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TURKIYE SINEMASINDA FEMINIST BAKISLAR: KADINLAR ARASI
ILISKILERIN TEMSILI VE CINSIYET POLITIKALARI

OZET

Bu caligmada feminist film kuraminin tartigsma alanlar1 Tiirkiye sinemasina ait belirli 6rnekler
iizerinden takip edildi. Feminist film kurami, sinemay1 referans alarak eril diinyanin insa ettigi
ve bilhassa kadinlar acisindan esitsizlikler ve hiyerarsiler lireten bakis acilarmi pek cok
kanaldan hareketle elestiriye tabi tutar. Ancak yalnizca bunu yapmakla kalmaz; bununla
beraber, kadmlar ve eril tahakkiime maruz kalan diger tiim normatif olmayan 6znellikler i¢in
feminist ingalar tiretir. Bu genis hareket alan1 feminist film kuraminin en basta feminist teori
olmak tizere diger pek c¢ok kuramsal hatla da bulusmasmi saglar. Bu tez, bahsedilen bu
baglantilarin da izini siirmeyi hedefledi.

Calismada incelenen filmler feminist film kuraminin belirli tartisma eksenlerinden hareketle
birtakim gruplara boliinerek analiz ediliyor. Ornegin 1980’lerin “kadmn filmlerine” ve oradan
2000’lere uzanacak sekilde Tiirk sinemasindan belirli “kadin yOnetmenlere” ve {irettikleri
filmlere bakiliyor. Bunun yani sira 2000 sonrasi feminist séylemle yakin temas icerisinde olan
ve yine kadin yonetmenler tarafindan g¢ekilen bazi filmler belirli ortakliklar ve baglantilar
iizerinden analiz ediliyor. Yer yer Yesilcam’dan da gecerek 1980’lerden 2000 sonrasina uzanan
benzer imgeler ve duygu evrenleri arastiriliyor. Son boliimde ise etik/estetik/politik agidan
Tirkiye sinemasinda yeni bakiglara imkan yarattigi one siiriilen dort film, kadinlar arasi
deneyimler ve bu deneyimlere iligkin imgeler/sesler referans alinarak yakin okumaya tabi
tutuluyor. Boylelikle bu ¢alisma 1980’lerden giiniimiize uzanan film 6rnekleriyle ve bunlar
arasinda kurulan belirli baglantilarla, yer yer yonetmenin toplumsal cinsiyetini hesaba katarak
yer yer ise bu meseleyi parantez igerisine alarak Tirkiye sinemasini feminist bir perspektiften
okumay1 deniyor.

Anahtar Kelimeler: Feminist film kurami, temsil, feminist sinema, “kadin filmi”, “kadin
yonetmen”, kadinlar aras1 deneyimler, imge/ses rejimi, Tiirkiye sinemasi.



FEMINIST GAZES IN CINEMA OF TURKEY: THE REPRESENTATIONS OF
RELATIONSHIPS BETWEEN WOMEN AND GENDER POLITICS

ABSTRACT

In this study, some key issues and debates in feminist film theory, were followed through
specific examples from cinema of Turkey. Feminist film theory criticizes the male gaze, arguing
that it builds and produces inequalities and hierarchies, especially for women, through many
channels. But it doesn’t just do that; in addition, it produces feminist constructions for women
and all other non-normative positions, subjected to masculine domination. Covering such a
wide range of topics enables feminist film theory to meet many other theoretical lines,
especially feminist theory. This thesis aims to trace these connections.

The films examined in this study are analyzed by dividing them into a number of groups based
on certain debates of feminist film theory. Examples of groups analyzed include the “woman’s
film” of the 1980s, or “female directors” from the beginning of the Turkish cinema to 2000s,
and the films they produced are discussed. In addition, some films produced by female directors
from post-2000s, which are in close contact with feminist discourse are analyzed by taking into
account the connections and commonalities between them. Similar images and emotional
universes are explored in these films stretching from the 1980s to post-2000s whilst passing
through Yesilcam from time to time. In the last part, four films that are claimed to create new
perspectives in cinema of Turkey from an ethical, aesthetic and political point of view are
subjected to close reading with reference to the experiences between women and the images
and sounds related to these experiences. Thus, this study tries to read the cinema of Turkey
from a feminist perspective, with examples of films and certain connections established
between them, dating from 1980s to the present; by taking into account the gender of the
director for some films, and by exclusively focusing on the pictures for other films.

Key Words: Feminist film theory, representation, feminist cinema, “woman’s film”, “female
director”, experiences between women, image/sound regime, cinema of Turkey.



1. GIRIS

Bu c¢aligmanim ilk adimi Tiirkiye sinemasinda kadmlar arasi arkadasligin ne sekilde temsil
edildigi sorusundan hareketle ortaya ¢iktl. Amacim yapim yil1 2000 sonrasi olan, birden fazla
kadmni ve bu kadmlar arasindaki iliskileri odagina alan filmleri analiz etmekti. Aklimda ki Geng
Kiz, Toz Bezi ve Mavi Dalga filmleri vardi. Bu filmlere sonradan Agsk, Biiyii vs filmi de eklendi.
Adi1 gegen filmleri kadinlar aras1 deneyimleri feminist bir perspektiften inga etmeleri ve bu
insanin dogrudan feminist bigimlere, kameranin feminizmle iiretken bir hizaya gelmesine
olanak tanimasi cercevesinde sectim. Dort filmin de etik/estetik/politik acidan Tiirkiye
sinemasinda yeni bakislara imkan yarattigni diisiindiim. Ancak yine de Tirkiye sinemasina
iligkin bir soz TUretirken bu filmleri, kendi iglerine kapali yiizergezer bir sekilde ele
alamayacagimin sonucuna vardim. Yani bu filmleri Tiirkiye sinemasi icerisinde tarihsel olarak
belirli bir baglama oturtmam, olast baglantilar insa etmem ve birtakim
stirekliliklerin/stireksizliklerin izini siirmem gerektigini diisiindiim. Feminist bir soylemi
referans alarak belirli bir grup filmin yeni bakislar insa ettigini one siirerken bu sdylem
cercevesinde Tiirkiye sinemasmin pek ¢ok kesitine bakmamin, onceki bakiglarin birikimine
isaret etmemin zorunlulugunu fark ettim. Boylelikle tez, kadinlar arasi iligkilerin ama ayni
zamanda kadin 6znelliginin temsil bigimlerini, kadinlar1 merkeze tasiyan hikayeleri ve buna
isaret eden imgeleri/sesleri ya da “kadin yonetmen” meselesini yani feminist sinemaya iliskin
pek cok tartismayi Tiirkiye sinemasi iizerinden takip eden ve nihayetinde yakin okumaya tabi
tutulan filmleri tiim bu birikimi hesaba katarak analiz eden bir ¢er¢eve kazandi. Yani tezi
baslatan ilk soru ¢atallanarak baska baska sorularin dogmasin1 miimkiin kildi. Tezi bu sekilde
kurgulamamin en basta danismanim Umut Tiimay Arslan olmak iizere jiiri iiyeleri Ozlem Giiclii

ve Feryal Saygiligil’in elestirileri ve onerileriyle miimkiin hale geldigini not diigmem gerekir.

Yukarida dile getirilenler 151ginda tezin bu ¢ercevede ana odagi Tiirkiye sinemasinin son 40
yilinda iiretilmis belirli filmleri feminist film teorisinin tartisma eksenleriyle analiz etmek oldu.
Bu tartigmalar ayn1 zamanda feminist teorinin kendi icerisindeki tartigmalarla da cakisir.
Calisma feminist film teorisinin ana ugraklarmna, kiilt metinlerine, bu metinler iizerine insa
edilen birikimlere, ¢atallanmalara, elestirel goriislere ve iiretici celigkilere deginiyor. Feminist
film teorisi igerisindeki bu kapsamli hat, yeni feminist tahayyiillerin potansiyel kuvvetlerine,

sinemada feminist icatlarin insa edilebilirligine isaret eden bir imkanlar kiimesi olusturur.



Normatif erilliklerin disinda kalan baska tiirlii olabilirliklere filmler {izerinden alan agan
feminist film teorisi, sinemada yeni kiiltlirel olanaklarin iiretimine odaklanan diger pek ¢ok
kuramsal hatla da cakisir. Bu hatlara iligkin izlekleri 6rnegin Jacques Ranciére ve Kaja
Silverman’in ¢aligsmalarindan takip edebiliriz. Ranciére’in bilhassa “duyumsanabilir olana ait
baska bir politika” veya “miimkiin olanin manzarasini degistirmek” (96) seklinde tarif ettigi
imkanlara odaklanan Ozgiirlesen Seyirci (2015) adli ¢alismasi bu kuramsal hattin
potansiyellerini goriiniir kilar. Bu potansiyelleri Ranciére soyle betimler: “Uyusmaziiklar
meydana getirme; duyumsanabilir sunum tarzlarin1 degistirme; cerceveleri, Olgiileri veya
ritimleri degistirerek boylece ifade bi¢cimlerini degistirme; goriiniisle gerceklik, biricikle genel,
goriiniir olanla goriiniiriin anlam1 arasinda yeni baglar kurma...”(62). Burada artik gergekligin,
hakiki olanin pesinde degilizdir; bunun yerine, mevcut kurmacalarin insa ettigi diinya
tasarimlarina olas1 liretken miidahalelerin alani icerisindeyiz. Silverman’m da benzer bir hattan
yol alarak goriiniir diinyanin sinirlarmi ¢ekistirecek imkanlar1 barindirdigini diistindiigti gorsel
metinler lizerinden iirettigi kavramsal aygitlar zengin bir icerik sunar. Bu calismada da
Silverman’in en basta “kiiltlirel perde” olmak iizere insa ettigi pek cok kavram onemli bir
kuramsal ¢erceve sagladilar. Silverman (2006) kiiltiirel perdeyi, toplumsal farklarm {iretiminde
rol oynayarak ideolojik etkiler {ireten ve gergeklik etkisi yaratan bir imgeler repertuar1 olarak
tarif eder (202). Silverman perdenin ayni zamanda psisik isleyisler tarafindan da onaylanan bir
repertuar oldugunun altim1 ¢izer. Silverman’in tarif ettigi perde kavrami yalnizca normatif
temsillerden olugsmaz; bunun yerine, “her tiirli muhalif ve altkiiltiire ait temsili de” (261)
barindirir. Bu, perdeye olasi libidinal yatirimlarla miidahalede bulunabilecegine ve yeni
kiiltiirel olanaklarin yaratilabilecegine isaret eder. Silverman perdeye psisik miidahaleleri
istlenebilecek estetik metinler icerisinde ise Lacan’dan da hareketle gorsel ve imgesel
bicimlerin dnemli bir rol oynadigini séyler ve yeni 6zne koordinatlar1 i¢in alternatif imgelerin

yaratilmasi gerektigini vurgular (127-8).

Kiiltiirel perde kavrami sinemay1, normatif imgeleri veya bu imgelere kars1 isleyen yeni imgesel
hatlar1 diistinmek; goriiniir diinyanin esiklerini miizakere etmek ya da yeniden bi¢imlendirmek
acisindan epeyce islevsel bir kavram. Ornegin Tiirkiye baglami icerisinde de Umut Tiimay
Arslan bu kavramla iligkili bir sekilde “Tiirkliik perdesi” kavramni gelistirir. Oznellik iireten
toplumsal bir iktidar bi¢cimi olarak Tiirkliik perdesi, bedenleri bastan asagi kat ederek duygular
alaninda hareket eden hem politik hem de psisik bir egemenlik insasina dayanir (2015; 2017).
Bu perdenin Yesilgam’la/Tiirk sinemasiyla olan bagini ise Arslan, “Tiirkliigiin sinema perdesi”

olarak kavramsallastirir. Kiiltiirel bir perde, bir “biiyiik hikaye” (12) ya da bir “biz perdesi”



olarak Yesilcam filmleri Arslan’a gore ayni zamanda “iktidarin duygular alanindaki hareketini”
(11), en mahrem olarak goriilenin i¢inde “toplumsal olanin ayak izlerini” (12) (Arslan, 2010)
gorebildigimiz metinler olarak karsimiza ¢ikarlar. Bu g¢ercevede bir kiiltiirel perde olarak
sinema, hem toplumsal olanin hem de psisik olanin ve bunlarmn birbirine kenetlendigi, i¢ ice

gectigi anlarimn takibini siirmeye imkan tanir.

Kiiltiirel perdeyi toplumsal cinsiyet ve cinsellik alaninda iiretilen normatif temsiller agisindan
bir “kadinlik perdesi” olarak da diisiinebiliriz. Bu perde, sinemada kadinlarin patriarkal
filtreden gecirilmis bilhassa gorsel ama ayni zamanda isitsel tarihini barindirir. Bir bagka
deyisle kadmlik perdesi, kadinliga iliskin normlar: tesis eden, cinsel farki/cinselligi/bedeni
diizenleyen hem optik hem de akustik bir eril aynaya/perdeye! isaret eder. Bu calismada da hem
bahsedilen bu kadmlik perdesinin hem de bu perdeye yapilan iiretken miidahalelerin, yeni
gdrme ve goriilme bigimlerinin, zemin kaydirici potansiyellerin izleri siiriiliir. Diger bir ifadeyle
Ranciére ve Silverman’in agtig1 teorik hatlar, feminist film kurami ve pratiginin alan agtigi

imkanlarla beraber tartisilir.

“Feminist Sinema Tartismalar1” adli ilk bolimde Oncelikle temsil kavramina, temsilin
politikasina ve kurucu etkisine bakiliyor. Temsilin gii¢ iliskileriyle, tarihin belirli bir aninda
egemen olan sdylemlerle olan iliskisi irdeleniyor. Bu iligskiler bilhassa toplumsal cinsiyet
perspektifinden hareketle analiz ediliyor. Temsil sisteminin 6nemli bir ayagimi olusturan
sinemada imgelerin yaygin iiretim bi¢imlerinden biri olan ideallestirme/degersizlestirme
seklindeki ikiliklere vurgu yapiliyor. Cinsiyet/toplumsal cinsiyet sistemine ne sekilde dahil
olacagimiz1 belirleyen, bu sisteme iliskin anlam diinyasmi sabitlemeye calisan temsil ayni
zamanda normatif olmayan 6znellikler agisindan da onemli bir miicadele alanini olusturur.
Egemen temsil pratiklerinin insa edici kuvvetine ragmen tiim anlam diinyasma
hilkkmedememesi, yeni temsil stratejilerinin diisliniilmesine, baska tiirden 6znellik formlarinin
yaratilabilmesine imkén taniyor. Feminist film pratiginin de tam olarak bu imkanlar iizerine
onemli bir diisiinme alan1 agtigini1 sdyleyebiliriz. Baskin temsil sistemlerine yonelik pek ¢ok

toplumsal fark bi¢imi ve bunlar arasindaki kesisimsellikleri igcerisine dahil eden bir elestiriden

1 Umut Tumay Arslan (2021) eril perdenin koordinatlarina iliskin zeminin ne sekilde kaydirilabilecegini, bu
perdeye ickin gliclerin nasil yapibozuma ugratilabilecegini Benim Sinemalarim (Firuzan/Gulsiin Karamustafa,
1990) adh film Gzerinden analiz eder. Arslan’a gore film, “hem eril mizansenin hapsettigi, gli¢siiz, caresiz,
bltlaniyle ele gecirilebilir bir nesneye donistirdigli hem de eril anlatinin, ‘disme hikayesinin’, kendini tek
gerceklik, tek yol olarak dayattigi bir diinyayla catisma icindedir” (34).



hareketle feminist film pratigi, yeni gorme/goriilme bicimlerinin inga edilmesine olanak

yaratiyor.

Feminist film yazimi goriiniir diinya {izerine bir¢ok kanaldan beslenerek kritik sorular soran ve
bu sorulara olas1 cevaplar iireten bir birikime sahiptir. Sorulan sorular ve bu sorulara iliskin
miimkiin cevaplar diinyaya normatif baglanmalarimizi yeniden gézden gegirecek bir imkanlar
kiimesi yaratir. Ornegin Laura Mulvey’in bu yazm igerisinde eril bakis kavramu etrafinda insa
ettigi ve 1975 yilinda yayinladig1 “Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemas1” adli makalesi boylesi bir
imkana kapi aralar. Mulvey’in agtig1 yolu takip eden ya da onun metnini elestirerek ilerleyen
pek ¢ok film teorisyeni de bu imkanlara yenilerini ekleyerek yeni goriis alanlar1 insa ederler.
Tiim bu birikim icerisinde basta temsil meselesi olmak {izere pek ¢ok tartismayla beraber idrak
edilebilir olanin sinirlar1 alabildigince c¢ekistirilir. Bu islemler birden fazla sorusturma
kanalindan hareketle gerceklesir. Ornegin bir taraftan imge rejimine, dte taraftan ses rejimine
ya da ilizerinde calisilan malzemeyi adlandirma meselesine, arzu kavramina, 6znellige,
izleyicilik konumlarina, kamera 6niine oldugu gibi kamera arkasina da bakilir. Bu ¢alismada
bu tartisma eksenleri biiylik bir oranda Kaja Silverman, Teresa de Lauretis, bell hooks, Pascal
Bonitzer, Michel Chion, Ruby B. Rich, Anneke Smelik ve Doane A. Mary’in metinlerinden
takip edildi. Tiim bu tartismalar sinemada feminist bir bakisin alan actig1 ¢ergeveleri goriiniir
kilar. Ben de bu ¢alismada ayrmtili bir sekilde analiz edilen belirli tartisma noktalarmi Tiirkiye
sinemasi ekseninde ele aliyorum. Diger bir ifadeyle feminist bir bakigin alan a¢tig1 glizergahlar
ekseninde Tiirkiye sinemasindan belirli kesitlere egiliyorum. Ornegin bir taraftan feminist
hareketten de esinlenen 80’lerin kadmn filmlerine bakiyorum, Gte taraftan feminist bir saik
giitstin veya giitmesin kadin yonetmenlerin ¢ektikleri filmlerle ilgili genel bir resim
cikartyorum. Diger taraftan 2000 sonrasi biiylik bir oranda ilk filmlerini iireten kadin
yonetmenlerin feminizmle yakin bir temas halinde olan filmlerini analiz ediyorum. Son
boliimde ise kadinlar aras1 deneyimleri odaga alarak yakin okumaya tabi tuttugum dort filmi
yonetmenin toplumsal cinsiyetini paranteze alarak inceliyorum. Yani feminist film yazinin
belirli ugraklarmi referans alarak kadh kameranin Oniindeki kadin imgelerine, bu imgeler
arasindaki yer yer ortakliklara, benzer duygu evrenlerine, kdh kameranm arkasinda kimin

durduguna, bu durusun toplumsal cinsiyet politikalarma egiliyorum.

“80’1i Yillar Tiirk Sinemasinda Kadin Filmleri” adli boliim kameranin oniindeki kadinlara,
“kadin filmleri” olarak adlandirilan bir grup film lizerinden bakiyor. Erkek yOnetmenler

tarafindan cekilen bu filmlerde kadinlarin deneyimlerini, arzularini, maruz kaldiklar1 baski



bicimlerini ve giiclenme hikayelerini izleriz. Yesilcam’in biiyiik bir oranda belirli ikilikler
tizerine kurulmus kadm imgelerinden farklilasan imgelerle karsilasiriz. Bu filmlerde beden ve
cinselligi diisiinme bigimlerinin ve inga edilen arzu evrenlerinin doniisiimiine tanik oluruz.
Bahsedilen doniisiime bu ¢calismada daha ¢ok toplumsal baglamla kurulan baglantilar {izerinden
yanit aramaya ¢alistyorum. Bir taraftan 80’lerde yiikselise gegen feminist harekete ote taraftan
da 80’ler Tiirkiye’sinin genel kiiltiirel atmosferine bakiyorum. Filmleri ise siirekli bir sekilde
birbirleriyle iliskilendirerek, aralarindaki ortakliklar1 referans alarak analiz ediyorum. Tiim
bunlar1 6zel alani, bakisi, sesi, arzuyu ve insa edilen duygu evrenlerini odagima alarak
yapryorum. Bir karakterin diger bir karakterle veya bir imgenin diger bir imgeyle olas1

akrabaliklarinin izini siirilyorum.

“Tiirk Sinemas1 Kadm Yonetmenlerine Genel Bir Bakis/lki Kas Arasindaki Cizgi: Kadm
Y 6netmen Olmak™ adli kisimda ise bu sefer biiyiik bir oranda kameranm arkasindaki kadinlara
odaklaniyorum. Ilk kadin yonetmenlerden 2000’lere uzanan kadin yonetmenlere iliskin genel
bir resim ¢ikartyorum. Bu kisim daha ¢ok kadm yOonetmenlerin sinema sektorii icerisinde
yasadiklar1 deneyimlere odaklaniyor. Diger bir ifadeyle bir erkek kuliibii gibi isleyen sektoriin
kadinlar agisindan iirettigi yapisal esitsizliklere kadmlarin kendi anlatilarindan hareketle
bakiyor. Ote yandan bu baslik altinda “kadm ydnetmen” olmak meselesi yine kadmnlarm kendi
aktardiklari, kendi deneyimlerini nasil adlandirdiklar1 {izerinden irdeleniyor. Ancak bu kisim
yalnizca kameranin arkasma degil ama ayni zamanda bu kamerayla iiretilen imgelere de
odaklaniyor. Yonetmenden karaktere oradan da bir karakterden diger bir karaktere uzanan pek

cok baglant1 hatt1 kurulmaya ¢alisiliyor; filmlerin toplumsal cinsiyet politikalar1 irdeleniyor.

“2000’ler Tiirkiye Sinemasmnda Feminist Bakislar” adli bolimde 2000 sonrasi Tiirkiye
sinemasinda kadin yonetmenlerin irettikleri belirli filmlere ve bu filmlerdeki ortakliklara
feminist bir perspektiften bakiyorum. Bunu yaparken ilk dnce 2000°li yillarda Tiirkiye’nin
toplumsal baglamini, politik ve kiiltiirel iklimini kadnlar acisindan analiz ediyorum. Bu
donemdeki siyasal doniisiimleri, feminist hareketi ve feminist giindemleri gézden gegiriyorum.
2000’lerin feminist baglamimi ayni zamanda kendinden onceki donemlerin birikimleriyle,
80’ler ve 90’larin feminist baglamlariyla da, iligkilendiriyorum. Analiz ettigim filmlerde ise
tiim bu toplumsal baglamin filmlerin igerisine nasil sizdigin1 goz dniinde tutuyorum. 80’lerin
kadin filmleriyle 90’larin “sessiz kadin imgeleri” ve oradan da 2000’lerin feminist imgeleri
arasinda siirekli bir sekilde zamansal olarak hem geriye hem ileriye hareket eden bir iliskiler

ag1, bir akrabaliklar kiimesi kurmaya g¢alistyorum. Ortakliklar kadar farkliliklarin da alti



¢iziyorum. Yeni arzu akislarina, miicadele bi¢cimlerine, feminist deneyimlere vurgu yapiryorum.
2000’lerdeki kadin karakterlerin baska hangi filmlerde kimlerin kiz kardesleri olabileceklerinin
izlerini slirliyorum. Benzer duygu evrenlerinin, imgelerin, seslerin ardina diisiiyorum. Bu
boliimde filmlerin igerisine sizan, filmleri yapilandiran feminist ideallere iliskin sorular sorarak

ve belirli sorulara olasi cevaplar arayarak ilerliyorum.

Asuman Suner (2006) 1990’larin ikinci yarisindan sonra olusmaya basladigini diistindiigii Yeni
Tiirk sinemasinda kameranin arkasinda erkek yonetmenlerin bulundugu 9, (Umit Unal, 2002),
Gemide (Serdar Akar, 1998) ve Laleli’de Bir Azize (Kudret Sabanci, 1999) gibi filmlerde kadin
karakterlerin eril bir bakis agisiyla temsil edildiklerine isaret eder. Suner bu filmlerdeki kadin
karakterleri, film igerisindeki yokluklari, sessizlikleri ve erkekler diinyasindaki hayaletimsi
varliklar1 ¢ercevesinde Adi Vasfive (Atif Yilmaz, 1985) filminden hareketle “Vasfiye’nin
Kizkardeslerr” olarak konumlandirir (309-10). Suner’in yukarida dile getirilen “erkek
filmlerinde” insa edilen kadin karakterleri Vasfiye’nin Kizkardesleri olarak tarif etmesinden
esinle ben de bu ¢alismada Vesikali Yarim (Liitfi, O. Akad, 1968) filminden hareketle
“Sabiha’nin Kizkardesleri’nin izini striiyorum. Sabiha’y1 hem 80’lerin kadin filmlerindeki
kimi karakterlerle hem de 2000 sonrasi kadin yonetmenlerin filmlerinde 6ne ¢ikan kadin
imgeleriyle belirli agilardan iligkilendiriyorum. Sabiha’nin tiim ¢erg¢eveyi dolduran;
kameranin/yonetmenin/izleyicinin/sehrin iizerine iizerine yuriidiigii final sahnesindeki ciireti,
ikilikleri asan, “kadin olmaya dair saf bir olasilik hali’nin (Abisel, Arslan, vd., 2005: 58)
izlerini 80’lerden 2000 sonrasina uzanan baska kadin karakterler iizerinden takip etmeye
calistyorum. Diger bir ifadeyle Vesikalr Yarim filminin 6zellikle final sahnesinin baska hangi
filmlerle konusabilecegini, Sabiha ile 80’lerden giiniimiize uzanan kadin karakterler arasinda
nasil baglantilar kurulabilecegini tartistyorum. Cok Tuhaf Cok Tamidik (2005) kitabinda
yazarlar Sabiha’nin “kapanan ¢emberin digma” (120) atildigini sdylerler. Bu disariyi, film
diinyasina ait terimlerle “alan-dis1” olarak diisiinebiliriz. Vesikali Yarim filmi tam da bu alan-
disina, belirsizliklere, sonsuz olasilik hallerine isaret ederek sonlanir. Buradan hareketle 2000
sonras1 kadm yonetmenlerin filmlerinde “kadin olmaya dair sonsuz olasiliklarin”, “baska-
yerlerin” (de Lauretis, 1987) yani biiylik bir oranda alan disina itilenlerin alan igerisine nasil
cagrildigina bakiyorum. Bir filmin finalinden kalan izlerin bagka baska filmlerde yeniden nasil
inga edildigini arastirtyorum. Yesilcam’dan da gecerek 2000 sonrasina uzanan filmleri, bu
filmlerdeki belirli anlar1 birbirlerine dikisleyen bu girisim, bir tiir montaj islemi olarak

diisiiniilebilir.



2000 sonrasinda biiyiik bir oranda ilk filmlerini yapmaya baglayan kadin yonetmenlerin belirli
filmlerinin kendi aralarindaki ortak izlekler ise yedi ayr1 alt baslik altinda degerlendirilir. Bu
basliklar ¢ercevesinde tasraya nereden baktiklari, sesi feminist bir ¢ercevede ne sekilde
kullandiklari, evi, 6zel alan1 hangi bicimlerde tahayyiil ettikleri, cinsel farki/cinselligi veya
kadinlar aras1 deneyimleri nasil kurguladiklar1 gibi sorulara yanitlar aranir. Ele alinan filmlerde
yer yer bir imgeden diger bir imgeye kesme yapacak kadar belirli ortakliklar géze carpar. Bunun
yani sira bu filmlerde toplumsal baglami kimi zaman dogrudan kimi zaman da dolayh
bicimlerde hissederiz; ev, tasra veya iilkenin biitiiniine iliskin kadmlarin ne sekilde s6z
irettiklerine tanik oluruz. Bu baslik altinda kadin yonetmenlerin 2000’ler Tiirkiye’sine iligkin
imgeler ve sesler lizerinden nasil bir resim ¢izdikleri, mevcut politikalara nereden baglandiklar:
ve kendi toplumsal cinsiyet politikalarini nasil insa ettikleriyle ilgili yanitlar aranir. Bir bagka
deyisle sinemanin imkanlarindan faydalanarak filmlerin yilizeylerine ne sekilde feminist

biikiimler verdikleri ve biikiimlerden ne tiirden feminist sdylemler kurguladiklar: tartisilir.

Son boliimde ise dort filmi yakin okumaya tabi tutuyorum. Bu filmleri kadinlar arasi
deneyimleri merkeze yerlestirmeleri ve bu deneyimlere iliskin ayricalikli imgeler insa etmeleri
cercevesinde yan yana getiriyorum. Burada kameranin arkasinda duran yonetmenin toplumsal
cinsiyetini paranteze altyorum ve sadece kamera 6niinde insa edilen diinyaya, imgelere, seslere,
alan ve alan-dis1 yiizeylere, odaklaniyorum. Iki veya daha fazla kadin arasinda insa edilen bir
hikayenin kiiltiirel perdeye farkli acilardan miidahalede bulunma potansiyellerine, film
yiizeylerini feminizmin alanma c¢ekistirebilme olanaklarina bakiyorum. Diger bir ifadeyle
“hakim temsilin zorbaligindan” (Silverman, 2006) ne tiirden kacis imkanlar1 sunduklariyla,
kadinlar aras1 deneyimleri tiretken bir bakisin alanina nasil ¢ekistirdikleriyle, duyumsanabilir
olanin sinirlarina miidahale ederek ne tiirden yeni baghliklar/yeni 6znellikler insa ettikleriyle

ilgileniyorum.

Birden fazla kadmin hikayesine odaklanan filmler, kadinlar arasi deneyimler alanina agilir.
Kadmlar aras1 deneyimler, feminist teorinin epeyce tizerinde durdugu 6nemli bir tartigma alan.
Bu tartigsmalar, ortakliklar kadar farkliliklar1 da igerisine dahil ederek kadmlik alanlarina,
kizkardeslik fikrine, “ortak baskiya” ama ayni zamanda toplumsal fark bi¢cimlerine ve iktidar
iliskilerine de isaret eder. Deneyim kavrami bu ¢aligmada Teresa de Lauretis’in onu ele aldig1
sekilde kullanilir. de Lauretis, Alice Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema (1984) adl

kitabinda deneyim kavramini, 6znelligin insa edildigi bir siire¢ olarak ele alir. Ona goére bu



kavram, 6znellik, cinsellik ve beden gibi temel meselelerle dogrudan iliskilidir. de Lauretis bu
kavrami, bireyin kendisini ¢ikis noktasi olarak goren ve kisinin etrafindaki seylerle kurdugu
iliskiden elde ettigi biricik algilara gdnderme yapan bir kavrayisla kullanmaz. Bunun yerine
deneyimi, toplumsal ve daha genis anlamda tarihsel olan etkilesimlerin bir etkisi olarak goriir
(159). Deneyim kavramini, Joan W. Scott da (2013) sorunsallastirir. Ona gore “deneyime sahip
olanlar, bireyler degil; deneyim araciligryla kurulan 6znelerdir” (149). Scott burada deneyim
kavramini varoluglar1 verili kabul edilen bireylerle degil, tarihsel olarak kurulmus olan
oznelerle iliskilendirmek ister. Bu iligkisellik, deneyimin insa edilmis dogasmi diger bir
ifadeyle tarihselligini ortaya koymayi1 amaglar. Deneyimi tarihsellestirmek Scott’a gore,
“farkliliklarin dogallastirilmasinin™ Oniine gecer ve “farkliliklarin nasil kuruldugunu, nasil
isledigini, hangi yollarla bu diinyada goren ve eyleyen 6znelerin insa edildigini” arastirmanin
bir yoluna doniisiir (146). Scott’un yaklasimini takip etmek, bu calismada da sik sik
zikredilecek olan “kadinlik deneyimi” seklindeki ifadeye iliskin tarih disi, sabit ve otantik
cagrigimlarin bertaraf edilmesini miimkiin kilar. Hem de Lauretis’in hem de Scott’un deneyim
kavramini 6znellikle iliskilendirmis olmalari, Foucault’nun (2014) 6znellik meselesiyle ilgili
one siirdiigii argiimanlarla paralellik gosterir’>. Ancak yine de bu calismalarda yani
deneyim/6znellik tartismalarinda psise alaninin yer almadigmi goriiriiz. Burada Judith Butler
devreye girer. Butler (2015) 6znellik teorisine eksik oldugunu diisiindiigli psise alanini dahil

eder’. Butler’m &znellik teorisine yaptig1 bu miidahale, 6znesi oldugumuz deneyimlerin ayni

2 Foucault’ya gore (2014) 6znesi olarak goriildiigiimiiz deneyimler ve 6znelliklerin dayattig bireysellikler, ne

evrensel ne de zorunludur ama bunun yerine tarihsel ve olumsaldir diger bir ifadeyle tarih i¢inde belli ihtiyaglara
cevap vermek iizere kurulmustur (akt. Ferda Keskin, 15). Scott’un “deneyim araciligiyla kurulan 6zneler” veya
Foucault’nun “6znesi olarak goriildiigiimiiz deneyimler” seklindeki ifadeleri, deneyim ve 6znellik kavramlarinin
i¢ ice gecmis iligkiselligini ortaya koyar. Foucault, her ne kadar 6znesi olarak goriildiigiimiiz deneyimlerin, tarihin
belirli bir aninda belirli ihtiyaclara cevap vermek iizere kuruldugunu ifade etse de bu deneyimlerin degistirilemez
oldugunu 6ne siirmez. Clinkii ona gore deneyimler, hakikat oyunlari araciligiyla kurulur ve bu hakikat oyunlarinda
“her zaman yeni bulgularla kargilasmak, su ya da bu kurali hatta bir hakikat oyununun tiimiinii, dolayisiyla bu
yolla kurulan deneyimleri degistirmek miimkiin” (Keskin, 2014: 13). Diger bir ifadeyle hakikatlerin kim

oldugumuza ve ne olabilecegimize yonelik dayattigi sinirlar, asilabilir ve doniistiiriilebilir niteliktedir.

3 Butler’a gore Foucault 6znenin iktidarla iliskisindeki ikircikli boyutu iyi tespit etmesine ragmen 6zne ile iktidar

arasindaki psisik boyuta diger bir ifadeyle 6znenin nasil boyun egdigine iliskin psisik mekanizmalara deginmez
(10-1). Butler, Iktidarin Psisik Yasam: (2015) adli calismasinda iktidar ve psise teorisini yan yana getirerek bu
boslugu doldurmaya calisir. Butler bu kitabinda, basta Foucault ve Althusser olmak {izere tabiyete nasil

baglandigimiz1 ve bu bagliliklara iligkin olasi cevaplar1 Hegel, Nietzsche ve Freud’un ¢aligmalarinda arar. Tabiyeti



zamanda belirli inkdr ve reddedislerden de olustugunu gosterir. Diger bir ifadeyle
deneyimlerimiz kim/ne ile Ozdeslestigimiz, nelerin idealine kapildigimiz, hangi sevme

bicimlerini reddettigimizle ve “yasanmamis olasiliklar” la (140) da insa edilir.

Butler’in ¢izdigi bu hat Silverman’in politik imkanlar barmndirdigint  diistindigi
0zdeslesme/ideallestirme mekanizmalarina igkin tartistigi kuramsal hatlarla da c¢akisir. Bu
imkanlarin izini Butler, yaratici tekrarlarda, performatif siyasette veya kamusal sdyleme
aktarilmis hiiziinlenilmemis kayiplarda ararken, Silverman baska tiirlii olanaklara kap1 aralayan
estetik metinlerde arar. Her iki diisliniiriin de toplumsal dontisiime iliskin potansiyelleri psisik
alanla iliskilendirdikleri goriiliir. Feminist film kuraminin da daha en bastan beri psikanalitik
alan lizerinden biiyiimesi, ¢esitlenmesi ve catallanmasi Butler ve Silverman’in yeni toplumsal

imkanlara iligkin takip ettikleri teorik hatlarla bulusur.

Yukarida dile getirilenler 6znelligin, 6znesi olarak goriildiiglimiiz deneyim alanlarmin
tamamlanmamis bir siire¢ olduguna ve bu dogrultuda her zaman yeni potansiyellere olanak
tanidigina isaret eder. Buradan hareketle patriarkayla miicadelenin bir formu olarak ataerkil
iligkilerin doniisiimiine katki saglayan belirli tiirden kadinlar arasi1 deneyimlerin, normatif
kadinlik alanlarmna iliskin 6znelligin sorgulanmasina ve boylelikle yeni 6znellik bigimlerinin
olugmasina katki sunabilecegini diisiinebiliriz. de Lauretis (1984) bununla iliskili olarak verili
gostergelerin “zemininin” degistirilmesiyle, 6rnegin ailevi ve kisiler arasi iliskilerin alternatif
formlar1 gibi mikro-politik pratiklerle hem algi hem de ideolojik kodlara miidahale
edilebilecegini sOyler (178). Bu deneyimlere odaklanan filmlerin de goriis alamyla,
gorme/goriilme bigimleriyle, ilgili yeni imkanlarin iiretimine yonelik potansiyellere kapi
aralayabilecegini One siirebiliriz. de Lauretis (1991) temsil stratejilerinde 6nemli olanin standart
gorlis alanini, goriilebilirligin referans cergevesini yani neyin goriilebilecegini doniistiirerek

yeni gorme bicimleri ve yeni toplumsal 6zneler insa etmek olduguna isaret eder (224). Bu, alan

ortaya ¢ikaran ve var olugumuz i¢in zorunlu olan bagliliklarin Butler yine de her defasinda ayni sekilde
yinelenmedigini one siirer. Butler, failligi ve yeni toplumsal imkanlari miimkiin kilanin da tam olarak bu altiist
edici yinelemelerle saglandigini soyler (21-6). Butler, toplumsal cinsiyetli 6zneler haline gelmemizde
hiiziinlenilmemis kayiplar olarak tarif ettigi melankolik 6zdeslesmenin dnemine igaret eder. Butler’a gore bu siire¢
daha en bastan belirli tiirden cinsel bagliliklarin ve bununla iliskili olarak belirli toplumsal cinsiyet konumlarinin
inkartyla islerlik kazanir. Diger bir ifadeyle 6znellesme ya da toplumsal cinsiyet ekseninde erillik ve disillik

Butler’a gore inkar edilmis 6zdeslesmeler yoluyla kurulur (133-145).



disinda tutulanin alan igerisine ¢agrilmasina diger bir ifadeyle, yeni 6znellik formlar1 icat
edilmesine gondermede bulunur. de Lauretis (1990) bunu gercgeklestirebilecek bir sinema
pratiginin normatif anlat1 yapisini doniisiime ugratan, bakisin alanin1 degistirebilen, imge ile
ses biitiinliigiinii bozabilen veya toplumsal cinsiyet kaliplariyla oynayabilen bir insaya ihtiyag
duydugunu soyler (9). Anneke Smelik’e (2008) gore feminist sinemanin tam da yaptig1 budur
(117). Filmlerle beraber bu insa siirecine kadinlar arast deneyimlerin ne sekilde katki
saglayabilecegi lizerine diisiinmek, bu alan igerisindeki imkanlara odaklanmak hem film yapma

bi¢cimlerine hem de feminist teoriye iligkin yeni ¢ercevelerin olusmasina olanak taniyabilir.

Calismada yakin okumaya tabi tutulan filmlerden ilki, /ki Gen¢ Kiz filmi, hem alan-iginde hem
de alan-disinda kurulan bakis estetigi odaga almarak analiz ediliyor. Filmin goériinen yiizeyleri
iizerinden iki kadin arasinda kurulan bakis aligverisinin queer olanaklar lehine caligtig1 6ne
stiriiliyor. Bu anlarda arzu ve 0zdeslesme arasinda varsayilan siirekliliklerin yapibozuma
ugradigl, kadinlar arasi deneyimlerin smirli g¢ergevelerin Otesine gecerek alabildigince
genigledigi goriiliiyor. Kadinlar arasinda insa edilen bu deneyim bi¢imi, Adrienne Rich’in
(1980) “lezbiyen siireklilik” ve Jackie Stacey’nin (1994) “erotiklesmis 6zdeslesme™ kavramlari
iizerinden ele almiyor. Ote yandan filmin alan-dismin ne gibi imkanlar sundugu iizerinde
duruluyor. Alan-disinda lezbiyen arzunun izleri siiriiliiyor. Diger bir ifadeyle gériinen ylizeyler
kadar goriinmeyen ylizeylerin de heteronormativiteye karst nasil isledigi arastiriliyor.
Sinemanin goriliir diinya kadar kor noktalar iizerine de kurulu oldugunun, diger bir ifadeyle
bakis1 da smirlandirdiginin ama buna ragmen bu smirli diinyadan yine de kagis imkanlari

sundugunun alt1 ¢iziliyor.

Odagma bir biiylime hikayesini alan Mavi Dalga filmi, biiylime hikayelerine igkin tiirsel
uylagimlara ne sekilde feminist biikiimler verilebilecegi lizerinden tartisiliyor. Filmin belirli
anlardan hareketle, sinematik diizlemde bicilen degerleri nasil yeniden tasnif ettigi, imgeler
arasinda kurulan ve biiylik bir oranda ataerkil normlara hizmet eden hiyerarsik iligkileri hangi
yollarla tersyiiz ettigi arastiriliyor. “Yetigkinlik perdesinin” sesini kisacak ne tiirden
miidahalelerde bulundugu iizerinde duruluyor. Film biiylime hikayesini, heteroseksiiel
romantik bir iliskiye veya ailevi baglara yaslanmadan arkadaglik perspektifinden, kadinlar aras1
deneyimlerden, hareketle resmetmeyi tercih ediyor. Bilylimenin icerisinde barindirdig: pek ¢cok
dinamigi kadinlar aras1 deneyimlerden hareketle insa ediyor. Bu tercihin ise ne tiirden imkanlar
yarattigl, belirli feminist perspektiflere nasil alan agtigi hem imge hem de ses diizeyinde

arastirilyor.
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Toz Bezi filmi hem kadin 0Oznelliginin kesisimsel boyutlarna hem de kadinlar arasi
deneyimlerin ¢oklu ve katmanli yapisina iliskin kayda deger bir temsil olanagi insa eder. Bu
genis malzeme filmin, feminist teori icerisindeki pek ¢ok tartismayla siirekli bir sekilde diyalog
halinde olmasini saglar. Kadinlar arasindaki ortakliklara, kizkardeslik fikrine, ama ayni
zamanda toplumsal farklara ve iktidar iliskilerine de iliskin 6nemli bir tartisma imkani yaratur.
Filmin bu katmanli yapisi, sinemanin durmaksizin irettigi cercevelerin kismiliklerini
hatirlatacak bir sekilde islev goriir. Bu eksende filmin normatif kadinlik imgelerine diger bir
ifadeyle “kadmlik perdesine” ne sekilde miidahalede bulundugu tartisilir. Film, giindelik¢ilik
deneyiminden hareketle ayni zamanda ylizeylerin organizasyonuna da egilir. Bu anlarda
bedenlerin yiizeyleriyle, bu yiizeyleri orgiitleyen duygu dolagimlariyla ama ayni zamanda
nesnelerin yiizeyleri ve tiim bunlarin birbirleriyle karsilasma bigimleriyle ilgilenir. Bu
cercevede filmin g6z merkezcil alandan uzaklasarak haptik olana ve yer yer sessel olana ne

sekilde agildig1 ve bu alanlar1 feminist idealler lehine nasil kullandig1 arastirilir.

Lezbiyen aska ve arzuya odaklanan Agk, Biiyii vs. filmi ise kiiltliirel perdeye zorunlu
heterosekstiellik alaninda miidahale etmeyi deneyen bir film. Romantik askin merkezine iki
kadini yerlestiren film, heteronormatif perdenin agka iliskin varsayimlarini yerinden etmeye
calisir. Filmin bunu, kendi ylizeylerinden hareketle ne sekilde insa ettigi; bakisi, sesi nasil
harekete gecirdigi ve bunlar1 queer estetigin bir parcasina nasil doniistiirdiigl tartigilir. Bilhassa
iki kadin1 odagina alan bir arzu formunun eril bakis1 ne sekilde asindirdig: lizerinde durulur.
Film, iki kadmn arasindaki deneyimden hareketle bedensel hazza, cinsellige, tutkuya, arzuya
iligkin 6nemli bir sdylemsel kanal yaratir. Filmin ac¢tig1 bu yolda hangi s6ylemsel hatlardan ne
tiirden lezbiyen imgeler insa ettigi arastirilirken ayni zamanda sinemada lezbiyenlige iliskin
temsillere, bu temsillerin tarihsel insa bi¢cimlerine yonelik de genel bir degerlendirme yapilir.
Filmin lezbiyenlige iliskin kurdugu evrenin normatif giizergahlarla olan temasmin yani sira
biiyli sdyleminin bu evren igerisinde yarattig1 kesikler, diiz yollardan sapmay1 miimkiin kilan

iiretkenlikler tartisilir.
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2. FEMINIST SINEMA TARTISMALARI

2.1. Temsilin Politikasi

Kiiltiirel tirtinlerin ¢6ziimlenmesinde basvurulacak 6nemli kavramlardan biri temsil kavramidir.
Temsili dil yoluyla anlam tiretimi olarak tanimlayan Stuart Hall’e (2017) gore dil ve gergek
diinya arasida birebir karsilikli bir iliski yoktur ve bu baglamda dil ne saydam bir taklide ne
de yaraticinin 6zgilliigline indirgenemez. Bunun yerine anlam, “diller” olarak adlandirilan
temsil sistemlerinin igerisinde tretilir (40). Bu bakis agis1 insact yaklasim olarak adlandirilir.
Insac1 yaklasimda seylerin “dogasindan” bahsetmek miimkiin degildir; seyler belirli kiiltiirel
kodlar icerisinde temsil edildikleri oranda sahip olduklar1 anlamlara kavusurlar. Insac1 yaklasim
temelini Saussure’lin gostergebiliminden almasina ragmen daha ¢ok Saussure’niin c¢aligma
alaninin diginda tuttugu meselelere odaklanir. Saussure dili bigimsel bir sekilde inceleyerek
anlamin belirli temsil kodlar1 igerisinde nasil olusugunu ortaya koyar ancak konusma
edimlerine, konusanin pozisyonuna ve anlamin etkilerine yogunlagsmaz. Pierre Bourdieu
(2014), Saussure’iin bu yaklasimimi dili yalnizca bir ¢éziimleme nesnesi olarak ele alan
“gramerci bir durus” olarak nitelendirir. Bourdieu’ya gore dili kendine yeterli bir sistem olarak
gormek, onu hem siyasal islevlerinden hem de yarattigi toplumsal etkilerden soyutlamak
anlamina gelir. Bu baglamda Bourdieu (2014) dilsel pratiklerin ne konusanlarim konumundan
ne de ait olduklar1 gruplarin tarihsel bagintilarindan ayr1 diisiiniilemeyecegini diger bir ifadeyle
bu pratiklerin her zaman karmasik bir iktidar agryla sarmalandigini diisiiniir. Buna gore 6rnegin
bir Fransiz ve bir Cezayirlinin konusmasi, sadece birbiriyle konusan iki kisiden 6te onlar
aracilifiyla i¢erisinde bir¢ok tahakkiim bi¢cimi barindiran somiirgecilik tarihinin de konugmasi
anlamma gelir (136-9). Hall (2017) de benzer sekilde Saussure’iin ortaya koydugu
gostergebilimsel yaklagimin, temsilin nasil gergeklestigine bir baska deyisle anlamin {iretilme
bicimine egildigini ancak temsilin etkisi ve sonuclarini yani politikasini ise disarida tuttugunu
sOyler (14). Temsilin politikas1 s6z konusu oldugunda ise bir temsil sistemi olarak séylem

kavramina bagvurmak gerekir.

Michel Foucault’yla beraber sdylem kavrami, dilbilimsel uzantilarinin disina tasarak pratikleri
diizenleyen ve onlara anlam veren bir “gerceklik” tiretimi olarak goriilmeye baglanir. Belirli bir
tarihsel 0zgiilliige yaslanan bu {iretim, her zaman gii¢ iligkilerinin bir sonucu olarak ortaya
cikar. O halde temsili soylem kavramiyla beraber diisiindiiglimiizde onun, belirli bir tarihsel
baglama ve gii¢ iliskilerine tabi olan sdylemlerle kesiserek ortaya ¢iktigmi dile getirmek
miimkiin. Bu yaklasim temsilin hem tarihsellestirilmesini hem de gii¢ iliskilerine referansla

okunmasimi olanakl kilar. Soylem ile temsil arasindaki iligkiyi Henrietta Lidchi (2017) 19.
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yiizyilda kurulan Oxford’daki Pitt Rivers Miizesi baglaminda inceler. Evrim ve eski insan
uygarliklariyla ilgilenen miizenin kurucusu Lane Fox, miizede sergilenecek birbirinden farkl
kiilttirlere ait nesneleri diziler halinde diizenleyerek insanligin o giine kadar gecirdigi degisimin
ve ilerlemenin kaydini ortaya koymak ister. Evrimsel bagintilar1 ortaya koymay1 hedefleyen bu
nesne dizileri ayn1 zamanda karsilagtirmali bir analize de imkan taniyacak sekilde siralanir.
Lidchi’ye gore Lane Fox Onciiligiinde Pitt Rivers’da ortaya konan temsil formu, rklar arasinda
hiyerarsik bir iliski kuran 19. yiizy1l evrimsel sdylemiyle ¢akisir. Buna gére hem miizede hangi
nesnelerin sergilenecegi hem de bu nesnelerin birbirleriyle iliskili bir sekilde nasil dizilecegi ve
smiflandirilacagi belirli bir bilgi tiirii tarafindan belirlenir. Yani belirli temsil pratikleri,

icerisinde yer aldig: tarihsel anin sdylemleriyle eklemlenerek sekillenir (240-46).

Stephen Heath ise temsil ve sOylem arasindaki iliskiyi “gerceklik bir temsil meselesidir, temsil
ise bir soylem meselesidir” seklinde ifade eder (akt. Lisa Tickner, 1998: 357). Bu dogrultuda
temsil ne gergekligin dogrudan bir yansimasi ne de onun bozulmus bir halidir. Lisa Tickner’a
(1998) gore bu durum bir tarafa temsili 6teki tarafa da gercekligi yerlestirip bir kiyas
yapamayacagimiz anlamina gelir. Ornegin kadmlik temsilini dogru bir kadinlik durumuyla
kiyaslayamayiz cilinkii bu kadmhigin kendisi de temsil sisteminin bir sonucudur (357). Teresa
de Lauretis (1987) de benzer sekilde toplumsal cinsiyetin bir temsil iirlinii oldugunu ifade eder
ve buna yonelik olarak belirli evraklarda karsimiza ¢ikan cinsiyet kutucuklarini érnek verir. iki
secenekle sinirlandirilmis olan bu kutucuklardan iizerinde ya K harfi ya da E harfi olan
isaretlenir. Bu ikisi arasinda K’yi isaretledigimiz anda cinsiyet-toplumsal cinsiyet sistemine
dahil oluruz ve hem kendimiz hem de baskalar1 i¢in kadin olarak kurulmus oluruz. Diger bir
ifadeyle biz K’yi isaretledigimizi diisiiniirken aslinda K bizi isaretlemis olur (11-2). Kaja
Silverman (2006) da de Lauretis’in bakis agisiyla ortaklasacak bir bigimde temsillerin, bizi

yansitmaktan 6te kendi yansimalarini {izerimize diislirdiiklerini ifade eder (93).

Soylem kavrammdan hareketle belirli temsil pratiklerine ve bunlarn kurucu etkilerine
odaklanan oncii caligmalardan biri Edward Said’in Sarkiyat¢ilik (1978) adli ¢aligmasidir. Said
(2013) bu ¢alismasinda batili temsil rejimlerinin Sark’1 ve Sarkliy1 nasil insa ettigini, yeniden
yapilandirdigimi  ve boylelikle ona nasil hiikmettigini ortaya koyar. Foucault’nun
calismalarindan esinlenerek sarkiyat¢iligi bir sdylem olarak ele alan Said, Sark hakkinda
tiretilen bilgilerin kurumlara, geleneklere ve lizerinde uzlagilmis anlam sifrelerine dayandigini
belirtir (31). Yani sarkiyat¢ilik tarihin belirli bir aninda Sark’in kendisinden bagimsiz olarak

Batili sdylem ve temsil pratikleri aracilifiyla iretilir. Said, Sark’a dair bilginin gii¢
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iliskilerinden kaynaklandigini ve bu iligkiler dolayimiyla Sarklinin yargilandigini, gozetim
altinda tutuldugunu, incelenip tasvir edildigini veya resmedildigini diisiiniir. Bu durum
Sarklinin belirli gerceveler icerisine hapsedilmesine ve bu cergeveler tarafindan temsil
edilmesine yol acar (50). Ancak bu cergeve Sarkliyr sadece Batili bakis i¢in dondurmaz ama
aynit zamanda Sarklinin kendisi i¢in de bir 6zdeslesme alani saglar. Stuart Hall (1994) bu
durumu temsil rejiminin sahip oldugu kurucu giicle iligkilendirir. Ona gore temsil rejimleri
kolonyal 6zneyi, yalnizca Bati’nin bilgi kategorileri icerisinde ve Bat1 i¢in 6teki olarak kurmaz;
bunun yaninda kisinin kendisini de bu deneyimin 6znesi olarak kurar yani kendisini 6teki olarak
gdérmesini saglar (225). Benzer sekilde bell hooks (1992) da siyahlarin deneyimlerinden yola
cikarak siyah insanlarin, temsil rejimi araciligiyla beyaz istiinliigii anlayisinin degerlerini ve
estetik begenilerini igsellestirebildiklerini diisiiniir. Ona goére bu siire¢, kendi degerlerini
olumsuzlayarak diinyaya bakma ve diinyayr gorme islemidir (3). Hall’iin ve hooks’un bu
yaklagimi Foucault’nun 6znel deneyimin nasil bigimlendigine yonelik gelistirdigi teoriye
dayanir. Foucault (2014) 6znel deneyimi ve bu deneyimlerin 6znesi meselesini, 6znenin
kendisini referans alarak degil, belirli bilgi/iktidar alanlar1 ve kisinin bu alanlar ¢ercevesinde
ne/kim olduguna dair kendisiyle kurdugu iliski baglaminda ele alir. Ozne bu formiilasyona gore
hem kendisinden daha biiylik bir kuvvete hem de kendisine baglanmak suretiyle ikili bir

tabiyetin etkisi olarak ortaya c¢ikar (63).

Said’in ¢alismas1 ‘‘fark 1 temsil etmenin politikasi lizerine diisiinmemize imkan tanir. Burada
“fark”, cinsiyet, cinsellik ve rk gibi degiskenlere referansla hiimanist gelenege yaslanan ikili
karsithklardan isaretlenmis olana gondermede bulunur. Ikiliklerden digeri ise norm olarak
goriiliir. Ornegin siyahlik karsisinda beyazligin konumu, isaretlenmemis olana yani norma
tekabiil eder. Norm olan apagiktir, fazladan bir agiklamaya ihtiya¢ duymadan olmas1 gereken
gibidir o yiizden bir nevi goriinmezdir. Normdan bir sapma olarak fark ise, idrak edilebilirlik
acisindan her zaman bir asiriliga ve ¢ogu zaman olumsuz ¢agrisimlara sahiptir. Richard Dyer
(1997), norm olanin goriinmezligini “renkli insanlar” tabiri izerinden somutlastirmaya calisir.
Ona gore Bati kiiltiirlinde “beyaz olmayan” insanlar i¢in kullanilan bu tabir, bir grubu renksiz,
1rks1z ve sadece insan olarak konumlandirirken geriye kalanlar1 ise irksallastirir. Dyer, “sadece”
insan olmaktan ileri gelen pozisyondan daha giiclii bir pozisyonun olmadigmni ¢linkii bu
pozisyonun tiim insanlik adina konusabilmeyi varsaydigini sdyler (1-2). Dyer beyazligin sahip
oldugu bu prestiji ve giicii, “beyazlig1 tuhaflagtirmak™ (4) olarak adlandirdigi bir politik
eksenden hareketle beyaz temsillere odaklanarak ortaya ¢ikarmaya calisir. Bu eksen,

iceriksizmis gibi olanin igerisinde neyin yer aldigin1 merkeze koyarak goriinmez olani goriiniir
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kilmay1 hedefler. Diger bir ifadeyle beyazlik olarak degil de norm olarak goriinenin, beyazlikla
olan iliskiselligini ve bu iliskiden dogan ayricaliklar1 arastirir (9-10). Ornegin filmlerde
kullanilan 1siklandirma teknolojileri Dyer’a gore beyaz yiiz referans alinarak gelistirilmistir.
Normal yiiziin beyaz yiiz oldugu varsayimma dayanan bu filmsel teknik, igiklandirma

araciligiyla beyazligin ayricalikli olarak insa edilmesini saglamistir (89-90).

Ryan ve Kellner (2010) toplumsal diizenin, hakim s6ylemlere uygun temsillerle beraber hareket
ettigini ve bu temsillere gore kisilerin toplumsal rollerinin ve psikolojik yapilarmin
bicimlendigini belirtirler. Diger bir ifadeyle onlara gore bir topluma egemen olan yaygin
kiiltiirel temsiller, belirli davranis, diisiinme ve duyumsama kaliplar1 6ngériir (34-5). Ornegin
annelik soylemi etrafinda gelisen temsil kiimeleri, annelik pozisyonunun ne olduguna yonelik
bir ¢cerceve ortaya ¢ikarr ve kisilerin bu cer¢eveye gore hizalanmasinin kosullarmni yaratir. Yani
egemen temsil kiimeleri, belirli bir toplum igerisinde belirli pozisyonlarin siirlarini tayin eder.
Bu durum miimkiinliikleri daraltarak, sadece verili olan temsillerin varolusu sekillendirmesine,
oteki imkanlarm ise kayip gitmesine sebebiyet verir. * Idrak edilebilir olan1 ve olmayani tayin
edici etkiye sahip olan bu temsil yaklasimi, Jacques Ranciere’in Uyusmazlik, Politika ve Felsefe
(2005) adh caligmasinda dile getirdigi polis kavramiyla benzerlik tasir. Buna gore polis,
duyulur olan belirleyen, sdyleme tarzlarini paylastiran ve bu paylasimda belirli sesleri soylem
geriye kalanlar1 da ugultu olarak tanimlayan Ortiik bir yasadir. Burada bir yerlestirme, bedenleri
uzam igerisinde diizenleme mantig1 s6z konusudur. Ranciere’e gore bu diizenleme esitsiz bir
sekilde gergeklesir. Cilinkii ugultulu sesleri ve bununla iliskili olarak gdériinmez bedenleri yani
temsil edilmeyenleri iireterek islerlik kazanir. Ranciere polis’in karsisma politika’y1 koyar ve
onu temsil uzamini baska bir ifadeyle goriiliir, duyulur ve séylenir olanin uzamimi yeniden
sekillendiren bir eylemler dizisi olarak tanimlar. Hem bedenlerin igerisine yerlestirildikleri
yer’leri hem de yer’in kendisini istikrarsizlastiran diger bir ifadeyle kim ile ne arasindaki
iliskinin apag¢ikligini sorgulatarak cok katmanli kirilma hatlar1 yaratan politik etkinlik, bu

baglamda baska 6znellesme tarzlarina yani baska miimkiinliiklere kap1 aralar (52-61).

