969 yillar1 arasinda yapilan 1710
filmden 14’liniin, 1970-1979 yillar1 arasinda yapilan 2019 filmden 35’inin ydnetmeni
kadindir. 1980-1989 yillar1 arasindaki 1124 filmin 14’1 kadinlar tarafindan yonetilmistir.
Bu 14 film ise yalnizca dort kadin yonetmen tarafindan g¢ekilmistir. 1990-2002 yillari
arasinda 521 filmin 30’u kadinlar tarafindan yonetilmis ve kadin yonetmen sayist 16°dur.
Toplam filmler i¢inde kadin yénetmenlerin orani, 1914 yilindan 2002 yilina kadar 6035
film iginde yiizde 1,6 dir (Oztiirk, 2011, s. 689).

Bununla beraber bu husus Tiirkiye’ye 6zgii bir sorun degildir. Diinyanin ¢esitli
yerlerinden kadin yonetmenlerin eserlerini arastiran ve bu yonetmenlerle goriisen Kelly
ve Robson (2016, s. 12) film sektoriiniin ve para kaynaklarinin biitiiniiyle erkeklerin
kontroliinde bulunmasiyla beraber bir kadin yonetmenin kendi filmlerini meydana
getirmesinde 11k, yas, yasadigi yer, diinyaya geldigi ortam ve egitimine devlet desteginin
cok onemli olduguna dikkat cekerler. Kadin yonetmenin eserlerinin mali bakimdan
goriigiilebilir duruma gelebilmesi icin ilk olarak bu sorunlar1 ¢6ziip kendini anlatmaya

“layik goriilmesi” gereklidir.

Tiirkiye’de sinemayla ugrasan kadinlarla alakali literatiiriin diisilk olmasi,
yonetmen kadinlarin sayisinin diisiik olmasi ve erkeklere kiyasla daha az film ¢ekmeleri
sinemanin halen “erkek meslegi” seklinde goriilmesinde etkili olmustur. Buna paralel
olarak Tirkiye’de kadin yoOnetmenlerin adlarinin ne kadar bilindigi konusunda
gerceklestirilen anket kadmnlarin ilk olarak gorsel hafizada yer bulduklarini, baska bir
deyisle “izlendiklerini” onaylar. Bundan yola ¢ikarak bahsedilen ankette?? Tiirkan Soray
sadece bes film yonetmesine ragmen ilk sirada yer alirken, 37 film yoneten Bilge Olgag
ise 13. sirada bulunmaktadir. Kadin yonetmenlerin kadin seyircilerce yeterince
taninmamasi, Tiirk sinemasinda halen bir kadm bakis agis1 ve anlayisi duyarlilig

meydana getirilemedigini ifade eder.

22 Bkz. Tiirk Sinemasi 'na iiriin vermis kadin yonetmenlerden hangilerinin filmlerini izlediniz? bashkli anket
sonuglart; http://pollemik.com/anket-sonuclari/91287514543158.

90



Oztiirk’e (2004) gore Tiirk sinemasmin kadin ydnetmenleri ii¢ béliimde
degerlendirilebilir. ilk olarak 1980°den evvel kadinliklarini yok sayarak, erkek
yonetmenlerle ayni oldugunu gostermek ve sistemde kalabilmek i¢in erkek filmleri yapan
kadin yonetmenler, ikinci olarak 1980-1990 yillar1 arasinda kadin filmleri yapan kadin
yonetmenler ve {lgilinclisii 1990 yilindan bugiine kadar sinemalarinda politiklesen
yonetmenler (Imanger, Giirses ve Giires, 2010). Arastirmanin bu kisminda ise Tiirk
sinemasindaki kadin yonetmenler farkli zaman dilimleri ¢ergevesinde ele alinacaktir.
Bunlar; 1980 oncesi, 1980’li yillar, 1990’11 yillar, 2000°1i yillar ve 2010’lu yillar
seklindedir.

2.3.5.1. 1980 oncesinde Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler

Tiirk sinemasinda kadinin nasil temsil edilecegi, toplumsal ve kiiltiirel yapiyla
benzerlik arz eder. Cumhuriyet’in ilk donemlerinde kadin imgesi, ¢agdas ulus devlete
uygun kimlik ile ilgilidir; yani miinevver kadin olarak ulusun yapicisindan ziyade
muhafaza edeni ve sonraki kusaklarin yapicisidir (Kaypak, 2016). Takip eden
donemlerde Avrupali olmak ve 6ziine doniip tasray1 yasamak arasinda degisen kamera,
bunun yaninda ulus kimliginin tamamlanamamasinin ya da bilinmemesinin gostergesidir.
Degisik oykiilerde ve tiirlerde romantik, hassas, c¢ileli, fakir ama her zaman edilgen, aci
ceken kadinin karsisinda; aci gektirerek yiikselen giiclii erkek faktorii mevcuttur. Kadin
yonetmenlerin hikayelerinde farklt bir konu anlatsalar da esasinda bu bilinmeyen

kimliklerin ve edilgen kadin semboliiniin i¢sellestirilmesini gormek olasidir (Ata, 2018).

1980°den once kadin yonetmenlerin sayist 10°a ¢ikamamustir. 1934 yilinda
Muhsin Ertugrul’un Batakli Damin Kizi Aysel filminde oyuncu olarak rol alan Cahide
Sonku, Tiirk sinema tarihine ilk kadin yonetmen olarak geger. 1951°de Talat Artemel ve
Sami Ayanoglu ile beraber yaptig1 Vatan ve Namik Kemal ile Cahide Sonku ilk kadin
yOnetmen olarak koltuga oturur.?* Sonku, kendi ismindeki yapim firmasinin biinyesinde
on filmin yapimini gergeklestirir. Sonku’nun Namik Kemal’in Vatan Yahut Silistre isimli
hikayesinden yola ¢ikarak senaryolastirdigi bu filmde, 1853 yili Tiirk-Rus harbinde

istekli olarak savasa giden sevdiginin yaninda kalabilmek i¢in askeri tiniforma giyen

231949 yapimu Fedakér Ana filminin jeneriginde rejisor olarak Cahide Sonku'nun adi yazilmasina
karsilik, Seyfi Havaeri filmin asil rejisoriiniin kendisi oldugunu ifade eder. Filmin piyasaya dagitilan
afislerinde ise rejisoriin ad1 yer almaz. Yalnizca oyuncularin adlari vardir. (...) Ayrica filmin gdsterime
girmeden 6nceki tiim tanitim yazilarinda da rejisor olarak Seyfi Havaeri'nin ad1 gecer" (Burgak

Evren, Seyfi Havaeri, 76-77).
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Zekiye’nin hikayesi yer alir. Ardindan Murat Ariburnu ve Sami Ayanoglu’yla birlikte
1953 senesinde Beklenen Sarki’y1 g¢ekerler. Filmde sevgilileri ile evlenmeleri sosyal
konumlarimdan dolay1 gergeklesemeyen iki kadinm 6ykiisii vardir (Oztiirk, 2004, s. 53).
1956 yilinda Talat Artemel ile beraber yaptig1 Biiyiik Sir Cahide Sonku’nun son filmidir
(Scognamillo, 1998, s. 60). Cahide Sonku ihtimal ki i¢inde oldugu toplumsal durumlarin
da etkisiyle kadin bakis agisini filmlerine yansitamamis, filmlerinde genelde erkek bakis
acisini yeniden lretmistir. Cogunlukla beraber caligtigi Talat Artemel, Orhon Murat
Ariburnu gibi isimlerden yardim gordiigii ve beraber film yaptiklari diislintildiigiinde,
Cahide Sonku’nun yoénetmenlige baglamasi, kadinlarin sinemaya girmelerinde, tiim

olumsuzluklara ragmen cesaret verici olmustur.

Pedagog Dr. Nuran Sener, ‘bilim kurgusal bir cocuk masal” (Oztiirk, 2004, s. 63)
olan “Aydedeye Gidiyoruz” (1964), “Su¢lu Cocuklar” (1965) ve “Oduncunun
Cocuklar1” (1966) isimli filmlerin ydnetmenligini ve senaristliini {stlenir. 1964
senesinde ilk filmi olan Aydedeye Gidiyoruz ile ikinci kadin yonetmen olma unvanini
kazanir. Ardindan Sener, Su¢lu Cocuklar (1965) ve Oduncunun Cocuklar: (1966) isimli
filmleri yapar (Oztiirk, 2004, s. 64). Nuran Sener’in Cahide Sonku ile benzer tarafi, her
ikisi de yonetmenlik yaparken erkek destegi almig olmalaridir. Tarik Kaking, 6zellikle
Aydede’ye Gidiyoruz filminde, Sener’e yardim eder. Sener, bu erkek desteginin etkisiyle

kendi anlatim tarzini ortaya koyamadan, erkek bakis agisinin etkisinde filmler {iretir.

Feyturiye Esen, 1957 tarihinde olusturdugu Hilal Film catis1 altinda bes filmin
yapimciligini gergeklestirir. Bu filmlerin en son ¢ekileni “Canim Benim” (1965) isimli
filmin senaryo yazari ve yonetmeni de Feyturiye Esen’dir. Fakat Tiirk sinema tarihi

kaynaklarinda kendisi ve filmi ile ilgili detayl bilgiye rastlanamamustir.

1965 tarihinde ilk yoOnetmenligini yapan Bilge Olgag, hayati boyunca
yonetmenlige devam eder ve 37 film yapar. Olgag, 1975-1984 yillar1 arasinda sinema
caligmalarina ara verir. Olgag’in 1975 senesine kadar yaptig1 filmler “vurdulu kirdils,
erkek kahramanli avantiir filmlerdir”’ (Ozgii, 1995, s. 104). Yonetmen Bilge Olgag 1965
tarihinde ilk filmi olan Ugiiniizii de Mihlarim’1 yapar ve 1994 senesinde Bir Yanimiz
Bahar Bahge (1994) isimli film son, yani 37. filmi olur. 1965-1975 dénemi i¢inde Kanli
Bugday (1965), Babasiz Yasayamam (1965), Krallar Krali (1965), Tehlikeli Adam
(1965), Sokaklar Yaniyor (1965), Ugiiniizii de Mihlarim (1965), Nikahsizlar (1966), Zorlu
Diisman (1966), Kanunsuz Toprak (1967), Garibaniz Abiler (1967), Silahsiz Doviiselim
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(1967), Oksiiz (1968), Dertli Gonliim (1968), Kanli Safak (1969), Ling (1970), Merhamet
(1970) Iki Ask Arasinda (1970), Kara Giin (1971), Yaban Ali (1971), Ugiiniize Bir Mezar
(1971), Kanli O¢ (1972), Savulun Geliyorum (1972), Kaderin Pencesi (1972), Tanr
Sevenleri Korur (1974), Bacim (1974), A¢lik (1974), S6hret Budalasi (1975), Bir Giin
Mutlaka (1975) isimli filmlerin yonetmenligini yapar. Bilge Olga¢ yonetmenliginin bu
ilk donemlerinde, yonetmenligin erkek meslegi seklinde kabul edilmesi nedeniyle ¢ok
giic kosullarda calistigim ifade eder (Celen, Ilhan ve Seving, 1984, s. 9). 1975 yili
ardindan Yesilcam’da Seks Furyasi olarak anilan donem baslar ve Olgag, film yapimini
uzun bir siire durdurur (Kati, 1984, s. 65). Kendisiyle gerceklestirilen bir roportajda,
filmin gercek hikayesi ve sosyal hayattaki kadin anlayisinin kesisme noktasina deginirken
“Kadinin 6lmesinin her seyin bitmesi anlamina geldigini ifade ediyorlar. Fakat bunun bir
de kara mizah yonii bulunmaktadir. Kadinlar 6lmiis ama hala, ‘kasik diisman,
Olmeseydin’ ifadesini kullaniyorlar!” (Kati, 1984, s. 65). Bu ifade ile erkek bakis agisinin
celigkisini ifade eder. Olgag, filmleri ile sosyal hayattaki kadiin erkeklerin goziindeki
kiymetini ve bunun kirsal bolgedeki etkisini, kadin anlayisint perdeye gegirmeyi
saglamistir. Olgac, sonrasinda yaptig1 filmlerinde kadin hikayelerine yogunlagir. 1994
senesindeki ani 6liimiine kadar ydnetmenligi siirdiirmiistiir (Oztiirk, 2004, s. 81). Fakat
bu filmler, kadinin kadin bakis acisiyla temsilinin tercih edilmedigi, kadin meselelerinin
statli problemleri, ekonomik altyap1 ve namusla alakali olarak incelendigi filmler olarak

ele alinmistir.

Tiirkan Soray bes filmde yonetmenlik yapmistir. Bu filmler; Doniis (1972), Azap
(1973), Bodrum Hakimi (1978), Yilan: Oldiirseler (1981) ve Uzaklarda Arama (2015)
adli filmlerdir. Bodrum Hakimi haricindeki filmler de kdylerde yasanan problemleri
sosyal gerceke¢i bir anlayigla incelemeye c¢abalayan fakat melodram ¢ergevesinden
(6zellikle Azap) ¢ikamayan filmlerdir. Bodrum Hdakimi ise sehirli-calisan kadin konusunu
isleyen bir filmdir. Film, ger¢ek bir hayat hikdyesinden esinlenmistir ve ask filmi olarak
nitelendirilmektedir (Scognomillo, 1988, s. 138). Soray, Yilam Oldiirseler filmini
esasinda Yasar Kemal’in eserini ¢ok iyi bir sekilde perdeye yansitmak gayreti seklinde
ifade etse de (Dorsay, 1986, s. 137) eserin konusu veya filmin senaryosu kadinin sosyal
statlisii ve sorunlar1 tizerine kurulmaktadir. Déniis filminde kadinin alinip satilabilen bir
meta gibi goriilmesi, gociin kadinlara ve erkeklere tesiri tistiinde durulmasiyla (Makal,
1987, s. 61) kadm hassasiyetinin etkisini gérmek miimkiindiir. Onur Unlii’niin

senaryosunu yazdigi, Soray’in yonetmenligini yaptig1 son filmi Uzaklarda Arama (2015)
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filminde sehir merkezinden kasabaya tasinmak zorunda kalan pavyonun kasaba halkinda
yarattig1 gerilim, yer yer mizah ve ask temalariyla aktarilir. Toplumsal cinsiyet
esitsizligine yer yer deginen filmde, koy/kent ikiligine vurgu yogundur. Ataerkillik
temelinde yiikselen evlilik kurumunun yiiceltildigi film, “kadin filmi” olmaktan uzaktir.
Sonug olarak Tiirkan Soray’in yonetmenligini yaptig1 filmler, cogu kadin yonetmen gibi
kadin bakig acisini tam olarak yansitamamistir. Bu durum, yonetmenlik faaliyetlerinde
eril anlayisin etkisiyle kadimin fedakarligini, sahiplenilme arzusunu ve giizelligini 6n

planda tutmasiyla agiga ¢ikmustir.

P

Diinyanin esitlik, 6zgiirlik faaliyetleri ile degistigi, kadin hareketiyle, kadin
haklarinda kazanimlarin ilerleme gosterdigi ve bu sosyal, ekonomik ve toplumsal
ilerlemelerin kadin yonetmenlerin eserlerinde kendini gdsterdigi 1960 ve 1970’11 yillarda;
Tiirk sinemasi melodramlarla mevcudiyetini gostermektedir (Oztiirk, 2011, s. 683).
Politik sorunlar, toplumsal gercekei erkek yonetmenlerin faaliyet alanidir ve bu alanin
kadin sembolii ¢ogunlukla fakir, bigare, torelerin baskisi altinda ezilmis koylii kadin
olmakla kisithdir (Ata, 2018). Kadinlarin kimlik ve birey olma ¢abalarinin konu
edinildigi filmlerin, Tiirk sinemast i¢in belirginlesmeye baslamasi 1980 sonras1 doneme

rastlar.

Nihai olarak 1980 Oncesinde film iiretmis olan kadin yonetmenlerin 6nemli bir
kisminin sinemays1, toplumsal cinsiyet esitsizligi ve kadin sorunlarini ifade edecekleri bir
sanat dali seklinde degil; kazang elde edecekleri bir is dali olarak gordiikleri 6ne
stirilebilir. Yukarda da deginildigi gibi cogunlukla 1960’11 yillarin sonu 70’li yillarin
basinda Tiirk sinemasi nicel olarak en verimli zamanlarint yagamistir. Film yapmanin
basit sekilde kazang saglamaya doniik bir yontem oldugu bu siirecte kadinlar da kadin
kimliklerini arka planda tutarak, sektore uyum saglamak kaygistyla filmler yapmislardir.
Fakat bu durum onlarin goz ardi edilmesi anlamina gelmemektedir (Yasartiirk, 2004).
Bahsedilen yedi yonetmenden dordiiniin kendine ait yapim sirketi kurmasi, filmleri igin

yapimc1 bulmakta ¢ektikleri zorluklara isaret eder.
2.3.5.2. 1980’lerde Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler

1980’11 yillar Tiirkiye’deki siyasi ve toplumsal zorluklara ragmen yine de
sinemanin kendini gosterdigi bir dénem oldu. ilk olarak 1986 senesinde 3257 sayili
“Sinema Video ve Miizik Eserleri Yasasi”nin onaylanmasi filmlerin kontroliiniin polisten

alinip Kiiltiir Bakanligi’na verilmesini saglamistir. Sinemanin yeniden toparlanmaya
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baslamasinin en biiyiik sebebi ise videonun piyasaya ¢ikmasiydi. Nilgiin Abisel’e gore
Avrupa’daki Tiirklere videokaset satan firma yetkililerinin Tirkiye’ye gelip,
yapimcilarda bulunan eski filmleri satin almalar1 bu sektdrde bir canlilik yaratmigtir
(Abisel, 1994, s. 108). Bunun yaninda Tiirkiye’de de video seyircisi bulunmaktaydi.
Sinema yapimcilart i¢in yeni kazang alan1 video sirketleriydi. 1980°1i yillarda geng (yeni)
yonetmenler nesli kendini gostermistir (Yasartiirk, 2004). Bu nesil darbenin ardindan
Tiirkiye’nin mevcut ideolojiden temizlenmis kosullarinda yeni kimlik bulma c¢abasina
uyumlu (ve seyirciyi tekrar sinemaya yonlendirebilme kaygisinin da etkisiyle) yeni konu

ve Uislup arayisina yoneldi.

Kadinlar ve kadin cinselligi 1980°li yillarin ardindan sinemamizin belirtilen 6teki
hususlara kiyasla en fazla dikkatini ¢eken konu olmustur. Bu konu, 1980’11 yillarda artan
kadin hareketinin sinemadaki gostergesiydi. Fakat yapilan filmlerin biiyiik kisminin
kadin hareketini metalastirdig1 ifade edilebilir. Bu filmler daha ziyade halkin politikadan
ve ideolojiden ayr1 kalmasiyla ilintiliydi. Cinsellik ve 6zel yasam politikadan kalan alani
kapatiyordu. Kadin ve kadinin cinselligi o zamana kadar hi¢ goriilmedigi kadar goz 6niine
cikariliyordu (Adanir, 1997). Kadmn ilk defa birey olma baglaminda melodram
cergevesindeki hayali kisiliginden ¢ikarak ete kemige biiriinse de esasinda bu filmler bir
anlayis degisimine yol agmiyordu. Clinkii cinsel 0zgiirlik kadin 6zgirligi seklinde
gosterilmeye calisilmistir. Ataerkil anlayistan dolay1r ortaya ¢ikan problemlerden
genellikle bahsedilmemistir. Nitekim bu siirecte Tiirk sinemasi kapsaminda (bir¢ok
elestirmen de i¢inde olmak f{izere) kadina bakis s6z konusu degildir. Sikisinca ‘moda
olan’ fikirleri sinemada yansitmakta; giseyi ne kuvvetlendirecekse ona gore davranmakta
(Avct, 1984, s. 66) seklinde yorumlara ¢ok fazla denk gelinmektedir. Bu yillarda Tiirkan
Soray’in canlandirdigi kadina ve kadin cinselligine farkli bir yonden bakmaya ¢abalayan
filmlerin kadinin sosyal hayattan biraz daha fazla Ozgiirliik istedigi kadin filmleri

(Altinsay, 1990, s. 13) modasina dondiigii anlasilmaktir.

Bu yillarda kadinin is yasamina dahil olmasi, evdeki islerinin yok sayilmasi,
evlilik baginin degersizlestirilmesi, dul ve yalniz bir anne olarak karsilastig1 sorunlar,
cinselligini kesfetmesi ile kadin bir var olma c¢abasi i¢inde goriinmektedir (Ata, 2018).
Fakat filmlerde kadinlar, darbenin ardindan kadin hareketinin yalnizca etkileneni
durumundadir. O yillarin zorunlu ‘politik olmayan’ havasinda toplumun politika ile

iliskisini bu sekilde saglamak yerine, iliskiyi bitirmeyi amaglayan belirsiz istekler
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yaratmay1 tercih ederler. Ozgiirliigiin pesinde kosan kadin, bir anlamda, cinselligine

indirgenmistir.

Nisan Akman, “kadin kimligini cinselligi bulunan kétii ve cinsellikten uzak temiz
kadin seklinde ikiye ayirdig1” Beyaz Bisiklet (1986) ve bir kadinin varligini etnik kimlikle
birlikte degerlendirerek aktardig1 Bir Kiritk Bebek (1987) filminin yonetmenligini yapar.
Yine o yil Oztiirk’e (2000) gore “is-evlilik meselesini ilk defa bu derece agik ve diizgiin
bir sekilde” gosteren Diinden Sonra Yarindan Once ile degisik statiilerden kadinlarin
erkek hakimiyeti ile sekillenen yasamlarina, {iretmenin kadinin benligini olusturmadaki
etkisine yogunlasir. Gece Tutsaklari (1988), Medcezir Manzaralar: (1989), Ay Vakti
(1993) adli filmlerinde Mahinur Ergun, maddi olanaklar1 bulunan ve kendine ait
yasamlara sahip olan, toplumun baskisindan kendini kurtarmis kadinlarin,
yasamlarindaki erkeklerle iliskilerini incelemeye yogunlasir. Ergun’un kadin figiirleri o
yillarin kadin hareketinin istekleriyle sekillenmis olsa da hikayenin bitiminde
mutsuzluktan bagka bir yollar1 bulunmaz. Giilsiin Karamustafa ve Fliruzan ise Benim
Sinemalarim (1990) ile toplumun ilkelerini yok sayarak cezalandirilan, seks isgisi bir

kadina geleneksellikten ¢ikarak bakmislardir (Yasartiirk, 2004, s. 108).

Bilge Olga¢’in yaninda Nisan Akman ve Mahinur Ergun da bu yillarda filmleriyle
yonetmen olarak onde giden kisilerdendirler. Nisan Akman, Beyaz Bisiklet (1986), Bir
Kirik Bebek (1987) ve Diinden Sonra Yarindan Once (1987) isimli filmlerin
yonetmenligini yapti. Beyaz Bisiklet filminde kadinin evlenerek statiisiinlin degismesi ve
kadinlarin erkeklerden dolay1 meydana gelen problemleri incelenir (Evren, 1990, s. 136).
Sonraki donemlerde “anne” olmayi secerek sinemadan ayri kalan Akman, kadin
anlayisini yansitmaya doniik filmleriyle Tiirk sinemasinda ¢ok dnemli bir konuma sahip
olmustur. Mahinur Ergun Gece Danst Tutsaklar: (1988), Medcezir Manzaralar: (1989),
Ay Vakti (1993) filmlerinin yonetmenligini listlenmistir. Ergun, yazdig1 senaryolarda ve
yonettigi filmlerinde kadinlarin problemlerini ve kadin psikolojisini 6n planda tutmustur
(Scognamillo, 1998, s. 422). Filmlerinde giiglii bir teknik seviyeye ulasarak anlattigi
hikayelerini daima bir ti¢lii iizerinde kurar ve bu ii¢lilyli meydana getiren sahislarin

sorunlarini, o kimliklerle uyumlu mekanlarda ¢eker.

Ergun, kadin yonetmenlerin digerlerinden farkli goriildiigiinii ancak bir kadin
olmaktan evvel bir birey olmanin daha 6nem arz ettigine deginirken, kadinin 6teki kadin

ve erkeklerle bag kurmasini ve iletisimini de sorgulamaktadir. 1980’li yillarin ardindan
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Tiirk sinemas1 kadinin sabit kaliplardan styrilarak islenmeye baslandigi dénemdir (Igneci,
2004, s. 25) ve kadin yonetmenlerin de bu dogrultuda faaliyetler gerceklestirdigi
ortadadir. Kadin imgeleri artik burjuvaziden veya is alanlarindan orneklerle kendi
yasamlariyla ilgili kararlar1 kendileri veren bireylerdir. Kendi ayaklari tizerinde durmaya
calisan (Beyaz Bisiklet, Medcezir Manzaralari, Ay Vakti) veya bunu bagarabilen 6rneklere
(Bir Kirtk Bebek, Diinden Sonra Yarindan Once) rastlanmistir (Imanger, Giirses ve Giires,

2010).

Bu yillarda Tiirkiye’de kadin yonetmen sayist 23 olup bunlarin ydnetmenlik
yaptig1 film sayis1 toplamda 100’ii bile bulamamustir (Oztiirk, 2004, s. 43). Ayrica kadin
yonetmenlerin filmlerinde 1980°1i yillarin sonlarina kadar melodram c¢ergeveden
styrilmig bir konunun ve anlayisin bulunmadigi hatta 1970°’li donemde kadin
yonetmenlerin, o zamanin kazangli tiirii olan siddet icerikli “avantiir” (macera) filmlerini

yaptiklar1 goriiliir.
2.3.5.3. 1990’larda Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler

1990’lardan beri Tiirk sinemasinda eskiye kiyasla film sayisi, konu ¢esitliligi ve
icerik baglaminda artis meydana geldigi ifade edilebilir. 1990’11 yillarda Canan Evcimen,
Fide Motan, Sunar Kural Aytuna, Necef Ugurlu gibi kadin yonetmenler TRT biinyesinde;
karmagik zaman kurgusuyla yapilmis, gergekcilikten uzak figilirlerin bulundugu,
genellikle one c¢ikan yazarlarin eserlerinden kurgulanan filmlerin ydnetmenligini
yapmiglardir (Yasartiirk, 2004, s. 92). Bu yillarda Tiirk sinemasina Fiiruzan-Giilsiin
Karamustafa, Canan Gerede, Tomris Giritlioglu, Isil Ozgentiirk, Biket ilhan, Seckin
Yasar, Handan Ipekci, Canan Evcimen Obay (I¢6z), Fide Motan, Yesim Ustaoglu, Sunar
Kural Aytuna, Jiilide Oviir-Necef Ugurlu gibi kadin ydnetmenler dahil olur. 1990’1
yillarda ¢ogunlukla Tomris Giritlioglu ile beraber sinemada kadin yonetmenlerin
politiklesmeye dogru kaydiklar1 ortadadir. Hikayeler ve olaylar artik topluma etki eden
tarihi ve politik konular1 kapsar. Tomris Giritlioglu Suyun Ote Yani (1991), Yaz Yagmuru
(1994), 80. Adim (1996), Salkim Hanimin Taneleri (1999), Giiz Sancist (2008) filmlerin-
de konu kapsaminda 6tekilestirme yapilarini ve farkli olanin kabul edilmemesini elestirir.
Bu anlamda, feminizmin de vurguladigi bicimde basta kadin olmak {iizere diizenin
otekilestirdigi her seyin desteklenmesi ve ger¢ek durumlarinin ortaya konulmasi bu

filmlerde ¢cok dnemli oranda basarilmistir.

Biket Ilhan Bir Kadin Yiizii (1993), Senin I¢in Bir Kadeh (1993), Sokaktaki Adam
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(1995), Kayik¢t (1999), Ayin Karanhk Yiizii (2004) ve Mavi Gozlii Dev (2007) adl
filmlerin yonetmenligini Ustlendi. Biitlin filmlerinde kadin karakterlerin ask oykiileri
kapsaminda erkegin askini hak etmek icin ¢abaladig1 gériilmektedir (Imanger, Giirses ve
Giires, 2010). Handan Ipek¢i Babam Askerde (1994), Biiyiik Adam, Kiiciik Ask (2001) ve
Sakl Yiizler (2006) adl1 filmlerinin yonetmenligini yapmuistir. Iipekgi filmlerinde 12 Eyliil
siireci, dogu meselesinden dolay1 6ksiiz kiz ¢ocugu ve tore baskisi altindaki kadin
problemlerine dayali hikayeler aktarir. Erkek yonetmenlerin ezilmis ve boynu biikiik
olarak gosterdigi tore magduru kadinlarin aksine Sakli Yiizler filminde Ziihre her ne

olursa olsun kendi hayatin1 yasamakta direten bir kadindir.

Canan Evcimen Obay, Hoscakal Umut (1994) ve Solgun Bir Sar: Giil (1997)
filmlerinin yonetmenligini yapmistir. Obay bu filmleri TRT biinyesinde yapar. Bu
filmlerde Ayla Kutlu’nun hikayelerinden esinlenir. Obay’in, filmlerinde kendi kararlar1
kapsaminda sectikleri yasamlar1 siirdiiren kadin karakterler gosterdigi ifade edilebilir

fakat bu karakterlerin yasamlarina yiizeysel bakilmistir, inandiriciliktan uzaktir.

Fide Motan da TRT biinyesinde filmler yapmis bir yonetmendir. Cad: Agact
(1994) ve Yanhs Saksimin Cigegi (1997) isimli filmlerin yonetmenligini yapar. Birinci
film, Ayla Kutlu’dan ikincisi ise Atilla ilhan’dan uyarlanmistir. Motan ilk filminde
annesinin gecirdigi bir kaza neticesinde ¢ocugunu kaybeden gen¢ doktor bir kadini
anlatir. ikincisinde ise Amerika’da hayatini siirdiiren Nesrin ve Can ciftinin, Nesrin’in
Tiirkiye’deki varliklarini satmasi i¢in Tiirkiye’ye gelisini konu alir. Motan’in Cadi Agaci
(1994) filminde gosterdigi kadin figiiriin esini aldatmasi olay1 ¢ocugunun vefat etmesi
sebebiyle bunalim yasamasindan dolay1r mesru hale getirilir. Nitekim kadin filmin son
kisminda arabalarin yogun oldugu bir yolda hi¢c umursamadan yiiriiyerek bir bakima
intihara dogru gitmektedir. Yanlis Saksimin Cicegi (1997) filmde ise kokli Tiirk
adetlerinden, 6zlinden ayrilmis, topraklarinin degerini anlamayan bir kadin, bahsi gecen

degerlere sahip olan bir erkek tarafindan yola sokulmaktadir.

Sunar Kural Aytuna, “Deniz Bekliyordu” (1996) isimli filmin yonetmenligini
yapmistir. Senaryoyu, Aytuna ve Mehmet Tekirdag birlikte yazmigtir. Film, TRT
biinyesinde yapilmustir. Jiilide Oviir ve Necef Ugurlu, “Eski Fotograflar” (1998) isimli
filmin yonetmenligini yapmislardir. Filmin esas konusu kadmlarin kullanilmasi, kotii
yola itilmesi, fakir ve tutunamayan kisiler ve neticede olanaksiz iligkilerdir. Filmde

cinsiyet ve statii problemleri ige i¢e girmistir (Oztiirk, 2004, s 363).
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1990’l1 yillarin ardindan Tiirk sinemasinda kadin yonetmenler ve bunlarin
yaptiklar1 film miktarinda artis oldugu anlagilmaktadir. Fakat Fide Motan, Canan
Evcimen Obay, Sunar Kuraltay gibi bir¢ok kadin ydnetmen maddi olarak yardim
gormediklerinden dolay1 bir veya iki film yonettikten sonra sinemadan ayri kalirlar.
1990°dan sonra kadin yonetmenler Tiirkiye siyasi tarihi (Tomris Giritlioglu, Canan
Evcimen Obay, Seckin Yasar, Biket ilhan, Handan Ipekgi), 1980 askeri darbesinin
ardindan meydana gelen Kiirt meselesi (Handan Ipekgi, Yesim Ustaoglu) ve dteki azinlik
sorunlar1 (Tomris Giritlioglu, Seckin Yasar), uluslararasi diplomasi (Biket ilhan, Seckin
Yasar) gibi politik konular1 merkeze alirlar. Fakat Handan Ipek¢i’nin Sakl: Yiizler filmi
haricinde direkt olarak kadin problemine deginildigi bir film yapilmadigini ifade etmek
dogru olur. Tiirk sinemasinin geneline goz attigimizda 1990’11 donemde bazi istisnalar
haricinde, 1980’li donemde izledigimiz birey olmaya cabalayan fakat buna tam
ulasamamis kadin figiirlerine rastlanir (Igneci, 2004, s. 25). Kadin yonetmenlerin bu
donemde kadini temsil edisleri ise yine bazi istisnalar (Handan Ipekgi, Yesim Ustaoglu)
haricinde degisiklik gdstermez. Nitekim ad1 gecen kadin yonetmenlerin 6nemli bir kismi
erkek yonetmenlerden herhangi bir farklarinin bulunmadigini ve sanatta kadin-erkek

ayrimimnin yapilmasina karst olduklarini da belirtmislerdir (Oztiirk, 2004, s. 376).
2.3.5.4. 2000’lerde Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler

Ulkemizde kadin yonetmenler ancak 1950°li donemde film yapmaya baslamis ve
1980’11 yillara kadar kadin yonetmen sayist en fazla dort olmustur. 2000°1i yillara gelirken
kadin yonetmenlerin sayis1 eski donemlere kiyasla yiikselse de kadinlarin yonettigi film
sayis1 toplam film sayisi iginde sadece %1 oranindadir (Oztiirk, 2011, s. 689). 2000-2012
yillar1 arasinda kadinlarin yonettigi film miktar1 36’dir. 15 film anaakim disinda iken; bu
15 filmin 4’{i belgeseldir (Ozdemir, 2019). Buna ragmen 2002-2012 yillar1 arasinda
belgesel film tiirii haricinde uzun metraj filmler yapan yeni kadin yonetmenler Tiirk
Sinemasi’na farkli yapitlar kazandirmistir. Bu ydnetmenler: Pelin Esmer, Ozlem
Akovalgil, Cigdem Vitrinel, Asli Ozge, Belma Bas, Elisabeth Rygaard, Berrin Dag¢inar,
Ela Alyamag, Yasemin Alkaya, Handan Oztiirk, Selda Cigek, ilksen Basarir, Yesim
Sezgin, Nur Akalin, Nur Dolay, Esra Alkan, Esin Orhan, Leyla Yilmaz, Rezzan Tanyeli,
Hatice Yakar seklinde siralanabilir (Ozdemir, 2016). Bu yénetmenlerden bir kismi
reklam ve dizi alaninda {iretim yapmis, kurumsal filmler yapmislardir, bir kismi da

yonetmenlik tecriibesini ilk kez sinemada yasamislardir. Anaakim harici film ¢ekenlerin
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sayist ise ¢ok diisiik seviyededir.

Yesim Ustaoglu, bu yillardaki en 6nemli film yapimcilarindandir. Yeni Tiirk
Sinemasi, 1990’1 yillarin son boliimlerinde geng ve “bagimli olmayan” film {ireticileri
tarafindan Tiirk ulusal ve bireysel kimligini degerlendirmek i¢in yeni ekonomik, estetik
ve tematik tarz bulma ¢abasinin neticesi olarak ortaya ¢ikan bir harekettir (Donmez-
Colin, 2008, s. 156). 1lk filmi olan Iz (1994) ile Ustaoglu, bir polisin hayal kiriklig:
yasamasi istiinden toplu hafiza kaybina ve sucluluk hissine karst durmustur. Giinege
Yolculuk (1999) filminde, Kiirt ve Tiirk olmak iizere iki gencin arasindaki ¢ok farkli bir
arkadashik gosterilmektedir. Bulutlari Beklerken (2004) filminde yasamak icin Yunan
vatandashigindan Tiirk vatandashigina gegen, iskenceler yasamig bir kadinin dykiisiiyle
resmi tarihi sorgulayan bir anlayis goriilmektedir. Ustaoglu, Pandora’nin Kutusu (2008)
filminde Alzheimer hastasi bir anne, ii¢ evladi ve torununa yogunlasir. Araf (2012)
filminde adet ve torelerle, 6zgiirliik arayisi arasinda bogulup kalan kadinlarin sorunlarina
odaklanmistir. Ustaoglu, bu arastirmanin da konusu olan, Tereddiit (2016) filminde erkek
siddetinin kadinlarda biraktig1 kotii tesirleri, farkl: statii ve diinyalardan gelen iki kadin

baglaminda gdstermistir.

Bu yillardaki yeni nesil yonetmenler, feminist film tecriibesi bakimindan kadin
figlirlerini Onceleyen filmler de yapmuslardir. Nefesim Kesilene Kadar (Emine Emel
Balc1-2015), Simdiki Zaman (Belmin SOylemez-2012) gibi filmler kamusal alanda
kendini kabul ettirmeye ¢abalayan kadin karakterleri seyirciye gdstermistir (Ozdemir,
2019, s. 115). Hande Giimiiskemer Between Venizelos and Atatiirk Street’te (2004)
Yunanistan ve Tiirkiye arasinda yagsanan miibadele anlagmasinda, bu siireci yasayanlarla
roportajlar gerceklestirmistir. Yesim Ustaoglu Bulutlar: Beklerken isimli filmde,
belirtildigi gibi hala Pontus Rum katliamindan sonra hayatta kalanlar1 kapsayan gizli pek
cok kiiltlirel mazisi olan, etnik agidan homojen olan bir Tiirk kdyiindeki sessiz hayati
konu alan, unutulmus bir etnik temizleme calismasini ortaya ¢ikarir. Handan Ipekgi’nin
Biiyiik Adam Kiigiik Ask (2001) filminde kiigiik Kiirt kiz1 Hejar, bir ¢atismada anne ve
babasimi yitirdikten sonra Istanbul’a getirilir ve burada bir emekli hakimle karsilasir.
Ipek¢i’nin 2007 yilindaki Sakli Yiizler filmi ise gen¢ kadmnlarin bazi kaliplasmis
diistincelerden dolay1 tore kurbani haline gelmeleri konusunu iglemektedir. Tiirk kadin

yonetmenlerden Pelin Esmer de Oyun (2007)** isimli belgesel yapiminda bir kisim

24 Kralige Lear (2019) de bu belgeselin devamidir.
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Anadolu kadminin kendi yagamlarini gdsteren bir tiyatro oyunu sergilemelerini konu
almaktadir. Belgeselin kadin yasamlarinin ¢ok az bilinen taraflarini gostermesiyle klasik
bir feminist metin igerdigi ifade edilebilir (Kelly ve Robson, 2014, s. 290). Bu
anlatilardaki mekan tercihleri, islevlerinin yani sira karakterlerin i¢ diinyalariyla da
iliskilidir.