4 Bahsedilen bu 6teki imkanlar1, Butler’m Iktidarin Psisik Yasam: (2015) adli kitabinda heteroseksiiel 6zneyi kuran
kayip meselesi etrafinda ve ayni politik hat {izerinde diisiinmek miimkiin. Butler bu ¢alismasinda toplumsal
cinsiyet ve cinsellik baglaminda normativitenin diginda kalan kimi 6zdeslesme ve arzu bigimlerinin kiiltiirel olarak
gegcerli bir dizi yasaklamalar neticesinde kayip olarak igsellestirildigini ve melankolik bir kapsamayla kendini var
ettigini one siirer. Butler bu kaybin, diinyanin bir takim dista birakma mekanizmalartyla olumsal bir sekilde
orgiitlenmis oldugunun psisik kosullarini sundugunu soyler. Butler buradan hareketle bu kaybin kiiltiirel olarak
ifade edilmesinde diger bir deyisle kamusal alanda bir dile kavugmasinda belirli politik imké&nlarin dogabilecegini
diisiiniir.
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Dyer (1997), insanlar1 temsil etmenin bedenleri temsil etmek oldugunu soyler (14). Beden ise
her zaman iizerine islenen kiiltiirel kayitlarla goriiniirliik kazanir. Bu kiiltiirel kayitlarin ya da
tarihsel farklarm temsil diizeneginde nasil bir yerlestirmeye tabi tutuldugu, Kaja Silverman’in
“kiiltiirel perde” (1992, 2006) olarak ifade ettigi kavramla beraber diisiiniilebilir. Silverman
(1992) kiiltiirel perdeyi, 6zneleri smif, ik, cinsiyet, cinsellik, yas ve milliyet gibi ayrimlar
ekseninde farklilastirarak insa eden ve boylelikle ideolojik bir statiiye sahip olan imgeler
repertuari olarak tanimlar (150). Bu insa etme ve farklilagtirma siireci Silverman’a (2006) gore
her zaman belirli bedenleri ideallestirerek ve geriye kalanlar1 da degersizlestirerek hareket eder.
Ideallestirmeye deger bulunan nesneler genis dl¢iide temsil edildikge normatif bir statiiye ulagir
ve “gergeklik”™ etkisi yaratir (69). Silverman bu siireci “hakim temsilin zorbalig1” olarak ifade
eder (16). Ancak Silverman (1992) perdeyi, yine de politik miicadelenin bir arenasi olarak goriir
ve perdenin normatif temsilleriyle “oynanabilecegini” ileri siirer. Ona gore 6nemli olan
perdenin yerine yeni bir perde koymak degil, mevcut perdeyi “maskeleme”, “parodi”,

“brikolaj”, “tersyliz etme” gibi islemlerle istikrarsizlagtirmaktir (150).

bell hooks da siyahlik ve temsil meselesine odaklandig1 Black Looks (1992) adli ¢alismasinda
temsilin kurucu etkisinden bahseder. Ancak hooks, hegemonik bi¢imler olarak ifade ettigi
temsil repertuarmin tiim anlam diinyasini sabitleyebilecek sekilde hareket etmedigini ve bu
alanin tipki Silverman gibi her zaman bir miicadele yeri oldugunu diisiiniir. Ona gore bu
miicadele, hem goriilebilir olanin hem de kendimizle ilgili goriis alanmnm bir
dekolonizasyonunu icerir (4). Ornegin hooks, yonetmen Ousmane Sembene’den alintiladigi
“bizim gibiler i¢in higbir model yoktur” (2) climlesinin her ne kadar hegemonik olana ve onun
giiciine gondermede bulunan hakli bir ifade oldugunu diistinse de bu ifadeyi sorgulatacak
orneklerin de var olduguna ve bu 6rnekleri artirabilecek imkanlara sahip oldugumuza inanir.
hooks bu baglamda 1rk, toplumsal cinsiyet ve temsil ekseninde farkli bir duyumsanabilirlik
alan1 actigini diistinduigii //lusions (Julie Dash, 1982), A4 Passion of Remembrance (Isaac Julien,
1986) ve Daughters of the Dust (Julie Dash, 1991) adli filmleri 6rnek verir. hooks’a gdre bu
filmler, siyah kadm bedeniyle ilgili geleneksel irk¢1 ve cinsiyet¢i kligeleri ters yiiz ederek
seyirciyi farkli bir sekilde bakmaya davet eder ve seyircilik kavrammin kendisini doniisiime
ugratir. Bu metinler, siyah seyirci kadma da yeni 6zdeslesme ve 6znellik alanlar1 acar (130).
hooks’un bu baglamda verdigi diger ornek ise Moneta Sleet tarafindan ¢ekilen Billy Holiday
fotografidir. Ona gore bu fotografa bakan kisi star olmakla ilgili bir sey gérmez; bunun yerine
seyirci, yiiziinde ve kollarinda yara izleri, siyriklar olan hiizlinlii bir sekilde uzaklara dalmis

diisiinceli bir yansimayla karsilasir. Bu fotografi cok sevdigini belirten hooks, her ne zaman bu
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resme baktiginda i¢cinden bir seylerin paramparca oldugunu, bu pargalar1 toplamak zorunda
kaldigin1 ve boylelikle her defasinda yeni bastan bagladigini sdyler. hooks, bu imge tarafindan
alinip gotiiriilmiistiir ve doniisiime ugramustir (7). hooks’un verdigi 6rnek siyahlik temsili ve
star olma baglamini agan ve bu baglamin igerdigi mutabakati sorunsallastiran farkli bir gérme
bi¢imi dngoriir. Bakan kisi gordiigii seyden kendi biitiinliigiinii onaylayacak bir sekilde sagaltici
bir etki devsirmez ama bunun yerine, kendisini par¢alanmaya ve bu pargalardan yeni baglantilar
kurarak tekrar birlestirmeye agik hale getirir. Burada artik iyi temsil/kotii temsil ikilemini asan,
hem kendimize hem de bir digerine bakmanin geleneksel yollarini bozan yeni bir perspektif soz
konusudur. Bu perspektife alan agabilecek en etkili mecranin ise hooks, sinema oldugunu
diistiniir. Ona gore sinema ekseninde kiminle 6zdeslestigimiz ve kimin imgelerini sevdigimiz
gibi sorular biliyiikk 6nem tasir. Ciinkii bu sorulara verilebilecek yanitlar, hem kendimize ve
diinyaya bakma tarzimizi hem de ne sekilde goriildiigiimiizii degistirebilmenin yollarin1 agar
(6). Silverman da Goriiniir Diinyamin Egsigi (2006) adli calismasinda temsil politikasi
cercevesinde igerisinde politik imkanlar barindirdigini diisiindiigti 6zdeslesme ve idealizasyon
kavramlarma egilir. Bir seyi ideallestirmek icin ayni zamanda onunla Ozdeslesmemiz
gerektigini sdyleyen Silverman (13), bizi kendi benligimizden uzaklastiracak ve normatif
temsiller tarafindan onaylanmayan bedenlere yaklastiracak bir 6zdeslesme biciminden
bahseder. Ozne ve oOteki arasinda etik bir iliskiye kapi aralayan bu &zdeslesme bigimini
Silverman, Max Scheler’dan (1923) 6diing aldig1 kavramla “heteropatik” olarak adlandirir.
Klasik 6zdeslesme biciminde benlik oOtekini igerisine alip kendi parametleri ekseninde onu
eriterek hareket etmesine karsin heteropatik 6zdeslesmede Ozne, bir biiyiilenme durumu
icerisinde kendini bir bagkasina acarak otekiyle radikal bir baglanmayi ortaya ¢ikarir (46). Bu
isleyisi Silverman, Sans Soleil (Chris Marker, 1983) adli filmden yola ¢ikarak “baskalarinin
anilarmi1 animsama” eylemi lizerinden somutlastirmaya calisir. Kisinin kendini bir 6tekinin
anilarma agarak, o anilarin kisiye kendi anilartymis gibi musallat olmasma gondermede
bulunan bu edimi Silverman, “heteropatik animsama” olarak adlandirir (270). Burada 6tekinin
anilar1 benligin lehine sOmiirgelestirilmez; tam aksine benlik Gtekinin etkilerine karsi
savunmasiz birakilir. Yani benligi giigsiizlestiren, onu kendi cismani koordinatlar1 i¢erisinde
daha az yer kaplayacak sekilde kiiciilten bir isleyis soz konusudur. Bu animsama bigiminde
kisi, kendinden uzak olanla 6zdeslesir ancak bu uzaklik zamansal degil kiiltiirel bir uzakliktir.

Silverman (2006) bunu su sekilde ifade eder:

Temsil pratigi ¢ogunlukla, hakim degerleri teyit eden mnemik "asilar"la ¢aligsa da, bunlarin

digsal kaynaginda, her birimiz i¢in, bize "ait" olmayana psisik erisim saglama; bagka insanlarin
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anilarin1  "anmimsama" olasiligi saklidir. Ve bu 0Odiing amlar vasitasiyla sadece
kendimizinkilerden degil, normatif temsilin gecerli kildiklarindan da ¢ok uzaklarda olan acilara,

hazlara ve miicadelelere psisik olarak katilabiliriz (15).

Silverman (2006) ideallestirme ve degersizlestirme ikilemine hapsolmus bir temsil pratigini
asmanin yollarmni arastirir ve bu baglamda gorsel bir temsil politikasi gelistirir. Ona gore etik
bir goriis alan1 i¢in “libidinal degerin yOniiniin, imge repertuarinim ayricalikli bagntilarindan,
giiya 0nemsiz 6gelerine dogru” gerceklesecek bir degisime ihtiya¢ vardir (279). Bu degisim
stirecinde Silverman da hooks gibi gorsel metinlere 6zellikle de filmlere ayricalikli bir islev
yiikler. Bu c¢ergcevede bilhassa toplumsal cinsiyet meselesini merkeze alarak baskin temsil
sistemlerini elestiren ve baska tiirden gorme/goriilme bigcimleri izerine 6nemli bir tartigma alani

acan feminist film yazinina bakmak onem tasir.
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2.2. Feminist Film Yazini ve Feminist Sinema

Filmler, kiiltiirel temsil sisteminin bir pargasi olarak toplumsal gercekligi insa eder ve bu
gerceklikle ilgili belirli tezler one siirerler. Kiiltiirel dolasima soktugu yaygin imgeler
araciligryla filmler, belirli 6znellik bigimlerini ve belirli deneyimleri 6n plana ¢ikararak bir
diinya tasarimi ortaya koyarlar ve boylelikle soylemsel sinirlar ¢izerler (Ryan ve Kellner, 2010).
Bu sdylemsel siirlar ise miimkiin olanin alanini belirleyerek, diger olasi deneyimleri ya
goriinmez kilar ya da degersizlestirir. Gortinlim alanin1 diizenleyen bu imgesel hat, yalnizca
mevcut olma bi¢imlerini degil ama ayn1 zamanda tasavvur edilebilecek olana miidahale ederek
potansiyel olabilirlik alanlarini da diizenler. Ornegin bu yaklasima paralel olarak bell hooks
(1992) gérmenin, diislinmenin ve olmanin hegemonik bigimlerinin, kendimizi bunlarin disinda
gorebilme, hayal etme, tasvir veya icat etme kapasitemize ket vurdugunu dile getirir (2). hooks
burada temsilin, goriilebilir veya daha genis anlamda idrak edilebilir olani insa edebilmesinden
ve bu dogrultuda kendimizle ve bagkalariyla ilgili goriis alanimi diizenleyebilmesinden
bahseder. Bu baglamda temsilin bir pargasi olarak filmlerde, hangi imgelerin ideallestirildigi,
hangi deneyimlerin ayricalikli kilindig1 ve 6zne pozisyonlarinin ne tiir hiyerarsik bagmntilar
cercevesinde insa edildigi 6nemli bir tartisma alanini olusturur. Bu tartismaya katki saglayan
en 6nemli alanlarindan birisi ise feminist film yazini ve pratigidir. Kadinlarm sinemada temsil
edilme bicimlerini sorunsallastiran, yeni tiir temsil stratejileri ve gorme bigimleri iizerine
odaklanan bu alan icerisindeki gelismeler, bir yandan imgelerin insa edici kuvvetini agiga
cikarirken Ote yandan yeni 6znellik bi¢imlerinin yaratilmasmi politik imkanlarini aragtirir.
Teresa de Lauretis (1985) bu eksende kadin sinemasi projesinin, temsil edilebilir farkli bir
toplumsal 6znenin kosullarin1 formiile etmeye calistigini soyler. Boylesi bir girisim ise de
Lauretis’e gore cinsiyet farkliligina odaklanmis bir boliinmeyi asan ve toplumsal cinsiyete 6zgii
daha zor, karmasik ve celiskili 6znel ve sdylemsel sinirlara odaklanarak gerceklesir (163).
Sinemaya feminist bir miidahale bu baglamda belirli cergeveler icerisine sikistirilmis kadin
temsillerini, ataerkil ideolojinin asimetrik iktidar iliskilerinin bir izdiisiimii olarak ele alir ve bu

temsillerin disinda farkli temsil bigimleri arayisina girer.

Filmlerin igerigine yonelik iyi/kotii temsil tartigmasini kapsayan feminist ilk miidahalenin
ardindan, filmlerin nasil anlam {irettigi ve seyirciyi ne sekilde konumlandirdigi meseleleri
ekseninde feminist analizin sinirlari genisler. Buna gore 6rnegin Claire Johnston ([1973]; 1999)
bir gosterge olarak kadin imgesine, Laura Mulvey (1975) seyirci ve ekran iliskisine, Mary Ann

Doane ([1982]; 1999) disil seyircilik meselesine, Teresa de Lauretis (1991) lezbiyen 6znellik
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ve arzunun temsiline, Jackie Stacey (1994) “gercek” kadin izleyiciye, bell hooks (1992) siyah
imgelere ve siyah kadin izleyicilik deneyimlerine, Anneke Smelik ([1998]; 2008) yonetmen,
karakter ve izleyici ekseninden disil Oznellige odaklanir. Bu g¢aligmalar gdstergebilim,
psikanalitik veya kiiltiirel incelemeler perspektifinden hareketle kadinlarin sinematik
temsillerini ve bu temsillerle olan iligkileri farkli agilardan sorunsallastirirlar. Bu eksende bir
yandan mevcut durumu derinlemesine analiz edip elestiriye tabi tutarlar, 6te yandan mevcut

olandan farklilasacak yeni alternatifleri sorustururlar.

Feminist film yazini1 en basindan beri iizerinde calistigi malzemeyi adlandirma ve bu
malzemeyle ilgili belirli sinirlar ¢izme meseleleriyle karsi karsiya kalmistir. Bu meseleler
ornegin feminist filmin ne oldugundan, feminist yonetmenin kim olduguna ya da igerik/bi¢im,
ana akim/alternatif, kadinlarin sinemasvkadin filmi gibi ikilikleri kapsar. Feminist film yazini

icerisindeki bu tartismalar ayni1 zamanda feminizmin kendi i¢indeki tartigmalarla da ¢akisir.

Feminist film teorisinin en erken metinlerinden birini kaleme alan Claire Johnston (2008) erkek
egemen sinemaya alternatif olusturabilecek bir karsi-sinema pratigini adlandirmak igin
“kadmlarm sinemas1” kavramina bagvurur. Johnston’in bahsettigi bu sinemanin 6zneleri, film
endiistrisinde erkek ayricaligima meydan okuyacak olan kadinlardir. Boylesi bir sinema i¢in
Johnston, kadinlarm hem egemen sinema igerisinde hem de bunun disinda ¢aligsmalari, bir
yandan politik ama 6te yandan da hazzi ihmal etmeyen disil ortak fantezileri harekete gecirecek
filmler yapmalar1 gerektigini diistiniir. Judith Mayne de Helke Sander, Julie Dash, Chantal
Akerman ve Yvonne Rainer gibi yonetmenlerin ¢calismalarint The Woman at the Keyhole (1990)
adl kitabinda “kadinlarin sinemas1” adi altinda ele alir. Mayne kadimlarin sinemasini, patriarka
ve sinema arasindaki temel baglantilar1 yeniden tanimlayan veya bunlarla miicadele eden bir
sinema pratigi olarak tanimlar. Bu sinema pratigi i¢erisindeki 6zneler ise kadin ydonetmenlerdir.
Mayne kadinlarin sinemasi1 kavramini kadin filmi kavramindan ayristirir. Ona gore kadm filmi,
Hollywood’un yogun sekilde 1940’11 yillarda tirettigi, disil seyirciyi hedefleyen ve genellikle
melodrama yaslanan filmlerdir (1-2). Mayne’e gore kadin filmi “skopik ve anlatisal rejime”
hizmet ederken, kadinlarin sinemasi tam tersine bu rejimi sorunsallastirir. Ancak Mayne
sorunsallastirmanin muhakkak ki voyoristik ve fetigistik arzular1 reddetmeyi zorunlu
kilmadigini; bunun yerine bdylesi bir sorgulamanin, bahsedilen arzular1 yeniden
bi¢cimlendirmekle ve film izleyiciligi ekseninde diger miimkiin hazlar1 ortaya ¢ikarmakla iligkili

oldugunu diisiiniir. Mayne kadmn filmi kavramindaki “kadin™mn tekilligi ile kadinlarm sinemasi
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kavraminda “kadinlar”in c¢ogullugu arasinda da bir kiyaslama yaparak tekilligin, disillige
yiiklenen bir takim ortak 6zelliklere yonelik bir vurgu tasidigini; cogullugun ise birden fazla
perspektif ve bakis acisina gondermede bulundugunu soyler. Mayne yine de tekillikten
cogulluga yonelik bir degisimin, zorunlu olarak Ozgiirlestirici bir cesitliligin glivencesine
doniismeyeceginin altini ¢izer. Bunun yan1 sira Mayne, kadinlarin sinemasi kavraminin da bir
tir ortaklik varsayimindan hareket ettigini ama buradaki ortakligin klasik sinemanin
mesrulastirdigi disillikten ¢ok farkli oldugunu ve kadinlarin sinemas: vurgusundaki ortakligin,
her zaman bir tiir belirsizligi de beraberinde getirdigini sdyler (5-6). Mayne’nin kadin
kavramma yonelik tekillik vurgusu, Johnston’un (2008) bir gosterge olarak kadin imgesiyle
iligkilendirilebilir. Johnston’a gore bu imge, eril mitlerin hakim oldugu ideolojinin diinyasiyla
baglantilidir ve “kadin olarak kadin”mn bastirilmasinin izlerini tasir. Johnston metninde “kadin
olarak kadin” ifadesini agimlamasa da metnin sdyleminden bu ifadeyle, eril mitler ve fanteziler
esliginde tasavvur edilmeyen bir “kadmlar” 6znesine gondermede bulundugunu diisiinmek

miumkiin.

Alison Butler da (2002) kendi calismasinda kadinlarin sinemasi kavramina bagvurur. Butler bu
kavramin, ilizerinde uzlasilmis bir netlikten uzak da olsa kadinlar tarafindan yapilan, kadinlara
yonelik ve kadinlarla ilgili filmlere gondermede bulundugunu sdyler. Butler’a gore kadmlarin
sinemasi, film tarihi igerisinde bir tlir veya bir hareket degildir, ulusal smirlar igerisine
sikistirilamaz ve ayn1 zamanda kendine has yekpare bir estetik anlayisi da sergilemez. Kadin
yonetmene ait bir filmin kadmlarin sinemasi1 kategorisine zorunlu bir sekilde dahil
edilemeyecegini belirten Butler, bazen de bir filmin hem kadin sinemasina hem de bagka tiir bir
sinemaya ayni anda katki saglayabilecegini diisiiniir. Butler bu konuda Julie Dash’m 1991
yapimi Daughters of the Dust filmini 6rnek gosterir ve bu filmin hem kadmlarin sinemasi hem
de Afrika-Amerika sinemasi g¢ercevesinde degerlendirilebilecegini sdyler. Bunun yani sira
Butler, kadinlarin sinemas1 adi altinda goriilebilecek filmler iireten bazi yonetmenlerin ise
belirli sebeplerden dolayr bilingli bir sekilde bu kategoriyle aralarma mesafe koyduklarini
aktarir. Bu yaklasimi gdsteren yonetmenlerden birinin Butler, Chantal Akerman oldugunu ve
Akerman’m yaptig1 ¢caligmalardan dolay1 feministler nezdinde ¢ok 6nemli bir isim olmasina
ragmen yalnizca auteur yOnetmen olarak anilmayi tercih ettigini sdyler. Ancak Butler
yonetmenlerin boylesi beyanlarindan bagimsiz olarak onlarm ortaya koydugu iirtinlerin yine de
toplumsal cinsiyet odakli kadin festivallerine veya konferanslarma dahil edildiklerini ifade eder

(1-2).
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Anneke Smelik (2008) ise toplumsal cinsiyetlere gore belirlenmis bir kimlik anlayigindan
sakimmak ve 1940’larin Hollywood sinemasindaki ‘“kadin filmleri” nin bir devami olarak
goriilme riskini bertaraf etmek adina belirli filmleri tarif ederken kadin sinemasi1 kavrami yerine
feminist filmler demeyi tercih eder. Buna gore Smelik, yonetmeni kadin olan her filmin feminist
film olamayacagmi ama ayni zamanda erkekler tarafindan yapilan belirli filmlerin de bu
kategori icerisine dahil edilebilecegini diisliniir. Smelik’e gore feminist filmler “cinsel farklilig1
bir kadinin bakis agisiyla sunan ve cinsiyetler arasindaki asimetrik iktidar iligkisine dair elestirel

bir farkindalik sergileyen” filmlerdir (xii).

De Lauretis (1985) ozellikle 1970’lerde kadinlarin sinemasi iizerine yapilan tartigmalarda
birbirine karsit olarak konumlanmis iki egilimin baskin oldugundan bahseder: bir taraftan
kadinlar adma pozitif ayrimeciligi 6ngdren onarict bir politik yaklasim, 6te taraftan patriarkay1
ve burjuva kiiltiirlinii radikal bir sekilde elestiren yikict bir politik yaklasim. Diger bir ifadeyle
bu egilimlerden ilki, politik aktivizm, biling yiikseltme ve olumlu kadin imgelerine odakliyken
ikincisi, temsil sistemine gomiilii ideolojik kodlar1 analiz etmek ve bunlardan kurtulmak adina
film big¢imi iizerine yogunlasir. 1k yaklasim, icerik meselesi iizerinde durur ve filmlerin,
kadinlarin glindelik hayatta karsilastiklar1 deneyimleri veya daha genel olarak ger¢ekei kadin
imgelerini goriintiiye getirmesi gerektigini one siirer; ikinci yaklasim ise gergekeiligi kat1 bir
sekilde elestirir ve gercekeilik karsit1 bir estetik anlayisindan hareketle filmlerin anlam {iretim
mekanizmalarina odaklanir (154-5). Ilk perspektife yakmn duran tartismalar, 1972-1975 yillar1
arasinda yayinlanan ve ayni zamanda ilk feminist film dergisi olan Women & Film etratfinda
gerceklesir. Shohini Chaudhuri’ye (2006) gore bu dergide yaymlanan yazilar filmleri,
“gercekligi” yansitmasi gereken bir mecra olarak ele alip kadmlarin filmlerde yer alma
bicimlerini, olumlu veya olumsuz temsil mantig1 ¢ercevesinde degerlendirirler. Buna gore
filmler, olumlu kadm temsilleriyle kadin seyirciye rol model olusturmasi gereken bir alandir.
Chaudhuri, Popcorn Venus (Marjorie Rosen, 1973), Women and Their Sexuality in the New
Film (Joan Mellen, 1974), From Reverence to Rape (Molly Haskell, 1974) gibi kitaplarin da bu
yaklasimi1 benimsediklerini soyler (8). Laura Mulvey (1989c) de feminist film elestirisinin ilk
adimlar1 olarak goérdiigli bu egilimin, hali hazirda mevcut olan klasik sinema gelenegini takip
ettigini sdyler. Bu gelenegi Mulvey, bi¢imsel dilin hikaye akigin1 bozmadig: ya da bu akis1
golgede birakmadig1 diger bir ifadeyle igerigin her zaman 6n planda oldugu bir gelenek olarak
tasvir eder. Mulvey, sinemada ilk feminist elestirilerin bu uylagimlari sorunsallastirma geregi
duymadan yalnizca filmlerin cinsiyetci i¢erigine ve kadinlarin birer imge olarak somiiriilmesine

odaklandiklarini séyler. Mulvey, Women & Film dergisinin ilk sayilarinin yani sira The Velvet
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Light Trap dergisinin 1972 tarihli Giiz sayis1 ve Take One dergisinin yine 1972 tarihli Subat
sayisinin da ayni ¢izgiyi takip eden tartigmalari igerdigini belirtir. Bu tartismalarin ana odaginin
ise Mulvey, mevcut bir disil rol modeli bir bagka modelle, daha giiclii ve daha bagimsiz olan
bir modelle degistirmek {izerine kurulu oldugunu sdyler (115). Sinemanin kendine has temsil
stratejilerini gozden kagiran ve yalnizca hikdye ile karaktere odaklanan bu bakis agisi, bazi
feminist film teorisyenleri tarafindan gostergebilim, psikanalitik, yapisalcilik ve elestirel
teorinin sagladig1 perspektifler ve kavramsal aygitlar kullanilarak elestiriye tabi tutulur. Bu
elestirilerin temelinde sinemanin, “ger¢ekligi” yansittigir degil tam aksine onu insa ettigi
diisiincesi yatar. Ik erken elestirilerden biri Claire Johnston’dan gelir. Johnston ([1973] 2008),
sinema ve gerceklik arasinda dolayimsiz bir iliskinin olmadigini; bunun yerine sinemanin,
icerisinde mitlerin {retildigi bir anlamlandirma pratigi oldugunu disiintir. Bu eksende
kadinlarin temsili meselesinin yalnizca film metni baglaminda tartisilamayacagini; sinemanin
dilini ve o6zellikle ger¢ekmisgibilik kuralin1 da hesaba katmak gerektigini belirtir. Johnston,
cinsiyetci ideolojiye dayanan mitler araciligiyla kadinlarin sinemada eril bakisin ihtiyaglarina
gore konumlandirilmig birer gostergeye doniistiiriildiiklerini ifade eder. Buna gore sinemadaki
erkek betimlemeleri, tarih icerisinde konumlanmis bir sekilde biiyiik bir ¢esitlilik gosterirken,
kadinlara yonelik stereotipler ise bastan ¢ikarici/vamp ile saf/temiz olmak tizere tarih dis1, ebedi
ve degismez olarak goriilen dar bir ikililik igerisine sikistirilir. Eril mitlere dikkat ¢ekerek
Johnston, hem bu mitlerin dogalligini sorgulayacak hem de onu ters yiiz edecek feminist bir

sinema anlayisinin ortaya ¢ikmasi gerektigini belirtir.

Johnston gibi filmlerin igerigine degil diline odaklanan ve bu dilin eril arzularla olan
iligkiselligini sorgulayan diger isim ise Laura Mulvey’dir. Mulvey (1989a) bu iligkiselligi
dogrudan psikanalitik kuramdan faydalanarak analiz eder. Mulvey Hollywood sinemasindan
hareketle, voyoristik ve fetisistik eril fantezilerin film dilini nasil yapilandirdigini ve bu siire¢
icerisinde kadin imgesinin nasil konumlandirildigini tartisir. Mulvey bakisin, bir tiir iktidar
iliskisi icerdigini ve bu iliskinin de cinsel farkliliga gore diizenlendigini 6ne siirerek bakmadaki
hazzm etkin/erkek ve edilgin/disi arasinda boliindiigiinii ifade eder. Burada kadin, eril bir
pozisyonda olan hem izleyiciler hem de film icerisindeki karakterler i¢in erotik temasanin
merkezindedir ve cinsel olarak teshir edilen bir nesne pozisyondadir. Mulvey’in bu yaklagimi
John Berger’in Gorme Bigimleri’nde (1972) bakma/bakilma iliskisine yonelik ifade ettikleriyle
paralellik gosterir: “Erkekler eyler, kadinlarsa goriiniir. Erkekler kadinlar1 seyreder. Kadmlarsa
seyredilislerini seyrederler” (47). Mulvey’e (1989a) gore bir erotik nesne olarak eril hazzin

tatminini saglayan kadin imgesi, ayn1 zamanda yine eril olan 6dipal endigeleri yatistirmaya
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yonelik de bir islev istlenir. Yani Mulvey disil olanin sinema igerisindeki konumlanma
biciminin yalnizca eril ihtiyaclarin gozetilmesiyle insa edildigini dile getirir. Mulvey tiim bu
isleyise alternatif olusturacak bir feminist sinemanin ise, kadini nesne konumuna sabitleyen
gorsel hazzin ve dikizei bakism kirilmasiyla dogabilecegini 6ne siirer. Buna gére Mulvey hem
kameranin bakisinin hissettirilmesi yani maddeselliginin goriiniir kilinmast hem de izleyicinin
bakismin diyalektik bir siire¢ igerisine ¢ekilmesi gerektigini sdyler. Mulvey’e gore boylesi bir
girisim, eril olanmn haz ve ayricaligimi yikar ve bdylelikle etkin/edilgin mekanizmalarmni
bozguna ugratmis olur. Mulvey’in gorsel ve anlatisal hazzi sekteye ugratan bu sinema pratiginin
ise, ana-akima yaslanan bir gelenegin i¢inde yer alarak degil, bunun disinda kalacak bir sekilde
deneysel yaklagimlarla gergeklestirilebilecegini diisiiniir. Mulvey’in feminist avangart sinema
yaklagimi, alisilmis sinematik kodlar1 ve anlatisal uylasimlar1 yap1 bozuma ugratarak yeni tiir

gorme bigimleri yaratmay1 hedefler.

Mulvey’in geleneksel sinema anlayismi tamamen reddeden ve feminist bir pratigin ancak
avangart sinema igerisinden c¢ikabilecegini savunan bakis agisini Johnston’da gormeyiz.
Johnston’in feminist sinema anlayisi belirli tiirden hazlar1 ihmal eden bir anlayis degildir. Ona
gore filmleri, stratejik bir yaklasimdan hareketle hem politik bir silah hem de bir eglence araci
olarak gormemiz ve bu iki ekseni birbirine karsit bir sekilde konumlandirmaktan ziyade
birbirini besleyebilecek siirecler biciminde degerlendirmemiz gerekir. Johnston hazzi ihmal
etmedigi gibi ana akim sinema gelenegi i¢erisinde de feminist bir yaklasimi yankilayan elestirel
potansiyellerin var olabilecegini diisiiniir. Diger bir ifadeyle Johnston, feminist diisiinceyi
besleyecek iiretimlerin ille de avangart filmler araciliiyla gerceklesmeyebilecegini; bunun
yerine Ornegin Hollywood gelenegi igerisinde kalarak da eril mitleri belirli agilardan
sorunsallagtiracak bir tiir “karsi sinema” pratiginin ortaya c¢ikabilecegini sOyler. Buradan
hareketle Johnston (2008) Dorothy Arzner ve Ida Lupino gibi Hollywood icerisinde iiretim
yapan kadin yonetmenlerin filmlerinde i¢sel bir elestiriyi miimkiin kilan ve cinsiyet¢i ideolojiye
kimi yOnleriyle karsi duran bir sorgulamanin varligina isaret eder. Johnston’a gore Grnegin
Dance, Girl, Dance (1940) filminde Arzner, seyirlik kadin nosyonuna dogrudan meydan
okuyan etkiler yaratir. Johnston, Lupino’nun ise Not Wanted (1949) filminde cinsiyet¢i
ideolojiyle daha muglak bir diyaloga girdigini ancak yine de 6rnegin ters yiliz edilmis bir “mutlu
son”la bu ideolojiyi elestirebilme potansiyeli gosterebildigini sdyler. Yani Johnston,
Mulvey’den farkli olarak bir yandan egemen sinema gelenegini elestirirken onu yine de
tamamen reddetmez; bu gelenegin stratejik bir sekilde kullanimiyla feminist perspektifler

cercevesinde elestirel potansiyellerin agiga ¢ikabilecegini diisliniir.
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Mulvey ilk olarak 1975 yilinda yaymlanan Gorsel Haz ve Anlati Sinemast (1989a) adl
metninde dogrudan psikanalitik kuramdan faydalanarak ataerkil toplumun bilingdisinin film
formunu nasil yapilandirdigini inceler. Ona gore psikanalitik kuram, mevcut diizen igerisindeki
cinsel farklilia gore diizenlenmis eril bakma bi¢cimini ve bununla iliskili olan hazlar1
anlamamizda stratejik bir ara¢ olarak kullanilabilir. Burada bakan yani bakisin denetleyicisi
olan kisi, film igerisindeki karakter, kamera veya izleyici olarak erkektir; kadin ise bu bakigin
nesnesi olan bir imgedir. Kameranin (yonetmenin) bakisi belirli ¢ekimlerle, yakin plan veya
acilarla cinsel farkla yapilandirilmig bir anlam diinyasi yaratir ve bu yaratim siireci gizlenerek
seyirci, anlatilan diinyanin, gercekligin, igerisine c¢ekilir. Filmin icerisindeki bakis ise
karakterler arasinda gergeklesir. Arzulu ve aktif bakisin sahibi erkek karakterdir. Kadin karakter
ise arzulu bakisin nesnelestirdigi edilgen bir pozisyonda kalir. Kadin ve erkek arasindaki bakis
odakl1 bu hiyerarsik konumlanma, biiyiik bir oranda agi-kars1 ag1 ve bakis agis1 ¢cekimleriyle
saglanir. izleyicinin- ki bu erkektir ya da daha dogru bir ifadeyle eril bir pozisyondur- perdeyle
olan iliskisinde Mulvey, gdrsel hazz1 ortaya ¢ikaran iki tiir bakis formundan bahseder. I1ki, bir
baskasini erotik nesne olarak konumlandiran ve bu baskasiyla belirli bir mesafeyi zorunlu kilan
skopofilik bakis; ikincisi ise ego olusumuyla iliskili bir sekilde 6zdeslesmeye olanak saglayan
bakis bi¢imidir. Mulvey ayni zamanda bakisin aktif giiciiniin anlatiy1 denetleme giiciiyle de
bulustugunu soyler. Yani tipki bakista oldugu gibi anlatiy1 da ileriye tasiyan, olaylarin olmasini
saglayan gli¢, eril karaktere mahsustur. Diger bir ifadeyle Mulvey’e gore bakisin yapilandirilma
bi¢imi yalnizca hazla ilintili degildir, bununla beraber anlati formunun kontrolii ve iktidar
iligkilerinin organizasyonuyla da iliskilidir. Mulvey’e gore kadin, bakilasi konumuyla eril nazar
icin hazzin bir kaynagi ama Ote yandan da kastrasyon baglaminda bu hazzi sekteye
ugratabilecek olas1 bir tehdittir. Mulvey, bu tehdidin anlat1 igerisinde ya sadizme ya da fetisistik
skopofiliye basvurularak bertaraf edildigini sOyler. Boylelikle Mulvey, egemen sinema
pratiginde pasiflikle 6zdeslestirilen disil konumun, yalnizca eril hazlarm ve endiselerin
gozetilmesiyle yapilandirildigini sdyler. David N. Rodowick’e (1991) gére Mulvey’in
analizinin giicii, basit¢e kadinlarin ekranda nasil temsil edildigine yonelik elestiriden gelmez;
bunun yerine Hollywood filmlerinde anlat1 ve imge yapismnin kalbindeki ¢eliskiyi gii¢lii bir
sekilde ortaya koyabilmesinden gelir (5). Ancak Rodowick yine de tiim bu senaryonun
icerisinde disil 6zneye herhangi bir yer atanmadigimi ve Mulvey’in, yalnizca eril bilingaltiyla
ilgilendigini soyler (16). Yine benzer sekilde Mulvey’in metni, cinsel fark: verili olarak kabul
etmesi, yekpare bir kadinlar kategorisine yaslanarak tarihsel ayrimlar1 digarida birakmasi ve

aktif/pasif, feminen/maskiilen seklindeki ikiliklere bagvurmasi baglaminda elestirilerin hedefi
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olur. Ornegin hooks (1992) Mulvey’in psikanalize bagvurarak yaptig1 analizin, yalnizca cinsel
fark gibi sinirli bir baglam icerisinde kaldigint ve bu baglamin da beyaz diinyay: referans
aldigmi soyler. hooks Mulvey’in metninde hem imge hem de izleyicilik eksenindeki disil
pozisyonun beyaz kadinlara gondermede bulundugunu, ik faktoriiniin veya wksallastiriimis
cinsel farkin bir analiz kategorisi olarak goriilmedigini belirtir. Bu yaklagimm Mulvey’le smirli
olmadigin1 dile getiren hooks’a gdre ana-akim feminist film teorisi, kadinlar derken aslinda her
zaman beyaz kadinlardan bahseder. Sozii edilen teori igerisinde hooks, totallestirici bir kadin
kategorisi altinda imgelerin beyazligmin goriilmedigini, tarihsel farklarin tarihdis1 psikanalitik
anlatilara feda edildigini ve 1k ile wrk¢iligin toplumsal cinsiyetin gorsel insasini ne sekilde

organize ettigine vurgu yapilmadigini dile getirir (122-4).

Mulvey, 1981 yilinda yayinlanan Afterthoughts on Visual Pleasure and Narrative Cinema
(1989b) adli calismasiyla tekrardan ilk metnine geri doner ve bu sefer disil izleyicilik
pozisyonuyla ilgili belirli agilimlarda bulunur. Mulvey bu ¢calismasinda Duel in the Sun (King
Vidor, 1946) filminde Pearl karakteri tizerinden disil seyircilige bir alan acar ve bu seyircilik
deneyiminin, pasif disil ve regresif eril konumlar arasinda gidip gelen diger bir ifadeyle
istikrarli olmayan 6zdeslesmeler igerdigini soyler. Disil pozisyona yonelik iki farkli cinsel
kimlik arasindaki bu salmimi Mulvey, Freud’tan hareketle kiz cocuklarinin pre-6dipal
donemdeki psiko-seksiiel gelisimlerine referansla agiklar. Mulvey filmde Pearl karakterinin
norm olarak goriilen disillige kars1 gelistirdigi direncin ve degisebilen cinsel kimlik
motivasyonlarinin, benzer sekilde disil seyirci konumunu da betimledigini; bu konumun, pasif
disil ve aktif eril bakis agilar1 arasinda gidip geldigini sdyler. Ancak Mulvey yine de basarili
bir eril 6zdeslesmenin miimkiin olmadigini; disil olanin bu 6zdeslesme igerisinde huzursuz bir
pozisyonunda asili kaldigini sdyler. Jackie Stacey (1994) Mulvey’in bu miidahalesini iki agidan
onemli bulur. Ilki, metin tarafindan iiretilen izleyicilik pozisyonunun sabitligi fikrini yerinden
etmesi; ikincisi ise patriarkal anlamlandirma sistemi igerisindeki bosluklara ve geliskilere
odaklanarak direnis ve ¢esitlilik agisindan 6nemli sorular1 giindeme tasimasidir. Ancak Stacey
yine de Mulvey’in metninin ikili cinsel farka yaslanmay1 siirdiirdiigiinii ve erillik metaforunu

ayricalikli kildigmi sdyler (60).

Mulvey’in feminist film teorisi i¢erisinde seyircilik pozisyonlarina yaptig1 vurgu, daha sonraki
calismalarim da giizergahini belirleyecek derecede etkili olur. Ornegin Mary Ann Doane ([1982]
1999) da Mulvey’in izinden benzer bir sorgulamanin pesine diiser ve seyircilik pozisyonuna

odaklanir. Doane de tipk1 Mulvey gibi sinemanin, eril nazarin arzularma gore yapilandirildigini

26



diisiiniir ve ¢erceveleme, 151k, kamera hareketleri ile agilar1 gibi belirli pratiklerin de bu arzular
gozetilerek kadin imgesi tizerinden islevsel kilindigini sdyler (133). Doane ana-akim sinemada
eril nazarm nasil ayricalikli kilindigini, Robert Doisneau’nun Un Regard Oblique (1948) adli
fotografindan hareketle aciklar. Fotografta resim tablolarinin asili oldugu bir vitrin 6niinde
duran bir ¢ift vardir. Kadin fotografin merkezindedir ancak baktig1 tablonun igerigi, diger bir
ifadeyle bakisinin nesnesi goriinmez kilmmustir. Erkek ise fotografin kosesinde olmasina
ragmen onun neye baktig1 veya neyi dikizledigi apacik ortadadir. Baktig1 sey, ¢iplak bir kadin
resmidir. Doane’ye gore bu fotograf, tipki kimi Hollywood filmlerinde oldugu gibi anlatinin
merkezinde bir kadm olsa dahi skopofolik giiciin, ¢er¢evenin marjininde diger bir ifadeyle
erkekte oldugunu gosterir. Doane bu fotografta disil nazarin ya da 6zne olarak disil pozisyonun
bir silme islemine maruz birakildigini ve disil olanin sadece eril nazarin nesnesi olarak goriintir
kilindigin1 sdyler. Doane’ye gore bu fotograf, disil nazara ve arzuya nasil el konuldugunu ve

bakisin cinsel farkliliga gore nasil yapilandigini yani bakisin cinsel politikasini gostermesi

acisindan 6nemli bir 6rnek olusturur (141).

Sekil 2.1: Un Regard Obligue (1948), Robert Doisneau.
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Doane eril nazar kavrami diginda ayn1 zamanda disil seyircinin, imge olarak kadin karakterlerle
nasil iliskilendigini merak eder ve Mulvey’in bagvurdugu aktif/pasif ayrimindan farkli olarak
yakinlik/uzaklik kavramlarina bagvurmayi tercih eder. Doane’ye gore dikizcilik, bakisin
failiyle bakilan nesne arasinda belirli bir mesafeyi zorunlu kilar. Ancak disil seyirci agisindan
imge kendisi oldugundan mesafeyi imkansiz kilan asir1 bir mevcudiyet ve bununla iliskili
olarak asir1 bir 6zdeslesme s6z konusudur. Doane, disil olarak kodlanan pembe dizilerde veya
kadin filmlerinde boylesi bir 6zdeslesmenin var oldugunu sdyler. Doane, imge ile disil seyirci
arasindaki mesafenin ise ancak ekrandaki imgenin kadinliga dair bir maske olduguna yonelik
okumayla elde edilebilecegini diisiiniir (135-8). Doane “maskelenme” kavramini Joan
Riviére’den 6diing alir. Riviére “Bir Maskelenme Olarak Kadmsilik” (1929) adli makalesinde

kadinsilik ve maskelenme iliskisini soyle tarif eder:

Bir yandan sahip olunan erkeksiligi gizlemek, 6te yandan da fark edildiginde
gelebilecek misillemeyi engellemek amaciyla kadinsilik, bir maske olarak kabul
edilebilir ve giyilebilir...simdi okuyucu bana gercek kadinsilikla maskelenme
arasindaki smir1 nerede ¢izdigimi ya da kadinsiligr nasil tanimladigimi sorabilir.
Benim Onerim ise ne radikal ne de yiizeysel bir sekilde aralarinda higbir fark

olmadigidir. ikisi de aym seydir.

Doane, Riviére’dan hareketle sinemada femme fatale karakterinin {izerine giydirilmis asiri
kadinsalligin, maskelenmeyi goriiniir kildigin1 diisiiniir. Ancak Doane erkeksiligini gizlemek
adina aswr1 bir kadmnsallikla yiiklenen bu karakterin, muhakkak ki filmin sonunda
cezalandirildigini sdyler. Ciinkii Doane’ye gdre bu tarz bir maskelenme bi¢imi, icerisinde her
zaman eril sisteme yonelik bir tehdit barmdirir (139). Doane, (1988a) disilligi bir maskelenme
olarak kavramsallastirmanin, maske ¢ikarildiginda “gercek” kadinliga veya dokunulmamis bir
ze ulasilacagina yonelik bir varsaymmla iligkili olmadigimin altin1 gizer. Oyle ki Doane’ye gore
kadmnlikla ilgili bir bilgi alani, kadinligin 6ziine yonelik inanislardan degil daha ¢ok maskenin
kendisinden ¢ikarsanabilir (47). Bu durumda maskelenme, istikrarli bir disil pozisyonun
imkansizligin1 goriiniir kilar (49). Doane’nin disil seyircilik pozisyonuna egilmeyi hedefledigi
Film and the Masquerade: Theorising the Female Spectator ([1982] 1999) adli makalesinde
maskelenme kavramiyla, daha ¢ok imge olarak kadm tartiymasina odaklanmis olur. 1988
yilinda yayinladig1 Masquerade Reconsidered: Further Thoughts on the Female Spectator adli

ikinci makalesiyle bu konuya geri doner ve maskelenme kavraminm, disil seyircilik
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pozisyonundan yani bakisin 6znesi olan kadindan ziyade, imge olan diger bir ifadeyle bakisin
nesnesi olan kadin konumuna daha uygun diistiigiinii ifade eder (48). Ancak Doane yine de
maskelenmenin igerdigi istikrarsiz disil kimlige yonelik vurgunun, disil seyircilik pozisyonuyla

da paralellik gosterdigini ifade eder (49).

Doane ([1982] 1999) skopofilik veya fetisistik nazarin nesnesi konumunda olan kadinin, iliskiyi
tersine ¢evirerek kendi hazzi icin nazar1 temelliik edip edemeyecegini, diger bir ifadeyle eril
olan1 nesnelestirmenin ya da bakilas1 bir pozisyona yerlestirmenin disil nazar i¢in alan agip
acmadigii merak eder. Doane’ye gore boylesi bir tersine ¢evirme islemi, 6zne/nesne ikililigini
bozabilecek bir potansiyel gostermedigi gibi eril 6znelligi, bakismn failligiyle eslestiren baskin
sistemi de zayiflatmaz (134). Benzer bir bakis agisini E. Ann Kaplan da paylasir. Kaplan (1983)
nesnelestirmenin, hem eril hem de disil erotizminin bir parcast oldugunu ancak eril nazarm,
eyleme ve sahip olma kudretini tasidigini bunun yerine disil olanin ise bu kudretten yoksun
oldugunu soyler. Bunun yani sira Kaplan, kadin1 nesnelestirmenin yalnizca erotik bir amaca
yonelik olmadigini; psikanalitik bir perspektiften hareketle bu nesnelestirmenin, kadinin kastre
edilmis olmasiyla uyandirdig1 tehdidi de bertaraf etmekle iliskili oldugunu ifade eder (31).
Kaplan’a gore kadin, maskiilen bir pozisyona yerlesse bile arzusunun bir giicii yoktur ve bu

pozisyonun verili olan1 degistirmesi de miimkiin degildir (29).

Linda Williams (1984) da tipki1 Mulvey ve Doane gibi klasik sinemada bakis ekseninde kadina
ayrilan alanm, 6zne degil nesne pozisyonu oldugunu sdéyler. Williams, korku filmlerinden
hareketle bu pozisyonu irdeler. Ona gore bir dehset sahnesi karsisinda kadin izleyiciler yiizlerini
kapatmaya egilimliyken, erkek seyirciler ise bu sahneye bakmanin keyfini ¢ikarirlar ve bu
eylemleriyle gurur duyarlar. Williams, bakmaktaki bu basarisizligin yalnizca izleyicilik
pozisyonuyla smirli olmadigmi; film icerisindeki kadin karakterlerin de bakma kudretinden
mahrum brrakildiklarini diisiiniir. Williams’a gére 6rnegin sessiz filmlerdeki bir¢ok “iyi kiz”
karakteri, sadece mecazi olarak degil ama gercek anlamda da goremezler yani kordiirler.
Williams, karakterlerin gercekten kor olup olmamalarina bakilmaksizin bu gérememe halinin,
cinsellik anlaminda saflifa gondermede bulundugunu ileri siirer. Williams klasik anlat1
sinemasinda bakisin, arzulamakla 6zdeslestirildigini ve bu baglamda “iyi kiz” karakterinin de
filmlerde arzudan yoksun bir sekilde resmedildigini soyler (83). Williams’a gore bu tarz bir
sinemada bir tek vamp karakteri giiclii disil bir bakis 6rnegi sunar. Ancak Williams bu karaktere
has bakisin da eril bir bakisin parodisine doniistiiriildiiglinii ve bu ¢ergevede disil olanin, otantik

ve mesru bir 6znellik sergilemedigini sdyler. Williams, bakmaya ciiret eden bu karakterin ayn1
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zamanda anlat1 sonunda muhakkak ki cezalandirildigini belirtir (85). Benzer bir gozlemi
Rudolph Valentino filmleri lizerinden Miriam Hansen de dile getirir. Hansen’e (1986) gore
Valentino filmlerinde Valentino’nun film igerisindeki kadin karakterlerle bakis iizerinden
iliskilenme bicimi, kadin karakterlerin kimlikleriyle ilgili 6nemli ipuclar1 sergiler. Hansen bu
iliskilenme bi¢iminin, kadin karakterin vamp mi1 yoksa Valentino’nun asik olabilecegi ve mesru
romantik bir iligki yasayabilecegi bir partner mi olduguna yonelik bir gosterge islevi gordiigiinii
sOyler. Buna gore bakis, ilk olarak erkekten kadina yani Valentino’dan kadin karaktere dogru
yonelmisse, bu karakterin Valentino’nun riiyalarini siisleyecek kadin oldugunu; tam tersine
eger bakisi tetikleyen ilk kisi kadin karakter ise diger bir ifadeyle bakilmadan 6nce bakmaya
cliret etmigse, bu karakterin de vamp oldugunu sdylemek miimkiin. Hansen kadin karakterlerin
anlati icerisinde ancak bakisin bu sekilde diizenlenmesiyle mesru bir pozisyon elde ettiklerini
soyler. Bakilas1 bir konumdan, bakan bir konuma ge¢meye yeltenen yani erotik bakisin
tetikleyicisi olmaya calisan kadin karakterleri ise yalnizca kotii bir son bekler (11-2). Doane
(1984) 1se 1940’larin Hollywood kadin filmlerinde kadin karakterler ekseninde bakisin nasil
harekete gecirildigini analiz eder. “Paranoid kadin filmleri” (Rebecca (1940), Suspicion (1941),
Secret Beyond the Door (1948)...) olarak adlandirdig1 bir alt tiire gondermede bulunan Doane,
bu filmlerde evlilik kurumuyla iliskili bir sekilde evin, olasi bir cinayetin mekanima
dontistiigiinii ve kadin karakterin bu ev igerisinde, kocasi tarafindan dldiiriilebilecegine yonelik
bir siipheyle yasadigini sdyler. Doane’ye gore kadin karakterler bu tiir icerisinde, kapali kapilar
ardindaki gizemi ¢cozmeye ¢alisan aktif bir bakisin faili olarak tasvir edilir. Ancak burada bakis,
arzunun degil dehsetin alaninda kol gezer yani kadin karakterin igerisinde sikisip kaldigi, eziyet
cektigi bir siirecle iliskilenir (67-70). Doane de tipki Hansen gibi klasik sinemanin kadin
karakterlere yalnizca negatif yiiklii bir bakis failligi tahsis ettigine isaret eder.

Elisabeth Cowie (1997) ise fantezi kavramu tlizerinden disil izleyicilige bir alan yaratmaya,
fantezinin olanaklarmi feminizme dogru agmaya ¢alisir. Ona gdre arzunun sahnelendigi bir
mizansen olarak fantezi, toplumsal cinsiyet gecisli 6zdeslesmelere olanak saglar. Cowie,
kadnlar agisindan izleyicilik deneyimini negatif bir disil 6zdeslesmeyle smirlandirmadan film
metinlerinin izleyicilere c¢esitli 6zdeslesmeler ve birbirinden farkli 6zne pozisyonlari
sunduguna, toplumsal cinsiyet smnirlarini asan cesitli 6zdeslesmelerin ve hazzin olanakli
olduguna dikkat ceker. Cowie baskin egilime karsit bir sekilde fanteziyi, kadinlarin
nesnelestirildigi eril bakisla 6zdeslestirmez, bu bakisin fanteziye tamamen egemen oldugunu

veya onu her kosulda organize edebildigini diisiinmez; bunun yerine, fantezinin arzu
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pozisyonlarmin bir karigimindan olustugunu ve bu pozisyonlarin, disil izleyiciligi de

kapsayacak yerlesmelere olanak tanidigini 6ne siirer.

Cowie (1997) bilingli veya giindiiz diisleri, bilingalt1 ve ilksel olmak iizere ti¢ farkli fantezi
modu oldugunu ve bu modlarm birbirlerini dislamadiklarint veya igerdikleri fantezi nesnesinin
birbirinden farkli olmadigmi; bunun yerine, bastirilanla kurduklar: iligki diizeyinin ve
bagvurduklar1 sansiir bi¢iminin farklilastigini sdyler. Bundan kaynakli Cowie fantezi sz
konusu oldugunda farkin biling ve bilingalt1 arasinda degil, birincil (cinsellik/bastan ¢ikarma
fantezisi ile cinsel fark/kastrasyon fantezisi) ve biling veya bilingaltiyla iliskili olabilecek ikincil
fanteziler arasinda kurulabilecegini soyler. Cowie fantezi ve gerceklik iliskisinin “kurgu” ve
“gercek yasam” seklinde geleneksel bir karsitliga indirgenemeyecegine dikkat ¢ekerek fiziksel,
maddesel diinya kadar fantezinin de Oznenin iizerinde etkili oldugunu diisiiniir. Cowie,
fantezinin bilingli modunda bir “ben” pozisyonunun kendini korumaya aldigin1 ancak diger iki
modda bu pozisyonun sabit olmadigini, 6znenin birden fazla pozisyonda ayni anda yer
alabilecegini one stirer. Cowie’ye gore film metinleri de sabit olmayan cesitli 6zne pozisyonlari

sunar.

Fantezinin kamusal formlarindan biri olarak filmler, Cowie’ye (1997) gore tutarh ve biitlinliiklii
bir pozisyon alma imkanini bozarak sabit ve kutuplasmis kimlikler {iretmenin basarisizligini
gosterebilir. Boylelikle Cowie’ye gore anlati tarafindan tiretilen yerlestirmeler, sabit toplumsal
cinsiyet pozisyonlarini yeniden dolasima sokmayabilir. Cowie fantezilerin pozisyonlardan
olugmus bir yap1 oldugunu ve izleyici olarak belirli bir karakterin arzusuyla degil, bu karakterin
diger karakterlerle olan iligkilerindeki (seven/sevilen, baba/anne/cocuk...) arzu pozisyonlariyla
0zdeslestigimizi sdyler. Buna gore Cowie filmlere evrensel bir arzu nesnesi yarattiklari i¢in
degil, kendi yerimizi veya yerlerimizi bulabilecegimiz bir arzu ortami insa ettikleri i¢in
kapildigimiz1 6ne siirer. Boylece Cowie fantezinin, nesnelerin kendileriyle degil onlarin
diizenlenme bi¢imleriyle iligkili oldugunu ve fanteziden alinan hazzin, nesnelere sahip olmaya
degil kurulan bu diizenin kendisine dayandigmn sdyler. Ornegin filmlerde bu haz, olacak olan
sonla degil bu sonun ¢esitli engellemelerle, sapmalarla siirekli bir sekilde ertelenmesinden
alinir. Yani haz, bir seyin oldugu andan degil bu ana dogru yolculuktan, yoklugun diizenlenme

bi¢iminden ileri gelir.

Stacey (1994) fantezi kavraminin, pasif ve negatif cagrisimlara sikistirilmamis bir disil

seyiricilik pozisyonu i¢in alan agtigini ancak feminist film elestirisi kapsaminda fantezi kavrami
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iizerinden kurulan bu glizergahin yine de cesitli problemler igerdigini diisliniir. Ona gore
toplumsal cinsiyet Ozdeslesmelerinin, seyircinin toplumsal cinsiyetiyle olan bag1
koparildiginda diger bir ifadeyle seyircilik, toplumsal cinsiyetten bagimsiz yiizergezer bir
pozisyon olarak ele alindiginda, kadin ve erkeklerin filmlere yaptiklari birbirinden farkli psisik
yatirimlar1 incelemek imkansizlagir. Stacey Doane’nin (1989b: 145) ifadesiyle “kimligin
sabitlenmesine izin vermeyen psisik istikrarsizlik ve g¢esitli metinsel pozisyonlar arasindaki
stirekli kayma” ya vurgu yapan yani akigkan bir cinsel farki referans alan bir analizin, “feminist
elestiriye ihtiya¢ olmadigr” gibi bir sonuca isaret edebilecegini aktarir. Bu yaklasimin Stacey,
izleyicilik hazziyla iliskili olan cinsel farka yonelik anlamlarm, gecici de olsa, nasil

sabitlendigini aciklayamadigini soyler (70-1).

1980’lerin feminist film yazini icerisinde dnemli bir yer tutan disil seyircilik tartigmalari, film
izleyen “ger¢ek” kadinlara gondermede bulunmaz; bunun yerine film sdyleminin bir etkisi
olarak iiretilen varsayimsal bir pozisyona isaret eder. Ornegin Doane (1989b) disil seyirciyi bir
insan olarak degil, bir kavram olarak kullandigmin altini ¢izer. Benzer sekilde Elizabeth Cowie
de (1989) disil seyircinin metinsel bir {iretim olduguna isaret eder (akt. Jackie Stacey, 1994:
55). Stacey (1994) feminist film elestirisine egemen olan bu metinsel yaklagimn,
evrensellestirici iddialara yol agtigin1 ve bu gercevede belirli bir baglam igerisinde kadin
izleyicilerin filmlerle olan etkilesimlerine iliskin tarihsel bir agiklamaya alan a¢gmadigmni
digiiniir. Bundan kaynakli Stacey izleyicilik tartigmalarinin, kismi bir perspektif sunan
psikanalitik bakigin yani sira, baglamin karakteristik 6zellliklerini 6ne ¢ikaran ve evrensel
varsayimlarin oniine gecen ampirik ¢aligmalarla da desteklenmesi gerektigini savunur. Diger
bir ifadeyle Stacey’e gore (1994) yalnizca bilingalt1 siireclere odaklanmak, 6znelligi miimkiin
kilan diger tiim tarihsel insalar1 digarida tutmak anlamina gelir. Stacey bunun Oniine gegmek
adina maddesel ve psisik olan1 bir arada diisiinmek gerektigini savunur. Zira ona gore
0zdeslesme ve arzu siirecleri 6znelligin hem biling hem de bilingalt1 formasyonlarini igerir. Star
Gazing (1994) adli kitabinda Stacey, bu yontemi uygular. Feminist psikanalik film elestirisinin
ortaya attig1 sorularin cevaplarmi Stacey, film metinlerinde degil belirli bir grup kadin
izleyiciyle gerceklestirdigi etnografik ¢aligmasinda arar. Stacey ¢aliymasinda cinsel farkliligi
esas alarak eril nazara odaklanan hakim feminist film elestirisinden farkli olarak odagina kadin
starlar ve kadin izleyiciler arasindaki iliskiyi alir ve kadin izleyicilerin ekrandaki kadin

karakterlere, ideal kadinlik imgelerine, nasil baktiklarini arastirir.
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Bir taraftan feminist film yazini igerisindeki bu temel tartigmalar siirerken Gte taraftan
cogunlukla bu tartismalardan da beslenen feminist film 6rnekleri de ortaya ¢ikar. Ik feminist
film orneklerine bakildiginda bunlarin biiylik bir oranda belgesellerden olustugu goriiliir.
Uretimi kadin hareketi icerisindeki aktivistler veya sanatcilar tarafindan yapilan bu ilk
belgeseller, toplumsal degisimi miimkiin kilacak bir arag¢ olarak ele alinir. Feminist filmlerin
dagitimm istlenen ilk sirketlerden biri olan New Day Film, tanitim kataloglarinda feminist
belgesel yonetmenleri bir araya getiren motivasyonu soyle betimler: “Bagimsiz feminist
yonetmenler olarak bizler ekrandaki kadinlarmn, erkek yonetmenlerin deneyim, imgelem ve
fantezilerinin birer {irlinii olduklarmi disiiniiyoruz. Bizler ise filmlerimizi kadinlarin
ihtiyaglarindan ve deneyimlerinden yola ¢ikarak yapiyoruz”. Ornegin Growing Up Female
(1971) filminin yonetmenlerinden biri olan Julia Reichert, filmiyle ilgili sunu dile getirir: “Biz
bu filmi kadinlarin baskilanmasina yonelik yeni farkindaliklar1 ortaya koymak ve yalnizca
kadin hareketiyle siirli kalmayacak bir sekilde ev kadinlarina, yoksul kadinlara ve siyah

kadinlara da ulagsmay1 hedefleyerek yaptik (akt.Shilyh Warren, 2008: 4).

Growing Up Female gibi biling ylikseltmeyi ve degisimi amag edinen 1970’lerin ilk yillarindaki
diger baz1 belgeseller ise Aything You Want to Be (Liane Brandon, 1972), Three Lives (Kate
Millett, Susan Kleckner, Louva Irvine, 1971), Janie’s Janie (Geri Ashur, Marilyn Mulford, Bev
Grant, Stephanie Palewski, 1971) ve The Woman'’s Film (Louise Alaimo, Judy Smith, Ellen
Sorren, 1971) olarak siralanabilir. Warren (2008), bu filmlerin kadin karakterleri igermesi ve
kadinlarla ilgili olmasinin yan1 sira kadin hareketinin radikal taleplerini ve politik heyecanini
da ortaya koyan ve kadin yonetmenler tarafindan kadinlar i¢in yapilan filmler oldugunu soyler.
New Day Films, Iris Films, Women’s Film Coop gibi kolektif girisimler tarafindan dagitimi1
iistlenilen bu filmlerin Warren, kadin izleyiciler tarafindan siniflarda, konferans salonlarinda
veya kadin filmleri festivallerinde toplu bir sekilde izlendigini ve 1976 yilina gelindiginde bu
tarz filmlerin sayisinin iki yiizii astigini aktarir. Warren bu filmlerde, kadinlarin evde, is yerinde
veya bir doktor ofisinde yasadiklar1 giindelik deneyimlerinin ve miicadelelerinin aktarildigini,
diger bir ifadeyle 70’lerin “6zel olan politiktir” argiimanindan hareketle kiirtaj, tecaviiz,
domestik siddet/istismar ya da evlilik ve bosanma gibi meselelerin tartisildigini soyler. Warren
bu belgesel filmlerin estetik anlayisinin ise biiyiik bir oranda cinéma vérité gelenegine
dayandigin1 ve bu anlayis cergevesinde filmlerin, kadinlarin yasamlariyla ilgili gercekleri
ortaya ¢ikarabilecek seffaf bir temsil araci olarak goriildiigiinii ifade eder (5-7). Bu filmlere
yonelik elestirilerin odagini da tam olarak bu varsayimlar olusturur. Ornegin Mulvey (1989c),

feminist meseleleri merkezine almasi ve kadmlarm film iiretiminin her agsamasinda yer
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almasiyla bu filmlerin, feminist politika ekseninde Onemli olduklarini ve goz ardi
edilemeyeceklerini ama bunun yani sira kamerayi, gercekleri yakalayabilen sihirli bir araca
indirgemeleri yani bu inanci sorgulamaktansa bunu yeniden tliretmeleri baglaminda da biiyiik
sinirliliklar icerdigini sdyler (117). Johnston (2008) da benzer bir yaklasimdan hareketle sunlar1

dile getirir:

Gergekligin bir pargasi olarak sinemanin kendi arag¢ ve teknikleri, yaygin ideolojinin bir ifadesidir;
pek ¢ok ‘devrimei’ yOnetmenin inandigi gibi tarafsiz degildir. ‘Gergegin’ kamera tarafindan
kaydedilecegine ya da bir film iiretim bigiminin, (kolektif olarak kadinlar tarafindan yapilan bir

filmde 6rnegin) tiretimin kendisini yansitabilecegine inanmak idealist bir sagirtmacadir” (288).

Johnston (2008), Kate Millett’in yonetmenlerinden biri oldugu ve ii¢ kadinin kamera karsisinda
deneyimlerini aktardiklar1 7hree Lives filmiyle ilgili Millett’in “daha fazla analiz etmek
istemedim, ifade etmek istedim” seklindeki yorumuna mesafeli yaklasir ve kadmlarin
baskilanmasmimn, kameranin  “masumiyetine”  yonelik  bir  inangtan  hareketle

yakalanamayacagini ifade eder (289).

Julia Lesage (1978) ise 1970’lerin feminist belgesellerini, elestirel bir tutumla degil; tam
tersine, destekleyici bir bakis agisiyla ele alir. Lesage’e gore realist bir estetige dayanan feminist
belgeseller, kadin hareketi icerisindeki pratikleri ve sdylemleri ulagilabilir kilmis ve buradan
politik bir arzunun dogmasimni saglamistir. Lesage feminist yonetmenlerin, geleneksel realist
anlayis1 basit bir sekilde dogrudan kendi ¢alismalarina aktarmadiklarini; bu anlayisi, 6rnegin
kendilerinin de kadin hareketi igerisinde yer almalari, filmleriyle somut bir degisimi
hedeflemeleri ve goriintiiye aldiklar1 6znelerle hiyerarsik bir iliski icerisine girmemeleri
cergevesinde yeniden tanimladiklarini sdyler. Lesage’e gore feminist yonetmenler realizmin
kod ve uylasimlarini, yeni politik bir 6znenin taleplerini karsilamak admna kullandilar. Bunun
yant sira Lesage bu filmlerde “ger¢ek” kadmlarm “dogal” bir lislupla yer almis olmalarinin,
izleyiciyi zorunlu bir sekilde imgenin “gergekligine” yonelik bir inanca siiriiklemeyebilecegini
sOyler. Bunun yerine Lesage bu filmlerle kadinlarin harekete ge¢mesini tetikleyecek kolektif

bir kimlik algisinin yaratilmaya ¢aligildigini belirtir (akt. Warren, 2008: 11).
Ruby Rich ise (1990) 1972- 73 yillarinmn, feminist film hareketi i¢in birligin, enerjinin,

heyecanin ve biz buradayiz duygusunun en yogun yasanilan yillar oldugunu sdyler. Rich’e gore

1975’ten sonra bu goriintii degisir ve birligin yerini ¢esitli boliinmeler alir. Rich bunun sebebini,
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feminist film teorisinin psikanalitik ve gostergebilimin etkisi altina girmesine veya film noir
gibi tiir caligmalarmin giindeme gelmesine, belirli konferans veya dergilerin bir tiir gruplagsma
alanina donmesine ve kadin ¢aligmalari/sinema c¢aligmalar1 gibi boliimlerle kurumsallagmanin
ortaya ¢ikmasina baglar. Tiim bu gelismelerle beraber Rich feminist filmin, bir tiir eylem
alanindan ziyade ¢alisma alanina doniistiigiinii sdyler. Bu durum Rich’e gore feminist film
pratiginin, erken doneme damgasini vuran politik adanmisliktan ve savas¢r ruhtan
uzaklagmasina sebebiyet verir (271). Rich de tipki Lesage gibi dnemli bir kiiltiirel doniisiim
yaratmig olan 70’lerin ilk donem filmlerini, realizm elestirisi altinda topyekiin yok saymamak
gerektigini diisiiniir ve bu filmlerin kendine has 6zelliklerinin altini ¢izer. Rich, feminist hareket
icerisinde ortaya cikan g¢alismalarm goriiniir kilinmasi ve isimsiz kalmamasi admna bu
calismalarin, yeni bir sekilde adlandirilmalar1 gerektigini vurgularken, bodylesi bir
adlandirmanin ¢ergevesi net bir sekilde ¢izilmis regeteler sunmak anlamina gelmedigini; bunun
yerine, patriarkal olmayan yeni betimleyici olasiliklara alan agmay1 hedefledigini belirtir. Bu
perspektiften hareketle Rich, 70’lerin ilk donem feminist belgesellerini cogunlukla yapildigi
gibi cinéma vérité bash@ altinda degil, validative’ adlandirmasiyla degerlendirmek ister.
Ciinkii Rich bu filmlerin, kadmnlarin yasamini, deneyimlerini ve kiiltiiriinii goriiniir kilma ve
mesrulastirma islevini iistlendigini ve bu baglamda boylesi bir adlandirmanin daha iyi bir
secenek oldugunu diisiiniir. Rich cinéma vérité gelenegine dayanan yonetmenlerin, goriintiiye
aldiklar1 6znelerle iliskilenme bi¢imlerinin hiyerarsik bir diizlemden hareket ettigini ve
isledikleri meselelerle kisisel bir ortaklik kurmadiklarini, buna karsin feminist yonetmenlerin

filmlerini tam da bu eksenler iizerinden insa ettiklerini s6yler (280).

[Ik feminist belgesellere yonelik yok sayici ve olumsuz tutuma mesafeli yaklasan isimlerden
biri de Alexandra Juhasz’dir. Juhasz (1999) feminist film teorisinin bir tiir “dogru” feminist
film kanonu yarattigmi ve bu dogrultuda ilk feminist belgesellerin yeterince sofistike
olmadigini, ayn1 yontemi takip edecek filmlerin de iyi filmler olmayacagini varsayan bir algimin
baskin hale geldigini sdyler (191). Juhasz’a benzer sekilde Warren da (2008) feminist teori
icerisinde kanonik yaymlarin- Riddels of the Sphinx (1977) ve Thriller (1979) ya da Yvonne
Rainer, Chantal Akerman ve Nelly Kaplan’m ¢aligmalar1 gibi -daha ¢ok deneysel ve avangart
filmlere odaklandiklarini ve bu filmleri, “kars1”, “alternatif” veya “feminist” sinemanin bir

orneklemi olarak sunduklarmi belirtir. Warren bu egilimin, 1970’lerdeki film yapiminin farkl

bicimlerini ve bu filmlerin alicilarini gériinmez kildigini sdyler (5).

5 Validative: Dogrulayici, mesrulastirici, belgeleyici.
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Realistik kodlarla kamera karsisinda kendi deneyimlerini aktaran kadinlar1 goriintiiye getiren
1970’lerin feminist belgeselleriyle Juhasz, baskilanmis gruplara tarih igerisinde bir yer
acildigini, yeni 6znellikler ve kimligin yeni yorumlarmin kamusal séyleme dahil edildigini
diisiiniir. Ornegin It Happens to Us (1972) filminde kadmlar, daha énceden anlatilmaya veya
kayit altina almaya deger goriilmemis olan illegal kiirtaj deneyimlerini aktarirlar ve buradan
kolektif bir kimlik insa ederler (203). Janie’s Janie (1971) filmi ise biling ylikseltme grubunun
yapistyla dogrudan iliskili bir sekilde Janie’in kisisel deneyimlerinin politik bir sdylem igerisine
cekilerek Janie’nin bilinglenmesini ve evden disar1 ¢ikip kizkardesleriyle beraber miicadele
etmek i¢in kamusal alanda yer almasini kayit altina alir (202). Juhasz bu filmlerin giiciiniin ve
etkisinin bi¢imlerinden daha ¢ok kullanimlarindan geldigini ve filmlerin oncelikle politik bir
eylem formu seklinde islev gordiigiinii sdyler (211). Oyle ki Juhasz, bu filmlerin stratejik bir
sekilde politik bir projenin parcasi olarak goriilmelerinin, bigimsel simnirliliklara sahip
olduklarmna yonelik tartigsmalardan ¢ok daha 6nemli oldugunu ifade eder (197). Bunun yani sira
Juhasz realizm meselesi tlizerinden Hollywood filmlerine igkin realizmin yarattigi etkiyle,
cinema verite belgesellerinin dayandigi realizmin ortaya ¢ikardigi etkinin birbirine es
olamayacagini, belirli realist formlarin farkl sekillerde islevsel kilinabilecegini belirtir. Buna
gore Ornegin realizm, patriyarkayi yansitan, onaylayan ve siirdiiren bir forma biirlinebilecegi
gibi, alternatif, bozguncu ve marjinal gercekliklere de taniklik edebilir ya da gerceklik
kavramimin kendisini de sorunsallastirabilir. Juhasz diinyayi realistik bir film estetigiyle tasvir
etmenin, zorunlu bir sekilde “gercekligin” sabit, degismez veya tarafsiz oldugunu 6ne siirmek
anlamina gelmedigini, bunun yerine gercekligin ne olduguna, nasil hissedildigine ve belki de

nasil degistirilebilecegine yonelik bir yorumlama bi¢imi oldugunu soyler (195).

1960’lar ve 70’lerin feminist birikiminden dogan feminist film hareketi, festivaller,
konferanslar, yayinlar ve c¢ekilen filmler araciligiyla kadinlar arasinda politik bir forum islevi
goriir. Bu donemde ayn1 zamanda feminist teori agisindan kilit 6nemde olan Cinsel Politika
(Kate Milett, 1970), Cinselligin Diyalektigi: Kadin Ozgiirliigii Davasi (1970) ve Sisterhood is
Powerful (Robin Morgan, 1970) gibi kitaplar yayinlanir. Rich (1990) bu kitaplarin da, feminist
film hareketine dogrudan bir zemin hazirladigini ve teorik bir gii¢ kazandirdigini sdyler (270).
Bu gelismelerin yani sira belirli yaymlarla (6rn. Popcorn Venus: Women, Movies, and the
American Dream, Marjorie Rosen, 1973 ve From Reverence to Rape, Molly Haskell, 1974)
Hollywood yapimlari igerisindeki kadin imgeleri analiz edilir ve Dorothy Arzner, Lois Weber,

Ida Lupino gibi kadin yonetmenlerin filmleri feminist bir bakis agisindan yeniden gézden
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gegirilir. 1970’lerin ilk yillarini kapsayan tiim bu ¢aligmalar, film tarihi i¢erisinde kadinlarin da
var olduguna ya da kadmlarin goriinmezlestirilen ve degersizlestirilen deneyimlerini ortaya
cikarmaya yonelik girisimler olarak okunabilir. Oysaki feminist film teorisi igerisinde lizerine
en ¢ok konusulan, Johnston ve Mulvey tarafindan kaleme alinan en erken iki metin, sinemada
kadinlarin yoklugunu verili kabul eden bir bakis agisma dayanir ve bu yoklugun ancak inga
edilecek bir “karsi sinema” pratigiyle kirilabilecegini 6ne siirer. Rich (1990), Johnston ve
Mulvey’in sinemada kadinin konumuyla ilgili kdtiimser bir senaryo ¢izdiklerini diisiiniir (279)

ve bunu bir baska calismasinda soyle dile getirir:

Mulvey’e gore eril olan seyircilik pozisyonu igerisinde kadin gériinmezdir; Johnston’a gore ise
kadin, ekranda goriinmezdir. O sadece fallusun bir vekilidir ya da baska bir sey igin bir gostergedir.
Sinemaya giden bir kadin olarak tamamen goériinmezliginle kodlanmis bir baglamla yiiz yiize
kalirsin ve yine de, agikga, sinema disindaki hayattan getirilen belirli kodlarla orada oturursun

(Rich, 1978: 87).

Rich, hem Johnston’un hem de Mulvey’in metinlerinin sinema ekseninde toplumsal bir varlik
olarak kadin deneyimine alan agmadiklarmi soyler. Rich’in kadinlik deneyimi g¢ergevesinde
vurguladigi bu yokluk, 6zellikle 1980’lerden sonra yine belirli kadinlik deneyimlerini giindeme
getirecek bir sekilde farkli agilardan gelistirilmis birgok elestiride 6ne ¢ikmaya baglar. Bu
elestiriler, bilhassa Mulvey’in metnine referansla, “benim deneyimim nerede?” sorusunu ortaya
atarlar. Sinema alani igerisinden gelen bu soru, feminist teorinin kendi igerisindeki sorularin ve
tartigmalarin izlerini tasir. Bu tartigmalar icerisinde “deneyim”, “kadinlar arasi farkliliklar”,
“kadmlik kategorisi” ve “cinsiyet/toplumsal cinsiyet/cinsellik” kavramlarinin ise kilit meseleler

oldugu sodylenebilir.

2.3. Feminist Bakis

Mulvey’in Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi adli metni bakis konusunda disil 6zneye kayda deger
bir alan agmaz. Klasik sinemanin eril bakisi referans alarak yapilandirildigini one siiren
Mulvey, bu sinema gelenegi icerisinde disil 6znenin pasif bir konuma sabitlendigini savunur.
Mulvey’in bakis konusunda agtig1 yolu takip eden Doane, Ann Kaplan ve Linda Williams gibi
teorisyenler de egemen sinema pratigi igerisinde bakisin eril olarak kodlandigina, aktif bakisin
yerlestirildigi pozisyonun ise maskiilen bir pozisyon olduguna vurgu yaparlar. Bakisin

erilligine yapilan vurgu, sinema alan1 disindaki feminist yazinda da karsimiza gikar. Ornegin
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Luce Irigaray (1985) bakisy, erillikle iliskilendirerek disil erotizmin, gorsel olanmn hakimiyetine

yabanci oldugunu savunur:

Kadinlarin arzularinin erkeklerinkiyle ayni dili konusmasi beklenemez. Kadinlarin arzusu,
siphesiz ki Bati’ya egemen olan mantik tarafindan bastirilmigs durumdadir...Kadinlar
bakmaktan ziyade dokunmaktan daha ¢ok keyif alirlar ve onun, egemen skopik ekonomideki

yeri pasiflikle temin edilir; o, temasanin giizel nesnesi olmak i¢in vardir (25-6).

Irigaray (1978) cinsel farktan hareketle bakisa yonelik diisiincesini bir baska yerde ise sOyle

ifade eder:

Bakisa yatirim kadinda erkeklerde oldugu kadar oncelikli degildir. Gz, diger duyu organlarin
timiinden daha fazla nesnelestirir ve egemenlik kurar. Belli bir mesafeden bakar ve bu mesafeyi
korur. Kiiltiiriimiizde bakmanin, koku, tat, dokunma ve isitme duyular1 lizerindeki Ustiinligii
bedensel iliskilerin zayiflamasina neden olmustur. Bakis egemenligini kurdugu anda beden

maddiligini yitirir (akt. Griselda Pollock, 2014: 187).

Irigaray’in cinsel farklilik ekseninde erillikle Ozdeslestirdigi ve cinsiyetler arasindaki
hiyerarsiye dayanan bakisi flaneur figiirii iizerinden de takip etmek miimkiin. Pollock (2014)
flaneur’iin, modernligin hem ag¢g6zlii hem de erotik bakisini somutlastirdigini diisiiniir. Dis
diinyada, kamusal alanda izlenmeden veya fark edilmeden bakma 0zgiirliigiine sahip olan
flaneur figiiri bagimsiz, gozlem yapan bir bakisin tasiyicisidir. Kadinlar ise, flaneur’un
bakismin nesnesidirler (212-9). Pollock’a gore flaneur’iin bakisi, “modern cinsel ekonomide-
eylem veya fantezi diizeyinde- bakma, degerlendirme ve sahip olma 6zgirliigiine sahip bir

erkek cinselligini eklemlendirir ve tiretir” (231).

Popiiler temsillerin biiyiikk cogunlugunda bakis1 kontrol eden kisi erkektir, yani bakisin
tastyicisi, bakan kisi erkektir; kadm ise bakilandir. Erkeklerin ve kadinlarin bakisla iliskilenme
bicimlerini farklilastiran bu asimetrik gili¢ yapilanmasmi John Berger soyle ifade eder:
“Erkekler kadmlar1 seyrederler. Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler...Kadinin i¢indeki
gbzlemci erkek, gozlenense kadindir...” (47). Burada erkegin bakisi, kadinlar1 kontrol eden bir
mekanizma gibi isler. iktidar iliskilerine gdmiilii olan ve kadmlarin arzu nesnesi oldugu bir
bakis rejimidir bu. Patriarkal bir iligki bi¢imini yansitan bakis odakli bu ayrim, tarihseldir,
dolayistyla doniistiiriilmesi de miimkiindiir. Ornegin Janice Raymond ([1986] 2001) kadinlarin

nazarmnin tarihsel olarak erkekleri gérmeleri i¢in egitildigini sdyler. Raymond’a gore bu durum
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kadmnlarin birbirlerini goriis alanlarindan ¢ikarmalarma, birbirlerini gercek anlamda
gormemelerine yol acar. Ancak Raymond yine de kadmlarm birbirlerini gdérmeyi
secebileceklerini, goriis alanlarint bu dogrultuda egitebileceklerini yani bakis dinamiklerini

doniistiirebileceklerini diistiniir (129).

Kadmlarm erkeklere odaklanan nazarlarmin erkek egosu tlizerindeki etkisini ise Virgina Woolf

([1929] 2015) ayna (looking glass) metaforu iizerinden sOyle agiklar:

Kadinlar yiizyillardir, erkek goriintiisiinii ger¢cek boyutlarmin iki katinda gosterebilen enfes bir
glice sahip biiyiili bir ayna gorevini yerine getirmiglerdi...aynalar, tiim siddete dayali ve
kahramanca eylemler i¢in gereklidir. Napolyon ve Mussolini, her ikisi de bu nedenle kadinlarin
zayiflig1 tizerinde 6nemle dururlar, ¢linkii kadinlar daha asagi diizeyde olmasalardi biiyiiteg
islevini yerine getiremezdi. Bu durum, kadinlarm, erkekler agisindan gerekliligini kismen
aciklamaya yarar. Kadinin elestirisi karsisinda duyduklar tedirginligi ve bir kadinin herhangi
bir elestiriyi, bir kitabin koétii, bir resmin yetersiz oldugunu, ya da bagska bir seyi, aym elestiriyi
getiren bir erkekten ¢ok daha fazla aci vermeksizin séylemesinin olanaksizligini da agiklar.
Ciinkii kadin gercegi sdylemeye baslarsa erkegin aynadaki goriintiisii kii¢iilmeye baslar; yasam
karsisindaki uyumlulugu yok olur (41).

Burada kadin bakisi, karsisindaki egemen giicii daha da gii¢lendiren bir sekilde islev gortr;
kadinin mevcut pozisyonuyla ilgili doniisiim saglayabilecek bir kudret alan1 yaratmakta yetersiz
kalir. Bu ¢er¢evede kadin bakisi, erkeklerin igerisinde eyledigi bir diinyay1 seyreden ama bu

diinyaya miidahale edemeyen pasif bir konumda asili kalir.

Peki hiyerarsik bir sekilde cinsel farkliliga gore diizenlenmis bu bakis rejimini doniistiirmek
miimkiin mii? Suzanne Moore bu doniisiimiin cinsel farka dayanan toplumsal rolleri tersine
cevirmekten gectigini diisiiniir. Buna goére Moore (1989) oncelikle kadnlarin aktif bir sekilde
ve erotik bir baglam icerisinde erkeklere veya diger kadinlara bakabildigini 6ne siirmekle ise
baslamak gerektigini, zira boylesi bir girisimin bakisi, yalnizca erillikle smirlandiran “gercek
hikayeyi” bozguna ugratacagii savunur. Moore’a gore homo-erotik bir amag giitsiin veya
giitmesin nesnelestirilen erkek bedeni, disil nazar i¢in bir alan yaratir. Moore bir arzu nesnesi
olarak erkek bedeninin boylelikle (heteroseksiiel) kadin izleyiciye maskiilen, mazosist veya
marjinal pozisyonlarla smirlandirilmamis belirli konumlar yaratabilecegini diisliniir (48-9).
Moore ayni zamanda nesnelestirilen erkek bedeninin fallusun imledigi kudretin altin1 oydugunu

diistiniir. Clinkii ona gore bu imgeler giiclin degil, hazzin ve arzunun nesneleri haline gelirler.
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Moore boylelikle fallik olanin yoklugunu inkar etmede islevsellesen kadin imgelerinin aksine,

erkek imgelerinin bunun varligini inkar etmeye yarayacagini savunur (56).

Sigrid Weigel (1986) ise tersine ¢evirme isleminin kadinlara yeni imkanlar yaratabilecegine
stipheyle yaklasir. Ona gore kadinlar, eril bakisi taklit ederek degil, voyeristik olmayan yeni
bakiglar gelistirerek yol almahidirlar. Weigel, kadmnlarin bakmakta israrci olmalari, bakistan
vazgecmemeleri ve boylelikle kendi goriis alanlarii keskinlestirmeleri gerektigini diisiiniir
(78). Benzer bir gorilisii Ann Kaplan da (1983) paylasir. Ona gore tersine ¢evirme islemi,
meselenin temelini olusturan etkin/edilgin ikililigini, egemenlik ve teslimiyet iliskilerini
bozguna ugratmaz. Kaplan nazarin eril olmak zorunda olmadigina ama icerisinde yer aldigimiz
dil ve bilingdismin yapisindan kaynakli her zaman maskiilen bir pozisyonda konumlandigina
isaret eder. Buna gore Kaplan, nazar1 temelliik eden her tiirlii girisimin, maskiilen bir pozisyona

sabitlenecegi sonucuna varir. (30)

Pollock (2014) bakmanin cinsel politikasmin etkinlik/edilginlik, bakma/bakilma,
rontgenci/teshirci ve 6zne/nesne gibi ikili konumlara boliinmiis bir rejim cercevesinde islev
gordiigiinii soyler. Ancak Kaplan’m aksine Pollock’a gore kadinlarim iirettigi metinler, bu cinsel
bakma politikasin1 doniistiirme ve kadinlar i¢in farkli konumlar iiretebilme potansiyeline
sahiptir. Zira bu potansiyel olmaksizin Pollock, kadnlarin arzu ve zevklerinin temsilinden
yoksun kalacaklarmi diisiiniir (241-3). Pollock 6rnegin Mary Cassatt’in Operada (1879) adli
tablosunun kadini, etkin bir izleyici olarak resmettigini ve kadini kendi bakisinin 6znesi olarak

konumlandirdigini séyler (229).
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Sekil 2.2: At the Opera (1878), Mary Cassatt

Pollock (2014) bir temsil bigiminin hakim rejimle is birligi i¢erisinde olup olmadigina yonelik
su sorular1 sorabilecegimizi diisiiniir: “Temel dnciillerine dayanarak kadinlig1 dogallastirtyorlar
m1? Kadmlik bir edilginlik ve mazosistlik olarak onaylamiyor mu, yoksa kadmligin
degerlendirildigi, deneyimlendigi ve temsil edildigi farkli bir konumdan kaynaklanan elestirel
bir bakis mi1 var?” (243). Bu sorular bakisin egemen cinsel politikasinin ne sekilde

doniistiiriilebilecegine iliskin ipuglar1 sunar.

Eril bakis rejiminden ayrisan, bu bakisi kirilmaya ugratan bir bakisi, kimi feministler “disil
bakis” olarak adlandirir. Bu isimlerden biri Alicia Malone‘dur. Malone (2018) disil bakis1
beyaz, cis ve eril olanla 6zdeslesmeyen gorme ve goriilme deneyimleri i¢in kullanir (12-3).
Malone sinemanin dogusundan beri bu sektor igerisinde yer alan beli bagl kadin yonetmenlerin
filmleri tizerinden disil bakis olarak nitelendirdigi anlarin takibini siirer. Malone’un listesi
epeyce genistir. Bu listeye dahil ettigi isimlerden bazilar1 sunlardir: Alice Guy, Dorothy Arzner,
Maya Deren, Ida Lupino, Agnes Varda, Vera Chytilova, Chantal Akerman, Margarethe von
Trotta, Julie Dash, Sally Potter, Jane Campion, Sofia Coppola, Patricia Cardoso, Shirin Neshat,
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Haifaa Al Mansour, Celine Sciamma, Deniz Gamze Ergiiven, Greta Gerwig. Malone’un bu
yonetmenlerin belirli filmlerinde disil bakisa isaret ettigini diisiindligii notlarindan bazilar

sOyledir:

Dorothy Arzner’in Dance, Girl, Dance (1940) filminde Malone, Judy karakterinin dogrudan
film igerisindeki izleyicilere bakarak yaptigi konusmanin disil bir perspektif icerdigini diisiiniir.
Malone’e gore bu konugma, filmlerde kadin karakterlerin maruz kaldig1 muameleye 151k tutar
ve izleyicilerden de bakislarini bu duruma odaklamalari istenir (47). Jeanne Dielman (1975)
filminde Malone’e gére Akerman, ev islerine, glindelik emege farkli bir deger bigerek bunu,
sanatin bir parcasina donistiiriir. Voyeristik olmayan, kesmelerin ¢cok az oldugu uzun ¢ekimler
ve sabit kamerayla bu emegi ayrintili bir sekilde goriintiiye getirir (108). Disil arzuyu ve isyani
resmeden The Piano (Jane Campion, 1993) filminde Malone disil nazarin, erotizmin temsil
edilme bigiminden hareketle okunabilecegini diisiiniir. Erotizm Malone’e gore bu filmde neyin
gosterildigi lizerinden degil, gosterilmeyenler {izerinden insa edilir (230). Real Women Have
Curves (Patricia Cardoso, 2002) filminde Malone, yonetmenin Amerika film tarihi igerisinde
degersizlestirilen bedenleri filmsel mekana tastyarak bu bedenlere yonelik baskin bakis agisina
miidahale ettigini diisiiniir. Buna gore Cardoso, Meksikali Amerikali bir kadin lizerinden pozitif
bir beden imgesi insa etmeye ¢alisir. Malone yonetmenin kamerasini karakterleri birer cinsel
obje olarak seyredilesi kilmaktan ¢ikaracak ve seyircinin onlarin yaninda, onlarla beraber yol
almasin1 saglayacak bir bicimde kullandigmi soyler. (293-301). Lady Bird (Greta Gerwig,
2017) filmi ise Malone’e gore geng bir kizin biiylime hikayesini bir erkegin etrafinda insa

etmemesi baglaminda disil bakiga alan agar (514).

Disil bakis kavramina iliskin fikir yiiriiten isimlerden biri de Jill Soloway’dir. Soloway, 2016
yilinda Toronto Uluslararast Film Festivali'nde disil bakis {izerine bir konusma yapar.
Konugsmasinda Soloway disil bakigsin kadmlarin diinyada eyleme bi¢imlerine yonelik
yerlesiklesmis bakis1 degistirme giicli gosterdigini savunur. Ona gore disil bakis, bedenin eril
bakis tarafindan felce ugratilmig ve sessizlige mahk(im edilmis olas1 diger potansiyellerini
arastirir. Eril bakisin kadmlar1 ikiye ayiran, bu ayrim cergevesinde onlar1 belirli kategorilere
sabitleyen yaklasimini ters yiiz eder; ikilikleri degil biitiinliikleri ve kesisimsellikleri arastirir.
Buna gore Soloway disil bakisi, diinyayr gormenin ve hissetmenin bir baska yolu olarak
tahayyiil eder. Bu bakisin queer bakis, trans bakis veya kesisimsel bakis olarak da tarif

edilebilecegini diisiiniir.
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Hem Malone hem de Soloway disil bakisi ne cinsiyetle, biyolojiyle ne de 6zcii bir perspektifle
iliskilendirirler. Onlar bu bakisi, hiyerarsi kurmayan, zithklar, ikilikler olusturmayan,
indirgemeciligi degil derinligi ve katmanlili§1 odaga alan, susturulmus, degersizlestirilmis
olana alan acan bir gerceve igerisinde tanimlamaya calisirlar. Diger bir ifadeyle egemen eril
bakisa, bu bakisin yarattigi gorme ve goriilme bigcimlerine mesafe alan bir disil bakis tarifi

yaparlar.

Yukarida bakis ekseninde dile getirilen diisiinceler bakisi, insan merkezli bir ¢cercevede ele alir.
Yani bakis, gorme veya goriilme ekseninde 6znenin kendisinde konumlanir. Bundan farkhi
olarak McGowan (2012) ise Lacan’dan hareketle bakisi, 6zneden uzaklastirarak bir karsilagsma
deneyimiyle iliskilendirir. McGowan’a gore Lacan bakisi, “6znenin (ya da izleyicinin) nesnede
(va da filmin kendisinde) kars1 karsiya geldigi sey olarak™ ele alir ve bu durumda bakis “6znel
olmaktan ¢ok, nesnel bir bakisa doniisiir”’. Bu, arzumuzu gorsel agidan tetikleyen “nesne olarak

bakis”tir (26).

Bakis 6znenin nesneyi gordiigii bakma eylemi degil, 6znenin kadir-i mutlak goriinen bakigindaki
bosluktur. Goriisimiizdeki bu bosluk, arzumuzun kendisini gordiiklerimizde sergiledigi noktay1
isaretler. Gorsel alammmiza indirgenemez olan sey, arzumuzun bu alani ¢arpitma bigimidir ve bu
carpiklik kendisini nesne olarak bakis aracilig1 ile hissettirir. Boylelikle bakis, izleyicinin Metz’in
tanimladigi gibi ‘timiiyle algilayan’ ve ‘algilanan olarak namevcut’ sekilde kalabilmesini sekteye

ugratarak, izleyiciyi sinemasal imgede icerir” (McGowan, 2012: 27).

McGowan nesne olarak bakis’in gorsel alandaki objet petit a oldugunu soyler. Object petit a,
“arzulanan bir nesne olarak degil, bu arzunun nesne-nedeni, 6znenin arzusu i¢in bir tetikleyici
vazifesi gorir’. McGowan erken donem Lacanci sinema yazmmnin Lacan’in imgesel ve
simgesel kavramalarina bagvurdugunu ancak bakis1 anlamakta kilit 6Gnemde olan Gergek’i ise
thmal ettigini diisiiniir. McGowan “ideolojinin disavurumundan ¢ok onun isleyisindeki bir
bozukluga” isaret eden bakisin, imgeselden ziyade Gergek’in bir tezahiirii oldugunu 6ne siirer
(27-9). Hans Holbein’in El¢iler tablosu anamorfik olarak tanimlanan bdylesi bir bakigsa imkan
tanir. Bu tabloda bakis:

Izleyiciye ait perspektifin goriis alamni carpittig; dolayisiyla da izleyiciyi disarida tutuyormus gibi
goriinen bir sahneye izleyicinin dahil oldugu durumlarda ortaya ¢ikar. Resmin sadece goriilmek

icin orada olmayip gérmenin ndtr bir faaliyet olmadigini ortaya ¢ikaran bakis, izleyicinin resimde
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gordiikleri lizerine gerceklestirdigi 6znel faaliyetin etkisini netlestirir. Bu kafatas1 izleyiciye soyle
seslenmektedir: ‘Bu resme korunakli bir mesafeden baktigini diisiiniiyorsun, oysa bu resim-bir
izleyici olarak varligin1 hesap ederek-seni gérmekte’. Bundan dolayr bakigin-nesnel bakisin-
resimde bir bozukluk (ya da bir leke) olarak var olmasi, izleyicinin onu asla giivenli bir yerden
géremeyecegi anlamina gelir; izleyici bu leke formunda resimde igerilmekte, metnin kendisinde

kapsanmaktadir (31).

McGowan’a gore 6zne bakisla izleyiciligindeki bir kesinti olarak karsilagir. Bakisin yarattigi
bu kesintiler ya da catlak noktalari, biitiinliikk yanilsamasi yaratan toplumsal diizenin istikrarini
tehdit ederek, simgesel evrenin notr bir alan olmadigmi, keyfiligini, bosluklarini ve
temelsizligini fark edebilmemizi saglar. Ideolojik yapinin kadir-i mutlakhigini sarsintrya
ugratan bu siire¢, 6zneye de 6zglirliik alan1 agar. McGowan’a gore bakisin politik giicli de tam
olarak burada yatar. Sinemanm sundugu bu imkani McGowan giindelik hayata da ihrag
edebilecegimizi, buradaki kirilma noktalar1 ve bosluklar {izerine diisiinebilecegimizi savunur.
Yani McGowan sinemaya ideolojik bir yapiyla miicadele edecek bilingli bir diistiniimsellikle
degil, bakisla karsilagmay1r olanakli kilacak mesafeli bir kapilmayla, biiylilenmeyle
yaklagmamiz gerektigini diistiniir. Bu bakis agis1 erken Lacanci sinema kuraminda 6ne siiriilen

yaklagimlarm karsisinda durur (44-9).

Ote yandan Joan Copjec (2015) ise bakisi, baskalarmin mevcudiyetine isaret etmesi
cercevesinde “toplumsalin ta kendisinin dogusu” (221) olarak goriir. Copjec bakisin belirli bir
nesneye ya da baskalarindan olusan somut bir topluluga génderme yapmadigini ancak yine de
daima nesneler arasinda duyusal bir bigimde, duyusal gostergeler yoluyla karsimiza ¢iktigini
soyler: “Panjurlarin arasindan bakan bir ¢ift goz, dallarin higirtis1 veya ayak sesleri”. Sinemada
ornegin bir korku filminde bakis, penceredeki perdelerin hafif¢e aralanmasinda goriilebilen, bir
kap1 gicirtisinda isitilebilen ve bir parfiim kokusunda koklanabilen bir “sey” olarak harekete
gecer. Bu, “orada biri var’a degil de “incinebilir olmam, zarar gorebilecek bir bedene sahip

olmam”a igaret eder (218-9).

Feminist yazin igerisinde bakis kavramina yonelik baskin yaklagimlar toplumsal cinsiyeti
referans alir. bell hooks (1992) bu yaklagimlari, diger toplumsal fark bi¢imlerini gézetmedikleri
icin elestirir. hooks, bakisin gii¢ iliskileriyle yapilandirildigina ve wrksal faktorlerin de bu
yapinin kalbinde yer aldigina isaret eder (116-123). hooks’un feminist yazma bu miidahalesi

disil/eril seklinde ikiye boliinmiis bir bakis rejimini, daha katmanli iliski aglarina, birbirlerini
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yapilandiran diger toplumsal fark bigcimlerine agar. Ornegin bu miidahale, siyah 6zneye yonelen
iistiinliik¢li beyaz bakisi, ya da bakmaya ciiret edemeyen bastirilmis siyah bakisi, tiim bu
iligkiler icerisinde siyah kadmin konumunu, irksallastirilmis cinsel farki hesaba katmay1
miimkiin kilar. Yani hooks, egemen bakisin yalnizca eril olmadigini ama ayni zamanda beyaz
oldugunu da hatirlatir. Yine de hooks bakis iliskilerinin doniistiiriilebilecegini savunarak “karsit
bakis” kavramini gelistirir. hooks’a gore bakis, kolonyal 6zne igin bir direnis alani olusturur.
hooks bu direnisin bilhassa hem beyaz {istiinliik¢ii hem de siyah eril bakisa maruz kalan siyah
kadin 6zneye alan actigini; degersizlestirilmeye, bastirilmaya karsi ¢ikan baska tiirlii gérme

iligkilerine kap1 araladigini diistiniir.

Eril bakisin kurdugu hiyerarsik diinyanin kirilmaya ugradigi, yalnizca toplumsal cinsiyet ve
cinselligi degil; bunun yerine her tiirlii toplumsal fark bigimlerini gézeten kapsamli bir bakis
kavramsallastirmasini ortaya koyan isimlerden biri Silverman’dir. Silverman (2006) bakis
kavrammin diinyay1 algilayis bi¢cimimizi doniistiirebilecek 6nemli bir potansiyele sahip
oldugunu diisiiniir ve kavrami bu potansiyel ekseninde ele alir. Bakis kavramii bu dogrultuda
“diinyay1 goriilmek-i¢in- olanin 6nceden belirleyip kabul ettirmis oldugu sartlar altinda degil
de bagka kosullar altinda ayrimsama olanagi...” (277) olarak goriir. Bu olanagi Silverman

“liretken bakis” kavramiyla karsilar.

Silverman’a gore iiretken bakis, gorilis alanina toplumsal ve tarihsel farklar1 sokan perdeyle
oynama yetenegine sahiptir. Silverman perdeyi “kiiltiir tarafindan iiretilen ve 6znelerin sadece
olusturulmasma degil aynm1 zamanda smif, wk, cinsiyet, yas ve milliyet bakimindan
farklilastirilmasina da vasita olan imge ya da imgeler repertuarr” olarak tarif eder. Perde hem
bir “toplumun gorsel rejiminin sdziim ona tikelliginden biiylik 6l¢iide sorumludur hem de o
toplumda yasayanlarin nazarin etkilerini nasil yasantiladigindan sorumludur” (202). Burada
nazar kavramini ise Silverman kameranin bir metaforu olarak kamera/nazar bigiminde kullanir.
Kamera/nazar, bizi “resmin i¢ine” koyan, “fotograflanmamizi” saglayan cismani olmayan bir
aygittir. Ancak yine de nazar, ne sekilde fotograflanacagimizi ve bu fotografa ne tiir degerler
atfedecegimizi belirleyen perdenin etkisi altindadir ve bu cergevede simgeselin goriis alaninin
icerisinde yer alir. Diger bir ifadeyle nazar bizi dogrudan degil, perde vasitasiyla fotograflar
(245-6).

Silverman belirli bedensel bicimleniglerin perde seviyesinde degeri yiikseltilerek

ideallestirildigine, geri kalanlarin ise bu ideallikten ¢cok uzakta bir sekilde konumlandirildigina
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diger bir ifadeyle degersizlestirildigine isaret eder. Silverman idealligin belirli 6zneliklerle -
beyaz, erkek, heteroseksiiel gibi- sinirli tutuldugunu ve tekrarlarla dogallastirildigmi soyler.
Yine de tekrarlarin yeterli olmadigma isaret eden Silverman, tekrarlarla beraber olumlu bir
psisik katilima da gereksinim duyuldugunu ve ancak bu katilim ekseninde perdenin hakim
degerlerinin olusturuldugunu aktarrr (69). Iste tam da bu noktada Silverman Kkiiltiirel
normlardan uzakta olan bedenleri ne sekilde ideallestirebilecegimizi diger bir ifadeyle hakim
degerlerle nasil oynayabilecegimizi sorgular. Silverman bakis kavramini da bu sorgulama

cercevesinde devreye sokar.

Silverman’a gore metinler, bilhassa gorsel metinler bakisi yeniden egitme giiciine sahiptirler.
Silverman degisimin bir faili olarak gordiigii ideallestirmenin metinlerle yonlendirilebilecegini
yani perde alaninda degerlerin yeniden tasnif edilebilecegini ve boylelikle yeni psisik iligkilere
alan acilabilecegini diistiniir. Diger bir ifadeyle normatif temsil sistemi igerisinde
degersizlestirilenin lizerine 151k diisiiren bir “yeniden goriis” imkanmin var olduguna inanir.
Perdeye yapilabilecek bu olas1 miidahale Silverman’a gore goriilmek -i¢in -olandan baska bir
seyi gormemizi saglar (13-6). Bu cercevede Silverman perdeyi, normlarla veya degerlerle,
nazar1 da aygitla iliskilendirerek, bakisi bu degerleri doniistiirebilecek bir potansiyel olarak
goriir. Bu potansiyeli ise ona gore gorsel metinler harekete gecirir. Metinlerin yapacagi islemi
Silverman soyle tarif eder: “libinal degerin yoniinii, imge repertuarmin ayricalikli
baglantilarindan, giiya 6nemsiz 6gelerine dogru” doniistiirmek ve bu 6gelerin perde alaninda
daha merkezi bir yer tutmasmi saglamaktir (279). Mevcut olandan farkli bir gelecegi
tasarlamaya yarayacak bu girisim, yeni baglantilar olusturmaya ve boylelikle bir baska kiiltiirel

olanaklara kap1 aralayacaktir.

Silverman bakisin, nazardan bagka tiirlii gorebilme, kendisine dayatilan gérme talimatlarini
atlatma yetenegi sergileyebildigine ve onu diizenlemeye caligan sdylemlere ya da hizaya
sokmaya cabalayan temsil mantigia kars1 her zaman direnis gosterebilme potansiyeline sahip
olduguna isaret eder. Bu, Silverman’a gore “direnen bakis”tir (230-8). Direnen bakis, tanidik
baglantilar1 ve bu baglantilarla insa edilen degerler sistemini hem biling hem de bilingdis1
diizeyde tekrar tekrar miizakere etmekten ve hi¢bir bakisin ilk ve son bakis olmadigina itimat
etmekten gecer (322). Bu bir nevi bakisin siirekli tetikte olan bir egitim siirecine sokulmasi

islemidir.
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Baska tiirlii gorme olanaklari, bakisimizi nazarla esitleyen geometrik noktadan® uzaklasmamizi
gerektirir. Normatif olana tutunarak gergeklik etkisi yaratan bu noktanin Silverman, hakim
yapmtiyla ortaklik kurduguna isaret eder. Silverman hakim yapimntiyr “belirli bir toplumun
gerceklik gdziiyle baktig1 sey” (260) olarak tanimlar. Hakim yapint1’, goriilmek-i¢in-olani
olumlayarak “ger¢eklik’e tesvik eder, ancak ayn1 zamanda kendi ¢6ziilmesini de miimkiin kilar.
Ornegin normatif arzu ve 6zdeslesmeleri takip eden heteroseksiiel degil de homoseksiiel bir
bi¢imin Silverman, hakim yapmtinin merkezinde yer alan libidinal yatirimlar1 olumlamak degil,
tam aksine degillemek tlizerinden islem gorebilecegini diigiiniir. Yani itaat etmeme ve tekrar
etmeme olanaklar1 ilizerinden insa edilebilecek bagka tiirlii libidinal yatmrimlarin hakim

yapintiya meydan okuyabilecek potansiyeller agiga ¢ikarabilecegine isaret eder (261-2).

Silverman hakim yapintiyla ortaklik kuran kamera/nazarin, “dondurulmus bedene yazdigi
korkung anlamr1™ iiretken bakisin bir gdstereni olan sevginin silebilecegini savunur (289).
Silverman’a gore bu bakis, “ihmal edilmeye ve kiiciik goriilmeye uzun siiredir alismis olan
bedenlere etkin sevgi hediyesini verebilir” (328). “Otekinin arzularma, miicadelelerine ve
istiraplarma katilmak ve bunu kendimizin degil onun kiymetini artiracak sekilde yapmak™ (270)
bicimindeki bir sevgi hediyesidir bu. Degersizlestirilmis bedenlere idealligin verilmesiyle
kurulan sevgi, boylelikle Silverman’a gore yalnizca psisik diinyanin degil ama ayni zamanda
siyasi diinyanin da doniisiimii i¢in vazgecilmez bir unsurdur (12-6). Diger bir ifadeyle etkin
sevgi hediyesi, normatif temsil yoluyla Onlenen Ozdeslesmelerin ve perde tarafindan
somiirgelestirilen ideallestirme isleminin bir sonucu olarak sadece belirli bedenlerin sevgiye

layik olduguna yonelik anlayisa biiyiik bir miidahaleyi igerir (65).

6 Silverman geometrik noktayi, Hans Holbein’in “Elciler” adli tablosu iizerinden uzlasimsal, perspektife dayali
imgenin belirdigi nokta olarak tanimlar. Seyirci bu noktayi isgal ettiginde normatif olanin hegemonyasi icerisinde
kalr ve baska “gerceklik” olasiliklarini iskalamis olur. Zira ilk baktigi anda gordgi sey tarafindan tutulmus olur.
Ayni tablo perspektif mantigina karsit bir sekilde isleyen bir diger noktaya, bir diger seyir konumuna da olanak
tanir. Buise baska tlrlt gormeye ve boylelikle tim hikayeyi baska tiirlii okumaya olanak saglayan anomorfoz’dur.
iki farkl anlastlirlik sistemine gore érgiitlenen bu seyir konumlarinin ilki, gerceklik olarak gériilen seyi olumlarken,
digeri bu gercekligin kurallarini sorgulayan, onu degilleyen bir mantikla hareket eder. Seyredildigi yere bagl
olarak bir imgenin farkh sekillerde gorilebilecegini gosteren Elgiler tablosu boylelikle normatif gorisi
yapisokiimine ugratir. Diger bir ifadeyle farkli bir anlasilirlik sistemiyle hareket eden bir seyir konumu saglayan
tablo, kiiltiirel imge repertuarina meydan okur (256-62).

7 Silverman hakim yapintinin degisime ve yerel farklara acik olmasina ragmen yine de belirli parcalarinin kendini
israrla tekrar ettigini savunur. Buna gore Silverman hakim yapintinin “en temel ve gelismemis ikili karsithginin
erkeklik ile kadinhg: birbirinden ayirt eden karsitlik oldugunu; en temel esitlemesinin penis ve fallus arasinda
oldugunu ve en merkezi géstereninin aile oldugunu” ileri stirer. Bunlarin yani sira irksal kategoriler, sinif ve diger
toplumsal fark bigcimleri de hakim yapintinin olusturulmasinda biyik bir role sahiptirler (260).
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Yukarida ifade edilen “direnen bakis”, “iiretken bakis”, “karsit bakis” veya “disil bakis”
kavramlarmi, pek ¢ok toplumsal fark bi¢imi arasinda asimetrik iligkiler kuran kiiltiirel bir perde
olarak eril bakis1 kirllmaya ugratan, bu perde iizerinde ¢atlaklar olusturan feminist bakislar
olarak diigiinebiliriz. Bu ¢ercevede feminist bakislari, yeni baglantilara, yeni gérme bigimlerine
ve Oznelliklere imkan taniyan; gorlis alaninin kor noktalarmna, kiyilarma 1sik disiiren
miidahaleler olarak okuyabiliriz. Teresa de Lauretis (1987) hegemonik sdylemlerin sinirlarinda
dolasan, kiyida kalmis olasi temsil bigimlerini “baska yer” kavramiyla karsilar. Lauretis alan
disinda tutulan “baska yer”lerin alan icerisine cagrilarak yeni 6znellik formlarinin icat
edilebilecegine isaret eder (25). Lauretis’ten hareketle bakis alanindaki feminist miidahaleleri,
gorme ve goriilme bigimlerinde yaratilan kaymalari, bu “baska yer”leri icat etmeye yonelik

girigsimler olarak gorebiliriz.

2.4. Feminist Sinemayi Sesin Imkanlarina A¢mak

Feminist teorisyenler sinemada odak noktalarini biiyliik bir oranda uzun bir siire yalnizca
“gorme/goriilme” meselelerine yonlendirirler. Sosyolojik, psikanalitik bir perspektiften veya
kiiltiirel calismalarin sundugu elestirel teorilerden hareketle temsil, imge, anlat1 veya izleyicilik
pozisyonlar1 iizerine yapilan analizler 6n planda olur. Ozellikle Mulvey’in “eril nazar”
kavramiyla beraber feminist sinema yazini, daha ¢ok bakis kavrami ekseninde donen
tartigmalarla biiylir. Ancak tipki bakis gibi sesin de cinsel politikadan muaf olmamasi,
cinsiyetlendirilmis anlam diinyasina katilmasi, feminist teorisyenleri sesi de 6nemli bir analiz
kategorisi olarak gérmeye yonlendirir. Egemen sinemada sesin kullanimina yonelik elestirel
analizlerin yaninda feminist teorisyenler, sesin digil Oznellik i¢cin ne gibi imkanlar
dogurabilecegine odaklanirlar. Bu ¢ercevede sesin yeni dznelliklerin insasinda potansiyel bir

kaynak olusturabilecegine, yeni 6zgiirliik alanlar1 yaratabilecegine isaret ederler.

Sinemada sesi analiz etmeyi denemis ilk feminist teorisyenlerden biri Mary Ann Doane’dir.
Ancak Doane (1988b) dogrudan sesin kullanimina yonelik feminist bir elestiriden ziyade
egemen sinemanin sesi, burjuva ideolojisinin isleyisine paralel bir bicimde nasil harekete
gecirdigini tartisir. Doane bunu, imge ve ses arasindaki insa edilmis iliskiden yola ¢ikarak
yapar. Doane ses ve imgenin ses teknisyenleri tarafindan ifade edildigi sekilde “evlendirilmesi”
durumunun, homojen bir birliktelik, dogal bir biitiinlik yanilsamas1 yarattigini, pargaliligi,
heterojenligi goriinmez kildigini savunur. Doane filmlerde ses ve imgenin bu sekilde aralarinda

higbir uzlagmazlik yokmusgasina bir kurgunun ya da insanin degil de “dogal” bir siirecin
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sonucuymus gibi yan yana getirilmesini, burjuva ideolojisinin bir igleyisi oldugunu savunur

(50).

Doane (1988b) ses ve imgenin dogallastirilmis birlikteligine vurgu yapmasinin yani sira bu ikisi
arasindaki hiyerarsik iliskiye de isaret eder ve Bati medeniyetinde duyular arasinda goziin
ayricalikl bir yere sahip oldugunu aktarir. Buna gore gorme, bilginin temelini olusturur ve dis
diinyay1 kavramakta en 6nemli referans noktasi olur. Doane’ye gore goze verilen bu ayricalikl
konum sinemada da gegerliligini stirdiirtir. Akil/mantik/hakikat gibi bilmenin belirli bir tiirti
goriilene diger bir ifadeyle imgeye tahsis edilirken; duygu, deger ve sezgi gibi hiyerarsik olarak
daha asagida konumlanan bilme tiirii ise duyulanla yani sesle iliskilendirilir (48-9). Doane de
bu ikilikleri takip ederek sesin, gizemin alaninda yer aldigina vurgu yapar. Ona gore goriiliir
diinyanm tamamen kapsayamadigi ses, bu diinya igerisinde bir sizint1, “gdzden kagan” (56) bir
fazlalik yaratir (49). Caryl Flinn (1992) Doane’nin bilmeyle, rasyonel olanla 6zdeslestirilen
gorme ile irrasyonel, duygusal “6teki” olarak kodlanan sesin arasinda kurulan karsitlia isaret
etmesine ragmen bu karsithgi yine de siirdiirdiigiine isaret eder. Yani Flinn’e gore ses,
Doane’nin metninde de 6teki olarak konumlanir (6). Flinn’in de belirttigi gibi Doane metninde
imge ve ses arasindaki hiyerarsik iligskilenmeyi siirdiirmesine ragmen yine de sese, ayricalikli
kilman bir tiir bilme durumunu sekteye ugratma potansiyeli gostermesi bakimindan 6nemli bir
yer tahsis eder. Doane’nin goriiliir diinya igerisinde sesin, bir “sizint1” ya da “fazlalik olarak
tanimladig1 olas1 miidahale bi¢cimlerinin feminist estetik i¢cin belirli olanaklar yaratabilecegini,
islevsel olabilecegini diislinebiliriz. Diger bir ifadeyle belirli tlirden seslerin, imgenin
sabitlemeye calistigr anlam diinyasmi istikrarsizlastirmaya, bu diinyada kapatilmasi gii¢

sizintilar yaratmaya veya bu diinyay1 bulaniklastiracak fazlaliklar olusturmaya imkan sunabilir.

Sinemada sesi feminist bir perspektiften tartisan, bagka bir ifadeyle feminist elestiriyi ses
alanina dogru genisleten ilk isimlerden biri ise Silverman’dir (1988). Klasik sinemaya yonelik
feminist elestiriyi imgeden sese kaydiran Silverman, hem bu sinemada sesin cinsel fark
ekseninde nasil kuruldugunu hem de sesin feminist bir sinema projesi i¢in igerisinde

barmdirdig1 potansiyelleri arastirir.

Silverman (1988) klasik sinemaya yonelik feminist elestirinin oncelikli olarak eril nazar
cergevesinde nesnelestirilmis kadin imgelerine odaklandigini ve ses meselesini ithmal ettigini
diisiiniir. Oysaki Silverman tipki imge gibi sesin de cinsel fark ekseninde insa edildigini, bir

imge rejiminden bahsettigimiz gibi, bir ses rejiminden de bahsedebilecegimizi sdyler (viii).
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Silverman cinsel farkin ne sekilde isledigini kadin bedeni ve sesi arasindaki iligki lizerinden
senkronizasyon meselesine bakarak ¢éziimlemeye caligir. Ona gore kadin sesi, klasik sinemada
bedenle siki bir iligki icerisinde tutulur, diger bir ifadeyle bu ses ¢ok biiylik bir oranda bedenle
senkronize edilir. Yani Silverman senkronizasyon isleminin erkek karakterlerden ziyade
bilhassa kadin karakterlere uygulandigini 6ne siirer. Silverman, 6rnegin voice-over veya voice-
off gibi durumlarda bedenden ayrilan sesin, daha ¢ok erkek sesi olduguna isaret eder (46-9).

Peki bu bize neyi aciklar? Bedenden koparilan ses, neyi miimkiin kilar?

Silverman bedensellesmeyen sesin glic ve otoriteye isaret eden ayricalikli bir konuma
yerlestigini sdyler. Géren 6znenin nazarmin disinda kalan, ulasilamaz stratejik bir noktadan
konugma ayricaligina sahip olan bu ses hem karakterler hem de seyirciler iizerinde otorite
uygular. Bedensel herhangi bir miidahale ise bu sesin kirilganlagsmasina, gii¢ kaybetmesine yol
acar (49- 51). Iktidara isaret eden bu sese, bilhassa voice-over’a basvuruldugu durumlarda
rastlariz. Bu durumlarda ses, baska bir yerden gelip “gOriintiiye ve onun yansittigina sahip

olma” (Bonitzer, 1995: 28) iktidarimi temsil eder:

Oteki 'nin yerine konusur ses ve bu da ikili bir anlam tasir: Ciinkii sesin gorevi Oteki’ni kokensel
heterojenligi i¢inde ortaya c¢ikarmak degil, tersine, ona egemen olmak, onu kaydetmek (yani
muhafaza ederek ortadan kaldirmak), onu bilgiyle sabitlestirmektir. Sesin iktidar1 ¢alinmis bir

iktidardir, Oteki’nden calinmustir, gasp edilmistir (Bonitzer, 1995: 29).

Otekinin sesini kisan bu sese en ¢ok belgesellerde rastlariz. Hetorejenligi, coklugu, celiskileri
degil, sabit kat1 g¢erceveleri ve mitleri “bilgi” olarak sunan bu sesler, tipki fark olarak
isaretleneni, disil olani, belirli kategorilere sikistiran eril seslere benzer. Bu cercevede
Silverman’in da belirttigi gibi voice-over’1n sahip oldugu iktidar, toplumsal cinsiyetlendirilmis,
eril bir iktidara isaret eder. Otekini silme islemine ugratan ve sildikce onu hizaya sokan,

donduran bir iktidardir bu.

Sinemada sesin bedenden ayrilan pek ¢ok kullanimina rastlariz. Bu seslere odaklanan
isimlerden biri Michel Chion’dur. Chion (1999) bir ¢erceve igerisine hapsedilmeden yiizeyler
iizerinde dolagabilme kudreti gosteren sesin, sinemada pek c¢ok duyguyu harekete
gecirebilecegini savunur. Chion serbest¢e dolasan seslerin, belirli tiirden giigleri kendisinde
toplayarak kimi zaman kotiiclil, kimi zaman koruyucu ya da gerilim yaratict etkiler

dogurdugunu soyler. Filmin anlati1 diinyasiyla bagini tam koparmadan ama bu diinyanin
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icerisine de kendini hapsetmeden hem iceride hem de disarida olabilme yetenegi gOsteren
kaynag1 belirsiz bu sesleri Chion, “akuzmatik sesler” olarak tanimlar. Bu seslerin giicii, her
yerde olma, herkesi géorme ve her seyi bilme kabiliyetinden dogar (23-4). Chion kaynagi
goriilemeyen bu seslerin deakuzmatizasyonu yani kaynagmin belirli hale gelmesi durumunda
ise giic kaybina ugradiklarini, kirilganlastiklarini, bir nevi 6liimlii hale geldiklerini sdyler (27-

8).

Tipk1 Silverman gibi Chion da bedenden koparilan bu sesin, akuzmatik sesin, bliyiik cogunlukla
eril olduguna ve klasik sinemada kadin akusmetrilerle karsilasmanin nadir olduguna isaret eder.
Bunun yerine Chion kadin seslerinin daha c¢ok her seyi bilen veya goren pozisyona
yerlesemeyen “kor sesler” ya da “yar1-kor sesler”i igerdigini soyler (55). Her iki yazar da bu
duruma istisna olusturan bir filmden, A Letter to Three Wives’dan, (Joseph L. Mankiewicz)
bahsederler. Ancak Silverman filmde kadin sesinin bedenden ayrilmasina ragmen bu sesin yine
de anlat1 icerisinde cesitli tekniklerle bir sekilde “bedenlestirildigini” soyler (49). Filmdeki
diger karakterler sesin kaynagi olan kadinm fiziksel goriiniisii hakkinda siirekli konusurlar ve
onun fotograflarina bakarlar. Yani beden gériinmemesine ragmen yine de durmaksizin bu
bedene isaret edilir. Bundan kaynakli Chaudhuri (2006) bu filmin normu tasdik eden bir istisna
oldugunu diisiiniir (51-2).