Cagdaslasma ve ekonomik gelismeler 2000 sonrasi1 Tiirk sinemasina daha ¢ok
Ozgiirliik alan1 agmasina ragmen kadin yonetmenlerin sayis1 yine ¢ok diisiiktiir. Suner’e
gdre (2010, s. 178) Yesim Ustaoglu, Handan Ipek¢i ve Biket Ilhan gibi yeni Tiirk
sinemasinin kadin yonetmenleri yapimlarinda toplumsal cinsiyet sorununu ¢ok fazla
kiictimserken ayn1 zamanda kendilerini feministlerden ayr1 gormektedirler. Bu sebeple,
feminist anlayis bu yakin donem yodnetmenlerin yapitlarinda ¢ok fazla gdriilmez. Son
donemde ise Pelin Esmer ve Eylem Kaftan gibi yeni yonetmenler toplumsal cinsiyet
konularini ele almak ve bunu feminist bir bakis agisiyla anlatmak konusunda daha net bir
durug sergilemektedirler (Suner, 2010, s. 178). Cinsiyet konular1 yakin tarihte Tiirk
sinemasinin 6nemli bir unsuru olsa da bu filmler ve yonetmenleri diinyada heniiz
bilinmemektedir. Ciinkii kadin ve erkek yonetmenlerin karakter tahlilleri ayn1 degildir.
Kadin yonetmenin kadin hikayelerini anlatirken karakterle olusturdugu empati ve
karakteri gosterirken hissettigi isteksizlik, kadin karakterlerin gosterimini erkeklerden
ayirmaktadir. Bu baglamda, feminist film sektdriinden toplamsal cinsiyet ve feminizm
baglaminda beklentiler olugmaktadir. Bu dogrultuda Smelik, 6zgiirlestirici kadin
sinemasinin nasil olacaginin tespit edilebilir oldugunu sdyler ve kadin yonetmenlere
siradan kadinlarin yasamini film yapmalarini 6nerir (Smelik, 2008, s. 3). Bu anlamda,
kadin karakterlerin giinliik yasamlarinin seyirciye nasil gosterildigi konusu 6nem arz eder

ki feminist kuramcilarin da belirttigi bu temsildir.

Sonugta kadinin sinemada temsili ile 1ilgili 6zel alanlarinda yasamlarini
stirdiirmeleri 6nceki donemlerde oldugu gibi 2000°1li yillarin Tiirk sinemasinda da devam
etmektedir. Kadin karakterlerin rolleri geleneksel kaliplardan uzaklagsa da yalnizca 6zel

alanin kadin karakterlerle olan bagi seyirciye aktarilmigtir.
2.3.5.5. 2010 ve sonrasi Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler

2012 yilindan sonra Tiirk Sinemasi’nda film iireten kadin yonetmenlerin
gosterime giren eserleri; Elif Refig Ferah Feza (2012), Filiz Alpgezmen Yabanci (2013),
Zeynep Dadak, Merve Kayan Mavi Dalga (2013), Tiirkan Derya Cok Uzak Fazla Yakin
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(2013), Elfe Ulug Aziz Ayse (2013), Deniz Akg¢ay Koksiiz (2013), Nezahat Gilindogan
Hay Way Zaman: Dersim’in Kayp Kizlar1 (2013), Dilek Colak Riizgarla Bir (2013),
Aysim Tiirkmen Cekmekéy Underground (2014), Ozgiir Selvi Giilcemal (2014), Semra
Diindar Vay Basima Gelenler! Iki Bucuk (2014), Nisan Dag ve Esra Saydam Deniz
Seviyesi (2014 ) Melisa Onel Kumun Tadi (2014), Tiitkan Soray Uzaklarda Arama
(2015), Giinay Koker Pirdino: Siirpriz Yumurta (2015), Emine Emel Balc1 Nefesim
Kesilene Kadar (2015), Ahu Oztiirk Toz Bezi (2015), Cagil Nurhak Aydogdu Yarim
(2015), Meltem Bozoflu Dedemin Fisi (2015), Gorkem Yeltan Yemekteydik ve Karar
Verdim (2015) Seyda Sen Sekerat ‘Son’ (2015), Yasemin Tiirkmenli Evienmeden Olmaz
(2015), Deniz Gamze Ergliven Mustang, (2015), Stimeya Kokten Vesvese: Cin Tuzagt
(2015), Senem Tiizen Ana Yurdu (2015), Anda¢ Haznedaroglu Her Sey Asktan, (2016),
Giilten Tarang Yagmurlarda Yikansam (2016), Gézde Kural 7oz (2016), Eda Fatma
Giirbiiz Degistir Bakalim (2016), Ceylan Ozcelik Kaygi, (2017), Giilsen Giiner Nefrin
(2017), Sibel Tung Seni Gidi Seni (2017), Burgak Uzen Acik Beginner (2017), Nisan
Akman Ask Uykusu (2017), Tugce Soysop Bizim Koyiin Sarkist (2017), Serra Yilmaz
Cebimdeki Yabanci (2018), Gupse Ozay Deliha 2 (2018), Banu Stvaci Giivercin, (2018),
Vuslat Saragoglu Borg (2018) seklinde siralanabilir. Bagimsiz film organizasyonlarinda
izlenme sans1 olan bazi kadin yonetmenlerin filmleri vizyonda seyirci ile bulusamamugtir.
Bu sebeple Ozdemir’in arastirmasinda seyirciyle sinemada bulusan filmlerin
yonetmenleri yaninda bagimsiz film organizasyonlarinda veya bagimsiz sinemalarda
filmleri izlenilen yonetmenlerle de roportajlar gerceklestirilmistir. 2012 y1li ardindan 41
kadin yonetmenin film c¢ektigi anlasilmaktadir (Ozdemir, 2019, s. 42). Bu
yonetmenlerden bir kisminin filmleri, ilk filmleri olsa bile Tiirk Sinemasi’nda kadin

yonetmenlerin daha fazla film yapmasi baglaminda énemlidir.

Bu donemde kadin yOnetmenler o zamana kadar dogrudan ele almadiklari
toplumsal travmalara odaklanirlar. Darbenin ve kaybolan babalarin gdlgesinde yetisen
cocuklar, kent merkeziyle iliskilendirilen Kiirt meselesi ve gog¢, kadin filmlerinin
odaklandig1 konulardir. Kadin karakterlerinin esas unsuru ise etnik kimlikleridir (Ata,
2018). Oyun (2006), Gozetleme Kulesi (2012), Ise Yarar Bir Sey (2017) ile Pelin Esmer;
Zefir (2010) ile Belma Bas ve Simdiki Zaman (2013) ile Belmin S6ylemez uluslararasi
film organizasyonlarinda ¢ok fazla 6diil kazandilar. S6z konusu filmlerde ensest, tecaviiz,
anneligi inkar gibi uc konular ele alinmaktadir. ilksen Basarir Baska Dilde Ask (2008) ve

Atlikarinca (2010) ile ensest ve cagri merkezlerindeki yasami incelerken; Cigdem
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Vitrinel Geriye Kalan (2012) ve Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir Tutku’da (2014) kadin
erkek baglarini erkeklik sorunlari ve evlilik kurumu baglaminda ele alir. Ahu Oztiirk Toz
Bezi’nde (2015) iki gilindelik¢i kadinin yagsamlarini stirdiirme tecriibelerini, Senem Tiizen
Anayurdu (2015) ile sistemi muhafaza etme istegiyle kimliginden kopan kadinin
‘aykir’y1 ¢ercevelendirme gayretini konu edinir. Deniz Gamze Ergiiven, kdyde yasayan
bes geng kizin sosyal baski i¢cinde sikintili gelisim maceralarini anlatan Mustang (2016)
ile Altin Kiire ve Oscar’da Yabanci Dilde En Iyi Film aday1 olur. 2017 yilinin sinema
yapimlarina goz atildiginda, Tiirkiye’de gdsterime giren 151 filmden sadece 12 tanesinin
yonetmeni kadindir. Bunlar sdyle siralanabilir (akt. Ata, 2018): Ask Uykusu (Nisan
Akman), Kedi (Ceyda Torun), Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer), Toz (Gdzde Kural), Kayg:
(Ceylan Ozgelik), Yagmurlarda Yikansam (Giilten Tarang), Aci Tath Eksi (Andag
Haznedaroglu), Nefrin (Giilsen Giiner), Seni Gidi Seni (Sibel Tung), Nane ile Limon
(Giinay Koker), Bir Nefes Yeter (Yasemin Erkul Tiirkmenli), Beginner (Burgak Uzen).

2012 yilmin ardindan anaakim ve anaakim harici film {iretiminde de kadin
yonetmenlerin sayisinin arttiglr ortaya ¢ikmaktadir. Bu durum, kadin bakis agisinin
filmlerin odaginda bulunmasi, “kadin filmi” i¢in énemli bir durumdur. Bu dénemde hem
genc yonetmenlerin ilk filmleriyle kendilerini gostermeleri, hem ¢ok sayida kadin
yonetmenin film hikayeleriyle ulusal ve uluslararasi odiiller almalar1 sinema sektdriinde
kadin yonetmenlerin daha fazla gdriinmelerini saglamistir. Bu yonetmenler i¢cinde daha
once film yapmis yonetmenler bulunmaktadir fakat pek cok yonetmen ilk filmini
yaptigindan dolay1 kadin yonetmenlerin sayisinda yiikselme agik¢a goriilmektedir. Nisan
Akman, Tiirkan Soray, Anda¢ Haznedaroglu sinema dalinda daha 6nce film yapmis kadin
yonetmenler olarak bu donemde yeniden yapitlar ortaya koymuslardir. Profesyonel birer
oyuncu olan Gérkem Yeltan, Serra Yilmaz ve Gupse Ozay ise yonetmenlik koltuguna bu
donemde gegmislerdir. Oteki yonetmenler televizyon, reklam dallariyla ugrasmis ve bu
dallardaki tecriibelerini sinema filmlerine yansitma yontemini tercih etmiglerdir

(Ozdemir, 2019, s. 44).

Tiirk Sinemast baslangicindan gilinlimiize; melodram kurallar1 déhilinde aci
cekmekle ugrasan kadinlari, erkek gibi davranmaya calisan kadinlari, kirsal toplumun
torelere sessizce karst duran kadinlarini, yalnizca zevk varligi seklinde gosterilen
kadinlari, sehrin birey/6zne olma miicadelesi veren kadinlarini, gecekondularin sorunlu

kadinlarin1 gostermis ve gostermeyi silirdiirmektedir. 1980°li yillarda yapilan kadin
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filmleriyle eril anlayistan vazgegilerek, ‘kadin olmak’ farkli bir anlayisla temsil edilmis
olsa da 2000’li yillara kadar sinemada kadin karakterleri genel olarak sosyal gerceklikle
uyumlu olan ataerkil ideoloji kapsaminda bigimlenmistir. Yonetmeni kadin olsa bile eril
sinema alaninda bulunan filmlerde kadinin, eril anlayisla uyumlu olarak her daim erkegin
yardimcist olarak, sadik es ve fedakar anne tabulariyla gosterildigi ortadadir (Imanger,
Giirses ve Giires, 2010, s. 188). Kadin bakis agisina sahip bir sinema baglaminda, 80’li
yillarin filmlerindeki kadin temsilleri 2000°li y1llara gelince de ¢ok degismemistir. 2000
yili ardindan Tiirk sinemasinda bunun kadin filmi ve feminist sinema adina degistigini
ifade etmek zordur. O halde kadin film yapimcilarinin, kadinlarin Tiirk sinemasinda
temsili lizerine etkisi nedir? Kadin film yapimcisinin cinsiyeti, Tiirk sinemasinda farkl
bir film tiirii tiretti mi veya film tiirtine farkli bir bakis agis1 getirdi mi? Bu sorunun cevabi
maalesef “hayir”. Kadinlar, sektore girerek mesleki engelleri asmistir, ancak kadinlarla
ilgili tartismali temalar1 ele alma konusunda “direng” gostermemislerdir. Tiirk
sinemasinda feminist yonetmenler ortaya ¢ikamamistir demek pek de yanlis olmaz.
Hukuki diizeyde kadin haklar1 bakimindan meydana gelen kazanimlar, sosyal yasamda
pratige dokiillememekte, birgok kadin sahip oldugu haklar1 kullanamamaktadir. Tiirk
sinemas1 da bazilar1 harig, toplumsal cinsiyet bakimindan kadia geleneksel ataerkil
yapinin verdigi rolleri gdstermeyi siirdiirmektedir. Elbette, kadin yonetmenlerin yeni
Tiirk sinemasinin gelisimine katkida bulundugunu ve 6zellikle 2010 sonrasi1 kadinlarin
sektorde bulunduklari ilk 50 yildan bes kat daha fazla film tirettigini gérmek son derece

cesaret vericidir. Yine de bu sadece bir baslangictir ve miicadeleyi siirdiirmek gereklidir.
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3. YONTEM

Bu boliimde aragtirmada kullanilmis olan arastirmanin modeli, arastirmanin alani,

verilerin toplanmasi ve analiz siireci detayli olarak agiklanmistir.

3.1. Arastirmanin Modeli

Sinemada erkek egemen bakis acisinin karsisinda alternatif {iretme c¢abalari
dogrultusunda kadin yonetmenlerin {iirettikleri filmler feminist kuramin her dénem ilgi
odag1 olmustur. Feminist kuram, kadin yonetmenlerin yerlesik toplumsal cinsiyet deger
ve rolleriyle hareket edip etmedikleri, kadin temsillerinde bakis agilarinin ataerkil bakis
acisindan farkli olup olmadigi ve kadinlarin toplumsal cinsiyet kaliplarima dair
farkindalik yaratip yaratmadiklarina iligskin bir degerlendirmede bulunur. Dolayisiyla

caligmada bu kuram temel alinmistir.

Bu calisma, toplumsal cinsiyet deger ve rolleri ile Tiirk sinemasinda senaryolari
kadmn/lar tarafindan yazilmig ve kadin/lar yonetmenler tarafindan iiretilmis aragtirma
alanint olusturan 10 filmdeki kadin temsilleri arasinda nasil bir iligki oldugunu
aragtirmaya yonelik nitel durum c¢aligmasidir. Bdylece yapilan analizler sonucunda
secilen filmlerin “kadin sinemasina” katkida bulunup bulunmadiklar1 ortaya konup;

toplumsal cinsiyete yonelik bakis agilarinin detayli bir analizi amaglanmistir.

3.1.1. Nitel Arastirma

Nitel arastirmalar, pozitivist arastirmalarin tek bir ger¢ekligin varoldugu ve bu
gercekligin Olgiilebildigi; belli olglide bir kesinligi oldugunu sdyleyen ontololojik
yaklasima karsi ¢ikarak ele aldigi konuyu baglamlastirma, anlama ve yorumlama
amactyla hareket eder. Nitel bir arastirmada sayisal sonuglara ulagilmasi 6nemli degildir;
arastirmacinin bu verileri derinlemesine analiz-sentez edebilmesi ve Onyargisiz
tanimlama-yorumlama yapabilmesi zorunlulugu vardir (Gillham, 2000). Nitel
paradigmalarda, amaglar1 ve buna uygun ydntembilimleri bakimindan dort temel
yaklasim s6z konusudur. Bunlar pozitivizm, yorumlamacilik, elestirel kuram ve post
yapisalciliktir. Bu calisma elestirel kuram c¢ergevesinde yer alan feminist kuram ve
feminist aragtirmaya dayanir. Feminist film elestirisinin 6nceligi olan toplumdaki kadina

yonelik cinsiyet¢i ayrimlarin desifre edilmesidir. Bu calismanin temel amaci ise
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senaryolar1 kadin/lar tarafindan yazilmis ve kadin/lar yonetmenler tarafindan iiretilmis
filmlerin toplumsal cinsiyet kaliplarin1 yeniden iiretip liretmedigini, cinsiyet rollerini
nasil gosterdigini ve secilen filmlerde kadinin temsilini nasil gerceklestirdigini ortaya

koymaktir.

Caligma kapsaminda segilen filmlerin analizinin ilk basamagini, filmlerin analizi
icin arastirma kategorilerinin belirlenmesi olusturur. Bu asamay1 alandaki literatiiriin
taranmasi1 saglamistir. Belirlenen kategorilerden hareketle filmlere yoneltilecek sorular

belirlenip, o sorular ¢ercevesinde 10 film analiz edilmistir.

3.1.2. Durum Calismasi

Nitel arastirmalarda kullanilacak birden ¢ok arastirma deseni vardir. Bu ¢alisma
kapsaminda arastirmanin amacina, problemine, sorularina ve arastirma alanina ve
arastirmacinin becerisine gore kullanilacak olan desen durum calismasi (case study)’dir.
Durum caligmast aragtirmast, bir olgunun (ya da vakalarin) gercek yasam, cagdas baglam
ya da ortam igerisinde calisilmasini igerir” (Creswell & Poth, 2018, p. 363). Durum
caligmasi “nigin” ve “nasil” sorularini temel alan, arastirmacinin kontrol edemedigi bir
olgu veya olay1 derinligine incelemesine olanak veren bir arastirma yontemidir (Yildirim
A., Simgek H., 2006, s. 277). Yin’e gore durum caligmasi, veri toplama teknikleri,
planlama mantig1 ve 6zel veri inceleme yaklagimlar1 ile kapsamli bir yontemdir (Yin,
2002, s. 14). Bu baglamda durum caligsmast hem veri toplama teknigi hem arastirma
deseni hem de verileri incelemeye yarayan kapsamli bir yontemdir. Literatiirde durum
caligmasmin simiflandirilmasiyla ilgili farkli tasarimlar s6z konusudur. Farkli
kaynaklarda, farkli basliklara rastlamak miimkiindiir. Bu ¢alismada Yin’in
smiflandirmast temel alinmistir. Yin (2006, s. 31) durum c¢alismast arastirma
tasarimlarinin tiirlerini kesfedici, agiklayict ve tanimlayici olarak tanimlar ve durum
caligmasi desenlerini dort grupta aciklar. Bunlar; biitiinciil tek durum deseni, i¢ ice gegmis
tek durum deseni, biitiinciil ¢oklu durum deseni, i¢ i¢ce gecmis ¢oklu durum desenidir
(Yin, 2017, s. 7). Bu ¢alisma kapsaminda arastirma alanini olusturan 10 film Yin’in tek
durum deseni ile tek bir analiz birimi olarak ele almip, toplanan veriler feminist kurama

dayanarak biitiinciil bir yaklagimla analiz edilmistir.

2010- 2020 y1llart aras1 Tiirk sinemasinda kadin/larin senaryosunu yazip yonettigi

ve kadinlara odaklandigi filmler {izerine yapilan bu durum calismasinda, arastirma
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sorularinin  olusturulmasimnin  olduk¢a oOnemli bir rolii vardir. Bu sorularin
olusturulmasinda literatiirde farkli kuramcilar tarafindan farkli vurgu alanlar1 yapilan
feminist sinema kurami agikca belirlemistir. Boylece durum caligmalarinin temeli olan,
“arastirmact odaklanacag1 yonii, amaglarini iyi belirlemeli, aragtiracagi olayin sinirlarini
acik¢a tanimlamalidir” (Punch, 2005) ilkesini yerine getirmistir. Bu tez kapsaminda
toplumsal cinsiyet, feminist kuram ve feminist film kuraminin temel kavramlarindan
hareketle olusturulan arastirma sorulari ¢ergevesinde, segilen 10 filmin her biri analiz
edilmigtir. Arastirma kapsaminda se¢ilen 10 filmin her biri tek bir analiz birimi olarak ele

alinmigtir. Bu analiz birimlerinin her biri arastirma sorularina gore incelenmistir.

Nitel durum ¢aligmasi yapilirken veri olarak; kadinlarin sinemadaki temsili, kadin
yonetmenlerin iiretim kosullari, yonettigi filmler kullanilmistir. Veriler toplanirken
toplumsal cinsiyet, feminist film kurami ve kadin sinemasi iizerine literatiir taramasi
yapilmis ve feminist sinemanin drnekleri ve Tiirk sinemasinda kadin temsilleri odaginda
filmler izlenmistir. Bu siirecin sonunda senaryolar1 ve yonetmeligi kadinlar tarafindan
yapilmis secili filmlerde kadinlarin nasil temsil edildigi arastirma sorular ¢ergevesinde

tartisilmigtir.

Yukaridaki agiklamalar ¢ergevesinde segilen filmler genellenemeyecegi icin; 6zel

birer durum olarak ele alinip, nitel bir durum ¢alismasi tasarlanmastir.

3.2. Arastirma Alam

Arastirmada 2010- 2020 yillart aras1 Tiirk sinemasinda kadin/larin senaryosunu

yazip yonettigi ve kadinlara odaklandig1 yirmiyedi filme rastlanmistir (EK 1).

Glesne’ye gore “nicel aragtirmalarda siklikla kullanilan rastgele 6rneklem se¢imi
genellemelerin yapilabilecegi ve istatiksel olarak temsil edici nitelikte biiyiik 6rneklemler
se¢cmek icin uygundur. Nitel arastirmacilar ise ne rastgele se¢cimi anlamli kilacak kadar
bliylik gruplarla calisirlar ne de genelleme yapmayi1 amaglar” (2015, s. 59). Patton
(2014)’a gore nitel aragtirmada 6rneklem biiytlikliigiiniin belirlenmesi baglamsaldir ve
kismen arastirmanin gerceklestigi bilimsel paradigmaya, ¢alismanin amacina, odagina ve
veri miktara baghdir. Nitel arastirmalarda esas olan derinlemesine veri elde etmektir.
Durum caligmalarinin da amaci, belli bir konuyu, problemi ya da olay1 analiz etmek icin

secilen durumu ya da durumlar1 derinlemesine anlamaktir (Creswell, 2013). Farkli bir
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ifadeyle durum calismasinda bir durum se¢mek esastir ve o durumun bir sorunu veya

meseleyi nasil gosterdigini derinlemesine analiz etmektir.

Yukaridaki agiklamalardan hareketle hem literatiirdeki bilgiler dogrultusunda
yukarida yer alan 27 filmin incelenmesinin nitel arastirma siirecinde olanakli
olmadigindan; maksimum cesitlilik 6rnekleme yontemiyle 2010-2020 yillar1 arasinda her
yildan bir film segilerek toplam 10 filmin (Tablo 3.1.) arastirma alani olarak
sinirlanmasinin yeterli olacagina karar verilmistir.?> Filmler yil sirasiyla Tablo 1°de

verilmigtir.

Tablo 3.1. Calisma Kapsaminda Incelenen Filmler

Yl  Film Senaryo Yonetmen

1. 2010 Zefir Belma Bag Belma Basg

2. 2011 Geriye Kalan Cigdem Vitrinel, Cigdem Vitrinel
Sebnem Vitrinel

3. 2012 Gozetleme Kulesi Pelin Esmer Pelin Esmer

4. 2013 Hayatboyu Asli Ozge Asli Ozge

5. 2014 Koksiiz Deniz Akgay Deniz Akgay

6. 2015 TozBezi Ahu Oztiirk Ahu Oztiirk

7. 2016 Tereddiit Yesim Ustaoglu Yesim Ustaoglu

8. 2017 Ask Uykusu Nilifer Yenidogan Nisan Akman
Ozmekik

9. 2018 Borg Vuslat Saracoglu Vuslat Saracoglu

10. 2019 Kovan Eylem Kaftan Eylem Kaftan

Ornekleme birimleri nitel arastirmalarda calismay1 ve bulgulari dogrudan etkiler.
Dolayisiyla 6rnekleme nitel arastirmalarda en 6nemli asamalardan biridir. Patton (2014,
s. 230) nitel arastirmalarin genellikle amagli bir sekilde secilmis kiiglik drneklemlerle

hatta bazen tek bir 6rneklemle detayli bir sekilde yapildigini ifade eder. Creswell’e (2013,

25 Nitel Arastirmalarda 6rneklem sec¢imi i¢in bkz. Suri, H. (2011). Qualitative Research Journal 11(2):63-
75 -
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s. 156) gore bir durum g¢alismasinda, farkli, alisilmadik durumlarin ele alindigir ¢oklu
durum c¢alismalan tercih edilebilir, maksimum ¢esitlilik 6rneklemesi ile farkli durumlarin
temsil edilmesi saglanabilir ve ¢coklu bakis acistyla durumlarin biitiiniiyle betimlenmesi
gerceklestirilebilir. Patton’a (2014, s. 235) gore, maksimum c¢esitlilik gosteren kiiciik bir
orneklem olusturmanin iki katkist vardir. Birincisi, 6rnekleme dahil olan durumlarin ayr1
ayr1 kendine 6zgii boyutlarmin ayrintili bir bicimde tanimlanmasidir. Ikincisi ise biiyiik
oranda farkli 6zellik gosteren durumlar arasinda ortaya cikabilecek ortak temalar ve
bunlarin degerinin ortaya konulmasidir. Bu 6rnekleme yonteminde amag g¢esitlilik
saglamak yoluyla evrene genellemeler yapmak degil, cesitlilik gosteren durumlar
arasinda ne tiir ortakliklarin, benzerliklerin ve ne tiir farkliliklarin var oldugunu teprit

etmektir (Yildirrm&Simsek, 2006, s. 109).

Yukaridaki agiklamalar g6z 6nilinde bulundurularak bu aragtirmada incelenen 10
film, 2010-2020 yillar1 arasinda Tiirk sinemasinda g¢ekilmis filmlerden 6nce amagh
ornekleme (purposeful sampling) yontemiyle tespit edilen 27 filmin i¢inden maksimum
cesitlilik Orneklemesi ile secilmistir. Filmlerin hem senaryo yaziminin hem
yonetmenliginin kadinlar tarafindan yapilmis olmasi kosulu s6z konusudur. Bu 6n kosulu
saglayan filmler izlenmis ve kadinlar1 merkeze alan 27 film tespit edilmistir. Farkli bir
ifadeyle amacli ornekleme belirlenirken problem ve amag¢ sorulari gbz Oniinde
bulundurularak, arastirilmasi hedeflenen olgular1 igeren filmler secilmistir. Bu 27 film
icinden maksimum cesitlilige dayali bir 6rneklem olusturmak i¢in her yildan bir film
secilerek, aragtirma alanini olusturan on film ile aragtirma probleminin farkli boyutlari

ortaya konulmustur.

3.3. Veri Toplama Araclarn

Yin’e gore durum c¢aligmasi yaparken kullanilan alti yaygin kaynak vardir.
Bunlar; dogrudan gézlem, goriismeler, arsiv kayitlari, dokiimanlar, katilimer gézlem,

fiziksel artikaflar? olabilir (Yin, 2017, s. 10).

Bu aragtirmanin veri toplama aracit dokiiman analizidir. Arastirma konusunu

iceren filmler gorsel-isitsel iletilerden olusur. Bu nedenle arastirma i¢in secilen filmlerin

26 Artifak (artefact): Bilimsel bir arastirma veya deneyde dogal olarak bulunmayan ancak hazirlik veya
arastirma prosediiriiniin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan bir sey.
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kayitlari aslinda gorsel-isitsel iletilerin kayitlaridir. Bu arasgtirmanin verilerini de Internet
mecrasinda yer alan bu kayitlar olusturur. Filmlerin kayitlari birer dokiiman niteligi tasir.
Bu caligma baglaminda, arastirmanin problemi olan 2010- 2020 yillar1 arast Tiirk
sinemasinda kadin/larin senaryosunu yazip yonettigi ve kadinlara odaklanilan 10 film
birer dokiiman gibi analiz edilerek veri/ler saglanmis ve analiz edilmistir. Boylece
kadinlarin senaryolagtirip yonettikleri filmlerin “kadin filmi” olup olmadig: anlasilmaya

caligtlmistir.

Arastirma alaninin belirlenmesinin 6ncesinde ve sonrasinda Tiirkiye’de gosterime
giren hem senaryo yaziminin hem yonetmenliginin kadinlar tarafindan yapildig: filmler
ve bu filmlerle ilgili basili, dijital yayinlar gézlemlenmistir. Bu gézlem sonucunda

arastirma alani belirlenmistir.

3.4. Verilerin Toplanmasi

Bu arastirmada, film ¢6ziimleme asamasinda veri toplama aracinin parametrelerin
gelistirilmesi icin literatiir taramasi sonucu ortaya ¢ikan kavramlardan yola ¢ikilarak
arastirma sorular1 belirlenmistir. Bu sorular ¢aligmanin literatiir taramasi sonucu ortaya
cikan feminist sinema kurami ve arastirma baglaminda tanimlanan “kadin filmi” nin
Ogelerini ortaya koyacak sekilde hazirlanmistir. Bu sorular ¢alismanin nesnelligi i¢in
literatiiriin vurguladig: alanlara gore secilmis ve gruplandirilmis; analizi derinlestirmek
icin her grup icin alt sorular olusturulmustur. Arastirma alanini olusturan filmlerin her

birine bu sorular yoneltilmistir.

Verilerin ¢oziimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

arastirma soru gruplar1 soyledir:
1- Toplumsal Cinsiyet

1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil

ediliyor?
1.2. Kadinlar arasinda dayanigsma ve rekabet deneyimleri nelerdir?

1.3. Kadmlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karst nasil
direng gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya oOzgilirlesme deneyimleri nasil

temsil ediliyor?
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2- Feminist Film Kurami

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis

acisina dair nasil izler vardir?

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

3.5. Verilerin Analizi

Verilerin analizinde yorumlayici yaklasim kullanilmistir. Verilerin analizinde
arastirma alant icinden maksimum c¢esitlilik 6rneklemesi ile belirlenen 10 filmde,
literatlire dayandirilarak olusturulan arastirma sorularinin yanitlar1 aranmistir. Elde edilen
yanitlar soru gruplarinin iki ana basglig1 olan toplumsal cinsiyet ve feminist film kurami
kategorilerine gore siniflandirilmigtir. Bu yanitlara gore arastirma alanini olusturan 10
filmin her biri toplumsal cinsiyet ve feminist film kuramina goére nasil konumlandiklart
anlagilmaya ¢alisilmistir. Boylece arastirmanin amaci olan toplumsal cinsiyetle iligkileri,
toplumsal cinsiyet rollerini pekistirip, pekistirmedikleri, varolan toplumsal cinsiyet
rollerine kars1 duruslari, elestirel bir bakis agisina sahip olup olmadiklari, feminist film
kuraminin temel konularina deginip deginmedikleri; nihai olarak “kadin filmi” olup

olmadiklar1 ve kadin sinemasi1 baglamindaki yerleri ortaya konmustur.
Caligma boyunca izlenen akis asagida verilmistir.

1. Aragtirma dokiimaninin izlenmesi ve arastirma sorularini yanitlarinin aranmast.
Biitlin sorularin yanitlar1 bulunana kadar arastirma dokiimaninin izlemesinin

stirdiiriilmesi.
2. Arastirma sorularinin yanitlarinin bilgisayar ortamina aktarilmasi.
3. Biitiin yanitlarin “kadin filmi” tanimina gore siniflandirilmasi.

4. Alian yanitlar dogrultusunda secilen filmlerin “kadin filmi” olup olmadiginin

belirlenmesi ve yorumlanmasi.

5. Aragtirmanin raporlastirilmast
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3.6. Arastirmanin Giiglii ve Zayif Yanlar

Nitel bir durum g¢alismasi olan arastirmada, arastirilan durum; ortam, zaman ve
kisiler agisindan kendine 6zgii oldugundan genelleme kaygisi tasimamaktadir (Patton,
2014). Aragtirillan durumu var oldugu bi¢imiyle anlama ve analiz etme amaci,
arastirmactyr bu calismanin herhangi bir asamasina miidahale etme c¢abasina
sokmamistir. Bu durum ¢alismanin giiglii yanidir. Ayrica ¢alismanin diger giiclii yant
aragtirma alanini olusturan 10 filmin nitel durum analiziyle incelenip, literatiirde ortaya
konan feminist kuram, toplumsal cinsiyet, kadin filmi ve feminist film kurami
baglamindaki yerlerinin ortaya konmus olmasidir. Dolayisiyla incelenen filmlerde
kadmligin nasil insa edildigi, filmlerin ne tarz bi¢im ve igerik ozellikleriyle kadinlik
deneyimlerini yansittiklarina imkan tanidig1 aragtirilmigtir. Calismada kadin yonetmenler

tarafindan c¢ekilen belgesel tiirtindeki filmler kapsam dis1 birakilmistir.

Caligmanin zayif yani, nitel bir durum g¢alismasi oldugu i¢in bu caligmadan
arastirma sorularinin yanitlanmasi ile elde edilen sonuglar genellenemez; ancak bagka

arastirmalara aktarilabilir (Patton, 2014).
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4. BULGULAR VE YORUM

Ataerkil toplumsal diizende, kurallarin tamami erkekler tarafindan konulur;
bunun bir sonucu olarak da bu kurallar klasik anlati sinemas1 sdylemlerinde de ortaya
cikar. Kadin karakterler ve kadin izleyiciler, bu baskin sdylemleri tekrar ederse feminist
uygulama gelisemez. Bu baglamda, kadin karakterlerin temsili, feminist film kurami i¢in
onemli bir konu olmustur. Irigaray’a gore kadin karakterler, eksiklik, erkek olmama, tam
olmama gibi kavramlar ile temsil edilmekte ve hicbir 6zerk temsilleri bulunmamaktadir
(Akt. Doane, 1987: 15). Bu olgularin hepsi héla feminist kuramcilar tarafindan
tartisilmaktadir ve feminist film yapimcilarinin, tiim bu problemli konular1 ¢é6zmek gibi

ciddi bir sorumlulugu bulunmaktadir.

Kadin karakterlerin film anlatisinda 6zne veya nesne olma durumu, kadin
temsilinin sorgulanmasi i¢in 6nemli bir husustur. Film anlatilarinda; nasil temsil
ediliyorlar, kadinlar1 izleyiciye sunmak icin hangi teknik yontemler kullaniliyor, kadin
karakterler 6zel ve kamusal alanda hangi mekanlarda goriiniiyor? Bu sorular ve
benzerleri, feminist film kurami bakis agisiyla temsil olgusunun ele alinmasinda
karsimiza ¢ikmaktadir. McCabe, ataerkil diizende kadin karakterlerin temsilini agiklamak
icin Simone de Beauvoir’in fikirlerine atifta bulunur. Ataerkil séylem, sosyal mitlerden
olusur ve bu mitlerin kiiltiirel kodlarla iliskisi vardir ve iste bu diizen, toplumsal diizen
kurallarini olusturur; “diinyanin temsili, bir erkek isidir” ve tiim tecriibeler “onlarin kendi
bakis agilarindan meydana gelmektedir” (McCabe, 2004: 4). Klasik film anlatisinda,
kadin karakter temsili, ataerkil diizen sdylemleri ile insa edilmistir. Kadin izleyiciler de
filmi erkek hiyerarsisi temelinde ve onlarin bakis agisiyla izler. Dolayisiyla varolan
toplumsal cinsiyet kodlar1 yeniden firetilip, pekistirilir. Toplumda varolan bu esitsiz
durumun doniisebilmesinde kadinlarin {trettigi, kadin1 odagma alan filmlerin de
sorumlulugu s6z konusudur. Bu sorumlulugun altinda yatan nedenlere kisaca deginmek
gerekirse; kadin karakterlerin temsili, kadin yonetmenler tarafindan doniistiiriilebilir. Bu
yonetmenlerin temsil stratejileri, kadin bakigini ve kadin duygularini igermelidir. Buna
ilave olarak, ¢ekim plani, ¢ekimlerin dlgegi, kameranin bakisi, karakterlerin birbirine
bakis1 ve diger faktorlerden olusan sinematografik anlati stratejileri, kadin yonetmenler

tarafindan dikkate alinmalidir.
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Arastirmaci tarafindan 6rnekleme igerisine dahil edilen filmsel anlatilardan elde
edilen verilerin yogunlugunun farkli biiyiikliikklerde olmasi g¢alismanin bulgularina

yansimistir. Bu ¢calisma kapmasimda segilen filmlerin analizi sirasiyla asagidadir:
4.1. Zefir

Yonetmen: Belma Bag

Senaryo: Belma Bag

Gosterime Giris Yili: 2010

Filmin konusu: Filmde 11 yasindaki Zefir’in annesiyle olan iligkisi anlatilir.

Filmin Ozeti: Filmin ana karakteri olan Zefir, yaz tatilini anneannesi Selvi ve dedesi
Hiisnii ile Karadeniz bolgesinde bir dag kdyiinde geciren 11 yasinda, 6zgiir ruhlu zaman
zaman bagina buyruk bir kiz cocugudur. Filmin hikayesinin merkezinde Zefir ve Zefir’in
annesi olan Ay karakteriyle olan ¢atigsmasi vardir. Filmin anlatis1 Zefir etrafinda ilerler.
Filmin anlatisinda énemli bir yere sahip diger karakter ise Zefir’in annesidir. Filmdeki

diger bir kadin karakter ise anneannedir.

Zefir, annesinin gelip onu almasin1 beklemektedir. Giiclii iradeli, biraz igine
kapanik bir ¢gocuk olan Zefir, bu bekleme siirecinde kdy hayatina adapte olmaya ¢alisir.
Anneanne ve dedesiyle genel olarak sakin bir hayat gegiren Zefir, zaman zaman hem
anneanne ve dedesine hem de kdydeki arkadaslarina gergin, tepkili davranir. Annesi Ay,
Zefir’in uzun bekleyisi sonunda kisa bir siireligine kdye gelir. Ancak annesinin plani
Zefir’i alip oradan ayrilmak degildir. Annesi kdye, Zefir’e veda etmeye gelmistir. Annesi
is icin uzunca bir siire donmemek iizere gidecegini, Zefir’in ise temelli olarak koyde
anneanne ve dedesiyle yasayacagini soyler. Bu gercegi sindiremeyen Zefir annesinin
kdyden ayrilacagi giin onunla hesaplagsmak, yiizlesmek ister. Zefir annesinden asla

ayrilmak istememektedir.