O halde voice-over, voice-off veya akuzmatik sesler birbirinden farkli sekillerde islese ve farkli
etkiler dogursa da bedenden ayrilmalariyla sdylemsel otoriteye paralel bir sekilde giiciin belirli
bigimlerini kendilerinde topladiklarini one siirebiliriz. Bu ¢ercevede sesin sinemada farkli
kullanimlara, bedenle kurulabilecek pek cok iliskiye ya da bedenden ayrisan hareket alanlarina
aciliminin feminist sinema i¢in belirli olanaklar saglayabilecegini diisiinebiliriz. Bu, bedeni
arka plana iten ya da bedeni diglayan bir 6znellik tasavvuruna tutunmaktan ziyade; ses
iizerinden yeni tiir potansiyellere kapi aralamaya, bedeni de bu potansiyeller ¢ercevesinde
yeniden diisiinmeye imkan yaratabilir. Diger bir ifadeyle sesin sunacagi olanaklar, Silverman’in
deyisiyle “bedeni yeniden yazmaya”, bedenselligin yasandig1 soylemsel kosullar:
doniistiirmeye (146) alan acgabilir. Bu anlamda sesin, sinemada feminizme iliskin genis bir
olanaklar kiimesi yaratabilecegini diislinebiliriz. Silverman bu ger¢evede 6rnegin Bette Gordon,
Patricia Gruben, Sally Potter ve Yvonne Rainer gibi feminist yonetmenlerin filmlerinde sesle
stirekli bir sekilde oynadiklarini, senkronizasyonu, simetriyi ve ahengi bozduklarmi sdyler
(165). Ya da “sesleri agizlara artik es zamanli kilamadigini, kendi deyisiyle ‘vidalayamadigint’

(Bonitzer, 1995: 37) sdyleyen Marguerite Duras’in filmleri.
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Chion (1994) ses ve imgenin birbirlerine baglandiklarini ama birbirlerine bagimli olmadiklarini
soyler (36). Bu, ses ve imge arasindaki iliskinin sinirsiz potansiyellerine isaret eder. Yan yana
geldikleri anda doniisiime agilan bu ikili, birbirlerine tek baslarina sahip olamayacaklari
anlamlar ytiklerler. Bazen her ikisi de kendi yoluna gider, bazense beraber yol alirlar. Ses, neyi
gormemiz gerektigiyle ilgili bizi yonlendirir ancak bazen de goriiliir olanin anlam diinyasina
pek aldiris etmez, bambaska anlamlar pesinden kosar. Imgelerin egemen diinyasinda sesin
kendisini fark etmemiz sesin, genellikle oyunbozan oldugu zamanlarda miimkiin olur. Bir
yerlerden aniden c¢ikiverdigi ya da beklenmedik anlarda cekip gittigi, 6liim sessizligine
biiriindiigi, giirtltiisiiyle imgeyi goériinmez kildig1 veya imgenin hiyerarsik kurallarina boyun
egmedigi, onu pekistirmedigi, onu muglaklastirdigi zamanlarda 6rnegin. David Bordwell ve
Kristin Thompson (2012) sesi incelemek, sese dikkat kesilmek icin filmleri dinlemeyi
ogrenmemiz gerektigini soylerler (269). Imgenin yarattigi baskidan kurtulup gdzlerimizi
kapattigimizda ve yalnizca filmin seslerine odaklandigimizda 6rnegin, bambagka bir hikaye ya

da bambaska karakterler canlandirabiliriz kafamizda.

Ses genellikle imgelerin bir tamamlayicisi, imgelere yiliklenen bir ek olarak goriilmesine karsin
sesin, basli basina bir hikdye anlaticisi, bir anlam tireticisi oldugunu ve ¢ogu zaman da imgeyi
bambaska diinyalara agtigini, onu etkin bir sekilde yonlendirdigini sdyleyebiliriz. Sesin sahip
oldugu bu giiclin, Bordwell ve Thompson (2012) Chris Marker’in Letter from Siberia (1957)
filmindeki bir sekans {izerinden apagik bir sekilde okunabilecegini diisiiniirler. Filmde ayni
sekans ti¢ kere ard arda kullanilir ancak her defasinda bu sekansa birbirinden farkli yorumlar
eslik eder. Goriintliye eslik eden ses, ilkinde olumlu, ikincisinde elestirel, iiglinciisiinde ise hem
olumlu hem de olumsuz ifadeler igerir. Sesi kapattigimizda aralarinda hicbir fark olmayan bu
goriintiiler, sesle bulustugunda birbirinden ¢ok farkli anlamlar dogurur. Ayn1 filme Bonitzer de
isaret eder. Bonitzer’e (1995) gore sesin rolii bu filmde “yorumun zorbalig1” (32) olarak islerlik
kazanwr. Bu zorbalik, tekil bir okumaya sabitlenemeyecek, igerisinde anlam ¢okluklar1
barmdiran bir goriintiiniin ona eklenen sesin yoOnlendirmeleriyle beraber, tek bir anlam

katmanma sikistirilmasindan ileri gelir.
Chion (1994) imgenin aksine sesin sinirli bir ¢erceveye sahip olmadigini sdyler. Buna gore

bakis, smirli bir alan igerisinde verileni tararken, sessel olanin sinirlar1 belirsiz ve degisken kalir

(33). Sesin ¢ergevesiz olmasi onun {izerinde hakimiyet kurulmasini ve bakis tarafindan denetim
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altma alinmasmi giiclestirir. Bu denetimsizlik ses karsisinda korunmasizligimiza ve onu

kendimizden uzak tutmamizin zor olduguna isaret eder:

Goriiliir olanla isitilir olan arasmda keskin bir zithik vardir: Goriiliir diinya goreli bir saglamlik,
kalicilik, belirginlik ve mesafeli bir konum sunar; isitilir olansa akiskanlik, gecis,
tamamlanmamig ve sekilsiz bir karakter ve mesafesizlik sunar. Goriilenin goreli kaliciligini,
dayanikliliginin, devamliliginin aksine ses ele avuca sigmaz, siirekli degisir, olus, gecis
halindedir...Bizi mesafe ve dzerklikten mahrum birakir. Yerini belirlemek, ona kars: giivenli
bir mesafe almak istedigimizde, goriiliir olan1 referans almamiz gerekir. Goriiliir olan sesin
mesafesini, tabiatii ve kaynagini tesis edebilir ve bdylece onu etkisiz hale getirebilir.
Akuzmatik ses, goriiliir olanin ¢ergevesiyle etkisiz hale getirilemedigi i¢in bu denli gii¢liidiir;

bizatihi goriiliir olani ikiler ve esrarengiz hale getirir” (Dolar, 2013: 82).

Sese karst en ¢ok savunmasiz oldugumuz anlar, Dolar’in da belirttigi gibi sesin kaynagina
ulasamadigimiz, sesin akuzmatik oldugu anlardir. Savunmasizligi ayn1 zamanda goriiliir olanin,
imgenin, savunmasizlig1 olarak da okuyabiliriz. Bu ses, goriiliir olanin giiciinii azaltarak, onu
yer yer istikrarsizlastirarak, giivenilirligini sarsarak ya da bazi seylerin “gériindiigi gibi
olmadigmi” one siirerek, imgenin 1srarla liretmeye calistigi belirli tiirden politikalara karsit
politikalar iiretebilir. Sesin bu potansiyeli feminist sinema i¢in de 6nemli bir kaynak olusturur.
Akuzmatigin, hayalet seslerin, ylizeyler iizerinde yaptig1 yolculugun feminist bir yolculuk

olmasina alan agabilecek bir kaynaktir bu.

Chion (1999) sinemada sesin kullaniminda cinsel farklilik meselesini ¢alismasinin odagina
almasa da yine de 6rnegin “ciglik noktasr” kavramiyla dogrudan bu meseleye isaret eder.
Sinemanin ¢i1glik liretmekte epey genis bir gergeve yarattigini ve bunu da kadn sesi lizerinden
yaptigini belirten Chion, ¢18ligin dogrudan cinsel farklilikla iligkili oldugunu aktarir. Zira ona
gore kadinlar ¢i1glik atarken erkekler, haykirir. Haykiris, bir 6liim kalim meselesine isaret eden
cigliktan farkli olarak smir ¢izmeye, egemenlik alani olusturmaya yani giice tekabiil eder.
Chion 6nemli olanin ¢ighik noktasmin yerlesme bicimi oldugunu sdyler. Ciinkii ona gore
cigligin yerlestigi yer, temsil edilemeyen noktayi, hicligi boslugu olusturur, zamanin
dokusunda bir yirtilma yaratir (77-8). Erkek haykiris1 bu cergevede sdylemle yakin bir iligki
icerisindeyken kadin ¢igligi, dilin smirlarinda dolasir. Yani erkek bedeniyle bulusan ses,
soylemsel otoritesini korurken, kadin bedeniyle bulusan ses sdylemden diglanir, bir kara delige

doniisiir.
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Chion’un igaret ettigi ¢cigliga Silverman, aglama ve mirilt1 gibi dilsel olanin sinirlarinda dolasan
sesleri de ekler ve bu seslerin otoriteden yoksunluk baglaminda bir bebegin ¢ikardig: seslerle
ayni hizaya getirildigini soyler. Silverman’a gore erkek karakterlerden ziyade kadin
karakterlerle 6zdeslestirilen bu sesler, disil sesi digil bedene tabi kilmakta ve bu ikiliyi siirekli
bir sekilde anlatinin igerisine hapsetmektedir. Otoriteye degil tam aksine bir tiir “eksiklige”
isaret eden bu seslerin ayn1 zamanda Silverman, “talking cure” olarak adlandirdig1 filmlerde de
karsimiza ¢iktigini soyler. Bu filmlerde genellikle bir erkek doktor ve kadmn hasta iligkisi
iizerinden ses, kadinlardan goniilsiiz bir sekilde cogunlukla bir trans halinde zorla elde edilir.
Kadin bedenin icerisinden kelimeleri, bilgiyi, sirlart sokiip alan bu iliskide kadinlar bir nevi
kendi seslerinin 6znesi olmaktan ¢ikarilir. Silverman 1940’larin The Spiral Staircase (Robert
Siodmak, 1945), Possessed (Curtis Bernhardt, 1947), The Snake Pit (Anatole Litvak, 1948) ve
Lady in the Dark (Mitchell Leisen, 1944) gibi kadin filmlerinde bunun 6rneklerine rastlandigini
sOyler (59-78).

Cinsel farkin ses diizeyinde nasil kurulduguna bakan Silverman, eril 6znenin eksikligini
ortmede, onun bir biitiinliik yanilsamasi igerisine girmesinde islevsellestirilenin yalnizca kadin
bedeni degil ama ayn1 zamanda kadin sesi olduguna isaret eder. Silverman’a gore ses de tipki
beden gibi eril 6znellik igerisinde konusulamayani, dille beraber kaybedileni sakli tutmak
amaciyla fetislestirilir (38-41). Silverman bu yiizden kadmn sesinin eril 6zne i¢in akustik bir
ayna gorevi gordiiglnii diisiiniir. Eril 6znede kriz yaratan, reddedilmis olani, kendisine ait
duymak istemedigi parcalar1 fisildayan bir aynadir bu. Akustik aynayr maternal sesle
0zdeslestiren Silverman bu sesin, iki kutup arasinda gidip geldigini, bir taraftan sevilene 6biir
taraftan kurtulmak istenene, abject olana isaret ettigini belirtir (80-6). Eril 6zne icin bu siire¢
bir yandan imgesel olan biitiinliige yeniden kavusmak, 6te yandan da phallic olan1 tehdit eden
ve yetersizlikle 6zdeslesen bu alandan kurtulmak seklinde isler. Silverman’a gére maternal ses
ayni zamanda yansityan imgeyi tanimlayan ve yorumlayan ses olarak ayna evresinde de biiyiik
bir rol oynar. Diger bir ifadeyle bu ses sembolik olan1 6nceleyen anlamsiz bir ses kusatmasindan
ziyade dogrudan tarihsel olarak bireyin olusumuna katilan, 6znenin erken tarihinde rol oynayan,
onu dilsel diinyaya hazirlayan bir sestir (100). Silverman’in amaci anneyle biitiinliigi
simgeleyen ve anlamin disinda kodlanan bir dénemin anlamin olusumundaki katkisma vurgu
yapmaktir. Ki bu katkinin da Silverman en ¢ok ses diizeyinde, maternal sesle, gergeklestigini

savunur. Zira g¢ocuk, heniiz gérmeden veya kendini aynada “tanimadan” Once bir ses
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diinyasinda yasar. Silverman bu diinyanin “anlamsiz” bir diinya olmadigini ve hatta mevcut

diizeni dontstiirebilecek kaynaklara sahip oldugunu diisiiniir.

Silverman maternal sesi barindiran, Julia Kristeva’nin chora olarak tanimladigi donemin
iizerinde feminist potansiyelleri icermesi bakimindan epeyce durur. Ancak Silverman choric
kusatmayi, Kristeva’dan farkli bir sekilde sembolik alanin igerisine g¢ekistirerek, bu alani
doniistiirebilecek potansiyel bir gii¢ olarak yorumlar. Dile girisin heniiz gerceklesmedigi, ayna
evresini dnceleyen ve anne-cocuk biitiinliiiine isaret eden, annenin sesini, yliziinli ve gogsiinii
iceren chora’yr Kristeva, Silverman’m aktarimiyla bebegin erken yasamindaki libidinal ve
psisik durumlariyla iliskilendirir ve bu donemin yetiskinlik diinyasinda karnavelesk, siirrealist,
piskotik ve siirsel dilde yiizeye ¢iktigmi savunur® (akt. Silverman, 100-6). Silverman
Kristeva’nin chora’y1 pre-Odipal doneme sabitleyerek maternal olani biyolojik deterministik

bir ¢erceveye sikistirdigmi ve hem anneyi hem de kiz1 boylelikle dilden disladigini diisiintir.

Silverman sessel organizasyon cercevesinde chora’yi aktiflestiren filmlerden birinin Riddles of
the Sphinx (Laura Mulvey- Peter Wollen, 1977) oldugunu diisniir. Bu filmde Silverman
Sphinx’in/annenin sesinin anatomik kaderden, bedenlesmeden siyrilarak sdylemsel bir
pozisyona yerlestigini, pre-Odipal sahneden c¢ikip sembolik olanin igerisinde yer aldigini
sOyler. Silverman’a gore kadin sesini bedenden koparan film bu sese soylemsel islevler
yiikleyerek Hollywood un ses rejimine karsi koyar. Bu ses alisilmigsin disinda bir voice-over
kullannmiyla Odipal anlat1 igerisinde sansiire ugrayan detaylara odaklanir, hikayenin bagka
tiirlii de anlatilabilecegiyle ilgilenir. Silverman’a gore film, anneye hem arzuyu hem de onunla
0zdeslesmeyi miimkiin kilan negatif Odipus kompleksini aktiflestirerek Odipus’un bakis

acisindan insa edilen anlati, anlam ve hazzi bozguna ugratir. Silverman bu filmin Sphinx

8 Lacanci fallusmerkezci mantigi sorgulayarak pre-oedipal déneme yogunlasan ve buradan yeni tir kiiltirel
imkanlar Gzerine odaklanan Kristeva, Lacan’in dil/anlam 6ncesi imgesel dénemle dile giris/Babanin Yasasi
sembolik donem arasinda yaptigi ayrima midahale ederek pre-oedipal donemdeki anne ve bebek arasindaki
ozgul iliskide, yani Lacan’in anlamin disinda konumlandirdigi evrenin icerisinde bir tlir anlamin olasi izlerini siirer.
Kristeva bu donemi “semiyotik” olarak adlandirir ve bu alanin her ne kadar sembolik olan tarafindan bastirilsa da
tamamen yok olmadigini, dilin icerisinde semiyotige ait olan tortularin, sessizliklerde, duraklamalarda,
celiskilerde veya anlamsizliklarda saptanabilecegini 6ne sirer. Kristeva’ya gore boylelikle semiyotikle iliskili
organize olmamis belirli libidinal itkiler, dirttler ve ritimler sabitmis gibi diistintlen gostergeleri diger bir ifadeyle
sembolik olani bozguna ugratma kudreti gosterir. Bebegin anne bedeniyle olan baglantisindan dogan bu alan,
boylelikle yakin bir sekilde disillikle iliskilendirilir. Ancak Kristeva bu “dilin”, yalnizca kadinlara 6zgii oldugunu 6ne
stirmez; tam aksine sembolik olanin eril/disil ikililigini bozguna ugratan bir tur “bisekstiel” form oldugunu disunir
(Terry Eagleton, 1996: 163-4). Kristeva her ne kadar disile 6zgi bir yazin alaninin var oldugunu 6ne siirmese de
ve semiyotik ile tam olarak disili ve sembolik ile de erili kasttetmedigini dile getirse de (Kristeva, 2011: 177) onun
yorumculari yine de bu iddianin, Kristeva’nin yazilarinda stireklilik ve tutarhilik arz etmedigini distintrler.
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metaforu ve sessel organizasyon iizerinden yalnizca tekil bir anne-kiz hikayesi anlatmadigini,
bu hikaye tlizerinden tiim kadinlar1 igerecek feminist bir perspektif sundugunu diisiiniir (127-

140).

Buradan hareketle feminist filmlerin, kadinlarin eril nazar ¢er¢evesinde “beden” olarak inga
edilmelerini igeren imge rejimiyle, kadmlar1 yalnizca goriiliir olanla esitleyen siiregle miicadele
ettiklerini; zorunlu senkronizasyonunu yapibozuma ugrattiklarini, kadin seslerinin soylemsel
pozisyonlar igerisinde yer almalarina ve sdylemin 6znesi haline gelmelerine imkan tanidiklarini
sOyleyebiliriz. Riddles of the Sphinx filminde voice-over kullanimi da bdylesi bir iglev yiiklenir.
Filmlerde feminist bir perspektiften voice-over kullanimi Ogrodnik’e (2018) gore kadmnlarin
deneyimlerini alisilmis olanin diginda, farkl sekillerde agiga ¢ikmasini saglar, diger bir ifadeyle
kadmlarin sesini duyulur kilar. Ogrodnik ayni zamanda voice-over’in gérmeyi degil aktif
dinlemeyi harekete gecirerek izleyicilik pozisyonu i¢in de yeni deneyim alanlar1 agtigini soyler

(68).

Silverman’in Hollywood sistemi i¢erisinde kadinlarin seslerinin bastirildigima yonelik vurgusu,
Lucretia Knapp’e (1995) gore Laura Mulvey’in “Visual Pleasure and Narrative Cinema” adli
makalesinde One siirdiigli goriisle benzerlikler tasir. Knapp biri imgeye digeri sese odaklansa
da iki yazarm da klasik sinemada kadinlarin temsil edilmedigini savunduklarina isaret eder.
Knapp ise ana-akim filmler igerisinde de baska tiirli okumalarla kadmnlarin sesinin
duyulabilecegini ve hatta bu sesin queer bir sesi de barindirabilecegini 6ne siirer. Knapp Marnie
(Alfred Hitchcock, 1964) filminin ses kusagini bu eksende queer bir okumayla analiz eder. Bu
filmde Knapp, ¢esitli seslerin ddipal hikdyeden kagis yollar1 sundugunu savunur (269). Knapp
boylelikle lezbiyen hazzin yalnizca homoseksiiel, homoerotik veya heteroseksiiel metinlerde
yer almadigina; bunun yani swra belirli homofobik metinlerde bile bu hazzin izinin
stiriilebilecegine dikkat ceker (278). Egemen sinema igerisindeki kirilma anlarna, karsit
okumalarin imkanina kap1 aralamayan bir bakis acis1 Knapp’in de ifade ettigi gibi Mulvey ve

Silverman’1 benzer elestirilerin hedefi haline getirir.

Bir filmdeki ses kusagmin cinsel farka isaret ettigi anlar1 yalmizca diyaloglar, ses-beden
senkronizasyonu veya dis sesler lizerinden degil, ama ayni zamanda diegetik olsun veya
olmasin miizik {izerinden de takip edebiliriz. Hatta James Buhler (2014) ses diizeyinde belki de
en ¢ok miizigin, toplumsal cinsiyetlendirilmis oldugunu savunur. Ciinkii ona gore miizigin disil

olarak kodlandig1 bir kiiltiirel gelenek s6z konusudur. Buhler kadin ve erkek karakterler i¢in
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ozellikle bir ask temas1 etrafinda farkli tiirden miiziklerin harekete gecirildigini 6ne siirer (367).
Bati diisiincesinde pek ¢ok metinde miizigin disillikle iliskilendirildigine Kathleen M. Vernon
(2017) da isaret eder. Bu iliskisellik irrasyonellik, duygusallik, tahmin edilemezlik,
kontrolsiizliik, belirsiz bir gii¢ ve bastan ¢ikaricilik gibi nitelikler iizerinden kurulur. Vernon
miizigin duygusal ve irrasyonellik tizerinden kadinlarla iliskilendirilmesinin kadmlari,
sembolik olanmn diginda konumlandirmaya yol agtigini sdyler (48-9). Bati metafiziginde
miizigin disil olana esitlenerek tehlikeli olarak kodlanmasini Dolar (2013) soyle ifade eder:
“sozciiklerin 6tesindeki ses, manasiz bir sehvet oyunudur, tehlikeli, ¢ekici bir giice sahiptir...”
(47). Amy Lawrence (1991) ise miizigin her ne kadar bastan ¢ikarici ve tehlikeli olarak goriilse
de sdylemle bulusan ses karsisinda pek de fazla bir otoritesinin olmadigina isaret eder. Buna
gore filmlerde konusan kadin sesine karsi, sarki sdyleyen kadin sesi her zaman daha ¢ok tercih
edilmistir. Zira konusan ses sarki sdyleyen sesten farkli olarak otoriter bir pozisyona yerlesir
ve bu durumda konusan kadin sesi, toplumsal cinsiyet normlarini thlal eder. Lawrence
inceledigi 1940’lar Hollywood filmlerinde kadin sesinin metinlerin endise kaynagi oldugunu
ileri stirer. Lawrence’e gore bu filmlerde endise, kadin seslerinin kisilmasiyla yatistirilir (akt.
Vernon, 2017: 52). Bu sesi kismanin yollarindan birinin, yukaridaki yorumlardan hareketle
kadin sesini miizikle, sarkiyla bulusturmak oldugu sdylenebilir. O halde sinemada sesin,
toplumsal cinsiyet, iktidar ve cinsellik meseleleriyle dogrudan iliskili oldugunu savunmak

miimkiin. Diger bir ifadeyle bir filmin cinsel politikasini ses lizerinden de takip edebiliriz.

Yukarida dile getirilenler sinemada feminist sesler i¢in bir ¢erceve olusturur. Bu sesleri,
birbirini duyan sesler, egemenlik kurmayan yoldas sesler olarak tanimlayabiliriz. Peki bunu
nasil gerceklestirir feminist sesler? Baskalarinin sesini kisan, otorite kuran eril voice-over
kullanimin1 tekrar etmeyerek 6rnegin. Bunun yerine voice-over’a onun giiciinii kirparak ve onu,
baskalarinin seslerine de agik hale getirerek, bu seslerin ona musallat olmasini saglayarak
basvurur. Zaman zaman tek bir voice over’1 degil, birden fazla voice-over’1 kullanir. Voice-
over’in bu sekildeki kullanimlarina Duras’mn filmlerinde rastlariz. Peki baska neler yapabilir

feminist sesler?

Bazen iktidarin sesini duyulamaz kilacak bir sekilde parazit sesler ¢gikarabilir. Kimi zaman bir
kahkaha, kimi zaman bir murilt1 olabilir bu parazit sesler. Ya da kara delige doniismeyen, bunun
yerine iktidarin elini kolunu baglayan ¢igliklar liretebilir. Bazense sessizliklere bagvurur. Ancak
sessizlikleri, “erkege ait olan s6z iktidarini gliglendirmek i¢in degil, onu felg etmek” (Bonitzer,

1995: 37) i¢in harekete gecirir. Senkronizasyonu kaybetmis, yanini ydresini sasirmis tuhaf
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seslere ve buradan ¢ikabilecek “tuhaf” arzulara bagvurabilir. de Lauretis’in (1987) “baska yer”
olarak tarif ettigi kavrama paralel bir sekilde “baska seslere”, bastirilmis, kor alanlara itilmis
kadin seslerine, u¢suz bucakliga, cogulluga agilabilir. Hayaletlere, hayalet seslere yer acarak,
sinirlart allak bullak edebilir, her seyi yoldan ¢ikarabilir. Tiim bunlar, rastlantilara, yeni
kargilagsmalara acik, normatif olan1 bozan, “bakigin ve sesin iligkisini, oranini baska bir

bicimde” (Bonitzer, 1995: 38) orgilitleyen feminist miidahaleler olarak diisiiniilebilir.

2.5. Arzuyu Feminizmin Sinirlarina Cekmek

Arzu kavrami Hannah Stark’in (2019) ifadesiyle her zaman cinsiyet, toplumsal cinsiyet ve
cinsellikle ilgili bir seyler anlatir. Stark 6zellikle psikanalizde arzu kavrammin bu cergevede
ele alindiginy, zira psikanalizin cinsel farkin ortaya ¢ikisini arzu kavramiyla agikladigmi soyler.
Psikanaliz, arzuyu ¢ekirdek ailenin sinirlari igerisine hapsederek onu bir eksiklik olarak formiile
eder (65-6). Boylelikle psikanalizde “normal” arzu kavrayisi eril ve disil olarak kodlanan ikili
bir cinsiyet farki icerisinde karsit olana yonelen heterosekstiel bir ¢ergeve igerisine sikistirilir.
Burada kendi i¢ine kapali Odipal bir mantik ekseninde arzu ve dzdeslesme arasinda bir ayrim

gozetilir.

Odipal arzu ekseninde arzunun heteroseksiiel olarak formiile edilmesi bilhassa feminist yazin
icerisinde elestiriye tabi tutulur ve patriarkal cinsel ekonomiyi yeniden iliretmeyecek farkli
tiirden arzu kavrayislarina imkan taniyan tartismalara basvurulur. Ornegin Silverman (2006)
pozitif Odipus kompleksi yerine negatif Odipus kompleksi kavramini dnerir. Zira Silverman’a
gore hakim yapint1 dncelikli olarak pozitif Odipus karmasasi tarafindan iiretilen arzu ve
ozdeslesmelerle siirdiiriiliir. “Ideal durumda erkek dznenin annesini arzulamasina ve babasiyla
0zdeslesmesine, kadin 6znenin de babasini arzulamasina ve annesiyle 6zdeslesmesine” isaret
eden Odipus kompleksi Silverman’a gore libidinal yatirmmlarmi hakim yapmntinin merkezi
ogeleri igerisinde giivenceye alir. Ancak Silverman, Odipus karmasasmin heteroseksiiel
bi¢iminin yaninda bir de homoseksiiel bigiminin de var olduguna, dolayisiyla hakim yapntiy1
olumlayan yerine degilleyen libidinal islemlerin ortaya ¢ikarilabilecegine isaret eder (260-2).
Yani Silverman arzunun baska sekilde diisiiniilmesine negatif Odipus kompleksi kavramiyla
katki saglar ve bu kavrayis1 miimkiin kilacak kaynagi sembolik sistem igerisine ¢ekilen pre-

Odipal donemle iliskilendirir.
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Silverman (1988) pre-Odipal donemi hem sembolik olana direnisin alan1 hem de erotik bir
sigmnak olarak goriir. Silverman pre-Odipal donem igerisindeki anne-kiz arasindaki iliskinin,
anneye yapilan erotik yatirimin, anlamlandirma sistemi igerisinde belirli tiirden arzularla
siirdiiriildiigiine vurgu yapar. O yiizden Silverman kizin annesine olan tutkusunu pre-Odipal
dénemle sinirlandirmadan onu, Odipus kompleksi igerisine yerlestirir. Yani sembolik olann,
dilin, arzunun, kaybin icerisine. Bu yerlesim, Silverman’a gore anlamlandirma sistemi

icerisinde baskin olanla miicadele edecek bir karsi-arzuya alan agar (123).

Silverman (1988) arzunun monolitik olmadigini ve maternal arzuya karsilik gelen fantazmatik
sahnenin sembolik olan tarafindan baski altinda tutulmasina ragmen bu sahneyi aktiflestirecek
her tiirlii s6ylemsel ve iliskisel stratejilerin miimkiin oldugunu diisiiniir. Silverman’a gore bu
fantazinin igerdigi homoseksiiel bilesenler, babaya, fallusa, baskin anlamin isleyisine giiclii bir
tehdit savurur. Bundan kaynakli Silverman chora’nin feminizmi ¢ergeveleyen fantazilerden
birini temsil ettigini ve hatta homoseksiiel-maternal fantazmay1 aktiflestirmeden feminizmin
miimkiin olamayacagini, zira bu fantazmanm negatif Odipus kompleksi igin libidinal bir
kaynak sagladigini1 savunur. Anne- kiz biitiinlesmesini hep geriye doniislii, geriye dogru bir
yolculukla tarif eden Kristeva’nin aksine Silverman, anneye sembolik olanm igerisinde bir yer
ayirarak, kizin hem dille iligkisini hem de anne i¢in bilingalt1 arzularmi stirdiirmesini miimkiin
kilacak bir ¢ergeve yaratir. Boylece Silverman hem geriye hem de ileriye dogru hareket eden,
dontistime agik bir chora tanimi yaparak, choric fantaziyi feminizm i¢in etkili politik bir arag
olarak islevsellestirir (124-5). Silverman feminizmin libidinal kaynagi olarak gordiigii negatif
Odipus kompleksinde, arzu ve dzdeslesmenin zorunlu olarak birbirine kars1 islemedigini
savunarak bu ikisi arasinda bir bag kurar ve bu bagin fallusa karsi libidinal bir miicadele
icerisinde oldugunu savunur. Silverman’a gore negatif Odipus kompleksinin igerisinde
barindirdig1 potansiyeller yalnizca disil 6znelligin doniisiimiinii degil ama ayni1 zamanda baska
tiirlii bir sinema anlayisin1 da miimkiin kilar. Sabit ve hiyerarsik semalardan uzaklasan, imge,
ses ve anlat1 diizeyinde daha kesisimsel deneylerin ortaya ¢ikmasini saglayan bir sinema

anlayisidir bu (183).

Silverman negatif Odipus kompleksi kavramiyla egemen olana karsi isleyen bir arzu
kavramsallastirmasi ortaya koyar. Arzuyu heteroseksiiel matrisin digmna ¢ikarmaya calisan bu
girigim, yine feminist yazin igerisinde arzu ve 6zdeslesme arasindaki sinirlar1 bulaniklastiran,
ikisini karsitlik iliskisi icerisinde tanimlamayan benzer girisimlerle siirdiiriiliir. Ornegin Jackie

Stacey “erotiklesmis 6zdeslesme” (1994: 314) kavramiyla bu alana katki saglar. Stacey (1994)
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bu kavramla 6zdeslesmeyi de tipki arzu gibi erotik olanin alanina ¢eker. Stacey’nin erotiklesmis
0zdeslesme kavrami, kadinlar aras1 deneyimlerin tiimiinii erotik bir ¢ergeve igerisinde diisiinen
Rich’in (1980) “lezbiyen siireklilik” kavramiyla ortaklik kurar. de Lauretis (1991) ise kadinlar
arasi arzuyu Ozdeslesme kavramindan tamamen ayri tutarak, onu bu kavramla beraber daha

belirsiz bir alana ¢cekmeyerek dogrudan lezbiyen arzu olarak tanimlar.

Arzunun heteroseksiiel formiilasyomu Peta Bowden ve Jane Mummery’a gore (2009) su
varsayimlari icerisinde barmdirir: “Kadinlar ve erkekler dogalliginda birbirlerine ¢ekici gelirler
yani kigiler aras1 arzu “zit cinsiyetler” arasinda gerceklesir. Erkekler kadinlara kiyasla daha
fazla cinsel giidiiye sahiptirler ya da kadmlarin cinselligi erkeklerden daha ¢ok bastirilmistir.
Esas cinsellik penetrasyonla iligkilidir. Kadinlar i¢in “gercek” cinsel uyarilma, klitoral degil
vajinaldir” (75). Bu bakis agis1 yalnizca kimin arzulanmasi gerektigini degil, ama ayni1 zamanda
cinsel haz ve pratikleri de diizenler, bazilarin1 “normal” geriye kalani da bir tiir sapma olarak
kodlar (94). Diger bir ifadeyle heteroseksiiel arzuyu “dogal”, geriye kalan arzu bigimlerini de

“anormal” olarak isaretler.

Butler (2010) heteroseksiiellestirilmis arzunun idrak edilebilir normlara uygun bir sekilde “disil
ile eril arasinda miinferit ve asimetrik karsitliklarin iiretilmesiyle” siirdiiriildiigiine isaret eder.
Burada arzu, cinsiyet ve toplumsal cinsiyet arasinda stireklilik oldugu farz edilir. Yani belirli
tirden arzu pratiklerinin yine bir i¢c tutarhlia sahip oldugu oOne siiriilen belirli
cinsiyet/toplumsal cinsiyetten kaynaklandig1 varsayilir (66). Ya da baska bir ifadeyle belirli
tiirden bedenlerin yine tutarlilifa sahip belirli arzu pratikleri icra ettikleri farz edilir. Butler

tutarlik ingasinin neyi gézden uzak tuttugunu soyle aciklar:

Tutarliligin insas1 heteroseksiiel, biseksiiel, gey ve lezbiyen baglamlarda bol bol bulunan
toplumsal cinsiyet siireksizliklerini gizler; toplumsal cinsiyetin ille de cinsiyetten
kaynaklanmadigi, arzunun veya daha genel olarak cinselligin de toplumsal cinsiyetten
kaynaklanmadigi, bedensel imlemin bu boyutlarinin birbirini ne ifade ettigi ne de yansittigi

durumlar1 gdzden uzak tutar (224).

Butler, eril patriarkal varsayimlar1 asan cinsel ifade bigcimleri ve arzu pratiklerine, arzunun
karmagikligina, cokluguna isaret eder. Butler’in agtig1 yoldan queer, transgender ve interseks
yazini da arzuyu, cinsiyeti veya toplumsal cinsiyeti, ikiliklerin ¢izdigi ¢ercevelerden farkl

sekillerde kavramsallagtirmanin imkanini ararlar. Bowden ve Mummery’e (2009) gore bu
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yazin, zorunlu heteroseksiielligin ve patriarkanin ikiliklerine sikigmayan, ya da arzunun
yalnizca heteroseksiiel veya homoseksiiel olacagina yonelik varsayimlari asindiran; “bunun
yerine arzunun diizene direndigini, etrafinda insa edilen tiim kosullardan kactigini veya bunu

astigin1” soylerler (96).

Egemen arzu anlayismin sorunsallastirilmast boylelikle bir taraftan cinsiyet ve toplumsal
cinsiyet arasinda olusturulan ikililigin 6te yandan da kutuplastirilmis ikili cinsiyet ile toplumsal
cinsiyet kategorilerinin yapibozumuna ugramasina alan acar. Yani ikili cinsiyet sistemini de
kiiltiiriin alanma ¢ekecek bir sekilde toplumsal cinsiyetin cinsiyetle olan iliskisinin kesintiye
ugramasinin, toplumsal cinsiyeti cinsiyetle eslestiren formiilasyonun bozulmasinin imkanlari
yaratilir. Boylelikle kimin kimi arzuladigi sorusu hem arzunun kendisini hem de kim/kimi
meselesini kayganlastiran bir olasiliklar alani agar. Diger bir ifadeyle kimi nasil arzuladigimiz
meselesi, cinsiyet, toplumsal cinsiyet ve arzu arasinda oldugu farz edilen siirekliliklerden,
zorunlu baglantilardan kurtulur. Bu, ikiliklerin sundugu smirli ¢ergevelerden kagis

potansiyelleri sunar.

Feminist yazin disinda farkl tiirden bir arzu kavramsallastirmasi ise Deleuze ve Guattari’nin
calismalarinda goriiliir. Deleuze ve Guattari, anti-Odipus kavramiyla arzunun baska tiirlii
diisiiniilmesine olanak yaratirlar. Anti-Odipus, arzunun “eksiklik, yokluk ve ihtiyag iizerinden
tahayyliil edilmesine bir yanit olarak” ortaya ¢ikar. Deleuze ve Guattari, “eksik ve ihtiyaca tabi”
olmayan, “olumlayici, pozitif ve iiretken bir arzu modeli” gelistirirler. Onlara gore arzu yalnizca
cinsellikle sinirli degildir; cinsellik arzunun harekete gecirdigi parcalardan yalnizca biridir. Bu
yiizden arzunun aile icerisine hapsolmayacak bir sekilde her yerde olduguna isaret ederler.
Arzunun akiskan oldugunu ve boylelikle yerlesik toplumsal organizasyonu bozan, yeni
diizenlemeler, yeni baglantilar orgiitleyen, geleneksel akislari kesintiye ugratan iiretken bir

kuvvet olarak diistiniirler (akt. Stark, 2019: 71-81).

Stark’a gore Deleuze ve Guattari’nin fallus merkezli geleneksel arzu tahayytiliine getirdikleri
elestiri, erotizm ve cinsellik ekseninde feminist teori agisindan yeni acgilimlar saglar. Stark
kadinin arzunun o6znesi degil nesnesi olarak goriildiigli ve kadmn bedeninin eksiklikle
iliskilendirildigi geleneksel modelin aksine anti-Odipus’da dzne-nesne ikililigin ve eksikligin
yer almadigini, ikili cinsiyet kavrayis1 yerine birden fazla cinsiyet ve arzu anlayisinin, iiremeye
tabi kilinmayan cinselligin 6ne ¢iktigini sdyler. Bu bakis agisinda tiim beden, erotik bir ylizey

haline gelir ve bdylelikle bedeni deneyimlemenin yeni yollar1 kesfedilir (83-90). Burada artik
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arzuyu ve cinselligi yalnizca heteroseksiiel bi¢cime kaydeden kati modelden uzaklasiriz,
normatif olmayan esnek, degisebilir, coklu bir alana dahil oluruz. Benzer bir arzu

kavramsallastirmasina yine Deleuze ve Guattari’yi takip ederek Elizabeth Grosz da bagvurur.

Grosz (1995) psikanalizin sundugu fallusun etrafinda donen ve eksiklikle kodlanan arzu
anlayisimin alternatif bir arzu anlayigina alan yaratmadigini savunarak, 6rnegin lezbiyen arzu
icin psikanalizin sundugu ¢ercevelerin digina ¢ikmak gerektigini aktarir. Ona gore bu ¢ergeve
icerisinde kadimlar, yalnizca erkeklerin ihtiyag¢larinin, kaygilarinin ve arzularinm pasif bir
haznesi olarak konumlandirilir. Eril ve aktif olarak kodlanan arzu anlayisi icerisinde kadinlar
boylelikle arzunun nesnesidirler. Arzunun 6znesi olmak i¢in ise muhakkak ki eril bir pozisyona
yerlesmeleri gerekir. Bu kavrayistan siyrilmak ve farkli bir arzu anlayisi tiretmek i¢in Grosz
eksiklik, i¢sellik ve derinligin degil, yiizeylerin, yiizey etkilerinin ve yogunluklarin iizerine
diisiinmeyi onerir. Bunun i¢cin Grosz, Deleuze ve Guattari’ye yonelir ve buradan hareketle
negatif bir arzu anlayisini degil, tiretici bir kuvvet olarak pozitif bir arzu anlayigini referans alir.
Bu, seyleri yaratan, ittifaklar kuran, etkilesimler olusturan bir arzu anlayisidir (175-9). Grosz,
lezbiyen arzuya bir ¢ergeve saglamanin, ona bir yer agmanin ancak eksikle bagini koparan ve

fallusu referans almayan boylesi bir arzu anlayisiyla miimkiin oldugunu savunur.

Grosz lezbiyen arzuyu bedenler, hazlar, yiizeyler ve yogunluklar iizerinden diisiiniir. Bir seyin
bir baska seyle, bir yiizeyin bir bagka yiizeyle karsilagsmas1 ve bu karsilasmadan dogan yeni
baglantilar, yeni etkiler olarak tasavvur eder. Burada artik bir tarafin ayricalikli kilindig1 bir
iligki bigimini terk ediyoruz. Arzu yeniden tiretime degil, bagl basina yenilik¢i ve deneysel olan
bir iiretimin kendisine baglanir. Kayip nesnenin pesini biraktigimiz, bunun yerine
karsilagsmalara ve ittifaklara odaklandigimiz, kendimizi tesadiiflere, olasiliklara agik kildigimiz
bir alana kayiyoruz. Yiizeylerin kabiliyetlerini, bedenlerin ve arzularin yiizeylerle beraber

olusturduklar1 potansiyelleri, akislari, catallanmalar1 taniyoruz.

Normatif olmayan arzu bicimlerini sinemada, sinemanin kendi ylizeyleri, bakis ve ses,
iizerinden harekete gecirmek miimkiin. Sesi ve bakisi eril arzuyu referans almayacak bir sekilde
kullanmak, bu yiizeyleri egemen olmayan arzular cercevesinde egip blikmek yeni 6znellik
bi¢imlerine imkan yaratir. Diger bir ifadeyle bu kullanim, sesin ve bakisin cinsel farki referans
alan asimetrik dagilimini yeniden diizenlemeye, arzuya iliskin yeni bir ¢ergeve olusturmaya
alan acar. Sese ve bakisa yapilabilecek olas1 miidahaleler bu eksende, sinema diizlemi igerisinde

lezbiyen arzuya veya queer arzuya iligkin bir dil olusturur.
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de Lauretis (1991) bakis ekseninde lezbiyen arzunun temsil edilme meselesini She Must Be
Seeing Things (Sheila McLaughlin, 1987) filmi {izerinden inceler. Ona goére bu film, gérmenin
heterosekstiel referans cergevesine miidahale ederek, yani goérme geleneklerini bozarak
lezbiyen arzuyla iligkili yeni gérme bi¢imleri iiretir. de Lauretis filmin bir kadinin diger bir
kadini1 arzuladigy, birbirlerine arzuyla baktiklar1 bir bakis insa ettigini ve en dnemlisi seyirciyi
de bu bakis ve arzu aligverisine ortak ettigini soyler. Seyircilik hazzi ona gore bu iki kadina
yapilan yatirimla agiga ¢ikar (227). de Lauretis en basta film isminin kadini/kadinlar1 bakigin
Oznesi olarak konumlandirdigina ve bu konumun film i¢i film sahneleriyle yani kadmlarin
kendi cektikleri, tizerine ¢alistiklar1 filmin de filme dahil olmasiyla siirekli bir sekilde tekrar
edildigine isaret eder (228). Seyleri goren, bunlar1 kesip bigen, ¢erceveleyen, seylerin nasil
goriilmesi gerektigine karar veren kadmlardir. Burada bakis dinamikleri, kadinlar arasinda
kurulan arzu aligverisiyle doniisiime ugrar. Bakis, gorme ve goriilme bi¢gimlerinin heteroseksiiel

normlarina hapsolmayarak lezbiyen bakisa, queer olanaklara dogru agilir.

Bakisin yani sira sesi de queerlestirmek miimkiin. Buhler (2014) queer teoriden hareketle bir
filmin ses dilizeyinde ortaya koydugu arzu diinyasmi su sorularla analiz edebilecegimizi
diisiiniir: Filmlerde arzunun kimin i¢in kim tarafindan ve hangi amagla duyulur kilindig1, sesin
zorunlu heteroseksiiel kodlar1 nasil pekistirdigi; normatif toplumsal cinsiyet rollerini ve cinsel
arzuyu ne sekilde empoze ettigi veya kiiltiirel stereotiplerle miicadele edip etmedigi...(370-1).
Buhler sesin, heteroseksiiel arzunun insasma dogrudan katilabilecegini ve normatif temsilleri
pekistirebilecegini diisiiniir. Yine de buna karsin Buhler sesi, queerlestirebilecegimizi savunur.
Bunun da queer estetigin bir pargasi olarak diisiindiigii asenkronize ses iizerinden
gerceklesebilecegini dne siirer. Ornegin Thomas Waugh (1996) benzer sekilde voice off veya
voice over gibi senkronizasyonu bozan ses kullanimlarinin homoerotik sinemada gey arzuyu
disa vuran estetik bir strateji oldugunu diisiiniir (akt. Buhler, 2014: 371). Buhler sese yapilan
queer miidahalelerin, kopuslarin ses ve imge arasinda uyumsuzluklar, catismalar yaratacagini
ve boylelikle aligilmig olani, normatif olan1 bozacagini one siirer. Buhler’a gore bu strateji
yalnizca toplumsal diizene bir saldiriy1 gergeklestirmez; ama ayni zamanda bu diizen tarafindan
tasdiklenmeyen bir arzuya da alan agar (372). Bdylece Buhler, normatif ses diizenini diger bir
ifadeyle “zorunlu senkronizasyonu” (375), normatif cinsel drgiitlenmeye isaret eden “zorunlu
heterosekstiellik” le (Rich, 1980) iligskilendirerek senkronizasyondan kopusu miimkiin kilacak

miidahalelerin normatif olmayan arzu bigimlerine olanak taniyacagini diisiiniir. Diger bir
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ifadeyle Buhler’e gore asenkronizasyonun yarattigir “tuhaflik”, queer diinyasmna agilimi da

miimkiin hale getirir.
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3. 80°’Li YILLAR TURK SINEMASI’NDA KADIN FILMLERI

3.1. 1980’1 Yillarda Tiirkiye’de Feminist Hareket

Tiirkiye’de kadin sinemasmin 1980°1i yillarmi ele alan pek cok inceleme 1980’ler kadin
filmlerini ortaya ¢iktiklar1 baglamla, diger bir ifadeyle feminist hareketle iligskilendirir. Bu
cergevede 80’lerin kadin hareketine ve bu donemin Tiirkiye feminist hareketi agisindan

onemine kisaca goz atilabilir.

Feminist hareket 1980’ler Tiirkiye’sinde onemli bir giindem olusturur. Sirin Tekeli’ye (2015)
gore bu donemde kadinlar daha onceki yillara kiyasla ¢ok daha fazla toplumdaki konumlariyla
ilgili belirli sorgulamalara girerler (18). Tekeli bu sorgulamanin ayirt edici tarafinin dogrudan
ataerkil gii¢ iligkilerine yonelik elestirileri kapsamasindan ileri geldigini savunur. Zira ona gore
1980 oncesinde kadimnlarm ezilmesi meselesi, biiyiik bir oranda ataerkil iliskilere referans
verilmeden yalnmizca kirsal kesimde yasayan kadmlarla smirlandirilmig bir sekilde
egitimsizlikle veya yasalarin tanidig1 haklarin bilinmemesiyle iliskilendirilirdi. Tekeli cinsiyet
esitsizligine yonelik orgiitlii bir bilincin ancak 1980’lerle beraber ortaya ¢iktigina isaret eder.
Bu biling, ayn1 zamanda 1970’lerin sol goriisiinii benimsemis ezilen is¢i kadin sdyleminden de
ayrisir. Bahsedilen sdylem, kadmlarin kurtulusunun ancak erkeklerle beraber verecekleri sinif
miicadelesine dayandigini ve bu miicadele nihayete erdiginde kadin sorununun da ¢6ziime

kavusacagini one siirer’ (30). Bu goriise katilmayan kadmlar, daha dogru bir ifadeyle mevcut

SFatmagiil Berktay, 1980 6ncesi Tiirkiye Solu’nda gercek anlamda bir “kadin sorunu” giindeminin yer almadigina
ve ancak 1980’lerin ortalarindan itibaren Turkiye Solu’nun bu giindemle ylzlesmek zorunda kaldigina isaret eder.
Berktay’a gore 80’lerle beraber her ne kadar sol icerisinde kadin sorununun varligina yonelik genel bir kabul
yayginlassa da bu sorunlari dillendiren feminist harekete yine de sicak bakilmiyordu. Zira feminist hareket, “dizen
ici”, “burjuva” veya “sari sendikacilik” gibi nitelemelerle degersizlestiriliyordu (2015: 283-5). Gllnur Acar-Savran
ise bu durumu soyle dile getirir: “Turkiye (Marksist) solunun, 1980 sonrasinda yiizlesmek zorunda kaldigi ikinci
dalga feminizm karsisinda ilk refleksleri, asiri savunmaci bir saldirganlik, asagilama ve karalamaydi. Feministlere
‘asagilama’ niyetiyle yakistirilan sifatlar ‘erkeksizlik’, ‘cirkinlik’ ve ‘lezbiyenlik’le bashyor, ‘burjuva’liktan gegiyor,
‘fasislik’ suclamasina kadar variyordu...dislama, red, mahkim etme giderek yerini, belli bir alan icinde
konumlandirarak massetme cabalarina birakiyordu” (2008: 1146).

Sule Aytac¢ (2005) solun feminist kadinlara yonelik tepkileri karsisinda kadinlarin, “cok anti-Marksist” gibi
goriinmemeye cabaladiklarina isaret eder ve bunun sebebini séyle gerekcelendirir: “Kadin hareketi, toplumsal
olarak soldan, muhalefet eden kesimden ¢iktigi icin, oradan ¢ok sapmis gibi goriinmemek, ¢cok anti-Marksist, anti-
devrimci gibi olmamak, 6nemli bir kaygiydi. Bununla beraber, en biiyik tepki de onlardan geliyordu. Ciinki kadin
hareketini baslarda kiicimsemislerdi. Tipki ataerkil séylemle, ‘ihtiyaciniz olan butiin esitlik, batin haklar
sosyalizm ve kominizmde zaten mevcuttur; Marks, Engels bunu yazmistir. Size ne oluyor bdyle!’ der gibiydiler”
(41).
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sol orgiitlenmenin “kadin sorunlarma” gergek anlamda bir ¢dziim tiretmedigini deneyimleyen

kadmlar, bagimsiz bir drgiitlenme arayisina girerler'”.

Tekeli Bati’ya kiyasla Tiirkiye’deki feminist hareketin on yillik bir gecikmeyle ortaya
cikmasini da feminist harekete yon verebilecek kadinlarin sol drgiitler icerisinde yer almalarina,
enerjilerini bu drgiitlere harcamalarmna baglar. Oyle ki ona gore feminizmin gelisebilmesi ancak
1980 askeri darbesi neticesinde sol gruplarin dagilmasiyla miimkiin hale gelebilmistir.
Tekeli’nin aktarimiyla bir bagka goriise gore ise sol hareketler igerisinde yer alan kadinlar tipki
Batr’da oldugu gibi er ya da ge¢c mevcut hegemonyay1 kirarak feminist bilince ulasacaklardi
(31). Bu goriisii paylasan isimlerden biri Aksu Bora’dir. Bora (2013: 203), feminist hareketi
miimkiin kilan kosullar1 12 Eylil’iin yarattigi sonuclara baglayan bakis agisina mesafeli
yaklagir. Ona gore 1970’lerde sol orgiitler icerisinde yer alan ve devlete “kafa tutan” kadnlar,
bu &rgiitlerdeki erkek yoneticilere de bir noktada kafa tutacaklard: (akt. Esen Ozdemir, 2020:
4).

Tekeli feminist hareketin 1980 askeri darbesinin yarattig1 anti-demokratik atmosfere karsi
ortaya c¢ikan ilk muhalif hareket oldugunu ve bu c¢ercevede iilkenin demokratiklesmesinde
onemli bir rol oynadigm belirtir'! (32). Diger bir ifadeyle biitiin muhalif hareketlerin
bastirildigi bir donemde, sokaklarda belirli Ozgiirlik arayislariyla ses ¢ikaran kadmlar,
demokratik taleplerin canlanmasma katkida bulunurlar. Giilnur Savran (2005) feminist

politikanin sokaga dokiildiigii, “kampanyalar doneminin” ilk etkinligi olan 1987 tarihli

10 Stella Ovadia (2005) pek ¢cogu sol 6rgiitlerden gelen feminist kadinlardan bazilarinin bir siire sonra tekrar eski
orgitlerine dondiklerine isaret eder: “12 Eylil sartlari yavas yavas tasfiye olduktan sonra, sol hareketler yeniden
orgitlendi; bircok kadini da kendilerine cgektiler. Yani, o ‘ortadan yok oldu’ dedigimiz kadinlarin ¢ogu, karma
drgiitlere gittiler. ODP, kadinlarin devrimci potansiyelini cok iyi kullandi &rnegin; ama kadinlar ODP’yi
kullanamadilar. Feminist birikimi ve militanhigi iyi kullandi ODP. Feminist hareketten giden bir siirii kadin vardi
orada; ama ayri bir platform olusturmadilar, ayri talepler gelistirmediler...” (74).

1Tekeli 1982-1990 yillari arasinda feminist hareket tarafindan yapilan eylemlerden bazilarini séyle siralar: 1982
yiinda YAZKO tarafindan organize edilen ve feminizmin kamuoyu oninde acik¢a ilk defa dillendirildigi
sempozyum; 1983’te Somut dergisinde yayinlanan feminist kadin sayfasi; 1984’te kurulan Kadin Cevresi kitap
kuliibli; 1986'da Kadinlara Karsi Her Tirli Ayrimcihigin Onlenmesi Sozlesmesi’nin uygulanmasini talep eden
dilekce kampanyasi; 1987’de kadin dayagini mesrulastiran yargi kararlarini ve aile ici siddeti kinamak adina
yapilan eylemler; 8 Mart kutlamalari, paneller ve toplantilar; 1989’da 1. Feminist Hafta Sonu ve 1. Kadin Kurultayi;
yine ayni yil icerisinde kadinlar i¢in siginma evlerinin ve kadin eserleri kiitiiphanesinin acgilmasina yonelik
cahsmalar. Tekeli, bitin bu eylemliliklerin kadin hareketine kamuoyunda mesru bir zemin kazandirdigini
diistiniir. Ozellikle Ceza Yasa’sinin tecaviize ugrayan bir kadinin fahise olmasi durumunda faile 2/3 oraninda ceza
indirimi 6ngoren 438. maddesine yonelik feminist tepkilerin Tekeli, toplumun bircok kesiminden destek
gordigiini ve feminist taleplerin glcli bir ses kazandigini soyler (31-2). Gilnur Savran (2005) tim bu eylem ve
kampanyalarin “ideolojik mayalanma” olarak adlandirilan bir dénemden sonra gerceklestigine isaret eder. Dar
ve elit bir grup kadindan olusan bu ilk dénemde feminizmin ne olduguna iliskin tartismalar esliginde 80’lerin
feminist hareketinin ilk adimlari atilir (82).
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“Dayaga Kars1 Dayanisma Kampanyas1” nin kadinlarin 6zgiirliik arayisinda énemli bir durak
olduguna isaret eder. Bu kampanya bir kadinin dayak yedigi kocasindan bosanmak i¢in agtig1
davada hakimin, “kadmin sirtindan sopayi, karnindan sipay1 eksik etmeyeceksin” seklindeki
kararmi protesto etmek icin baslatilir ve buna iliskin sokaklarda yiiriiyilisler diizenlenir. Savran
bu kampanya cer¢evesinde kadinlarimn ilk kez tek baslarina kendi sorunlarini dillendirmek i¢in
sokaklara ¢iktiklarmi soyler (83). Erkeklerin, erkek agirlikli 6rgiitlerin miidahalesine kars1
cikan kadinlar, bagimsiz bir orgiitliilik ortaya koyarlar. Tekeli, bu donemde yeseren feminist
hareketin 6zglinliigiinlin de tam olarak bu bagimsiz orgiitliiliikten 6zellikle de siyasi partilerden
bagimsiz bir sekilde 6rgiitlenmis'? ademi merkeziyetci bir yapiya sahip olmasindan, katilime1

ve ¢ogulcu bir sekilde organize olabilmesinden ileri geldigini savunur (32).

Niliifer Timisi ve Meltem Agduk Gevrek (2016) 1980’lerle beraber feminist diisiincenin
Tiirkiye giindemine tasman yeni bir politik alan olusturmaya bagsladigini diisiiniirler. Onlara
gore biitlinliklii bir toplumsal kurtulus projesi vadeden, birbirinden farkli ihtiyaglari gormezden
gelen geleneksel sag ve sol orgiitliiliigiin zayiflamasiyla, kadinlar agisindan da yeni bir doneme
isaret edecek ortak ¢ikarlar1 6n plana alan daha kiigiik 6rgiitlenme bi¢imleri ortaya ¢ikar. Timisi
ve Agduk Gevrek, 80’lerdeki kadin hareketinin kamusal ve 6zel alan ayrimimni sorguladigini,
farkliliklarin ve bu farkliliklardan dogan ihtiyaglarin 6zel alana hapsedilmis olmasina karsi
politik bir elestiri giindemi yarattigini sdylerler. Ozel olanm politik olduguna isaret eden bu
sorgulama bic¢imi, ikinci kusak Batili kadinlarin 1960’larda yapmaya basladigi sorgulama
bigimiydi. Timisi ve Agduk Gevrek, 1980-1990 aras1 Tiirkiye’deki kadin hareketi igerisinde
feminist yazarlarin kitaplarmin ¢evrilmeye baslandigini, toplumsal cinsiyete iliskin
tartigmalarin, kadinlik alaniyla ilgili tanimlamalarin yogun bir sekilde yapildigini; “biling
yiikseltme”, “giiclenme” ve “duyarlilik yaratma” gibi feminist literatiire ait ifadelerin hizlica

sahiplenilerek yaygmlastigini aktarirlar (13-5). Ozellikle 80’lerin ilk yillar1 okuma ve geviri

etrafinda baslayan kiigciik gruplarla feminist literatiire ait terminolojinin 6grenildigi ve

12 Sjyasi partilerden bagimsiz bir sekilde érgiitlenen hareket, ayni zamanda toplumun diger muhalif kesimleriyle
de bir bag kuramamistir. Zira askeri darbeyle muhalif sesler glictinl yitirmistir. Bu kopukluk Birsen Talay
Kesoglu’na gore feminist hareketin 6zellikle ilk baslarda yalnizlasmasina, taleplerini iletmekte glicl ik yasamasina
sebebiyet vermistir (2020: 149).
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Tiirkgelestirildigi bir kesfetme donemini kapsar'®. Bu kiiciik gruplarin biiyiimesiyle de 1984’te

Tiirkiye nin ilk feminist yayinevi Kadin Cevresi'* kurulur.

Feminist tartigmalar bu siirecte daha ¢ok ev toplantilariyla gergeklesir. Bu toplantilar ekseninde
paylasilan bireysel deneyimlerle Timisi ve Agduk Gevrek (2016), kadmlar agisindan kadinlik
alaniyla ilgili 6nemli bir bilincin olusmaya basladigin1 ve bu bilincin feminist siyasal bir projeye
temel olusturdugunu one siirerler (18). Diger bir ifadeyle “kadinlik” denilen bir ortak deneyimin
kesfi s6z konusuydu. Aksu Bora (2004) bu ¢ercevede 1980’lerin “feministler i¢in o ortaklig
kesfetme, politik bir dil olusturma, Orgiitlenme bi¢imlerini tartisma ve deneme donemi”

oldugunu soyler.

Aksu Bora ve Asena Giilalp (2016) 80’lerin feminist hareketinin dergi ve kitap kuliibli
cevreleriyle, ev toplantilariyla, biling ylikseltme gruplariyla ortaya ¢iktigimi ve kamusal
kampanyalarla yaygmlastigmni soylerler (8). Ilk toplantilarda ayn1 zamanda “nasil bir
orgiitlenme modeli” sorusuna da cevaplar aranir. Tekeli (1982) feminist harekete dontisecek bu
ilk girisimin ne sekilde orgiitlenmesi gerektigini Stella Ovadia’ya yazdig1 bir mektupta sdyle

ifade eder:

“...eger bir ger¢ekten feministsek, yani zorunlu olarak demokrat olmaliysak bu nedenle,
liderlik-hiyerarsi kaliplarini, uzmanlasma-is bolimii-hiyerarsi kaliplarini yikmayi, piyasa-
etkinlik adina, herkesin her konuda ne diisiindiigiinii ifade etmesi kuralindan 6diin vermemeyi

ictenlikle benimsiyorsak...ki benimsiyoruz...Heniiz yeni bir 6rgiit modeli kuramadik. Belki de

13 sule Aytag’la (2011) yapilan bir sdyleside Aytag, bu kesfi sdyle aciklar: “...cogumuz bir sol hareketiicinden gelen
kadinlardik. Sol hareket icinde kadinhigin durumu igin bazi ¢6zim o6nerileri vardi ama bunlarin hepsi sinifsal ve
toplumsaldi. Dogrudan kadina veya glinliik politikaya tekabil eden hicbir sey yoktu. Bizim bunu kesfedip yeniden
yaratmamiz gerekiyordu ama bunu yaparken sanmayin ki biz de bilgiliydik. Hayir, degildik! Yasayarak, biling
yukseltme toplantilan ve okuyarak bunu kesfedip ortaya cikardik. Bence o donemdeki hareketin 6zglnliugi
burada; ‘biz bunu biliyoruz’ diye ¢cikmadik ortaya” (280).