Verilerin ¢ozlimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

arastirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:
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1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Filmin merkezinde yer alan kadin karakterler Zefir, annesi Ay ve anneannesi
Selvi’dir. Bu ii¢ kusak kadin ve bu kadinlar arasindaki iligki, Zefir’in odaginda aktarilir.
Film Zefir’in yayla koyilinde arkadaslariyla dogay1 kesifleriyle baglar. Koydeki oglan
cocuklariyla oyun oynayan Zefir, i¢cinde oldugu giinliik hayata uyum saglamaya
calisirken, kendi varligimi ortaya koyan bir ¢ocuktur. Film yayla kdyilinde gegtigi icin

kamusal olarak tarif edilebilecek yer dogadir.

Zefir iizerinden cinsiyet¢i rollere rastlanmaz. Zefir dig goriinlisiiyle (giyim
tarziyla, sa¢ kesimiyle) bilindik kiz ¢ocugu kodlarinda degildir. Fine’nin (2011, s.238-
239) vurgusuyla “cocuklar toplumsal cinsiyetin, kiyafet teamiilleri, dis goriiniis, dil, renk,
ayrim ve semboller yoluyla siirekli vurgulandigi bir diinyaya dogar. Toplumsal cinsiyet,
kiigiik bir ¢gocugun diinyasinda basindan beri diger her seyin Oniine gecen bir sosyal
kategoridir. Kiyafet ve aksesuarlarla ilgili teamiiller, toplumsal cinsiyetin had sathada ve
bariz gorsel oldugu ve erkek ile kiz cocuklarinin toplumsal cinsiyetlerine gore, 6zellikle
egitimle ilgili ortamlarda, diizenli olarak etiketlendigi ve diizenlendigi anlamina gelir”.
Bu durumun aksine Zefir kadinlik rollerine gore biiyiitiilen bir kiz ¢ocugu degildir. Film
boyunca Zefir, toplumsallagma iliskileri baglaminda “kiz ¢cocugu” olarak temsil edilmez.
Anneanne ve dedesinin Zefir’i cinsiyetsiz olarak biiyiittiigli gozlemlenir. Filmin ana

karakteri olan Zefir, filmde cinsiyetlendirilmemistir.

Anneanne karakteri okur-yazar, sekiiler bir kadin olsa da Zefir’in bakimindan
sorumlu bir kadindir. Ev i¢i emek veren genelde anneanne olsa da dede karakteriyle is
boliimii dikkat ¢ekicidir. Anne karakteri modern, ¢alisan, 6zgiirliigiine diiskiin, bagimsiz
bir kadin olarak temsil edilir. Ataerkil toplumun dayattig1 annelik rollerini reddeden,
baskaldiran, geleneksel anneligin disinda bir kadindir. Nancy Chodorow (1994, s. 43)
cinsiyet rollerinin edinilmesini dncelikle toplum psikolojisi acisindan ele alir ve ailelerin
cocuk yetistirme geleneklerinin cinsiyet ayrimciligina yol agtigint ileri stirer. Chodorow’a
gore biyolojik yapilart nedeniyle ¢ocuk bakim sorumlulugu kadinlara yiiklenir ve anne
olma durumu, cocuklarda cinsiyetler arasinda psikolojik farkliliklar oldugu izlenimi
uyandirir. Erken ¢ocukluk bakiminda anneler, kizlarini annelik duygulariyla yetistirirken,
erkeklerde bakima ve biiylitmeye yonelik duygular aile tarafindan bastirilir (Doltas,

1992, s. 59). Bu acidan filmde varolan durumun aksine toplum veya film 6zelinde Zefir’in
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anneannesi, dedesi, annesi, kdydeki yetigkinler ve arkadaglar1 Zefir’e nasil kadin
olunacagini empoze etmez. Dolayisiyla Zefir ve annesi, anneannesi gibi filmdeki diger
kadinlar da sosyallesirken bilingli ya da bilingsiz olarak kadinlik rollerine dair bir
farkindalik sahibidir. Diger yandan Zefir’in annesi Ay, annelik roliinii reddedip, kizinin
bakimini anneanne ve dedesine birakmistir. Bu bir anlamda anneligin anneanneye
yliklenmesi anlamina gelir. Calisan kadinlar ¢ocugunun bakimi i¢in farkli segeneklere
sahiptir. Tiirkiye gibi geleneksel iilkelerde bu seceneklerden anneanne-babaanne siklikla
yeglenir. Torun ile vakit ge¢irmek anneanne, babaanne ve dedeler ilizerinde mutluluk
verici bir etkiye sahiptir (Demiriz ve Arpaci, 2016). Ancak bu durum toplumsal cinsiyet
baglaminda diisiiniildiiglinde bir yiikiin cinsiyete dayali is bolimiiyle yeniden

iiretilmesinin bir uzantis1 olarak degerlendirilebilir.

1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Filmdeki kadin karakterler arasinda dayanisma deneyimleri vardir. Annesinin
yoklugunda Zefir’e bakim veren anneanne ve dedesidir. Dolayisiyla Zefir’in anneannesi
Zefir’le dayanigma igindedir. Zefir annesi tarafindan anneanne ve dedesine birakildigi
icin, annesi uzaklarda olabilmektedir. Ay’in uzaklarda olmasinin nedeni isi geregidir.
Filmde Ay’ ne is yaptig1 agikca belirtilmese de ima edilen, ¢ocuklarin da oldugu
projelerde uzun siireli saha arastirmalaria gidip calistig1 yonitindedir. Filmde, annenin
cocugunu birakma durumu zorunluluktan mi, tercih mi net olarak verilmez. Her ne olursa
olsun, Zefir’in anneannesi Selvi, kendi kiziyla da dayanisma icindedir. Ozetle, filmde
kadin dayanigmasinin en somut ve yogun temsili anneanne karakteridir. Bu durum farkl
bir baglamda da degerlendirilebilir. Bu dayanisma kiiltiirel olarak aktarilan bir zorunluluk
olarak da yorumlanabilir. Tiirkiye gibi geleneksel toplumlarda anneanneligin kiiltiirel

olarak annelik yerine de gecebilen bir rol olma olasiligini da diisiindiiriir.

Annenin kdye doniisiinden sonra isi i¢in uzun siireli hatta donmemek iizere
gidecegini beyan etmesinin ardindan bir sahnede anneanne ve dedenin kendi aralarinda
su climleleri dikkat ¢ekicidir. Anneanne: “Anneanne ve dede hi¢gbir zaman annenin yerini
tutmaz. Ben, babasiz biiyliyor ¢ocuk diye kahrolurken anne de terk edip gidiyor. Biz temel
seyleri 6gretemedik mi bu c¢ocuga?”, dede: “Sen hala cocuk diyorsun, kirk yasinda
yetiskin bir insan. Derdini anlatiyor ama sen dinlemiyorsun ki.”, anneanne: “Vay anasini,

bu arada anne oldugunu unutmus. Peki bu ¢ocuk ne olacak? Bu durumdan Zefir nasil
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etkilenecek?” bu diyalogdan anlagilacag lizere anneanne, kizinin gidisi ve Zefir’le ilgili
kaygilidir. Anneanne ve kiz1 arasindaki dayanismanin, Zefir’i anneannesinin ¢ok da rizasi
olmadan, bir yiik gibi birakmasi noktasina gelmesi ise anneanneye yapilan bir haksizlik
olarak yorumlanabilir. Ideolojik olarak toplumun dayattig1 annelik tahakkiimii yeni dogan
her ¢ocukla birlikte yeniden ve yeniden {iretilir. Bu durum kusaktan kusaga aktarilir.
Zefir’in anneannesi kizinin yerine getirmedigi ve reddettigi annelik tahakkiimiinii
kendisinin istlenme geregi duymasi, mevcut diizeni devam ettirmek adina sorumlu
hissetmesi olarak yorumlanabilir. Diger yamiyla Ay’in kendi anneligini, annesine
devretmesi sosyal olarak dgretilen geleneksel annelik roliinii farkli deneyimlemenin bir

alternatifi olarak ifade edilebilir.

1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karsi nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Zefir filminde kadin karakterlerden Ay ve Zefir i¢in toplumsal cinsiyet
baglaminda esitsiz, dezavantajli durum/lar yeniden {iretilmez. Filmde kadin karakterlerin
baski veya somiirii kosullarina direnci anne karakteri olan Ay ile ortaya cikar. Tiirkiye
ataerkil bir toplum yapisina sahip oldugu i¢in kadinlar kati bir kaliba sikistirilmakta ve
belli rolleri yerine getirmek lizere sekillendirilmektedir. Anneligin de kadinlari ataerkil
diizeninin sinirlart i¢inde kontrol etmenin dogal bir araci oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Kiiltiirel ve ideolojik olarak annelik, i¢inde bulunulan toplumsal iligkiler
tarafindan 6grenilir ve dgretilir. 17. ve 18. ylizyillarda ve hatta 6ncesinde ve sonrasinda
da kadinin eg ve anne olarak evine ait oldugunun evrensel kabulii (Donovan, 2009, s. 25)
giintimiizde ataerkil toplumlarda ne yazik ki gegerliligini siirdiirmektedir. Bu filmdeki
anne karakteri Ay, ataerkil toplumun belirledigi sekilde evine ait bir kadin, ideal bir anne
olarak temsil edilmez. Zefir filminde annelik kavraminin ataerkil toplumdaki konumu
sorgulanir. Zefir annesi tarafindan toplumsal cinsiyetten bagimsiz ebeveynligin bir 6rnegi
olarak yetistirilmis bir ¢cocuktur. Bu baglamda anne karakteri de Zefir de kiiltiirel ve
ideolojik olarak annelige dair toplumsal dayatmalar1 bozacak bigimde temsil edilir.
Anneanne karakteri ise anneannelik rolii geregi ev ve emek iglerini yerine getirirken; 6zne

kimligi, kiz1 ve torununa yaklagimiyla alternatif bir model de olabilmektedir.
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2. Feminist Film Kuram

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?

Zefir filminde kameranin maskiilen -erkeksi- konumuna rastlanmamistir. Kamera
acilari, ¢cekim Olgekleri kurmaca bir filmden ziyade belgesel tiirliniin gorece tarafsiz
bakisiyla dikkat ¢eker. Dolayisiyla filmde skopofilik bir bakis yoktur. Skopofili genel
manasiyla, kadinlar1 nesneler gibi gérmeye ve onlari merakli, kontrol edici bir bakisla
izlemekle alakalidir. Aslinda mevcut olan zevk verici bakma istegini karsilayip bu istegi
ileriye gotiirerek narsistik tarafin ilerlemesi skopofili kavramu ile belirtilir. Bu agidan
degerlendirildiginde varligr ile gorselligin bir unsuru haline gelen kadin nesne gibi
algilanmaz ve daha da kotiisii arzularin nesnesi olarak “sey”lesir. Mulvey, kadinin
genellikle skopofiliile gorsel bir haz saglayan pasif bir rolde ve ekrandaki aktdriin kimligi
icinde betimlendigini ileri siirer: “Geleneksel teshirci rollerinde, kadinlar ayn1 anda hem
bakilan hem de sergilenendir; goriintiiler giiclii bir gorsel ve erotik etki yaratacak sekilde
kodlanir, bdylece bakilmis-olma-durumu (t0-be-looked-at-ness) ifade edilir” (1989,
s.19). Zefir filminde kamera, kadin karakterleri bakisin nesnesi haline getirmeden
gorsellestirir. Filmde kadin karakterlerin 6zne olarak gorsel temsili s6z konusudur. Bu
durum yonetmenin kadinlar1 gorsellestirirken kadin bakis agisina sahip oldugunun bir

gostergesidir.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

“Kadin erkek tarafindan "mutlak baska" olarak kurulurken, erkek onu yasamin,
doganin giicleriyle karistirmis, ona dogurganligi zemininde biiyiilii giicler atfetmis, ondan
korkmus ve onu "6zsel" veya "esas" olan olarak koymustu. Ote yandan, 6zsel veya esas
olarak koyuldugunda da kadin, tipki doga gibi, sahip olunan ve somiiriilen bir varlikti.
Oniinde diz ¢oktiigiinde bile, ona sahip oldugu ayricalig1, esas olma roliinii veren erkekti
(Direk, 2009, s.58)”. Zefir 'de doga, filmin anlatisinda 6énemli bir role sahiptir. Farkli bir
ifadeyle filmin konusu ve icerigi ¢ergevesinde yonetmenin yaratmak istedigi atmosferin
en onemli kurucusu dogadir. Ekofeministlere gore kadinin egemenlik altina alinmasi,
suistimale maruz kalmig doganin egemenlik altina alinmasiyla ortiisiir (Warren &
Cheney, 1991, s.180). Ayrica kadinlara 6zgili goriilen sefkat, 6zveri, sevecenlik, siddet

karsithigl, duygusallik gibi 6zellikler ve dogurgan olmalari; ataerkil yapinin kadini1 doga
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ile 6zdeslestirmesine ve her ikisini de tahakkiim altina almasina neden olur (Cetin, 2005,
s. 64). Zefir filminde yonetmenin bakisi dogay1 her tiirlii istismara ragmen akisini koruyan

ve giiclii temsil etmistir. Bu gorsellestirme kadinlar i¢in de hala umut oldugunu vurgular.

Dolayisiyla aydinlatma doganin giiciinii, giizelligini, tekinsizligini ve kendiligindenligini
vurgulamak iizerine tasarlanmistir. Sinemada kadinlarin 6zne oldugu durumlara daha az
yer verilir. Lacan 6zne olusumunun {i¢ boyutta oldugunu o6ne siirer: imgesel, simgesel ve
gergeklik. Mulvey (1993) kadinin nesnelestirilmesinden yola ¢ikarak ulastigi meta
fetisizmini Lacan’in bu kavramlariyla agiklar. Filmde kadin bir nesne olarak imgeye
doniislir ve kadin bedeni fetisizminin simgesi haline gelir. Bu simgelesme siirecinde
kadmin 6zgiil degeri ile ilgili bilgi de fetis inancinin altinda 6nemini yitirir. Sonugta
simgesel boyut hem imge hem de gerceklik iizerinde bir iistiinliik kurmus olur. Mulvey’in
bu ifadesinde yola cikarak Zefir filminde kadin karakterlerin aydinlatilmasinda, onlar1
nesnelestirip, erkek bakisiyla fetiglestirilmesine islev kazandiracak bir durum tespit
edilmemistir. Bu baglamda klasik sinemadaki erkek izleyicinin hazzi ve fantezisi
lizerinden bigcimlenen bakisina bu filmde rastlanmamistir. Yonetmenin gorsel anlatim
acisindan kadin bakisina sahip oldugu ifade edilebilir. Belma Bas, Zefir filminde gorsel
anlatim acisindan eril bakis agisiyla temsil edilen kadin imgesini yikmak iizere {i¢
kusaktan kadinin hikayesini ve temsiliyetini gelenekselin disinda alternatif sinema diliyle

anlatma yoluna gitmistir.

Filmlerdeki kadin karakterlerin yetersiz temsili veya imge boyutunda
nesnelestirilen temsili kadinlarin filmlerde susturulmasina veya yok olmasma yol
acmaktadir. Hikayede yer alsalar dahi kadinlar yok edilirler. “Kadinlar, erkeklerin sessiz
ya da uysal arkadasi olarak goriiliir” (Tuchman, 1978, s.4). Zefir filminde kadinlarin
sesleri oldukga yiliksek bi¢cimde duyulur. Ana karakter olan Zefir 11 yasinda bir kiz
cocugu olmasina ragmen, film boyunca sesini duyuran bir bireydir. Gerek annesine kars1
gerekse yayladaki arkadaslariyla olan diyaloglarinda Zefir, sessiz kalan taraf degil,
sorgulayan ve sesini duyuran 6znedir. Zefir’in annesi Ay da sesini duyuran, kendini ifade
eden, tepki veren sesiyle dikkat ¢eker. Silverman’a ((1990) [1984]) gore klasik sinemada
kadin sesinin kullanimi bir ses kaydina benzer. Siirekli olarak ayni tonlama ile tekrar eden
bir karakteri vardir. Kadin sesinin bu sekilde kullanilmasi kameranin kaydettigi
goriintiiyii de destekler niteliktedir. Kadin sesi genellikle “... gevezeligini, oynakligini,

tatl1 tatlt mirildanmasini, anne olarak ¢ocugunu uyarmasini ve dilbazligini” (s. 309-310)
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gosterecek sekilde kullanilir. Zefir filminde sesin sinemadaki kullaniminda ataerkil

bilingdiginin etkisine yer veren bir duruma rastlanmamistir.
Sonug¢

Anaakim filmlerinin ¢ogu kadinlarin gercek hayatlarinin yansimalarimi degil
tahrif edilmis bir bigimini ataerkil ideolojiyi destekleyecek sekilde temsil eder. “Kadin
yonetmenlerin elinden ¢ikan filmlerde durum nasil” sorusuyla yola ¢ikilan bu ¢aligmada
Zefir filmini, kadin sinemasinin basarili bir 6rnegi olarak yorumlamak yerinde olacaktir.
Filmlerde yogunlukla kadinin biyolojik cinsiyetinin kaderi oldugu ve yasadig1 siirece o
cinsiyet normlarina gore davranmasi klisesiyle temsil edilmesi s6z konusudur. Zefir filmi
annelige, kiz cocugunun cinsiyet normlariyla toplumsallagsmasina, alisilagelen anne-
cocuk iliskisine yikici bicimde bakar. Anne roliindeki Ay karakteri, “anneligi” izleyiciye
sorgulatan, kliseleri yikan bi¢cimde temsil edilir. Filmde annelige, kiz ¢ocuguna toplumsal
cinsiyet gozliikleriyle degil, toplumsal cinsiyet normlarinin disinda bir bakilmasina,
sorgulanmasina olanak taninir. Bu baglamda film yeni bir bakis agis1 sunmasi nedeniyle

kadin sinemasinin 6rnegi olarak 6nem tagir.

Film, Smelik (2008)’in, kadin ydnetmenlerin “gercek” kadinlarin “gercek”
hayatlarii gostererek kiiltiirel acidan erkek egemen konumdaki fantezi biiyiistini
bozabilirler 6nermesinin somut bir 6rnegidir. Butler’a (2002, s.1) gore de kadin sinemast,
kadmlar tarafindan yapilan, kadinlara seslenen, kadinlarla ilgili filmler ya da en genis
anlamiyla her ii¢linii de iceren filmler olarak ifade edilir ki Zefir her ii¢ tanimlamay1 da

bilinyesinde barindiran bir filmdir.

4.2. Geriye Kalan

Yonetmen: Cigdem Vitrinel

Senaryo: Cigdem Vitrinel- Sebnem Vitrinel
Gosterime Giris Yili: 2011

Filmin konusu: Geriye Kalan Sevda ile evli olan Cezmi’nin, evlilik dis1 iligki yasadig:

Zuhal’le olan iligkisi ve bu iligkinin bu iki kadinin hayatina etkisini anlatir.

Filmin Ozeti: Film evli ve bir kiz cocuklar1 olan Cezmi ve Sevda cifti ile esinden ayr,

ogluyla yalniz yasayan Zuhal karakterinin hayatlarinin kesigmesi iizerine gegen bir siireci
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anlatiyor. Cezmi ve Sevda c¢iftinin orta {ist sinif, steril ve rutin bir hayati vardir. Cezmi
doktor, Sevda ise ev kadmidir. Zuhal ise Cezmi’nin doktorluk yaptig1 hastanenin
muhasebe boliimiinde ¢alisan bekar bir annedir. Cezmi ve Zuhal birbirilerini fark edip,
iligki yagamaya baslar. Sevda aldatildigin fark ettigi andan itibaren; bu iligkiyi, kendince
mutlu evliligi ve biiylik bir basar1 gibi yarattig ve algiladig: giinliik yagami i¢in bir tehdit
olarak goriir. Film boyunca bu tehditle nasil miicadele edecegini bilmeyen Sevda’nin;
evliligini, evini, kizin1 ve konforunu kendince korumak adina yaptiklari filmin anlatisinin
temelini olusturur. Ogluyla birlikte yasamini siirdiirmek i¢in c¢alisan, ¢abalayan Zuhal,
Sevda’nin korkularma dair canli bir kanit gibidir. Sevda, Zuhal tehdidini ortadan

kaldirmak i¢in ¢abalar ve sonunda kendince kazanir.

Verilerin ¢oziimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

aragtirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:

1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Filmin ana karakterleri Zuhal ve Sevda’dir. Filmin anlatisini iki kadin ve iki kadin
arasinda kalan erkek karakter Cezmi’nin yasadiklart olusturur. Zuhal kocasindan
bosanmis, 7-8 yaslarindaki hasta ogluyla birlikte yasayan ve ona bakim veren, ¢alisan
yalniz bir annedir. Zuhal, doktor olan Cezmi’yle ayni hastanede muhasebe biriminde

caligmaktadir.

Film Sevda ve Cezmi ¢iftinin sabah uyanmalariyla baslar. Cezmi, Sevda’y1
uyandirarak ona dokunmaya baslar. Cezmi Sevda ile adeta tek tarafli cinsel iligki yasar.
Burada cinsellik erkek hazzi iizerinden yasanir. Kadinlarin ¢ogunun cinselligi erkek
merkezli yasadig1 goz oniine alinirsa, filmde cinsellik ve kadin olmaya dair yeni bir temsil
s0z konusu degildir. Sinemada kadinin bir gosteri, bakilacak nesne, erkek bakisinin
arzusu olma hali bu sahnede de yeniden iiretilmistir. Sevda ve Cezmi’nin iligkisinde
Sevda, bir gdsteri olarak metalagir. Foucault’un (2007, s. 40) “cinselligin yiikiimliligiini
iistlenen iktidar, bedenlere dokunmay1 bir gorev bilir; onlar1 gozleriyle oksar, onlarin
belirli  bolgelerini  yogunlastirir; yiizeyleri elektriklendirir, karigiklik —anlarmi
dramatiklestirir. Iktidar cinsel bedeni kucaklar.” ifadesinde oldugu gibi Sevda ve

Cezmi’nin cinsel yasamlarinda Cezmi iktidardir.

121



Sevda cinsel iligki esnasinda duygusuz, mekanik ve pasiftir hatta Sevda’nin gozii
yerde duran kemere takilir. Sevda i¢in o andaki konu evdeki daginikliktir. Bu sahne film
boyunca anlatilan hikdyede Sevda i¢in 6zel alaninin ve alandaki konforunun ne denli
onemli oldugunun ilk isaretidir. Sevda’nin 6zel alani, iktidar alanidir ve bu iktidar
kaybetmemek ugruna yapamayacagi sey yoktur. Sevda’nin film boyunca en 6nemli
motivasyonu Istanbul’un orta iist simif semtlerinden biri olan Acibadem’de ev sahibi
olmaktir. Daha liiks ve pahali bir eve sahip olmak i¢in ¢abas1 dikkat ¢eker. Acibadem’de
liiks bir eve bakarken; emlak¢inin su climlesi de Sevda i¢in 6zel alaninin nasil bir iktidar
alant oldugunu kanitlar niteliktedir: “sizi miistakbel evinizle bir dakika yalniz
birakacagim”. Sevda i¢in “miistakbel ev”, evlilik kurumundaki “miistakbel es”i ikame
eden bir giigtiir. Sonucta Sevda evinde varolabilen, Cezmi’nin maddi imkanlariyla
yasayan, orta iist siifsal konforlarindan hosnut bir kadindir. Sevda i¢in Cezmi sadece

sahip oldugu evin ve sinifsal konforlarinin aracisidir.

Sevda’nin evinde iktidar olma durumu, evine gelen giindelik¢i kadinla kurdugu
iliskide de gériiliir. Ucret karsili1 ¢alismayan, ev kadini olan ve kocasmn smifi olan
orta-iist sinif mensubu Sevda, giindelik¢isine iktidar kuran, esitliksiz bir iligki bi¢iminin
temsilidir. Beauvoir (1972) ataerkil toplumlarda cinsiyetin kiiltiirel insasinda, kadinlarin
erkeklerle kiyaslandigin1 ve kadinlarin "6teki", "eksik", "pasif", "duygusal" ve "zay1if"
olarak tanimlandigini belirtir. Burada Sevda karakteri Cezmi’yle iliskisinde Beauvoir’in
tanimlamasina uysa da Cezmi iktidarinin olmadigr durumlarda erkeklesmis, ataerkil
erkek diinyasinin goziinden kendini var eden ve giindelik¢isinin karsisinda “kadin
emegi’ni bile gdrmeyen “erkek” bir karakterdir. Filmde Sevda’nin egitim diizeyiyle ilgili
bir veri yoktur. Sevda ev kadimidir. Beauvoir’in (2019, s. 154-158) evlilik kurumunu
elestirirken giiniimiizde evlilik kurumunun hala geleneksel goriiniimiiniin biiylik oranda
korudugunu; kadinin yeniden iireticilik roliine mahkim edildigini ifade eder. Ayrica gene
Beauvoir’a gore kadin meslekleri ¢ogunlukla sevimsiz ve diislik iicretli oldugundan,
kadinin bu kolayligin cazibesine kapilmasi dogaldir; evlilik baska bircok meslekten daha
avantajlidir. Sevda da bu evliligin avantajlarina sonuna kadar sahip ¢ikan bir karakterdir.
Isin sonu Zuhal’i éldiirmeye kadar gider. ‘Ev’-liligini kurtarmak adina tehdit olarak
algiladig 6teki kadini ortadan kaldirir. Sevda kiigtik bir cocugun annesiz biiytimesini dahi
goze alacak kadar “evlilik kurum”una sadiktir. Beauvoir’a (2019, s. 162) gore evlilikte
amag bireysel mutlulugun saglanmasi degil, erkekle kadinin ekonomik ve cinsel birliginin

toplulugun ¢ikar1 dogrultusunda asilmasidir. Sevda da kendince bu kuruma olan
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sadakatini ortaya koyar. Sevda toplumsal cinsiyet normlarinin dayattigi evlilik
kurumunun bir simgesi olarak hayatina devam eden taraf olmustur. Bu noktada filmin
yonetmeni evli bir erkekle iliski yasayan, filmin anlatisinda oldugu gibi sistem iginde de
tehdit olarak algilanan Zuhal’i toplumun ataerkil bakis acisiyla cezalandirmistir

denilebilir.

Zuhal 6zel alaninda bekar ve calisan bir anne olarak, telagla giyinirken ayni
zamanda oglu Arda’y1r okula hazirlarken goriiliir. Zuhal gerek 6zel alanda gerekse
kamusal alanda yasamini idame ettirebilmek i¢in miicadele eden bir kadindir. Zuhal,
Sevda’dan farkli olarak calisan bir kadin oldugu i¢in giinlerini ev i¢inde, evine adayarak
stirdiiren ve sadece evinde varolan bir kadin degildir. Ev i¢i zamaninda ¢ogunlukla

cocuguyla vakit geciren ve ona bakim veren hallerine taniklik edilir.

Zuhal, Cezmi ile ayni hastanede c¢alismaktadir. Cezmi hastanede doktor iken;
Zuhal daha diisiik statiilii bir pozisyon olan muhasebe biriminde memurdur. Bussey ve
Bandura’ya (1999) gore Hollywood filmlerinde girisimci ve hirsh erkek karakterlerle
karsilastirildiginda, kadimnlar genellikle diger karakterlere bagimli, asir1 duygusal ve
diisiik statiilii iglere sinirlandirilmis olarak tasvir edilirler. Bu ifade Geriye Kalan filmiyle

de Ortiisiir.

Ozel mekan kavramimin kadina atfedildigi bir diinyada, baz1 mekanlar kadinlarla
iligkilendirilmistir. Geriye Kalan filminde kadin karakterleri- anaakim sinemanin da
cogunlukla yaptig1 gibi- mutfak, yemek odasi ve banyo gibi islevsel esik alanlarda var
olabilecekleri mekanlar ile temsil edilmis; evin en biiyiik alan1 olan yasam mekanlar1

erkek karakter Cezmi’nin zaman gecirdigi mekanlar olmustur.

Anaakim filmlerde evli ve cocuklu stereotipler, sadik kadinlar ve ev isleriyle
mesgul kadinlar sosyal diizenin tekrarlayicisi olan karakterlerdir. Sevda tam da boyle bir
kadindir. Ataerkil sdylemi sorgulamaya iten kadin karakterler ise filmin sonunda ya ceza
O0demektedir ya da bir fetig nesnesine doniistiiriilmektedir. Zuhal de bu geleneksel bakis
acistyla cezalandirilan taraftir. Her ne kadar Zuhal karakteri kamusal alanda giiclii ve
apacik bir sekilde var olan bir sekilde temsil edilse de sonrasinda, 6zel alaninda

ataerkilligin cezalandirdig1 bir karakter haline gelir.
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1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Geriye Kalan filminde kocas1 tarafindan aldatilan Sevda, evliligini ve kocasiyla
olan iligkisini sorgulamak yerine; biitiin yasadiklarinin hesabin1 ‘6teki’ kadin Zuhal’e
cikarir. Filmde ana karakterler olan Sevda ve Zuhal arasinda rekabet s6z konusudur. Bu
rekabet ve intikam duygusu Sevda’nin Zuhal’i kasten, planli 6ldiirmesiyle sonuglanir. Bu

baglamda film, ana karakterler ¢ergevesinde kadin dayanismasina yer vermez.

Sevda’nin annesi, kizinin kocasi tarafindan aldatildigin1 6grendiginde onunla
dayanigma igine girer. Ancak bu dayanisma “kadin dayanigmasi”ndan ziyade evlilik
kurumunun her haliikarda devamlilig1 esasina dayanan geleneksel ve isbirlik¢i bir
yontemle ataerkil diinyanin i¢inde kalma ¢abasidir. Anne karakteri “rekabet ve tahakkiim
gibi yiiceltilmemis diirtiiler, miizakere, arabuluculuk ve isbirligi gibi sivil liberal
iisluplardan ve giderek, muhafazakar metaforlarin tesis ettigi siki sikiya sinirlanmig
kimlikler (Ryan ve Kellner, 2010, s. 78)”den biridir. Filmde Sevda’nin annesinin
Sevda’ya destek olmak i¢in makyaj yaptigir sahne, bir ritiiel gibidir. Kizini, evlilik
kurumuna ve damadina sunmak icin yeniden hazirladigi bir ritiieldir. G6z yaslarinm
pamukla silen anne, Sevda’min birey olarak varolmasmin Oniine tekrar gecer ve
gercekligin tstli kapatilir. Toplumsal cinsiyet rollerinin kusaktan kusaga aktariminin
gostergesi Sevda’nin kizi Selin’in, Sevda’y1 ve anneannesini izledigi sahnededir. Heniiz
bes yasinda bir kiz ¢cocugu olan Selin hem anne babasinin evliliginde hem de annesinin
anneannesiyle iliskisinde, 6grenilmis kadinlik rollerinin eylem ve sdylemlerle yeniden
nasil iiretildigine taniklik eder. "Kadin dogulmaz, kadin olunur" séziiniin bu duruma dair

isaret ettigi ipucu, kadinligin tarihsel, toplumsal, kiiltiirel olarak insa edildigidir.

Filmde kadin dayanigmasi deneyimine 6rnek olacak tek durum Zuhal ve Aysun
arasindadir. Aysun, Zuhal’in ogluna zaman zaman bakim veren yardimecidir. Sevda ile
giindelik¢isinin iligkisinde Sevda’nin iktidar olmasindan farkli olarak Zuhal ile Aysun’un

esitlikgi bir iligkisi s6z konusudur.

1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karsi nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Geriye Kalan filminde kadin karakterlerin toplumsal cinsiyet baglaminda esitsiz,

dezavantajli deneyimlerin yeniden liretildigi durumlara rastlanmistir. Zuhal filmde 6zne
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olarak temsil edilen tek kadin karakterdir. Buna ragmen Zuhal bosanmis, 6zgiir ve ¢alisan
bir kadin olarak, erkegin ekonomik boyundurugundan kurtulsa dahi, ahlaki, sosyal ve
manevi olarak erkeklerle ayni statiiye sahip degildir. Cezmi de tipki toplum gibi héla ona
erkek bakis acisiyla bakan ve onu bu bakis agisiyla yargilayan bir erkektir. Zuhal’in
kocasindan neden bosandigi dogrudan ifade edilmese de eski kocasinin isinden dolay1
sehir disinda olup, ¢ocuk ve ev sorumlulugunu Zuhal’e yiikledigine dair ipuclari
mevcuttur. Zuhal kendini var etmek, yasamini siirdiirmek i¢in kendini kocasina bagimli
kilmamis bir kadindir. Zuhal, varolusunun anlamimi ortaya koyma, 6zne olabilmek igin
gelecegini tayin etmek adina kocasina itaat etmek, ne olursa olsun evli kalmak yerine,
somiirli kosullarii reddedip, 6zgiirlesmeyi ve kendi ayaklar1 lizerinde durmay: tercih
etmistir. Keza Cezmi’yle olan iliskisinde bu baski ve somiirii kosullarinin yeniden
ortildiiglinti hissettigi noktada, ondan ayrilma karar1 alir. Beauvoir’a (2019, s. 205) gore
“evlilik, erkegi kaprisli bir emperyalizme tegvik eder. Hakim olma egilimi en yaygin, en
kars1 konmaz egilimdir, ¢cogu kez onaylanmak, hayran olunmak, 6giit vermek, rehberlik
etmek de yetmez kocaya; emir verir, egemenlik roliinii oynar; ¢ocuklugu ve yasami
boyunca baska erkekler arasinda gilinden giine biriktirdigi hinglari, evde otoritesini
karisinin yiiziine ¢arparak kurtulur; siddet, gii¢, dedigim dedik gosterileri yapar, sert bir
sesle buyruklar verir, ya da bagirir ¢cagirir, masalar1 yumruklar. Bu giildiirii kadin i¢in
giindelik bir gergekliktir.” Cezmi sadece evliliginde degil, Zuhal’le olan iliskisinde de

hakim olma, siddet ve gii¢ gosterileri yapma egilimdedir.

Bourdieu’ya gore habitus, birey- failin veya bir grubun pratikleriyle mallarini bir
araya getiren tarz/islup birligini (begeni, konusma, giyim, hareket tarzi ve diger
tepkilerin 6zelliklerini) aktarmaya yaramaktadir. Bourdieu, begeni ve tercihler soz
konusu oldugunda habitus, maddi anlamda parasal gelirden farkli olarak birbirine yakin
ekonomik diizeyde olan insanlarin farkli tiikketim tercihlerinin, farkli aliskanliklari,
egilimleri olabilecegini diisiinmektedir. Bourdieu” ya gore habitus bir tiir 6grenilmis
smifsal pratikler biitliniidiir (Elitok, 2020, s. 53). Sevda Tiirkiye nin yeni orta sinifinin
tipik bir mensubudur. Sevda sinif ve konfor alan1 ¢ergevesinde tek varoldugu mecra olan
evliliginde s6zde mutlulugunu korurken; somiirii ve baski kosullari altinda nesne
oldugunun idrakinde degildir. Sevda karakteri radikal feministlerin, kadinin evlilik
yoluyla girdikleri aile ortaminda, toplumdan soyutlanarak somiiriiye agik hale getirildigi,
dolayisiyla zayif ve bagimli varliklara dontistiigli (Davidoff, 2002, s. 106) ifadesinin

temsili gibidir. Sevda, kocasi tarafindan aldatilan, kocasiyla yasadig: cinsel iliskileri adeta
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cinsel siddet gibi yasayan bir kadin olarak, bu baski ve somiirli kosullarina direng
gostermek bir yana; evlilik kurumunun devami i¢in Oteki kadm o6ldiirebilen

“erkeklesmis” bir kadindir.

2. Feminist Film Kuram

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?

Geriye Kalan filminde kameranin maskiilen -erkeksi- konumuna az da olsa
rastlanmistir. Yonetmenin Sevda ve Zuhal karakterlerinin bakislarini, yiizlerini, zaman
zaman bedenlerini 6n plana ¢ikardigi sahnelerde kullandigi yakin ¢ekim olgeklerinde
parcali gorsellestirmesi bu maskiilen bakis acisina 6rnek verilebilir. Ryan ve Kellner
(2010, s. 219) feminist film kuraminin sinemanin 6zi itibariyle dikizci ve gozetlemeci
oldugunu ileri siirer; Hollywood geleneginin kadini erkek arzularinin nesnesi olarak
konumlamasina vurgu yapar. Bu filmde de kameranin Cezmi’nin Sevda ve Zuhal’e bakisi
konumuna gectigi yerlerde erkege has (gozetlemeci) nesnellestirme egilimiyle dikkat

ceker.

Smelik’e (2008, s. 4) gore, Mulvey’in "Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemasi"ndan yola
cikarak, “dikizci gorsel haz, nesne olarak kabul ettigimiz bir baskasina (karakter, figiir,
durum) bakisla iiretilirken, narsistik gorsel haz, imgeyle (goriintiideki figiirle) 6zdeslesme
yoluyla ortaya c¢ikabilir. Bu filmde dikizci bir gorsel hazza yonelik durum olarak
Sevda’nin film boyunca ii¢ kere gosterilen dus sahnesi ve Zuhal’in is toplantisinda mini
elbisesini zimbaladig1 sahne 6rnek verilebilir. i1k 6rnekte ydnetmen izleyicinin narsistik
gorsel hazzina hizmet eden bir bakisi aktarirken; ikinci 6rnekte mini elbisenin etegine
yakin ¢ekimde bakis, Cezmi’nin bakisi iizerinden orgiitlenerek, Zuhal’i erkegin nesnesi

olarak konumlandirir.

Sevda’nin aynaya baktigi1 sahneler dikkat ¢ekicidir. Sevda sikc¢a ayna karsisinda
yiizine maske yaparken veya makyaj yaparken goriintiilenir. Sevda’nin daha d6nce de
ifade edildigi gibi erkeklesmis bir kadin oldugu g6z 6niine alininca, Sevda aynada kendini
nesnelestirir. Ciinkii Sevda kendi bedenine Cezmi’nin erkek bakisindan (male gaze)
bakar. Adeta Cezmi’nin bir yansimasidir. Sevda’ya bakan kamera, Cezmi karakterinin

sadece optik degil, libidinal bakis agisini da yansitir. Béylece Sevda, nesnelesip seyirlik
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bir nesne haline doniisiip, “bakilasi olmasi”yla dikkat ¢eker. Anaakim sinemada kadinlar,
Johnston (1973) ve Mulvey (1975) tarafindan ele alinan “erkek bakisinin (male gaze)”
bir uzantis1 olarak karsimiza ¢ikar; bu noktada filmlerde kadina verilen rol elestirilir.
Johnston, filmlerde kadin vurgusu yapiliyor olmasina ragmen kadinlarin filmlerde kadin
olarak var olmadigini ileri siirer. Bu filmde de Sevda karakteri gerek gorsel olarak gerekse

anlati i¢indeki rolii geregi kadin olarak var olmaz.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

Aydimlatma, ses, kurgu teknikleri en basit haliyle hikayeyi destekler sekilde
kullanilmstir. Ozellikle tercih edilmis ya da arastirilan bir dil yaratma ¢abasi giidiilmemis
gibidir. Yine dogallik ve gercege uygunluk sesin, 151¢in ve kurgunun ana kistasi gibi

goriinmektedir.

Filmde 6zel anlamlar yaratacak aydinlatma kullanimina rastlanmamistir. Ancak
Sevda’nin evde goriintiilendigi sahnelerde aydinlatma daha ferah, daha parlak iken
Zuhal’in ev i¢inde goriintiilendigi sahnelerde aydinlatma buna kiyasla daha karanlik ve
kasvetlidir. Zuhal’in ev i¢i aydinlatmasinin daha karanlik olmasi, Zuhal’in eviyle
kurdugu zayif bagi ve evini sevmemesinden kaynakli sikigsmigliginin gostergesi olarak
ifade edilebilir. Tam tersine Sevda’nin eviyle kurdugu bag, Zuhal’den tamamen farkli,
eviyle evli bir kadin olarak, evinin iktidar alani ve hayatinin en 6nemli motivasyon
kaynag1 olarak daha parlaktir. Filmde dogal ses kullanilmistir. Filmde dramatik yapiy1
artirmak i¢in miizik kullanimina rastlanmamistir. Kimi yerlerde filmin anlatisindaki
gerilimi artirmak i¢in ses efekti kullanimi tespit edilmigtir. Ataerkil toplumlarda
kadmlarin anlamin yapicisi degil, tasiyicist oldugu goz Oniine alinirsa, kadmnlar bu
konumuna bagli olarak sessiz imgeleriyle dikkat c¢eker. Filmde ana karakterlerden
Zuhal’in sesi hep duyulur. Zuhal kendini ifade etmek; tepki, sikdyet veya memnuniyetini

dile getirmek icin sesini hep duyuran bir kadindir.

Filmin kurgusunda hizli kesmeler goriilmez. Cok nadiren zaman atlamasini
hissettirmek icin sigramali kesme (jump-cut) kullanilmistir. Diyaloglarda agi-karst ag1
teknigi kullanilir kimi zaman ise bel ve gogiis planda karakterler gerceveye sigdirilir.

Dolayistyla filmin ritminin ne yavas ne de hizli oldugu sdylenebilir.
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Sonug

Filmde Cezmi her ne kadar ataerkil bir erkek olsa da karakter olarak iradesiz ve
pasif karakterdir. Filmin kadinlart merkeze almasi, Zuhal gibi 6zne olabilen bir kadin
temsiline sahip olmasi, onu kadin filmi olmaya yaklagtiran olumlu durumlardir. Ancak,
Cezmi pasif bir karakter olmasina ragmen hem Sevda’ya hem Zuhal’e fiziksel ve cinsel
siddet uygular. Ryan ve Kellner’a (2010, s. 76) gore, pasif erkegin kadina yonelttigi
hiddet, aslinda bagimliliga ve “altta kalma” olasiligina duyulan, rekabet¢i erkek
diinyasinda diger erkeklere gore pasif kalma korkusuyla baglantili bir 6tkedir. Cezmi de
ataerkil bir erkek olarak kadinlara siddet uygulayan bir karakterdir. Ayrica filmin
sonunda 6zgiirliigiinii ele almis, varolusunu kendi tayin edebilen tek kadin olan Zuhal’in

oliimle cezalandirilmasi filmi kadin filmi olmaktan uzaklastiran birka¢ 6geden biridir.

Smelik’e (2008) gore kadin sinemasi, genellikle klasik sinema seyircisi olan erkek
kitleye yonelik gorsel haz ve anlat1 yapisint bozan siyasal bir karsi-pratik olarak goriiliir.
Bu baglamda Geriye Kalan filmi erkek kitleye yonelik bir haz vaadinde bulunmayan
ancak zaman zaman kadin sinemasiyla celisen anlat1 ve temsilleri i¢inde barindiran bir

filmdir.

4.3. Gozetleme Kulesi
Yonetmen: Pelin Esmer
Senaryo: Pelin Esmer
Gosterime Giris Yili: 2012

Filmin konusu: Nihat ve Seher, ayr1 ayr1 sirlar1 olan iki yabancidir. Hayatlar1 kesisir ve

sirlar1 onlar birbirine yaklastirir.

Filmin Ozeti: Filmin ana karakteri olan Seher, Bolu’da edebiyat okuyan bir iiniversite
ogrencisidir. Universite egitimi sirasinda dayisinin yaninda kalan Seher, dayisi tarafindan
cinsel tacize ugrar. Seher daha sonra okulu birakmak zorunda kalir ve Tosya’da yerel bir
otobiis firmasinda hostes olarak calismaya baslar. Ihtiyac halinde otobiis firmasinin
garmin lokantasinda da calisan Seher, ayni mekanda depo olarak kullanilan, izbe bir
odada yasamaya baslar. Dayisinin tecaviiziinden hamile kalan Seher, baslarda bunu

gizler. Nihat ise karis1 ve kiigiik oglunun otomobil kazasinda dliimiinden sonra Dipsiz
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Gol’deki gozetleme kulesinde bekgi olarak ise baslamak i¢in Seher’in ¢alistig1 otobiisle
Bolu’ya gelir. Nihat gozetleme kulesinde izole bir hayat siirdiiren yalniz biridir. Zaman
zaman otobiis firmasinin lokantasina yemege gelen Nihat, Seher’in bir sikintis1 oldugunu
fark eder. Seher ailesinin yanina ziyarete gider ve annesi ile dayisinin tecaviiziinii ve
hamileligini paylasir. Seher, ailesinden sorunlarina ¢6ziim ve yardim goremez. Seher
hamileliginin son siirecine kadar kimseden yardim istemeden giinlerine devam eder.
Dogumunu otobiis firmasinin garinda kirli bir depoda yapan Seher, bebegi orada
birakarak gitmeye calisir. Bu durum Nihat’in dikkatini ¢eker. Nihat, Seher’i ve bebegi

alarak gozetleme kulesine gotiiriir. Seher kendisine dayatilan bu hayat1 istemez.

Verilerin ¢oziimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

arastirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:

1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Filmin ana karakteri Seher, ataerkil geleneksel aile yapisi ve kiiltiiriinde 6zgiirliik
miicadelesi veren ve hayata tutunmaya cabalayan geng bir kadindir. Universite egitimi
sirasinda bir siire dayisinin yaninda kalan Seher, tiniversite egitimini birakir ve dayisinin
sahip oldugu otobiis firmasinin garinda hem calisip hem yagsamaya baglar. Seher dayisi
tarafindan cinsel tacize ugradig: i¢in okulu birakip, calismak zorunda kalir. Ailesinden
maddi ve manevi destek goremeyen Seher para kazanip iiniversite egitimine devam etmek
ister. Ataerkil diizenin kurallar1 Seher’in hayatta kalma ¢abasinin karsisinda engeller
olusturmaktadir. Seher’in kadin olarak durumu Marksist feminizmle 6rtiisiir. Ikinci dalga
feminist yaklasimlardan Marksist feminist kuram giiniimiiz kapitalist toplumlarinda
kadmlarin ezilmesini ayni toplumun iiretim tarzi ve tiretim iliskileri etrafinda agiklar.
Marksist feministler kadinlarin yasadiklar1 baskilara, sinif, irk, etnik ve sosyo-ekonomik
konum gibi béliinmelerden dolay1 farkl: tepkiler verecegini savunur ve Marksist kuramin
temel meselesi olan yeniden liretim kavramini kadin emegi lizerinden ele alir (Giines,
2017, s. 247). Seher’in siifsal konumu tecaviiz sonucu hamileligini sonlandiramamasina
ve okulunu birakip ¢alismak zorunda kalmasina neden olur. Farkli bir ifadeyle onun
iiretim kosullarindan dolay1 kadin olarak iki kere ezilmesi anlamma gelir. Icinde
bulundugu zor ve ataerkil kosullara ragmen Seher tek basina yasam miicadelesi verir.

Seher, kendi miicadelesini vermeye ¢aligirken, film boyunca bir erkek etkisi veya erkeksi
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hegemonya ile karsi karstya kalir ve bunlara karsi direnir. Universitede okurken
yanlarinda kaldig1 dayisinin tecaviiziine ugrar, ardindan dayisinin yardimiyla is bulur,
babas1 maddi manevi destek olmadigi gibi erkek kardesiyle kiyaslar ve son olarak Nihat’a
siginmak zorunda kalir. Tiim sosyal normlarin ve erkek hegomanyasinin disinda kalmak
ve bagimsiz olmak isteyen Seher; ¢ekip gitmeye caligsa da bir siire bebegiyle Nihat’in

yaninda miicadeleye mecbur olur.

1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Seher’in dayanigabilecegi tek kadin annesidir ancak annesinden dayanigma adina
hicbir destek goérmez. Seher otobiis garindaki lokantanin ustasi ayrilinca, orada asgi
olarak calismaya baglar. Hamileliginin ilerlemis olmasindan dolayr bu is Seher’in
mecburi tercihi olur. Seher bir giin ailesinin yanina gider. Ailesi alt siifa mensup
insanlardir. Annesi ev kadini, babasi igsizdir. Seher annesine Bolu’da ii¢ kiz arkadasiyla
eve ¢ikip, kiray1 paylasmayi planladiklarini, babasina maddi yardimina ihtiyaci oldugunu
sOyler. Seher “istemiyorum dayimlarda kalmak!” diye isyan edince annesinin sert tepkisi
ile karsilasir: “Neyi istemiyorsun? Rahat mu1 batiyor sana Seher? Allah razi olsun o
dayindan, bi' bogaz daha ekledi evine. Oyle kolay degil hayat, uyum saglayacaksin
oldugun yere! Habersiz ¢ekip gitmisin evden, neyi begenmiyorsun sen acaba? Insanlar
senin hakkinda ne der? Dort kiz basiniza adiniz ¢ikar. Daymin yani1 emniyetli.” Seher,
“Yeter! Emniyetiniz sikti beni!” der. Annesine tecaviizii ve tecaviizden hamile kaldigin1
anlattifinda dahi annesinden destek goremez. Ailesinin Seher hakkinda yiiriittigi
diyaloglar onun ailesi tarafindan kisitlandigini ve ailenin Seher’i desteklemedigini ortaya
koyar. Seher’in duygusal destekten mahrumiyetinin ger¢cek bir yansimasi, ailesinin
evinde oOtekilestirilmesi ile kendisini gdstermektedir. Kiz arkadaslar1 ile eve ¢ikmak
istedigini ailesine sOylediginde, ailesi bunun “orospuluk” oldugunu sdyler. Annesi bir
evde birlikte yasayan bekar birka¢ kadinin sosyal diizen tarafindan onaylanmadigina ve
bu sekilde yasamak isteyen kadinlarin kotii bir sekilde etiketlenecegine inanan ataerkil
bakis acgisina sahip bir kadindir. Babasi bu istegine “kimin girip ¢ikacagini asla
bilemezsin” diyerek karst koyar. Toplumsal cinsiyetin erkek tahakkiimiine dayal,
toplumsal bir sdzlesme oldugundan yola ¢ikarak, Seher’in babasi da bu sézlesme geregi
kizinin bedenenin “namus” bekgisidir. Babanin Seher’in evine kimin girip ¢ikacagi

ifadesinin ardinda yatan da bununla iliskilidir. Harrison ve Williams’a (2002, s. 3) gore
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biyolojik bir 6zellik olan cinsiyet, sdylem aracilig1 ile sdylem harici bir alan olarak insa
edilmistir. Diger bir deyisle, bedenin dogal yapisindan yola c¢ikilarak insa edilen
toplumsal cinsiyet, dnce soylem diizeyinde, ardindan da kiiltiirel, toplumsal ve politik
alanlarda islemeye baslamistir. Babanin sdyleminde konu ev degil, Seher’in ataerkil
kiiltiir, toplum ve politik yaptirimlar karsisinda, 6zgiirce yasayacagi cinsellikte bedenine
kimin girip ¢ikacagi imasidir. Farkli bir ifadeyle babasinin ima ettigi sey, kadinlarin bir
evde Ozel alanlarinin olmasit ve bu 06zel alanlarda ozgiirce cinselligi yasamalarinin
namusunu kirletecegi diigiincesidir. Tiim bunlardan yola ¢ikarak Seher’in annesini
ataerkil diizende sessiz kalan, ataerkil toplum diizeninin ve bunun yani sira erkek
diinyasinin (kocasinin) i¢inde ezilen ve erkeklesmis bakis agisina sahip kadin olarak

tanimlamak mimkuindiir.

1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karsi nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Gozetleme Kulesi filminde kadin karakterlerin toplumsal cinsiyet baglaminda
esitsiz, dezavantajli durumu biitiin dogallig1 ve gergekligiyle anlatilir. Tickner (1978, s.
238) kadinlarin toplumsal ve kiiltiirel iliskilerinin ataerkil yapinin icinde yerlesik
oldugunu; kadinlarin kimlikleri ataerkil ideolojinin onayindan ge¢mis roller ve imgelerle
uyumlu olarak sekillendirildigini ifade eder. Seher, bu rollerin disinda ayakta kalmaya

calisan, biitiin zorluklara ragmen miicadeleyi siirdiiren bir kadindir.

Seher’in annesi, kocasinin diinyasina yani ataerkil diinyaya mecburi uyum iginde
yasayan bir kadindir. Annenin bu uyum gosterme hali Irigaray’in Ayni’nin diizeni olarak
adlandirdigi eril diinyada disil olanin temsiline yer olmayan bir diinyadir. “Konustugu dil
kendi dili degildir. Diglanmis, bastirilmis, unutulmus olan kadin her zaman bagka bir
yerdedir. Acisin1 ¢ektigi, arzuladigi hatta haz aldig1 her sey, halihazirda bir diizene
baglanmis olan temsillerle iliski i¢inde, bir baska sahnede icra edilir (Postl, 2009, s. 147).”
Seher’in annesinin durumu radikal feministlerin, “kadinin evlilik yoluyla girdikleri aile
ortaminda, toplumdan soyutlanarak somiiriiye agik hale getirildigi, dolayisiyla zayif ve
bagimli varliklara doniistiigii (Davidoff, 2002, s. 106)” iddiastyla ortiisiir. Seher’in annesi
icin de aile / 0zel alan/ yeniden {iretim alani, sistemli ve diizenli olarak erkeklerin,

kadinlar tizerinde en rahat ve yogun tahakkiim kurup, baski ile kontrol altina aldig1
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kurumdur. Bu baski ve kontrol alani iginden kizina destek olamayan, onunla

dayanigsamayan bir kadindir.

2. Feminist Film Kuram

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?

Gozetleme Kulesi filminde kameranin maskiilen -erkeksi- konumuna
rastlanmamistir. Filmde kamera, merak ve bakma arzusu uyandiracak sekilde
konumlandirilmamistir. Seher i¢ c¢amasirlarini  yikamak icin otobiis firmasinin
terminalinin digindaki umumi tuvaleti kullanir, bu sirada otobiis soforii de uyuyamadigi
icin st kattan asag1 iner. Bu sahnede Seher’i dikizleyen sofor ve Seher arasindaki dile
getirilmeyen gerilim kameranin agisi, ¢ekim 6l¢egi ve konumu geregi, soforiin dikizci
bakislarinin yerine gegmez. Bdylece kamera Seher’i nesnelestirmeden, Seher’in kadin
olarak yasadiklarini seyirciye rontgenlemeden, hissettiren bir pozisyona geger. Seher’in
dogum yaptig1, bebegini emzirdigi ve gozetleme kulesinde banyo yaparken, siit dolu
gogiisleri ve lohusa karnina bakarken bedenine yabancilastigi sahnelerde de kamera

izleyiciyle skopofilik temas kuran erkek izleyicinin bakiginin konumuna gegmez.

Bu baglamda filmde skopofilik bir bakis yoktur. Filmde Seher filmin anlatisinin
merkezindedir. Anaakim filmlerde ¢ogunlukla kadin karakterlerin pasif ve izlenen
(bakilan) bir sekilde temsil edilmesi s6z konusu iken, Gozetleme Kulesi gibi anaakim
disinda kalan, alternatif soylemler iireten ve farkli sinema dillerini ortaya koyan filmlerin,
kadin karakterlerin 6zne olarak temsili baglaminda farkli bakis agilar1 gelistirmesi
beklenmektedir. Bu filmde Seher, 6zne olarak temsil edilmis, nesnelestirilip, fetis nesnesi
olarak sunulmamistir. Farkli bir ifadeyle Seher karakteri, gorsellestirilirken pasif kadin

karakteri stereotipinin iistesinden gelebilen bir kadin olarak temsil edilmistir.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

Aydilatma, ses, kurgu teknikleri en basit haliyle hikayeyi destekler sekilde
kullanilmistir. Ozellikle tercih edilmis ya da arastirilan bir dil yaratma cabasi
giidiilmemistir. Yine dogallik ve gercege uygunluk sesin, 151g1n ve kurgunun ana kistast

olarak goriiniir. Filmde kadinlar fetislestirecek, erkek izleyicinin bakisinin arzu nesnesi
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durumuna sokacak aydinlatma kullanimina rastlanmamistir. Filmde dogal ses
kullanilmistir. Miizik kullanimi tercih edilmemistir. Filmin ritminin hizlanmasina hizmet
edecek kesmeler yoktur. Ayni1 zamanda kurgu teknikleri kullanilarak bir anlam yaratma

cabasina rastlanmamustir.

Sonug

Gozetleme Kulesi filminde Seher, ataerkil kosullar1 i¢inde miicadele ederek
ayakta kalmaya, oOzgiirlesmeye c¢alisan bir kadindir. Farkli bir ifadeyle Seher’in
ozgiirlesmesinin Oniindeki en biiyiik engel ataerkil toplumdur. Kadin filmlerinin kadin
deneyiminden ¢ikan, cinsiyet¢i ideolojiye isaret ederek eril sdylemi az ya da ¢ok kiran ya
da yapt bozumuna ugratan filmler olmasi gerekliliginden yola ¢ikarak Gozetleme
Kulesi’nin bir kadin filmi ve kadin sinemasinin basarili bir 6rnegi oldugu sdylenebilir.
Cogunlukla skopofoli, erkek bakisi, ataerkil bilingdisi, cinsiyet¢i kodlarla bezeli filmler,
kadmn izleyicileri erkek diinyasinin kaliplarina sikistirmaktan oteye gecememektedir.
Feminist film pratigi acisindan pasif kadin karakter stereotipinin iistesinden gelebilecek
bireyler ancak kadin bakis acisina sahip sdylemler iireten kadin yonetmenlerdir. Pelin

Esmer de bu filminde kadin bakis acisina sahip sdylemler iireten bir yonetmendir.

4.4. Hayat Boyu
Yonetmen: Asli Ozge
Senaryo: Ash Ozge
Gosterime Giris Yili: 2013

Filmin konusu: Film iist orta sinif, sanat¢t olan Ela’nin, mimar olan esi Can’la iligkisi

uzerinedir.

Filmin Ozeti: Ela ve Can 50’li yaslarmin baslarinda iist orta sinif evli bir ¢ifttir. Ela,
eskisi kadar olmasa da alaninda basarili kavramsal bir sanatc¢idir. Can da basarili bir
mimardir. Yasadiklar1 minimalist, modern evin mimar1 da Can’dir. Ela ve Can
evliliklerinde heyecanini yitirmis bir ¢ifttir. Kizlar1 Nil yakin ge¢miste Ankara’da
iiniversite okumak i¢in evden ayrilmistir. Nil’in evden ayrilis1 sonrasi1 Ela ve Can ¢ifti

kendi hallerinde bagbasa kalirlar. ikisi de birbirlerine olan tutkularmin eskisi gibi
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olmadiginin, birbirlerine yabancilastiklarmin farkindadir ancak bu durum agik¢a dile
getirilmez. Ela, Can’in onu aldattigindan siiphe duyar. Bir giin Can’in telefon
konugmasini gizlice dinler ve bu sliphesinin gergek oldugunu anlar. Her ikisi de bu siiregte

birbiriyle ve kendileriyle yiizlesemez.

Verilerin ¢ozlimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

arastirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:

1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Filmin ana karakteri Ela’dir. Ela iyi egitim almis, {ist orta siif, orta yasl,
kavramsal sanatc1, evli bir kadindir. Film, Ela ve Can ¢iftinin sevismeleriyle baslar. Ikisi
de bu cinsel iliskide aktiftir. Geleneksel, ataerkil toplumlarda cinsel iligski sirasinda
kadmlarin aktif olmasit yaygin olmayan bir durumdur. Kadinin gorevi erkegin hazzi
iizerine inga edilir. Filmde Ela cinsel hazzin nesnesi degil, kendi hazzini1 da gozeten 6zne
bir kadindir. Filmin olay 6rgiisii Ela’nin goziinden aktarilir. Ela filmin anlati yapisinin

merkezindedir.

Kadmlarin kiiltiirel ve toplumsal konumu, toplumsal cinsiyet rollerine maruz
kalma ve toplumsal cinsiyet rollerini yasama bi¢imlerini etkileyen degiskenlerdir.
Marksist feminist bakis agis1 kadinlarin yasadiklar1 baskilara, sinif, irk, etnik ve sosyo-
ekonomik konum gibi bdliinmelerden dolay1 farkli tepkiler verecegini savunur. Ciinkii
kadinlarin ezilmislik deneyimleri, sinif, irk, etnik ve sosyo ekonomik konumlara gore
degiskenlik gosterir (Glines, 2017, s. 247). Bu baglamda evrensel bir ezilme bigiminden
bahsetmek miimkiin degilse de hicbir sinifa mensup kadin da ataerkilligin ezilme
deneyiminden kurtarilmis degildir. Ela da {ist orta smif bir kadin olarak evliliginde bu
ezilme deneyimini duygusal ve varolussal boyutta yasar. Can, Ela’y1 zaman zaman yok
sayarak, Ela’nin endige ve acilarina tepki vermeyerek onu bir bigimde gérmezden gelir.
Ela ise bu duruma tekil ve 6zgiin karsi ¢ikislarda bulunur. Arkadaslariyla sosyallestikleri
ortamlarda Ela, Can’a igneleyici, elestirel sozler sdyler. Ancak Ela evliligi konusunda
hislerini agikca ifade etmez. Filmin sonuna kadar Ela evliliginde kritik sorulara ya da
hantal aciklamalara ihtiya¢ duymayan; evlilik kurumunun giivenli sularina kendini teslim

etmis goriiniir. Ancak Ela aldatildigina emin olunca Can’la ayr1 yasamaya karar verip,
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kendine ait bir ev bakmaya baglar. Can, Ela’nin bu kararini kabullenmek istemezcesine
kendini Ela’nin ¢alismak i¢in ofis tuttuguna inandirir. Ela’nin ayri bir ev kiralamasindaki
celigkili durum ise yeni kiralayacagi evin, Can’la evlerinin tam karsisinda olmasidir. Bu,
Ela’nin evliligini bitirmek konusunda kesin bir karar veremediginin bir isareti olarak
diistiniilebilir. Modernlesmeyle birlikte evlilik ve aile kavramlarinin tanimi degisime
ugramistir. Ela i¢inde oldugu modern evlilik kurumunda bireysellesmis bir kadindir. Jung
bu kavrami ‘bireylesme’ olarak kullanir. Jung’a gore bireysellesme, deneyimlere ve
farkindaliga dayali, hayat boyu siiren bir islemdir. Toplumsal ve kiiltiirel olarak erkek ya
da kadin olarak bi¢imlendirilmis karsit cinsler i¢in bireysellesme ¢cok 6nemlidir. Kisilikte,
kiiltiir tarafindan pekistirilmis maskiilin ve feminin gibi zit kutuplar, bireysellesmede
birbirini tamamlayict niteliktedir. Buna ek olarak, bireysellesmede, kisinin bilingli
farkindalig1 artmakta, kisiliginde sakli ve yasaklanmis olan ydnleri de yavas yavas
gelistirmektedir (Diiriist Falay, 2010, s. 742). Ela bireysel farkindanlig1 yiiksek, kendi
icinde evliligine ve evliligi i¢indeki konumuyla yiizlesen ancak bunu Can’a dile

getirmeyen bir karakterdir.

Filmdeki bir diger kadin karakter Ela ve Can’in kiz1 Nil’dir. Nil, Ankara’da
endiistriyel tasarim boliimiinde 6grencidir. Nil’in erkek arkadasi Tan arkeoloji
ogrencisidir. Ankara’da birlikte yasarlar. Nil’in st orta smif, modern, egitimli,
entelektiiel bir ailede yetistirildigi asikardir. Nil, ailesi ve sosyal ¢evresi tarafindan
ataerkil cinsiyet rolleriyle biiyiitiilmemis geng¢ bir kadindir. Dolayisiyla Nil, kendine
giivenen, ne istedigini bilen bir 6znedir. Ela, vazgecilmez annelik rollerini benimsemis
bir ebeveyn degil, toplumsal annelik rollerinin disinda kendi hayatina ve kariyerine

odaklanmis, bunun yani sira kiziyla da bagimli olmadan baglilik temelli bir iligki siirdiiren

bir kadindir.

1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Ela iliskilerinde mesafeli bir kadindir. Is ve 6zel hayatinda birka¢ kadin
arkadastyla iligkisinde bu mesafeli hali goriiliir. Bu baglamda filmde kadinlar arasinda
yogun bir dayanigma veya rekabet deneyimine rastlanmamaistir. Ela’nin rekabet deneyimi
olarak siniflandirilacak deneyimi, Can’in onu aldattigi, Ela’nin higbir zaman gérmedigi
oteki kadindir. Is yerindeki katalog cekimi icin fotograf ¢ekimi sahnesinde, Ela’nin

fotograf cektirirken huzursuzlugu dikkat ¢ekicidir. Ela fotograf¢idan yonerge almaktan
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ve objektifin ardindan “bakilan” olmaktan hosnut degildir. Is arkadasi Ahu o esnada

Ela’yla sohbet ederek, onu rahatlatir ve destek olur.

Filmde kadin dayanigmasinin en yogun 6rnegi Ela’nin kiz1 Nil’le dayanismasidir.
Toplumsallagma siirecinde erkek ve kiz ¢gocuklarinin 6grendikleri, kiiltiiriin cinsiyetlerine
"uygun" buldugu duygu, tutum, davramis ve roller arasindaki farkliliklar "toplumsal
cinsiyet farkliliklar1" seklinde ele alinir (Bayhan, 2012, s.158). Geleneksel eril soylemin
kadmna dayattig1, yasamini, dogurganligi nedeniyle, annelik vasfina goére kurgulamasidir.
Bunun sonucunda kadin, eve ve ev i¢i rutinlere bagimli kilinmaktadir. Ela geleneksel bir
kadin ve anne degildir. Dolayisiyla filmde Nil’in biiylime siireci verilmemis olsa da
Ela’nin Nil’in toplumsallagma siirecinde cinsiyet¢i davranis ve rollerin disinda bir model
oldugu aciktir. Bu, cinsiyetci toplumlarda yaygin olan zorunlu ve bagimli anne-cocuk

iligkisini; birbirlerine bagli ve karsilikl1 dayanisan iki kadinin iliskisine tagimistir.

1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karsi nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Kadinlarin esitsiz, dezavantajli, ikincil kosullar1 kadin/erkek ikili karsithigindan
dogan toplumsal cinsiyet kaynaklanir. Farkli bir ifadeyle toplumsal cinsiyetin ideolojik
fonksiyonu, bireyleri erkek veya kadin olarak sabitlemeye hizmet etmektir. Boylece
bireyleri erkek ve kadin olarak kurgulamaya hizmet eden ikili karsithik serilerinin ilki
olusturulur. Kuhn’un (1985, s. 52) isaret ettigi gibi, bu ikili karsitliklar sosyal, psikolojik,
fiziksel ve biyolojik temellidir. Buna gore, kadinlar ekonomik olarak erkeklerden daha
alt seviyededir, kamusal alandan ziyade daha ¢ok eve dair faaliyetlerle iligkilendirilir,
daha duygusaldir ve erkeklerden daha az giicliidiir. Kadinlar, erkeklerin alani olarak
goriilen iiretimden ziyade tireme ile iligskilendirilir. Hayat Boyu filmi Ela ve Can’1 ikili
karsitlik lizerinden temsil etmez. Ela ekonomik olarak Can’a muhtag olmayan, 6zel ve
kamusal alanda 6zne olan, iiretime dahil olmus bir kadindir. Bu duruma ragmen
toplumsal cinsiyetin ortaya ¢iktig1 alanlardan biri olan ev i¢i emek baglaminda Ela ev
icinde ¢amasir yikarken, yemek yaparken goriiliirken, Can’1n ev i¢i emek verdigine dair
gosterge yoktur. Badinter’e (2011) gore kadinlarin egitim diizeyi arttik¢a ev islerini daha
az yaptiklar1 ve profesyonel islerini artirdiklari, eslerinin ise evde hi¢ ev isi yapmadigi
dogrudur. Ela iist-orta sinif, kariyeri olan, giiclii ve 6zne bir kadin olmasina ragmen

filmde az da olsa Ela’nin toplumsal cinsiyetten kaynakli esitsiz, dezavantajli, ikincil,
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baski/somiirii kosullarina rastlanmistir. Ama bu durum bu esitsizligi yeniden iiretmeye

hizmet etmez.

2. Feminist Film Kuram

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?

Hayat Boyu sinematografik bakimdan titizlikle ¢ekilmis bir filmdir. Filmde
siklikla yakin ¢ekimlere yer verilmistir. Ela karakterinin yakin plan ¢ekimleri izleyiciyi
Ela’nin duygusal diinyasina ¢eker. Filmin ilk sahnesinden itibaren Ela’nin huzursuzlugu
kameranin konumlandirilmasimna ve bakisina yansir. Ela’min yas almis bedeniyle
yiizlestigi ayna sahneleri sert bir gergekligi yansitir. Ela’nin bedeni birden fazla kere
ciplak gorilinlir ama Can’1n gdziinden rontgenci bir bakisa rastlanmaz. Ciplak goriindigi
sahnelerde ya Ela kendi bedeninin gercekligi ile yiizlesir ya da yonetmen bu durumu akis
icindeki dogallig: ile aktarir. Ela ve Can’in cinsel iligkisi aninda veya Ela’nin ¢iplak
goriildiigii sahnelerde cinsiyete dayali esitliksizlikten kaynaklanan bir hazza
rastlanmamustir; aktif erkek, pasif disi durumundan ortaya ¢ikan bir dengesizlik yoktur.

Can, Ela’dan daha miilkemmel veya daha giiglii degildir.

Bagimsiz sinemanin bir 6rnegi olan Hayat Boyu, anaakim filmlerin anlati
bicimlerinde kadinin seyirlik nesne konumundan farkli olarak ana karakter olan Ela’y1
Ozne olarak gorsellestirir. Smelik (2008) bagimsiz sinema i¢in sunu ileri siirer: “klasik
rontgencilik glinlimiiz sinemasinda daha az siklikta karsimiza ¢ikmaktadir, rontgencilik
daha az oranda erkek bakis1 lizerinden yoneltilmektedir, yani izleyici bir erkek karakter
ile degil ndtr bir kamera ile bakmaktadir.” Bu anlamda bagimsiz sinemanin bir 6rnegi
olan Hayat Boyu'nda ataerkil anlati kodlarina ve kadin karakterlere iliskin skopofilik
(gozetlemeci) anlayisa rastlanmamustir, kadin karakterlerin temsilinde pasif kadin

stereotipileri gdzlemlenmemistir.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

Filmde aydinlatma, ses, kurgu teknikleri en basit haliyle hikayeyi destekler
sekilde kullanilmistir. Hayat Boyu filminde kadini nesnelestiren aydinlatma tekniklerine

rastlanmamistir. Aydinlatma, yonetmenin giiglii bir gorsel iisluba sahip oldugunu ortaya

137



koyar. Karakterler estetik cergevelere yerlestirilmistir. Birkag¢ kattan olusan ev filmde
onemli bir rol oynuyor; iki esten birini gordiigiimiizde, digeri genellikle farkl bir katta,
bu varolus kaygili dramatik yapida kelimenin tam anlamiyla ¢ok sey saklayan bir mekan
olarak vardir. Ela ve Can’in modern, sik ve akla gelebilecek tiim iglevlerle donatilmis evi
de filmdeki 6nemi bakimindan estetize edilerek gorsellestirilmis. Ela’nin duygusal
gerginligini aktarmak i¢in yer yer uzun ¢ekimlere yer veren yonetmen, Ela’nin kaygilarini

gizlemeden vererek izleyiciyi ylizlesmeye davet eder.

Filmde dogal ses kullanilmigtir. Miizik kullanimi tercih edilmemistir. Filmin
ritminin hizlanmasina hizmet edecek kesmeler yoktur. Ayni zamanda kurgu teknikleri

kullanilarak bir anlam yaratma c¢abasina rastlanmamastir.

Sonug¢

Yogun bir yalan, sogukluk ve yalmizlik agina hapsolmus Ela, her seyi
profesyonelce basarmis ancak duygusal ve insani olarak ¢ok sey kaybetmis iist orta sinifi
temsil ediyor. Bu durum toplumsal cinsiyetin baski kosullarindan kaynakli degil, evlilik
kurumunun kosullart altinda ezilen hem kadin hem erkeklerin 6zne olarak varolugsal

sorunlarindan kaynaklidir.

Hayat Boyu, Istanbul metropoliinde yasayan burjuva azinligin hayatlarindan yola
cikan ve bu bireylerin yalnizliklarina ve/veya psikolojik buhranlarina yer veren bir
filmdir. Yénetmen Asli Ozge bu anlatiy1 Ela karakterini merkeze alarak insa eder. Scott’a
(2013) gore toplumsal cinsiyet hakkindaki normatif kurallar sadece aileler icindeki
hiyerarsileri kurmaz, ayni zamanda —bu hiyerarsilerin bi¢imini ve kari ile koca,
ebeveynler ile cocuklar arasindaki iligkileri saptayarak— toplumsal ve siyasi iligkilerin
diger bigimlerini mesrulagtiran modeller olarak da hizmet eder. Hayat Boyu filminin
yonetmeni Asli Ozge aile iginde bu hiyerarsileri yeniden iiretmeden, Ela’y1 6zne olarak
temsil eder. Ayni big¢imde Nil’in de gerek erkek arkadasiyla gerekse ebeveynleriyle
iliskisinde toplumsal cinsiyetin normatif kurallarindan, smirlarindan uzaktir. Sonug
olarak Asli Ozge gercekci bir anlayisla tasarladigi filminde sikga bagvurdugu
yabancilagsma kompozisyonlariyla, Ela’nin goéziinden onun ruhsal durumuna, ataerkil
cinsiyet rollerinden siyrilarak melankolik bir yolculuk yapar. Bu siireci cinsiyetsiz ve
ataerkil kodlarin disinda insa edebildigi icin Asli Ozge bu filminde kadin bakis acisina

sahip sdylemler iireten bir yonetmendir.
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4.5. Koksiiz

Yonetmen: Deniz Akcay
Senaryo: Deniz Akgay
Gosterime Giris Yili: 2014

Filmin konusu: Dort kisilik bir ailenin, aile olamama durumlari, evin en biiyiik kiz1 olan

Feride’nin goéziinden anlatilir.

Filmin Ozeti: Nurcan, kocasmnin dliimiiniin ardindan biiyiik kiz1 Feride ve iki kiiciik
cocugu Ilker ve Ozge ile bas basa kalir. Evin biiyiik cocugu Feride yavas yavas, annesi
tarafindan ailenin reisi olmaya ve beraberinde getirdigi tim sorumluluklar1 omuzlamaya
zorlanir. Babasinin amisina adanmus tek ogul olan Ilker, kiz kardesi Feride'nin ailenin
basina gecmesine sert tepki verir ve aileye yabancilasir. En kiigiik cocuk olan Ozge,
ailesine her zamankinden daha ¢ok ihtiya¢ duyan bir gen¢ olarak, her ikisi de kendi
kederine sarilmis annesiyle ve ablasiyla bag kurmaya calisir. Anneleri Nurcan, hem
obsesif-kompulsif hem agorafobisi olan bir kadindir. Evden ¢ikamayan Nurcan, diizenli
bir ev hayati1 yaratmak i¢in takintili bir bigimde evi giinliik olarak temizleyen bir kadindir.
Bu zorlu siiregte Feride nin ¢6ziimii ise istemeden de olsa evlenerek, yasadigi hayattan

kurtulmak olur.

Verilerin ¢ozlimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

arastirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:

1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Filmin ana karakteri olan Feride, 6zel bir sirkette calisan beyaz yakali geng bir
kadindir. Is dis1 zamaninda neredeyse tiim vaktini evinde geciren Feride i¢in bu durum
bir tercih degil zorunluluktur. Zorunlu olarak evdeki giinliik islerin, problemlerin ve
ailenin duygusal zorluklarinin sorumlulugu ve yiikiinii Feride iistlenmistir. Feride bu
yikii zaman zaman sakince reddetmeye calistifinda annesi tarafindan suglanir.
Hartman’a (1981, s. 366-367) gore aile kavrami siklikla kadinlarin ezilmesinin birincil
kaynag1 olarak goriilmistiir. Kéksiiz filminde de Feride geleneksel bir Tiirk ailesinin

ataerkil hiyerarsisinin altinda ezilir. Feride bir yandan aile hayatinda iki cinsiyetin esit
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olmayan sorumluluklarini tasirken, diger yandan kendi hayatini kurmaya ¢alisir. Feride
calisan bir kadin olarak her giin isinde yogun bir tempoyla emek verip; isten eve doniince
ev islerinin sorumlulugunu da paylasir. Kiz kardesi Ozge de heniiz 14 yasinda olmasina
ragmen okuldan eve doniince ev islerine yardim eder. Bu noktada filmin anlatisinda ev
ici emegin yast ka¢ olursa olsun kiz cocuklarmma veya kadinlara yiiklenmesi soz
konusudur. Ilker de o ailenin bir ferdidir. Ancak Ilker ev sorumlulugunu annesi ve
kardesleriyle paylasmaz, hatta ev isleri icin higbir sey yapmaz. Aile vardiyasi iginde Ilker
emek vermeyen, basina buyruk bir rolil iistlenir. Yapilan ampirik ¢aligmalar kadinlarin
erkeklere oranla daha fazla ev isi, ¢ocuk ve yashi bakimi verdigini; heteroseksiiel
evliliklerde cinsiyet esitsizliginin ne kadar biiyiik oldugunu kanitlar (Fine&Carney, 2001,

s. 391). Kéksiiz filmindeki ailede de sorumluluklarin esit dagitilmamasi s6z konusudur.