Sule Aytac (2005) Turkce’de heniiz bir “feminizm dili” nin olmadigi yillarda bu dili olusturmaya cabaladiklarini
soyler. Feminist bir dilin olusturulmasinda Aytag, en 6nemli kaynaklarinin daha sonrasindan “Kadinlik Durumu”
olarak cevirdikleri Juliet Mitchell’in “Woman’s Estate” (1971) adh kitabi oldugunu belirtir (43).

14 Kadin Cevresi, feminizme iliskin kitaplar yayinlamanin yani sira, kadin miicadelesinin érgiitlenmesinde de rol
oynayan, kontroliiniin tamamen feministlerde oldugu bagimsiz bir yayinevi olur. Esen Ozdemir (2020) Kadin
Cevresi'nin radikal feminist bir cizgiye sahip Feminist ile Sosyalist Feminist Kaktiis dergilerini ¢ikaracak olan
gruplar arasindaki ayrismanin da olusmaya basladigi ilk 6rgitlenme oldugunu aktarir (56). Bu ayrisma feminist
literatiirde cogunlukla “kusak ¢atismasi” veya “kusak farkliligl” olarak adlandirilir. ilk kusaga isaret eden Kaktiis
dergisi grubunu “otuzlarinda, cogu meslek kadini, evli ve cocuklu kadinlar” olustururken ikinci kusak Feminist
grubu “cok daha gencg, liniversite 6grencisi ya da isci, sekreter, tezgahtar kadinlar” dan (Tekeli, 1989b, 38) olusur
(akt. Esen Ozdemir, 2020: 67).
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bu zor, ama hi¢ degilse neyi reddettigimizi biliyoruz. Lideri yadsiyoruz, bilgi tekelini,
uzmanlagmayi, etkinlik ugrana etkinligi yadsiyoruz. Giindem, her toplant1 6ncesinde ortak
olarak belirleniyor; giindem belirleme adma konu sinirlandirmayr reddediyoruz. Oturumlar
baskansiz yiiriiyor. Bagkana simdiye dek gerek duymadik. Grubun bu biiyiikliigiinde, gereksiz
formalite ve ‘biirokrasi’ iiretmeyi reddediyoruz” (Yaprak Zihnioglu’ndan akt. Esen Ozdemir,

2020: 30).

Tekeli’nin mektubunda feminist olmay1 zorunlu bir sekilde demokrat olmakla 6zdeslestirdigi
goriliir. Feminist bir hareketin de lidersiz ve hiyerarsiden uzak, demokratik bir orgiitlenmeye
dayanarak insa edilmesi gerektigini savunur. Bu orgiitlenme modeli feministlerin, kat1 bir
hiyerarsiye dayanan geleneksel parti orgiitlenmelerine mesafe aldiklarmi, bu bigimleri kendi
olusturduklar1 modellerde yeniden iiretmemeye gayret ettiklerini gosterir. Kadmlarin
ihtiyac¢larina, toplumsal sorunlarina cevap olusturamayan erkek agirlikli 6rgiitlerden uzaklasan
feministler, boylelikle bu Orgiitlerin isleyisiyle de ortaklasmayan bir politika anlayisi

benimseyerek feminist orgiitliiliige yonelik belirli ilkeler ortaya koyarlar!>.

Timisi ve Agduk Gevrek, 80’lerin feminist hareketi agisindan Istanbul’un én plana ¢iktigini
savunsalar da Ankara’da da ayni donemde Onemli feminist calismalarm yapildigindan
bahsederler. Persembe Grubu, bu ¢aligmalara 6n ayak olan 6nemli bir feminist olusum olarak
degerlendirilir. Bu grubun oOnciiliigiinde feminist tartigmalara kamusal bir ortam saglayan,
egemen medyaya karsi alternatif bir medya Ornegi sergileyen Yeter! adinda bir dergi
yayinlanir. Grup ayni zamanda Ankara’da Tiirkiye’deki kadin orgiitlerinin bir araya gelmesini
saglayan, Ankarali ve Istanbullu feministlerin bulusmasin1 miimkiin kilan ve feminist hareketin
en Onemli toplantilarindan biri olan Feminist Haftasonu’nu diizenler. Bu organizasyonun
sonucunda “Kadinlarin Kurtulusu Bildirgesi” yayinlanir (26-9). Filiz Kardam ve Yildiz Ecevit
(2016) bu bildirgenin kadin meselesinin “kimligimize, emegimize ve bedenimize sahip
cikmak!” olarak 6zetlenebilecek ii¢ temel sorun alanina isabetli bir vurgu yaptigini diisiintirler

(90). Ankarali feministler ayn1 zamanda 1989 yilinda Kadin Dayanigsma Dernegi’ni kurarlar

15 Ancak teoride buna yapilan vurgu, yine de pratikte her zaman karsiligini bulamaz. Lidersiz bir érgitliilik de
hiyerarsiler Uretir. Sule Aytac¢ (2005) bunu soyle aktarir: “Hiyerarsi ve liderlik konularinda, tartistigimiz sorunlar
disinda, sunu da fark ettim; liderligin despotlugu oldugu gibi, lidersizligin de despotlugu var...Bazi isler lidersiz
ylriyemez. Bunlar yasayarak fark ettigimiz, tGzerinde tartistigimiz seylerdi hep...” (56). Benzer sekilde Stella
Ovadia (2005) da Leninist orgitlenmelerdeki yapilardan bikmalarina ve bunlari yeniden dretmemeye
calismalarina ragmen yine de feminist kadinlar arasinda da gizli hiyerarsilerin stirdiirtildiigiine isaret eder (78-9).
16 Dergide Persembe giinii yapilan toplantilarda gerceklesen tartismalarla ilgili yazilar, feminist eylem ve
kampanyalar veya kadinlarin birbirlerine yazdiklari notlar yer alir (Nacide Berber, 2020: 115).
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ancak heniiz bir y1l tamamlanmadan Aralik 1989°da ilk Genel Kurullarinda yeterli cogunlugu

elde edemedikleri i¢in kendilerini feshederler (Timisi ve Agduk Gevrek, 2016: 35).

Timisi ve Agduk Gevrek, Tiirkiye’deki kadin hareketinin elde ettigi bir¢ok kazanimin 6rnegin
feminist terminolojinin, feminist literatiiriin ve aktivist ruhun 80’lerdeki feminist hareket
icerisinde gerceklestirilen eylem ve kampanyalarin bir {iriinii oldugu sonucuna varirlar. Onlara
gore 80’li yillarda olusan feminist birikim, kadm hareketinin genis tabanli bir harekete
donlismesini saglamis, bunun yani sira bu donemde yanki bulan feminist 6neriler ise sonraki
donemlerde kamu politikalarinin bir parcasi haline gelmistir (37-8). Bu donemde gergeklesen
0zel olanm politikligine isaret eden tartigmalar veya kamusal ve 6zel alan arasindaki ayrima

yonelik ciddi sorgulamalar sonraki feminist ¢aligmalar i¢in de temel teskil etmistir.

80’lerde feminist hareket {izerinden kadnlarm toplum igerisindeki konumlar: giindemlesirken
ayn1 zamanda medya kanallar1 lizerinden de kadinlar {izerine pek ¢ok soz liretilmeye baglanir.
Bu donemde kitle iletisim araglarinda yasanan yeniliklerle beraber bir yandan aylik kadin
dergilerinde 6nemli bir artis gozlemlenir, 6te yandan da televizyonda kadinlar i¢cin 6zel
programlar yaym hayatina baglar ve kadmlar1 konu edinen televizyon reklamciligi
yaygimnlasir.!” Ayse Saktanber’e (2015) gore kadmlara odaklanan bu yeni iletisim kanallari,
liberal ekonomi politikalar1 ¢ergevesinde yeni pazar arayiglarinin bir sonucu olarak ortaya
cikar!®. Pazara egemen olan kodlarin ise Saktanber eril fantezilere hitap eden kadin imgeleri
etrafinda kuruldugunu 6ne siirer. Bu imgeler Saktanber’e gore biiylik bir oranda ya “fedakar

anne”, “sadik, iyi es” gibi ideal kadinlik kurgular1 ¢ergevesinde ya da birer haz nesnesi olarak

cinsellie referansla insa edilir'®. Ya/ya da seklinde birbirini dislayan bu imgelerde bir tarafta

Hedef kitlesi kadinlar olan Kadinca, Kadin, Elele, Kapris, Rapsodi ve Marie Claire gibi dergiler bu dénemde
piyasada yer edinmeye baslarlar. Televizyonda ise yine kadinlara 6zel programlar yayinlanmaya baslar. Bunun ilk
drnegi 1984 yilinda yayin hayatina baslayan “Hanimlar Sizin icin” adli programdir (akt. Ayse Saktanber, 2015:
187).

8Nurdan Girbilek, 1980’lerde yeni pazar arayislari gergevesinde basinin 6zel hayati “kesfettigini”, bu alani
kamusal glindemin bir parcasi haline getirerek tilketime sundugunu ve bdylelikle daha 6nce mahrem sayilan pek
cok konunun “dis”a acildigini, bir itiraf veya i¢c dokme nesnesine déntstiglini soyler. Glrbilek bunu “6zel hayat
enddstrisi” olarak tanimlar. Ancak yine de ona gore basin sdz konusu oldugunda 1980’ler birbirleriyle celisen iki
gelismeye tanik olur. Bir taraftan basin Uzerinde blyik bir baski ve denetim s6z konusuyken 6bir taraftan da
sektor, sermaye birikiminin dnemli bir duragi haline gelir. Belirli gruplara yonelik 6zel dergiler, yeni gazeteler veya
haftalik yayinlar hi¢c olmadigi kadar artis gésterir (2019: 55-7).

13Saktanber, sirekli bir bicimde ideal kadinlig: tarif eden ve kadinin toplumdaki yerinin aile oldugunu vurgulayan
programlarda ¢ogunlukla ev ekonomisi, cocuk egitimi ve sagligi, aile i¢ci uyum gibi meselelerin konu edildigini;
gazetelerin magazin eklerinde ev dekorasyonu, yemek tarifleri, moda ve makyajin ele alindigini; reklamlarda titiz,
isini bilen ev kadini, 6zenli, sefkatli anne, giler yizli memure ya da cekici, atesli disi seklinde her yone
esnetilebilecek kadin imgelerinin yer aldigini; dergi kapaklarinda kadin cinselligine ve ¢iplak kadin bedenine bol
bol yer verildigini ve bu imgelerin belirli mizansenlerin anlam kurucu 6geleri olarak kullanildigini aktarir.
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cinselliklerinden neredeyse tiimiiyle arindirilmis ve aile soylemi igerisine hapsedilmis bir grup
kadin, diger tarafta ise cinsellikleri disinda bir kimlige sahip olmayan kadmlar yer alir. Buradan
hareketle Saktanber kadinlar1 isaret eden s6z bollugunun, kadinlarin bakisina alan agmadigi,
kadmlarin toplumdaki ikincil konumlarmni doniistiirmedigi ya da mevcut normlar1 sarsmadigi

sonucuna varir (187-191).

Saktanber 80’lerde kadimnlarla ilgili ev alaniyla sinirlandirilmamis sdylemlere bagvuran
dergilerin de varligindan sz eder. Daha ¢ok liberal-burjuva bir vurguya sahip ve 6zglir basaril,
entelektiiel “modern kadm”lara seslenen bu dergiler arasinda Saktanber, yalnizca Kadinca®’
dergisinin feminist bir ¢ergeveye sahip oldugunu aktarir. Saktanber’e gore bu dergi kadmhgi,
erkek sOyleminin disinda tanimlamaya calisan sayili dergilerden biridir. Saktanber’in
aktarimiyla dergi bir taraftan cinsiyet esitsizligini sorgularken, Obiir taraftan da kadinlari,
magduriyet sdylemi {izerinden degil ama bunun yerine gii¢ sdylemi iizerinden sahip olduklar1
kapasitelerini ve 6zellikle de cinselliklerini kesfetmeye cagirir. Saktanber derginin her ne kadar
Tiirkiye’deki feminist tartismalara destek verdigini ve kadmlara erkek diinyasinin disinda bir
yer actigini diislinse de Ozellikle heteroseksiiel kimlige ayricalik tanimasi, zaman zaman eril

dikizci kodlardan kendini kurtaramamasi ve biiyiik bir oranda yalnizca orta sinif kentli kadia

seslenmesi bakimindan feminist ideallerin gerisine diistiiglinii savunur (196-8).

Sonug olarak Saktanber, 80’lerde kadinlarin medyada ele alinig bigimlerinin biiyilik bir oranda
feminist bir ¢izgiden uzakta olduguna isaret eder. Ona gore kadinlar medyada gesitli sekillerde
temsil edilmelerine ragmen yine de bu farklilig1 asan ortak bir kadinlik tanimi 6ne ¢ikar. Diger
bir ifadeyle Saktanber, belirli moral kodlar tizerinden belirli bir kadinlik halinin talep edildigini
one siirer. Talep edilen bu kadinlik halini ise Saktanber soyle tarif eder: “salonda hanimefendi,

mutfakta ahc¢i, yatakta orospu”. Saktanber’e gore bu tarif, Tirkiye’deki kadinlarin hareket

Kadinlarin haberlere konu edilme bicimi ise Saktanber’e gére ancak toplumsal ahlak, iffet ve namus s6z konusu
oldugunda ya bunlara uygunluklari ya da bunlardan sapmalari dahilinde mimkiin olmaktadir. Bu gercevede
kadinlarla ilgili en ¢ok zina, namus cinayeti, kagma-kagiriima ve evlilik ici siddet haberleri yapiimaktadir (2015:
192-201).

201 Aralik 1978’de yayin hayatina baslayan Kadinca dergisi, kadinlarin hayatiyla ilgili meseleleri giindemlestiren
ve pek ¢ok kadinin da feminizmle tanismasini saglayan ilk popiiler feminist dergi olarak degerlendirilir. Derginin
genel yayin yoénetmeni Duygu Asena da yine dénemin popller feminist figiirlerinden biri olarak gorlar.
Asena’nin toplumsal cinsiyet esitsizligine ve kadinlarin maruz kaldigi tahakkiim bicimlerine egildigi Kadinin Adi
Yok (1987) adl kitabi ise 1988 yilinda Atif Yilmaz tarafindan filme gekilir. Kitap, “ahlak ve aile degerlerine aykin”
suclamasiyla bir stire yasakli kalir. Son romani Paramparga’da (2004) ise escinsel bir erkek karakterin hayatini
isler.
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alaninin sinirlarini tayin eder ve bu smirlart agsmaya ciiret edenlerin de cesitli sekillerde

cezalandirilmasini 6ngoriir (202-3).

Nurdan Giirbilek (2019) 1980’lerin kiiltiirel iklimini tarif ederken iki farkli iktidar stratejisinin
yan yana yagam buldugundan bahseder: Bir taraftan baski, siddet ve yasaklamalar donemi, obiir
taraftan ise arzunun siirekli kiskirtildigi bir firsatlar ve vaatler donemi (10-1). Giirbilek
1980’leri 6nceki baski donemlerinden ayiran seyin de bu bir aradalik olduguna vurgu yapar.
Oyle ki Giirbilek yasanan toplumsal baskilara ve siddete ragmen yine de daha 6nceden bir ifade
kanal1 bulamayan belirli kimliklerin ve kiiltiirel taleplerin ancak bu donemde bir sese, bir dile
kavustuguna isaret eder. Kiirtler, kadmlar ve escinsellerin Giirbilek’e gore kamusal alanda
kendi adlariyla var olmalar1 ve kendi soylemlerini olusturmalar1 ancak bu donemde miimkiin

hale gelmistir (104). Giirbilek 80°li yillarin kiiltiirel atmosferini sdyle 6zetler:

Baski doneminin olaganiistii kosullarmi, Kemalizmin bu topluma sundugu modernlesme
vaadinin ¢okiigiinii, bu topluma bigtigi modern kimligin parcalanmasini, Tiirkiye’nin
Dogulu ya da tasral yiiziinii kiiltiirel alanda yeniden kesfetmesini, seckinciligin bastirdigi
her seyin geri doniisiinii, tiiketim toplumunun vaatlerini, birden bir bolluk toplumu
gOriintiisii yaratmay1 bagsaran medya ve reklamciligi ve biitiin bunlarin hem kalabaliklara

hem aydinlara vaat ettigi yeni imkanlari...(17).

(13

Bu durumun s6z siyasetine yansima bi¢imi ise hem “soziin bastirilmasi” hem de “soz
patlamasi” seklinde olur. Diger bir ifadeyle ayni anda, ayni sahne igerisinde bir yandan
“susturulmus Tiirkiye”, obiir yandan da s6z, imge ve goriintli patlamasiyla “konusan Tiirkiye”
yer alir. Bu patlamay1 Giirbilek, kiiltiiriin devletin miidahalesinden kurtarilmis bir piyasaya tabi
olmasiyla, medya ve reklamcilik sektoriiyle, ¢ok satan haftalik dergilerle, yeni bir haber diliyle
ve tiim bunlara sirayet etmis bir dzgilirlesme ve bireysellesme sdylemiyle iliskilendirir. Buna
gbre mahrem hayat kamusallasir, cinsellik hi¢ olmadig1 kadar kigkirtilir, 6zel hayat denen bolge
kamusal sOylemin bir parcasi haline gelir (23-4). Reklamcilik seyirlik diinyanin smirlarmi
genisleterek lilkeyi, basini, televizyonu ve billboard’lariyla adeta bir vitrine donustiiriir (37).
Giirbilek yine bu donemde ilk kez hayat bi¢cimlerinin smiflandirildigindan, adlandirildigindan
bahseder: “yalniz yasayan kadmlar”, “biseksiieller”, “marjinaller”... gibi. Bu
kategorizasyonlara ayni1 zamanda bir y1gin imge eslik eder (56-7). Giirbilek’e gore kadinlik

denen bolge de en fazla bu donemde sz siyasetinin kugatmasi altina girer (16).
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Giirbilek, 6zel hayatin kamusallagsmasiyla popiiler kiiltiirde neredeyse bir tiir olusturan “6zel
hayat” filmlerinin ortaya ¢iktigmi sdyler. Bu filmlerde kamera ev iclerinde agir agir dolasarak,
ozel iliskileri seyirlik bir malzemeye doniistiirerek seyircinin mahrem olana yonelik agligini
gidermeye ¢alisir. Ozel hayatlar1 dikizleme imkani tantyan bu filmler, Giirbilek’e gore 80’lerin
ruhunu da Ozetler. Dikizlemenin bir 6zgiirliik vaadine eslik ederek yeni bir haz olarak

kesfedildigi ve insanlarin buna kigkirtildigi bir ruhtur bu (68).

Yukarida aktarilanlardan hareketle 80’lerin bir yandan medya kanallariyla dikizcilige genis bir
alan act1g1, 6zel hayatlar1 didikledigi goriiliirken; 6te yandan bu donemde feministler de baska
acilardan 6zel alam1 sorgulamaya girigirler ve bu alanin politikligine isaret ederler. Yani
Giirbilek’in de dedigi gibi 80’lerin ruhunu 6zetleyen en 6nemli kavramlardan birinin “6zel”
olanla, bunun ¢agristirdiklariyla iliskili oldugunu sdyleyebiliriz. Ilki, kadmlarin bedenleriyle
bir tiir tahakkiim iligkisi kurarken, ikincisi ise tam da bu iligki bigimini sorunsallastiran, bedenin
ve bu bedenle iligkili 6znelligin hiyerarsik bir sekilde konumlanmis politik uzantilarina isaret
eder. Ayn1 donemde ortaya ¢ikan “kadin filmleri” de bu celiskili dogay1 paylasiyor kanimca.
Bu filmlerde bir yandan kadinlarm bedenleri, odalari, 6zel alanlar1 didik didik edilir, kamera bu
alanlarda rahatlikla dolasir; 6te yandan, 6zel olanin, aile iliskileri, aile i¢erisindeki is boliimii

ve cinsellik gibi meselelerin, politik olduguna iliskin 1srarli bir vurguya bagvurulur.

3.2. 80’li Yillar Kadin Filmleri

80’11 yillar Tiirk sinemasinda, kadinlarin ataerkil degerler igerisinde sikismis hallerini, bu
degerlere kars1 isyan etme bigimlerini, arzularini ve beklentilerini odaga alan birgok film tiretilir
ve bu filmler biiyiik oranda “kadin filmleri” olarak degerlendirilir. Kadin filmleri Oztiirk’e
(2004) gore Atif Yilmaz ve Serif Goren gibi baz1 yonetmenlerin filmleri i¢in kullanilir (164).

Oztiirk kadin filmlerini sdyle tarif eder:

Kadinin cinselligini kesfedisi ve kimligini yeniden kurmasi siirecini temele alan Oykiileri
anlatan, bir baska deyisle kadin karakterlere odaklanan ve kadinlarla ilgili filmler yoneten erkek
yonetmenlerdir. Kadin filmleri denince akla erkeklerin gelmesinin en 6énemli nedeni, kuskusuz
erkek yonetmenlerin sayica ¢ok olmasi, yaptiklari filmlerin dolagima rahat girmesi, bu konular1
bu bicimiyle ele alan ilk yonetmen olmalar1 ve “kadin 6zgiirligii” ¢ercevesinde sinemada var

olan boslugu zamanida goriip hizla doldurmaya ¢alismalaridir. Bununla birlikte, ayn1 donemde
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calisan, farkli bigimlerde ve farkli agilardan da olsa kadin sorunlarini igleyen, kadinlarla ilgili

film yapan kadin yonetmenler de vardir (197).

Belirli yazarlara gore bu filmlerde yer alan kadin karakterler, Yesilcam’a egemen olan kadin
temsillerinden kimi ydnleriyle ayrisirlar. Ornegin Eylem Atakav (2013) bu karakterlerin,
iyi/koti gibi basit ikili zitliklar icerisine hapsedilmeden, daha derin ve ¢ok yonli bir sekilde
temsil edildiklerini iddia eder (3-4). Benzer sekilde Goniil Donmez-Colin de (2004), “kadin
meselelerinin” Tiirk sinemasinda 80’lerde derin bir perspektif kazandigini ve ayr1 bir tiir olarak
goriilmeye basglandigini sdyler. Donmez- Colin Atif Yilmaz filmlerinden hareketle 1980’lerin
Tirk filmlerinde kadinlarmn, ailenin ylikiinii tasiyan ve aileyi bir arada tutan kurucu bir unsur
olmaktan ¢iktiklarini, bunun yerine kendi kisisel problemlerine ¢6ziim arayan bagimsiz
karakterler olarak resmedildiklerini ifade eder. Bu baglamda Donmez- Colin, 80’ler Tiirk
sinemasinda ailenin ya arka plana itildigini ya da dagilismin hikaye edildigini soyler (57).
Do6nmez- Colin’e gore Tiirk sinemasinin kadina bakis acisiyla ilgili gecirdigi degisim, Atif
Yilmaz’m farkh farkli dénemlerde yaptigi filmlerden hareketle okunabilir. Ornegin Ah Giizel
Istanbul (Atif Yilmaz, 1966) ve Kuma (Atif Yilmaz, 1974) filmleri, toplumsal ve ekonomik
problemler ¢oziildiigiinde kadin meselelerinin de ¢6ziime kavusacagi seklindeki 1960’larda ve
1970’lerde yaygm olan diinya goriisiine yaslanirken, 80’lerin Mine, Bir Yudum Sevgi, Asiye
Nasil Kurtulur, Dul Bir Kadin gibi filmlerinde ise “kadin meselesi”, diger bilesenlerden ayr1 ve
Ozgiin bir mesele olarak tasvir edilir (132). Donmez- Colin, Atif Yilmaz’in bu filmlerle
bagimsiz kadin karakterler yarattigini ve kadin cinselligini “saf bakire” veya “giinahkar fahise”
smirlarina sikistirmadan betimledigini sdyler. Bu kadinlar, cinselliklerinin farkindadirlar ve
arzularinin pesinde cesur adimlar atarlar (138-141). Cinsellige vurgu yapan diger bir yazar ise
Atilla Dorsay’dir. Dorsay (2000), 80°li yillarla beraber Tiirk filmlerinde cinselligin 6nemli bir
yer tutmaya bagladigini ve yeni bir cinsellik anlayisinin egemen hale geldigini soyler. Ona gore
cinsellik, Tiirk sinemasinda uzun bir siire ya tutucu bir bakis agisiyla temsil edilmis ya da
tamamen gormezden gelinmistir. 70’lerin ikinci yarisindan itibaren ise yayginlasan seks
filmleriyle beraber cinsellik, sadece bir somiirii aract olarak goriilmiistiir. Dorsay bu dongiiniin
80’lerdeki kimi filmlerle beraber kirildigini diisiiniir. Ornegin Dorsay’a gére basrollerinde
Miijde Ar, Hiilya Kogyigit, Tiirkan Soray ve Hale Soygazi gibi isimlerin yer aldig1 belirli
filmlerde kadin karakterler, “diismiis kadin™ kategorisi igerisinde yer almadan cinselliklerini
sahiplenirler ve onu arzuladiklar1 sekilde yasarlar. Bu kadinlar, Yesilcam’mn ne masum
bakiresidir ne de marjinallestirilmis fahise karakteridir. Dorsay bu yeni karakteri Tiirk

sinemasindaki en biiyiik degisimlerden biri olarak goriir ve onu “6zgiir kadin” olarak tarif eder.
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Bu yeni kadin tipine 6rnek olarak da Bir Yudum Sevgi’de Aygiil, Fahriye Abla’da Fahriye veya
Firar’da Ayse gibi karakterleri gosterir. Dorsay’a gore bu karakterler, arzulayan ve arzusunu

da saklamayan kadinlardir (213-5).

Asuman Suner de (1991) benzer sekilde 80’lerle beraber Tiirk sinemasinda kati ikili kutuplar1
asan daha gercekci kadm imgelerinin goriinmeye basladigmi ve kadinlarin 6zgiirlesme
hikayelerinin konu edildigi filmlerin ortaya ¢iktigini soyler. Suner’e gore bu filmler hem kendi
yildizlarini ve yonetmenlerini hem de kendi seyircilerini yaratirlar (81). Donmez-Colin (2006)
kadm merkeze alan meselelerin ve “bagimsiz kadin” motifinin Tiirk Sinemasinda Omer
Kavur’un 4h Giizel Istanbul (1981) ve Atif Yilmaz’m Delikan (1982) filmleriyle beraber 6ne
¢iktigini savunur (141).

80’li yillarmm kadin filmlerini derinlemesine inceleyen isimlerden biri Eylem Atakav’dir.
Atakav Women and Turkish Cinema: Gender Politics, Cultural Identity and Representation
(2013) adl ¢alismasinda, 1980 sonrasinin kiiltiirel iklimini ve feminist hareketin baglamini
hesaba katarak toplumsal cinsiyet, 6znellik ve temsil kavramlar1 ¢ercevesinde Mine (Atif
Yilmaz, 1982), Kurbagalar (Serif Goren, 1985), Asiye Nasil Kurtulur (Atif Y1ilmaz, 1986) ve
Diinden Sonra Yarindan Once (Nisan Akman, 1987) filmlerine odaklanir. Atakav bu filmleri
sirastyla disil arzu ve 6znelligin, dulluk ve cinselligin, fahiseligin ve kariyer sahibi kadinlarin
temsili baglaminda ayrintili olarak inceler. Atakav bu filmlerin, patriyarkal bir toplum
icerisinde kadinlarin yasadiklar1 sorunlara toplumsal cinsiyet perspektifiyle dogrudan
odaklandiklarmi ama yine de belirli eksenlerde feminist ideallerin gerisine diistiiklerini,

kadinlara sinirsiz olanakl bir diinya ig¢erisinde sinirl se¢imler sunduklarini 6ne siirer.

Bu filmlerin 80’lerde ortaya ¢ikmasini miimkiin kilan kosullar1 ise bir¢cok yazar (Atakav,
Dénmez-Colin, Oztiirk, Kuyucak-Esen), feminist hareketin de ayn1 dénemde canlanmasiyla ve
kamusal bir sese doniismesiyle iliskilendirir. Ornegin Atakav’a gére, bu dénemde yesermeye
baslayan feminist hareketin etkisiyle filmlerde “kadin meseleleri” daha yaygin bir sekilde
islenir. Atakav, 80 sonrasmin apolitik kiiltiirel ikliminin bir yandan politik bir hareket olarak
algilanmayan feminist hareketin yagam alani bulmasimi sagladigini, 6te yandan bu alanin da
iretilen kadin filmlerini dogrudan etkiledigini sOyler. Atakav boylelikle kadin filmlerinin
ortaya ¢ikmasini ve bu filmlerin feminist hareketle bir diyalog igerisinde olmasimi, darbe

sonrasinin yarattig1 toplumsal kosullarla iligkilendirir (3-4). Bu yaklasima paralel olarak kadin
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filmleri denilince ilk akla gelen isim olan Atif Yilmaz da 80’lerde iirettigi filmlerin, donemin

feminist hareketinin etkisi altinda kaldigin1 ifade eder:

Son zamanlarda Tiirkiye’de bir feminizm hareketi basladi. Kadinlarin gegmise gore daha
kisilikli, daha benlikli olmasi savagimi basladi. Tiirk kadin {i¢ bes yildir bilingli olarak,
“Bu toplumda benim yerim nedir, erkeklerle iliskim nedir, is hayatinda durumum nedir?”
diye sormaya basladi. Bunlar1 merak edip arastirmaya basladi. Bunun i¢in de dernek
kuruldu, kitaplar yayinlandi. Kadin Cevresi diye bir grup ¢alismalar yapiyor. Biitiin bunlar
beni ilgilendiren konular oldugu i¢in, ben de bu tir filmler gekiyorum. (akt. Siikran

Kuyucak Esen, 2019: 45; Kadinca, 1986: 12).

Yilmaz bir baska soylesisinde (2003) filmlerinin ana temasinit “ben kimim?” sorusunun
pesinden kosan kadinlarin kimlik arayisi oldugunu soyler (akt. Donmez-Colin, 2006: 142).
Semire Ruken Oztiirk (2004) ise Atif Y1lmaz’m kadin filmleri {iretmesinde ayn1 zamanda esi
Deniz Tiirkali’nin feminist kimliginin de etkin olduguna vurgu yapar (164). Bunun yan1 sira
Deniz Tiirkali, Y1lmaz’1n baz filmlerinin iiretimine de dogrudan katilir. Ornegin Tiirkali, Mine
filminin ortak senaristlerinden biridir ve Dul/ Bir Kadin filminde ise Goniil karakterini
canlandirir. Yine Arkadasim Seytan, Diis Gezginleri ile Gece, Melek ve Bizim Cocuklar

filmlerinde de oyuncu olarak yer alir.

Suner de (1991) 80’lerin kadin filmlerini Tiirkiye’deki kadin hareketiyle iliskilendirir. Ona gore
donemin kadin hareketi, gii¢lii bir sekilde yalnizca sinemay1 degil ama ayni zamanda tim
medya kanallarmi etkiler (81). Suner Tiirk sinemasinin yeni “bagimsiz kadin imgesini” feminist
hareketten 6diing aldigini ve “kadin filmleri” janrinin da bu hareketin etkisiyle ortaya ¢iktigini
soyler. Ancak Suner bu etkinin yine de patriarkal bir ¢izgiden kurtulamadiginin altin ¢izer.
Zira ona gore erkek egemenliginin hiikiim siirdiigii ve mali kazancin 6n plana alindig1 sinema
sektorii icerisinde kadin filmleri, feminist ideallere sadik kalmaktansa bu ideallerin
somiiriildiigii bir ¢cergceveye sahip olur (87-8). Suner bu filmlerin toplumsal cinsiyet iliskileriyle
baglantili feminist tartigmalara i¢kin sorular1 glindeme aldiklarmni ancak bu sorulara verdikleri

yanitlarin yine de patriarkal sdylemlerle is birligi i¢erisinde kaldigini aktarir (100-1).
Kadm filmlerinin feminist hareketten etkilenmesine ragmen yine de bu hareketin fikirlerine

sadik kalmadigini 6ne sliren Suner, bahsedilen filmlerin boylelikle birbiriyle ¢eligkili iki egilim

icerisinde kaldig1 sonucuna varir. Suner kadin filmlerinin bir taraftan toplumsal cinsiyet
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iliskilerini ve toplumun patriarkal yapisini sorunsallastirmasi, cinselligi “normallestirmesi” ve
giindelik hayatin bir pargasi olarak temsil etmesi baglaminda Tiirk sinemasi tarihinde radikal
bir ¢ikis yakaladigini, ancak ote taraftan da kadin karakterlerin bu filmlerde eril kiiltiiriin
degerlerine referansla inga edildiklerini soyler. Bu degerler igerisinde ise Suner daha ¢ok
fiziksel goriiniim ve giizellik anlayis1 iizerinde durur. Ona gore kadin filmleri, erkekler
tarafindan segilen, sevilen ve takdir géren, hangi toplumsal siniftan olurlarsa olsunlar hemen
her zaman etraflarindaki kadinlardan istiin vasiflarla ayristirilan, onlardan kolaylikla ayirt
edilebilen, biricik kilman, fiziksel anlamda ¢ekici ve sira dis1 olan kadin karakterlerle beraber
kadinlar aras1 hiyerarsik bir diinya insa ederler. Diger bir ifadeyle Suner’e gore bu karakterler,
her zaman “6zel” kisilerdir ve bu nitelik, kadin karakterleri canlandiran yildiz oyuncularla da
pekistirilir. Suner, bu temsil bi¢ciminin feminist bir yaklasim olmadigmni ifade eder. Eril
begeniye gore bicimlenmis giizellik anlayisinin bu filmlerde Suner, kadinlarin bedenini ve
yasamlarini kontrol eden bir silaha dontistiigiinii diistiniir. Tek bir kadin karaktere atfedilen bu
ayricalikli pozisyon Suner’e gore iki sonuca yol agar. Bunlardan biri kadmlar arasi
dayanigmanin yok sayilmasi, arka planda kalmasi veya dnemsenmemesi; digeri ise kadinlar
aras1 ¢ekismenin, kiskancligin veya diismanca iliskilerin olagan olarak kabul edilmesidir.
Bundan kaynakli Suner 80’lerin kadm filmlerinde kadinlarin ozgiirlesmesi meselesinin
patriarkal topluma yonlendirilmis kolektif bir miicadele anlayisiyla iliskilendirilemeyecegini;
bunun yerine bireysel bir macera diizeyinde yol aldigin1 ve bu ¢ergevede 6zgiirlesme projesinin
patriarkal soylemlere entegre oldugunu ya da bu sdylemleri rahatsiz etmedigini diisiiniir (108-

10).

Suner, kadin filmlerinde kadinlarin hikayenin merkezinde yer almalarma ragmen yine de
“6zne” pozisyonunda olmadiklarini, bunun yerine “6teki” olarak konumlandirildiklarini
diistiniir. Bu 6tekilik konumunu ise Suner, kadin karakterin yalniz oldugu, cinsel baglamda bir
erkekle beraber oldugu ve diger kadinlarla yan yana oldugu cergevelerde {i¢ farkli beden temsili
iizerinden inceler. Ik eksen icin Suner, kadin karakterlerin giindelik aktiviteleri icerisinde tek
baslarina yer aldiklari karelere bakar ve bu anlarda karakterlerin biiyiik bir oranda aslinda yalniz
olmadiklarmi; zira, voyeristik eril nazar tarafindan siirekli bir bigcimde gozlendiklerini ileri
siirer. Diger bir ifadeyle kadmn bedeni eril nazarin bir nesnesi olarak harekete gegirilir. Tkinci
eksen olarak cinsellige bakildiginda Suner, erotizmin domine eden ve domine edilen seklinde
bir ikilikle saglandigin1 ve bu iliski icerisinde kadmnlarin domine edilen bir pozisyona
sabitlendikleri sonucuna varir. Son eksen olarak kadinlarin beraber yer aldig1 ¢ercevelerde ise

Suner, kadinlarm biiyiik bir oranda diismanca iliskiler igerisinde yer aldiklarini, en iyi ihtimalle
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birbirlerini 6nemsemediklerini ve ¢ogunlukla erkekler i¢in birbirleriyle miicadele ettiklerini

veya yaristiklarini 6ne siirer (115-9).

Serpil Kirel (2009) bu donemde erkekler tarafindan yonetilen bu filmleri “sozde kadin filmleri”
olarak tanimlar ve bu filmlerin bir yandan kadin1 bedensel 6te taraftan feminizmi de diisiinsel
olarak somiirdiigiinii iddia eder (128). Atakav (2013) da her ne kadar 80’lerin kadin filmlerinde
kadin karakterlerin ¢ok boyutlu ve derinlikli bir sekilde temsil edildigini savunsa da bu
filmlerde kadma yonelik nesnelestirici bakisin sona ermedigini, anlati ve karakter
temsillerindeki degisimlere ragmen geleneksel lislup ve uylagimlarin devam ettirildigini sdyler
(3). Atakav bu filmlerin, patriyarkal bir toplum icerisinde kadinlarin karsilastiklar1 meselelere
dogrudan odaklandiklarini ama yine de kadinlara sinirli se¢imler sunduklarini1 6ne siirer. Bu
baglamda Atakav’a gore 80’lerin filmleri bir yandan toplumsal cinsiyet hiyerarsilerini yeniden
iretirken bir yandan da bu hiyerarsilerle ¢cekismeli bir iliskiye girer. Diger bir ifadeyle bu

filmler, “kadin meselelerine” yonelik yekpare ve tutarl bir sdylem olusturmazlar (113).

Yukarida dile getirilenler 1s1831nda 80’lerin kadimn filmlerine yonelik ikili bir yaklagimin 6ne
ciktig1 goriiliir. Pek cok yazar bu filmleri kendi igerisinde tutarh bir yerden okumanin miimkiin
olmadiga isaret eder. Buna gore bu filmler bir taraftan eril bakis1 sorgularlar ama 6te yandan
da bu bakis1 yeniden iiretirler. Yesilcam kaliplarii belirli agilardan kirsalar da zaman zaman
tekrardan bu kaliplarin igerisine diiserler. Ancak yine de bu filmler yukarida adi gecen
yazarlarin da iizerinde uzlastig1 gibi yeni kadin imgelerine, yeni 6znellik bi¢imlerine alan
acarlar; kadin bedeni ve cinselligine iliskin diisiinme bigimlerini doniisiime ugratirlar. Esin
Esin Paga Cengiz’e gore (2020) bu filmlerle ilgili vurgulanmasi gereken unsurlardan biri de
kadin 6znelligine iliskin yeni sinematik bicimlere basvurmalaridir. Paca Cengiz, Ozellikle
diisiiniimsel ve pargali bir yapiya sahip olan filmlerin sinemada kadin imgesinin nasil inga
edildigine yonelik onemli bir tartigma alani agtiklarini sdyler. Ona gore bu filmler, kadin
imgesine iliskin insada hem kendinden Onceki gelenekleri hem de kendisini sorgulayan
filmlerdir. Paca Cengiz, Adi Vasfive, Aaahh Belinda, Asiye Nasil Kurtulur, On Kadin,

Hayallerim, Askim ve Sen filmlerinin bu tarz filmler olduguna isaret eder.

80’lerin kadm filmlerine egilen pek c¢ok yazar yukarida da ifade edildigi gibi kadinlarin
Yesilgam’dan farkli olarak daha “gercek¢i” temsil edildiklerine isaret ederler. Burada 6zellikle
tek boyutlulugu asan, daha derin ve katmanl karakterlerin ortaya ¢iktig1 savunulur. Paga

Cengiz Orneklem olarak sectigi filmlerin ise tam da bu “gercek kadnlar” meselesini
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sorunsallastirdiklarina isaret eder. Bu filmlerde anlati i¢erisinde anlatilarla karakterlerin gesitli
kadin stereotiplerini canlandirdiklarini ancak bu kadinlara iligkin “gercek” kimliklerin ise agiga
cikarilmadigimi sdyler. Paga Cengiz’e gore bu anlati bigcimi, “ger¢ek kadinlarin temsilleri”
sOylemini yapibozuma ugratir. Paga Cengiz daha en bastan film afislerinin kendisinin bile bu
temsillere iligkin 6nemli bir sorgulama alanmi agtiklarini diigiiniir. Bu afiglerde pargali (On
Kadin), maskeli (Hayallerim, Askim ve Sen) ya da yaris1 karanlikta kalmis (4d: Vasfiye) yiizler
vardir (5482-7). Paga Cengiz’in bahsettigi filmlerin yanma Arkadasim Seytan filmi de
eklenebilir. Bu filmlerde kadin karakterlerin ya bir ismi yoktur ya da birden fazla isimleri
vardir, hikayeleri erkek anlaticilar tarafindan aktarilir. Bu filmleri, kendini yansitan, hem baskin
kadin imgelerine hem de kendi yarattigi imgelere gondermede bulunan filmler olarak

degerlendirebiliriz.

3.3. 80’li Yillarin Filmlerine Genel Bir Bakis

80’lerin filmlerine bakildiginda bu filmlerde gdze carpan ortak izleklerin neler oldugu, ne gibi
ortak motiflerle birbirlerine baglandiklari, kadin karakterlerin nasil bir toplumsal baglam
icerisine yerlestirildigi ve buradan ne tiir onermelerin ileri siirtildiigii gibi sorular énemli bir
tartigma alani olusturur. Bu filmlere genel bir bakistan hareketle filmlerin ortaya attigi temel
meselenin, ataerkil normlarin egemen oldugu bir toplum igerisinde kadinlari hem 6zel hem de
kamusal alanda karsilastiklar1 baski bigimleri, 6zgiirlesme arzular1 ve biiyiik bir oranda
giiclenme hikayeleri oldugu soylenebilir. Bu baski bigimleri karsisinda kadmnlarm ne sekilde
direndikleri ve ne tiirden giiglenme kaynaklarma basvurduklari ise her filmin kendi baglami
icerisinde insa ettigi diinya gorlisiine ve buna bagl olarak oOne siirdiigii tezlere bakarak
anlagilabilir. Ancak genel olarak Meryem’in (Miijde Ar) Daginik Yatak (Atif Yilmaz, 1984)
filminde “yasaklarimi da kurallarimi da kendim koyarim Ferruh Bey” seklindeki ifadesinin
80’lerin kadin karakterlerinin ortak arzusunu yansittigini sdylemek miimkiin. Bu arzu, baskilara

boyun egmek istemeyen kadmlarin 6zgiirliik arayisini yankilar.

3.3.1. Bir Hapishane Olarak Ev

1980’ler kadin filmlerinde ev, sik sik kadmlar agisindan bir hapishane olarak tasvir edilir. Ev
mutlulugun mekani degil tam aksine kadinlarin igerisinde sikisip kaldigi, nefes alamadigi bir
girdap gibidir. Diger bir ifadeyle ev, “kendini evinde hissetmeyenlerin” bir alan1 olarak goriiniir
kilmir. Ornegin Teyzem (Halit Refig, 1986) filminde Uftade (Miijde Ar), “bu ev beni boguyor,

kacip kurtulmak istiyorum” der. Uftade igin ev, hi¢c bitmeyen kabuslardir; {ivey babasmndan
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yonelen cinsel tacizlerle gocuklugunu yara bere igerisinde gecirdigi bir korku mekanidir. Uftade
asik oldugu erkekle evliligi evden tek kurtulus yolu olarak goriir ancak bu beklentisi
gerceklesmez, eve sikisip kalir ve nihayetinde ev, igerisinde delirdigi bir mekana dontisiir. Evin
korunaksizligini ve dehsetle i¢ ige gecen duygusunu Nikos Papastergiadis (1998: 3) sdyle tasvir
eder: “evimiz disaridan bir saldiriya ugradiginda her zaman kendimizi savunabilir, hatta evi
yeniden insa edebiliriz, ancak agir fakat kararli bir ice dogru patlama siireciyle nasil bas
edilebilir ki? Ev duygumuz travmayla doluysa ne olur?” (akt. Suner, 2006: 27). Papastergiadis
travmayla biitiinlesmis bir ev duygusunun kisiyi diistirdiigii ¢aresizlige veya cikissizliga isaret
eder. Uftade i¢in de ev, asag1 yukar1 bdylesi bir duyguya karsilik gelir. Onun igin ev, sigmilacak,
giiven duyulacak veya huzur bulunacak bir yer degildir. Tam aksine “6zel alanin mahremiyeti
siddetin en akil almaz bigimlerini kimsenin ulasamayacagi, miidahale edemeyecegi bir alana

cektigi i¢in, ev insani en garesiz birakan yerdir” (Suner, 2006: 173).

Uftade evin icerisinde az da olsa nefes alabilecegi ufak alanlar yaratmaya ¢alisir kendine. Evin
bogucu havasindan uzaklagsmasina, bu evin igerisinde yasadiklarma direnmesine kismen de olsa
imkan veren; yazdiklarmi, fotograflarin1 ve 6zel esyalarmi sakl tuttugu gizli bir odas1 vardir.
Bir de giinliigii vardir Uftade’nin i¢ini doktiigii, seyircinin de Uftade nin i¢ sesini duydugu. Bu
gizli oda sonrasmdan Uftade’ye ait her seyden armndirilip bir depoya doniistiiriilse de Uftade
yine de evin pek ¢ok kdsesine sikistiriverdigi kisisel kayitlarini tutmaya devam eder. Filmin
sonlarina dogru aile tiyeleri tarafindan bulunan bu kayitlar, kiicimsenecek, degersizlestirilecek

ve tarihin karanlik bir kosesine atiliverilecektir.

Uvey babasi otoriter ve baskicidir, asker {iniformasiyla ¢ektirdigi fotograflar evin dort bir
yanma asilidir. Fotograflar tehditkardir, kdbus giinlerini ve evin igerisinde hi¢ de gilivende
olmadigmi hatirlatir Uftade’ye. Baba figiirii fiziksel olarak mevcut olmadan da evin her tarafina
korku salabilen biridir. Fotograflardan uzanan tehdit edici bir bakistir veya ¢igliklarla son bulan
kabuslarin failidir. Bu kabuslarin merkezinde baba, kimi zaman asker tiniformasi1 kimi zaman
da namaz kiyafeti veya bakkal 6nliigii icerisindedir, ancak her defasinda Uftade i¢in birbirine
benzeyen korkularin sebebidir. Korkular éyle bir hadde ulasir ki Uftade, ii¢ farkli kiyafet
icerisindeki bu l¢ figiir tarafindan canli canli yenildigi kabuslar gérmeye baglar. Etini

koparirlar, dislerler Uftade’yi.

Baba kendi sebep oldugu dehsetin igeride kalmasm ister. Uftade delirdiginde ve deliligini

sokaklara tasidiginda en ¢ok konu komsuya rezil olmaktan, “aile serefi’nin dile diismesinden
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korkar baba. Uftade sokaklarda ramazan davulcusunun elinden kapiverdigi davul esliginde,
yasadig1 dehsetin bir kismin1 kamusal bir sekilde ifsa eder. Aslinda ev icerisinde de bir ifsada
bulunur, babanin onu taciz ettigini anlatir. Ancak sesi duyulmaz Uftade’nin, herkes onun
deliligine vurur anlattiklarmi ve tistelik bu ifsa, onun fiziksel siddete maruz kalmasina sebebiyet
verir. Deliligin kadinlikla iliskisini, toplumsal cinsiyetle olan asimetrik bagini goriiniir kilar
Uftade. Ev giivenli bir yer degildir; tacizin, siddettin ve tiirlii tiirlii baskmnn her an kol gezdigi,

kadnlar1 delilige stiriikledigi bir mekandir.

Giinesin Tutuldugu Giin (Serif Goren, 1983) filminde Sevgi (Miijde Ar) i¢in de ev, huzurun,
giivenin degil, tam aksine baskinin ve siddettin mekanidir. Otoriter bir baba, babanin
gblgesinden ¢ikamayan bir anne, hasta ve bakima muhtag bir babaanne ve kendisi gibi yasama
katilmak, yasamdan keyif almak isteyen iki kardesi vardir. Baba yasama isteklerine siirekli ket
vuran biridir. Yasam evin i¢inde degil, disindadir. Ev, bogucu, kasvetlidir; yoklukla
sarmalanmugstir. Strekli “nerede kaldig1”, “nicin ge¢ geldigi” veya “nereye gidecegi” sorulur
ona. Ne eve girerken ne de evden cikarken bu yilizden huzurlu degildir, daima bir tedirginlik

igerisindedir.

Sevgi de tipki1 Uftade gibi yasadig1 evden kurtulmak ister ve kurtulus yolunu evlilikte goriir.
Ancak sevgilisinin is, askerlik gibi durumlarindan kaynakli bu dilegi ger¢eklesmez. Evdeki
gecim derdi ve para meselesine benzer giindemler, Sevgi’nin iliskisinde de yer alir. Mevcut
ekonomik kosullar Sevgi’nin hayal ettiklerine ulagsmasini engeller. Sevgi her sabah kentin
kalabaliklar1 igerisinde hizli adimlarla ¢alistig1 magazadaki isine yetismek i¢in yiiriir, tika basa
dolu otobiislere biner; dilenciler, tinerci ¢ocuklar her yerdedir. Magazadaki diinya ise
bambagkadir. Pahali elbiseler, kiirkler satilir. Sevgi’nin gozleri harcanan paralara odaklanir.
Sonra kendini kiirkler igerisinde hayal eder. Bu diinya, gectigi yollarda karsilastigi yoksulluk
manzaralarindan, evdeki gecim derdinden veya iligskisindeki parasizlik meselelerinden ¢ok
farklidir. Hayalini kurdugu hayat magazada tanik oldugu hayatlardir. Sevgi kismen de olsa bu

hayallerine erismek i¢in zengin erkeklerle para karsiliginda tek gecelik iligkiler yasar.

Sevgi romantik iliskisinde ¢ekingen veya pasif bir kadin degildir. Sevgilisine “seninle yatmak
istiyorum” der. Kendine giivenen, cesur biridir. Ancak “yatma isi” bir tiirlii gerceklesmez. Once
bir otele giderler, oda fiyat: cok pahali oldugu i¢in bir bagka otel denerler, orada da evlilik
clizdani sorarlar. Bir telefon kuliibesine girerler orada sevigsmeye caligirlar ama bir tiirlii yalniz

kalamazlar. Sonra bir apartman dairesinin merdivenlerini denerler ancak yine bagaramazlar. En
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sonunda sinemaya giderler, en arkadaki koltuklara otururlar fakat bu sefer de yakalanirlar. Yani

bir tiirlii sevisemezler.

Sevgi’nin bir sevgilisinin oldugunun duyulmasi iizerine Sevgi, evde adeta cehennemi yasar.
Once annesinden dayak yer sonra da babasindan. Baba herkesi siraya dizer. Zira erkeklik siraya
dizmektir, hizaya sokmaktir. Sevgi’yi kapisini kapattig1 bir odaya sokar ve ona korkung bir
sekilde siddet uygular. Kapiya asili perdeden golgelerini goriirliz sadece. Perdeden yansiyan
golgeler, tipki Benim Sinemalarim’da (Fiiruzan-Giilsiin Karamustafa, 1990) Nesibe nin kiigiik

bolmesinde asili duran perdedeki gdlgeye benzer. Her ikisi de siddete isaret eder.

Sekil 3.1: Giinesin Tutuldugu Giin, Serif Goren, 1983.
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Sekil 3.2: Giinesin Tutuldugu Giin. Sekil 3.3: Benim Sinemalarim.

Sevgi ile Nesibe arasindaki bir diger benzerlik, yasadiklari evin kasvetinden kagip disarida akan
hayata dahil olmak istemeleridir. Benim Sinemalarim filmi Nesibe i¢in daha ucu acik, daha
belirsiz ve daha umutlu bir son hazirlarken, bunun aksine Giinesin Tutuldugu Giin Sevgi’ye

Yesilcam kodlarina paralel bir sekilde, “kdtii yola diismiis” kadmlarin “son”unu uygun goriir.

3.3.2. Mutsuz Evlilikler

80’lerin kadin filmlerinde mutsuz evlilikler yasayan pek cok kadmn karakterle karsilasiriz. Bu
filmlerde evlilik, mutlulugun, tamamlanmighgin ve her tiirlii tatminin saglandig1 bir kurum
olmaktan cok uzaktir; bunun yerine tam aksine kadmlarin icerisinde kendilerini eksik
hissettikleri, arzularin1 yasayamadiklari, tiikendikleri bir yerdir. Ancak filmler dogrudan evlilik
kurumuna yonelik bir elestiri gelistirmezler; daha ziyade “yanlis erkek™ sdylemine yaslanirlar.
Bu cergevede 6rnegin Mine ve Bir Yudum Sevgi filmleri iizerinden Dénmez-Colin (2004)
kadmlara Onerilen tezin pek de i¢ agic1 olmadigini sdyler. Ona gore bu filmlerde mutsuz
evlilikler igerisine hapsolmus kadinlara yalnizca iki secenek sunulur: ya mevcut evlilik

icerisinde bask1y1 kabullenmeleri ya da bir bagka erkegi denemeleri (139).

Senaristin Mahinur Ergun ve ydnetmen yardimcisinin da Segkin Yasar oldugu Olii Bir Deniz
(Atif Yilmaz, 1989) filminde mutsuz bir evlilik igerisinde debelenen karakter Yiiksel’dir
(Tirkan Soray). Hem calisan hem de evin tiim sorumluluklarini istlenen Yiiksel, yasadigi

evlilik icerisinde sikismis durumdadir. Yiiksel icerisinde yer aldig1 durumu soyle ifade eder:
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“kocan somiiriir, oglun somiiriir, isinde somiiriiliirsiin...” Universite profesdrii olan esiyle
paylagimlar1 ¢ok asgari diizeydedir. Yiiksel biraz nefes almak adina belirli arayislara girer,
Ornegin esiyle ortak arkadaslarindan biriyle bir iliski yasamay1 dener ancak esinden pek de
farkli olmayan bir muameleyle karsilasir. Bir siireligine tek basina tatile ¢ikar ve orada kendisi
gibi yalniz olan bir erkekle, Adnan’la, (Rutkay Aziz) tanisir. Ona asik olur, ancak onunla da

hayalini kurdugu iliskiyi siirdiiremez ve boylelikle eski yasamina geri doner.

Film Yiiksel’in hikdyenin basinda ve sonunda goriintiiye getirilen ev ve is hayatini siyah-beyaz
bir sekilde verirken, buna karsin Adnan’la tatilde gecirdigi zamanlar renklidir. Yiiksel’in
duygusal diinyasin1 resmetmeye calisan bu tercih, bunaltict evlilik yasaminin karsisina,
heyecanin, agskin ve cinselligin bir arada yasandig: bir iliskiyi koyar. Ancak bu renkli diinyanin
da aslinda mevcut siyah-beyaz diinyadan pek de farkli olmadig1 kisa bir siirede anlasilir.
Adnan’m Yiiksel’in esine benzer pek ¢ok tarafi vardir. Ikisi de kadmlardan hemen hemen ayn1
seyleri beklerler: kendilerine hizmet etmelerini. Zira Yiiksel ayrildiktan sonra Adnan’i, ona
hizmet eden iki kadinla oturdugu sofrada gazetesini okurken goriiriiz. Yiiksel’in cinselligini
Ozgiirce yasamak istemesi, girisken, ciiretkar olmasi ve arzularini saklamamasi korkutmustur
Adnan’1. Yiiksel, Adnan’mn kontrol edebilecegi bir kadm degildir. Iki baski arasinda bir tercih

yapmustir Yiiksel ve eski yasamina geri donmek zorunda kalmastir.

Bir Kadin Bir Hayat (Feyzi Tuna, 1985) filminde yine mutsuz bir evlilik s6z konusudur ve
Tiirkan Soray bu sefer Nuran roliindedir. Nuran ev kadimidir, zengin bir esi ve oglu vardir. Bir
arkadasinin sdylemiyle Nuran’in “parasi, pulu, kocasi, ¢ocugu yani her seyi” vardir. Ancak
Nuran mutlu degildir, kendi ifadesiyle “hayatin disindadir”. Esiyle ¢ok az sey paylasirlar,
neredeyse birbirlerinden kopuk iki farkli hayat yasarlar. Nuran, evin sorumluluklarini tek bagina
iistlenir, esinin ve ¢ocugunun tiim ihtiyaglarini karsilar. Aralarindaki iletisim de biiyiik bir
oranda bu ihtiyaglar ilizerinden gergeklesir. Nuran her ne kadar yasadigi hayattan memnun
degilse de esinin en azindan onu aldatmadig: giivencesiyle iliskisini siirdiirmektedir. Ancak
aldatildigini 6grendigi an, tiim zorluklar1 goze alarak bosanmaya karar verir ve tek bagina bir
hayat kurar. Bir davette karsilastig1 bagka bir erkege, Metin’e, asik olur ve onunla hayalini
kurdugu iligkiyi yasamaya baglar. Film, asik oldugu erkegin ¢ocuklarinin da yer aldig1 yeniden
kurulan bir aile saadeti ¢er¢evesinde son bulur. Nuran evli oldugu ilk erkekte bulamadigi
saadeti, boylelikle ikinci iliskisinde bulur. Bu ¢er¢evede Nuran ve Metin birbiriyle uyumlu bir

cift olarak cizilir. Bu uyumluluk ekseninde kurulan anlam diinyasi baska zitliklarla pekistirilir.
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Nuran’in esi Orhan ve Metin arasinda aldatma meselesi iizerinden kurulan zithik, Nuran ve
Metin’in esi Lale ¢er¢evesinde ¢ok daha derin bir sekilde insa edilir. Nuran ve Lale arasindaki
zitlik, “iyi kadin” ve “kotii kadin” sdyleminin ¢agristirdigi hemen hemen her seyi kapsar. Buna
gore paraya, likkse diiskiin, oyunlar ¢eviren, yetersiz annelik sergileyen ve kotiiliikk pesinde olan
sarigin kadmin karsisina kiigiik seylerden mutlu olan, her zaman insanlarin iyiligini diisiinen,
fedakar bir anne konulur. Nuran s6z konusu cocugu olunca hayatinin agkini bile gézden
cikarmaya hazirken, Lale ise bir bagkasini mutsuz etmek adina ¢ocuklarmni bile kullanmaktan
geri durmayan biridir. Film, erkeklere verdigi sinirsiz krediyi, kadinlara da vermekten
alabildigince imtina eder. Filmin sonlarina dogru aldatan kocaya miimkiin mertebe bir
sempatiklik bahsetmeyi unutmayan film, intihar etmeye kalkisan ve kocasi tarafindan terk
edilen Lale’nin akibetiyle ilgili ise pek bir bilgi vermeye gerek duymaz. Diger bir ifadeyle
Nuran’m esi Orhan filmin sonunda ogluyla yaptig1 diyalog lizerinden bir sekilde “aklanirken”,

Lale yine kendi cocugunun ifadeleri lizerinden kotiiliigiin simgesi olarak pekistirilmis olur.

Yine Atif Yilmaz’m pek cok filminde, Kadinin Adi Yok, Aaah Belinda, Mine ve Bir Yudum
Sevgi’de, tekrar tekrar karsimiza ¢ikan en 6nemli motiflerden biri mutsuz evliliklerdir. Sahin
Kaygun’un Dolunay (1988), Nisan Akman’in Diinden Sonra Yarindan Once (1987) ve Feyzi
Tuna’nin Seni Kalbime Gomdiim (1982) filmlerinde de benzer izlekleri siirmek miimkiin.
80’lerin kadin filmlerinde nihai mutlulugun evlilikle saglanamadigini, kadinlarin yasadiklari
evlilikler igerisinde sikisip kaldiklarmi ve bu durumdan kurtulmak igin belirli arayislara
girdiklerini izleriz. Yesilgam’in mevcut durumla yetinen, isyan etmeyen, arzularini bastiran ve
ne olursa olsun yuvanin yiiceligine inanan, onu kutsayan kadmlar1 degildir bu donemin
kadinlar1. Annelige ve evlilige/ev alanina hapsolmus kimliklerle yetinmezler. Bundan kaynakli
bu filmlerde kadmlarin mutsuzlugu, ailenin bozulmasi veya islememesi tizerinden degil, bunun
aksine tam da islemesi lizerinden ortaya cikar. Zira eril ihtiyaclar dogrultusunda orgiitlenmis

klasik aile formu, kadmnlarin beklentilerine ve arzularma cevap olusturamamaktadir.