Feride’nin Giilaga ile evlenmesindeki en biiyiik motivasyon, annesinin iktidarindan ve
takintilarindan kagmaktir. Bir diger motivasyon ise Giilaga’nin ev i¢i tamirat, ev dist
araba bakimi/ satis1 gibi “erkek isi alanlar”da istekli olmasidir. Feride kendini toplumsal
cinsiyet rollerinin konfor alanlarina teslim etmek ister. Bu tablo i¢inde kendine bigilen

kadinlik rollerini de kabullenmis goriiniir.

Anneanne karakteri filmin anlat1 yapis1 i¢cinde gelenekselligi temsil eder. Kadin
olmasina ragmen eril sdylemleri dikkat ¢ekicidir. Kiz1 Nurcan’la konugsurken ki otoriter
tavri ve torunu ilker’e “Annen 3 cocuguyla tek basina kaldi, ne yapacagini bilemedi. Evin

'7’

erkegi artik sensin, giiclii ol!” ve Ozge’ye “Giderken gelinlikle gidecek, donerken kefenle
donecek!” sdylemi bunun kaniti niteligindedir. Hartman’a gore tipik ¢ekirdek ailelerde
cocuklar, anneler ve babalar arasindaki iligkiler ve bu iliskilerin temelde kisiligi
sekillendirme bicimi, hiyerarsik cinsiyet iligkileri siirdiiriilerek toplumsal cinsiyet rolleri
cercevesinde gergeklesir, toplumsal yasamin her alaninda cinsiyet iliskilerinin yayginligi
kabul edilir (1981, s.372). Anneannenin kizina ve torunlarina yaklagimi da bu ¢ercevede

degerlendirilebilir.

Anneanne gibi, kiz1 Nurcan da geleneksel annedir. Esinin 6liimiinden sonra eve
kapanan, kendini ev temizligine adamis, obsesif-kompulsif bir kadindir. Nurcan’in sik¢a
dile getirdigi “Kadin bagima bu kadar oluyor.” sdyleminin ardinda yatan neden de
toplumsal cinsiyet roliinde kendini yetersiz gormesidir. Chodorow’a (1978) gore
toplumsal cinsiyet rolleri tarih boyunca, kusaktan kusaga yeniden iiretilir. Anneanneden

anneye, anneden ¢ocuklara gecen ataerkil gerceklik de bu durumun kanit1 niteligindedir.
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Nurcan’in obsesif-kompulsif bozukluklarindan biri yalniz basina disar1 ¢ikamamasidir.
Yalniz disar1 ¢ikamadigr gibi 6rnegin dogum giinii aksami onu yemege ¢ikarmak isteyen
kizlarina da “ne isimiz var kadin basimiza aksam aksam sokaklarda” diyerek onlarin da
disar1 ¢ikmasii engeller. Mekan unsuru bireyleri ayristirma; kadin ve erkeklere ait
mekanlar yaratma 6zelligi ile erkek iktidarmin énemli bir gostergesi olmustur. Ozel
mekan kavrammnin kadina atfedildigi bir diinyada, ev i¢i mekanlar kadinlarla
iligkilendirilirken, sokaklar gibi kamusal mekanlar erkeklerle iliskilendirilir. Nurcan
sahip oldugu cinsiyet¢i bakis a¢isiyla aslinda baslarinda bir erkek olmadig1 i¢in aksamlari

sokaklarin onlara uygun olmadigin diigiiniir.

Filmdeki bir diger kadin karakter {1ker’in arkadas1 Halil’in annesi olan Giilten’dir.
Esi isi geregi uzun siireler sefere giden Giilten, ogluyla ¢cogunlukla yalniz bir yasam
siirdiiriir. Ilker’in Giilten’e cinsel diirtiileri vardir. Giilten de Ilker’in bu diirtiilerine
kargilik verir. Bu durum ve yasanan cinsel iligki —‘namus’, ‘zina’ kurgusu gibi ahlaki
yargilardan bagimsiz bir ¢ercevede-, kadinin duygular1 ve hazz1 odakli temsil edilmez;
[lker’in/erkegin bakisindan temsil edilir. Bu durum tipki kendi ailesinde oldugu gibi,
erkegin olmadig1 bir ailede, kadinin nasil bir yonelim gosterdiginin aktarimidir. Giilten
arzularini ilker ile bastirmaya galisirken; izleyiciye gecen ailede erkek/baba olmadiginda

kadinlarin nasil bocaladig1 ve yasamlarini yonetemedigine dair cinsiyet¢i bir mesajdir.

1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Koksiiz filminde kadin dayanigsmasi olarak nitelendirilebilecek durum, Feride’ nin
aile icinde annesi ve kiz kardesine karsi 6zveriyle destek olmasidir. Benzer bigimde
Ozge’nin de annesi ve ablastyla dayamigmaya cgabalayan bir kiz ¢ocugu oldugu ifade
edilebilir. Filmde kadin dayanigmasi yeni bir toplumsal cinsiyet biling ve giiclenme

bilinci gelistirme baglaminda yoktur.

1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karst nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Feride, annesinin baskisi altinda ezilen bir kadindir. Annesi Nurcan’in Feride ile
kurdugu bagiml iligki, Feride’nin 6zgiirlesmesinin 6niindeki en biiyiik engeldir. Nurcan,

kendi ailesi ve toplum tarafindan ona verilmis olan cinsiyet¢i semay1 sorgulamadan
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kabullenip, yasamis oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Ayni semayla yani cinsiyet temelli
kimligi ile ¢ocuklarina anne modeli olmustur. Feride bu ezen, ezilen iliskisinden memnun
degilse de ozgiirlesmek i¢in bu iliskilenme bi¢imine karsi ¢ikacak giiclii bir iradeye de
sahip degildir. Feride’nin diren¢ gdsterme noktasinda buldugu ¢6ziim ise daha once
detayl ifade edildigi gibi Giilaga ile evlenmek olur. Radikal feministler, kadinin evlilik
yoluyla girdikleri aile ortaminda, toplumdan soyutlanarak somiiriiye acik hale
getirildigini, dolayisiyla zayif ve bagimli varliklara doniistiiglinii savunur (Davidoff,
2002, s. 106).

Delphy (1999) evlilik kurumunun bir is sézlesmesi oldugunun altini gizer. Acar-
Savran (2013, s.47) da Delphy’nin bu ifadesine ek olarak: “Evlilik sozlesmesiyle birlikte,
kadnlar belirli bir tiretim iliskisi i¢ine girerler: Kapitalist iiretim tarzindan ayr1, onun yani
stra varligini siirdiiren ev-i¢i liretim tarzina 6zgii bu liretim iliskisinde, erkekler kadinlarin
emegine el koyarlar.” diyerek evliligin ekonomi-politik bir kurum olarak kadinlarin
sOmiiriilmesindeki roliine vurgu yapar. Feride’nin ¢6ziim olarak sessizce evliligi

kabullenmesi, farkli bir bicimde somiiriiye tabi olacagini kabullenisidir.

Nurcan, oglu Ilker’le olan iliskisinde ezilen bir kadindir. Filmin anlatisinda
dogrudan yer verilmese de dlen esiyle olan iligkisi de esitliksizlik iizerinden, toplumsal
cinsiyet rollerine dayalidir. Bu arglimanin kaniti olarak Nurcan’in esinin kaybindan
sonraki siirecte tanik olunan ruhsal, fiziksel durumu ve aile i¢indeki pozisyonudur.
Nurcan acik bicimde esi dlene kadar esine/erkege bagimli yasamis bir kadindir. ilker’in
annesi Nurcan’a “Sen kimsin arabay1 satiyorsun, gerizekali!” diye bagirmasi, annenin
Ilker’in goziinde sayginliginin olmadigmin, annesini 6zne olarak gérmediginin
aktarimidir. Nurcan ¢ocuklarinin duygusal ihtiyaclarini karsilayamayan, giicsiiz, krizleri
yonetemeyen bir kadin olarak temsil edilir. Bu kosullarina direng gosteremeyen, edindigi
ataerkil aligkanliklarla kisiligi tahrip olmus bir anne modelidir. Hartman’a (1981, s.394)
gore hem smif hem de cinsiyet, i¢inde bulunulan ataerkil durumlar1 ve bu durumlar
degistirme miicadelelerinde insanlarin bilincini sekillendirir. Sinif ve ataerkil toplumda
var olan catigmalar insanlar1 pargalara ayirir, ancak iglerinde bulunan bagimliliklar
insanlart bir arada tutabilir. Ailedeki ortak c¢ikarlar, bunu miimkiin kilan kosullar,
kadmlarin  6zgiirlesmesinin  Oniinde engel teskil eder. Nurcan hem siifi hem
cinsiyetinden kaynakli olarak, kosullarina direng gosterip, 6zgiirlesmek yerine; kosullarin

altinda ezilmeyi kabullenmistir.
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2- Feminist Film Kurami

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?

Koéksiiz  filminde kameranin maskiilen -erkeksi- konumuna az da olsa
rastlanmigtir. Farkli bir ifadeyle filmde sinematografik olarak skopofilik bir bakis acisina
ornek teskil edecek izler vardir. ilker’in Giilten’le cinsel iliskiye girme tesebbiisiine ve

cinsel iliskiye girdigi sahnelerde kamera skopofilik bir konumda, erkek hazzina odaklidir.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

Filmde aydinlatma, ses, kurgu teknikleri en basit haliyle hikayeyi destekler
sekilde kullanilmistir. Koksiiz filminde kadini nesnelestiren aydinlatma tekniklerine
rastlanmamuistir. Filmde 6zel anlamlar yaratacak aydinlatma kullanimi gériilmemektedir.

Karakterlerin estetik ¢ercevelere yerlestirilme kaygist giidiilmemistir.

Filmin kurgusunda hizli kesmeler goriilmez. Diyaloglarda aci-karsi ag¢1 teknigi
kullanilir kimi zaman ise bel ve gogiis planda karakterler cerceveye sigdirilir. Dolayisiyla

filmin ritminin ne yavas ne de hizli oldugu sdylenebilir.

Ataerkil kiiltiirlerde kadinlarin anlamin yapicisi degil, tastyicisi oldugu goz 6niine
alinirsa, kadinlar bu konumuna bagli olarak sessiz imgeleriyle dikkat ¢eker. Filmin
anlatisinda Nurcan kendini siirekli sdylenen ve sikayet eden bir sesle ifade eder veya aile
ici gerilimli anlarda kadinlar bagirarak tartigirlar. Ancak bu durum kadinlarin seslerinin

ciktig1 anlamina gelmez. Aslinda filmdeki biitiin kadinlar sessiz imgesiyle temsil edilir.

Filmde dogal ses kullanilmistir. Filmde dramatik yapiy1 artirmak i¢in miizik
kullanimina az da olsa rastlanmustir. Ilker’in yalniz ve depresif oldugu sokak sahnelerinde

dramatik yapiy1 giiclendirmek i¢in miizik kullanilmigtir.

Sonug

Koksiiz ataerkilligin egemen diinyada, kadinlarin erkeklere gore adil olmayan
toplumsal yeri ve kadin deneyimleri iizerine &nemli bir filmdir. Feride bireysel
sorumlulugun G&tesinde kolektif, yapisal sorumlulugun yarattig1 cinsiyet¢i sosyal

olusumlar1 sorgulatan bir kadindir. Aile i¢i gii¢ iliskilerinin, bagimlilik iliskilerinin
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kadinlar1 nasil sinirlandirdigini aktaran film; toplumsal cinsiyetin baba figiiriine ytikledigi
anlamin onun boslugunda nasil ezici bir bi¢imde dolduruldugunu sorgulatir. Y6netmen,
izleyicinin aile ve birey algilarinda farkindalik yaratmak icin bir yiizlesmeye davet eder.
Bu yiizlesme ve sorgulamaya ragmen filmde -feminist film kuraminin da temel meselesi

olan- ataerkil bilingdisinin ortaya ¢iktig1 goriiliir.

Koksiiz filmi her ne kadar egemen anlat1 kodlarin1 ve kadin karakterlere iliskin
skopofilik (gbzetlemeci) anlayis1 asgari diizeyde yapmis olsa da filmde kadin
karakterlerin temsilinde aile kavrami i¢ine sikismis, pasif kadin temsilleri
gozlemlenmistir. Bu nedenle Koksiiz filmi, yonetmeni ve senaryo yazari kadin olsa da

kadin filmi olarak nitelendirilmesinin 6niinde engeller barindirir.

“Ulusay (2004, s.149-153) calismasinda, 1990’1 yillardan baslayarak 2000’1
yillara kadar uzanan siirecte Tiirk sinemasinda bir erkeklik krizinden bahseder. Bu krize
kadinlarin ekonomik ve sosyal hayatta basarilarinin neden oldugu aciktir. Fakat, bu krizin
diger bir nedeni ise babaligin ya da baba figiiriiniin olmamasidir. Filmlerde babanin
olmamas1 ciddi bir sorun olarak anlatry1 mesgul eder.” (Ozgiir, 2018, s.106). Babanin
kaybinin ardindan Feride annesi ve kardesleri tarafindan hem kamusal hem de 6zel
hayatin sikintilarindan sorumlu tutulur. Bu durumla bas etme miicadelesi veren Feride,
¢cozlim olarak Giilaga ile evlenmeye karar verir. Bu noktada yonetmenin Feride icin
bigtigi ¢oziim evlilik kurumuna dahil olmaktir. S6z konusu olan ¢6zlim, filmi kadin filmi
olmaktan uzaklastirarak; toplumun bictigi toplumsal cinsiyet yaptirimlarinin yeniden
iretimidir. Farkli bir ifadeyle yOnetmen Feride’yi aile kurumunun hiyerarsisinden
cikararak, kurtulus adina evlilik kurumunun hiyerarsisi igine sokarak aslinda
cinsiyetlendirilmis tahakkiim baglarini yeniden kurar. Y6netmen Deniz Ak¢ay, ekonomik
Ozgiirligli olan Feride icin, Feride’yi Ozgiirlestirecek, tahakkiim baglarint yeniden
kurmadig1 bagska tiirlii yapibozumcu bir ¢6ziim tasarlayabilecekken, ataerkil baglamsal ve

iliskisel bagimliliklarin golgesinde kalmistir.

4.6. Toz Bezi
Yonetmen: Ahu Oztiirk
Senaryo: Ahu Oztiirk

Gosterime Giris Yili: 2015
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Filmin konusu: Filmde gocle Istanbul’a gelmis ve giindelik¢i olarak ¢alisan Nesrin’in,

kocasi tarafindan terk edildikten sonra kiziyla birlikte verdigi miicadele anlatilir.

Filmin Ozeti: Filmin iki ana karakteri olan Nesrin ve Hatun Dogu Anadolu Bolgesinden
Istanbul’a go¢ etmis, giindelikgi olarak evlere temizlige giden sosyo-ekonomik olarak alt
sinifa mensup iki kadindir. Hatun ve Nesrin, abla kardes gibi yakin bir iliski i¢indedir.
Istanbul’un kenar bir mahallesinde altl1 {istlii otururlar. Nesrin, kocasini issiz oldugu icin
evden kovmus ve ardindan kocasi tarafindan terk edilmistir. Nesrin’in Asmin isimli bes
yaslarinda bir kiz1 vardir. Hatun, Sero ile evlidir ve lise ¢caglarinda bir oglu vardir. Sero
kahvehanede caycilik yapar. Nesrin, kocasinin is bulamadigi i¢in evi terk etmesi iizerine
kiziyla tek bagina bir miicadele siirdiiriir. Hatun da bu siirecte Nesrin’e hem destek verip

hem akil hocalig1 yapar.

Verilerin ¢dzlimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

aragtirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:

1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Filmin ana karakterleri Nesrin ve Hatun kendi evlerinin ev isleri de dabhil
neredeyse tiim sorumluluklari tistlenmis ve disarida da giinliik {icret karsilig1 temizlige
giden kadinlardir. Kadinlik, Tiirkiye gibi geleneksel toplumlarda, yas, egitim, sinif gibi
degiskenlerden bagimsiz olarak, temelde 6zel alan olan “ev” iizerinden tanimlanir ve
yeniden iretilir. Bu nedenle ev ve ev isleri kadin 6znelliginin kurulmasinda kritik bir
mekan olarak vardir. Ev ve ev isleriyle kurulan iliski, her kadin i¢in merkezi 6nem tasisa
da kadinin ait oldugu sinifa, statiiye, kusaga ve egitim diizeyine gore farklilasir (Bora,
2011). Nesrin ve Hatun gibi egitimi olmayan alt sinif kadinlarin ¢calisabildikleri tek alan
yine kadinlara ayrilmis ev isleridir. Onlar i¢in sigortali ve diizenli bir is sahibi olmak,

ekonomik 6zgiirliik neredeyse hayaldir.

Bora, igverenlerle hizmetliler arasindaki siifsal farkin, onlarin kadinliklarinin da
farkli olmasina yol actig1 ifade eder. Ona gore farkli kadinliklarin birbiriyle iliski i¢inde,
birbirine meydan okuyarak ve birbirini degersizlestirerek kuruluyor olusunu belirtmesi
ve “farkliliklarimiz bir yana, hepimizi birlestiren bir ortak payda var: Kadinlik” diye

Ozetlenebilecek bir kiz kardeslik yaklagimini gecersiz hale getirdigini belirtmektedir
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(2011:71). Hatun ve Nesrin’in hem 6zel alanlarinda hem de disarida giindelik¢i olarak
calistiklar1 evlerde ve igverenleriyle olan iliskilerinde ataerkil hiyerarsik yapiya maruz
kaldiklar tespit edilmistir. Yonetmen bunu ataerkil iktidar1 yeniden iiretmek adina degil;

varolan durumu dogallig1 i¢inde, kadin bakis agisiyla temsil eder.

Toz Bezi 1rksal ve sinifsal agidan iki kadin lizerinden -Nesrin ve Hatun arasinda-
bag kuran bir filmdir. Iki kadmn da farkli sekillerde “oteki” dir. Séz konusu “Gtekilik”
durumu, oncelikle etnik kdkenlerinden ve kadin olmalarindan kaynaklanmaktadir. Hatun,
temizlige gittigi evlerden birinde Cerkezlere benzetildiginde kendisini Cerkes olarak
tanimlamaya baslamasi bunun bir gostergesidir. Her iki karakter de anlatisal ve gorsel
perspektiften bakildiginda kapitalist erkek diinyasindaki -cinsiyet olarak erkek veya
erkeklesmis kadinlar da dahil- islevleri disinda var olma miicadelesi veren, ayakta

kalmaya calisan 6znelerdir.

Cocuklarla da Hatun ve Nesrin ilgilenir. Nesrin’in evi terk etmis kocasi Cefo ve
Hatun’un kocas1 Sero eve, ¢cocuklara ve aileye ilgisiz, sorumsuz goriiniirler. Cefo zaten
ailesini terk etmistir ve ulagilamaz durumdadir, Sero ise Hatun ile siirekli tartisan
(tartigma konular1 da genelde para, ev isleri gibi konular) kendi otoritesini kurmaya
calisan bir erkektir. Yine de Hatun ve Nesrin i¢in aile olmak 6nemlidir. Miikkemmel koca
olmasa dahi ailesi ile birlikte olmasi, baslarinda durmas1 Hatun’a gore aileyi destekler,

toparlar; Nesrin’e gore de ailesinin bir arada olmamas: caresizliktir.

Hartman’a gore haneyi, ortaklasa gelirlerin toplandigi, ¢ocuklarin veya yaslilarin
bakiminin yapildigi, tiim iiyelerin ilgi alanlarina gore paylagim yapilan riza gosterilen
miisterek bir birim olarak gérmek; aslinda kapitalist, ataerkil tiretim iliskilerinin tuzagina
diismektir. Cilinkii ne olursa olsun hane halkindaki erkekler hem ev i¢cinde hem de disarida
daha giiclii ve avantajlidir (1981, s. 376.) Hatun da hane ¢ikarlari i¢in ev i¢i emek veren
ve yevmiye karsiligi caligsan bir kadindir. Buna ragmen Sero, Hatun’a gore hane iginde

de disarida da daha gii¢lii ve avantajlidir.

Hatun, Nesrin’i Cefo’yu evden kovdugu i¢in yer yer suglar, Cefo’yu bulmasi i¢in
ona akil verir. Nesrin de Cefo’nun onu terk etmesinden dolayr kendini suglar. Bu
baglamda Hatun da Nesrin de toplumsal cinsiyet rolleri altinda ezilmistir ve bu rollerin
izlerini tasir. Unger’e (2004, s. 389) gore toplumsal cinsiyete dayali tahakkiim
baglamlarinda kadin olmak belirli bir yiik/hediye-sorumluluk/ yiikiimliiliik tasir: En

samimi, “0zel” alan olan ailede, kurumun devamliligini siirdiirmek ve aileyi beslemek.
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Farkl1 bir ifadeyle aile sorumlulugu 6ncelikle kadinlara diiser; se¢sin veya segmesin, zevk
alsin veya almasin, akict veya karsilikli olsun ya da olmasin. Bu baglamda toplumun
Nesrin’e dayattig1 cinsiyet rolii de kadin olarak ailesini bir arada tutma yiikiimliliigiidiir.

Nesrin, 6grenilmis ¢aresizligi ve sugluluk duygusuyla yine de miicadele etmeyi birakmaz.

Tiim bu hikayeye ve ataerkil toplumsal cinsiyet rollerini benimsemis karakterler
olmalarina ragmen kolaylikla kurban olarak sunulabilecekken, kadinlar giiclii ve 6zne
olarak temsil edilmistir. Nesrin de Hatun da narin, cefakar, acili ve kurban gibi temsil
edilmemislerdir. Nesrin’in kocas1 evi terk ettigi i¢in evin ve kizinin biitiin maddi ve
manevi sorumlulugu (kocasi gitmeden 6nce de bdyle oldugu ve issiz oldugu i¢in Nesrin'in
onu kovdugu hissedilmektedir) Nesrin’in {izerine kalmistir. Nesrin i¢in git gide durum
giiclesir, isleri azalir, elektrikleri kesilir ve en son kiray1 da 6deyemeyince bir esige gelir.

Kendisi bir karar alir, kizin1 6nce amcasina, dolayl olarak Hatun’a birakip evi terk eder.

Hatun ve Nesrin film boyunca ¢ogunlukla 6zel alanda temsil edilir. Kamusal
alanda temsilleri biiyiik oranda isten eve, evden ise giderken kullandiklar1 toplu tasima
araglarindaki temsillerinden ibarettir. Bu durum kadin karakterlerin temsilinin feminist
film kurami bakimindan degerlendirme imkani tanir. Ataerkil toplumsal diizende
kamusal alan erkeklere atfedilir, 6zel alan ise kadinlara atfedilir. Klasik film anlatilar1 bu
unsuru, ataerkil diizene hizmet etmek i¢in kullanir. Kamusal alan ve onunla iliskili olgular
erkeklerin diinyasini ve onunla ilgili imalar1 (6zgiirliik, giivenli olmayan ve tekin olmayan
olgular) temsil eder. Eger kadinlar kamusal alanlarda 6zgiir bir sekilde temsil edilirlerse,
filmin sonunda ya cezalandirilirlar ya da ahlaksiz olarak yaftalanirlar. Kadinlarin onlar
icin giivenlikli ve 6zel olan ev mekanlariyla 6zdeslestirilmeleri de ataerkilligin kadinlara
cizdigi smurlarla ortiislir. Feminist kuramin ortaya ¢iktigi donemden beri elestirmekte
oldugu kamusal-6zel alan ayiriminda ev 6zel, kisisel, mahrem, disariya kapali ve haliyle
kadinsi olarak kodlanirken diger tiim alanlar, sokak, isyeri gibi kamusal mekanlar erkeksi
olarak kodlanmistir. Kadinlar kendilerini evde ya da diger korunakli alanlarda "giivende"
hissederken (Alkan Zeybek, 2011) erkekler kamusal ve 6zel alan mekanlarinin gercek
sahipleridir. Hatun isten eve dondiigiinde, 6zel alandaki sorumluluk ve giinliik isler de
onun tarafindan gogiislenir. Ev sorumlulugu Hatun’un olsa da isten eve dondiiklerinde
evin ortak yasam alani olan salondaki en rahat koltuk Sero’nundur. Yukarida da ifade
edildigi gibi Sero 6zel alanin da konforunu yasayan gercek sahibidir. Bu durum ev

islerinin kadinlarin iizerinde olmasindan dolay1 elde edilen ataerkil faydalara 6rnektir.
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Sero erkek oldugu i¢in ev islerine zaman harcamaz, ¢cocuklarinin duygusal veya fiziksel
bakimindan sorumlu degildir, ev isleriyle ve ¢ocuk bakimiyla ilgili tiim ayarlamalardan,
islerden Hatun sorumludur. Dolayisiyla ataerkil toplumlarda, aile kurumunun yasam

dongiisliniin merkezinde kadinlar vardir denilebilir.

1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Ana karakterler Nesrin ve Hatun arasinda giiclii bir dayanigma vardir, film bir
anlamda bu dostlugun hikayesi gibidir. Birbirilerini her konuda desteklemeye ¢alisirlar.
Giin i¢inde yasadiklarini, genel sorunlarini her giin bir araya geldiklerinde, konusup
paylasirlar. Bunu yaparken bazen mizahi bir dil kullanirlar. Kadinlarin sohbetlerinde
mizah kullanim1 genellikle bir direnis alanidir (Crawford, 1995). “Mizah, son derece
esnek bir konugsma stratejisidir. Bununla insanlar tabu konularini ifade edebilir,
digerlerini susturabilir, grup dayanigsmasi yaratabilir, diismanlik ifade edebilir, egitebilir,
sevglyi ve bagkalarmma deger vermeyi ya da vermemeyi ifade edebilir. Mizahi
konugmalarin giicii ve esnekligi dolayli olmasiyla ilgilidir. Mizah szsiiz olanin sdyleme

girmesine izin verir” (Unger, 2001, s. 236).

Tartismalar1 ve kiisliikleri olsa da birbirlerini affedebilir ve devam edebilir
durumdalardir. Filmin sonunda Nesrin’in kizin1 Hatun’a birakmasi da kadinlar arasindaki
bu dayanismanin gostergesidir. Bu konuda da Hatun Nesrin’e -Nesrin kizina bakim
vermesi noktasinda Hatun’un rizasin1 almasa da- destek olur. Bu durum her ne kadar
kadin dayanigmasi olsa da diger yandan bir kadinin, baska bir kadina yiik birakip gitmesi

olarak da yorumlanabilir.

Filmde Nesrin ve Hatun’un temizlige gittigi kadinlar goriinlirde onlarla
dayanisiyor ve onlara yardim etmeye calisiyor goriinseler de orta ya da iist sinifin temsili
olarak rekabet degil de onlar1 ezen konumundadir. Ornegin Hatun’un diizenli temizlige
gittigi Ayten karakteri, Hatun zam istediginde temizlige geldigi giinlerini azaltir,
hoslanmadig1 gelinine Hatun’un ise gitmesini engellemeye calisir. Bu oOrneklerden
anlagilacag1 lizere Ayten, Hatun’a dolayli yollardan psikolojik ve ekonomik siddet

uygular. Ayten eril bir dile sahip, otoriter, erkeklesmis bir kadindir.
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Nesrin’in temizlige gittigi Asli ise Nesrin’in sigortali is bulmasi ve yasamindaki
yiiklere dair ilgili ve diislinceli gibi goriinlirken filmin sonlarina dogru yapabilecegi

yardimin akil vermekten 6teye gitmedigini gosterir.

1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karsi nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Nesrin terk etmis bir baba figiiriine karsilik kizinin biitiin sorumlulugunu iizerine
almig yalniz bir annedir. Ancak ataerkil toplumsal cinsiyet kaliplarinin vefakar ve ¢ileli
annesine karsilik, Nesrin kizini filmin sonunda terk eder ve daha iyi bakilabilecegine
giivendigi Hatun’a birakir. Film bu konuda Nesrin’e yargisiz yaklasir ve onu koti bir
anne olmakla suclamaz. Bu baglamda film, kadinlarin biyolojik bir becerisi olan
anneligin, onun baskilanmasina ve iizerinde bir tahakkiim araci haline gelmesiyle ilgili

yaygin hegemonik goriisii sorgulamaya yonelik bir bakis acis1 saglar.

Nesrin’in hikayesi i¢inde bulundugu fiziksel, sosyal ve ekonomik kosullarin
zorlayiciligi iizerinedir. Nesrin bir miiddet kosullar1 degistirmenin yollarini arar ama isler
bir yandan da kétiilesmektedir. Ev sahibinin evden ¢ikarma ihtimali ile karst karsiya
kalinca Nesrin ¢oziimsiiz kalir ve kacar. Hatun ise bu kosullarla yasamaya ve
zorluklariyla bas etmeye alismistir. Kendince gelistirdigi ¢oziimler bazen bir tavir, bazen
bir davranis bazen de 6nemli bir karar olarak gosterilir. Hatun bir anlamda kararli, net ve
istedigini alabilen bir kadindir. Nesrin’in kizin1 almaya karar verdiginde de ayni sekilde

tereddiit etmeden Asmin’i amcasindan gider alir ve bakimini {istlenir.

2- Feminist Film Kurami

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?

Kamera kullanimi1 genel olarak yalin ve gézlemci bir anlayis lizerine sekillenmistir.
Genelde genis agilar ve sahneyi tek bir agidan, ayrintiya ¢ok girmeden gosteren ¢ekimler

kullanilmistir. Kamera olan biteni belirli bir mesafeden, gdzlemci olarak izler.

Karakterin goziinden gordiiglimiiz ¢ekimler yogun olarak Nesrin’in sahnelerinde

kullanilmigtir. Onun Cefo’yu yolda gordiigli ve takip ettigi sahne ya da sonda Hatun ve
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kizinin arkasindan baktig1 sahnedeki gibi karakterin bakis agisini takip ettigimiz anlar

genelde psikolojik bir gerilimin ve tansiyonun yiiksek oldugu anlardir.

Toz Bezi filminde kameranin maskiilen -erkeksi- konumuna rastlanmamustir. Farkli

bir ifadeyle filmde sinematografik olarak skopofilik bir bakis ac¢isina izler yoktur.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

Aydilatma, ses, kurgu teknikleri en basit haliyle hikayeyi destekler sekilde
kullanilmigtir. Filmde 6zel anlamlar yaratacak aydinlatma kullanimina rastlanmamastir.
Filmin gergek¢i anlatimina uygun, dogal bir aydinlatma vardir. Ozellikle tercih edilmis
ya da aragtirilan bir dil yaratma cabasi giidiilmemis gibidir. Yine dogallik ve gercege

uygunluk sesin, 15181n ve kurgunun ana kistasi gibi goriinmektedir.

Filmde dogal ses kullanilmistir. Filmde dramatik yapiyr artirmak i¢in miizik

kullanimina rastlanmamustir.

Kurgudaki ritmin nadiren de olsa diizensizlesmesi Nesrin’in Cefo’yu gordiiglinii
sandig1 takip sahnelerinde gerilimi ve tedirginligi arttirmak i¢in kullanilmistir. Onun

disinda kurgu sahnelerin kendi ritmi ile uyumlu ve akigkandir.

Sonug

Toz Bezi filmi kadin yoksulluguna odaklanan bir film olmasi nedeniyle cinsiyet
temasi On plandadir. Filmin odaginda alt sinifa mensup, Kiirt kokenli iki kadin vardir. Bu
iki kadmin kocalariyla olan iligkisi ataerkillikle ele alinmalidir. Bunun yani sira

kesisimsel (intersectionality) olarak sinif ve etnisite kavramlariyla iligkilidir.

Giliniimiizde kadinlar, kapitalist diizende sOmiiriilen emekgilerin 6nemli bir
boliimiinii olusturmaktadir. Ayrica, fabrikada ¢aligsan bir kadin evine dondiigiinde, “fazla
mesai” gibi ev isi yapmak zorundadir ve es olmanin getirdigi gorevlerden kagamaz
(Beauvoir, 1972, s. 89). Filmde her iki kadin karakter de temizlik, yemek gibi ev
islerinden, aligveris, tamirat, cocuk sorumlulugu gibi giindelik pratiklere kadar
kendilerine yiiklenmis olan toplumsal cinsiyet rollerini kabullenmis olsalar da
miicadeleyi birakmazlar. Oztiirk’iin de dedigi gibi “[bJireyi kurulu sisteme rahatlikla

eklemleyebilen ve ¢agimizin en etkili sanat dallarindan biri olan sinemada da kadinin
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temsili ataerkil ideolojiyle uyumludur” (2000, s. 69). Filmin anlatisinda ilk bakista
ataerkil bakigin yeniden {iretiminin izleri ve temsilleri géze ¢arpsa da filmdeki anlatinin
gercek hayatt silislemeden, oldugu gibi gostermesi bakimindan kadin izleyicinin
gerceklerle yiizlesmesi noktasinda cesitli direnme pratikleri tagidigi ifade edilebilir.
Filmde Hatun ve Nesrin’in kendileri hakkinda konusabilmelerine olanak saglayan, alttan
alta ataerkil diizenin cinsiyetgilige dayali iktidar iliskilerini elestiren ve ataerkil diizen ile
isbirligini agiga ¢ikaran sahneler mevcuttur. Hatun ve Nesrin’in konusmalari, kendilerine
sorduklart ve izleyiciye diisiindiirdiikleri sorular filmin ataerkil bakis ac¢isinin
sorgulanmasina olanak tanir. Bu noktada Spivak’in “madun konusabilir mi?” sorusu
manidar olur. Spivak’a (2009) gore iizerine diisliniilmesi gereken temel problem;
madunun sesinin duyulamiyor olusundan ¢ok, hi¢ konusamamasidir. Bu perspektiften ele
alindiginda; madun kavrami, en c¢ok toplumsal cinsiyetin neden oldugu ataerkil
toplumdaki esitsizlikten dogan kadinlarin sorunlarinda 6n plana ¢ikar. Toplumsal cinsiyet
rollerinin altimin ¢izildigi ve aguwhikli olarak gergeklikten uzak kadin karakterlerin
odagindaki filmlerde madunun sesi duyulmaz. Ataerkil hegemonyada madun olarak
konumlanan kadinlarin patriyarka karsisinda direnebilmesi ve baskaldirabilmesi igin
kadmn filmlerinde goriiniir olup, 6zne olarak temsil edilmeleri, madunun konusmasi
baglaminda 6nem tasir. Toz Bezi filminde ataerkil diizen i¢inde varolmaya ve ayakta
kalmaya ¢alisan Hatun ve Nesrin, madunluklarina ragmen konusan, direnen ve c¢ok

gercek temsil edilmis iki kadin olarak var olmaktadirlar.

Film kesisimsellik baglaminda ele alindiginda; iki ana karakterin diger kadinlarla
olan iliskisi toplumsal cinsiyet, etnisite ve sinif kavramlarinin kesisimsel olarak
karsilhigidir. Kesisimselligin feminizmle iliskisi; evrenselci feminizmin kadinlik
anlatisinin disinda kalan kadinlar1 da hesaba katan, farkli sinifsal, etnik, cinsel yonelimle

ilgili kavramlan kapsayan bir kavram olmasidir (Shileds, 2008, s. 302).

Hatun’un Nesrin’le olan iliskisindeki konuskanlig1 ve baskinlig: diisiiniildiigiinde
evlerine temizlige gittigi orta sinif kadinlara kars1 suskunlugunu ve sinik tavrini Spivak’in
madun kavramiyla ele almak yerinde olur. Spivak’m (2009) madun taniminin merkezinde
kadmlar vardir. Madunu kadin odaginda su ciimlelerle ifade eder: “Madun 6znenin
silinmis gilizergahi icinde, cinsel farkin izi iki misli silinir. Buradaki sorun kadinlarin
ayaklanmaya katilimi sorunu ya da cinsiyete dayali i boliimiiniin temel kurallar1 degildir,

her ikisi i¢in de ‘kanit’ vardir. Sorun daha ziyade, toplumsal cinsiyetin ideolojik ingasinin,
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hem somiirgeci tarih yaziminin nesnesi olarak hem de ayaklanmanin 6znesi olarak eril
olani egemen tutmasidir. Eger, somiirgeci liretim baglaminda, madunun tarihi yoksa ve
konusmazsa, kadinlar olarak madun daha derinden gdlgededir.” Buradaki madun tanimi
cinsiyet, din, ik gibi ¢ok temel ayrimciliklar1 kapsayacak bicimde yapilmistir. Film
Hatun karakteri baglaminda ele alindiginda kadinlar sadece ataerkil erkek diinyasinda
degil; sinifsal olarak kendinden iistte olan kadinlar karsisinda suskun ve ezilendir. Filmin
bu esitsizlik iizerinden kurulan hemcins iliskisini gergek¢i ortaya koyus bigimi

kiymetlidir.

Filmin iki ana karakterinin cinsiyet kimlikleri ve toplumsal cinsiyet rolleri
baglaminda kadinlik algist namuslu, temiz ve yuvasina diigkiin olmaktan ibarettir. Nesrin
ve Hatun’a gore cinsel anlamda erkegin hazzina odaklanmak, iyi yemek yapabilmek, evi
temiz tutmak gibi performanslar kadinlikla iliskilidir. Bu noktada ataerkil toplum bir
gosteri diinyasi gibi metaforik olarak ele alinirsa, kadinlar da bu gosteriler zincirinin bir
parcasi olarak, birbirlerini ve kendilerini taklit ederek yasam alani bulabilirler. Butler,
Cinsiyet Belasi kitabinda toplumsal cinsiyetin performatif bir eylem oldugunu, sabit,
tutarli bir kategori degil; istikrarsiz, stilistik bir yogunlasma oldugunu iddia eder. Ona
gore, toplumsal cinsiyet tekrara ve taklide dayali performans ile kurulur. “Toplumsal
cinsiyet ifadelerinin gerisinde bir toplumsal cinsiyet kimligi yoktur; o kimlik, [kendi]
sonuclart oldugu soylenen ‘ifadeler’ tarafindan performatif olarak [gosterisel olarak]
bizzat olusturulur.” (akt. Acar Savran, 2013, s. 263) Farkli bir ifadeyle, toplumsal
cinsiyetin altinda yatan cinsel arzu, cinsel kimlik vb tiiriinden bir kadinlik ger¢egi yoktur;
aksine, boyle bir “6z”lin oldugu yanilsamasi, toplumsal cinsiyetin ataerkil iktidar

alanlarinda sdylemsel olarak kurulusunun sonucudur.

Toz Bezi filminin igeriginde toplumsal cinsiyet rollerini kirmaya yonelik dogrudan
ve yogun bir ¢abaya rastlanmamis olsa da kadin1 odagina alip, karakterlerini 6zne olarak
kurmus olmasi ve izleyicinin kendini sorgulamasina dair ¢izdigi ger¢eve bakimindan

kadn filmi oldugu sdylenebilir.

4.7. Tereddiit
Yonetmen: Yesim Ustaoglu

Senaryo: Yesim Ustaoglu
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Gosterime Giris Yili: 2016

Filmin konusu: Filmde birbirinden ¢ok farkli sosyo-ekonomik, kiiltiirel kosullara sahip

iki kadinin yagamlarinin bir sekilde cakismasi anlatilir.

Filmin Ozeti: Sehnaz, Istanbul yakinlarinda bir tasra kasabasinda psikiyatristtir. Elmas
ise ayn1 kasabada kiiclik yasta evlendirilmis gen¢ bir kadindir. Hafta i¢i kasabada
doktorluk yapan Sehnaz, hafta sonlar1 istanbul’daki evine gider. Cem ile evli olan Sehnaz,
disaridan bakildiginda mutlu bir hayata sahiptir. Elmas 13 yasinda evlendirilmis, iki yillik
evli ¢ocuk-kadindir. Cocuk yasta zorla evlendirilmis olan Elmas hem kayinvalidesine
bakmakta hem de kocasmin cinsel isteklerini zorla yerine getirmektedir. Bir giin
hastaneye adli bir vakayla getirilen Elmas, Sehnaz’1n hastasi olur. Filmde birbirinden ¢ok
farkl1 sosyo-ekonomik, kiiltiirel kosullara sahip iki kadinin yasamlar1 bdylece carpisir.
Sehnaz’in Cem ile iliskisinde yasadigi sorunlar Elmas’in hikayesine paralel bi¢imde su
yiiziine ¢ikar. Aslinda disaridan tamamen farkli sorunlarmis gibi goriinse de bu iki kadin
benzer sorunlar1 yasamaktadir. Siiregte Elmas psikolojik olarak daha iyiye giderken
Sehnaz da hayatiyla ilgili biiylik doniistimler yasar. Filmin sonunda Sehnaz Cem’i terk

eder.

Verilerin ¢ozlimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

aragtirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:

1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Tereddiit filminin iki ana karakteri de kadindir: Sehnaz ve Elmas. Sehnaz Bati
Karadeniz’de kiigiik bir sahil kasabasindaki devlet hastanesinde zorunlu hizmetini yapan
orta sinif bir psikiyatristtir. Sehnaz isinde basarili, ¢evresi ile iletisimi gii¢lii ve ¢ekici bir
kadindir. Elmas, aile i¢inde siddet goren ve sosyo-ekonomik kosullarindan dolay1 babasi
tarafindan resit olmadig1 halde uzak bir akrabasiyla zorla evlendirilmis kasabali, alt-orta

simif geng bir kadindir.

Sehnaz, basarili ve karizmatik bir is insan1 olan ve Istanbul’da yasayan Cem ile
evlidir. Hafta ici kasabada yasayan Sehnaz, hafta sonlar1 Istanbul’daki evlerini ve
yagsamlarin1 dort gézle bekler. Sehnaz ile Cem uzun mesafeli bir iliski siirdiirmektedir,

aksamlar1 internette gorlintiilii iletisim kurarlar ve birbirleri hakkinda fantezilerini
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paylasirlar. Bu fantezi paylasimi Cem’in hazzina odaklidir. Cem bu internet
goriismelerinde mastiirbasyon yapar. Sehnaz bir anlamda Cem’in fantezilerinin sadece
nesnesidir. iligkilerinin genelinde Sehnaz, Cem’in egosu altinda pasiflesmis, duygu
durumunu ve giindelik pratiklerini Cem’e gore sekillendiren bir pozisyondadir. Sehnaz
cuma mesai bitimi Istanbul’daki evine rutin bir gidisinde Cem’i porno film izlerken gériir.
Bu durumdan sonra Sehnaz’in kocasiyla olan cinsel sorunu daha da belirgin hale gelir.
Sehnaz o giine kadar farkinda oldugu ama yiizlesemedigi bu sorunla ve iligkilerindeki

ezen-ezilen pozisyonuyla ylizlesmeye baglar.

Sehnaz digaridan liberal bir yasam siirdiiren, 6zgilir bir kadindir. Meslektast
Umut’la vakit gegirdikge; Cem’le olan iligkisinde, Cem'in kendisine yonelik

davraniglarinin agk mi1 yoksa kontrol arzusu mu oldugunu sorgulamaya baslar.

Elmas ataerkil bir evliligin i¢inde sikismis ¢ocuk yasta kadindir. Giddens’a gore
modern toplum ataerkildir ve tekesli evlilik {izerindeki vurgusu otoriter karakter
ozellikleri gelistirmeye hizmet ederek somiirticii bir toplumsal diizeni destekler (2010, s.
151). Elmas da fiziksel ve ruhsal olarak somiiriilen bir pozisyondadir. Kayinvalidesi ile
karsilikli dairelerde oturan ve kayinvalidesine de bakim veren Elmas’in digar1 ¢ikmasi
birka¢ zorunluluk disinda yasaktir. Herhangi bir 6zel alani olmasina izin vermeyen
baskici bir mekanizma ile ¢evrelenmis bir durumda olan Elmas; aile i¢inde hem kocasi
hem de kaymvalidesinin goziinde nesnelestirilmistir. Bir nesne olarak kendine bigilen
siirlarda yasar. Dolayisiyla Elmas kamusal alanda neredeyse goriilmez. Disar1 ¢ikmasina
izin verilmeyen Elmas tiim giinilinli evde gecirmekte, ev islerini yapmakta ve yan evde
yasayan hasta kayinvalidesine bakmaktadir. Elmas’in hayatindaki tek eglencesi kocast
ise gidince balkonda sigara igip, kars1 dairedeki komsu kizini izlemektir. Akrani olan bu
kiz okula gider, evde dans eder, yasinin gereklerini yerine getirir. Buna karsilik Elmas,
ataerkil toplum degerleriyle cevrelenmis bir hapishanede yasar. Dolayisiyla Elmas film
boyunca korkulu, endiseli ve caresiz goriiniir. Filmin sonlarina dogru, Sehnaz’la
hastanedeki uzun terapilerin sonunda Elmas’in ge¢misiyle ylizlesmesinin kadin olarak
olumlu etkileri gosterilir ve Elmas’in daha giiclii bir noktaya dogru evrildiginin ipuglari
verilir. Elmas’in kendini daha rahat ifade edip, konusabilmesi bile, eski haline gore bir

geligmedir.
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1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Cinselligi her defasinda tecaviiz gibi yasayan Elmas i¢in penetrasyon aci verici
oldugu icin korkulacak bir durumdur. Evlilik i¢i tecaviiz veya ese tecaviiz, esin rizast
olmadan kisinin esiyle cinsel iligskiye girmesidir. Bu siirecte riza eksikligi temel unsurdur
ve fiziksel siddeti igermesi gerekmez. Kadinlar maruz kaldiklar1 siddeti psikolojik olarak
en aza indirmek i¢in tacizleri evlilik i¢i tecaviiz olarak siniflandirmaz; bu, istismarlarina
dayanabilmeleri i¢in bir savunma mekanizmast olarak kullanilir (Menjivar, 2016). Benzer
bicimde Elmas da yasadigi siddet ve istismarin farkinda degildir. Kii¢iik yasta hamile
kalmaya zorlanan Elmas, gecirdigi sinir krizi sonrasi hastaneye yatirilir ve siire¢ onu
Sehnaz'a getirir. Elmas baglangicta acilmasa da Sehnaz yavas yavas giivenini kazanir.
Elmas sorunlu ge¢misi, giivensizlikleri ve korkusu hakkinda Sehnaz 'a giivenmeye baglar.
Elmas’in dis diinyaya kapali her gilinii tipatip benzer giinliik hayat pratikleri; karmagik
iligkiler ag1 i¢indeki Sehnaz’in hayatiyla celisir. Ancak bu akis farkinda olmadan her
ikisinin de kendileriyle yiizlestikleri bir dayanigsmaya doniisiir. Sehnaz Elmas’in
hikayesini igsellestirir, doktor arkadast Umut’la Elmas’in hikayesi {lizerine uzun uzun
sohbet ederler. Bu siiregte Sehnaz ve Umut arasinda duygusal ve fiziksel yakinlik dogar.
Elmas bilmeden Sehnaz’a destek olur; Sehnaz hem isi geregi hem de kadin dayanismasini
gozeterek Elmas’a destek olur. Her ne kadar sosyo-ekonomik ve kiiltiirel olarak farkli
siiflara ait olsalar da Sehnaz ve Elmas, her ikisi de ataerkil cinsiyet rollerinin ezici
deneyimlerinden etkilenen iki kadindir. Bu deneyimleme Elmas i¢in ¢ok daha serttir.
Fuller (1845), liberal feminist kuramda kadin1 erkege baglayan ekonomik bagin yaninda
ahlaki bagin da oldugunu ve bu iki bagin kadin1 erkegin karsisinda tutsak hale getirdigini
savunmustur (Akt.Donovan, 2009). Elmas’in durumu Birinci Dalga Feminizmin liberal
talepleriyle oOrtiigiir. Elmas egitim hakk: elinden alinmis, ¢ocuk yasta zorla evlendirilmis
ekonomik 6zgiirliigii olmayan bir tutsaktir. Elmas’in durumu bdyleyken, Sehnaz orta
smif, egitimli, meslek sahibi liberal degerlerin tiim konforlarina sahip bir kadindir. Ancak
0zel alanda her ikisi de magdur durumdalar. Bu magduriyetlerin niteligi ve niceliginde
farkliliklar vardir. EImas kamusal alanda zaten yoktur, adeta bir hayalettir. Psikiyatrist
olarak Sehnaz, Elmas ile dostca, sefkatli bir iliski gelistirir. Bu baglamda Sehnaz ve

Elmas’in duygu ortaklig1 onlar1 dayanigma iliskisi gelistirmeye dahil eder.
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1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina kars1 nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Sehnaz, Cem’le yasadig iliskide duygusal ve cinsel agidan tatmin olmaz. Onunla
birlikte oldugu alanlarda her daim ona tabiidir. Bu durum Sehnaz’1n iliskisindeki roliinii
ve duygularini sorgulamasina ve sonunda Cem’e direng gosterip onu terk ederek

Ozglirlesmesine neden olur.

Elmas i¢in cinsel iliski tam bir travmadir ve kocasi cinsel iligkiye girmesin diye
dua eder. Ancak, defalarca kocasi tarafindan tecaviize ugrar ve cinsel iligki esnasinda ve
sonrasinda ¢ok fazla aci ¢eker. Bu ezilme deneyimine kars1 higbir sey yapamaz. Sessizce
raz1 olur. Radikal feminist kuramcilardan Daly kadinlarin kendilerine, cinselliklerine
yabancilagsmalarinin ve ataerkil baski altinda ezilmelerinin énemli nedenlerinden birinin
de kendilerine ait olan dile yabanci olmalar1 oldugunu savunmustur (Cameron, 1993, s.
130-131: Daly,1991, s. 85; Daly, 1984, s. 40). Dilin nasil kullanilacagina, isleyisine ve
anlammna erkek egemen zihniyet karar vermistir. Dolayisiyla gegmisten giiniimiize,
kadinlarin ifade sistemini ve algisim1 baskin olarak erkek egemen zihniyet
sekillendirmistir. Elmas’in durumu da tam boyledir. Sehnaz da farkli bir baglamda ezilme
deneyimini sorgulayip, karsi ¢ikana kadar sessizdir. Farkli siniflardan gelen bu kadinlarin
tabii oldugu ataerkil sistem, kendilerini ifade etmelerini giiglestirmis, algilarini
bozmustur. Farkli bir ifadeyle i¢inde bulunduklar1 bu durum Elmas ve Sehnaz’t kadin
dilinde anlatmay1 olanaksiz hale getirmistir. Ozellikle Elmas, kadin olarak kendine
yabancilagarak, sessizlige biiriinmiistiir. Bu sessizligi yasadigi travma ve sinir krizi
sonrasinda Sehnaz’la terapilerine kadar devam eder. Elmas’in sesi terapilerde yol aldikca
duyulur hale gelir. Elmas iyilesmeye calisir: her ne kadar tam olarak zihinsel ve fiziksel
bakimdan saglikli olmasa da filmin anlatis1 ilerleme kaydettigini ima eder. Farkl bir
ifadeyle Elmas, kendi adina konugmaktan alikonulmustur, ¢linkii kendi kisiligini ifade
etmek icin yeterli gliveni ve imkani yoktur. Ancak bu onun pasif bir kurban oldugu
anlamia da gelmemektedir, onun Ortiilii olarak verilen cinayet eylemi, madun hale

getirilmesine karsi bir direnmeyi temsil eder.

2- Feminist Film Kurami

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?
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Tiirk toplumunun modern ve geleneksel iki tarafi olan, tamamen farkli gegmislere
sahip iki kadmin sevgi ve kendi kaderini tayin etme ihtiyaclariyla ytizlestigi Tereddiit
filminde sinematografi hikayenin anlatisinda giiglii bir 6ge olarak dikkat ¢eker. Etkileyici
gorsel ustaligiyla taninan yazar-yonetmen Yesim Ustaoglu Tereddiit filminde, kadin
karakterlerin ataerkil iligkileri ve cinsel yasamlar1 hakkindaki en derin, en samimi
duygular1 ortaya ¢ikarirken, ozellikle kadin izleyicilerin anlatidaki gerceklere dair

duruslarini, gerceklerini sorgulatir.

Filmde kamera kadin karakterlerin yiizlerini siklikla yakin c¢ekimlerle
gorsellestirir.  Yakin ¢ekimler Sehnaz ve Elmas’t anlatinin merkezine yerlestirir.
Yonetmen, Sehnaz’in Elmas’la yaptig1 terapilerden birinde plan sekansla Elmas’in
ge¢misine dair travmalarini izleyiciye uzun, sert ve agik bicimde aktarir. Elmas’in 13
yasinda ailesinin zoruyla evlendirilmesine dair yaralarini agiga vurdugu ve ¢oziildigi
andir. Bu plan sekansta kamera izleyicinin gozii gibi odada dolasir. Boylece Elmas’in
zihin veya diisilince siireclerine erigsim kolaylagir. Metz'in belirttigi gibi, her film izleme
ediniminde bilingdist siireglerin yeniden canlandirilmasi s6z konusudur (Akt. Trohler,
2018, s. 29-30). Bu siire¢ cogunlukla erkek hazzina odakli, cinsiyetci ve ayni zamanda
rontgenci bir konumlandirmay1 pekistirir. Tereddiit filminde bu durum tersine isler.
Filmde izleyicinin bakisi insa edilirken; skopofilik, erkek bakisinin arzusu ve bakma
zevkine yonelik degil, kadin karakterleri 6zne olarak kuracak bi¢imde tasarlanmistir.
Farkli bir ifadeyle Sehnaz ve Elmas, kamera aracilifiyla kurbanlastirilmadan veya
fetislestirilmeden, gercekgi bir bakis agisiyla temsil edilir. Boylece yonetmen izleyicinin

toplumsal cinsiyet rollerini sorgulamasini saglayacak bir atmosfer yaratmistir.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

Tereddiit filminde aydinlatma bir yandan estetik kaygi giidiilerek giiclii bir 6ge
olarak varken diger yandan gergeklik etkisini de bozmaz. Filmde aydinlatma teknikleri,
anlatinin amacini destekleyecek bicimde titizlikle tercih edilmistir. Ozellikle Sehnaz ve
Cem’in evdeki yakin sahnelerinde golgeli, kontrast aydinlatma tercih edilmistir. Bu tercih
Sehnaz’1n iligkisindeki durusuna dair sorgulamalarini ortaya ¢ikarip, destekler. Tereddiit
filminde kadini nesnelestiren aydinlatma tekniklerine rastlanmamistir. Karakterler estetik

cercevelere yerlestirilmistir. Elmas ve Sehnaz’in duygusal gerginligini aktarmak i¢in yer
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yer uzun ¢ekimlere yer veren yonetmen, kadinlarin kaygilarini gizlemeden vererek

izleyiciyi yilizlesmeye davet eder.

Filmde dogal ses kullanilmustir. Ozellikle dalga sesleri filmin anlatisinda anlam1
derinlestirmek icin tercih edilmistir. Filmde dramatik yapryr artirmak i¢in miizik

kullanimina rastlanmamustir.

Friedan’a (1983) gore, kadinlarin filmlerde olmasi1 gerekenden daha az temsil
edilmesi, erkek egemenliginin bir iiriiniidiir. Bernard (1973) da bu ifadeyi destekleyen
“hi¢ kimse kadimnlarin diinyayr nasil gordiigiinii diisiinmez.” ciimlesiyle bu yetersiz
temsilin, kadinlarin filmlerde nasil da susturulmasina veya yok olmasina yol agtigini
ortaya koyar. Filmin ana karakterlerinden Elmas’in terapilere baslayip, ilerleme
kaydedene kadar sesi duyulmaz. Susturulmustur. Terapiler sonrasi kadin olarak unuttugu
dilini kullanmaya baslar. Bu baglamda yonetmen kadin izleyiciye, kadinlarin unuttugu

sesinin yeniden ¢ikabilecegine iliskin umut verir.

Filmin ritminin hizlanmasina hizmet edecek kesmeler yoktur. Ayni zamanda

kurgu teknikleri kullanilarak bir anlam yaratma ¢abasina rastlanmamastir.

Sonug

'Kadina yonelik siddet', diger olasiliklarin yami sira fiziksel, cinsel, ekonomik,
sOzli, aile ici, ev igi, trafik saldirganliklar1 gibi birden ¢ok siddet ifadesini ve bigimini
birlestirdigi i¢in ¢ogul bicimde kullanilmasi gereken bir terimdir. Tereddiit, cinsel,
ekonomik, fiziksel ve psikolojik erkek siddetinin ve bunun karsisinda dogrudan veya

dolayl1 kadin dayanismasinin goriiniir kilinmasini ortaya koyan bir filmdir.

Tereddiit, olay orglisiinden ¢ok iki kadinin duygularina ve doniigiimlerine odaklanan bir
film. Farkli diinyalardan iki kadinin, kadinlar i¢in var olan farkli olasiliklar1 ve

sinirlamalart arastirir.

Smelik (2008), kadin ydnetmenlerin “gercek” kadinlarin “gercek” hayatlarini
gostererek kiiltiirel agidan erkek egemen konumdaki fantezi biiyiisiinii bozabilirler
onermesi, kadin sinemasinin sahip oldugu potansiyeli ve giicii vurgulamasi bakimindan
onemlidir. Tereddiit Tiirkiye gibi hem ataerkilligin hiikiim siirdiigii hem de modern ve
geleneksel kiiltlirlerin keskin uyumsuzlugunu barindiran iilkelerde, kadinlarin farkli

sekillerde nasil ezildigini kadin bakis agisiyla anlatan gercekei bir filmdir. Yonetmen,
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Sehnaz’in Cem’i terk etme kararini alabilmesine giden siirecinde, izleyiciyi kadinlarin bu

ataerkil diizen i¢indeki konumlarini sorgulamaya davet eder.

Yonetmeni kadin veya erkek, “eril filmlerde ‘kadin olarak kadin’ temsilinde
yalnizca kadin cinselligini ve arzusunu reddeden fetislestirilmis bir imge olarak vardir
(Gledhill, 1984, s. 32)”. Tereddiit filminde bu durum kadin bakis ag¢isiyla temsil edilir.
Sehnaz’in kadin olarak cinselligi ve arzusu noktasindaki yolculugu fetislestirilmeden,

ozne temsiliyle aktarilir.

Filmde hem modern hem de geleneksel kadinlarin ataerkil kiiltiirde bir sekilde aci
cekmesi dert edinilir. Cinselligin savas alan1 oldugu erkek egemen toplumda, kadinlarin
bu savasta aldig1 yaralar, kadin bakis acisiyla aktarilir. Tereddiit kadin sinemasinin bir
ornegi olarak toplumsal cinsiyet rollerinin sorgulanmasina ve kadinlarin sinemada 6zne
olarak temsil edilerek, varolan erkek iktidarina karsi anlam, bilgi ve deger iireten bir

filmdir.

4.8. Ask Uykusu

Yonetmen: Nisan Akman

Senaryo: Niliifer Yenidogan Ozmekik
Gosterime Giris Yili: 2017

Filmin konusu: Film, Yonca’nin Serkan’la dagilan evliligini ve Yonca’nin bu siiregte

yasadig1 psikolojik ¢okiis silirecini anlatir.

Filmin Ozeti: Yonca 30’lu yaslarinda calisan bir kadindir. Serkan’la ask evliligi yapar.
Evlenince anne olmak isteyen ve bu nedenle isinden ayrilan Yonca’nin hayata dair tek
motivasyonu Serkan’dir. Evlenmelerinden bir siire sonra Serkan’in Yonca’ya olan ilgisi,
aski azalir. Serkan’in, Yonca’nin yakin arkadasi Seda ile gizli bir iliskisi vardir. Yonca,
Serkan’in onu aldattigin1 6grenmesi iizerine duygusal ¢okiintili yasar. Yonca bu siireclerin
tamaminda kuzeni Nejat’tan destek goriir. Seda’nin hamile kalmasi ve Serkan’in bu
iligkisini bitirememesi nedeniyle Yonca, ilag i¢erek intihara tesebbiis eder. Tedavi sonrast

Serkan’1 terk edip, Nejat’la evlenir ve ¢ocuklar1 olur.

Verilerin ¢oziimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

aragtirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:
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1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Filmin jeneriginde anlatiya konu edinilen hikayeye iliskin uzunca bir bolim yer
alir. Filmin ana karakteri Yonca evli, iist orta sinif ev kadinidir. Yonca, Serkan’la evlidir.
Serkan 6zel bir sirkette calisan, geliri yiiksek, ataerkil, mago bir erkektir. Yonca

evliliginde siirekli 6zgiiveni drselenen, kiiciimsenen ve asagilanan bir kadindir.

Film boyunca yogunlukla toplumsal cinsiyet rolleri ve eril siddet yeniden iiretilir.
Aile i¢i siddet, tecaviiz, taciz, iiremeye zorlama erkekler tarafindan uygulanan siddet
bigimlerinden bazilaridir. Yonca, Serkan tarafindan fiziksel, cinsel, psikolojik siddete
maruz kalir. Siddete maruz kaldik¢a psikolojik sagligi bozulur. Serkan’a daha da

saplantili bigcimde baglanir.

Connell’a (1998) gore kadinlik ve erkeklik bicimlerinin karsilikli iligkisi, tek bir
yapisal gercek iizerine, erkeklerin kadinlar iizerindeki kiiresel egemenligi iizerine
oturtulur. Hegemonik erkeklik bu erkeklik bigimlerinden biridir. Kadinlar ve erkeklerin
rizasina dayali bir bigimde {iretilir, onlar {izerinde iktidar kuran bir erkeklik tipidir.
Cagdas hegemonik erkekligin en belirgin 0zelligi heteroseksiiel olusu ve evlilik

kurumuyla siki sikiya bagli olusudur.

Yonca evlenmeden once calisan bir kadinken, evlenince isten ayrilmistir. Bu
kararinda kocasinin etkisi yogundur. Yonca i¢in anne olmak adeta bir kariyer planidir.
Glinlerini genelde evde gecirir. Kamusal alanda ise ya Serkan’1 takip etmek i¢in ya da

Serkan’la ilgili sorunlarina ¢6ziim aramak i¢in goriiliir.

Seda, Yonca ve Serkan’in yakin arkadasidir. Yonca isten ayrilmadan once tigii de
ayni sirkette ¢alisir. Seda bekar, ¢ekici bir kadindir. Serkan’la bir yildir gizli iligkileri ve
ortak evleri vardir. Seda calisan bir kadin olmasina ragmen filmde sadece Serkan’la
iligkisi iizerinden temsil edilir. Seda’nin is yerinde goriildiigli sahnede de Yonca ile
telefonda Serkan’la ilgili konusurlar. Kamusal alanda temsillerinden bir digeri de liiks bir
restoranda Yonca’yla yemek yedikleri sahnedir. Bu yemekte gene Serkan’la ilgili
konusurlar. Seda, Serkan ve Yonca’nin ayrilmasi i¢in entrikalar yapar. Hamile kalinca,
Serkan bu iligkiyi bitiremez. Siiregte Seda ¢ocugu dogurur, evli mutsuz bir anne oldugu

gosterilir. Serkan bu evliliginde de bencil ve ofkeli bir erkektir. Seda’ya ve kizina karst
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ilgisizdir. Seda da Yonca gibi 6zyeterliligi olmayan, Serkan’a saplantili bicimde asik,

kiskang, giivensiz, tek diinyas1 Serkan olan bir kadindir.

Nejat, Yonca’nin yakin arkadasidir. Yonca aldatildigina dair stiphelerini Nejat’la
paylasir. Nejat “Serkan’la ilgili boyle bildigin siiphelerin varsa, ¢ek karsina adam gibi
konus.” ciimlesiyle filmin toplumsal cinsiyet baglaminda, bu tezin dogrudan aragtirma
alan1 olmasa da sdylem cercevesinde bakis agisini 6zetler. Serkan, Yonca’yr Seda ile
aldatmay1 kendisine mesru goriirken, Yonca’nin kuzeni Nejat’la ¢cay igmesinin ardindan
yasanan kavgada “Orospu gibi mi davranacaksin, ben sana orospu gibi davranirim”
climlesini bagirarak ifade ederek sozlii ve fiziksel siddet uygular. Benzer bigimde
Yonca’nin “Bu bizim mutlu aile hikayemiz olabilirdi. Ama sadece masallar mutlu sonla
bitiyor. Ne ben masal prensesi olacak kadar masumdum. Ne de kocam benim masal
prensim olacak kadar agikt1.” ifadesi veya “Serkan sen benim sigindigim tek yuvamsin,

'79

dilini bildigim tek iilkesin. Benim senden baska bir diinyam yok!” veya “Serkan yanimda
olsun baska bir sey istemem dedim...Birini sevmek, onu her seyden iistiin tutmak,
gerektiginde kendinden de vazgegmek degil midir?” ifadesi de bu cercevede
yorumlanabilir. Acar Savran’a gore dogal/toplumsal ikiliginin somut bir bi¢imi olan
cinsiyet/toplumsal cinsiyet ikiliginin soyut bir karsitlik olarak kurulmasini miimkiin ve
gerekli kilan ise patriarkal-heteroseksist toplum ve onun egemen sdylemleridir (2013,
s.8). Ataerkillik ve dil birbirine derinden baglidir. Baskin ideoloji ve degerler ataerkil
oldugu i¢in kadin, ataerkilligin ona ¢izdigi sdylem sinirlar1 i¢inde kendini ifade edebilir.
Ask Uykusu filminde yukarida verilen drnekler daha da cesitlendirilebilir. Ozetle filmde

cinsiyet¢i sOylemlerin yeniden insa edildigi ve kadinlarin da bu eril sdylemler i¢inde

stkismig temsil edildigi sdylenebilir.

1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Filmde kadin karakterlerin hicbiri arasinda dayanigmaya rastlanmamistir. Tipki
erkeklikler gibi kadinliklar da insa edilen bir yapidir. Kadinlarin da erkekler gibi, diger
kadinlar tizerinde iktidar kurdugu, hegemonik aglar1 drettigi iliski bicimleri s6z
konusudur. Bu durum igsellestirilmis cinsiyetcilik (internalized sexism) olarak
tammlanir. Igsellestirilmis cinsiyetgilik, kadinlarin cinsiyetci pratikleri giindelik
yasamina katarak; bu uygulamalarin erkeklerin yoklugunda bile kadinlar arasinda

dolasimda olmasidir (Bearman, Korobov, & Thorne, 2009, s. 11). Genellikle cinsiyetgilik
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tartismalarinin disinda birakilan igsellestirilmis cinsiyetcilik, farkli bir ifadeyle erkek
yokken bile kadinlarin i¢inde veya arasinda sergilenir. Kendisinin asag1 olduguna inanan
ve esit haklara sahip olmayan kadinlar diger kadinlara veya kizlara, sanki degerleri cinsel
cekiciligine dayaniyormus gibi davranirlar (Bearman&Amrhein, 2014, s. 192).
Igsellestirilmis cinsiyetcilige kadinlar arasinda ozellikle giinliik konusmalarda sik¢a
rastlanir ve igsellestirilmis cinsiyetcilik siklikla bu konusmalarda yeniden iiretilir. Ask
Uykusu filminde de kadinlar kadinlara karsi i¢sellestirilmis cinsiyet¢i tavirlar ve sdylem
iretirler. Yonca, Seda ve Vildan karakterleri kendini erkegin goziinden, erkek bakisiyla
(male gaze) tanimlar ve iliskilerine ataerkilligin gozliikleriyle yaklagirlar. Ancak bu
kadinlarin iktidar alanlar oldukg¢a sinirli ve kurumsallasmamistir. Sonugta “Toplumdaki
biitiin kadinlik bigimleri, kadinlarin erkeklere tiimden tabi kilinmasi baglaminda insa
edilmigstir (Connell, 1998, s.250). Bu tiirden bir kadinlik i¢in evlenmek, ¢ocuk sahibi
olmak en iist deger olarak kurgulanir. Ataerkil sistemin en biiyiik basarisi ise kadinlar1 bu
kurguyu arzuladigina ikna etmesidir. Bu baglamda kadinlarin ezberlerini bozmak kolay
degildir. Ask Uykusu filmindeki Yonca, Seda ve Vildan karakterleri de yerlesik kadinlik
rollerinin i¢inde sikigmig hem kadinlara hem erkeklere cinsiyet¢i bakan kadinlardir.
Dolayistyla aralarinda dayanisma degil, eril bir rekabet vardir. Ugiiniin de ortak noktasi
Serkan’dir. Ugii de bir erkek igin sahip olduklari ve igsellestirdikleri cinsiyetci bakisi

acimasizca gosterirler.

1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karst nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Yonca esitsiz, ikincil, baski/somiirii kosullarina karsi toplumsal cinsiyete karsi
pratikler ¢ercevesinde direng gdstermez. Yonca, Serkan’in her tiirlii psikolojik, fiziksel
siddetine kars1 onunla 6zdeslesir, onun adina hareket eder. Bu durumu rehinelerin, rehin
alan kisilere asik oldugu ve onlarla derin ve yakin bir iligski kurdugu Stockholm Sendromu
olarak tanimlamak miimkiindiir. Bu, yalnizca beden olarak degil, psikolojik olarak da tabi
olunan, sagliksiz bir iligki bicimdir. Yonca, siirekli siddete maruz kalip
kurbanlagtirilirken, Serkan’1n litfunu kazanmaya calisir ve onun miittefiki gibi davranir.
Siddet hem beden hem de ruh {izerinde derin yaralar birakir ve bireyin 6z saygisini ve
bagimsizligini yok eder. Serkan disinda hi¢bir ¢ikis yolu gérmeyen Yonca, aslinda biraz

konfor ve iktidar alani saglama umuduyla ataerkillikle el ele tutusuyor. Serkan’in
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hegemonyasina boyun egen Yonca’ nin evliligindeki pasif kurban roliinii riza gostererek

kabullenisi s6z konusudur. Bu durum Yonca’nin 6zsaygisini, 6zgilivenini yok etmistir.

Yonca’y1 Seda ile aldatan Serkan, is arkadaglariyla fasilda oldugunu soyleyip
Seda ile cinsel birliktelik yasar. Eve gelince kapida kalan Serkan Yonca’y1 arayip, ondan
hesap sorar ve Yonca’ya kars1 buyurgan, eril bir dil kullanip “eve gel hemen” diye bagirir.
Yonca ise Nejat ile cay ictigi yerden sinik bi¢imde sugluluk ve panikle evine doner. Hatta
Yonca, Serkan’imn onu kiskanmasindan adeta haz duyar. Yonca eve doniince, Serkan
Yonca’ya cinsel siddet uygular, darp ve tecaviiz eder. Boylece Yonca’y1 denetim altina

aldiginin mesajini1 verir. Yonca da ona boyun eger.

Evliliginde kole-efendi diyalektigi tizerinden iligki bigimi gelistiren Yonca, filmin
sonunda Serkan i¢in intihara tesebbiis eder ve sans eseri kurtulur. Olimden dénen Yonca
yeniden dogdugunu diisiiniir. Serkan’1 terk eder. Bu durum, yonetmenin kadin bakis
acisiyla, Yonca’yr kole-efendi diyalektiginden kurtulusunu temsil ettigi diisiiniilse de
aslolan Yonca’nin Nejat’la evlenip, ¢ocuk sahibi olarak, kadinlara dayatilan kurgunun

icine yeniden sokulmasidir.

2- Feminist Film Kurami

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?

Filmde kamera adeta cinsiyet¢i kliseleri aktaran bir goéz gibidir. Kamera,
Yonca’nin Serkan’la olan iliskisindeki pasif ve ¢aresiz pozisyonu gdsterirken, Serkan’in
goziinden aktarir. Serkan, Yonca ve Seda’ya ya cinsel nesne gibi fetislestirerek ya da
iizerinde iktidar kurulan, aciya boyun egen bir nesne gibi bakar. Serkan’in Yonca ve
Seda’ya parcali ve rontgenci bakisi da erkek bakisinin hazzi {izerine kurgulanmistir. Bu
noktada skopofili, filmdeki kadin karakterleri nesnelestirerek, erkeklerin merakli ve

denetleyici bakislarina tabi kilar.

Serkan’in Yonca’ya sozlii, fiziksel siddet uygulayip, tecaviiz ettigi sahnede,
kamera erkek izleyicinin ve erkegin goziinden filmle 6zdeslesen kadin izleyicinin tecaviiz
fantezilerine seslenir gibidir. Farkli bir ifadeyle kolelestirilmis caresiz kadin imgesi eril
cinsel fantezilere hitap eder. Serkan’in Yonca’ya bakisi, iktidarin temsilcisi gibidir ve

erkeklerin haz verici bakma arzusunu tatmin eder.
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Kellner ve Ryan’in (2010, s.115) ifadesiyle kadinin erkege hizmet sunma roliiniin
kabulii cinsiyet rollerindeki ayrismayr mesrulastirarak ve yeniden iiretimine katkida
bulunarak, erkegin, kamusal diinyada hem diger erkeklere hem de kadinlara kars1 siddet
uygulama hakkin verili gormesine neden olur. Filmde skopofilik kamera kullanimi, bu
ifadenin gorsellikle desteklenmesinde Onemli bir isleve sahiptir. Kamera kadin
karakterleri gorsellestirirken, dikkati onlarin bedenine odaklar. Secilen ¢ekim dlgekleri,
kamera agilar1 da merak ve bakma istegini destekleyici bicimde tasarlanmistir. Yakin
cekimlerle kadin karakterlerin bedenleri pargalara ayrilip estetize edilerek izleyicinin

bakisinin direkt alicis1 haline doniistiirtilmiistiir.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

Aydilatma, ses, kurgu teknikleri en basit haliyle hikayeyi destekler sekilde
kullanilmistir. Filmde, Yonca karakterinin Serkan’la romantik anlarinda yumusak ve los
aydinlatma tercihi dikkat ceker. Daha duygusal ve estetik bir etki birakan log
aydinlatmada kadin karakterlerin arzulari, kirilganlig1 ve cazibesi vurgulanir. Melodram
filmlerinde romantizmin simgelerinden olan mum 15181 da filmde sik¢a kullanilmigtir.
Yonca ve Serkan’in ev i¢inde yatak odalarinda veya yemek sahnelerinde mum 1s18inin
sicak tonlar1 ambiyans yaratmak i¢in tercih edilmistir. Genel olarak aydinlatmada tercih

edilen 151k, kadin karakterlerin duygu durumlarii desteklemek i¢in vardir.

Filmde Yonca’nin siklikla dis sesine yer verilmistir. Hegemonik erkeklik altinda
ezilen Yonca, Serkan’a dair duygularini ¢ogunlukla dis sesle ifade edebilir. Yonca’nin
dis sesi edilgen, gii¢siiz, bagimli ve kararsiz ruh halini destekler niteliktedir. Kurban olan
Yonca karakteri Serkan’a duygularini cesurca ifade etmek yerine, tek basma oldugu
sahnelerde izleyiciye dig sesle acgiklama yapar. Dis ses kullanimi yOnetmenin

ozdeslesmeyi kolaylastirmak icin kolaya kactig1 bir yol olarak da mevcuttur.

Filmde izleyicinin 6zdeslesme duygusunu artirma isleviyle arka plan miizigi sikca
kullanilmigtir. Farkli bir ifadeyle izleyicinin duygularini yogunlagtirmak ve anlati icinde
-daha ¢ok kadin karakterlerin duygular1 temelinden- acryi, mutlulugu, coskuyu ve
gerilimi artirmak i¢in arka plan miizikleri kullanilmistir. Dramatik miizik tercihi, kadin

karakterlerin psikolojik durumlarinin yogunlagmasina hizmet eder.
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Filmin kurgusunda hizli kesmeler goriilmez. Kurguda ge¢mise doniis (flashback)

yapilarak, anlatidaki hikayenin evvelki zamanlarina yer verilir.

Sonug

Anaakim sinemanin 6rnegi olan filmde en cinsiyetci durum, ataerkil erkek temsili
olan Serkan’in Yonca ve Seda’ya uyguladigi siddetten ziyade kadin karakterlerin
arasinda rekabet, entrika ve hegemonik tavirlardir. Yonetmen kadin bakis agisina ve
kadin sinemasina uzak oldugu kadar erkek egemen sinema dilini empoze eder. Feminist
miicadelede kadinlarin cinsiyet esitligi i¢in ugrasisinda sosyal olarak onaylanmis siddet
bigimlerini sorgulamak ve kadin diinyasina, i¢ce bakmak 6nemlidir. Y6netmen toplumsal
cinsiyet rollerini sorgulamaktan olduk¢a uzaktir. Bu baglamda film her ne kadar
yonetmeni ve senaryo yazari kadin olsa da kadin bakis agisindan ve kadin sinemasindan
yoksundur. Anaakim, popiiler sinema toplumla siki bir iliski i¢inde olan, eril bir
sinemadir ve ¢ogunlukla toplumsal cinsiyet rollerini yeniden {iiretir. Ryan ve Kellner’in
ifade ettigi gibi “Filmler toplumsal yasamin sdylemlerini (bi¢im, figiir ve temsillerini)
sifreleyerek sinemasal anlatilar bigiminde aktarirlar (2010, s.35).” Ask Uykusu filmi de
yOnetmeni ve senaryo yazari kadin olsa da kadina odaklanan bir anlatiya sahipse de bu

durumun degismediginin bir 6rnegidir.