3.3.3. Pencereler

Kadm filmlerinde evle iligkili imgelere sik sik rastlanir. Cogu zaman igerisinde mutsuz
olduklar1 ve kagip kurtulmak istedikleri mekansal imgelerdir bunlar. En ¢cok da evin sinirlarinin
bir gdstergesine doniisen pencere imgeleri goriiliir. Hem igerideki mutsuzlugu ve huzursuzlugu
hem de disartya olan 6zlemi, disarida akan hayata dair beklentileri anlatir bu imgeler. Pencere
kenarlarinda yakin planda c¢ekilmis kadm yiizleri, pek ¢ok kadinin ortaklastigi tanidik

hikayelere referans olur. Uzaklara dalan bakiglar, hep bir beklentiyi ve bekleyisi imler.
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Pencerelerin 6zel alanla baglantisi, disariyla kurulan sinirlarin bir gostergesine doniigmesi,
kadmnlikla olan iliskisini de goriiniir kilar. Bu yilizden filmlerde en ¢ok kadinlar pencere

kenarlarinda goriiniirler, digsarty1 hep uzaktan izlerler.

Rumuz Goncagiil (Irfan Toziim, 1987) filminde Giilsiin (Miijde Ar) sik sik pencere kenarinda
oturur, disariy1 izler ve hayaller kurar. Evinin penceresinde goriinen teknenin adi Goncagiil’diir.
“Hayirl1 bir kismet” bulmak adina annesinin dayatmalariyla gazetelere gonderdigi mektuplarda,
bu ismi rumuz olarak kullanir. Giilsiin kendini bu teknenin iizerinde gelinlikle hayal eder sik
sik. Pencereler, Giilsiin i¢in hayal diinyasina agilan bir gecit gibidir. Onu simdiki zamandan
koparir, denizin ortasinda bir teknenin {izerine koyuverir, diger bir ifadeyle baska basgka
alemlere siiriikler. Pencereden agilan diinya ile Giilsiin’lin igerisinde yasadigi diinya
bambaskadir. Ancak filmin sonuna dogru Giilsiin adim adim pencereden agilan bu diinyaya

yakinlastirilir.

Giilsiin’iin annesiyle beraber yasadigi ev, bir tiir kadin meclisi gibidir. Erkeksiz ortamin imkan
tanidig1 rahathigin keyfini siirerler. Bol bol erkekler ve evlilik iizerine konusurlar. Giilsiin tek
tek kadinlarin sigarasini yakar, kahve servisi yapar, herkesi memnun etmeye c¢alisir. Ancak
kendisi pek de memnun degildir. Zira muhabbetlerin odak noktalarindan biri de odur,
giizelligine ovgiiler dizilir ve bir an dnce evlenmesi gerektigi salik verilir. Giilsiin evlilige soguk
bakmaz, ancak c¢ogunlukla hayal diinyasma da eslik eden beklentileri ve Ozlemleri

dogrultusunda, “gercek ask™1 igeren bir evlilik diisii kurar.

Donemin filmlerinde kadinlarin odalari, kendilerine ait alanlar1 siklikla ihlal edilir. Digar1’y1
tamamen disarida tutmak miimkiin degildir. Benim Sinemalarim’da Nesibe’nin ev i¢indeki
mekansal sinirlar1 agik bir sekilde tehdit altindayken, Giilsiin’iin de kendine ait odasinda pek
de yalniz oldugu sdylenemez, diger bir ifadeyle disarmin miidahalesine o da maruz kalir. Uzun
uzun aynalara baktigi, kendisiyle konustugu, hayata dair beklentilerini dile getirdigi en 6zel
anlarinda, annesi tarafindan kap1 deliginden gozlenir. Giilsiin hem annesi hem de diger kadin
arkadaslarvkomsular1 tarafindan siirekli bir sekilde denetim altinda tutulmaya, yonlendirilmeye

calisilir. Kendi hayatina dair kararlari tek basina almasina izin verilmez.

Pencere imgesine bol bol yer veren filmlerden biri de Gizli Duygular’dir (Serif Goren, 1984).
Filmde pencere, dikizlemeyi miimkiin kilan bir imge olarak kullanilir. Dikizleyen ise bir

kadindir. Aysen (Miijde Ar), kars1 binada oturan komsusu Aysecan’in ev yasamini imrenerek
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durmaksizin gozetler. Filmde Aysen ile Aysecan arasinda bir karsitlik kurulur. Romantik
iligskiler ve cinsellik konusunda deneyimsiz olan Aysen, ev arkadasi Aysel’le beraber yasar,
hayat1 daha ¢ok ev ve i alan1 igerisindeki rutinlerle gecer. Bu rutinler igerisinde bulamadigi
heyecan1 Aysen, kitaplarin sundugu diinyada veya dikizledigi Aysecan’in yasaminda bulur.
Zira hayalini kurdugu veya 6zlem duydugu kendi sikic1 yasammin digindaki bu diinyalardir. Bu
diinyalara, diger bir ifadeyle kendisine yasakli kildiklarma bakisi arzu doludur Aysen’in.

Pencerelerden sizan Aysecan’in mahrem alani, Aysen’in arzularina bir ¢ergeve olusturur.

Pencere imgesi Mine (1982, Atif Yilmaz) filminde de anlatiya katki saglayan onemli bir
unsurdur. Filmin bas karakteri Mine (Tiirkan Soray) siklikla pencereden disariy: izler ancak
pencerenin buradaki esas islevi, Mine’nin seyreden degil daha ¢ok seyredilen bir pozisyonda
olduguna isaret etmektir. Mine bogucu evinden uzaklasmak adma pencereye her ¢iktiginda
dikizlenen bir arzu nesnesidir. Diger bir ifadeyle pencereye ¢ikarak da nefes almasi miimkiin
degildir. Cergeve i¢i cerceveyle Mine’nin hem iceride hem de disarida hapsedilmisliginin alt1

cizilir. Pencere onun kistirilmighginin bir gostergesine doniisiir.

Pencere imgesinin hapsedilmislige, yalnizliga veya caresizlige isaret eden duygu diinyasini
belki de en ¢cok Kurbagalar (Serif Goren, 1985) filminde goriiriiz. Elmas (Hiilya Kogyigit) esini
kaybeder ve bu kaybedisi filmde en iyi ifadesiyle pencere imgelerinden okuruz. Filmde
pencere, disartyla baglantmin kuruldugu, disarinin seyredildigi bir ara mekan konumunda
degildir. Bunun aksine i¢ diinyaya gdomiilmenin bir gdstergesi gibidir. Elmas’in bakislar1
disartya uzanmaz, bakislariyla karsilasmayiz, yiizii oniine egiktir, yandan goriiriiz onu hep.
Penceredeki parmakliklar da onun disariyla kurdugu mesafeyi arttiran bir islev iistlenir. Elmas
herkesten, her seyden c¢ok uzaktir, cergeve i¢i g¢erceveler icerisine kapanmistir. Gecenin
karanlig1, kadrajm karanlik boslugu Elmas’in igerisinde yer aldig1 karanlig1 anlatir gibidir. Ne

iceride ne de disarida akan bir hayat yoktur onun i¢in. Oglunun {izerine diisen 1518a tutunacaktir.

Hem Mine’nin hem de Elmas’in yalnizliklari, sikigmis halleri benzer bir gorsel dille aktarilir.
Pencerede cergevelenme bicimleri, bakislarinin bizden uzakligi ve gercevenin etrafini saran
karanlik birbirine ¢ok yakindir. Bu imge, iki kadin1 igerisinde yer aldiklar1 diinyalar farkli olsa

da birbirine baglayan bir duygu evreni yaratur.
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Sekil 3.4: Mine, Atif Yilmaz, 1983. Sekil 3.5: Kurbagalar, Serif Goren, 1985.

3.3.4. Mahalle Baskisi

S6z konusu namus kavrami olunca yalnizca aile degil ama ayni zamanda aile digindaki kisiler,
ornegin mahalleli de kadmlar tizerinde denetim kurma hakkini kendinde goriir. Tiirk filmlerinde
bu baglamda “mahallenin namusu” kavrami yaygin bir sekilde kullanilir. Bu baskiya 6zellikle
tasrada veya mabhalle iligkilerinin yogun oldugu belirli kentsel bdlgelerde yasayan kadinlar
maruz kalir. Sokaga ¢ikmak, sokakta 6zgiirce yiirlimek veya sevgiliyle rahat rahat goriismek
pek kolay bir is degildir. Tekinsiz, asagilayici ama ayni zamanda arzulu bakislarin hedefi olurlar
kadinlar. Denetleyen, hizaya sokmaya g¢alisan bakislardir bunlar. 80’lerin kadmn filmleri bu
bakislarin goriiniir kilindig1 pek ¢cok malzeme sunar. Ornegin Mine filmi mahallenin topyekin
bir sekilde Mine i¢in nasil bir bask1 alanina doniistiigiinii gosterir. Mine, siirekli bir bigimde
hakkinda konusulan, tiim bakislarm iizerinde toplandigi, hareket alanmin takip edildigi ve
denetlendigi bir kadindir. Sokakta basmni dik tutarak yiirtimesi neredeyse miimkiin degildir. Zira
yalnizca sokakta olmasi bile dikkatlerin ona yogunlagsmasina ve kendini bir sug isliyormus gibi

hissetmesine sebebiyet verir.

Gizli Duygular filminde Aysen’in yasadigi mahalle de benzer bir yerdir. Mahalle esnafi,
mahallede neler olup bittigini, mahallede yasayan kadmnlarin 6zel hayatlarini, kimlerle
goriistiiklerini bir dedektif edasiyla stirekli gozlem altinda tutarlar. Kendi kendilerine verdikleri
bir tiir ahlaki yetkiyle “mahallenin namusunu” korumaya calisirlar. En ¢ok da bir erkegin
"korumasi1" altinda yasamayan kadinlar, bu namus anlayiginin hedefi haline gelirler. Zira aile

kavrami igerisine yerlestirilemeyen ve boylelikle smirlar1 belirlenmis bir ¢erceveye tabi
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tutulamayan olas1 bir cinsellik pratigi, sozii gecen namus kavrami anlayisindan hareketle her
zaman tehlike arz eder. Bu tehlikeyi savusturmayi kendine gorev bilenler-aile iiyeleri veya
mabhalle sakinleri- kadinlari, siirekli kontrol altinda tutmaya ¢alisirlar. Gizli Duygular'da Aysen
boylesi bir kontroliin farkindadir ve hayatini buna gore diizenlemeye calisir. Ancak mahalleli
kapisma dayaninca da onlar1 tabiri caizse defetmeyi bilir. Filmde apartman gorevlisi kapict
kadin tarafindan takip edilen ve kaydi tutulan ayak izleri siirekli tekrar eden bir imgedir. Gorevli
kadin hangi ayak izinin kime ait oldugunu, kimin evine kimlerin girip ¢iktigin1 bilir. Bu imge

filmde mahalle baskisinin 6nemli bir gostergesine doniisiir.

Yukarida bahsedilen mahalle baskisini belki de en ¢ok dul kadinlar yasar. 80'ler Tiirk filmleri
dul kadmlarin yasadiklar1 bu baskiya dnemli bir oranda yer verir. Kurbagalar (Serif Goren,
1985) filmi 6rnegin dul bir kadinin koy ortaminda yasadigi baskilara odaklanir. Elmas, esini
kaybettikten sonra koyde bir tehdit unsuruna doniisiir. Bir taraftan ataerkil iliskiler igerisinde
kendini glivende hissetmeyen kadinlari kaygilari, 6te taraftan "sahipsiz" kaldig: diistiniilen bir
kadma yonelik erkelerde olusan beklentiler, Elmas'in hayatmi adeta kabusa ¢evirir; yasadigi
yer, koy, her an kendini korumasi, kollamasi, bir tiir hayat miicadelesi igerisine girmesi
gerektigi bir yere doniisiir. Dulluk, siirekli bir bigimde cinsellige gondermede bulunan, bastan
cikarmayi akla getiren bir konuma sabitlenir. Kadinin dul kaldiktan sonra sahip oldugu yegane
kimlik cinsellige sabitlenir. Elmas'in gecim derdi, kaybi, yalnizlig1, hayat miicadelesi goriinmez
olur; yalnizca cinsel bir objeye indirgenir. Elmas'in yagsadigi zorluklar kdy ortamindaki baskilar1
goriintiiye getirirken, kentte de dul kadinlarin benzer deneyimlere maruz kaldiklar1 goriiliir.
Ornegin Bir Kadin Bir Hayat (Feyzi Tuna, 1983) filminde Nuran veya Kérebe (Omer Kavur,
1985) filminde Meral, farkli bigimlerde de olsa dulluk pozisyonuna sabitlenmenin ¢esitli
zorluklarini yasarlar. Onlar, sahip olduklar tiim kimliklerden veya yeteneklerden soyutlanarak
yalnizca tek bir konuma, dul olmaya indirgenirler. Bu gérme bi¢imi, kimliklerin karmasikligmni,

ongoriillemezligini, cok boyutlulugunu ve sabit kalmaya yonelik direnglerini askiya alir.

3.3.5. Cighiklar/Parazit Sesler

Sinemada belirli tiirden sesler, dogrudan cinsel farklilik meselesiyle iligkilenir. Yani bazi sesler
yalnizca bazi bedenleri akla getirir. Bu seslerden biri ¢igliktir. Cigliklar sinemada ¢ogunlukla
kadmnlarin bedenleriyle bulusur. Bununla iligkili olarak 6rnegin Chion (1999) sinemada
cigliklarin neredeyse yalnizca kadin sesi iizerinden iretildigine dikkat ceker. Buna gore

kadmlar ¢iglik atar, erkekler ise haykirir (78). Cigliklar genellikle bir dehset aninda, korkuyla
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iligkili bir sekilde ortaya ¢ikarken, erkek haykirisi ise tam tersine korku salmak ve hitkkmetmek
icin harekete gegirilir. Kadin ¢igligin1 dogrudan dehsetle iliskilendiren sinema tarihi igerisinde
en tanidik anlardan birini Psycho (Alfred Hitchcock, 1960) filminde goriiriiz. Cigliklara
sebebiyet veren banyo sahnesindeki bir bigakli saldiridir. Katil erkegin elindeki bigakla banyo
perdesine golgesi diiser dnce ve perde agilir agilmaz dehset sahnesi baglar. Her yeri kadinin
cigliklar1 kaplar. Korkmayan tam aksine korku salan, hilkkmeden, smir ¢izen, giice isaret eden
erkek haykirigina ise Chion, Tarzan’in haykiriglarini1 6rnek verir. Chion’a gore bu, fallik bir

ciglhiktir (78).

Chion (1999) “¢1glik noktast” olarak tarif ettigi kadin ¢igliklarmin, konusmadan, diisiinceden
ve temsilden kagan anlarla iliskili oldugunu soyler (77). Anlamm askiya alindig1 bu anlar, bir
kara delik olusturur. Diger bir ifadeyle kadin ¢igliklari, sdylemsel otoriteden yoksunluga,
sOylemden diglanmigliga isaret eder. Smelik de (2008) benzer sekilde egemen sinemada kadin
sesinin ¢ok kolayca ¢ighga, muriltiya ya da sessizlie indirgenmesinin tam da bu sesin,
soylemden dislanmis olmasiyla iligkilendirir (15). Kadin ¢igliklar1 bir yandan dilin sinirlarina
isaret ederken, 6te yandan bazen de tam aksi bir etki yaratabilir, dilin ifade etmekte gii¢liik
cektigi bir anlam diinyas1 {iretebilir. Yani kara delige doniismeyen, bunun yerine mevcut

sOylemleri altiist eden, direnen, direnis gosteren seslere doniisebilir ¢igliklar.

Nermin Saybasili (2020) dilin ve kiltiiriin kiyisinda hareket eden, anlamin ve iktidarin
isleyisine tabi kilimamayan, yeni duyumlar ve hisler yaratan ya da duyulmaz olani duyulur kilan
sesleri, "miknatis-ses" olarak tarif eder. Miknatis sesler Saybasili'ya gore bir fazlaligm, kor
noktanim, akisi bozguna ugratanin veya tagskinligm disavurumudur. Egemen olana degil,
giicsiiziin tinilar1 ve ritimlerine isaret eden, iktidarin sesine muhalif olan ya da bu seslere kendi
izlerini birakan miknatis-sesler, "Baba'nin hiikiimran diline kars1 kadin/cocuk/erkek sesleri"ni
(17) kapsar. Kadin ¢igliklarmi da belirli baglamlarda Saybasili’nin ifade ettigi miknatis sesler
olarak gorebiliriz. 80'ler kadin filmlerinde bu tarz seslerin yankilandigi anlara pek ¢ok defa
tanik oluruz. ik akla gelen orneklerden biri Ad:i Vasfive (Atf Yilmaz, 1985) filminde
Vasfiye'nin (Miijde Ar) rahatsiz edici bir sekilde uzayan, uzadik¢ca her yere savrulan,
denetimden ¢ikarak kontrol edilmesi miimkiin olmayan ¢igligidir. Vasfiye'nin bir tiir deliligi
yankilayan ¢1glig1, yalnizca o anda maruz kaldig: fiziksel siddete gdsterdigi bir tepkiyi degil,
ama ayni zamanda yasadig1 tiim baskilara kars1 bir isyani1 barindirir. Bedenden ¢iktigi anda
kendi bagina hareket eden, dalga dalga yayilan ve tesir alanin1 genisleten bu ¢i8lik, egemen

olani sarsan, onu ters kdse eden bir kuvvet dogurur. Vasfiye'ye siddet uygulayan Emin (Aytag
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Arman), bu ¢iglik karsisinda yalpalar, ne yapacagini bilemez hale gelir. Sahip oldugu fiziksel
giiclin de elinde tuttugu kemerin de bir kudreti kalmaz. Vasfiye’ nin ¢igliklart uzun siiren bir
sessizlikten sonra ortaya ¢ikar. Emin elinde kemeriyle Vasfiye’ye vurduk¢a “bagir ulan”
demesine ragmen Vasfiye, dislerinin arasina aldigi eliyle agzindan hicbir ses ¢ikmamasina
gayret gosterir. Bu durum Emin’i duymak istedigi sesi buyur ettigi anda duyamadigindan
kaynakli daha da c¢ok ofkelendirir. Ancak beklenmedik bir anda Emin’i de sok edecek bir
sekilde Vasfiye tuhaf bir sekilde yiikselen, yayilan ¢igliklar atar. Bu sefer Emin ondan
susmasini ister, ancak Vasfiye yine Emin’e riayet etmez. O istedigi zaman ¢i18ligin1 bitirir ve
masanin lizerinden kapiverdigi bigakla Emin’i kovalamaya baslar. Emin evden kagmak zorunda
kalir. Emin’in sus-bagir direktifleri karsisinda Vasfiye sesini, istedigi gibi yonetmistir, Emin’in

buyur ettiklerine itaat etmemistir.

Vasfiye’nin ¢13lig1 Teyzem (Halit Refig, 1986) filminden Uftade’nin ¢1gligma baglanabilir. Bu
¢igliklara genelde Uftade’nin hem uyanikken hem de uyurken gordiigii kabuslar neden olur.
Kabuslar, ge¢miste yasanan taciz deneyimleriyle iliskilidir, ivey babasinin ona yasattigi
travmalarin bir disavurumudur. Evin her tarafini sarmalayan ¢igliklar, bu evin igerisinde
yasanan siddetin ve dile gelemeyenlerin gostergesine doniisiir. Bazen de bu ¢igliklara, belirli
ifadeler eslik eder. Ornegin Delikan (Atif Yilmaz, 1982) filminde Zekiye (Miijde Ar) Sefer'e
(Tarik Akan) "orospuyum iste" diye haykirir. Zekiye'nin haykirigi utang veya magduriyet
sOylemi barindirmaz; tam aksine giicenmeden sahiplenilen bir pozisyona isaret eder. Bu
haykiris, bir bagka kadinin, Aygiil’iin, haykirisini yankilar. Bir Yudum Sevgi’de Aygiil, kapisina
dayanan kocasinin akrabalarma karsi “kahpeyim var mi diyeceginiz” seklinde bagirir. Bir
kadinin agzindan bir baska kadmin agzima teslim edilen isyanin sesidir bu haykiris. 80'lerin bu
isyan1 sonraki ddnemlerde baska filmlerde baska isyanlarla bulusur. Ornegin Ugur’un
Masumiyet (1997) filminde “orospuyum ulan” seklindeki haykirisiyla bulusur. Kadinlar
asagilamayi, yaralamay1 ve onlar1 utanca sevk etmeyi amacglayan “orospu” ve “kahpe” gibi
tabirlerin kadnlarin kendileri tarafindan sahiplenilmesiyle, eril kiiltiiriin bu tabirlere yiikledigi
ahlaki uzantilar ters yiiz edilir. Zira inkar edilmesi gereken inkér edilmemistir ve bdylelikle
ortaya ¢ikmasi beklenen, drnegin utang gibi duygular yerini bir tiir ciirette brrakmigtir. Bu
yiizden de yikicidir. Ugur Bekir’e kendi bedeniyle ilgili s6z sahibi olan tek kisinin kendisi
oldugunu haykirir. Yani Bekir’in katlanamadig1 ve kabul etmeye bir tiirlii yanasamadig: seyi.
Bu kabullenemeyistir bir erkegi, Bekir’i, sinir krizlerine ve delilige siirlikleyen. Erkegin sinir
krizleri en ¢ok kadin bedeni iizerinde uygulanan iktidar kaybiyla iligkiliyken, kadinlarin
krizleri, ¢igliklar1 ve haykirislari uygulanan bu iktidara yonelik isyani yankilar.
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Yukarida zikredilen ¢igliklar ve ¢igliklara eslik eden ifadeler egemen sdylemi, akisi, bozmasi
baglaminda parazit sesler olarak adlandirilabilir. Egemen soylemi istikrarsizlastiran, yer yer
onu duyulamaz kilan bir nevi “dis mihraklar” olarak adlandirilabilecek seslerdir bunlar. Parazit
sesler her an sdyleme doniisme tehdidi savurmalar1 ve bazen de bunu basarmalar1 baglaminda
ireticidirler. Eril sdylemle ¢atigsan yeni soylemlere alan acarlar. Vasfiye'nin ¢i1glig1 eril kudreti
afallatirken, Aygiil’tin ve Ugur’un ¢igliklarina eslik eden ifadeleri, kadinlarin bedenlerini hedef
alarak uygulanan dilsel siddeti anlamsiz bir bosluga mahkiim eder; onu, kadimnlar1 yaralayabilme

kudretinden mahrum birakir.

3.3.6. Kadinlar Arasi Sosyallik ve Arkadashk

80'lerin kadm filmleri kadmnlar arasi iliskileri kimi zaman dogrudan kimi zaman da oykii
diinyasmin bir yan unsuru olarak goriintiiye getirir. Ancak hemen hemen her filmde kadin
karakterlerin muhakkak giiven duydugu, dertlestigi, belirli konularda destek aldigi ve
dayanigsma igerisinde oldugu bir arkadasa veya arkadaglara sahip oldugunu goriiriiz. Ad:
Vasfiye’de Vastiye ile Selma; Mine’de Mine ile Perihan; Gizli Duygular’da Aysen ile Aysel;
Bir Kadin Bir Hayat’da Nuran ve Sabiha, Fahriye Abla’da Fahriye ve Sevgi 6rnegin. Bu
filmlerde kadinlarm birbirleriyle iliskilenme bigimlerinin g¢esitliligini; ortakliklar kadar
farkliliklar da iceren kadmlar aras1 deneyimleri goriiriiz. liskilenme bi¢imleri biiyiik bir oranda

yakin dostluklar, komsuluk iliskileri, is arkadasligi veya akrabalik baglar1 ¢cer¢evesinde olur.

Bir Yudum Sevgi’de mahalleli kadinlarin glindelik telaglarina, ev i¢i emeklerine, rutinlerine ve
bu rutinler igerisinde birbirleriyle paylastiklar1 deneyimlere tanik oluruz. Cocuklar ve eslerle
iliskiler bu deneyimlerin ana eksenini olusturur. Bunun yani sira karsilikli yardimlagsmaya,
cinsellik ve giizellik alaninda kadmlar arasi bilgi aktarimlarina ve ihtiya¢ halinde destekleyici
ve motive edici davranis bicimlerine sahit oluruz. Film, kadinlarin egemen sinema
perspektifinden temsil edilmeye pek fazla deger bulunmayan kimi rutinlerini de gosterir.
Ornegin Aygiil ve Hanife'nin kas alma sahnesi bu cercevede yorumlanabilir. Bu sahne ayni
zamanda kadmlar arasi her an arzulu bir alana gegme potansiyeli gosterebilecek dokunuslar: da
gorlintiiye getirir. Kas alma islemi bittikten sonra her iki kadin bir oyun havasinda ve
giilismeler esliginde birbirlerine dokunurlar, elbiselerini c¢ekistirirler. Bir Yudum Sevgi
gecekondu mahallesinde yasayan kadmnlarm yani belirli bir grup kadmm sosyallesme

bi¢imlerini ve birbirleriyle paylastiklar1 deneyimleri aktarir. Bu deneyimler ve kurduklari iligki
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tarzlari, gecekondu yasaminin zorluklariyla ve yoksullukla sekillenir. Ev yasami, ¢ocuklarin
bakimi kolay degildir ve iistelik bu islerle ilgili sorumluluklar1 neredeyse tek baslarmna
iistlenmek durumundadirlar. Kadinlar hem bu sorumluluklarla ilgili zaman zaman birbirlerine
destek cikarlar hem de bu sorumluluklarin verdigi yorgunlugu ve bikkinlig1 beraber keyifli

vakitler yaratarak atmaya ¢aligirlar.

Aaah Belinda (Atif Yilmaz, 1986) filminde ekonomik 6zgiirlige sahip, kentli bir kadin olan
Serap/Naciye ile Feride'nin arkadashigini goriiriiz. Naciye ile Feride'nin geleneksel aile kodlar1
cergevesinde igerisinde yer aldiklar1 anne/es pozisyonunun yaptirimlarindan hareketle
aksamlar1 istedikleri gibi ve istedikleri kadar disarida vakit gecirmeleri miimkiin degildir.
Ancak iki kadin yine de is birligi icerisinde eslerini manipiile ederek bir siireligine de olsa
dilediklerini gerceklestirmeyi basarirlar. Bu basariy1 kadinlar yan yana durarak belirli taktikler
iizerinden ataerkil normlarla oynayarak elde ederler. Mevcut kosullarm miimkiin kilmadigi
kimi pratikleri iki kadm, risk almalarina ragmen kosullar1 zorlayarak gerceklestirme imkani
bulurlar. Naciye ile Feride'nin arkadaslhigi bu dogrultuda kendilerine uygulanan toplumsal
cinsiyet baskismni bir siireligine de olsa bertaraf edecek bir bicimde birbirlerine gdsterdikleri

pratik yardimlasma ekseninde insa edilir.

Dul Bir Kadin’da (Atif Yilmaz, 1985) Suna ve Ayla yakin arkadastirlar. Ayni1 zamanda
cocukluk arkadasi olan iki kadin, giiclii bir iletisim igerisinde olup hem zor zamanlarda hem de
keyifli anlarda yan yana durmay1 bilirler. Beraber Bodrum'a tatile gitmeleriyle ve hayatlarina
Ergun'un girmesiyle iliskileri de doniisiim gegirir. Fotograf¢i olan Ergun'un ikisini model olarak
kullandig1 kareler, aralarindaki bagin bir gostergesine doniisiir. Yan yana duran baslari,
birbirine dokunan elleri veya bulusan gozleri ¢ergevelerin i¢ini doldurur. Boylelikle odagin,
Ergun'den iki kadin arasindaki baga kaymaya basladigini goriiriiz. Film Ergun'un icerisinde yer
aldig1 tanidik diinyadan ve bilindik imgelerden uzaklasip, bambaska bir diinyaya, kadinlar aras1
bag1 goriiniir kilan imgelere odaklanir. Imgeler ayn1 zamanda iki kadin arasindaki mevcut
iliskiye arzulu alanda dolasan bir fazlaligin da eklendigini goriiniir kilar. Bu alan1 en ¢ok iki
kadmim ¢iplak bir sekilde ayn1 yatakta uyumus olduklarmi gosteren imge iizerinden okuruz.
[gerisinde bir dnceki gece beraber olduklarina yonelik bir ima barmdiran, bununla iligkili bir
muglaklik yaratan imge, kadinlar arasi farkli iligki formlarina yonelik bir olasiliklar alani
yaratir. Arkadashk kavrammin igerigini genisleten, smnirlarini esneklestiren ya da onu daha
arzulu bir tarafa ¢ekistiren bu alan ayni1 zamanda kadmlarin film igerisinde kapladigi hem

fiziksel hem de sembolik uzami da genisletir. Zira Ergun filmin sonunda hikayenin dismna atilir
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ve sinematik alan sadece iki kadina, Suna ve Ayla'ya, birakilir. Filmin son sahnesi giizel bir
giinde ormanlik alan igerisinde keyifli vakit gegiren iki kadinla biter. Bir oyun havasi esliginde
Suna'nin kiziyla beraber birbirlerine attiklar1 Opiiciikleri yakalamaya calisirlar. Kadindan
kadma atilan ve karsilik bulan bu Opiictikler, keyifli anlar1 heterosekstiel ikili iliskilere
hapsolmayan farkl: iligki formlarina baglar. Ugiincii karakter Ergun'un yarattigi depresif
havadan eser kalmamistir. Ergun'un saf dis1 kalmasiyla beraber kadnlar da aradiklari mutlulugu

bulmus gibidir.

Sekil 3.6: Dul Bir Kadin
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Sekil 3.7: Dul Bir Kadin

Atif Yilmaz'm bir baska filminde, Kadinin Adr Yok *da (1988) da yine iki kadin ve bir erkek
arasindaki iligkiyi izleriz. Erkek karakterin etrafinda insa edilen merkezi konumun yavas yavas
yon degistirerek iki kadina, Isik ile Sevil'e, kaydigini goriiriiz. Ayni erkege asik olan fakat bu
durumu aralarinda bir rekabete doniistiirmeyen, tam aksine birbirlerini anlamaya ¢alisan ve
birbirlerine destek olan iki kadindir Isik ile Sevil. Aralarindaki dostca yaklasim erkegi,
Mehmet'i, odagin disima iter. i¢erisinde {iciiniin yer aldi81 cerceveler yerini iki kadinimn birbirine
sefkat gdsterdigi ve kadraji tek bagslarma doldurduklar1 anlara birakir. Film ayni zamanda Isik'in
okul hayatindaki arkadagliklarini da goriintiiye getirir. Okul hayati Isik ve arkadaslari i¢in yeni
deneyimlerin, kesiflerin yasandigi, romantik iligkilerin, cinselligin ve ilk heyecanlarm tadina
varildig1 bir donem. Ancak bu deneyimleri gizli yasamak zorundadirlar ve bu cergevede
ailelerine karsi birbirlerinin sirdasi olurlar. Erkekler diinyasmnin cinsiyet¢i yaklagimlari

karsisinda birbirlerini koruyup kollarlar, is birligi icerisine girerler.

1990'larda ki Kadin (Yavuz Ozkan, 1992) filminde de benzer bir catismayi, iki kadm ve bir

erkek arasinda cereyan eden bir iligkiyi, goriiriiz. Fahige karakterinde Zuhal Olcay, kendisine
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tecaviiz eden bir politikaciy1, bakani, ifsa eder ve mahkemeye basvurur. Siireg, fahise
karakterini ve bakanin esini birbirine yakinlastirir. Sahip oldugu giice ve zorbaliga giivenen
bakan, vuku bulan olay1 her ne kadar inkar etse de esi, ona tam olarak itimat etmez ve magdur
olan kadnla iletisime geger. iki kadin zamanla birbirlerine giivenerek bir arkadaslik iliskisi insa
ederler. Erkegin ve yaptig1 kotiiliikklerin disartya atildigi bu iliski igerisinde kadinlar, zamanin
agir aktig1, birbirlerine agildiklar1 ve gittik¢e yakinlastiklar1 yalnizca kendilerine ait olan bir
diinya yaratirlar. Bu diinya igerisinde erkegin hi¢bir hilkmii yoktur ve kadilar iizerinde sahip
oldugu sembolik gii¢ etkisini yitirir. GOl kenarinda, ormanin i¢inde, disaridan yalitilmis 1ss1z
bir evde bas basa gecirdikleri vakitler her ikisine de ¢ok iy1 gelir. Goliin dinginligi, sessizlik,
doganin canli renkleri igerisinde kadinlarin birbirleriyle kurduklar1 yumusak ve hassas iletisim,
eril kurallarin gecerli oldugu diinyayla zitlik igerisindedir. Disarida yagan yagmur, sominede
yanan ates ve alkol esliginde iki sevgili gibi zaman gecirirler. Sominenin basinda kadmlarin
birbirlerine bakislar1 atesin arzuyu ¢agristiran diinyasiyla paralellik gosterir. Cergeve atesi, iki
kadmin ortasmma yerlestirir ve onlar1 dis diinyadan ayirir. Film heteroseksiiel romantik
iligkilerde tanidik olan imgelerin igerisine iki kadini koyar. Go6l iizerinde kayikla yol alirlar,
sarap ve miizik esliginde bas basa aksam yemegi yerler, atesin basinda yan yana uzanirlar. Bir
ask hikayesi mi? Bir arkadaslik iliskisi mi? Film iki kadin arasindaki baga bir isim koyma geregi

duymadan bu ara alanda dolagir®'.

21 Metin Akdemir Dul Bir Kadin, Kadinin Adi Yok ve iki Kadin filmlerinden hareketle Hayalimdeki Sahneler (2020)
adl belgeseli ¢eker. Akdemir belgeselinde her (i¢ filmde de kadinlar arasi iliskinin, arkadasliktan 6te imalar
barindirdigini ve queer olanaklara acgildigini savunur. Akdemir hem bu dg¢ filmde yer almis kimi oyuncularla ve
sinema yazarlariyla réportajlar yapar hem de tamamlanmadigini diistind(igu belirli sahneleri kendi yorumuyla ve
yeni oyuncularla tamamlamaya calisir. Akdemir filmlere yaptigi “ek”lerle, muglak olani, ima edileni queer olanin
lehine biraz daha egip biker. Diger bir ifadeyle kendi hayalindeki sahnelerle kadinlar arasi iliskileri “masum

arkadaslik” alanindan erotik olanin alanina dogru c¢ekistirir, onu queerlestirir.
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Sekil 3.8: Iki Kadin

3.3.7 Sabiha’nin Yol Arkadaslari: Vesikah Kadinlar

Vesikali kadin karakterler ya da diger bir deyisle fahise figilirii Tiirk sinemasinda siklikla
kullanilan, tekrar eden bir motiftir. Bu motif biiyiik bir oranda aile degerlerine tehdit olusturan,
ahlaksizliga isaret eden, diismiis/kotii kadin karakteri iizerinden insa edilir. Fahise karakterinin
bir derinligi yoktur, icerisinde yer aldig1 baglamdan kopuk bir sekilde temsil edilir. Ya en iyi
thtimalle 1iy1 kalpli bir kader kurbanidir ya da yikici bir cinsellik ¢ercevesinde felaketlere
sebebiyet veren, ahlaki normlar1 ihlal eden ve bu yiizden bir an dnce disariya atilmasi gereken
biridir. Fahise figiiriiyle ilgili alisagelmis kimi zitliklar1 bozan ve bu figiirii daha derinlikli bir
sekilde hikdyenin merkezine tasiyan en onemli filmlerden biri ise Vesikali Yarim (Liitfi O.
Akad, 1968) filmidir. Filmin kadin karakteri Sabiha, ne tam olarak “iyi kalpli bir fahise”dir, ne
tam olarak cinselligiyle 6n plana ¢ikan vamp bir karakterdir ne de sefkatli anne/sevgili
konumuna rahatlikla yerlesebilmektedir. Sabiha diger bir ifadeyle tiim bu konumlardan bir
parga tasir. Filmin ismindeki yarilma hem sevgililik hem de fahiselik, Sabiha’y1 tarif eder. Film,
disartya atilanla, Sabiha’yla biter. Aile kavramim yiicelten veya evine geri donen erkegin
“dogru” se¢imine vurgu yapan bir son sahne yoktur. Son sahne, Sabiha’nin seyirciye/kameraya
dogru yliriiyiisiidiir: “bu sahnede...tarifi zor, tanimlanmaya direnen bir belirsizlik vardir.
Yiirtiyen farkli bir Sabiha’dir sanki...Film bitmistir ama Sabiha’nin nereye gidecegi, ne olacagi
belli degildir. Sabiha’nin bu hali iki fantazi c¢ergevesine de uymaz, ikisinin de disindadir.
Burada kadin olmaya dair saf bir olasiik hali goriiriiz. Bir sonsuz olasilik hali...” (Abisel,

Arslan vd., 2005: 58). Bahsedilen fantazi ¢ercevelerinden biri sevgi nesnesi olarak masum kiz,
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anne/es, digeri ise cinsellik nesnesi olarak vamp kadin, fahise’dir. ilki sefkatli ve fedakar olan
ese/sevgiliye isaret ederken, ikincisi cinsel arzulari icerir. Erkegin arzusuna hitap eden bu
fantazi ¢ergeveleri kadini, anne ve fahise olarak ikiye boler. Kadinliga dair bu bolme islemi
diger bir ifadeyle karsitlik, ayn1 zamanda bir baska karsitlikla, gelenek ve modernlik arasindaki
zitlikla, paralellik gosterir. Bu iliski icerisinde erkek, gelenege ve aileye; kadin ise ailenin

disina, kente, gece hayatina yerlesir (Abisel, Arslan vd., 2005: 55-61).

Filmin finali boylelikle kadin kahramani1 hemen taninabilir, yerlesik hale gelmis cercevelerin
disina tasir ve seyircinin kahramanla ilgili daha farkl olabilirlikleri tahayyiil etmesine imkén

tanur. Filmin finalini Feride Cigekoglu (2007) kentin, Istanbul’un disil kimligiyle iliskilendirir:

Vesikali Yarim’in bir ihlal filmi olmasi, filmin sonunda izleyiciyi sokaklarda bir bagina gezen
Sabiha ile dzdeslestirirken, Istanbul’un disil kimligiyle de baristirmasindan kaynaklanir. Film,
bu disil kimligi fethedilmesi, alt edilmesi ya da ezilmesi gereken bir ‘Gteki’ olmaktan ¢ikarip
‘biz’ kilar. Bu yaniyla film, Yesilcam’in ayriksi bir 6rnegidir. Sehirle ilisgkimizde bir donemeci
isaretler. Filmin mutlu aile tablosuyla degil Sabiha ile bitmesi, Sabiha’y1 sehrin i¢cinde tek basina

bir kadin olarak gostermesi bu donemeci isaretleyen 6zelliklerdir (108-9).

Sekil 3.9: Vesikali Yarim- Sabiha

Sabiha karakterinin “diismiis kadin” kimligini agan, bu kimlige tam olarak yerlestirilemeyen
katmanli ingas1, 80°lerin kimi kadin karakterleriyle ortakliklar tagir. Omer Kavur’un Fiiruzan’in

aym adli hikayesinden uyarlanan 4k Giizel Istanbul (1981) filmindeki Cevahir (Miijde Ar)
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karakteri bu cercevede en erken Orneklerden birini olusturur. Cevahir’i yalnizca fahise
kimligiyle tanimayiz; bunun yaninda ¢ocukluk travmalarina, komsulariyla, arkadaslartyla olan
iliskilerine, hayal kirikliklarina, bekleyislerine, aska diisiisiine, sevismekten ilk defa aldigi
hazza tanik oluruz. Cevahir ne “kotii kadin” pozisyonundadir ne de yalnizca iyi kalpli bir kader
kurbanidir. Feride Cigekoglu (2007) Cevahir karakterini soyle tarif eder: “bizim sinemamizda
ilk kez sevisen, Opiisen, listelik bundan haz alan, kadin1 hazzin yalnizca nesnesi degil 6znesi
olarak da tasvir eden ¢igir agict bir karakterdir. Ayrica biitiin bunlar1 bir fahise kimligiyle

yaptig1 icin daha da cesur bir ¢ikistir”?? (136).

Sabiha karakterini 80’lerin fahise karakterlerine baska agidan baglayan bir diger unsur ise
filmlerin finallerinden okunabilir. Sabiha Vesikali Yarim filminin sonunda ayrilig1 kabullenmis,
hayal kiriklig1 igerisinde gozleri dolu dolu tiim kadraji yiiziiyle doldurana kadar kameraya
dogru ilerler. Hiiznii her tarafin1 kaplamistir adeta etrafinda bir zirh olusturmustur, gelip
gecenleri fark etmez, tek bir noktaya odaklanmis bir sekilde ilerler. Ancak Sabiha’nin
yliriiyiisiine hiizniin yaninda bir tiir ciiret de eslik eder. Sehrin, kameranim, seyircinin iizerine
dogru yiiriir. Yenilginin yaninda kabullenisin verdigi bir zafer, bir korkusuzluk hali de vardir
Sabiha’da. Ah Giizel Istanbul’un finalinde de Cevahir’in sehrin kalabalig1 icerisindeki yiirilyiisii
yer alir. Cevahir de hiiziinliidiir, ayrilik acis1 yasar. Asik oldugu erkegi terk etmek zorunda
kalmistir. Apartmanin kapisini ardinda agik tutarak evden ayrilir. Yiiriidiigli yollarda giimbiir
glimbiir akan bir canlilik vardir ancak bu canlilik kendisine hig¢bir sekilde dokunmaz. Kopriiden
denizi, vapuru izler bir siire. Kendini denize atmayi, intihar etmeyi diisiinliyor gibidir. Ancak
film boylesi bir an1 gostermez; bunun yerine sigara izmaritini ayagiyla ezen birini goriiriiz.
Sokaga atilan ve sonrasinda da ayaklar altinda ezilen Cevahir’dir sanki. Film bu baglamda
karamsar bir sekilde biter, Yesilcam kodlarinin “kétii yola” diisen kadinlar i¢in uygun gordiigii
sona yakin bir sondur izledigimiz. Karakterin uzun uzun yliriiyiisiiyle biten diger bir film ise
Dagimik Yatak filmidir. Filmde Meryem karakteri benzer sekilde aradigi aski buldugunu
zannettigi iliskiden hayal kirikligiyla ¢ikar. Tikenmistir, umudunu kaybetmistir, hayalini
kurdugu “saf/temiz” ask1 hiisranla sonu¢lanmigtir. Sevgilisini terk ettikten sonra Meryem’in i¢
sesinin eglik ettigi yiirliylisiinii izleriz. Sabiha ve Cevahir’in yiiriiylislerine miizik eslik ederken

Meryem’in kendi sesini duyariz. Pismanliklar, keskeler, ge¢ kalmisliklar vardir bu seste.

22 Cicekoglu, filmdeki sevisme sahnesinin Tiirkiye’deki kadinhgin tarihi acisindan bir dénemeci isaret ettigini 6ne
surer: “sevismenin tadina agir agir varan, vardikca sasiran kadin...Orgazmi tanimayan kusaklarca kadinin kaderini
en azindan beyazperdede degistiren bir sevisme sahnesidir bu” (2007: 136).
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Melodrama uygun seslerdir bunlar?*. Meryem’le 6zdeslesmemizi ve i¢ sesine yakinlasmamizi
saglayan yakin ¢ekimlerle ilerler yiiriiyiis bir siire. Arka planda deniz vardir, sahil boyu oturan
insanlar. Ancak ¢ergevenin biitiiniinii Meryem’in sesi kaplar yine de. Sonra daha genis agili
cekimler gelir ve Meryem gittik¢ce daha az yer kaplar ¢ergevenin igerisinde. Ancak yine de ne
Cevahir’de ne de Meryem’de Sabiha’nin neredeyse cergeveden tasan, gozlerini kagirmadan
kameraya dogru ilerleyen cesareti, ciireti ve ayn1 zamanda dokunaklilig1 gérmeyiz. Meryem’in
yakin ¢ekimleri ylizlinlin bir kismimni1 gdsterir. Meryem’in bakislariyla karsilasmayiz. Cevahir
de dyledir, goz gbze gelmeyiz onunla ve neredeyse kalabaliklar i¢inden segmeye ¢alisiriz onu.
Oysaki Sabiha’nin bakislarindan kagmamiz miimkiin degildir, her yerdedir, tim uzami
kaplayan bir etki gosterir. Feride Cicekoglu (2007) Vesikalir Yarim’in finalinden hareketle filmi,
80’lerdeki kadin filmleriyle soyle kiyaslar: “Vesikali Yarim 80’lerde yapilacak ve ‘kadmn filmi’
olarak adlandirilacak kimi filmlerden ¢ok daha 6nce ve onlardan daha radikal bir bi¢imde sonu
kadinla biten, iistelik sehirde bir bagina dolasan bir kadinla biten bir film. Kamusal alanla yalniz
kadini ilk kez bulusturan, bunu kadma aciyarak degil, izleyiciyi onunla 6zdeslestirerek yapan

bir film” (108).

Asiye Nasil Kurtarilir (Atif Yilmaz, 1986) filmi, isminin de cagristirdigi gibi “diismiis bir
kadinin” nasil kurtarilacagina iliskin arayislara odaklanir. Bu arayislar, mevcut ahlaki sisteme
yonelik elestirilerle son bulur. Fuhusla miicadele dernegi baskan1 Seniye Hanim’m Asiye’yi
kurtarma ¢abasina eslik eden ahlak¢iligi boylelikle, filmin sonunda yerle bir edilir. Yine de film
Asiye’ye bir kurtulus yolu sunar. Ancak bu yol geleneksel ahlaki normlarla ¢atisan aykir1 bir
yoldur. Asiye’ye sunulan kurtulus recetesi genelev patronigesi olmaktir. Filmin baglandigi
perspektif, fahigelerin kurtarilmasi gereken kader kurbanlar1 olduklarina iliskin sdyleme kars1
cikar, kurbanlik anlatilarini tersyiiz eder. Fahiseler film boyunca eril ahlaka kars1 dans eder,
oyunlar oynar ve bu oyunlar araciligiyla s6zii gecen ahlakimn iki yiizliliiglinii ifsa ederler.
Kurtarilmasi gereken kimse yoktur, zira tiim kurtulus regeteleri eril ahlakin bakis agisindan
yapilandirilmistir. Film yalnizca fahiseligi konumlandirma tarziyla ve orta smif ahlaki
degerlere iliskin One siirdiigii tezlerle degil ama ayn1 zamanda bi¢imsel yapisiyla da farkli bir
ornek olusturur. Hikaye igerisinde hikayeler barindirir, teatral 6gelere basvurur ve miizikal
formatinda ilerler. Kadmlar patriarkal sistem igerisindeki baskilanma bigimlerini ama ayni

zamanda bu sisteme olan isyanlarini sarkilarla, danslarla, oyunlarla iletirler. Diger bir ifadeyle

23 Steve Neale’e (1986) gdre melodramin kurucu unsurlarindan biri zamanin geri déndirilemezligiyle ilgilidir.
Bu durum keske’lerin hakim oldugu, gec kalmislik hissiyatinin 6n plana ¢iktigi bir duygular diinyasi yaratir (akt.
Abisel, Arslan, vd., 2005: 39).
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kendi hikayelerini kendileri anlatirlar. Bu tercih fahigeligi, “kotii kadin” veya “diismiis kadin”’la
0zdeslestiren ve kadinlar1 yalnizca pasif, kotiiciil ya da magdur bir pozisyona sabitleyen anlayisi
ters yiiz eder; fahigelik deneyimini bu deneyimin 6zneleri araciligiyla genisletir, derinlestirir ve
boylelikle deneyime iliskin baska tiirlii gorlis olanaklar1 yaratir. Kadimnlar film igerisinde filme
doniisen oyunlarm hem oyuncusu hem de izleyicisidirler. Bazi kadmlar oyunlar1 performe
ederken, geriye kalanlar onlar1 seyreder. Bu durum film igerisindeki kadmnlarin da kendi

deneyimlerine bagka tiirlii bakmalarina alan acar.

Daginik Yatak (Atif Yilmaz, 1984) filminde Meryem zengin erkeklere metreslik yapan biridir.
Meryem calisma hayatina iligkin kendine has kurallariyla, giizelligiyle, hi¢ kimseye boyun
egmeyen tavirlariyla adeta bir efsaneye doniismiistiir. Ona asik olan erkekleri intihara
stiriikleyecek kadar caresiz birakir. Meryem diismiis, zayif bir kadin degildir tam aksine giiclii
bir karakterdir. Is hayatiyla i¢ diinyasin1 birbirinden ayiran, isine profesyonelce yaklasan ve
yaptig1 ise iliskin utang veya magduriyet gibi duygular beslemeyen biridir. Meryem bir giin
kendisini kurtaracak bir erkegi beklemez; beyaz gelinlikler igerisinde evlilik hayalleri kurmaz.
Ancak yine de diisiinii kurdugu ve miimkiin olabilecegine inandig1 bir ask macerasi igerisine de
girmekten kendini alikoyamaz. Hiisranla sonu¢lanan bu macera neticesinde Meryem, yine eski

yasamina geri doner.

Yukarida bahsedilen karakterlerin ortak yanlarindan biri de ge¢misten uzanan ve simdiye
musallat olan travmalaridir. Bu travmalar biiylik bir oranda kadinlik alaniyla ilgili yasadiklar1
baskilardan, yasaklamalardan veya maruz kaldiklar1 taciz deneyimlerinden olusur. Travmalar,
film igerisinde olagan akisa miidahale ederek, olagan akisi keserek goriintiiye getirilir. Bu
kesmelerle saglanan ge¢mise ait goriintiiler, simdi’nin bir tiir kurucu zemini olarak islerlik
kazanir. Ah Giizel Istanbul (1981) filmi, kuyudan iple ¢ikarilan 6lii bir kadin bedeniyle agilir.
Etrafta bu olay1 korku ve merak igerisinde seyreden ¢ocuklar vardir. Bu ¢ocuklardan biri de
kiigiik Cevahir’dir. Korku dolu gozlerle bakmaktadir kuyudan ¢ikarilan kadma. Bu gozleri bir
kez daha filmin sonlarina dogru, Cevahir’in hayat sevincini yitirdigi ve belki de intihar etmeyi
diisiindiigii sahnede goriiriiz. Kuyudan ¢ikarilan kendi annesi miydi? Intihar mi etmisti?
Oldiiriilmiis miiydii? Cevahir’in gegmisine dair bu bilgileri vermez film, ancak kdpriiden asagi
dogru denizi seyreden ve belki de birazdan kendini denize atacak olan Cevahir’le kuyudan
yukar1 dogru iple ¢ekilen kadin arasinda bir iliskisellik kurar. Suyun 6liime isaret ettigi bir
ortaklik zemini olusturulur her iki kadmn arasmnda. Ustelik bu zemin, “kétii yola diismiis”

kadinlarin ortak sonu gibi islerlik kazanir. Suyun, denizin 80’lerin pek ¢ok filminde (Dul Bir
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Kadin, Daginik Yatak, Olii Bir Deniz, Kadinin Adi Yok...) kadmlar a¢isindan 6zgiirliige, kacisa,
aska ve cinsellige yonelik yaptig1 ¢cagrisimlardan ¢ok farklidir bu. Kupa Kizi (Basar Sabuncu,
1986) filmi de sonrasindan riiya oldugu anlasilan, cinsellik odakli kdbus ve fantazinin i¢ ice
gectigi bir sekansla agilir. Bu sekans bir anligina birkag farkli kesmeyle ge¢mise gider. Ilkinde
cocuk Nilgiin (Miijde Ar) annesiyle bir hastane odasindadir. Elinde oyuncak bebegi vardir,
arkadan annesi onu kiirtaj olmak i¢in hazir hale getirilmis bir kadin1 izlemeye zorlamaktadir.
Ikincisinde bir bakkal diikkaninda gogiislerine dokunan bir erkekle, annesinin sevgilisiyle, kars1
karsiyadir. Bir digerinde ise evdedir, kapisini ac¢tig1 bir odanin igerisinde bir sevisme sahnesine
tanik olur. Bu kesmeler film siiresince daha fazla ayrintilarla birlikte tekrar tekrar goriintiiye
gelir. Belli ki Nilgiin, cinsellik etrafinda igerisinde pek ¢ok travmanin yer aldig1 bir ¢ocukluk,
geng kizlik gecirmistir. Nilglin’lin giindelik hayati stirekli gecmisteki bu travmalara iliskin
belirli imgelerle kesintiye ugrar. Mevcut hayatini oldugu gibi yasamasi, evliligine odaklanmasi
miimkiin degildir. Kadin olmaya, cinsellige, agka iligkin travmatik bir gegmis, Nilgiin’ii hem
korkularinin hem de fantazilerinin i¢ ice gectigi, genelevde calismak gibi olagan olmayan
deneyimler yasamaya siiriikler. Nilgiin’iin genelevdeki ilk deneyimi, ge¢misteki bir aniya
kesme yapar. Sevgilisiyle ilk defa dplisecegi ancak annesinin miidahalesiyle ger¢eklesmeyen
bir andir bu. Annesi sevgilisini kovaladiktan sonra Nilgiin’e de “orospu mu olacaksin, kaltak”
diye bagirir ve onu koltugun iizerine iter. Bu itme, bir biitiinliikk olusturacak, ayn1 hikayenin bir
parcasi kilacak bicimde genelevde erkegin Nilgiin’ii yataga itmesine keser. Ge¢mis oradadir,

farkli bigimlerde Nilgiin’iin her anina miidahale eder.

Gegmige ait imgeler ve bu imgelere yapisan duygular Daginik Yatak filminin karakteri
Meryem’in de yakasmi birakmaz. Ornegin mangal imgesi Meryem’i ¢ocukluguna, eve
sevgilisini getiren babasinin ve onlara hizmet eden annesinin igerisinde yer aldigi travmatik
gecmisine gotiirlir. Siradan bir nesnenin harekete geg¢irdigi gegmise ait bu goriintiiler igerisinde
Meryem, giicsiiz ve magdur annesiyle degil babanin sevgilisiyle 6zdeslik kurar gibi goriiniir;
onu taklit eder. Onlarla icki masasinda oturur, sdyledikleri sarkilara eslik eder. Film Meryem’in
metres olmasini, gocuklugunda babanin annesine ragmen bir sevgiliye/metrese sahip olmasiyla
iliskilendirir gibidir. Zira filmin tezine gore giiclii bir kadin olarak Meryem, giigsiiz annesini
degil baska kadnlar1 rol model almistir. Meryem geg¢misine ait bu imgelerden kurtulmak ister

ve bunu “unutmak istiyorum hepsini, her seyi unutmak istiyorum” seklinde ifade eder.

Yukarida dile getirilen fahige karakterlerine yonelik ortakligin, cocuklara uygun olmayan kotii

aile kosullarinda biiyiimeleri, taciz deneyimleri, baskilar ve yasaklamalar yasamalar1 ekseninde
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kuruldugu goriiliir. Diger bir ifadeyle karakterlerin mevcut durumu, geg¢miste yasadiklari
travmatik kosullara baglanir ve bu kosullar ekseninde igerisinde yer aldiklari yasam
bicimlerinin bir anlamda mazur goriilmesi saglanir. Onlar1 mevcut duruma siiriikleyen sey,
muhakkak ki travmatik ge¢mis deneyimlerle agiklanir. Vesikali Yarim filminin ayn1 zamanda
bu bakis acisini da kirdigini not diismemiz lazim. Film Sabiha’nin ge¢misiyle ilgili seyirciye
bir bilgi aktarmaz. Sabiha’nin bugiiniinii travmatik bir gegmisin sonucu olarak insa etmez. Bu
bakis agistyla ortaklik kuran filmlerden biri /ki Kadin (Yavuz Ozkan, 1992) filmidir. Filmin
fahiselik yapan kadin karakteri (Zuhal Olcay) yaptigi meslege “gerekce” olusturacak bir
gecmise sahip degildir. Iyi kosullarda, sevgi dolu bir ev ortaminda bilyiimiistiir. Kendi agziyla
ifade ettigi gibi “klasik diismiis kadin 6ykiisii” degildir onun hikayesi, se¢imini kendi yapmuistir:
“ben kendim istedim orospu olmayi, hi¢ kimse sebep olmadi”. Bu ifade karsisinda saskinliga
ugrayan arkadasma (Serap Aksoy) “anlasilan sen ¢ok dramatik bir hikaye bekliyordun”
seklinde cevap verir. Bu beklenti ayn1 zamanda “diismiis kadin” hikayelerine belirli bir
perspektiften yaklagsmaya alisik olan seyircinin de beklentisidir. Karakterin ifadeleri, hayata
tutunma tarzi1 ve glclii durusu, yerlesik beklentileri gdzden gecirmeye, baska tiirlii bakis

acilarma yer agmaya olanak tanir.

80’lerin fahise karakterleri, kendilerine asik olunan, sonu mutlu veya mutsuz biten romantik
asklar yasayan kisilerdir. Feride Cigekoglu (2007), 90’larin ikinci yarisindan sonra bu fahise
imgesinin sona erdigini ve yeni bir imgenin ortaya ¢iktigini diisiiniir. Ona gore bu imge, “siyah-
beyaz hiiziinlii fahiselerden de, intihara yazgili ya da sen komsu renkli fahiselerden de
farklidir”. Cigekoglu Tabutta Rovasata (Dervis Zaim, 1996), Masumiyet (Zeki Demirkubuz,
1997), Agir Roman (Mustafa Altioklar, 1997), Gemide (Serdar Akar, 1998) ve Laleli’de Bir
Azize (Kudret Sabanci, 1998) filmlerinden hareketle fahiselik imgesine ne romantik bir askin

ne de mutlu sonun artik eslik etmedigini savunur (143).

3.3.8. Kadmnlarin Arzusu

80’lerin kadin filmlerini kadinlarin arzusuna odaklanan filmler olarak okumak miimkiin. Bu
filmlerde kadin bedeni ve cinselligini diistinme biciminde yasanan doniisiimlerle kadin
arzusunun On plana ¢ikt1g1 goriiliir. Kadin yalnizca arzulanan degil ama ayni zamanda arzulayan
bir pozisyona yerlesir. Bu yerlesim bi¢imindeki en biiylik doniisiim ise arzulayan kadina
yonelik bakista yasanan kirilmadir. Arzulayan kadin, baskin gelenek igerisindeki ikili
kategorilerden yalnizca birine hapsolmak zorunda kalmaz. Bu doniistim, ikililigin kendisini de

bozacak yeni bir temsil aralif1 yaratir, miimkiin olanm smirlarmi genisletir. Ya o/ya bu
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seklindeki egemen kategorileri asan, kategorilerin kendisini islevsiz kilan daha katmanli kadin

imgeleri ortaya ¢ikar.

80’lerin kadm filmlerinde yer alan karakterlerin en 6nemli ortak yanlarmdan birinin arzularinin
pesinden kosmalar1 ve bunun i¢in birgok seyi goze almalari oldugu sdylenebilir. Koy ortaminda
dul kalan Kurbagalar (Serif Goren, 1985) filminden Elmas 6rnegin, toplumsal baskilara aldiris
etmeksizin kadinlara yonelik ¢izilen pek ¢ok sinir1 ihlal eder. Kamusal alana ¢ikar, kadinlar i¢in
uygun goriilmeyen isleri yapar, para kazanwr, ev gecindirir. Toplumsal baskilar Elmas’
yildirmaz, kendisine yasakli alanlar1 dikkate almaz. Herkesge kabul gorecek bir sekilde kendisi
gibi dul kalmis bir erkege degil, daha dnce hi¢ evlenmemis geng bir erkege asik olur ve onunla
evlenmek ister. Elmas diledigi bir iliski yasamay1 arzular; geleneksel normlar1 bozmayan,
kendisine baskalarinca dayatilmis bir iligkiyi degil. Kaybettigi esinin yasini tutar fakat bu siire¢
bittikten sonra yeni heyecanlara agar kendini. Elmas’in bu arzusu mevcut geleneklere ters diiser
ve Elmas bir tehdit unsuruna doniisiir. Ancak Elmas, yine de sinirlar1 zorlamaktan, arzu ettigi

seye dogru yol almaktan kendini alikoymaz.