Ozetle senaryo yazar1 ve ydnetmeni kadin olsa da anaakim sinemanin tipik bir
ornegi olan Ask Uykusu, erkegin etkin bakisini, kadinin edilgen imgesini yeniden iireten
bir filmdir. Filmde kadinlarin erkeklerden farkli bir toplumsal alanda konumlandirildigi
ve kadinin 6zel, erkegin ise kamusal alanla baglantili goriildiigii tespit edilmistir. “Ozel
olan politiktir!” sloganina vurgu yapan Acar Savran’a (2013, s.143) gore “60zel alanin
icinde yasanan deneyimler, cinsiyet¢i bakistan farkli bir bakisla, feminizmin elestirel
cergevesi icinde yeniden kavramlastirildiklarinda biitiinciil bir toplumsal egemenlik
sistemi i¢ine oturtulmus olurlar. Sevgi, ask, cinsellik, annelik, ev isi vb toplumsal bir
sistemin parcasi olarak kavrandiginda, ozel alanda biirlinmiis olduklar1 dogallik
pecesinden siyrilir, gizemsizlesir. Boylece erkeklerin 6znel, fevri gibi goriinen
davraniglari sistematik bir erkek siddeti, kadinlarin sevdiklerine yonelik vericilikleri diye
adlandirilan goriinmeyen emekleri kamusal tartigma konusu haline getirilir.” Dolayisiyla

genis kitlelere ulagsan anaakim filmler aracilifiyla aktarilan kadin merkezIli anlatilarda
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kadinlarin erkeklerle 6zel ve kamusal alanda yasadiklarinin nasil ele alindigi ve

aktarildig1 daha da 6nemli hale gelir.

Ask Uykusu filminin basitce anlat1 yapisini olusturan iki kadin arasinda kalan evli
erkek hikayesi giinliik hayatta karsilagilan veya duyulan bir durumdur. Anaakim, popiiler
sinemadaki anlatilarin cogu ve o anlat1 i¢indeki karakterler var olan algilar1 degistirmek
ya da toplumdaki alternatif erkek ve kadin temsillerine yer vermek yerine geleneksel
toplumsal cinsiyet rollerini pekistirirler. Ask Uykusu filmi de toplumsal cinsiyet rollerini

pekistiren, cinsiyet¢i bir filmdir.

4.9. Borg¢

Yonetmen: Vuslat Saragoglu
Senaryo: Vuslat Saracoglu
Gosterime Giris Yili: 2018

Filmin konusu: Film, yasl ve hasta komsularina yardim eden Tufan ve Mukaddes’in

iyilik kavramini sorgulamas: iizerinedir.

Filmin Ozeti: Tufan kii¢iik bir matbaada calisan, 40’11 yaslarinda, evli ve evine bagh
biridir. Esi Mukaddes de 40’11 yaslarinda ev kadinidir. Tufan ve Mukaddes’in Simge
isimli 8-9 yaglarinda kizlar1 vardir. Orta sinif bir aile olan Tufan ve Mukaddes ¢ifti maddi
olarak kit kanaat yasar. Huriye Hanim yalniz yasayan, kiz1 diginda bir yakini1 olmayan,
saglik sorunlari olan 60’11 yaslarinda bir kadindir. Bir giin, uzun yillardir komsular1 olan
Huriye Hanim hastalanir. Tufan, Huriye Hanim’1 hastaneye gotiiriir, tedavisinin ardindan
Huriye Hanim, yalniz kalamayacagi i¢in, Tufan, Mukaddes ve Simge ile yasamaya baslar.
Bir siire sonra maddi ve manevi olarak zorlanmaya baslayan ¢ift caresizce ona bakim

vermeye devam eder.

Verilerin ¢oziimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

arastirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:

1- Toplumsal Cinsiyet

1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?
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Filmin kadin karakterlerinden Mukaddes, tipik bir ev kadimdir. Ozel alanda
yemek, temizlik yapmak, cocuk bakimi gibi ev i¢i emek verirken goriiliir. Mukaddes
kendi diinyasinda siradan, sakin ve mutlu yasayan bir kadindir. Ozel alaninda kendine,
ataerkil diizen tarafindan cinsiyetlendirilmis, kadin diinyasina yakistirilan kiigiik
eglenceler yaratan biridir. Bilgisayar karsisinda oryantal dans 6grenmeye calismak,
dantel, 6rgii 6rmek, pasta-borek yapmak bu aktivitelerindendir. Mukaddes’in 6zel alanda
sosyallesme aktivitelerinden biri kadin arkadaglariyla yiiz yiize iletisim kurdugu ev
giinleridir. Ev giinleri Tiirkiye gibi geleneksel toplumlarda kadinlarin belirli rutinlerle
evlerde bir araya geldigi, kadinlar1 bir arada tutan, sosyallikleri iist diizeye ¢ikartan bir
paylasim ortamidir. Ev giinleri kadinlarin mutluluklarini, dertlerini, deneyimlerini,
giindelik pratiklerini paylastig1 alanlardir. Farkli bir baglamda ev giinleri kadinlarin
dayanistig1 ve sosyallestigi ortamlardir. Mukaddes i¢in de ev giinii kiymetli ve kendine

ait bir alandir.

Mukaddes kamusal alanda nadiren goriiliir. Bu durumlardan birinde aile
dostlarina ziyarete giderler, filmin sonunda ise Tufan ve Simge ile ailece sosyallesmek

icin dolasirlar. Mukaddes tek basina kamusal alanda temsil edilmez.

Filmin bir diger kadin karakteri Huriye Hanim saglik sorunlar1 nedeniyle hastane
disinda kamusal alanda goriilmez. Huriye Hanim kizinin ona bakim vermeyi reddetmesi
nedeniyle uzunca bir siire Tufan ve Mukaddes’in evinde yasar. Huriye Hanim vefat etmis
esinden kalan emekli maasi ile geginir. 30’1u yaslarda bir kizi olan Huriye Hanim maasini
kizina veren, fedakar anne olarak temsil edilir. Kizinin, beklentilerini karsilamamasi

nedeniyle, Mukaddes zorunlu olarak onun “gelini” roliinii iistlenir.

Filmdeki diger kadin karakter Huriye Hanim’in kizidir. Huriye Hanim’in kizi
miizikle ugragan, annesinden ayr1 yasayan geng¢ bir kadindir. Geleneksel toplumlarda
cocuklarin belli bir yastan sonra anne, babasina bakim vermesi beklenir. Ozellikle alt ve
orta sinif bireyler i¢in yaslilik doneminde bakima muhta¢ olan yashlarin bakim
sorumlulugu ¢ocuklarmin zorunlulugu haline gelir. Ozellikle kiz ¢ocuklarina toplumsal
cinsiyet rollerinden dolay1 bakim verme sorumlulugu yiiklenir. Huriye Hanim’1n kiz1 bu
zorunlulugu reddeden bir karakterdir. Filmde gen¢ kadinin adi hi¢ telaffuz edilmez.
Filmde Tufan’1 telefonla arayan Huriye Hanim’1in kizinin ad1 bir kez telefon ekraninda
goriiliir. Ad1 Dilek’tir. Dilek’in adinin hig¢ telaffuz edilmemesi kadinlarin sinemadaki

temsilindeki esitsizligin kanit1 olarak yorumlanabilir. Filmlerde, girisimci ve hirsh erkek
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karakterlerle karsilagtirildiginda, kadinlar genellikle diger karakterlere bagimli, asiri
duygusal ve diigiik statiilii islere sinirlandirilmis olarak tasvir edilirler (Bussey &
Bandura, 1999). Borg filminin anlatisinda daha az oneme sahip erkek karakterlerle
kiyaslandiginda Huriye Hanim’1n kizinin adinin dahi telaffuz edilmemesi de bu eril bakis

acisinin bir yansimasidir.

Tufan, Huriye’nin kiziyla diyalogunda, onun miizikle ugrasmasini yargilar ve
elestirir. Benzer ataerkil bakis agisiyla Tufan mahallenin manav1 ile sohbetinde Huriye
Hanim’in kizinin yasam kosullar1 ve isi geregi annesine bakim vermemesini ataerkil
kodlarla yargilar. Ayn1 hegemonik erkek bakis acisiyla manav da “O nasil ismis Oyle,
anasindan daha m1 6nemliymis, kaltaga bak!” ifadesiyle yargilar. Beauvoir’a (2019) gore
kadinlar ikinci veya oOteki cinstir. Humm (1994, s. 140), bu savi bir adim daha ileri
gotiirlir: Bir anlamda kadin “konusmanin da ‘6tekisi’dir.” Yukarida gecen diyalog da

kadinin s6éylem diizeyinde 6teki oldugunun 6rnegidir.

1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Filmde kadinlar arasinda dayanigma veya rekabet deneyimine rastlanmamustir.
Filmin anlatisinda Mukaddes’in Huriye Hanim’a evinde bakim vermesi dayanisma drnegi
gibi goriinse de bu durum dayanigmadan ziyade Mukaddes’e dayatilan bir sorumluluktur.
Mukaddes, Huriye Hanim’in kisisel bakimindan, yemegine, temizligine kadar her
ihtiyacini karsilar. Bu durum toplumda, geleneksellik semsiyesi altinda normal ve olmast
gereken bir durum gibi algilanip kadinlarin emegi gérmezden gelinir. Film, bu bakis

acisinin karsisinda, kadin emeginin gérmezden gelinmesini goriiniir kilar.

1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina karst nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Filmde ana kadin karakter Mukaddes’in esitsiz, dezavantajli, ikincil konumuna
0zel alanda siirekli verdigi ev i¢i emek sahnelerinde mevcuttur. Mukaddes ev i¢inde
stirekli ev isleri yaparken veya hane halkina hizmet ederken goriiliir. Tufan ev iginde

stirekli hizmet alan erkektir. Cayini, yemegini ayagina getiren Mukaddes’tir.

Tufan’1n iyilik ve vicdan duygusuyla evine aldig1 komsu Huriye Hanim’a bakim

veren aslinda Mukaddes’tir. Tufan hafta sonu arkadasiyla sosyallesip sinemaya gider,
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tavla oynar, nargile icer. Hafta i¢i de matbaada calistig1 icin, evde yoktur. Tufan, Huriye
Hanim’1 evine alirken Mukaddes'in rizasint aliyor gibi yapsa da ona cevap hakki
birakmadan, Mukaddes’e bir ylik dayatir. Tufan yardimsever, vefali komsu/evlat
pozisyonunu alirken, evde Huriye Hanim’in biitiin hizmetini yapan, bakim veren
Mukaddes’tir. Bu durum Mukaddes'in ezilme deneyimi olarak yorumlanabilir. Acar-
Savran’a (2013, s.49) gore “kadinlar iicret karsilig1 ¢aligsalar da ¢aligmasalar da birlikte
yasadiklar1 veya evli olduklar1 erkekler i¢in saymakla bitmeyecek kadar ¢ok is yaparlar.
Aile iliskileri icinde kadinlarin erkekler i¢in yaptiklarini pratik, duygusal, cinsel,
tiremeyle ilgili ve sembolik isler olusturmaktadir. Bunlarin arasinda ev isleri, erkeklerin
yaptiklari iglere katki olarak yapilan isler, aile fertlerine verilen duygusal hizmet, ¢ocuk
bakimi, hasta ve diiskiin aile fertlerinin bakimi, kocalara sunulan cinsel hizmet ve ¢ocuk
dogurma vardir.” Tufan’in Mukaddes’le cinsel iliskiye girdigi sahnede, Mukaddes
isteksiz ve pasiftir ancak Tufan’a karsi, ona dayatilan diger hizmetlerde oldugu gibi,

iradesini ortaya koymaz.

Ozel alanda karar verici Tufan’dir. Mukaddes’in karar alma noktasinda etkisi
zayiftir. Bu ezilme deneyimi siirecinde Mukaddes, Tufan’la sozli gerilim ve tartisma
yasamaktan Oteye gecemez. Nihai olarak Tufan, Mukaddes’i gérmezden gelir. Ta ki
Huriye Hanim’in maasini kizint verdigini 6grenene kadar. O noktada Tufan’in vefali
komsu/evlat pozisyonunun altindan agresif, bencil bir erkek c¢ikar. Tufan’in Huriye
Hanim’la gecen siirecte kendi sinirlarina dokunana kadar Mukaddes'in ev i¢i emegini
gormezden gelmesi, onun bencilligini ve derinlerde barindirdigi cinsiyet¢i kimligini
ortaya koyar. Tufan’in igten i¢ce yasadigi eril kahramanlik hikayesinde Mukaddes karar

verici degil, Tufan’1n kararlarina uyum saglayan es pozisyonundadir.

Tufan’in erkeklik halleri en agik otomobiliyle olan iligkisinde ortaya cikar.
Elgezdi’ye (2003, s.21) gore otomobilin giicii ve hizinin, cinsel kimligi belirleyici,
canlilifin ve erkek kudretinin, bir anlamda yatagindaki erkekliginin ve yorulmazliginin
da gostergesidir. Tufan i¢in de aranasi, yalnizca bir ulagim aract degil, toplumsal cinsiyet
baglaminda iktidar gostergesidir. Tufan, Mukaddes, Simge ve Huriye Hanim bir aksam
Tufan’1n is arkadas1 Adil’lere giderler. Yolda Mukaddes yanlis yoldan gittigi icin Tufan’1
uyarir. O ana dek Tufan’in Mukaddes’le esitlik {izerinden kurulmus gibi goriinen
iliskisinin aslinda toplumsal cinsiyet rollerine gore hegemonik bir esitsizlik tizerinden

ylriidiigii aciga ¢ikar. Tufan Mukaddesin’in miidahalesine kizgin, sert ve yiiksek sesle
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tepki verir: “Ya bi karisma Mukaddes ya... Kag¢ kere sdyledim sana. Araba kullanirken,
direksiyonda bana karigma!”. Tufan direksiyon basinda giindelik hayatinda olmadigi
kadar maco bir hale biiriiniir. Araba onun iktidar alanidir ve bunun 6niine kimse gecemez.
Adil’lerin evine ulastiklarinda, Adil onlar1 kapida karsilar. Adil, Tufan’1in arabasina bakip
“Kiz gibi araba masallah” ifadesini kullanir. Ardindan Tufan arabasina bakip “Adil Abine
bi dans et bakalim” diyerek modifiyeli arabasini kumanda ile hareket ettirir. Bu cinsiyetgi
ve namus gondermeli erkek sOylemleri Adil ve Tufan’in ataerkil bakis agisini ortaya

koyar.

2- Feminist Film Kurami

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis agisina dair

nasil izler vardir?

Bor¢ filminde kameranin maskiilen -erkeksi- konumuna rastlanmamustir. Filmde
kamera, kadin karakterlere merak ve bakma arzusu uyandiracak sekilde
konumlandirilmamistir. Filmin biitiinlinde dogallik hakimdir. Kamera izleyiciye
sahnenin i¢indeymis hissi verecek sekilde konumlandirilmistir. Filmde 6znel kamera
kullanimma rastlanmigtir. Tufan sokakta buldugu yarali kargayi eve getirir. Karga
iyilesene kadar evin balkonunda kalir. Ailecek kargayr sevdikleri sahnede kamera
karganin 6znel bakisinin yerine gecer. Burada 6znel kamera, Tufan, Mukaddes ve
Simge’nin karga metaforuna igsel odaklanmalarini izleyiciye daha etkin aktarmak igin

tercih edilmistir.

Borg filminde skopofilik bir bakis yoktur. Filmde Mukaddes ve Huriye Hanim
karakterleri filmin anlatisinda 6nemli bir yere sahiptir. Anaakim filmlerde ¢ogunlukla
kadin karakterlerin pasif ve izlenen (bakilan) bir sekilde temsil edilmesi s6z konusu iken,
Borg gibi anaakim diginda kalan, farkli sinema dillerini ortaya koyan bagimsiz filmlerin,
kadin karakterlerin temsili baglaminda farkli bakis agilar1 gelistirmesi beklenmektedir.
Bu filmde de sinematografik agidan Mukaddes, Huriye Hanim ve Huriye Hanim’1n kiz1

nesnelestirilip, fetis nesnesi olarak gorsellestirilmemistir.

2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?
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Borg filminde, aydinlatma, ses, kurgu teknikleri filmin anlatisinin dogalligin
destekler sekilde kullanilmistir. Ozellikle tercih edilmis ya da arastirilan bir dil yaratma
cabasi giidiilmemistir. Yine dogallik ve gergege uygunluk sesin, 151 ve kurgunun ana
kistas1 olarak goriintir. Filmde kadinlar fetiglestirecek, erkek izleyicinin bakisinin arzu
nesnesi durumuna sokacak aydinlatma kullanimina rastlanmamistir. Filmde dogal ses
kullanilmigtir. Miizik kullanimi tercih edilmemistir. Filmin sonunda anlatinin dogal bir
parcgasi olarak, diegetik miizik kullanilmisgtir. Filmin son sahnesinde Huriye Hanim’in
kizinin barda sdyledigi sarki buna 6rnektir. Filmin ritminin hizlanmasina hizmet edecek
kesmeler yoktur. Ayni zamanda kurgu teknikleri kullanilarak bir anlam yaratma ¢abasina

rastlanmamustir.

Sonug

Filmin anlatisindaki konudan dolay1 odaginda dogrudan kadin veya kadin diinyasi
olmasa da yonetmen, anlatim diliyle kadin1 gélgede birakmadan ve kadinlarin diinyasini
aktarirken gercekei ve dogal bir iislup benimsemistir. Ancak Mukaddes karakterinin
evlilik kurumu igindeki pasifligi ve Tufan’in aldig1 kararlar karsisinda istemese de uyum
saglayan 6zgiivensiz hali, “kadinlar istemedikleri durumlara neden yeterince net ve agik
tepki veremez?” sorusunu akillara getirir. Yonetmenin, Tufan’in hayatinin hemen her
alaninda “iyilik” kaygis1 gliderken, Mukaddes’e biraktig1 yiikii asla sorgulamayan
anlatist; filmi kadin filmi olmaktan uzaklastirir. Oztiirk’e (2004, s. 12) gére kadin filmi;
kadin deneyiminden ¢ikan, kadin karakterin ya da kadin sorunsalinin (nitekim “kadinsiz
feminizm” de olabilir) anlatinin merkezinde yer aldigi, eril sdylemi az ya da ¢ok
kiran/elestiren, hatta yapibozumuna ugratan ya da disil sdylemi bir bicimde one ¢ikaran
filmlerdir. Bor¢ filminin en biiyiik eksikligi sadece durum saptamasi yapip; eril sdylemi
kirmay1 veya elestirmeyi hic dert edinmedigi gibi; kadin sdylemine hi¢ yer vermemesidir.
Mukaddes film boyunca kendi hayatini zorlastiran ve asir1 iyimserligini koruyan, fedakar
kadin olarak temsil edilir. Huriye Hanim’in “kaynanavari” tavirlari onu ¢ileden ¢ikarsa
da Tufan’a ve Huriye Hanim’a tepki veremez. Yonetmen bu noktada Mukaddes
karakterinin 6zne olabilmesine olanak taniyacak firsatlari dert edinmemis olmasi ve kadin
karakterin donilismesine, giliclenmesine olanak saglamamasi; Mukaddes’i toplumsal
cinsiyet rolleri ve ataerkil hegemonik degerlerin altinda tek boyutlu ve tek diize 6lmeye

mahkiim ettiginin gostergeleridir.
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Yonetmen anlatida kadina ve erkege esit mesafeden yaklasarak ve toplumsal
cinsiyet rollerini ag¢iga c¢ikarmaktan kagmirak karakterlerini insan paydasinda
birlestirmistir. Bu durum Borg¢ filmini literatiirdeki kadin filmi tanimindan uzaklastirir.
Kadin karakterleri erkegin arzu veya fetis nesnesi olarak temsil etmemis olmasi, filmi
kadin sinemas: i¢inde degerli kilsa da kadin bakis agisini hissettirmemesi filmin

eksikligidir.

4.10. Kovan

Yonetmen: Eylem Kaftan
Senaryo: Eylem Kaftan
Gosterime Giris Yili: 2019

Filmin konusu: Film, modern hayatin iginden gelen Ayse’nin, dogup biiyiidiigli yasam

ve doga kosullariyla yeniden bag kurmasini anlatir.

Filmin Ozeti: Ayse, agir hasta annesini son bir kez gérmek icin Almanya'dan,
Karadeniz’in dag kdyiindeki memleketine doner. Olmekte olan annesinin Ayse’den son
bir istegi vardir. Ayse, annesinin derinden bagli oldugu ar1 kovanlarina bakmalidir. Sehir
hayati, onu, nesli tikenmekte olan arilara bakmanin merkezi oldugu ¢cocukluk ortamindan
coktan koparmistir. Ahmet isimli yerel bir aricinin yardimiyla doganin dilini anlamaya
ve dogayla yeniden bag kurmaya calisir. Ayse, yorede yasayan bir ayinin ar1 kovanlarina
dadanip, onlar1 tehdit ettiginde koruma altindaki ayiy1 tiifekle vurur. Ayse bu yanlis
karari, anne figiiriiniin kaybi, ablas1 Mine ile olan iligkisi ve kendi topragina yabancilagsma
hissiyle ac1 ¢eker. Ayse’nin yasadig: siire¢ gelenek ve modernligin tezatliklarini gozler

Oniine serer.

Verilerin ¢oziimlenmesi i¢in arastirma alaninda yer alan filmlere yoneltilen

aragtirma soru gruplarinin yanitlari sdyledir:

1- Toplumsal Cinsiyet
1.1. Kadinlarin toplumsal cinsiyet rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?

Ayse 30’lu yaslarinda, Karadeniz’de bir dag koyiinde dogup, cocukken

Almanya’da akrabalarmin yanma goénderilmis ve orada yasayip egitim almis bekar,
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modern bir kadindir. Almanya’da kafeteryast olan Ayse, oradaki isiyle ilgili maddi
sorunlar yasar. Annesinin hastaliginin agirlagmasi iizerine Berlin’den Artvin Borgka’ya
bagli Macahel’e donen Ayse, yillardir gormedigi annesi ve ablasiyla yagamaya baslar.
Annesi kisa bir siire sonra vefat eden Ayse, annesinin ona emanet ettigi arilarin bakimini

ustlenir.

Ayse vefali, ¢aliskan, kararli ve giiclii bir kadindir. Ayse 6zel alaninda aldig:
sorumluluk geregi arilarla ilgili arastirma yaparken ve annesinden kalan fotograf, esya

gibi hatirlart incelerken goriiliir.

Ayse siklikla dogada goriiliir. Arilara bakim verirken, ormani kesfederken, ar1
kovanlarina dadanan ay1 ile miicadele ederken, bagimsiz, cesur, miicadeleci bir kadin
olarak temsil edilir. Cinsiyet dogadan gelen bir diizen iken; toplumsal cinsiyet toplum
tarafindan, toplum icinde yaratilan bir sistemi isaret eder. Bu durum ikinci dalga
feministlerin, cinsiyeti dogal veya dogustan degil, toplumsal sartlanma yoluyla edinilen
bir kiiltiir meselesi olarak gormeleriyle ortiisiir. Dolayisiyla dogada toplumsal cinsiyet
diye bir olgu yokken; dogaya da tipki kadinlara oldugu gibi tahakkiim vardir. Feminist
kuramin ¢alisma alanlarindan biri olan ekofeminizmin temel meselesi eril sistemin tipki
kadinlara oldugu gibi ekolojiye olan zarar verici baskisidir. Ekososyalizmin kurucusu
olan Kovel’e (1994) gore logos (akil), kadini ya 6lii ya da vahsi olan ile 6zdeslestirmistir.
Ekofeminizm kadmi da gii¢lendirmek i¢in yeryiizii i¢in miicadele eder. Bu herkesin
sahiplenme ile olan iliskilerini degistirir. Kovan filminin anlatisinda, her kadin gibi,
Ayse’nin dogdugu andan itibaren i¢ine dogdugu toplumsal cinsiyet rollerinden siyrilma
ve uzun zaman Once koptugu dogayla yeniden bag kurarken doga/kiiltiir, kadin/erkek gibi
diialist diisginme bi¢imini sorgulamasi, dogayla biitlinlesmesi, sahiplenmeden veya

sahiplenilmeden 6zgiirlesme siireci anlatilir.

Ayse dogadaki bu yeni siirecinde en biiyiik destegi yerel bir arici olan Ahmet’ten
alir. Ucret karsiligi Ayse’nin yaninda calisan Ahmet baslarda Ayse’nin giiglii, sert ve
miicadeleci tavr1 karsisinda bocalar. Ar1 kovanlarina dadanan Kafkas ayisi ile miicadele
stirecinde Ahmet de Ayse kadar tirker. Bu siireg, yonetmenin toplumsal cinsiyet rollerinin
erkege ve kadina bictigi giiclii erkek/gli¢siiz kadin, cesur erkek/iirkek kadin ikiligini yikan
bakis acisini net sekilde ortaya koymasi bakimindan onemlidir. Ayse bir giin bal

kovanlarina dadanan Kafkas ayisini tiifekle oldiirtir.
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Ayse’nin ablas1t Mine, Macahel’de dogup biiyiimiis ve hala da orada yasayan evli,
7-8 yaslarinda Demir isimli bir oglu olan ev kadinidir. Annesinin vefati ve Ayse’nin
Macahel’de kalmasindan dolayr Mine bir siire annelerinin evinde onunla yasar. Ozel
alanda ev ici emek veren daha ¢ok Mine’dir. Mine daha geleneksel olmasina ragmen

giiclii, akilli, yeri geldiginde tepkisini ve iradesini ortaya koyan bir kadindir.

Ayse’nin annesi Cemile, filmde ¢ok az sahnede yer alsa da aricilik ve tarimla
ugrasan, yasadigi cevrede sevilen, ¢aliskan, kendi basina ayaklar: {izerinde durabilen bir
kadin olarak temsil edilir. Filmde baba figiirii yoktur. Ayse ve Mine’nin babasina iliskin
hicbir bilgi yoktur. Benzer bigimde Mine’nin esi de filmde hi¢ goriinmez ve bahsi
gecmez. Yonetmen annelik, annenin yoklugu kavramlarini ele alirken; baba ve babaliga
dair hi¢bir gonderme yapmaz. Bu sebeple iktidarsiz bir ortam yarattig1 i¢in toplumsal
cinsiyet, ataerkillik, patriarka gibi kadmi ikincillestiren, somiiren ve kadin iizerinde
hegemonya kuran dinamikler de goriilmez. Dolayisiyla olmayan bir sey yeniden
iiretilemeyecegi icin, film kadin bakis acisin1 oldukga giiclii bicimde yansitabilmistir.
Annesi Cemile, Ayse’yi iyi egitim almasi i¢in, kiigiik yasta Almanya’da akrabalarinin
yania gondermistir. Bu baglamda Cemile geleneksel degerlerin ilerisinde bakis agisina

sahip bir kadindir.

1.2. Kadinlar arasinda dayanigma ve/veya rekabet deneyimleri nedir?

Filmin ana karakteri Ayse kiicliik yasta Almanya’ya gidip, orada tek basina
miicadele ederek hayatin1 kurmus bir kadindir. Yillar sonra memleketine dondiigiinde de
bu tavrini devam ettirir. Filmde kadinlar arasinda hem dayanisma hem rekabet deneyimi
az da olsa Ayse ve ablas1 Mine arasinda vardir. Ayse annesinin hastaligindan ge¢ haberdar
oldugu i¢in, vefatindan iki giin 6nce memleketine gelebilir. Yillardir ailesinden uzakta ve
filmde ima edildigi iizere kopuk yasayan Ayse, ablasi Mine tarafindan suglanir. Mine,
Ayse’ye gore yasadigi cografyadan kaynakli daha geleneksel degerlerle biiytitiilmustiir.
Ayse ve Mine arasinda kan bagi disinda yakinlik yoktur. Mine, ¢ocuklugundan beri
Ayse’yle kiyaslanmaktan ve Ayse’nin golgesinde kalip, ailenin yiikiinii sirtlanmaktan
dolay1 Ayse’ye serzeniste bulunur. Gene de Mine, yillardir ayr1 kaldigi kardesiyle

giindelik yagsam ve arcilik konusunda dayanisir.
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1.3. Kadinlar esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina kars1 nasil direng

gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya 6zgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?

Kovan filminde kadinlarin esitsiz, dezavantajli, ikincil, baski/somiirii kosullarina
dair bir bulgu yoktur. Bunu saglayan, filmin bahsi gecen kosullar1 ortaya ¢ikaracak erkek
tahakkiimiinii bilin¢li sekilde reddetmesidir. Filmin ana karakteri Ayse modern hayatin
icinden gelip, uzun zaman Once yabancilastigt dogaya yeniden adapte olmaya calisan
inatg1 bir kadindir. Ayse, sehir hayatindaki pratiklerinin yanilgisiyla yiizlesirken hatalar

yapan ama bu hatalariyla yiizlesebilen cesur bir karakterdir.

2- Feminist Film Kurami

2.1. Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor? Skopofilik bakis acisina dair

nasil izler vardir?

Kovan filminde kameranin maskiilen -erkeksi- konumuna rastlanmamustir.
Kamera agilari, ¢ekim Olgekleri kurmaca bir filmden ziyade belgesel tiirliniin gorece
tarafsiz bakisiyla dikkat ¢eker. Filmde yogunlukla Ayse goriiliir. Ayse pasif, bakisin arzu
nesnesi olarak gorsellestirilmez. Mulvey (1997), kadinin genellikle skopofili ile gorsel
bir haz saglayan pasif rol i¢inde ve ekrandaki erkek karakterin kimligi icinde
betimlendigini ileri siirer. Ona gore geleneksel gdsterimci roliinde, kadinlara es zamanl
olarak bakilir ve onlar gosterilir ve goriintiileri giiglii bir gorsel ve erotik etki yaratacak
sekilde kodlanmistir ki bdylece bakilmis-olma-durumu ifade edilmis olur. Ayrica bir
filmde kadinin “anlamin yapicist degil, anlamin tasiyicist oldugunu” ileri siirer. Mulvey
(1997), Lacan’in psikanalitik teorisinin, ataerkil toplum diizeni ve ‘bakmanin’ kendi
icinde zevk veren skopofili eyleminin bir kombinasyonu vasitasiyla kadinin cinsel
nesnelestirilmesi ve istismari i¢in filmin nasil bir alan yaratti§ini anlamak ic¢in 6nemli
oldugunu, ¢ilinkii “sinemanin hosa giden goriintiiye yonelik bir ilkel istegi tatmin ettigini”
iddia eder. Kovan’1n ana karakteri Ayse ve diger kadin karakterler Cemile ve Mine filmde
anlamin yapicisidir. Kamera vasitasiyla cinsel nesnelestirme, yargilama ve iktidar
mekanizma alanlar1 yoktur. Farkli bir ifadeyle Kovan filminde kamera, kadin karakterleri
bakisin nesnesi haline getirmeden gorsellestirir. Filmde kadin karakterlerin 6zne olarak
gorsel temsili s6z konusudur. Bu durum yonetmenin kadinlar1 gorsellestirirken kadin

bakis acisina sahip oldugunun gostergesidir.
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2.2. Aydinlatma, ses, kurgu gibi film teknikleri nasil kullanilmigtir?

Gergek dis mekan (doga) kullanimmin yogunluklu oldugu filmde, aydinlatma
dogal hayatin var olan 151k kosullarina miidahale edilmeden yapilmistir. Belirli sahnelerde
aydinlatma ile anlam yaratma ¢abasina rastlanmistir. Ancak bunlar kadinlar1 daha bakilast
veya erkekleri daha sert, gii¢lii gdsterme amaciyla tercih edilmemistir. Ornegin, ayi
saldiris1 sahnelerinde doganin tekinsizligini vurgulamak i¢in aydinlik ve karanlik alanlar
yaratilarak kompozisyonda izleyicinin dikkati belirli alanlara toplanmistir. Bu tekinsizlik
karsisinda Ayse de Ahmet de esit derecede acizdir. Bu baglamda aydinlatma ile cinsiyetgi
yaklasim s6z konusu degildir. i¢ mekan aydinlatmalarinda daha sicak bir ortam
yaratilmistir. Genel olarak her sahnede nasil bir atmosfer varsa, ona uygun bir aydinlatma
tercih edilmistir ve doganin giiclinii, giizelligini, tekinsizligini ve kendiligindenligini

vurgulamak {izerine tasarlanmigtir.

Kovan filminde kadin karakterlerin aydinlatilmasinda, onlar1 nesnelestirip, erkek
bakisiyla fetislestirilmesine islev kazandiracak bir durum tespit edilmemistir. Bu
baglamda klasik sinemadaki erkek izleyicinin hazz1 ve fantezisi lizerinden bi¢imlenen
bakisina bu filmde rastlanmamistir. Yonetmenin gorsel anlatim agisindan da kadin

bakisina sahip oldugu tespit edilmistir.

Cameron’a (1985, s.3) gore erkeklerin sahip oldugu ataerkil sistem gibi dil de
ataerkilligin bir parcasidir. Dolayistyla kadinlarin eril dil sinirlar1 i¢inde kendilerini ifade
etmesi kolay degildir. Tarihsel olarak uzun yillardir devam eden siirecte kadinlar dilinden
uzaklasip, yabancilagmis ve sessizlesmistir. Bu agidan, kadinlarin dilini geri kazanmak

gercekten de kadinlarin kurtulusu i¢in ¢ok 6nemlidir.

Filmlerdeki kadin karakterlerin yetersiz temsili veya imge boyutunda
nesnelestirilen temsili kadinlarin filmlerde susturulmasina veya yok olmasma yol
acmaktadir. Hikayede yer alsalar dahi kadinlar yok edilirler. “Kadinlar, erkeklerin sessiz
ya da uysal arkadasi olarak goriiliir” (Tuchman, 1978, s.4). Kovan filminde Ayse’nin sesi
oldukgca yiiksek bigimde duyulur. Ayse film boyunca sessiz kalan taraf degil, sorgulayan
ve sesini duyuran 6znedir. Benzer bicimde ablasi Mine de diisiincelerini, kararlarini ve
tepkisini sesini duyurarak ortaya koyan bir kadindir. Sonug olarak Kovan filminde sesin
sinemadaki kullaniminda ataerkil bilingdisinin etkisine yer veren bir duruma

rastlanmamustir.
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Filmde dogal ses kullanilmigtir. Miizik kullanimi tercih edilmemistir. Filmin
ritminin hizlanmasina hizmet edecek kesmeler yoktur. Ayni zamanda kurgu teknikleri

kullanilarak bir anlam yaratma c¢abasina rastlanmamastir.

Sonug¢

Beauvoir’a (2010) gore kadinlar erkekle iliskisi lizerinden tanimlanir kadin ve
mutlak oOtekiligi temsil eder. Kovan filminde 6teki olan kadin degil, modern hayatla
birlikte dogaya yabancilasmis olan insandir. Farkli bir ifadeyle doga karsisinda kadin ve
erkek esit diizeyde otekidir ve erkeklerin kadinlar iizerindeki iktidari, tahakkiimii burada
insan ile doga arasinda s6z konusudur. Dolayisiyla doga karsisinda kadin ile erkek
arasinda esitlik s6z konusudur. Yonetmen kadin karakterleri erkek iktidarina tabii
kilmadan; dogaya ve dogasina yabancilasan insani, 6zne kadin temsili ¢ergevesinde ele

almistir.

Film her tiirlii iktidar mekanizmasindan uzaktir. Séylem diizeyinde de kadinlara
ne yapmast gerektigini dikte ederek seylestiren erkek iktidarina rastlanmaz. Kovan
filminde kadin karakterlere bigilen roller, kadin karakterlerin tasidigi degerler ve

kadinlarin yaptig1 eylemler; ataerkil cinsiyet nosyonlarini yeniden {iretmez.

Filmin toplumsal cinsiyet esitligine dair ¢abasi, filmi kadin sinemas: iginde
ataerkil bakis agisini1 yeniden iiretmemek ve sorgulatmak bakimindan kiymetlidir. Film
yukaridaki veriler 1s18inda literatiirdeki “kadin filmi” tanimiyla ortiisiir. Kovan filminin
yonetmeni Eylem Kaftan, eril bakis agisina sahip kadin yonetmenlerden farkli olarak
kadin karakterlerini 6zne olarak temsil etmis; ataerkil bilingdisini yansitmadan, filmini

cinsiyetei kodlarla bezemeden ortaya koymustur.
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5. SONUC VE ONERILER

Bu boliimde c¢alisma kapsaminda varilan sonuglar ve gelecekte bu alanda

yapilabilecek caligmalara iliskin 6nerilere yer verilmistir.
5.1. Sonug¢

Bu ¢aligmada 2010-2020 yillar1 arasinda ¢ekilmis, senaryo yazari ve yonetmeni
kadin olan ve kadinin anlati i¢cinde merkezde oldugu Tiirk filmleri nitel birer durum olarak
ele alinip, kadinligin nasil insa edildigi; filmlerin anlati, icerik ve bigcim ozellikleriyle

kadinlarin toplumsal cinsiyet kodlariyla ve ataerkil degerlerle iliskileri ¢éztimlenmistir.

Kadin karakterlerin ya da cinsiyetlerin sinemadaki temsili toplumsal cinsiyet
caligmalar1 ve feminist film kuramlarinda uzun yillardir tartisilagelen bir analiz alanidir.
Egemen anlat1 kodlarinin ve kadin karakterlere iligkin skopofilik (gbzetlemeci) anlayisin
yaygin oldugu sinemada, kadin karakterlerin temsilinde pasif, ikincil, ezilen kadin
stereotipleri gozlemlenir. Tiirk sinemasindaki kadin bakis agisiyla ¢ekilen filmlerde ve
hatta anaakim diginda kalan kadin karakterlerin hikayelerinin anlatildig: filmlerde, kadin
karakterlerin feminist film kuramlar1 temelinde tartisilmasina iliskin su soruyu giindeme
getirir: “Tiirk sinemasinda toplumsal cinsiyet kodlar1 ve ataerkil bakis agisindan siyrilmig
film c¢ekilmekte midir?” “Tiirkiye’de kadin sinemasit var midir?” Calismanin ¢ikig
noktasini da olusturan bu sorularin tarihsel kokenini, Tiirk sinemasinda kadinlar i¢in ve
kadmnlar hakkinda filmlerin g¢ekildigi feminist sinemanin varligindan s6z edilememesi

olusturur.