Arzularini bastirmayan ve bu ¢ercevede ataerkil kosullari dayattigi sinirlari ihlal eden bir diger
kahraman Bir Yudum Sevgi’nin Aygiil’iidiir. Gecekondu mahallesinde yasayan Aygiil, evli ve
cocuk sahibi olmasina ragmen arzuladigi bir bagka erkekle pek ¢ok badireler atlattiktan sonra
beraber olmay1 basarir. Ataerkil baskilara boyun egmeyerek bu baskilarin dayattigi yasam
bi¢imini reddeder Aygiil ve sonug olarak hayalini kurdugu romantik iliskiye kavusur. Mine*!
filminin karakteri Mine ise bir kent kasabasinda farkli bigcimlerde de olsa Aygiil ve Elmas’in
yasadiklar1 deneyimleri kimi yonlerden paylasir. Mutsuz bir evliligi vardir ve bir bagka erkege
asiktir. Mine bir siire bu aski yasamak konusunda tereddiit icerisinde kalsa da nihayetinde ne
evliligi ne de ¢evre baskisi onu durduramaz ve arzularindan vazgegiremez. Boylelikle Mine her

seyi goze alarak, kendisine uygulanan baskilara isyan ederek mutsuz evliligine sirt ¢evirir ve

mutlu olacagini diisiindiigii yasama adim atar.

24 Mine filmi “Soray kurallarinin” yikildigi ilk filmdir. Mine karakterinde Tiirkan Soray, ilk defa bu filmde bir
sevisme sahnesinde yer alir. Dénmez-Colin Mine karakteriyle Tirkan Soray’in yeni bir ikona donlstiGgini
disindr (2004: 139). Benzer sekilde Atilla Dorsay da 1980’li yillarin 6zellikle Mine ve Seni Seviyorum filmleriyle
Tirkan Soray’a yeni bir kimlik kazandirdigini ifade eder (2000: 218). Ote yandan Paca Cengiz (2020) Soray
kanunlarini yalnizca giplaklik veya sevisme sahneleriyle sinirlandiran bir egilimin baskin olduguna; ancak gercekte
bu kanunlarin ¢alisma kosullarini ve Gretim siirecine ¢esitli miidahaleleri kapsayan bircok kurala daisaret ettigine
dikkat ceker (5486).
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80’lerin kadin filmlerinde daha onceden biiyiik bir oranda tabu olarak goriilen cinselligin
“normallestigine” tanik oluruz. Yesilcam’in kodlar1 cercevesinde cinsellik, s6z konusu
“lyi/namuslu” kadinlar olunca en iyi ihtimalle ima edilir ama gosterilmez. Hele ki bu kadnlar
fedakar anne kimligine konumlandirilmigsa cinselligi ¢agristiran her tiirli imadan da uzak
durulur. Suglulukla veya giinah kavramiyla iliskilendirilen cinsellik boylelikle biiyiik bir oranda
“kotii kadin” larla sinirlandirilir. Cinsellik ¢ergevesinde iyi kadin/kotii kadm ikiligini kiran
80°lerin perspektifi, Olii Bir Deniz (Atif Yilmaz, 1989) filminden Yiiksel’in ifade ettikleriyle
Ozetlenebilir: “aski da cinselligi de sugluluk duymadan yasamak istedim”. 80’lerin belirli
filmlerini bu ¢ergevede kadinlar agisindan cinsellik ve sucluluk arasindaki bagi kirmaya calisan
filmler olarak okumak miimkiin. Yukarida zikredilen her ii¢ film de bu bakis agisiyla paralellik

gostertr.

Arzulayan, cinsel isteklerini bastirmayan ve hatta dikizleyen bir karakter olarak Firar (Serif
Goren, 1984) filminden Ayse (Hiilya Kogyigit), 80’lerin kadin ve cinsellik iliskisine
yaklagimma 6nemli bir 6rnek olusturur. Filmde kadin bedeninin yani sira erkek bedeninin de
bir arzu nesnesine doniistiiriilmesine tanik oluruz. Bu filmin yani sira 80’lerin diger kadin
filmlerinde de kadin arzusunun genel olarak erkek bedenine ydnelen boylesi bir bakisla
gorsellestirildigini sdyleyebiliriz. Yani bir tiir yer degistirmeyle, bakisi tersine ¢evirmeyle kadin
arzusuna alan acildigini dile getirebiliriz. Kimi yazarlar tersine ¢evirme isleminin mevcut
yap1y1 bozmadigia isaret etse de belirli isimler bu islemin kadin arzusunu aktiflestirmek igin
onemli bir adim oldugunu diisiiniir. Ornegin Suzanne Moore’a (1989) gére arzu nesnesi haline

getirilen erkek bedeni, disil nazar i¢in alan agar (48).

Firar, hapishanede olan bir grup kadinin kogus icerisinde eglendikleri, dans ettikleri bir
sahneyle acilir. Film ilerledik¢e bu kadinlarin hem kavgalarina, ¢atismalarma hem de keyifli
zamanlarina, birbirleriyle dayanigma bigimlerine tanik oluruz. Hemen hemen hepsinin tatmin
edilmeyi bekleyen cinsel arzular: aralarinda bir ortaklik olusturur ve bu arzular kogusun her
tarafina yayilir. Erkekler iizerine konusulur, erkeksizligin zorluklarindan sz edilir.
Mahkumlardan biri revirde doktorla yasadigi cinsel deneyimi anlatir. Onu herkes heyecanla,
sevkle dinler, dinledik¢e kendinden geger ve yiizlerindeki ifadelerden tahrik olduklar

anlasilir®. Ayse de bunlardan biridir.

25 Atilla Dorsay, mahkdm kadinin yasadigi cinsel deneyimi anlattiktan sonra, diger kadinlarin toplu bir sekilde
mastiirbasyon yaptiklarini aktarir (2000: 214). internet ortaminda rahatlikla ulasilabilen filmde 6yle gériiniiyor ki
bu sahne kesilmis, sansirlenmis.
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Filmin ilerleyen sahnelerinde Ayse’nin erkeklere yonelik cinsel arzularina daha acik bir sekilde
tanik oluruz. Hapishaneden kactiktan sonra calistigi is yerinde giliresen iki erkegi kapi
araligindan arzulu bir sekilde seyreder. Sinemada klasiklesmis bir motif olarak kap1 deliginden
dikizleme eylemine benzer bu. Erkeklerin kaslarina uzun uzun yakin plan kesmeler yapar film
ve Ayse’nin gozlerini bu kesmelere odaklar. A¢vkarsi agi seklinde art arda Ayse’nin bakislarini
ve kaslar1 goriiriiz. Seyredilmeden seyretmenin keyfini ¢ikaran Ayse, son anda kendisinin de
bir bagka erkek tarafindan seyredildiginin farkina varir, sug tstli yakalanmigtir. Bu sahnede
Ayse hem dikizleyen hem de dikizlenen pozisyondadir. Bir baska sahnede ise yine Ayse
belinden yukarisin1 gordiigiimiiz dus alan bir erkegi seyreder. Ayse’nin arzusunun 6n plana
ciktig1 bu sahnelerde erkek bedeni de tipki kadin bedeni gibi parcalara ayrilir, birer arzu

nesnesine doniistlriiliir.

Sekil 3.10: Firar

Ayse, iki ¢ocuklu bir annedir. Ancak film anneligi kutsallik soylemi igerisine hapsetmedigi gibi
kadmi da Yesilcam’mn kodlarmna uygun, cinsel hayatimin oldugu ima edilmeyen, bir anne
konumuna sabitlemez. Tam aksine Ayse, cinsel arzularini bastirmayan ve bu arzular
cergevesinde eline gecen firsatlar1 degerlendiren bir karakterdir. Zira bu durum Ayse’nin

cocuklarmi ¢ok sevmesini, onlar i¢in birgok seyi goze almasmi ve fedakarlikta bulunmasini
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engellemez. Bu eksende Ayse, cinselligin kotiiliikle ve “kotii” kadinlarla iliskilendirildigi
Yesilcam’in karakterlerinden farklidir. Ustelik Ayse cinselligini yalnizca keyif almak adina
degil; cocuklarina kavusmak gibi belirli amaglar dogrultusunda da harekete gecirir. Kendisine
asik olan gardiyan Mahmut’u, cinsel cazibesini kullanarak hapishaneden kagmasina alet eder.
Yaninda ¢alistig1 patronuna ait paralari ¢alip oradan da kagar. Ayse caresizce bekleyen,
kaderine boyun egen biri degildir; bunun aksine harekete gecen, kendine gii¢ devsirmek icin

pek ¢ok yola bagvurmaktan ¢ekinmeyen bir kadindir.

Erkek bedeninin bir arzu nesnesi olarak pargalara ayrilmast islemini Dul Bir Kadin ve Daginik
Yatak filmlerinde de goriiriiz. Her iki filmde de agr/karsi agiyla art arda gosterilen parcgalara

ayrilmis erkek bedeni ve kadinin arzulu bakislarii goriiriiz.

Sekil 3.11: Dul Bir Kadin

107



Sekil 3.12: Daginik Yatak

3.3.9. Miras Imgelere ve Kendi Imgelerine Yeniden Bakan Filmler

Asuman Suner (2006), Ad: Vasfiye (Atif Yimaz, 1985) filminin kadmn filmleri tiiriine ait 6nemli
bir 6rnek olusturdugunu ancak yine de bu tiir igerisinde aykir1 bir yerde durdugunu, diger
filmlerin higbirine benzemedigini sdyler. Zira film anlatisini “olmayan” bir kadin iizerine insa
eder (295). Suner, Ad: Vasfiye filminin kadinlara yonelik ikili bir yaklasim sergiledigini
diisliniir. Ona gore film bir taraftan, kadinlara 6zne konumu verme fikrini biitiiniiyle terk
ederken, diger taraftan paradoksal bir sekilde patriarkal temsil sistemini ifsa eden, bu sistemle
girdigi su¢ ortakligini kabul eden ve boylelikle elestirel bir i¢e bakis sergileyen bir metin (308).
Filmin bu diisiiniimsel boyutuna baska yazarlar da isaret eder. Ornegin Ovgii Gokge (2004)
filmin, “kendine referans yapan, kendini yansitan (self-reflexive)/ kendinin farkinda
(selfconscious)” (247) bir film oldugunu sdyler. Yine benzer sekilde Tiil Akbal da (2006)
filmden, “kendini anlatan, kendi anlatilarmin farkinda ve bu anlatilara génderme yapan” (129)

bir film olarak soz eder.
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Film Vasfiye’yi dort farkli erkegin agzindan yer yer birbirini tamamlayan ama ¢ogunlukla
birbiriyle ¢elisen dort farkli hikdye iizerinden anlatir. Kimi zaman bir hikayede kurulan
gerceklik bir baska hikaye tarafindan yikilirken kimi zaman da bir hikayenin yarim
biraktiklarini bir digeri farkl bir perspektiften tamamlar. Ancak yine de hikayenin kahramani
Vasfiye’nin tutarly, istikrarli, biitiinliklii bir sekilde kavranmasi ya da bir yere sabitlenmesi
miimkiin olmaz. Diger bir ifadeyle Vasfiye her hikayede farkli bir kimlik kazanir. Filmin
sonunda “aslinda Vasfiye kimdir?” sorusu bdylelikle cevaplanmamis olarak kalir. Vasfiye’yle
ilgili tutunabilecegimiz veya gercekligine glivenebilecegimiz bir bilgi sunmamistir film bize.
Filmin bir kadinin hikayesini hem farkl siif ve meslek grubundan olan dort erkegin dilinden
aktarmas1 hem de bu aktarimlar arasinda celiskiler yaratmasi ve kadmin kendi sesine yer
vermemesi, “Oteki” nin nasil insa edildigiyle ilgili de onemli ipuclar1 saglar. Burada 6teki olarak
kadin, hakkinda konusulan ancak kendisi konusmayan, suskunluga mahkim edilen biridir.
“Gercek” Vasfiye yoktur, eril arzularin, korkularmn, fantazilerin bir uzantis1 olan mitler,
Vasfiyeler vardir. Sinemanin eril bakigini1 kullanarak, bu bakis1 ifsa eden diger bir ifadeyle
yapibozuma ugratan bir yonteme basvurur film. Anlatilan kadinin hikayesi degildir; erkegin
goziinden insa edilen ya da erkegin kadinlar iizerinden anlattiklar1 hikayeler vardir sadece.
Akbal (2006) filmin isminin de bu duruma diger bir ifadeyle erkek bakisina isaret ettiginin altin1
cizer. Kadma isim koyan ve onu anlatan erkeklerdir. Bu ¢ercevede Akbal filmin bir kadin filmi
olmaktan daha ¢ok, erkekleri anlatan, erkekler {izerine bir film oldugunu savunur. Filmdeki
erkek karakterlerin, Yesilcam’dan tamdik olan karakterlerle dzdeslestigini’® ve boylelikle

filmin kendi tarihine toplu bir i¢ bakis sundugunu sdyler (128-9).

Her bir hikayede farkli bir kadin mitiyle/kimligiyle karsilasiriz. Emin’in hikayesinde Vasfiye
“saf/temiz” kizdir, Riistem’in hikayesinde femme-fatale’dir, Hamza’ nin hikayesinde orta halli
bir ev kadinidir ve son olarak Fuat’m hikayesinde ise “6zgiir kadin” roliindedir. Ovgii Gokge
(2004) bu kategorilerin diger bir ifadeyle “hangi Vasfiye” sorusunun “hangi Tiirk sinemas1”
sorusuyla da iliskili bir sekilde okunabilecegini diislinlir. Bu cer¢evede Gokge, Emin’in

hikayesini Yesilgam filmleriyle; Riistem’in hikayesini 70’lerin erotik filmleriyle Hamza’nin

26 Akbal (2006), Sofér Emin’in “diiskiin bir istanbul delikanlisi” olarak kaybetmis ama yine de ayakta kalmayi
basaran bir karakter oldugunu soyler. Yesilgam’dan tanidik olan bu karaktere iliskin mitleri filmin yine de belirli
acilardan bozduguna isaret eder. K6tli adam roliinde olan Ristem karakteri ise ancak erkekler ortaminda var
olabilen, kadinlar hakkinda dedikodular ¢ikaran biri. Hamza gec¢mise tutunan, ge¢cmisin her zaman daha iyi
olduguna inanan, kadinlara hamilik yapmaya soyunan bir karakter. Son olarak Fuat ise 6zgirlestirme misyonu
taslyan aydin bir karakter roliinde (130-3).
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hikayesini arabesk filmlerle ve son olarak Fuat’la Vasfiye’nin iliskisini de 6zellikle Atif Yilmaz

filmleriyle 6ne ¢ikan 80’lerin kadin filmleriyle iliskilendirir (250).

Yukaridaki kategoriler, kadinlara iliskin ve ¢ogunlukla “namus” kavramindan hareket eden
cesitli eril ingalara isaret eder. Film kadinlar1 belirli ¢ergeveler icerisine hapseden bu bakis
acisini, ¢ergevelerin kendisini kullanarak elestirir. Filmin sonunda donan goriintiiniin bir ayna
gibi Once yavas yavas catlayip sonra da tuzla buz olusu, Smelik’in (2008) egemen disillik
imgelerine yapilan kiiltiirel miidahaleler ¢ergevesinde kullandig1 “ve ayna catladr” ifadesiyle
iliskilendirilebilir. Suner’in filmin patriarkal ideolojiyle olan sug¢ ortakligma yonelik iistlendigi
farkindaliga iliskin vurgusunu filmin, kendi insa ettigi aynayi catlatarak, tuzla buz ederek

imgelestirdigini diisiinebiliriz.

Adi Vasfiye’yi, 80’lerin kadin filmlerinden biri olmasina ragmen yine de bu filmleri belirli
acilardan elestirdigini ya da bu filmlerin siirliliklarmi gésterdigini diisiinebilir miyiz? 80’lerin
kadin filmleri en basta Atif Yilmaz olmak {izere erkek yonetmenlerin ellerinden ¢ikar. Bas
karakterler kadinlardir, kadinlarin hikayeleri anlatilir ancak tipk1 Adi Vasfiye’de oldugu gibi
anlaticiin kendisi erkeklerdir. Suner’in (2006) de belirttigi gibi bu filmlerde her ne kadar kadin
karakterler 6ykiiniin merkezinde yer alsa da karakterler cogunlukla nesnelestirici olan disaridan
bir bakisla insa edilir. Buna gore Suner bu filmlerde kadinlarin anlatiy1 harekete geciren aktif
Ozneler olmalarina ragmen yine de eril bakisin edilgen nesnesi olma konumlarini
stirdiirdiiklerini diistiniir (295). Bir kadmn hikayesini erkek bakisindan anlatan ve bunun farkinda
olan, hatta bunu ifsa eden bir film olarak Ad: Vasfiye’nin, bu cer¢evede 80’lerin kadin
filmlerinde yaratilmis olan kadm imgelerini bozmaya, diger bir ifadeyle bu imgelerle kurulan
gercekligin mitsel taraflarini goriiniir kilmaya calistig1 sylenebilir. Ad: Vasfiye, 80’lerin kadin
filmlerinde anlaticinin/yonetmenin kimligine isaret eden ve bu kimligin asimetrik cinsiyet
politikalartyla olan temasini hatirlatan bir film olarak okunabilir. Bu ¢ercevede 80’lerin kadin

filmlerine ve bu filmlerde kurulan kadin imgelerine baska bir gozle bakmamiza alan agar.

Filmde Doktor Fuat karakterinin anlattig1 Vasfiye, 80’lerin kadin filmlerinin kahramanlarina
benzer. Fuat’in hikayesinde Vasfiye toplumsal baskilara, kisitlamalara aldiris etmeyen,
arzularmi bastirmayan, cinselligi 6zgiirce yasayan bir kadindir. Bu hikdyenin anlaticisi olarak
Fuat, 80’lerin kadm filmlerinin ydnetmenlerinden biri gibidir. Fuat’m hikayesi yaratilan
Vasfiye kimliginin daha genel bir ifadeyle “6zgiir kadin” karakterinin erkek bakisindan insa

edilmis oldugunu hatirlatir bizlere. 80’lerin kadin filmleri boylelikle Yesilgam’a 6zgii pek ¢ok
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kodu bozmus olsalar da yine de erkek bakisinin izlerini tasirlar. Bu c¢er¢evede Ad: Vasfiye
kadmlar acisindan 80’lerin kadin filmlerinin hem radikal hem de geleneksel taraflarina isaret

eden bir film.

1980’lerde Ad:r Vasfiye filmi disinda yine kendi iizerine diisiinen, hem kendinden 6nceki
gelenegin hem de kendisinin yarattigi kadin imgelerini bozan, bu imgelerin insa ediciligini agik
eden bagka filmler de goriirliz. Bunlardan biri yine Atif Yilmaz’a ait Hayallerim, Askim ve Sen
(1987) filmidir. Burada yine bir erkek yazar ve dort ayr1 karakteri canlandiran bir kadin vardir.
Derya Altmay, Lamia, Nuran ve Melek. Hepsi Tiirkan Soray tarafindan oynanan bu karakterler
arasinda filmin sinema oyuncusu Derya’nin aslinda isminin Selime oldugunu 6greniriz. Lamia,
Bir Beyoglu Diisii adl film i¢in senarist tarafindan isimsiz olarak kurgulanan ancak sonrasindan
yapimcilarin miidahalesiyle kendisine isim konulan bir film i¢i film karakteri. Kadimi
isimlestirme islemiyle senaryoya yapilan miidahale filmin ismine de yapilir, Bir Beyoglu Diisii,
Adi Lamia’ya doniistiiriiliir. Nuran ve Melek ise ana karakter Coskun’un hayali Yesilcam
karakterleri. Tipk1 Adi Vasfiye filminde oldugu gibi burada da yine kadinlara iliskin temsiliyet
meselesi tlizerinden “kim”, “hangi kadin” sorular1 6ne ¢ikar. Tiim bu karakterler sinemada
iiretilen kadin imgelerine iliskin bir ¢er¢eve sunarlar. Yazarin aradigi ise bu ¢ercevenin disina
cikacak “yeni” bir kadm imgesidir. Bu arayis film icerisinde soyle bir diyalogla ac¢iklik kazanir:
- “Ne artyorsun burada?”

- “Bir kadm artyorum ama nasil biri bilmiyorum”

- “Boyle biri mi aradigin?”

- “Degil, hi¢biri degil”.

Bir baska diyalogda ise:

- “Ad1 ne?”

- “Bilmiyorum, adi yok onun”.

Yazarn belirli cercevelerden kaginmak i¢in isimsiz biraktigi, “ad1 yok onun” dedigi karakterine
isim konulacak ve hatta bu karakter etrafinda insa edilen filmin ismi de buradan tiireyecektir:
Adi Lamia. Vasfiye’yi adlandiran erkekler, ayni seyi Lamia i¢in yapmistir. Ad: Vasfiye’den Adi
Lamia’ya, ya da Vasfiye’den Lamia’ya ve hatta bu karakterleri canlandiran Miijde Ar’dan

Tiirkan Soray’a uzanan bir stirekliligi takip ederiz.

Film icerisinde yazarmn “degil, hi¢biri degil” dedigi yeni kadin imgesine yonelik arayis1 ayni

zamanda 80’lerin kadm filmleriyle de iliskili bir arayisi tarif eder. Yukarida da dile getirildigi
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gibi pek ¢ok yazar 80’lerde kadin temsillerine iligskin yeni imgelerin ortaya ¢iktigini savunurlar.
Bu arayisa karsilik gelen yenilik, Yesilcam geleneginde bakire/fahise seklinde ikili olarak
kodlanan kadin temsillerinin digina ¢ikmaktir. Filmde Nuran ve Melek karakterleri bu kodlara
referansla insa edilir. Yazar her ne kadar bu karakterlerin isaret ettigi kaliplarin disina ¢ikmak
istese de tekrar tekrar bu kaliplarin, Yesilcam’im, igerisine diiser. Senaryosundaki kadin kah
Melek gibi bir femme fatale’e doniisiir, kah Nuran gibi acili/cefakar bir anneye doniisiir.
Yesilgam’in hayaletlerinden kagmasi ¢ok zordur. Film boylelikle hem Yesilgam’a, hem
donemin film endiistrisine hem de 80’lerin kadin filmlerine agilan, bunlarin igerisinden gegen

pek ¢ok katman yaratir.

Paga Cengiz (2020) Hayallerim, Askim ve Sen filminde ayni1 zamanda ses kullanimimnin da
Yesilcam geleneginde kadinlarin ne sekilde kategorize edildigini hatirlatan bir islevsellige
sahip oldugunu savunur. Film igerisindeki hayali iki karakter Nuran ve Melek’te Tiirkan
Soray’m kendi sesi yerine dublaja basvurulur. Paca Cengiz femme fatale Melek’1 Yesilgam’da
yillarca “kotii kadinlarr” seslendiren dublaj sanatcist Alev Koral’in, cefakar anne Nuran’1 ise
“iy1 kadmlarin” sesi olan Nevin Akkaya’nin seslendirdigine isaret eder. Bu farkli iki sese ayni
zamanda Derya Altinay karakteri icin de bagvurulur. Yazar Coskun’un fantazilerinde Derya
eger Melek konumundaysa yine Alev Koral’in, Nuran konumundaysa Nevin Akkaya’nin sesi
kullanilir. Geri kalan durumlarda Tiirkan Soray’in kendi sesi yer alir. Fantazi sahnelerine eslik
eden miizikler de degisir (5489-90). Yani film Yesilgam’in sese iliskin kodlarina da isaret eder.
Kadmlarin yalnizca imge diizeyinde degil ama ayni zamanda ses diizeyinde de belirli

kategoriler igerisine hapsedildigini hatirlatir.

Anlatt i¢i anlatilarla kendi yapilarmi da ifsa eden, kadinlara iliskin baskin imgelerin nasil insa
edildigine iligkin bir sorgulama alani agan filmlerden biri de Aaahh Belinda filmidir. Bu filmde
yine birden fazla kimligi canlandiran bir kadin karakter vardir. Miijde Ar Serap, Naciye ve
Asiye seklinde ti¢ farkli kimlik igerisinde yer alir. Serap “6zgiir kadin”, Naciye “es/anne” ve
Asiye “fahise” roliindedir. Bu roller Tiirk sinemasinda kadmlara iligkin belirli
kategorizasyonlara isaret eder. Benzer sekilde Asiye Nasil Kurutulur filminde de Miijde Ar hem
Nazli hem Asiye roliindedir. On Kadin (Serif Goren, 1987) filminde ise Tiirkan Soray dokuz
farkli kadin karakteri canlandirir. Her bir karakterin icerisinde yer aldigi hikaye, kadmlarin

toplumsal yasamda karsilastiklar1 birbirinden farkli sorunlara isaret eder.
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Yine yaratici bir erkek tarafindan kategorilestirilerek birden fazla kimlige boliinen bir kadin
karakteri Arkadasim Seytan (Atif Yilmaz, 1988) filminde goriirliz. Filmin ana kahramani Fatih
(Mazhar Alanson), bir gece Seytan’la karsilasir ve ruhunu Seytan’a satma karsiliginda
istediklerinin gergeklesmesini saglar. Bunlarin arasinda bir magazanin vitrininde yer alan
gelinlikli bir mankenin canli bir kadina doniismesi de vardir. Canlanan kadin Fatih’in istekleri
referans alinarak siirekli birbirinden farkli kimlikler icerisine yerlestirilecek ama bir tiirlii
“dogru ayar” tutturulamayacaktir. Fatih’in taleplerine gore Seytan tarafindan siirekli
dontistiiriilen kadin yine de Fatih’in hayalindeki imgeyle bir tiirlii 6rtiismeyecektir. Ya ¢ok fazla
ya da ¢ok az kalacaktir. En sonunda Seytan’a nasil bir kadm istedigini soyle tarif eder: “yani
biraz romantizm, biraz cinsiyet, biraz kisilik, birazcik ev kadinligi, soyle lise ayarinda bir
egitim”. Hem film igerisinde siirekli doniisiime ugrayan kadin imgeleri hem de Fatih’in “ideal
kadin” tarifi, sinemada baskin kadin imgelerinin eril fantezi, arzu ve endiseler dogrultusunda
insa edildigini hatirlatir. Filmde kadin karakter ayn1 zamanda 80’lerin “6zgiir kadin1” n1 ya da
“feminist” bir kadin1 hatirlatacak bir kimlik i¢erisine de yerlestirilir. O saate kadar isimsiz olan
karakter, “kadmin ad1 olmalr” der ve kendine Ozgiir ismini koyar. Ancak kadmla bir sonraki
karsilasmamizda onun tekrar mankene doniismiis oldugunu goriiriz. Film boylelikle 80’ler
kadin filmlerinin yarattig1 kadin imgesini de bir stereotip olarak isaretler. Yani film yalnizca
kendinden onceki baskin imgelere degil, kendine de bakarak kendi yarattigi kadin imgelerini

de sorunsallastirir, bu imgelere mesafe alir.

Yukarida dile getirilen filmler, kadinlarin temsil edilme bi¢imlerinde belirli arayislari
sergilerler. “Nasil temsil etmeli?”” meselesiyle ilgilenirler. Cok kimlikli, isimsiz, zaman zaman
hayali karakterler yaratirlar. Bu karakterlerin gercek isimlerinin, ger¢ek hikayelerinin ne oldugu
cogunlukla belirsiz kalir. Siirekli ayna imgeleriyle karsilasiriz, karakterler aynadan kendilerini
seyrederler. Anlat1 icerisinde anlatilarla bu karakterlerin yaraticilarinin meslekleri, konumlar1
degisse de her zaman erkek olduguna isaret edilir. Ad: Vasfiye filminde yazar, filmin sonunda
Vasfiye’ye “Ne olur anlat bana, dogrusunu soyle, herkes bir siirli sey anlatti, bu senin hayatin,
ne olur bir seyler sdyle, bir de sen anlat” der. Vasfiye hic¢bir sey anlatmaz, kadinin hikayesini
kendi agzindan duyamayiz. Diger filmlerde de izi rahatlikla siiriilebilen bu yokluk, kadinlara
iliskin imgelerin ne sekilde insa edildigine, karanlikta birakilanlara, ugultuya doniistiiriilenlere

isaret eder.
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3.4. Tiirk Sinemas1 Kadin Yénetmenlerine Genel Bir Bakis/iki Kas Arasindaki Cizgi:

Kadin Yonetmen Olmak

Semire Ruken Oztiirk (2004) Tiirkiye’de kadmlarm 1950’lerden sonra film ydnetmeye
basladiklarin1 ve Tiirkiye nin ilk kadin ydnetmeninin Cahide Sonku oldugunu aktarir. Oztiirk
Tiirk sinemasi tarihinde kadin yonetmenlerin 2002 yilina kadar toplamda otuz bes filmle en ¢ok
film iirettikleri tarihin 1970-1979 yillar1 oldugunu not diiger. Bu tarih araliginda ¢ekilen toplam
film sayis1 ise iki bin on dokuzdur. Kadin yonetmenlerin sayist 1980’lere kadar yedi ile
smirliyken bu say1 ancak 90’lardan sonra artisa geger (34). Bahsedilen yedi yonetmen Cahide
Sonku, Nuran Sener, Feyturiye Esen, Bilge Olgag, Lale Oraloglu, Birsen Kaya ve Tiirkan
Soray’dan olusur. Bu yonetmenler arasinda en ¢ok film iireten kisi ise Bilge Olgac’tir. Olgag
hala Tiirkiye sinemasinda “en ¢ok film ydneten kadin yonetmen” sifatryla amlir (Oztiirk, 2004:
76). Olgag uzun bir siire erkek kahramanlarin 6ne ¢iktig1 erkek hikayeleri anlatir filmlerinde.

Bu filmlerle ilgili Olgag sunlar1 sdyler:

Biz isimizi yapiyorduk. Sinemanin sanat olmasi diye bir fikrimiz hi¢ yoktu. Sinema o zaman
sadece bizim ekmek kapimizdi. Onun i¢in de filmlerdeki kadinlari, erkekleri falan
diistinemezdik. Avantiir filmde elbette ki kadin soyunacaktir. Hi¢bir zaman ben niye bu kadini

soyuyorum, diye diisinmedim. Filmin geregi neyse onu yaptik.” (akt. Oztiirk, 2004: 77-8).

Bu filmlerin yani sira Olgag, agalik diizenini, feodal sistemi (A¢lik, 1974; Gomlek, 1988) ve
burjuva yasamini (Bir Giin Mutlaka, 1975) elestiren filmler de yapar. Deniz Morva Kablamaci
(2011) Olgag’1n iirettigi filmlerin avantiir, arabesk filmlerden toplumsal ve kadin sorunlarina
dogru bir ¢izgi izledigini kaydeder (99). Olgac’in kadin karakterleri merkeze tasiyip kadin
sorunlarma egildigi ve ataerkilligi sorguladigi ilk filminin ise Kagsik Diismani (1985) oldugu
sOylenebilir. Film, bir koy diigiiniinde meydana gelen tiip patlamasi sonucunda kdydeki
kadmlarin ¢ogunun hayatin1 kaybetmesiyle gelisen olaylar1 komedi unsurlarina bagvurarak
anlatir. Kadmlarin ataerkil sistem icerisinde tasidiklari yiikleri, sorumluluklar1 ve ezilme
bicimlerini onlarin geride biraktiklar1 boslukla, yokluklartyla aktarr film. Kagsik Diismani,
Onaran’in (1995) aktarimiyla 1985°te Fransa’da “Uluslararas1 Kadin Sinema Yo6netmenleri”
yarigmasinda birincilik 6diilii alir (79). Bir diger filmi Giiliisan’da (1986) ise Olgag, ii¢c kadin
ve bir erkek karakter iizerinden kumalik meselesine odaklanir. Karakterlerin i¢ diinyalarina
ayrintili bir sekilde egilen Olgac, ataerkil aile diizenini ve bu diizenin kadnlar {izerinde- hem

erkeklerle hem de diger kadmlarla olan iliskilerinde- olusturdugu baskiy1 goriiniir kilar. Ipekce
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(1987) filminde Olgag tek bir kadm karakterin dykiisiinii merkeze tasir. lyiler ve kétiiler
seklinde ikiye boldiigii film diinyasinda Olgag, fahise bir karakterin bu diinyalar icerisinde
hayata tutunma ¢abasini masals1 bir dille aktarir. Olgac “iyi kalpli fahise” klisesine yaslanir.
Filmin finalinde fahise karakteri calistig1 genelevi atese verir. Bu final, ahlak¢i bir kod
iizerinden okunabilecegi gibi, karakterin mevcut diizene isyan etme ve bagkaldirma eylemi

olarak da yorumlanabilir.

Olgac 1990’larda arzusunun pesinden kosan, gelene§in dayatmalarma direnen bir kadin
karakteri konu ettigi Askin Kesisme Noktasi (1990); kan davasini1 odagina aldig1 Kursun Adres
Sormaz (1992) ve son filmi siyasi bir tutuklunun hapisten ¢iktiktan sonraki hayatini perdeye
tasidig1 Bir Yanimiz Bahar Bahge’yi (1994) ¢eker. Onaran (1995) 1970 tarihli Ling filmiyle
mesleginin doruk noktasina ¢iktigimi diisiindiigi Olgag’in filmografisinde Kasik Diismant,
Giiliisan, Ipekce ve Gomlek adli filmlerinin en basarili filmler oldugunu, 1990’larla beraber

irettigi filmlerle ise kariyerinde diisiise gectigini sdyler (81).

Olga¢’1n filmografisinde en aykir1 duran 6rnegin ise Who Will Love My Children (John Erman,
1983) filminin uyarlamasi olan Yavrularim (1984) adli film oldugu sdéylenebilir. Yavrularim,
kanser hastasi bir annenin, Seher’in (Hiilya Kogyigit), 6lmeden dnce ¢ocuklarina giivenli bir
gelecek saglamak adma gosterdigi cabay ve fedakarliklar: anlatir. Seher 6nce kocasini tanidigi
ve giivendigi bir arkadasiyla evlendirmek ister, ancak kocasi buna karsi ¢ikar. Planladigini
gerceklestiremeyince Seher bu sefer koruyucu aile arayigina girer ve nihayetinde her bir ¢ocugu
icin bir aile bulur. Kisa bir siire sonra da kansere yenik diiserek hayatmi kaybeder. Seher
ailesiyle beraber bir siire Almanya’da yasamis ve sonra lilkeye kesin doniis yapmuslardir.
Anlatida yer alan bu 6ge, filme kutsal annelik sdylemi disinda kutsal vatan sdyleminin de
eklemlenmesini saglar. Hatta bu iki sdylem birbirini besleyen, yer yer birbirinin yerine gecen

bir diizlemde kullanilir. “Oz vatan” kavramu, “6z anne”yle iliskilendirilir.

Filmin biitiinii kutsal annelik sdylemi ¢ercevesinde insa edilir. Oyle ki filmin sonunda Seher,
cocuklar1 i¢cin gosterdigi fedakarliklar neticesinde “yilin annesi” olarak secilir. Seher, sefkatli,
sabirli, cefakdr, isyan etmeyen, her kosulda esini ve ¢ocuklarmi diislinen, evle ilgili tiim
sorumluluklarmni eksiksiz yerine getiren biri olarak ideal oldugu varsayilan bir kadini temsil
eder. Yani geleneksel ataerkil kodlar ¢ercevesinde Seher, tam olarak kusursuz biridir. Seher’in
aksine en biiyiik kiz1t Aycan ise filmin sonunda ehlilestirilse de kadmlik alani ger¢evesinde

annesinden ¢ok farkli bir karakter olarak ¢izilir. Baba’ya isyan eder, soz dinlemez, hakkini arar,
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hesap sorar. Olgac Seher karakteriyle eril bakistan kendini styiramaz ancak Aycan karakteriyle
feminist bir soyleme yaklasir. Filmin sonunda Aycan “kii¢iik anneligi” sahiplense de film, yine
de bir sonraki neslin daha isyankar olacagini ve annelerine benzemek istemeyeceklerini
gostermis olur. Ancak Seher her kosulda, kizi babasindan siddet gordiigiinde dahi, babanin
diger bir ifadeyle ataerkil kurallarin ve diizenin yaninda saf aldigin1 teyit eder. Zira ona gore
isyan etmek bir kadina yakigsmaz ve kizini da bu bakis agisiyla uyumlu bir sekilde yetistirmeye

calisir.

Oztiirk (2004) Olga¢’1n kadin sorunlarina duyarli olmasi ve bu sorunlari filmlerine tasimasina
ragmen feminist bir bilingten yoksun oldugunu, kadinlarla ilgili meseleleri muhakkak ki bagka
toplumsal sorunlarla- siif, yoksulluk, egitimsizlik, feodal diizen- iligkili bir sekilde ele aldigini,
diger bir ifadeyle bu meselelere dogrudan isim koyamadigmi diisiiniir. Oztiirk Olga¢’m bu
durusunun sorunlara ydnelik 6ne siirdiigii ¢dziimleri de belirledigini sdyler. Zira Oztiirk’e gore
Olgac filmlerinde didaktik bir tarza basvurarak ekonomik diizenin iyilestirilmesi ve egitim

seviyesinin yiikseltilmesiyle sorunlara ¢6ziim tiretilebilecegini savunur (86-7).

Bilge Olgag gibi yine 70’lerde avantiir filmler ¢eken diger kadin yonetmen ise Birsen Kaya’dir.
Toplamda on ¢ film yOneten Kaya, ayni zamanda seks filmi ¢eken ilk ve tek kadin
yonetmendir. Oztiirk’iin (2004) aktarimiyla Kaya’nmn 1971 tarihli Kirli Eller filmi “halkmn ar
ve haya duygularini rencide edecek sekilde miistehcen nitelikte” sahneler icerdigi iddiasiyla
hem sansiir kuruluna takilir hem de mahkemelik olur. Yonetmen ile yonetmen asistaninin kadin
olmasi ve on kisilik oyuncu kadrosunun yarisindan fazlasmin da kadinlardan olusmasiyla Kirli
Eller, medyada “Kadmlar matinesi gibi film seti” basligiyla haber olur. Haber metninin
icerisinde ise su ifadeler yer alir: “dedikodu ve kadin kavgasindan ise zaman kalmiyor.
Ceddimiz harem kurup, o kadar kadinla birlikte nasil yasamiglar? Hayret...Saglam adamlarmig”
(95-102). Haber baglig1 ve metni, donemin cinsiyet¢i sdylemini ve sinema sektorii igerisinde
kadinlarin maruz kaldiklar1 ayrimciliklar: sarih bir sekilde ortaya serer. Bu yaklagim ayni
zamanda kadin yOnetmenlerin sektdr icerisinde neden ‘“erkek gibi” davranmak zorunda
kaldiklarmi ve neden erkek filmleri gektiklerini de agiklamaya yardimci olur. Ornegin Olgag
bununla iligkili olarak sunlar1 sdyler: “ben kadin oldugumu unutmaya ve onlara unutturmaya
calistim. Benim yanimda doviistiiler, kiiflirlestiler, her seyi yapma 6zgiirliiglinii kazandilar. Bu
gercekten ¢ok onemliydi ve sonunda beni kendilerinden biri olarak gérdiiler” (akt. Oztiirk,

2004: 82). Olgac’n ifadesi kadin yonetmenlerin sektor igerisinde ancak goriinmezleserek var
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olabildiklerini; kendilerine bir yer agma, bir alan yaratma siirecinde erkek meslektaslarindan

farkli miicadeleler icerisine girmek zorunda kaldiklarini gosterir.

Sinema sektorii icerisinde kadin yonetmenlerin yasadiklar1 zorluklar1 Tiirkan Soray 6rnegi
iizerinden de okuyabiliriz. 1960’lardan itibaren oyuncu olarak yildizlasmaya baglayan Soray,
ayni zamanda 1972-1981 yillar1 arasinda dort film yonetir. Ancak Soray ilk yonetmenlik
deneyimini olusturan Déniis (1972) filminin daha hazirlik asamalarinda, film ydneteceginin
heniiz duyulmasiyla bile bir¢ok motivasyon kirici, olumsuz tepkiler alir. Atilla Dorsay (1997)
o siireci soyle tarif eder: “Oteden beri tam bir erkek meslegi olan ve toplumumuzun kendine
O0zgii yapist icinde en mago, en ataerkil g¢evrelerden birini olusturan lumpen kokenli
Yesilgam’da bir kadinin hem de bir starin ilk yonetmenlik deneyimi tam bir getin ceviz
olmustur. Daha haberi bile ortaligi ayaga kaldirmis, g¢esitli ¢cevrelerden alaydan elestiriye
degisik ve hepsi de olumsuz tepkiler gelmistir” (91). Bunlardan biri de Zeki Okten’e aittir.
Okten’e yapilan asistanlik teklifi karsisinda Okten, “yillarmni sinemaya vermis bir kisi olarak
bir sinema oyuncusuna asistanlik yapamayacagini” soyler. Benzer sekilde Fikret Hakan, Ahmet
Mekin ve Org¢un Sonat da oyunculuk tekliflerini reddederler. Hakan, teklifi reddetme
gerekcgesini soyle aciklar: “ben rejisorliik yapmis, yirmi yillik sinema ve tiyatro oyuncusuyum,
Tiirkan Soray’in emrinde ¢alismam”. Soray’in girisimine olumsuz tepki gosteren isimlerden
biri de Bilge Olgag’tir: “bdyle bir seyin olacagina inanmiyorum. Bu isi deneyen oyuncular ¢ikti,
ama sonra yiiz geri oldular. Herkes Y1lmaz Gliney degil ki!” (akt. Dorsay, 1997: 92). Soray’in

kendisi yasadigi siireci sOyle aktarir:

Isin acikgas terslik hemen basladi. Beraber calistigimiz arkadaslarin cogu yaptigim ise hafif
dudak biikiiyor, alay edercesine giiliiyordu. Once sabrettim. Huzursuz bir sekilde ¢aligmalarimiz
devam etti. Ama bir yere kadar. Baktim bu sekilde is yiiriimeyecek. Bir giin hepsini bir araya
topladim. Hatirladigim kadariyla sdyle konustum: ‘Beyler ben bir kadinim. Ama erkek olsaydim
size sdyleyecegim kelimeleri ¢ok iyi biliyorsunuz. Paydos’...(akt. Oztiirk, 2004: 130).

Soray bir bagka sdylesisinde benzer sorunlardan s6z eder:

Sette yonetmen hakimiyeti sart. Bunu hissettim ilkten. O hakimiyeti bir kadin olarak
kuracaksiniz. Size basta, kuskulu bakanlar var. Onlar1 gidermek, kendinizi de ispat etmek
zorundasiniz...Herkes ‘bu isi bu kadin yapamaz’, bakiginda. Oyuncular, ‘bu filmde oynamam’,

diyor...Film bittikten sonra, iki kasimin arasinda bir ¢izgi olustu; boyle catik kash
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durmaktan...Otoriteyi kurmak icin baska yol yoktu, gayet ciddi olmak gerekiyordu (Feridun
Andag’tan akt. Oztiirk, 2004: 134).

Soray’in bahsettigi iki kas arasindaki ¢izgi, kadin yonetmenlerin sektorde tutunabilmek adina
sarf ettikleri emegin, gosterdikleri miicadelenin bedensel bir gostergesidir adeta. Kurallarin
erkekler tarafindan tayin edildigi sinema sektorii kadinlari, bu kurallara uymaya zorlamis;

otorite, hiyerarsi gibi eril gelenekleri tekrar etmek zorunda birakmustir.

Doniis filmi Dorsay’in (1997) aktardigina gére Soray’in hanesine dnemli bir basar1 olarak
kaydedilir (94-5). Ustelik bu basar1, filmin yapim asamasindaki ve 6ncesindeki tiim olumsuz
tepkilere ragmen elde edilir. Diger bir ifadeyle Soray’in oyuncu oldugu ama daha ¢ok kadin
oldugu i¢in maruz kaldigi negatif soylemler hesaba katildiginda, elde edilen bu basarmnin
gercekten biiyiik bir adim oldugu diisiiniilebilir. Soray’in ikinci filmi Azap (1973) ise Déniis
kadar basar1 elde edemez ve Soray’in kendisi de filmi i¢in “kabus gibi bir seydi” (akt. Dorsay,
1997: 102) der. Soray, 1976 yilinda Bodrum Hdakimi, 1981 yilinda da Yilam Oldiirseler
filmlerine yonetmenlik yapar. Uzun bir aradan sonra ise Soray tekrar yonetmen koltuguna
oturur ve Uzaklarda Arama (2015) filmini ¢eker. Senaryosu Onur Unlii’ye ait, yapimciligini
ise Soray’in kizi Yagmur Unal’in {istlendigi film, sehirdeki bir pavyonun bir kasabaya
tasinmasiyla kasabada meydana gelen gelismelere odaklanir. Soray filmde yillarca igerisinde
yer aldig1 Yesilcam’a ait bir¢ok kalip, klise ve tiplemeler kullanir. Bu durum, filmin kalabalik

kadin kadrosuna ragmen derinlikli kadin karakterlerin ortaya ¢ikmasima imkan tanimaz.

1980’lerde filmleriyle sinema sektoriine iki yeni kadin yonetmen katilir: Nisan Akman ve
Mahinur Ergun. Akman, 80’li yillarda Beyaz Bisiklet (1986), Bir Kiritk Bebek (1987) ve Diinden
Sonra Yarindan Once (1987) olmak iizere toplamda ii¢ film ¢eker. Uzun bir aradan sonra dizi
caligmalariyla beraber 2017 yilinda ise Ask Uykusu adli filmi yonetir. YOnetmenin ilk filmi
Beyaz Bisiklet yer yer feminist bir soyleme bagvursa da kadmlara yalnizca erkekler diinyasi
icerisinde bir alan agmasiyla bu s6ylemin epey gerisine diiser. Filmin iki kadin karakteri, G6zde
(Songiil Ulkii) ile Sedef (Derya Arbas) ve Sedef’in kocas: tarafindan terk edilmis annesi,
birbirini kollayan ii¢ kadin. Filmde ilk iicte birlik kisim, kadmlar arasi arkadashgi ve
dayanigmay1 goriiniir kilar; ancak filmin geri kalan kisminda bu goriiniirliik yerini tamamen
erkeklerle olan iliskilerin ve kadnlarin bu iligkilerde yasadiklar1 sorunlarin odaga alindig1 bir
diinyaya birakir. Romantik iligkinin merkeze alindigi bu diinya igerisinde kadinlar arasi

arkadagliga higbir yer birakilmaz. Film ayn1 zamanda iki kadm karakter arasinda “fettan™ ve
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“saf/masum” seklinde yarattig1 zitliklarla da eril bir dilin icerisine tokezler. Ancak ask da
kadinlara nihai bir mutluluk getirmez; Sedef, filmin sonunda iligkisinde yasadigi hayal
kirikliklarin neticesinde akil hastanesine yatar. Sedef’in “delirmesi” eril diizene isyanmin bir
sonucu degil, tam aksine uymak istedigi bu diizenin kurallarm1 gerektigi bigimde ifa

edememesiyle iliskilenir.

Film niyet etmese de kadinlar arasi arzuyu da gorsellestirir. Beraber ¢iktiklar: tatildeki otel
odasinda Sedef ve Gozde birbirlerinin ¢iplak bedenlerini seyretmekten haz alirlar. Sedef,
Go6zde nin sirtin1 sabunlar banyoda ve sonra da onun saglarini tarar. Yiizdiikten sonra denizden
el ele ¢ikarlar. Bu tensel temaslar, her an arzulu bir alana ge¢is yapabilecekmis gibi “tekinsiz”
bir ara alanda dolasir. Ancak erkeklerin bu diinyaya girmesiyle kadinlar arasi sefkatli veya
arzulu tiim dokunuslar da son bulur. Bu dokunuslar, bir an gériinen ama sonrasindan hemen

iistii Ortiilen ya da inkar edilen kor noktalara dontisiir.

Akman Bir Kirtk Bebek’de popliler bir oyuncuyla, Hiilya Avsar’la calisir. Film bir kadinin
Giilizar’in/Guli’nin televizyon diinyasma adim attiktan sonra ailesiyle ve biiylidiigi
mahalledeki yasam bi¢imiyle ¢atismalarmi ve bu siirecte icerisine girdigi kimlik bunalimlarini
odaga alir. Giilizar’m kendi parasin1 kazanarak ekonomik bagimsizliga kavusmasiyla aile
icerisindeki geleneksel ataerkil kodlar da catirdamaya baslar. Ekonomik bagimsizligin getirdigi
Ozgiirliik alanini, baba figiirli daraltmaya ¢alisir ancak bunu basaramaz. Giilizar kendi yolunu
secmistir, baba evinin havasina tahammiilii yoktur artik. Ancak film bu hikayeyi, bir giiclenme
ve basar1 hikayesine ¢evirmeye niyetlenmez; tam aksine, yoz yasam/sicak mahalle yasami
ikililiginden hareketle, karakteri kimlik bunalimlarina, vicdan muhasebelerine siirtikleyerek ve
nihayetinde mutsuz bir konumda birakarak bir basarisizlik olarak isaretler. Zira Giilizar iki kere
su¢ludur: hem evin kizi olmay1, babanin gélgesini hem de evin kadin1 olmay1, kocanin gélgesini

reddetmistir.

Gelenegi siirdiirmek, diizeni devam ettirmek isteyen baba karakterine karsi evin kadinlari,
Giilizar, abla ve anne, degisim isterler. Film son sdziiyle babanin diizeninin yaninda yer aldigini
gosterir. Zira degisimin eve kotiiliik sokacagini baba, en bastan tahmin etmistir ama doymak
bilmeyen siirekli talep eden arzulu su kadinlara laf ge¢irememistir. Giilizar mutlu olmamstir,
aradigini bulamamistir; anne ve babasi hasta, muhta¢ bir duruma diismiistiir. Boylesi bir sonla
film, kadinlara babalarinin gdlgelerinden ayrilmamalarint ve onlarin s6ziinden ¢ikmamalarini

salik verir.
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Mahinur Ergun ii¢ tane film, Gece Danst Tutsaklar: (1988), Medcezir Manzaralar: (1989), Ay
Vakti (1993) yonetmenliginin yani sira dizi yonetmenligi de yapan ve pek ¢ok yapimda da
senarist olarak yer alan biri. Ergun’un 6zellikle Sasifelek Cikmazi (1996-1998), Sidika (1997),
Catisiz Kadinlar (1998) ve Nasil Evde Kaldim (1999) gibi televizyon yapimlari, kadinlik
hallerini ekrana tagtyan kadin hikayeleri olarak 6ne ¢ikar. Ergun’un Medcezir Manzaralar: bir
kadmin igerisinde yer aldigi romantik iligkisinde yasadigi sorunlara, gelgitlerine ve ruhsal
bunalimlarina odaklanir. Ergun filmleriyle daha ¢ok neyi anlatmayi tercih ettigini soyle aciklar:
“ben kendi bilinyesel zaaflar1 ve ruhsal arizalar1 yliziinden, dalgalarla bogusmak zorunda kalan
karakterleri anlatmay1 seviyorum. Caresizce siiriiklenmeleri, bir belanin baska bir bela
dogurmasmi yazmay1 seviyorum” (akt. Oztiirk, 2004: 196). Medcezir Manzaralar: da hem
kadin hem de erkek karakterin zaaflarina, gili¢siizliiklerine ve bunlarin {istesinden gelmek igin
basvurduklari stratejilere bakar. Bu stratejilerin farklilig1 ise toplumsal cinsiyetle iliskili 6nemli
ongoriiler saglar. Erkek karakter, zayif taraflarini, hastalikli yanlarmi “iyilestirmek” ya da
bunlar1 goriinmez kilmak adina siddette basvururken, kadin karakter ise psikiyatrik sliregten
yardim almayi tercih eder. Karakterlerin igerisinde yer aldigi iliskiden hareketle filmin, erkek
fantezilerine hizmet ettigini soylemek miimkiin. Kadinlarin sert erkeklerden hoslandiklarini,
her an her yerde sikistirilmay1 ve sonrasindan da sevismeyi hayal ettiklerini, tokatlandiktan
sonra bile “seni seviyorum” dediklerini, ne kadar egitim alsalar veya kariyer sahibi olsalar da

tek amaglarinin evlenip bir ¢ocuk sahibi olmak oldugunu varsayan fantezilerdir bunlar.

Ergun, kadin yonetmen nitelendirmesine pek sicak yaklagsmaz ve kadin oldugu i¢in setlerde
ayrime1 bir muameleyle de karsilasmadigimi dile getirir (akt. Oztiirk, 2004: 194-6). Benzer bir
diisiinceyi Nisan Akman da paylasir: “benim kadin olarak hicbir sekilde zorlanmam olmada.
Ben sinemac1 olarak hi¢bir kadinin zorlukla karsilasacagin1 zannetmiyorum. Her ne kadar
sinema sektorii erkeklerin elinde gibi goziikse de kadinin inanilmaz bir giicli var bu alanda”
(akt. Oztiirk, 2004: 177-8). Bu bakis acis1, her iki yonetmenin de bir tiir toplumsal cinsiyet
esitligi yanilsamasina kapildiklarini gosterir. Filmlerinde de bunun izlerini stirmek miimkiin.
Zira Ergun ve Akman her ne kadar kadin karakterlere ve onlarin deneyimlerine odaklansalar da

eril bakistan kendilerini tamamen azade kilamazlar.

Kadm yOonetmenlerin bir taraftan “kadin yonetmen” nitelendirmesine ¢ok sicak bakmamalari
oObiir taraftan da feminist olmadiklarina yonelik bir vurguya ihtiya¢ duymalari, 90’larda ilk

filmlerini cekmeye baslayan bazi yonetmenlerin de paylastig1 bir yaklasim olur. Ornegin Bir
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Kadin Yiizii (1993), Senin Icin Bir Kadeh (1993), Sokaktaki Adam (1995) ve Kayik¢t (1999)
filmlerinin yonetmenligini iistlenen Biket Ilhan, calistig1 siirece kadin olarak higbir sikint

yasamadigini vurgulayarak sunlar1 sdyler:

Simdi ben yapi1 olarak ve tavir olarak bulundugum konumda feminist bir kadin degilim, yani
bdyle gecinmiyorum ama onu da yanlig gdrmiiyorum...Bana gore herkes esittir. Esit olmanin
yollarin1 aramamiz lazim. O da feministge davranarak daha mui kolay oluyor, onu heniiz ben

bilmiyorum” (akt. Oztiirk, 2004: 275).

Yonetmen Seckin Yasar ise sinema sektorii igerisinde kadin sayisinin az olmasini kadin-erkek
arasindaki toplumsal cinsiyet esitsizligine degil, sektoriin kendi igerisindeki ¢alisma
kosullarina, rekabete ve para sorununa baglar. Sektorii bir cenk alanina benzeten Yasar,
kadmlarin tercihlerini “yumusak bir hayattan” yana kullanmalari, hirsli ve kariyerist
olmamalar1 gibi nedenlerden dolay1 bu cenk alanindan uzak durduklarini 6ne siirer. Ona gore
sinemact olmak, nazik ve duyarli biri olmay1 degil, psikolojik ve fizyolojik olarak giiclii olmayi,
mizmizlanmamay1 ve sabirli olmay1 gerektirir (akt. Oztiirk, 2004: 280-1). Yasar kadinlar ve
erkekler arasinda dogal oldugu varsayilan belirli ayrimlardan hareketle sinema sektoriiniin

icerisinde yer almanin ancak secilmis bazi kadinlara mahsus olabilecegini one siirer gibidir.

Yasar ilk filmi Sart Tebessiim’de (1993) birbirini seven, uyumlu ancak cinsel problemler
yasayan entelektiiel bir ¢evreye mensup zengin bir ¢iftin yasamina odaklanir. Erkek
karakterden (Levent Ozdilek) kaynaklanan bu problemler, kadin karakteri (Sahika Tekand) bir
baska erkekle cinsellik yasamaya siiriikler. Bu filmde de tipki Medcezir Manzaralari’nda
oldugu gibi kadinlarin, siddetle i¢ ice gecen sevismeleri arzuladiklarini ya da bagka bir ifadeyle
siddettin kadinlar1 tahrik ettigini destekleyen sahneler mevcut. iki erkek karakter arasinda
yaratilan ayrimla, kadinlara smirli bir se¢im sunulur: Ya cinsellikten armndirilmis tutkusuz bir
birliktelik ya da cinsellikle beraber siddet ve degersizlestirilmeye boyun egme. Filmin kadmlara
bu iki secenek disindaki 6nermesi ise Yesilcam kaliplarini tekrar eder bir sekilde intihardir.
Kocasi Idris’in “benimle birlikte intihar eder misin?” sorusuna karsilik kadin, “evet” yanitini

Vertr.

Yasar cinsel igerikli ¢iplak sahnelerin Sahika Tekand’m sansiir uygulamasiyla istedigi gibi

cekemedigini soyler. Tekand’in bir oyuncu olarak kendine uyguladigi sansiir, kadmnlarin
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cinsellik ve ¢iplaklik s6z konusu oldugunda yasadiklar1 baskiya da 1sik tutar. Yasar cinsel

sahnelerle ilgili neyi amagladigini soyle ifade eder:

Cinselligin yasanmasi gerektigini gdstermek istedim, cinselligin sanat eserinde tabu olmasina
bir meydan okuma bu..Benim asil meydan okumam suydu: sinema, edebiyat, diger dramatik
sanatlar her seyi gosterir, ancak cinsellige hep sansiir koyar, benim i¢in 6nemli olan, cinselligi

sansiir koymadan gostermekti” (akt. Oztiirk, 2004: 285).

Ancak Yasar her ne kadar cinselligin temsili konusunda kadinlara alan agmaktan s6z etse de
cinselligi gésterme bigimi ve bunun igerisinde ¢iplak kadin bedeni yer yer eril bir perspektife

hizmet eder.

Yonetmenlik deneyiminde toplumsal cinsiyete isaret edilmesine elestirel yaklasan isimlerden
biri de Handan ipekci’dir. Ipek¢i yaptigi sanatin erkeklerden farkli olmadigma, “kadin
duyarliligr” seklindeki bir tanimlamanin kadinlar1 belirli bir ¢ergcevenin igerisine hapsettigine
ve kadm duyarlilig1 yerine “sanat¢1 duyarliligi” tanimlamasini tercih ettigine vurgu yapar.
Ancak Ipekei yine de sinema sektdriinde erkeklerin ve erkek sdyleminin egemen oldugunun
altin1 ¢izer ve bununla iligkili bir sekilde bir kadin yonetmen olarak bu sektorde belirli zorluklar
yasadigin1 ekler (akt. Oztiirk, 2004: 307-9). Ipekei, Biiviik Adam Kiiciik Ask (2001) filmiyle
sinema alaninda 6nemli bir ¢ikis yakalar. Film hem yurticinde hem de yurtdisinda aldigi
odiillerle biiyiik bir basar1 elde eder. Ancak film yalnizca elde ettigi basarilarla degil, ama ayni1
zamanda emniyet giiclerini kiiclik diisiirdiigli gerekcesiyle yonetmenine agilan davayla ve
Tirkiye’de bir siire yasaklanmasiyla da giindemlesir. Film, polis baskini sonucu yakimnlarmin
oldiiriilmesiyle yalniz kalan Hejar adli bir Kiirt kiz cocuguyla, emekli bir yargicin, Rifat Bey’in,
zorunluluktan dogan ama zamanla sevgiye doniisen iliskilerine odaklanir. Ipekgi filmiyle ilgili
“insani iligkilerin derinliklerinde aslinda etnik farkliliklarin hi¢ 6nemli olmadigini anlatmaya
calistyorum. Onemli olan insani iliskilerin derinliklerinde bulusabilmek™ (akt. Oztiirk, 2004:
302) seklinde yorum yapar. Film Kiirt meselesinde “dil problemine” isaret ederek Hejar ve

Rifat Bey iliskisi tizerinden inkardan diyaloga uzanan bir ¢6ziim 6nerisinde bulunur.