Toplumsal ve bireysel iligkilerin yeniden {iretildigi alanlardan biri olan sinema,
kadinlara dair goriintii ve sdylem {iretirken, cogunlukla toplumsal cinsiyet rolleri ve
ataerkil, eril diizen yeniden tiretilir. Kadinlara dair yeni icerikler ve yeni sdylemler iireten
filmlerin say1s1 ise sinirlidir. Filmlerdeki kadin karakterlerin ¢cogu, i¢inde olduklart eril
iktidar kosullarinin baskinligina boyun egen, pasif, ataerkil bilin¢gdisina sahip nesneler
olarak insa ve temsil edilirler. Temsil kavrami, standartlar ve uygulamalar olusturan
kiiltiirel varsayimlarin, stereotiplerin ve cinsiyet beklentilerinin somutlagmis halidir.
Filmler bunu gdze sokarak yapmaz. Izleyici, filmlerin yasamlarinda benimsemis
olduklar1 toplumsal cinsiyet rollerinin siirdiiriilmesindeki etkisini tam olarak anlamadan,
dogal kabul ederek igsellestirir. Dolayistyla kadinlik, cinsellik, annelik, evlilik, siddet gibi

kavramlar kamusal sdylemin baskin ideolojik bakisi i¢ine yerlestirilerek aktarilir.
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Literatiirde de ifade edildigi gibi genel olarak Tiirk sinemasi kamera arkasinda ve
oniinde cinsiyetcidir. Oztiirk’e (2004, s. 381) gore Tiirkiye’ye giiclii bir feminist hareket
ge¢ bir donemde geldigi ve feminist diisiince genelde sanata 6zelde sinemaya gercek
anlamda yansimadig1 i¢in kadin yonetmenler gibi erkek yonetmenler de feminist bilingten
yoksun kaldi. Tiirk sinemasinda genel olarak, ikinci dalga feminist miicadelenin etkisinin
goriildigi 1980’1 yillara kadar, erkek merkezli bir anlayis ve ortam s6z konusu idi.
1980’ler siyasetten uzak bir boyutta kadinin toplumdaki yeri ve kadin haklar
miicadelesine odaklanan filmlerin ortaya ¢iktigi yillardir. O doneme kadar kadinlara
empoze edilen toplumsal cinsiyet rolleri, gelenekler, ataerkil hiyerarsi bu filmlerde
bireysel bazda sorgulanmaya baslanmistir. Gene de Tiirk sinemasinda kadin sinemasinin
temellerini atacak bir hareket veya akimdan soz edilemez. Ancak bireysel ¢abalarda
anlat1 ve karakterlerle sinirl bir degisimden bahsedilebilir. 1980’lere kadar ¢cogunlukla
tek boyutlu, ikili kutuplar tizerinden, derinliksiz yaratilan kadin karakterlerden farkli
olarak iyi ve kotii 6zellikleri birarada barindiran, derinligi olan, sosyo ekonomik statii
olarak cesitlilik gosteren, gergege yakin karakterler yaratilmaya baglanmistir. Bu filmler
kadin meselesini ele alarak kadini giiclendirse de ayni zamanda anlatisinda kadin
karakterleri marjinalize etme egilimdedirler. Izleyicinin gergege yakin karakterleri
perdede gormesi; karakterlerle kendi hayati, durumu, sorunlari, psikolojisi arasinda bag
kurmaya baslamasina olanak tanir. Filmlerdeki elestirel bakis acisi, izleyicinin kendi
hayatin1 sorgulamasma neden olur. Ikinci dalga feminizmin “Ozel olan politiktir!”
ifadesi, Tirk sinemasinda feminizmle bagin kuruldugu bir noktay1 tetikler. O giine kadar
kadin merkezli deginilmeyen aile, cinsellik, beden, cinsel ve psikolojik siddet sinemada
giindeme getirilen temalar olur. 1980 dncesi kadin yonetmenlerin belirgin bir sinema
anlayisi, Uslubu yoktur. Bu nedenle sinema endiistrinde kalic1 olamadilar. 1980’lerde
Tiirkan Soray, Bilge Olgac, Mahinur Ergun, Nisan Akman, Fiirizan, Is1l Ozgentiirk ve
Canan Gerede gibi kadin yonetmenlerin filmleriyle kadin meselelerine odaklanan
filmlerinin sayis1 arttr. 1990’11 yillarda sinemada kadin temsili ve istihdam baglaminda
esitliksiz ve cinsiyet¢i durum devam eder. Yalnizca 14 yeni kusak kadin yonetmenin film
cekebildigi yillardir. Literatiirde de deginildigi gibi kadinlar tarafindan o yillarda tiretilen
filmlerin ¢ogunun Oykiisii, bagimsiz veya anaakim olmasina bakilmaksizin, erkek bir
kahramanin merkezinde doner ve kadinlar, aktif 6zneler olarak degil, erkek hikayelerinin

nesneleri olarak tasvir edilirler. Ancak feminist bakis agisina sahip olsun veya olmasin,
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kadinlarin goriiniirliigiinii artirmak ve erkek egemen endiistride esitsizligi kirmak adina

kadin yonetmenlerin sayisinin artmasi dnemlidir.

Literatiirde yillar bazinda verilen oranlardan hareketle 2000°1i yillarda kadin
yonetmenlerin ve kadin filmlerinin sayisinda gorece artis oldugu ortaya konmustur.
2000’li yillarda- bu ¢alismanin analiz verileriyle de tutarli olarak- kadin yonetmenlerin
filmlerinin bir boliimii ataerkil bilingdisini, eril bakis agisin1 yansitirken; bir kismi erkek
egemenliginin hem pekistirilmesi hem de yikilmasina yonelik celigkili anlamlar iiretir;
bir kismi ise toplumsal cinsiyet rollerine meydan okuyan, ataerkil kiiltiirii elestiren ve

feminist sdylem {iretebilen kadinlardir.

Literatiirde ortaya konan kadin sinemasi ve kadin filmi tanimina gére bu bakis
acisina sahip filmler toplumsal cinsiyet sdylemlerini elestirirken, bu sdylemleri kendi
icinde yikarak, kadinlarin yok sayildiklar1 alanlarda var olduklarmni ortaya koymaya
yonelik bir sinema anlayisina sahiptir. Farkli bir ifadeyle, kadin filmleri, kadin
deneyiminden ¢ikan, cinsiyet¢i ideolojiye isaret ederek eril sdylemi az ya da ¢ok kiran ya

da yap1 bozumuna ugratan filmlerdir (Ogiit, 2009, s. 209).

Calismanin dordiincii bolimiinde 2010-2020 aras1 senaryo yazar ve yonetmeni
kadin olan, hikayesinin merkezinde kadin olan, kurmaca filmlerde kadinligin nasil insa
edildigini ortaya koymak i¢in; filmlerde yer alan kadin temsilleri feminist kuramin dort
dalgasinin temel kavramlari ve feminist sinema kurami g¢er¢evesinde analiz edilmistir.
Arastirma alanini olusturan on film nitel birer durum gibi ele alinip, filmin anlatisi,
sinematografi, ses, kurgu Ogeleri yas, ekonomik sinif, emek, toplumsal statii, egitim,
medeni durum ve istihdam 6zellikleri; ruhsal, fiziksel ve toplumsal agidan digavurumlart;

kadina yonelik siddet, cinsellik bakimindan incelenmistir

Caligma kapsaminda analiz edilen Zefir (2010, Belma Bas), Gézetleme Kulesi
(2012, Pelin Esmer), Hayatboyu (2013, Ash Ozge), Tereddiit (2016, Yesim Ustaoglu) ve
Kovan (2019, Eylem Kaftan) filmlerindeki kadin karakterler, feminist film pratigi
acisindan, pasif kadin karakter stereotipinin iistesinden gelebilecek bireyler olarak temsil
edilmistir. Bu baglamda ad1 gegen senaryo yazarlar1 ve yonetmenler kadin bakis agisina
sahip sdylemler iireten kadin yonetmenlerdir. Senaryo yazari ve yonetmeni kadin olsa da
analiz edilen Geriye Kalan (2011, Cigdem Vitrinel), Koksiiz (2014, Deniz Akcay), Ask
Uykusu (2017, Nisan Akman) ve Borg (2018, Vuslat Saragoglu) filmlerinde toplumsal

cinsiyet kodlarinin, rollerinin ve ataerkil bilingdisinin izlerine rastlanmistir. 7oz Bezi
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(2015, Ahu Oztiirk) filminde ise ataerkil kosullar ve toplumsal cinsiyet rolleri yeniden
iiretilip, kadin karakterler nesnelestirilmemis olsa da bunlara kars1 direnme pratiklerine

de rastlanmamustir.

Analiz edilen filmlerde arastirma sorular1 ¢ergevesinde ortaklasan temalar s6z
konusudur. Toplumsal cinsiyet kategorisinde yer alan “Kadinlarin toplumsal cinsiyet
rolleri 6zel ve kamusal alanda nasil temsil ediliyor?” ve “Kadinlar esitsiz, dezavantajli,
ikincil, baski/somiirii kosullarina karsi nasil direng gosteriyor? Kadinlarin ezilme veya
ozgiirlesme deneyimleri nasil temsil ediliyor?” sorular1 cinsiyetler arasindaki esitsizligin
ekonomik, politik, kiiltiirel ve yasal yollarla nasil insa edildigini incelemek bakimindan
onemlidir. Arastirma sorularmin ikinci ayagmi olusturan feminist film kurami
kategorisinde yer alan ‘“Sinematografik olarak kamera nasil konumlandiriliyor?
Skopofilik bakis a¢isina dair nasil izler vardir?” ve “Aydinlatma, ses, kurgu gibi film
teknikleri nasil kullanilmistir?” sorulariyla, filmlerde kadin karakterleri gorsel ve ses

olarak nesnelestiren, seylestiren eril bakis agisinin varliginin izleri aranmustir.

Zefir, doga ve annelik arasinda bag kurarak, Zefir’in annesinin varhigi ve
yokluguyla hissettigi ac1, kendince buldugu ¢6ziimii kadinlar1 merkeze merkeze alip 6zne
olarak temsil eder. Zefir filmindeki kadinlik ve annelik temsili filmlerde yaygin olan
ataerkil, cinsiyet¢i bakistan farkli olarak insa edilmistir. Zefir filminde anne Ay karakteri
gelenekselligin, ataerkilligin dayattigt annelik kavramindan ¢ok uzak; anneligini
sorgulayan, bagimliliktan uzak, kendi hayatini merkeze koyan bir kadin olarak temsil
edilir. Belma Bag toplumun annelige yiikledigi sorumluklar1 sorgulatirken, toplumsal

cinsiyet kodlarinin 6gretileri diginda kiz ¢ocugu biiyiitmenin olanaklilig1 da gostermistir.

Geriye Kalan filminin konusu sinema tarihinde defalarca ele alinmis, “iki kadin,
bir erkek” hikayesi gibi goriinse de konuyu ele alis bigimi ve aktarmasi bakimindan bu
kliseye yeni bir bakis acis1 getirir. Film ii¢ ana karakter iizerinden anlattig1 hikayesiyle,
toplumun agina oldugu, bilindik bir meseleyi yalin bir lislupla ama cesurca irdeler. Ancak
yonetmen Cigdem Vitrinel ne erkege bagimli yasayan {ist orta sinif Sevda’nin
ozglirlesmesine olanak tanir ne de kendi ayaklari izerinde durmak i¢in miicadele eden
bekar anne Zuhal’in, Sevda tarafindan o6ldiiriilmesine engel olur. Oldukc¢a gercek kadin
karakterler yaratmayi basarmis olsa da kadimnlar i¢in eril diinyanin karamsar, sarsici

sinirlarint agmalarinin olanakliligindan ¢ok uzak kalmistir.
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Gozetleme Kulesi filmi, Tirkiye’nin geleneksel, ataerkil aile yapis1 ve kiiltiirtinde
Seher’in sessiz isyani, Ozgiirlik miicadelesi ve hayata tutunma cabalar1 anlatilir.
Dayisinin tecaviizli sonrasi hamile kalan Seher’in daimi, sabit bir 6zel alan1 yoktur. Bir
siire nce, 6zel alan1 olan ailesinin ve dayisinin evi, ikinci Dalga Feminizmin slogani
olarak ortaya ¢ikan “6zel olan politiktir” sdylemiyle oOrtiislir. Seher 6zel alanindaki
ataerkil sinirlandirilmalar ve eril siddetten dolay1 6zel alanlarini reddetmis; kendi basina,
Ozne olarak hayatinin sorumlulugunu almaya karar verip harekete gecmis, giiclii bir
kadindir. Seher filmin anlatisinda, kendi miicadelesini vermeye calisirken, film boyunca
bir erkek etkisi veya erkek hegemonyasi ile karsi karsiya kalir. Buna ragmen miicadele
etmeyi birakmaz. Pelin Esmer her ne pahasina olursa olsun miicadelesini siirdiirecek

giiclii bir karakter yaratmaya caligmistir.

Hayatboyu ataerkil cinsiyet sisteminde kadinlarin denetlendigi, erkegin tistiinligi
kabuliiyle esitsiz iligki bicimlerinin yeniden firetilmesinden farkli olarak; Ela’nin
secimlerini ve ikili iliskisinde varolus sorgulamasini ortaya koyan bir filmdir. Ela
mensubu oldugu sinifin getirdigi konfor olanaklarimin da aracilifiyla evliligindeki
duygusal yoksunluguna tahammiil etmemeyi tercih eder. Ev i¢i ve duygusal emeginin
farkinda olan Ela, isteklerinin ikinci sirada olmasindan ve ihtiyaglari
onceliklendirilmedigi i¢in hayatin1 duygusal ve fiziksel olarak yeniden kurmak adina

sorgular ve harekete gecer.

Koksiiz filminde aile i¢inde ev i¢i ve duygusal emegin esitsizligi s6z konusudur.
Feride ev i¢i alandaki sorumluluklar1 nedeniyle kariyerini, hayallerini ve kendi
ihtiyaclarmi ikinci plana atar; kisisel tercih noktasinda ise asik olmadigi bir erkekle
rizasiyla evlenen geng bir kadindir. Aslinda bu kisisel bir tercih degil, yonetmenin ataerkil

diizeni yeniden kurmasidir.

Toz Bezi filmi, Nesrin ve Hatun’u, Dogu Anadolu Bolgesi’nden Istanbul’a go¢
etmis, giindelikg¢i olarak evlere temizlige giden sosyo-ekonomik olarak alt sinifa mensup
iki kadin1 ve kadin emegini anlatisinin merkezine almistir. Iki kadmn karakter hem kadin
olarak hem sinifsal ve etnik kdken olarak 6tekidir. Nesrin ve Hatun anlat1 i¢indeki ezilme
deneyimlerine ve ataerkil toplumsal cinsiyet rollerini benimsemis kadinlar olmalarina
ragmen; kolaylikla kurban olarak sunulabilecekken, giiclii ve 6zne olarak temsil
edilmislerdir. Nesrin de Hatun da hem 6zel alanda hem kamusal alanda miicadeleyi kolay

kolay birakmayan kadinlar olarak temsil edilir.
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Tereddiit filmi, Turkiye'deki ataerkil diizenin farkli sosyo-kiiltiirel yapilar ve
simiflardaki yansimalarina dair bir hikdye anlatir ve hayati kesisen iki farkli kadini
anlatisinin merkezine alir. Filmin basinda geleneksel ataerkillikle gevrili olan Elmas ve
modern ataerkillikle ¢evrili Sehnaz ¢ok farkli deneyimleseler bile 6zel alanlarinda kendi
duygularini, tatminlerini arka plana atip; erkegini memnun etmek i¢in kendini adamis
karakterlerdir. Filmin anlatisinda, o giine kadar kamusal alanda ve 6zel alaninda hayali
bir nesne gibi olan Elmas, kocas1 ve kayinvalidesinin oliimiiyle sonuglanan felaket
sonucunda Ozgiirliglinlii kazanamamis olsa da terapiler sayesinde kendini suglamaktan
kurtulmasi1 ve sesinin ¢ikmasi kadin olarak giiclendiginin isaretidir. Benzer bi¢imde
Sehnaz da otoriter ve dominant Cem’den ayrilma karari alarak, kadin olarak giliglendigini

ve Ozglirlestigini gdsterir.

Ask Uykusu filminin analizinden ¢ikan veriler literatiirdeki ataerkil bilingdist ve
icsellestirilmis cinsiyetcilik kavramlartyla ortiistir. Freud’un analizine génderme yaparak
Mulvey (1989), kadmin edilgen disilik ile etken erillik arasinda gelgitler yasadiginin,
bunun da fiziksel 6zellikleri {istiine toplumca bindirilmis olan ama fiziksel 6zellikleriyle
celisen kimliginin altin1 ¢izer. Bu gelgitlerde kadinin hareketi edilgen disilikten etken
erillige dogru evrilir. Evlilik bu evrilmenin agiga vurdugu bir islev, bir toplumsal ritiieldir.
Oziinde erotik bir karakter tasimakla birlikte evlenme kadinin erkege dogru hareket ettigi
bir toplumsal eylemdir. Mulvey’in (1989) bu analizi, yukarida ele alinan fallus merkezli
tartigmast ile de tutarlidir. Kadin, ataerkil bilin¢diginin egemen oldugu bir ortamda fallusa
sahip olma arzusunu ¢ocuk sahibi olmakla giderir, bunun da yine ataerkil bilingdisinin
egemen oldugu bir toplumda ¢6ziimii evlenmektir. Sonug olarak filmdeki Yonca ve Seda
karakterleri de evlenme kurgusunda erkege dogru hareket eden, ¢ocuk sahibi olmay1
hayatlarinin merkezine alan kadinlardir. Bu ataerkil bilingdisinin diger bir yansimasi olan

i¢sellestirilmis cinsiyetcilikle de tutarlidir.

Borg¢ filminde Mukaddes evliliginde toplumsal cinsiyet dinamiklerine meydan
okumayan, bu dinamikleri sorgulamayan, ev i¢inde siirekli hem duygusal hem fiziksel
emek veren bir kadindir. Mukaddes’in film boyunca kadini ikincillestiren toplumsal
cinsiyet rollerinin devamlilig1 veya siirdiiriilebilinmesi i¢in kullanilan bilingsiz ve zarar
verici hiyerarsileri 6grenmenin bir sevgi eylemi olduguna inanmasi, yonetmeni kadin
sinemasindan uzaklastirir. Mukaddes, pekala ikili iligkisinde esitlik beklemeyi, saygi

talep etmeyi, hayir demeyi 6grenen bir kadin olarak temsil edilebilecekken, edilmemistir.
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Dolayisiyla yonetmen Vuslat Saragoglu, kadin bakis agisini ve duyarliligini kadin temsili

baglaminda ortaya koyamamustir.

Kovan filminde modern ile geleneksel arasinda pargalanmis bir yasamda yol
alirken kendisiyle ve dogayla yeniden bag kuran gii¢lii, 6zne bir kadin temsili vardir.
Yonetmen Eylem Kaftan, filmin anlatisinda toplumsal cinsiyet rollerini yeniden
iiretmemek igin titizlikle davranmistir. Bu nedenle Eylem Kaftan kadin bakis agisina
sahip kadin yoOnetmen olarak kadin karakterlerini ataerkil bilin¢diginin tuzaklarina
diismeden, kadin karakterini nesnelestirmeden veya marjinallestirmeden, gercekei bir

iislupla aktarmistir.

Zefir’in yonetmeni Belma Bag gibi kadin film yonetmenler, geleneksel ataerkil
sOylemlere meydan okuyan yikici anlatilar sunar. Bekar annelik ile yeni aile yapilanmasi
imgeleri yaratarak, anlati gelistirerek cinsiyet normlari romantik ilgiyi icermeyen ve
acimasiz gercekleri tasvir eden sdylemler ortaya koyabilmektedirler. Benzer bigimde
Kovan filminde Eylem Kaftan, geleneksel olmayan aile dinamiklerini, ¢ekirdek aileye bir
alternatif olarak tasvir etmistir. Her iki filmde de baba figiirlerinin yoklugundan
rahatsizlik duymayan kadinlar tasvir edilmistir. Koksiiz filminde ise yonetmen Deniz
Akcay bu durumun tam tersi bir bakis agisina sahiptir. Baba figiiriiniin yoklugunda anne
ve ¢ocuklarin yasadigi sikismislik ve dagilmanin esigine gelen ailenin trajedisini anlatir.
Geleneksel ataerkil degerlerin- ki burada baba miti ile sembolize edilen- yoklugunda
kadin karakterlerin yetersizlik, korku ve cesaretsizlik hissi Kéksiiz’i kadin sinemasindan

uzaklagtirir.

Ask Uykusu ve Geriye Kalan filmlerinin hikayesi benzer bi¢cimde iki kadin bir
erkek ve aldatma tlizerinedir. Yonca ve Sevda evliliginde aldatilan, orta {ist sinifa mensup,
ev kadinlaridir. Her iki filmin yonetmeni de ataerkilligi derinlemesine icsellestirmis
karakterler yaratmustir. Igsellestirilmis cinsiyetgilik sorununda, kadinlarin diger kadinlara
uyguladigi sozlii veya fiziksel onyargili, ayrimci, cinsiyet¢i tutum ve davraniglar soz
konusudur. Tipki Yonca ve Sevda’nin aldatildigimi 6grendiginde, aldatilmalarinin tek
miisebbibi olarak oteki kadinlari, Zuhal ve Seda’y1r gérmeleri gibi. Erkek egemen imge
ve kurallar1 sorgulayip, kendi kaderlerini tayin etme miicadelesi vermek yerine, evliligin
konfor alaninda kalmak ve kendileriyle yiizlesip, kadinliklarini sorgulamamak adina;

diger kadinlara zarar vermeyi tercih ederler.
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Caligmanin temel kavramlarindan olan toplumsal cinsiyet ve sinema iliskisi;
cinsellik, aile, siddet, annelik, ev i¢i emek, duygusal emek, isttihdam vb. nosyonlarda
senaryo yazimi ve yOnetmenligi kadinlar tarafindan yapilmis secili filmlerde

arastirllmistir ve tartisilmistir.

Caligmada, cinsiyete dayali isboliimil ve toplumsal cinsiyet iligkileri ¢cergevesinde
kadmlarin goériinmeyen emegine Bor¢, Koksiiz ve Toz Bezi filmlerinde Mukaddes,
Nurcan, Feride, Giilten, Hatun ve Nesrin karakterlerinde rastlanmistir. Alt orta sinifa
mensup bu kadinlarin emek hikayesinde yonetmenin sadece bunu ortaya koymasi soz
konusudur. Ancak kadin yonetmenler ve kadin sinemasi agisindan bakildiginda bu filmler
elestirellikten uzaktir. Bu filmler izleyiciye sadece kadinlarin varolan esitsiz durumunu
sergilemektedir. Ataerkil toplum bu kadin karakterlerin bagimsiz bireyler olmalarina izin
vermedigi i¢in, bu filmlerdeki kadinlar “6teki” olarak kurgulanir ve bu bakimdan, kadin
izleyiciler muhtemelen kendilerini bu filmlerdeki kadin karakterlerle 6zdeslestirmeyi

tercih etmez.

Caligma kapsaminda incelenen filmlerde ortaklasan bir diger kavram cinsel taciz
ve tecaviizdiir. Gozetleme Kulesi, Tereddiit ve Ask Uykusu filmlerinde Seher, Elmas ve
Yonca karakterleri cinsel taciz ve tecaviize maruz kalan kadinlardir. Seher dayisi, Elmas
ve Yonca ise kocalar tarafindan tecaviize ugrar. Gozetleme Kulesi ve Tereddiit filminde
bu durum kadinlarin sessizce kabullendigi bir siddet bi¢cimi olarak degil, Seher’in kaldig1
evi terk edip, ailesini karsisina alma pahasina buna direndigi, ayakta kalma miicadelesi
verdigi bir durum; Elmas’in ise cinnet ge¢irip, kocasini ve kaynanasmi oldiirdiigi;
Sehnaz’in da kocasini terk ettigi bir durum olarak aktarilmistir. Ask Uykusu filminde ise
Yonca’nin tecaviiz ve siddeti kabullenisi, filmin kadin deneyiminden uzak, kadin bakisini
merkez alan bir yapida kurulmamis oldugunu kanitlar. Nisan Akman ataerkil anlati
kaliplar1 ig¢inde cinsiyetler arasindaki asimetrik iktidar iligkilerini yeniden iiretmekten

Oteye gidememistir.

Incelenen filmlerde Zefir ve Kovan’da ana karakterler Ay, Zefir ve Ayse doga ile
biitiinlestirilerek temsil edilmistir. Doganin i¢inde doga kadar giiclli, kararh, ozgiir,
basma buyruk, kendi ritminde yasayan kadinlardir. Kadin sinemasinin basarili birer
ornegi olan bu filmlerde toplumsal cinsiyet rollerine sigamayan, kendi kararlarini alabilen
kadinlar, feminist film kuraminin da cabasi olan sinemada erkek bakisini kiran, kadin

izleyicinin kadin bakisiyla 6zdeslemesine olanak saglayan karakterlerdir.
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Calismada incelenen filmlerde, feminist film kuraminin toplumsal cinsiyetin
kamera aracilifiyla isleme bi¢imini ortaya koyan skopofilik bakisa dair elde edilen
bulgulara gore, yonetmeni kadin da olsa bazi filmlerde gozetlemeci bakisa rastlanmaistir.
Geriye Kalan filminde olaylar1 kontrol altinda tutmaya calisan erkek kahramanin giicti,
erotik bakisin aktif giicliyle birlesir. Boylece kadin karakterler zaman zaman nesnelesir.
Koksiiz filminde Ilker’in arkadasinin annesi Giilten’le cinsel ilikiye girdigi sahnelerde de
kameranin skopofilik bakisla kadini neslelestirdigi tespit edilmistir. Daha yogun bi¢cimde
Ask Uykusu filminde rastlanan skopofilik bakisla, kadin karakterler denetlenen ve merakli

bakislarin odagi olan nesnelere dondisiir.

“Kadin sinemasi, kadin filmleri neden 6nemlidir?” sorusu 1s18inda incelenen
filmler degerlendirilecek olunursa; kadin yonetmenlerin kadin bakis agisi ile kadin
hikayeleri sunmasi énemli bir konudur ¢iinkii kadinlik hakkinda duygular1 hissedecek ve
icsellestirecek olan yine kadinlardir ve bu nedenle bu calismada kadin yonetmenlerin

filmlerine odaklanilmistir.

Incelenen filmlerde kadinlar ekonomik olarak erkeklerden daha alt seviyededir
(Geriye Kalan filminde Sevda ve Zuhal; Gozetleme Kulesi filminde Seher ve annesi;
Koksiiz filminde Nurcan, Giilten; Toz Bezi filminde Hatun, Nesrin; Tereddiit filminde
Elmas; Ask Uykusu filminde Yonca; Borg filminde Mukaddes, Huriye), kamusal alandan
ziyade daha ¢ok eve dair faaliyetlerle iligkilendirilir. Geriye Kalan filminde Sevda;
Gozetleme Kulesi filminde Seher’in annesi; Koksiiz filminde Nurcan, Feride, Giilten;
Tereddiit filminde Elmas; Ask Uykusu filminde Yonca; Bor¢ filminde Mukaddes,
Huriye), daha duygusaldir ve erkeklerden daha az giicliidiir (Geriye Kalan filminde
Sevda; Gozetleme Kulesi filminde Seher’in annesi; Koksiiz filminde Nurcan, Feride,
Giilten; Tereddiit tfilminde Sehnaz, Elmas; Ask Uykusu filminde Yonca, Seda; Bor¢
filminde Mukaddes, Huriye).

Incelenen filmlerin cogunda olan bu dzcii yaklasimin (kadin budur, erkek sudur)
cinsiyeti nasil sabit bir hale getirdigi ve nasil cinsiyet farkinin dogallastirilmasina
(insanlarm bunu “dogal” olarak kabul etmesi) yol actig1 agikardir. Oysa erkeklerin
Ozgiirliigii, tistiinligli ve iktidar1 {izerinden tasarlanmis olan toplumsal, kiiltiirel, bireysel
kosullarin ve politikalarin sorgulanmasi gerekmektedir. Ancak incelenen filmlerde bu
sorgulama ve dolayisiyla kadin temsilleri baglaminda, kadin sinemasina “biling

2 13

yiikseltme”, “gliclenme” ve “duyarlilik yaratma” noktasinda katkis1 sinirlidir. Sinema
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seyirci iligkisi ve sinemanin toplum iizerindeki etkisi géz oniine alinirsa anaakim ve/veya
bagimsiz sinema aligkanlik olarak kadin karakterleri “cocuklar veya kadinla iligkili olarak
tanimlanan fedakarlik temalar1” merkezinde goérmektedir ve kadin izleyicileri “ekranda
gordiikleri giicsliz ve kurban konumundaki kadin figiirler veya aktif erkek kahramanlar

ile 6zdeslestirmeye tesvik etmektedir” (Montgomery, 1984, s. 39).

Incelenen filmlerin genel egilimi sadece durum saptamasi yapip, elestirel bakis
acist gelistirmek noktasinda zayif kalmig olmalaridir. Filmlerdeki kadin temsillerinde
varolan esitsiz kosullarin, toplumsal cinsiyet rollerinin, ataerkil yaptirimlarin durum
tespitini yapmak, bu kavramlar hakkinda ilk diisiince ile son diisiince arasinda bir anlam
degisimi ortaya koyamadig1 siirece islevsiz tespitlerden Oteye gidememektedir.
Cinsiyetin kurgusunu ve cinsiyet ideolojisinin nasil islev gordiigiinii anlamak, bunlara
karsilik vermenin ve alternatif yeni okumalar ortaya koymanin ilk énemli adimidir. Bu
baglamda kadin yonetmenlerin, toplumsal cinsiyet baglaminda kadinlarin tarihsel,
siifsal, irksal, sosyal konumlarin1 g6z ardi etmemesi, sinemadaki eril bakis agisini

kirmak adina doniisiimiin ilk asamasi kabul edilebilir.

Suner’e (2010, s.163) gore, filmler sanatsal veya popiiler olmasina bakilmaksizin,
filmin Gykiisii erkek bir kahramanin etrafinda doner ve “kadinlar, aktif 6zneler olarak
degil, erkeklerin arzu nesneleri olarak tasvir edilirler”. Suner, savini su sozlerle devam
ettirir: “Bu filmlerin ¢ogunda kadinlarin olmadig1 dogrudur. Kadinlar her zaman erkekler
tarafindan goriildiigii gibi temsil edilir, son tahlilde, bu filmler erkekler hakkindadir ve
kadnlar, hikayelere yalnizca erkek arzusunun nesneleri olarak sizar.” (Suner 2010:174)
Incelenen filmlerden yola ¢ikarak sdylenebilir ki, kadinlarin bagimsizlik ve 6zgiirlesme
miicadelesi ¢cogunlukla erkeklerin kontrolii altindadir. Kadinlar erkek egemen sistemde
kalmaya devam eder ve kendi benliklerinin farkina varmalar1 zordur. Her ne kadar
kadmlar ozgiirliikleri i¢in miicadele ediyor olsa da miicadeleye erkek miidahalesi
kacinilmazdir. Bu durum aradan kag y1l gegmis olmasina ragmen Mulvey ve Friedan’in

caligmalarini destekler bi¢cimdedir.

Calisma kapsaminda incelenen, kadin sinemasinin 6rnegi olarak siniflandirilan
kadin bakis agisiyla ¢ekilmis sinirli sayidaki filmde heteroseksist bakis agisinin baskinligi
dikkat cekicidir. Nitel bir calismada bir bulgunun varligi kadar yoklugu da veridir.

Alternatif cinsel kimliklere rastlanmamistir. Heteroseksiiel olmayan cinsiyet kimlikleri
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iizerine veri olmamasi, kadin sinemasinin 6rnegi de olsa bu kimliklerin g6z ard1 edildigi

gercegini ortaya koyar.

Modernlesme ve ekonomik biiyiime yeni Tiirk sinemasina daha fazla 6zgiirliik
getirmistir; ancak buna ragmen kadin yonetmenlerin sayis1 hala oldukca azdir. Caligmada
analiz edilen filmler ¢er¢evesinde ele alindiginda, Cigdem Vitrinel, Deniz Akgay, Nisan
Akman, Ahu Oztiirk, Vuslat Saracoglu filmlerinde cinsiyet sorununu Snemsiz gibi
gostermektedir ve bu gézleme paralel bir sekilde bu kadin yonetmenler feminist durus ile
aralarina mesafe koyma egilimindedir denilebilir. Farkli bir ifadeyle bu kadin
yonetmenlerin filmlerinde feminist bakis agisina rastlanmamaistir. Analiz edilen filmler
cergevesinde, cinsiyet konularini tartisma ve feminist durus ile kisisel olarak 6zdeslesme
bakimindan kendilerinden daha emin olan Belma Bas, Yesim Ustaoglu, Pelin Esmer, Asli

Ozge ve Eylem Kaftan son yillarda bir degisim ortaya koyabilmistir.

Genel olarak Tiirkiye’de feminist sinemanin varligindan ve kadin sinemasindan
“sinema” akimi diizeyinde soz etmek miimkiin goriinmemektedir. Bireysel diizeyde
birkag filmle sinirli kalan feminist sinema ve kadin sinemasinin yoklugunun temel nedeni
ise tarihsel, kiiltlirel, ekonomik nedenlerle feminizm ve sinemanin birlesmemesi, paralel
yollarda kalmasi ve ayri ihtiyaglar tarafindan yonlendirilmesinden dolayidir. Gene de
varolan esitsiz diizenin doniistiiriilebilmesi i¢in, kadin yonetmenlerin kadin karakterlerin
temsili noktasinda ortaya koyacagi radikal anlati stratejilerine; bazi alanlardan bagini
koparamayan karakterlerin aksine, kadin karakterlerin varoluslarini kamusal olarak
goriiniir olacak sekilde sunan, 6zel ve kamusal alanda mevcudiyetlerini sergileyebilen,

0zne olabilen, umut vadeden kadin karakterlere ihtiyag vardir.
5.2. Oneriler

Bu calismada segilen filmler birer durum gibi ele alinip, nitel durum analizi
yontemi kullanilmistir. Filmler kadar 6nemli olan izleyicilerin filmleri nasil alimladig:
caligmanin kapsami disinda tutulmustur. Dolasiyisiyla senaryo yazari ve yonetmeni kadin
olan filmlerin; izleyicilerin ataerkil kodlari, toplumsal cinsiyet rollerini sorgulamasi
bakimindan sorgulama, biling yiikseltme ve doniistiirme potansiyeli ayri bir c¢alisma

olarak literatiire katki saglayabilir.

Bu calismada feminist kuram ve feminist film kurami ¢ergevesinde sadece kadin
karakterler incelenmistir. Kadin yonetmenlerin filmlerinde yalnizca kadinlar degil;

feminist film kuramiin 1980’lerden beri kesisimsel bir gozle mercek altina aldigi
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alternatif cinsiyet kimliklerinin ve cinsel yonelimlerin arastirilip, incelenmesi de 6nem

tasir.
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EK 1. Arastirma alanini olusturan filmler.

Yil Film Y onetmen Senarist
1. | 2010 | Zefir Belma Basg Belma Basg
2. | 2011 | Geriye Kalan Cigdem Vitrinel Cigdem Vitrinel, Sebnem
Vitrinel
3. | 2012 | Yabanci Filiz Alpgezmen Filiz Alpgezmen
4. 12012 | Araf Yesim Ustaoglu Yesim Ustaoglu
5. 12012 | Gozetleme Kulesi Pelin Esmer Pelin Esmer
6. | 2013 | Mavi Dalga Zeynep Dadak, Merve | Zeynep Dadak, Merve
Kayan Kayan
7. | 2013 | Koksiiz Deniz Akgay Katiksiz Deniz Akgay Katiksiz
8. | 2013 | Hayatboyu Asli Ozge Asli Ozge
9. | 2014 | Deniz Seviyesi Esra Saydam, Esra Saydam,
Nisan Dag Nisan Dag
10.| 2015 | Toz Bezi Ahu Oztiirk Ahu Oztiirk
11.| 2015 | Nefesim  Kesilene | Emine Emel Balci Emine Emel Balci
Kadar
12.| 2015 | Yagmurlarda Giilten Tarang Giilten  Tarang, Cagla
Yikansam Canbaz
13.| 2015 | Mustang Deniz Gamze Ergiiven Deniz Gamze Ergiiven,
Alice Winocour
14.| 2016 | Kasap Havasi Cigdem Sezgin Cigdem Sezgin
15.1 2016 | Ana Yurdu Senem Tiiziin Senem Tiiziin
16.| 2016 | Her Sey Asktan Andag¢ Haznedaroglu Andag¢ Haznedaroglu, Ayse

Balibey Tanil
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17.1 2016 | Cok Uzak Fazla | Tiirkan Derya Tiirkan Derya
Yakin
18.] 2016 | Bana Git De Handan Oztiirk Handan Oztiirk
19.] 2016 | Tereddiit Yesim Ustaoglu Yesim Ustaoglu
20.| 2017 | Misafir Anda¢ Haznedaroglu Anda¢ Haznedaroglu
21.| 2017 | Ask Uykusu Nisan Akman Nisan Akman
22.| 2017 | Bir Nefes Yeter Yasemin Tiirkmenli Pelin Karamehmetoglu
23.1 2017 | Kaygi Ceylan Ozgiin Ozcelik Ceylan Ozgiin Ozcelik
24.| 2018 | Borg Vuslat Saracoglu Vuslat Saracoglu
25.| 2018 | Deliha 2 Gupse Ozay Gupse Ozay
26.| 2019 | Kovan Eylem Kaftan Eylem Kaftan
27 | 2019 | Kader Postasi Elif Akarsu Polat, Cigdem | Elif Akarsu Polat, Cigdem

Bozali

Bozali
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