Kiirt meselesine Ipek¢i’den iki y1l dnce Giinese Yolculuk (1999) filmiyle isaret eden diger kadmn
yonetmen ise Yesim Ustaoglu’dur. Film, Tiirkiye sinemasinda Kiirt meselesini derinlikli bir
sekilde temsil etmeye calismasi, Kiirtlerin maruz kaldig1 ayrimciliklar: islemesi ve Kiirtgeyi

ekranda duyulur kilmasi baglaminda 6nemli bir 6rnek olusturur. Ayca Cift¢i (2015) filmin,
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sinemada Kiirt meselesine yonelik var olan sessizligi kirmasi, yeni nesil yonetmenleri bu
meseleyle ilgilenmeye tesvik etmesi ve hatta Tiirkiye’deki Kiirt filmlerinin ortaya ¢ikmasina
ilham vermesi bakimmdan anahtar konumda oldugunu diisiiniir (125). Film, istanbul’a zorunlu
gocle gelen Zorduglu Berzan ve onun “Kiirt’e benzeyen” arkadasi Tireli Mehmet’in iliskisinden
hareketle Kiirt meselesinin birden fazla katmanina odaklanir. Giinese Yolculuk filmi merkeze
tasidig1 Kiirt karakterle Yesilgam’dan alisagelmis olan farkls bir Istanbul imgesi yaratir. Filmin
bu gergevede neye alan agtigmi Ozlem Giiglii (2018) sdyle tarif eder: “Yesilgam’m tek dilli ve
tek kimlikli Tiirkliik perdesinin tamidik Istanbul imgesinin iizerine, yok saydig1 étekinin sesini
yazar...Tiirk sinemasmin Istanbul {izerine diisen imgeler ve bilgiler repertuarinda bir catlak

meydana getirir” (27).

Giinese Yolculuk filmi, Biiyiik Adam Kiiciik Ask gibi bir dava siireci ge¢irmese de pek cok
baskiya maruz kalir. Ornegin film yasakli olmamasma ragmen yine de higbir dagitimer filmi
gostermek istemez. Ustaoglu filmi kendi baglarina dagitmak zorunda kaldiklarini ve filmin
ancak sekiz kopyayla vizyona girebildigini sdyler. Ustelik film yurtdisindaki festivallerde de
Tirkiye Sinemasi programlarindan zorla ¢ikartilir. Basin filmi desteklemez, tam aksine filme
sanslir uygular. Ustaoglu basinin, “tamamen gérmezden gelme meselesine yogunlasmis bir
filmi gormezden” geldigine vurgu yaparak pek ¢ok ddiile ragmen filmin basina gelenlerin diger
bir ifadeyle maruz kaldig1 baskilarin o donemde kamusallasamadigini, kimsenin bunun iizerine

ciddi bir s6z tiretemedigini aktarmr (Ustaoglu, 2014).

Ustaoglu’yla 1999 yilinda yapilan bir sdyleside tipk1 Handan Ipekei gibi “kadin duyarhligi’ni
degil, “sanat¢1 duyarliligi” tabirini tercih ettigini dile getirir. “Kadin filmine inaniyor
musunuz?” sorusuna karsilik Ustaoglu sdyle cevap verir: “sonucta yaptiginiz isi bir sanatci
duyarliligiyla yapiyorsunuz, kadin duyarliligi ekstra bir sey katar mi1 katmaz mi1 bilmiyorum”
(akt. Oztiirk, 2004: 343). 2005 yilinda Pazartesi dergisinde Gézde Akgiingdr ile yaptig1 bir
baska soyleside ise “bir kadin sinemasindan s6z etmenin miimkiin olup olmadig1” seklindeki

soruya karsilik Ustaoglu sunlar1 soyler:

Bir kadin sinemas1 belki var. Ben bu konuda her zaman, ne diyecegimi bilemez bir halde
buluyorum kendimi, ama kadin yonetmenlerin en azindan belli organizasyonlar i¢inde yer aldig1
ve filmlerini gosterdikleri festivaller var. Ama kendi adima ne diyecegimi bilemiyorum. Kadin
sinemas1 diye bir ayrim yapmayi c¢ok fazla istemiyorum. Ciinkii bu tiir kategorize etme

durumlarinda kadinlari hemen belirli duyarliliklarm i¢ine hapsetmeye calisiyoruz. Erkeler de bu
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konuda kendilerine diiseni(!) hemen sahipleniveriyorlar. Bazi konulari, daha zor meseleleri
onlar yapabilirmis gibi. Sonra da hi¢bir sey yapmuyorlar. Dolayisiyla kategorize edilme
durumundan ¢ok hoslanmiyorum yani...Erkek olsaydim nasil olacagini kestiremiyorum, baska

tirlii bir géziim olabilir miydi? Hi¢ onu bilemiyorum. Kendime ait bir g6z bu benim” (7).

Ustaoglu Giinese Yolculuk’tan sonra cektigi filmlerde ise kadin hikayelerine odaklanir.
Bulutlar: Beklerken’de (2003) Eleni/Ayse’nin, Pandora nin Kutusu’nda (2008) Nusret ve
ailesinin, Araf’ta (2011) Zehra’nin ve son olarak Tereddiit’de (2015) Sehnaz ve Elmas’in
hikayelerini tasir merkeze. Ustaoglu 6zellikle son filmi Tereddiit’de, iki kadnin eril kiiltiir
icerisindeki sikigmisliklarini ve bununla bas etme yontemlerini; evlilik i¢i siddeti, istismar1 ve
cocuk yasta evlilikleri odagina alarak dogrudan toplumsal cinsiyet meselelerine el atar.
Birbirinden ¢ok farkl iki kadini, patriarkal diizene referansla ortak bir zeminde bulusturmaya
calisir. Ancak bu ortaklhigi Ustaoglu, yalnizca magduriyet veya kurban pozisyonu iizerinden
degil ama ayn1 zamanda direnis iizerinden kurar. Imgeler araciligiyla ise ortaklik, kabuslar ve
denizin azgm dalgalar1 lizerinden insa edilir. Her iki karakterin de kdseye sikistiklari anlari
aynalar bu imgeler. Nefes alabilmek i¢in ise yasakli alana gegmeleri gerekir. Elmas’n yasakli
alan1 balkondur, gizli gizli igtigi sigaralardir ve pencereden goz ucuyla izleyebildigi baska

hayatlardir. Sehnaz i¢in ise is arkadas1 Umut’la ge¢irdigi vakitlerdir, onunla sevistigi anlardir.

Elmas ile Sehnaz’in “tamidik” hikayesi, Tiirk sinemasinda daha pek ¢ok kadinin hikayesine
temas eder. Eril kiiltiir altinda maruz kalinan siddete referansla bir magduriyet hikayesidir bu.
Ancak bu hikayelerin igerisinde kagisa, direnise ve nefes alinabilecek anlara da yer vardir.
Hikayenin akisimi bozan bu anlar, bagka filmlerde baska karakterlere uzanir ve onlarla bir
ortaklik kurar. Nefesim Kesilene Kadar (Emine Emel Balc1, 2015) filminde Serap’in Funda’nin
dans ediginden aldig1 keyif, Elmas’nin balkondan seyrettigi kars1 komsu kizinin dansindan
aldig1 keyifle iliskilenir. Kii¢iik yaslarina ragmen maruz kaldiklar1 zor kosullar Serap ve
Elmas’1 birbirine tanidik kilsa da yine de birbirlerine en c¢ok benzedikleri an, bu keyif
zamanlaridir. Tiim karanlik hikdyenin igerisinde bu anlar, beklenmedik bir aydinlik yaratir ve

tanidik hikayenin diizenini sarsarak gii¢lii bir etki birakir.

1990’larda yeni kadin yonetmenlerin yani sira ilk kadm ortakligi olan bir film de ortaya ¢ikar.
Fiiruzan ve Giilsiin Karamustafa’nin beraber yonettikleri bu film, Fiiruzan’in ayni adli
Oykiisiinden senaryolastirilan Benim Sinemalarim (1990)’dir. Filmin bag karakteri Nesibe nin

(Hiilya Avsar) sinema aski, sinema salonlarinda gec¢irdigi vakitler, film icerisinde bagka
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filmlere de gonderme yapma olanagi tanir. Perdeden yansiyan isiklarin Nesibe nin yiiziini
aydinlattigi anlar, gercek anlamda da Nesibe’nin en mutlu oldugu zamanlardir. Film,
Nesibe’nin farkli yaslarda oldugu ge¢mise doniislerle ve bu doniislerde izledigi filmlerin
diinyasina kapildigi anlarla Orer anlatisini. Simdiye de uzanarak devam eden bu anlar,
Nesibe’nin kendi hikayesini unutup baskalarinin hikayelerine siiriiklenigini gosterir. Aski,
arzuyu ve mutlulugu anlatir cogunlukla bu hikayeler, diger bir ifadeyle Nesibe nin hayalini
kurdugu seyleri. Filmin hikayesi de zaten Nesibe’nin yoksullukla ev i¢i siddettin i¢ ice gectigi
bir diinyadan baska bir diinyaya kacisini resmeder. Filmlere kagmakla Nesibe nin evden kacis1

boylelikle birbirini aynalayan bir 6ykii yapis1 yaratir filmde.

Nesibe karakteri i¢in Senem Ayta¢ (2020), Altyazi’nin “Bir Karakter Bir Oda” kosesinde
sinemamizin ¢ok nadir rastlanan flandzlerinden biri oldugunu séyler. Nesibe film boyunca uzun
uzun dolasir sokaklarda, sinema salonlarmin oldugu sokaklardir bunlar. {lgisini cezbeden film
afislerinden gdzlerini alamaz, o afislerin vadettigi diinyanin biiyiisiine kapilir. Oylece seyreder
ve hayallere dalar. Ne yoksullugu ne de bogucu evi vardir aklinda, unutur tiim bunlari
kalabaliklar icerisinde. Ara ara bu afiglerin pesinde bir salonda soluklanir, bambaska diinyalarin

¢ekim alanima birakiverir kendini ve sonra yine sokaklara, kalabaliklara karisir.

Digarinin renkli diinyasina ve bu diinyanin biiyiisiine kapilan Nesibe karakteri, Bir Kirik
Bebek’teki Giilizar karakteriyle de benzerlik tasir. Ustelik her iki karakteri de Hiilya Avsar
canlandirr. Ikisi icin de ev bogucudur, disarida ise giimbiir giimbiir akan bir hayat vardr.
Giilizar’in “dayanamiyorum evin havasma artik” s6zli Nesibe’nin annesine soyledigi
“diinyadan haberiniz yok, c¢ikin bakin bagkalar1 nasil yasiyor, hep egleniyorlar” soziinii

yankilar. Mutluluk evin i¢erisinde degil, disindadir.

Nesibe’nin ev icerisinde kendine ait ¢ok simirli bir alan1 vardir, tistelik bu alan ihlal edilebilir
sekilde ¢ok korunaksizdir. Zira bu alan, evin kiiciiciik bir bolmesini kapsar, kapis1 yoktur bu
alanin, bunun yerine bir perdesi vardir. Perde imgesi filmde onemli bir islev iistlenir. Her
seyden Once bu imge, smirlarin gegirgenligini ve bu ¢ergevede savunmasizlii, korunaksizligi,
kirilganligr imler. Bunun yani swra babanin korkutucu bir sekilde perdenin iizerine diisen
golgesine odaklanan sahneden hareketle perde imgesi, ayn1 zamanda ev i¢i siddete ya da daha
dogru bir ifadeyle eril siddete gondermede bulunur. Zira bu sahneden sonra babasi1 Nesibe’yi
“namus gerekcesiyle” acimasiz bir sekilde dovmeye baglar. Perdeli kiigiicik sigmaginda

Nesibe, evin icinden gelecek hicbir kotiiliige kars1 koruyamamistir kendini. Evden ¢ikar, daha
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giivende hissettigi sokaklara ve en sevdigi yere sinema salonuna gider. YOnetmenler, Nesibe
icin Yesilcam kaliplarina uygun “ko6tii” bir son hazirlamazlar; bunun yerine onu en sevdigi ve

en mutlu oldugu mekanda, sinema salonunda birakarak bitirirler filmi.

Sekil 3.13: Benim Sinemalarim
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Sekil 3.14: Benim Sinemalarim

Yonetmenler, Fiiruzan ve Karamustafa, film setinde ¢ok uyumlu olduklarini, bir kadin
dayanigmasi icerisinde c¢aligtiklarini sdylerler. Yesilgam’in erkek egemen bir gelenekten
beslendigini ekleyen Karamustafa, yine de kadin yonetmenler olarak bu eksende pek zorluk
yasamadiklarini; kendilerini en ¢ok zorlayan unsurun ise maddi sorunlar oldugunu belirtir (akt.
Oztiirk, 2004: 215-7). Karamustafa ayn1 zamanda Asilacak Kadin (1986), Kupa Kizi (1986) ve

Bir Yudum Sevgi (1984) filmlerinin de sanat yonetmenligini yapar.
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1990’larda ilk filmlerini yonetmeye baslayan diger kadin yonetmenler ise Canan Gerede,
Tomris Giritlioglu, Isil Ozgentiirk, Canan Evcimen, Fide Motan, Sunar Kural Aytuna ve bu
donemin bir diger ortakli yonetmenleri, Jiilide Oviir ve Necef Ugurlu’dur. Bu isimler arasinda
Sunar Kural Aytuna ve Isil Ozgentiirk tek bir film yonetirler. Kural Aytuna, 1996 tarihli Deniz
Bekliyordu’yu ¢eker, ancak 80’lerde ve 90’larin baslarinda TRT i¢in hazirlanan pek c¢ok
belgeselin yonetmenligini de iistlenir. Ozgentiirk ise 1991 tarihli Seni Seviyorum Rosa’yi
yonetir; esi Ali Ozgentiirk’{in ydnettigi pek cok filmin de senaristligini yapar. Ozgentiirk ayni
zamanda belgesel ve kisa filmler ¢eker. Tomris Giritlioglu TRT nin destegiyle film ¢eken ilk
yonetmendir ve Suyun Ote Yami (1991), Yaz Yagmuru (1994), 80. Adim (1996), Salkim
Hanim in Taneleri (1999) ve Giiz Sancisi (2009) filmlerini yonetir. Giritlioglu 2000’11 yillarda
ise daha ¢ok Cemberimde Giil Oya, Hatirla Sevgili ve Bu Kalp Seni Unutur Mu? gibi donem
dizilerinin proje tasarimciligimi iistlenir. Altin Portakal En Iyi Yonetmen odiiliinii kazanan ilk
kadin ydnetmen olan Canan Gerede, Robert’in Filmi (1991), Ask Oliimden Soguktur (1995) ve
Par¢alanma (1999) filmlerini yonetir. Robertin Filmi aym zamanda 1990 yilinda
Eurimages’den destek alan ilk Tirkiye filmidir. Fide Motan 1994 tarihli Cadi Agaci ve 1997
tarihli Yanls Saksimin Cicegi filmlerini yOnettikten sonra dizi sektoriinde caligmalarini
strdiiriir. Canan Evcimen Hogcakal Umut (1994) ve Solgun Bir Sart Giil (1997) filmlerini
yonetir. Evcimen de tipki Motan gibi ilerleyen yillarda belirli dizilerin yapimciligimi veya
yonetmenligini {istlenir. Jiilide Oviir ve Necef Ugurlu ise 1998 tarihli Eski Fotograflar adl

filmi beraber yonetirler.

Oztiirk (2004) ismi gegen bu filmlerde kadin hikayelerini degil, erkek hikayelerini izledigimizi
ve bu cercevede erkek karakterlerle 6zdeslesmemizin talep edildigini 6ne siirer (374). 90’larda
filmlerini yonetmeye baslayan kadin yonetmenler 80’lerden farkli olarak, Tiirkiye nin politik
sorunlarmi da perdeye tasirlar. Ornegin Yesim Ustaligi Giinese Yolculuk’ta Kiirt meselesine,
Handan Ipek¢i Babam Askerde’de 12 Eyliil ddnemine, Tomris Giritlioglu Suyun Ote Yani’nda
12 Eyliil ve 1924 Miibadelesine; Salkim Hanim in Taneleri’nde ise Varlik Vergisine odaklanir.
1970’lerde ve 80’lerde Bilge Olgac ornegi iizerinden simifsal sorunlar 6n plandayken, bu

donemde azmlik ve etnisite meseleleri giindeme tasinir.

Seckin Yasar ve Handan Ipekci daha dnceden erkek yonetmenler tarafindan gerceklestirilen bir
girisimden ilhamla, 1996’da o donem film ¢eken hemen hemen biitiin kadin yonetmenlere

ulasip beraber bir film yapma Onerisinde bulunurlar. Yasar bu siireci soyle aktarir: “Birkag yil
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once on erkek yonetmen bir araya gelmisti, yani onlar on erkek yonetmen koymadilar adlarni,
on yonetmen, ama iglerinde hi¢ kadin yoktu. Biz de bari on kadin ydonetmen bir araya gelelim
ve kadin hikayeleri anlatalim kisa kisa dedik. Fakat realize olmad1. Yani para bulamadik™ (akt.
Oztiirk, 2004: 293). Yasar projenin ger¢eklesmeme sebebini maddi sorunlara baglarken ipek¢i
daha farkli bir soruna isaret eder: “Ilk birkag toplantidan sonra ¢ok da parlak bir fikir olmadig:
ortaya ¢ikmisti. Ortak filmler yapabilmek i¢in ortak cinsiyetlerin olmasmin degil, ortak
diinyalarm olusmasimin énemli oldugunu bir kez daha anlamis oldum” (akt. Oztiirk, 2004: 310).
Ipek¢i'nin ifadeleri, 90’lardaki kadin yOnetmenlerin ve ortaya koyduklari filmlerin
perspektifini de Ozetler niteliktedir. Bu perspektif igerisinde toplumsal cinsiyet meselesi ayirt
edici bir degisken olusturmaz; bunun yerine, toplumsal cinsiyetle iliskisiz bir sekilde notr

oldugu farz edilen bir sanatsal duyarlilik meselesi 6n plana ¢ikarilir.

Bu bolimde adi gecen belirli yonetmenlerle gerceklestirilen roportajlar 1s1§inda kadin
yonetmenlerin sinema sektorii icerisinde yasadiklar1 deneyimleri odagina alan Onun Filmi (Su
Baloglu- Merve Bozcu, 2017) adli belgesele de deginmek ©Onem tasir. YOnetmenler bu
belgeselde hem uzun zamandir sektdr igerisinde yer alan hem de heniiz ilk filmlerini
deneyimleyen toplamda on dort kadin yonetmenle goriisiirler ve bu yonetmenlere Tiirkiye’de
kadin yonetmen olmak, ilk set deneyimleri veya kadinlik ve yonetmenlik arasindaki iligkiler
gibi pek ¢ok soru yoneltirler. Bir kusaktan diger bir kusaga uzanabilecek potansiyel
ortakliklarin cevabini aramaya calisirlar. Yonetmenler bu belgeselde kendi film yapma
deneyimlerini de belgeleyerek filmi, ayn1 zamanda kisisel bir yolculugun kaydi olarak insa
ederler. Filme hazirlik siireglerini veya “kayit-dis1” kalmasi kabul gérmiis olan pek ¢ok unsuru

filmin bir par¢asina doniistiirtirler.
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4. 2000’ler Tiirkiye Sinemasi’nda Feminist Bakislar

4.1. Kadinlar Ekseninde 2000°li Yillarin Politik Baglamm

Tiirkiye’de 2000’11 yillar, kadin hareketlerinin, eylem big¢imlerinin ve feminist sdylemlerin
cogaldig1 ve ¢esitlendigi bir donem olarak goriilebilir. Kurumsallagsma ve yayinciligin arttigt,
kadmlar lehine cesitli yasal diizenlemelerin yapildig1 bu siirecte feminizm ivme kazanir. Ote
yandan, kadin cinayetlerinin, cinsel siddetin, cinsiyet¢i politikalarin ve sdylemlerin de hiz
kesmedigi bir donem 2000’11 yillar. Kadmnlarin yasam tarzlarma, bedenlerine miidahaleler,
kiirtaj tartigmalari, li¢ cocuk dayatmalari, kamusal alanda ne kadar goriinebilecekleri ve hatta
kahkaha atip atamayacaklar1 gibi meseleler giindemi mesgul eder. Bunun yaninda kadinlara
yonelik giindiiz kusaklari, evlilik programlari, en 1yi gelinlerin se¢ildigi yapimlar ekseninde
durmaksizin insa edilen ve yeniden kesfedilen ideal kadinlik tanimlar1 yaygmlik kazanir. Yani
bu donemde kadinlar hakkinda adeta bir “s6z patlamas1” yasanir diyebiliriz. Nurdan Giirbilek,
1980’lerin kiiltiirel iklimini tamimlayabilecek ilk kavramm “sdziin bastirilmasi”, ikinci
kavramin ise “s6z patlamas1” oldugunu soyler. Giirbilek, kiiltiiriin bu siirecte yogun bir bigimde
piyasaya tabi oldugunu, 6zel hayatin istahli bir sekilde reklamcilik ve haber dergileri
aracilifiyla soze dokiildiigiinii ifade eder. Ona gore kadmlik denen bdlge de en fazla bu
donemde s6z siyasetinin kusatmasi altina girer (2001: 14-23). Giirbilek’in 80’li yillar i¢in tarif
ettigi bu durumu kimi yanlariyla 2000’1 yillar i¢in de diisiinebiliriz. Kadinlik yine soz
siyasetinin kusatmasi altindadir. Aslinda bu kusatma, Tirkiye tarihi goz Onilinde
bulunduruldugunda her zaman vard1. Ozellikle erken Cumhuriyet doneminde milliyetci projeler
dogrultusunda kadinlarin yogun bir sekilde bu kusatmadan nasibini aldiklarmi sdyleyebiliriz.
Ancak 2000’11 yillara has hem yeni kusatma bicimlerinden hem de sdylem c¢okluklarindan
bahsetmek miimkiin. Oncelikle iletisim teknolojilerindeki ilerlemeler dikkate alindiginda,
smirsiz imgenin ve sdziin dolasima girmesinin kolaylastigi, haber kaynaklarin arttig1 ve hedef
kitlesi kadinlar olan televizyon programlarinin, dijital yaymlarin ¢esitlendigi goriiliir. Tiim bu
alanlarda, annelik, hamilelik, cocuk bakimi/egitimi, giizellik sirlari, evlilik yonetimi, din,
saglik, yemek tarifleri ve moda gibi konular ekseninde kadinlar1 kugatma altina alan sayisiz
ideal kadmnlik tasvirleri dolasima sokulur. Ote yandan AKP iktidariyla beraber kadinlarla
iliskili, kadinlara isaret eden ¢esitli siyasi soylemler ag1 glindemlesmeye baglar. Bu ag, sadece
merkezi bir kaynaktan yayilan ve farkli kanallarla her zaman ayni sekilde tekrar edilen bir etki
alanina degil, bunun yerine benzer politik bagaja sahip olundugunda bile birbirinden yer yer
farklilasan, celisen ve hatta ¢atisan bir soylemler ¢cokluguna isaret eder. Diger yandan tiim bu

sz bollugu ve cinsiyet¢i politik uygulamalar karsisinda muhalif kaynaklarm ve feminist

129



gruplarin da cesitli glindem maddeleri, miicadele alanlar1 ve eylem programlar1 yarattigi
goriiliir. Ozellikle son yillarda artan yogun bir kusatmaya ragmen yine de direnisi her kanaldan

yaymaya ¢alisan bir drgiitlenmenin de var oldugunu sdylemek miimkiin.

2000°1i yillardan sonra Tiirkiye’deki toplumsal cinsiyet politikalarini analiz etmek, 2002
yilindan beraber iktidarda olan AKP’nin kadin meselesi etrafindaki icraatlarina ve sdylemlerine
bakmay1 gerektirir. AKP’nin 2002-2007 yillarin1 kapsayan ilk doneminde, Avrupa Birligine
uyum siirecinin etkisiyle ve kadin orgiitlerinin baskisiyla kadin haklar1 lehine 6nemli yasal
diizenlemelerin yapildig1 goriiliir. 1 Haziran 2005°te yiiriirliige giren yeni Tiirk Ceza Kanunu
ornegin, cinsel suclara yonelik kadin Orgiitlerinin de taleplerini kismen yansitan pek ¢ok
diizenleme getirir’’. Yegenoglu ve Cosar (2014) AKP nin dzellikle ilk doneminde gerceklesen
kadin haklar1 alanindaki bir dizi yasal diizenlemenin kendi tekillikleri igerisinde
degerlendirildiginde, AKP’nin “kadin dostu” bir goriiniim sergiledigine; ancak partinin bilhassa
feminist taleplere verdigi tepkilerin hesaba katilmasiyla farkli bir AKP’nin ortaya ¢iktigina
isaret ederler. Ornegin feminist baskilara ragmen AKP nin parti tiiziiklerinde toplumsal cinsiyet
kotasmi zorunlu kilmamasi, TCK’nin kimi maddelerinde belirli feminist taleplere karsi
cikmasi®® ve Meclis Esitlik Komisyonu’nun isminin “firsat esitligi’ne doniistiiriilmesi

bunlardan bazilaridir. Yegenoglu ve Cosar AKP’nin politikalar1 feminist bir perspektiften

27 Cinsel suclar, bireye karsi islenen suglar olarak degerlendirilir, su¢ ve cezanin tanimlanmasinda ‘namus’,
‘bakirelik’ ve ‘ahlak’ gibi kavramlarin referans alinmamasi 6ngoriilr. Evlilik ici tecaviiz sug olarak tanimlanarak
ceza kapsamina alinir ve tecaviziin tanimi genisler. Evlilikle sonuglanan tecaviz eyleminde, cezanin
ertelenmesini mimkiin kilan madde yirirlikten kaldirilir. Mahkeme karari olmayan durumlar disinda “bekaret
testi” olarak adlandirilan genital muayeneler yasaklanir. Cocuklarin cinsel istismarinda ‘riza’yi varsayan
tanimlamalar kaldirilir. Tore cinayetlerine agirlastiriimis miebbet hapis cezasi 6ngoriliir (Esra Asan, 2016; Feride
Acar-Gilbanu Altunok, 2015).

Ceza kanunu disinda yiiriirliige giren diger yasal diizenlemeler ise séyledir: 2003 yilinda Aile Mahkemelerinin
Kurulus, Gérev ve Yargilama Usullerine Dair Kanun kabul edilir. Bu kanuna gére aile hukukundan dogan davalar,
aile mahkemelerinde bu konuda uzman yargiclar tarafinca yiiriitiilecektir. is yerinde cinsiyete dayali ayrimciligi
yasaklayan 4857 sayili is Kanunu cikarilir. 150°den fazla kadin calistiran is yerlerine kres agma zorunlulugu getirilir.
2004 yilinda Anayasanin esitlik ilkesini diizenleyen 10. maddesine “Kadinlar ve erkekler esit haklara sahiptir.
Devlet bu esitligin yasama gecmesini saglamakla yiikiimliidiir” seklinde bir ekleme yapilir (Esra Asan, 2016: 9).
Kadinlara Karsi Her Tiirlii Ayrimcilidgin Onlenmesi Sézlesmesi’ne (CEDAW) yerel yasalar karsisinda iistiin konuma
getirilir. 2005°te kabul edilen Belediye Kanunu ile niifusu 50 binin iizerinde olan belediyelerin kadinlar ve cocuklar
icin koruma evleri agabilecegini 6ngériir (Nezahat Altuntas ve Yahya Demirkanoglu, 2017: 76- 7). Bu yasal
degisikliGe ragmen Metin Yegenoglu ve Simten Cosar (2014) 2009 itibariyle niifusu elli bini gecen toplam 244
belediyenin olduguna, ancak belediyelere bagh olarak ¢alisan yalnizca 19 kadin siginaginin bulunduguna isaret
ederler (162).

28 TCK Kadin Platformu’nun genital muayene durumlarinda kadinin onayini éncelikli kilinmasi, dar tanimli tére
kavrami yerine namus cinayetlerinde olasi ceza indirimlerinin 6niine ge¢mek adina namus kavraminin
kullanilmasi ve yasal kiirtaj stiresinin 12 haftaya cikarilmasi gibi talepleri karsilik bulmaz (Esra Asan, 2016; Feride
Acar-Gilbanu Altunok, 2015).
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degerlendirildigi takdirde, kadin meseleleriyle ilgili topyeklin bir doniisimden degil, patriarka

bicimindeki belirli kaymalardan s6z edilebilecegini savunurlar (160-3).

Yegenoglu ve Cosar Tiirkiye Ozelinde ii¢ farkli patriarka bigiminden bahsederler. IIki,
1980’lerin sonuna kadar egemen olan ve kadinlarin 6zgilirlesmesi retorigine yaslanan
“cumhuriyetei patriarka”; ikincisi, kadin hareketinin igerisine 1990’larla birlikte niifuz etmeye
baslayan ve kadinlarin serbest piyasaya girmesini hedefleyen, birey kategorisini 6ne ¢ikaran
“liberal patriarka’dir. Yegenoglu ve Cosar AKP hiikiimetinin toplumsal cinsiyet politikalarini
ise “neoliberal-muhafazakar patriarka” seklinde tanimlarlar. Neoliberalizmin muhafazakar
degerlerle ittifak icerisinde oldugu bu yeni patriarka bigimi kadinlar1 “ayni zamanda hem
isgiliciine katilmaya hem de evde durmaya cagiriyor. Diger bir ifadeyle, kadinlardan, hem esnek
piyasa kosullaria uyum saglamalar1 hem de normallestirilmis annelik ve karilik rollerini yerine
getirmeleri beklenir” (166). Yegenoglu ve Cosar ittifakin kutsal aile soyleminde ortaklastigini
ve bu ortakligin hem piyasanin hem de aile degerlerinin taleplerine ayni anda cevap verdigini
digiiniirler. Zira kadinlar bahsedilen bu diizen igerisinde aile sorumluluklarmi ortadan

kaldirmadan esnek, giivencesiz piyasa ortamina dahil edilirler (165-7).

AKP’nin 2007 yilindan sonraki toplumsal ve kiiltiirel alanlardaki diizenlemelerde ise dini
referanslarla i¢ ige gecmis ataerkil degerleri vurgulayan bir dilin giderek baskin hale geldigi
goriiliir (Acar ve Altunok, 2015: 25). Bu degerler 6zellikle kadin ve aile lizerinden kurgulanan
0zel alan politikalarinda 6ne ¢ikar. Acar ve Altunok’a (2015) gore aile kurumunun toplumdaki
Oneminin altin1 ¢izen, geleneksel cinsiyet rollerini yiicelten ve toplumsal cinsiyet esitligi

kavramini giderek yadsiyan bir dildir bu (34).

Kadin1 degil aileyi 6n plana alan bakis ag¢isinin, giiclii aile vurgusunun en belirginlestigi
icraatlardan biri ise 2011 yilinda Kadindan ve Aileden Sorumlu Devlet Bakanliginin adinin
Aile ve Sosyal Politikalar Bakanligi olarak degistirilmesidir. Bu degisiklik, kadmi aile
icerisinde konumlandiran anlayisin kurumsallastiginin bir gostergesine doniisiir. Bahsedilen bu
anlayis, “ceyiz yardimi”, “dogan cocuga altn” veya tiiniversite egitimi devam ederken
evlenecek olanlara yurtlarda iicretsiz barinmak gibi pratiklerle pekistirilir. Evliliklere getirilen
kolayliklarin yaninda bosanmalarin da oniine gecilmesini saglayacak “bir de aile danigmanina
sor” gibi yeni uygulamalar ortaya ¢ikar. Recep Tayyip Erdogan’in firsat bulduk¢a hemen
hemen her mecrada dillendirdigi “ili¢c cocuk” meselesi veya kiirtaja ve sezaryen doguma karsit

soylemleri bahsedilen aileci politikalara ornek teskil eder. Feyza Akinerdem (2014) bu
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politikalarm, kadinlarin kendi yasamlar1 izerindeki tasarrufun devlete ve aileye teslim edilmesi
anlamma geldigini ve kadinlara belirli bir hayat tarzin1 dayatmanin 6tesinde, kadnlar i¢in
hayatin nasil akacagini yeniden kurguladigmi sdyler (19). Kutsal ailenin yaninda kutsal annelik
sdylemi de pek ¢ok diizlemde dillendirilir. Ornegin Saglik Bakan1t Mehmet Miiezzinoglu 2015
yilinda kadmlarin en 6nemli kariyerinin annelik oldugunun altin1 ¢izerek kadinlarin, annelik
kariyerinin diginda bir bagka kariyeri merkeze almamalar1 gerektigini salik verir. Kadinlik bu

sdylem igerisinde neredeyse sadece annelikle 6zdeslestirilir?’.

Acar ve Altunok (2015) toplumsal bakim hizmetlerinin yapilan kismi yardimlarla 6zel alana
transfer edilmesini de kadmlar1 hedef alan, kadinlar1 aile igerisine daha da c¢ok kapatan
politikalarla iliskili olduguna vurgu yaparlar. Kurumsal bakim hizmetlerinin saglanmasi yerine
yasl, cocuk ve engelli bakimini kadinlara saglanan diisiik biit¢elerle aile kurumuna devreden
bu politikalar Acar ve Altunok’a gore kadmmlarin evde kalmasina ya da diisiik iicretlerle ve
giivencesiz olarak ¢alismalarma yol agmaktadir. Bu politikalar, erkeklerin bakim
sorumluluklariyla ilgili herhangi bir diizenlemeye veya tesvike yer vermeyerek ve bakim
islerini tamamen kadinlik alaniyla iliskilendirerek toplumsal cinsiyet esitsizliginin pekismesine

sebebiyet verir (43-5).

Ozkazang (2017) muhafazakar aile politikalarina iliskin yasal diizenlemelerin yani sira
“toplumda da hiikiimetin bu muhafazakar giindemini asan, ondan destek alan ve onunla
etkilesim igine giren kadm diismani, Islami-fasizan bir miidahale alan1” olustuguna isaret eder.
Ozkazang’a gore bu siirec, keyfi idari uygulamalarm, mevcut haklara yonelik saldirilarin ve
polis baskis1 gibi siddet icerikli pratiklerin dniinii acar. Buna gore Ozkazang aileci politikalarm,
aslinda aileyi de korumaya yonelik olmadigini; bunun yerine bu politikalarin eril giicli yeniden

yapilandirmay1 amaglayan girisimler olarak okunmasi gerektigini diistiniir.

Kadinlarin yalnizca aile icerisinde konumlandirilmasi toplumsal cinsiyet esitligini yadsiyan
gorlisle paralellik gosterir. Bu goriise yaslanan sdylemler bizzat Erdogan tarafindan dile
getirilir. Buna gore Erdogan 2010 yilinda kadin orgiitleriyle yaptig1 toplantida sunlar1 sdyler:
“Ben zaten kadm erkek esitligine inanmiyorum. Onun i¢in firsat esitligi demeyi tercih

ediyorum. Kadmlar ve erkekler farklidir, birbirinin miitemmimidir”. Erdogan bahsettigi

2% Annelige yapilan bu vurguyu érneklendiren uygulamalardan biri ise, AKP Ankara il Kadin Kollar1 Baskanliginca
uygulanan “Anne Akademisi” adli programdir. Saglkh gelecek nesiller yetistirmeyi hedefleyen program,
hamilelik, cocuk yetistirme ve aile bakimi gibi baslklardan olusur (akt. Acar ve Altunok, 2015: 39).
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farklilik i¢in, daha sonraki benzer ifadelerinde ise dini bir referans gergevesinde fitrat
kavramina basvurur. Toplumsal cinsiyet esitligine yonelik gelistirilen bu reaksiyon, 2015
yilinda hazirlanan ancak sonrasinda hem MEB’de hem de YOK ’te uygulamaya konulmasindan
vazgecilen “Toplumsal Cinsiyet Esitligi Projesi” ilizerinden de okunabilir. Bu pratikler,
“toplumsal cinsiyet” kavramma iliskin olumsuz bir tutumun var olduguna isaret eder. Iktidar
odaklar1 tarafindan ortaya konan soylemlerde bdylelikle esitlik yerine adalet kavraminin 6n

plana ¢ikarilmaya ¢alisildig1 goriiliir.

Tirkiye 2012 yilinda kadma yonelik siddet ve aile ici siddeti 6nlemeye iliskin devletlere belirli
yiikiimliiliikler getiren Istanbul Sozlesmesi’ni imzalayan ve onaylayan ilk iilke olmasina
ragmen bu sozlesme belirli gerekgelerle tartismaya agildiktan sonra 20 Mart 2021 tarihli
Cumbhurbaskanlig1 karar1 ile sozlesmeden c¢ekilir. S6zlesmeye yonelik itirazlar 2019 yilinda
Erdogan’in bu s6zlesmeyi 6lcii olarak almadiklarina yonelik ifadesiyle baslar ve gittikce belirli
kesimlerden de destek goriir. Bu itirazlar genel olarak sdzlesmenin escinsel birliktelikleri
normallestirdigine ve Tiirk aile yapisimi zedeledigine vurgu yaparlar. Yine AKP igerisinde
sOzlesmenin imzalanmasinin yanlis olduguna ve sozlesmeden c¢ikilabilecegine yonelik
beyanlarda bulunulur. Tiim bu siiregte kadin 6rgiitleri ise “Istanbul sdzlesmesi yasatir” slogani
cercevesinde gerceklestirdikleri eylem pratikleriyle, sozlesmenin iptaline iliskin yiikselen
seslere kars1 koyarlar. Sozlesmeden ¢ekilmesi pek ¢ok kadm orgiitii tarafindan protesto edilir.
Erkek siddetinin kaynagmin dogrudan toplumsal cinsiyet esitsizligi olduguna isaret eden bir
metin olarak Istanbul Sézlesmesi’nin feshedilmesinin, iktidar odaklarinmn toplumsal cinsiyet
esitligi meselesine yaklagimini da oOzetleyen en yakin tarihli icraatlarindan biri oldugu

sOylenebilir.

Istanbul Sézlesmesi’ne iliskin tartismalarla, toplumsal cinsiyet kavramma yonelik olumsuz
tutumlarla, kadinlar1 kategorize eden, kadinlarin yagsam bigimlerine miidahalede bulunan ya da
genel olarak kadini degil aileyi korumay1 hedefleyen politikalarla mevcut iktidarin feminizme
yonelik bir diismanlik iliskisi ortaya koydugunu ya da Ozkazang’in (2015) ifadesiyle “dogrudan
feministleri hasim olarak aldigin1” goriiriiz. Ozkazang feministlerin, diizeni bozan kadma dair

en arkaik imgeyi, “cad1 kadin” imgesini harekete gecirdigini diisiiniir.

Altuntas ve Demirkanoglu (2017) o6zellikle 2011 yilindan sonra hiikiimetin pek ¢ok kanal
araciligiyla kadin-erkek iligkileri, evlilik ve aile {izerine tartigma alanlar1 yarattigini, daha

onceki liberal politikalardan geri adim atarak muhafazakar degerleri 6n plana ¢ikardigim
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savunurlar (84). Ozkazang (2018) iktidarin gittikge muhafazakar degerlere daha ¢ok sarilmasini
icerisinde yer aldig1 kriz durumuyla agiklar ve bu krizin de en ¢cok Gezi sonrast donemde
kendini ag¢1ga vurduguna isaret eder. Ozkazang toplumun tiim alanlarinda yasanan bir hizaya
sokma harekati olarak bu muhafazakar-otoriter atagin, Tiirkiye toplumunun arz ettigi
karmasayi, cesitliligi, ¢eligkileri, ikilemleri ve kagis hatlarini es gegen indirgemeci bir bakisa
yaslandigini1 ve bu eksende “alttan” gelen bir talebe dayanmadigini, tersine “devlet” katinda
konumlanan bir ¢ergeveyle sinirh kaldigni dne siirer. Bunun yani sira Ozkazang eril ahlakei
atagin, cogu zaman muhafazakar cevrelerin kendi genclerinin, kadinlarinin arzularindan
duyduklar1 tedirginligi yansittigini diisiiniir. Muhafazakar, dindar olsun ya da olmasin 6zellikle
genglerde ve kadinlarda yogunlasan cok fazla kagis arzularinin birikmekte olduguna; aile
baskisindan, baba otoritesinden uzaklasma arzusunun giderek arttigina isaret eder. Bundan
kaynakli Ozkazang, yalnizca iktidara odaklanan ve odaklandik¢a daha fazla korku iireten bakis
acisindan uzaklasarak baska tiirlii 6zgiirliik dinamiklerini ve kagis hatlarini gérmek gerektigini
savunur. Bakis agisinda yaratilabilecek bu kayma, Ozkazang’a gore kadinlarin ve genglerin

ataklariyla sarsilan otoritenin ciddi bir kriz i¢erisinde oldugunu gérmeye imkan tanir (145-163).

Ozkazang (2017) bilhassa 2015 sonrasinda daha da derinlesen cinsiyetci reaksiyonlarin
toplumda biriken arzu akislarina ve bu akislarin goriiniirliilk kazanmasina verilen tepkiler olarak
okur. Zira ona gore iktidar, bu arzu akiglarinin ne tiir potansiyeller dogurabilecegini Gezi’de
deneyimlemek zorunda kalmustir. Ozkazan¢ Erdogan’in &grenci evlerine iliskin kadm
bedeninin ve cinselligin denetimine alan agan kizli-erkekli ¢ikisinimn temelinde de Gezi’de
kadmnlarin, genclerin ve LGBTI+ bireylerinin tabiri caizse bir gdvde gosterisi yapmis
olmalarmin yattigmi 6ne siirer. Ozkazang’a gore arzu akislarini durdurmaya yonelik iktidar
stratejilerinin ise zora dayali bir erkeklik performansina ihtiya¢ duydugunu ve bu ihtiyag
dogrultusunda smir ¢eken, had bildiren, hizaya sokan, goriiniirliigii ve hareketliligi kisitlayan

pratiklere bagvuruldugunu savunur.

Arzu akiglarinin gesitliligi ve hareketliligi ayn1 zamanda egemen olana karsi gelistirilen
miicadele cesitliliklerini de hatirlatir. LGBTI+ bireyler, queer hareket, trans-aktivizm/trans-
feminizm, etnisite/smif/din odakli feminizmler diger bir ifadeyle feminizm i¢i birbirinden
farklilasan konumlanmalar bu ¢esitlilige isaret eder. Bunun yani sira sosyal medya etrafinda
orgiitlenen feminist aktivizm ya da internet yaymcilifi yapan feminist mecralar, bloglar,
hasthag’lerle yiiriitiilen kampanyalar gibi yeni tiirden s6z sdyleme, harekete ge¢me pratikleri

bu c¢esitliligi ve pargali, coklu miicadele bigimlerini kapsar. Tiim bu orglitler ve eylem
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pratikleriyle beraber kimi zaman yollarin kesistigi kimi zaman da ayristig1 cogul bir feminist
hareketten, genisleyen konumlanma bi¢imlerinden bahsetmek miimkiin. Her bir orgiitiin
sordugu sorular ve sorunsallastirma alanlar1 farklilastikga feminizmin sinirlar1 da daha genis
alanlara cekistiriliyor, feminist politikanin 6zneleri ¢ogaliyor. Feminizm i¢i giincel politik
tartigmalar, beden ve arzuyu kapsayan cesitli 6znellik bi¢imleri arasinda kurulabilecek ¢oklu

baglantilara daha da fazla agiliyor.

1980’lerin feminist hareketi kadinlik denilen alan {izerinden ortakligin altmi c¢iziyor, bu
ortakliktan hareket ederek bir politika tiretiyordu. 2000’lerle beraber bu ortaklik sdylemi hala
giincelligini korurken, bunun yani sira ortakliklar kadar belki de daha fazla farkliliklar
giindemlesiyor. Farklilik meselesinin sinirlarinin ne kadar ¢ekistirebilecegini, feminist 6znenin
kim olduguna yonelik meseleyi ve belirli feminist pratikleri tartigmaya acmasi baglaminda
transfeminist hareket dnemli bir pozisyonda durur. Ornegin erkeklere kapali olan 8 Mart Gece
Yiriiriiyiisleri’'nde translara yonelik cinsiyet kimligi beyanmimn sorgulanmast tiim bu

tartismalar1 igerisinde barmndirir°,

Bu hareket, atanmis cinsiyet kimliklerini, kadinligm
smirlarini ve bu sinirlarin zorunlu olarak belirli tiirden bedenler igerisine hapsedilmis olduguna

yonelik ileri siiriilen varsayimlar1 sorunsallagtirir.

1980’lerde feminizm 6nemli bir hareket olarak ortaya ¢iksa da devlet katinda uzun bir siire pek
de “ciddiye alnan” bir hareket olarak goriilmez. Oyle ki belirli yazarlar 6rnegin Eylem Atakav
(2013) 1980’lerde feminizmin ortaya ¢ikmasini saglayan kimi kosullar1 feminist hareketin
ciddiye alinacak politik bir hareket olarak goriilmemesine baglar. Feminizm heniiz bir tehdit
unsuruna doniismemistir. “Kurumsallasma donemi” olarak tarif edilen 90’larin feminist

hareketinde ise uzun vadeli politik hedefler yerini problem temelli projelere birakir ve

30 By tartismalar igin bkz. “Transfeminizm” icinde Feminizm Tartismalari, Amargi, 2012 ve “Transfeminizm Dile
Gelince: ‘Her Seyimiz Tamamdi Sanki, Bir Bizdik Noksan’, (Beyza Bilal-ilksen Giirsoy-ipek Tabur-Nuray Sakarya)
icinde Modern Tirkiye’de Siyasi Diisince — Feminizm, (Ed.) Feryal Saygiligil ve Nacide Berber, 2020.
Transfeministler, kendilerine yénelik ayrimca tutumlar sergileyen feministleri TERF (Trans Exclusionary Radical
Feminism-Trans Dislayici Radikal Feminizm) olarak adlandirirlar. Dislama pratiklerine basvuran feministler genel
olarak translarin “gercek kadinlar” olmadiklarini ve belirli tiirden eril ayricaliklarina hala sahip olduklarini ya da
bunlan yeniden Urettiklerini ileri stirerler. Trans kadinlarin feministlerin etkinliklerinden dislanmasi ilk olarak
1976 yilinda kurulan Michigan Womyn’s Music Festival’inde acik bir sekilde gerceklesir. Festival yalnizca “kadin
olarak dogan kadinlara” (womyn-born womyn) acik oldugunu ilan eder. Festivalin trans dislayici tutumu festivalin
sona erdirildigi 2015 yilina kadar stirdtrdlir. Tim bu yillar boyunca yapilan elestirilere ragmen translar festivale
yine de dahil edilmezler (akt.Ozkazang, 2020: 307-10). Trans ve TERF tartismalari ilkemizde de yakin zamanda
sosyal medya lizerinden epeyce gorindrlik kazandi. Bu tartismalarda belirli feministler TERF olarak adlandirildi.
2021 8 Mart Yirlyusi’'nde de TERFlere isaret eden elestiriler siirdirildi. Bunlar arasinda en dikkat cekeni bir
¢Op kovasi Gizerine yapistirilan TERF yazisi oldu.

135



militanhigin aktivistlige doniistiigii yeni bir feminist tarz ortaya ¢ikar. Bora ve Giinal’a (2016)
gore proje feminizmi olarak adlandirilan bu donem, her ne kadar feminist hareketin biiyiik
sehirlerden {ilkenin diger sehirlerine taginmasini, ¢esitliligi ve “6teki” kadinlarla ortak bir
zeminde bulusmay1 saglamis olsa da 80’lerin coskulu ortammdan uzak bir sekilde kendi
giindemlerine yogunlasmis ve i¢ine kapanmis birbirinden kopuk gruplarin ortaya ¢ikmasina
sebebiyet verir (8-9). Bora ve Giinal’in bakis agisina benzer bir sekilde Kardam ve Ecevit de
(2016) bu donemde kendi projelerine gdmiilmiis birbirinden farkli birgok kadin grubunun var
oldugunu ancak bu gruplar arasinda feminist politikalar ekseninde iliskiler veya ortakliklar
kurulamadigmi, belirli bir kadin politikas1 olusturulamadigini ve iletisimsizligin hakim
oldugunu ifade ederler. Onlara gbre bu siirecte feminist soylem yayginlasirken sahip oldugu
radikal etkiyi yitirir. Oyle ki genisleme ve cesitlilik beklenilen giicii ortaya ¢ikaramadig: gibi
hareketin sahip oldugu dinamizm de diisiise gecer (92).

S. Nazik Isik (2016) 1990’larda kurumsallasmaya giden siirecin biiyiikk bir oranda kadma
yonelik siddete karsi verilen miicadeleyle ve bu miicadele ekseninde elde edilen birikimle
gergeklestigine isaret eder. Bu birikim 80’lerin kendi glindemlerine aldiklar1 aile i¢i siddet
meselesi, “dayaga hayn” eylem ve kampanyalariyla stireklilik gosterir. Isik 90’larda
kurumsallagsmay1 saglayan siireci de bu siireklilikle iligkilendirir. Kadina yonelik siddet
meselesi, kadin danigma merkezlerine ve kadin sigmaklarina olan ihtiyaci zorunlu hale getirir.
Istanbul’da 1990 yilinda “Dayaga Hayr” kampanyasini gerceklestiren kadnlar tarafindan bu
ihtiyaca cevap vermek adina Mor Cat1 Kadin Siginag1 Vakfi kurulur. Kadina yonelik siddetle
miicadele ekseninde Mor Cat1 disinda Isik, 1993 yilinda Ankara Kadin Dayanigsma Vakfi’nin,
1996 yilinda Mersin Bagimsiz Kadin Dernegi’nin ve 1997’de Diyarbakir’da Ka-Mer’in
kuruldugunu aktarir (47-9)*!. Isik kadin hareketinin verdigi miicadeleyle kadma yonelik siddete

31 Bu dénemde bahsedilmesi gereken diger bir kadin érgiitii ise 1996 yilinda kurulan Ucan Siipiirge kurulusudur.
Kardam ve Ecevit (2016) Ucan Siipiirge’nin kurulus amacini séyle aktarirlar: “Kadin sorununa ve kadin hareketine
duyarl kadinlari bulusturmak; aralarinda bag kurarak bilgi ve deneyim aktarimlarini kolaylastirmak; onlarin kadin
sorununun ¢o6zimine yonelik cabalarini desteklemek ve kadinlarin kendilerini gliclendirmelerine yardimci
olmak” (94). 1990Q’larin kadin hareketiyle ilgili siklikla dile getirilen gruplar arasindaki iletisimsizlik problemini
ortadan kaldirmak ve bu gruplar arasinda bir képri kurmak amaciyla yola koyulan 6rgiit, zamanla calisma
alanlarini genisleterek kadin orgitleriyle ilgili veri bankasi, bu 6rgitlerin birbirlerini taniyabilecegi bir bilten,
radyo programlari ve nihayetinde kadin filmleri festivaliyle calismalarini strdirdrler.

1990’larin feminist yayinlarina bakildiginda ise feminizmi yayginlastirmayi hedefleyen popiler feminist bir dergi
olan ve “kadinlara mahsus gazete” ismiyle cikan Pazartesi dergisi géze carpar. 1995 yilinda yayin hayatina
baslayan dergi, Filiz Kogali’nin (2016) aktarimiyla kadinlar arasindaki ortakliklar kadar farkhliklari da 6Gnemseyerek
kadinlariilgilendiren tartismalara, haberlere ve genel politikalara yer vermesinin yani sira hem Tiirkiye glindemini
hem de diinyadaki diger feministlerin ilgilerini takip eder. Dergi ayni zamanda mizaha, kadin fantezilerine ve
cinsellik tartismalarina da alan acar. Kogali, derginin yayin hayatina devam ettigi siire zarfinda 6zellikle habercilik
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kars1 ¢ikarilan sesin, 1990’larda kamusal bir sese doniistiigiinii, tabu olmaktan ¢ikip iizerine
konusulmaya baslandigini, hakkinda arastirma yapildigini ve hiikiimet yetkililerini bu konuda
onlemler almaya zorladigini 6ne siirer. Isik’a gore bu siirecte kadin hareketi onemli bir gii¢ ve
biiyiik bir birikim elde eder, kalicilasir ve kendi kurumlagmis temsilcilerini ortaya ¢ikarir (67-

8).

1990’larm feminist hareketi, ayn1 zamanda Kiirt hareketiyle ve Islami hareketle iliskili olan
feministlerin de icerisinde yer aldiklari, kendi 6zgiin kimliklerine yonelik belirli talepler
etrafinda orgiitlendikleri bir donemi kapsar. Bu siirecte Bora ve Giinal’a (2016) gore Kiirt
feministler ekseninde hareketin “Tiirk”ligli, Miisliman feministler ekseninde ise hareketin
seckinci-tahakkiimcii tarafi sorgulanir. Her iki grubun kendilerini igerisinde tanimladiklar1
kimlikler, Kiirtlik ve Miislimanlik, ayn1 zamanda 90’larin politik giindeminde biiyiik bir yer
isgal eden “boliiclilik” ve “irtica” sOylemleriyle anilir. Bu s6ylemler Bora ve Giinal’a gore
kadinlar arasinda da yanki bulur ve feministler arasinda bu baglamda belirli kopuslar veya

tartigmalar yasanir (8).

2000’ler ise hem 80’lerin hem de 90’larin birikimini hem militan ruhu hem de kurumsallagmay1
icerisinde tasir. Feminizmler ¢cogalir, ¢atallanir; kesisimsellikler 6n plana ¢ikar. Feminizm artik
LGBTI+, transfeminizm ve queer hareketle de beraber egemen bakis agisma kayda deger bir
tehdit savurur. Iktidar odaklarmm feminizmi hedef almasi, feminizme, feministlere karsi
diismanca bir dil benimsemesi ve yine toplumda belirli kesimlerden ylikselen anti-feminist
tutumlar feminizmin birikerek biiyiiyen giicline ve bu giiciin mevcut diizene kars1 iirettigi yikic1

potansiyellere isaret eder.

Belirli bir toplumsal baglamai filmler iizerinden, filmlerle birlikte de okuyabiliriz. 2000’11 y1llar1,
toplumsal cinsiyet alanindaki doniisiimleri, yukarida dile getirilen arzu akislarini, kadmnlar
acisindan yasanan siireclerin izlerini filmlerden takip edebiliriz. Bilhassa kadin yonetmenlerin
filmleri, kadmlarin tiim bu baglamla nasil iligskilendiklerine iliskin belirli ipug¢lar1 sunabilir.
Ancak filmlerin ortaya ¢iktiklari toplumsal baglamdan bagimsiz ele alinamayacagini diisiinmek

miimkiin olsa da bu baglami oldugu gibi yansittiklar1 ileri siiriilemez. Ciinkii bir yanda

anlayisi ve okurla kurulan iliski bicimi ekseninde kayda deger basarilar elde ettigini ve bu cercevede feminizme
onemli katkilarda bulundugunu diistinir (73-84).
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toplumsal alanin 6te taraftan filmsel ortamin birbirinden farkli temsil mekanizmalariyla hareket
ettigini goriiriiz. Yani Oncelikle dolaysiz bir aktarimi imkansiz kilan bigimsel bir farkliliktan
bahsetmek miimkiindiir. Bu bi¢imsel farklilik, kimi filmlerin toplumsal baglamla uyusan
sOylemsel igeriklerine ragmen zaman zaman farkli okumalar1 agiga ¢ikarabilecek bir potansiyel
tagimalarin1 saglar. Filmler bu c¢ergevede mevcut sdylemlere ayna tutmaktan ziyade bu
soylemlerle etkilesimli bir sekilde yeni soylemler, diizenler veya 6nermeler ortaya koyabilir.
Yani Ryan ve Kellner’m (2010) deyimiyle filmler, “toplumsal yasamin sdylemlerini (bi¢im,
figiir ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal anlatilar biciminde aktarirlar”, diger bir ifadeyle
filmler, farkli s6ylemsel diizlemler arasinda bir aktarim gergeklestirirler (35). Benzer sekilde
Kellner da (2013), insanlarin belirli bir donemde nasil goriindiigii veya gordiigiiyle, doneme
damgasini vuran sdylemlerin, sosyo-politik ¢ekismelerin, korkularin, imitlerin veya hayallerin

neler olduguyla ilgili dnemli i¢ goriiler sagladigimi diisiiniir. (60-61).

4.2. Yeni Tiirk Sinemasi ve Feminist Bakislar

Suner 1990’larin ortasindan itibaren olusmaya basladigini diisiindiigii Yeni Tiirk sinemasini®?

kadinlar agisindan su sekilde degerlendirir:
Yeni Tirk sinemasi kadinlara dogrudan bakmaz, kadinlarin bakismni filmlere tasimaz.
Elbette boyle bir tavir Tiirkiye’de her alanda ¢ok gii¢lii olan patriarkal kiiltlirii yeniden
iretmek anlamina gelir ve bu haliyle son derece sorunludur. Ancak ilging bicimde, bu
sorunlu tavir, kimi zaman icinde erkek egemen kiiltiirle su¢ ortakligina iliskin bir
farkindalik, elestirel bir i¢ bakis da barindirabilmektedir. Yeni Tiirk sinemas1 en koti
halinde Tiirkiye’deki erkek egemen kiiltiirii sorgusuz sualsiz yeniden {iretirken, en iyi

halinde bu yeniden iiretim siirecine dair bir rahatsizlik, tedirginlik ortaya koyar (292).

Suner Yeni Tiirk sinemasinin kadinlara bakiginin igerdigi bu ikiligi Adi Vasfiye filminin ortaya
koydugu cinsiyet politikasiyla beraber bir sekilde okur. Ad: Vasfiye’de “olmayan kadin™ figiirii
iizerinden Suner, Yeni Tiirk sinemasinda da “kadinlarin yoklugunun” 6ne ¢iktigmi, diger bir
ifadeyle kadmlarm erkeklerin goziinden resmedildigini ve ¢ogunlukla bir arzu nesnesi olarak

temsil edildiklerini diisiiniir. Ona gore Yeni Tiirk sinemasinda kadmlar “erkeklerin diinyaya

32 Suner’e (2006) gére Yeni Tiirk Sinemasi, “gerek ‘popiiler’, gerekse ‘sanatsal’ kanatlarinda, sirekli ‘aidiyet’
temasina geri donilp, Tirkiye’de ‘aidiyet’ etrafinda yasanan gelgitlerin, gerilimlerin, agmazlarin oykilerini
anlatmaktadir”. Bu anlamda Suner, Yeni Turk sinemasinin merkezinde bir “hayalet ev” figliriniin var oldugunu
disindr (15). Suner, Yeni Tark sinemasinin popller kanadinin Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) filmiyle, sanatsal
kanadinin ise Tabutta Révasata (Dervis Zaim, 1996) filmiyle basladigini 6ne sirer.
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iliskin sozlerini soylemesinin, kendi hikayelerini anlatmalarinin, birbiriyle karsilagmalarinin,
catigmalarinin, uzlagsmalarinin zeminidir”. Buna gore Suner bu sinemada kadin sessizlikleriyle;
susturulmus, sesi kesilmis, erkekler diinyasinda birer gblgeden ibaret olan kadin karakterlerle
kargilastigimizi soyler (309). Ancak Suner bu sinemaya ait filmlerin yine de tipki Adr
Vasfiye’de oldugu gibi igerisinde ataerkil temsil bigimine iliskin belirli gerilimler ve bu bigimle

girilen sug ortakligma yonelik belirli farkindaliklar tasidigini 6ne siirer.

Suner Yeni Tiirk sinemasiin kadin karakterlerini, film igerisindeki yokluklari, sessizlikleri ve
erkekler diinyasindaki hayaletimsi varliklar1 ¢ergevesinde “Vasfiye nin kizkardesleri” olarak
konumlandirir. Suner 9, (Umit Unal, 2002), Gemide (Serdar Akar, 1998) ve Laleli’de Bir Azize
(Kudret Sabanci, 1999) filmleri iizerinden kadin karakterler agisindan tablonun karamsar
olduguna isaret eder (310). Kadin sessizliklerine vurgu yapan bir diger yazar ise Ozlem
Giicli’diir. Giiglii (2016), 1990’larin ikinci yarisindan itibaren Tirkiye sinemasinda sessiz
kadin karakterlerin goriiniirliik kazandig1 yeni bir temsil formunun ortaya ¢iktigini sdyler.
Merkezinde erkek hikayelerinin ve bakis acgisinin oldugu bu filmleri Giiglii, bir yandan sessiz
kadin karakterlerin filmlerdeki islevselliklerini analiz ederek 6te yandan bu filmlerin neden
belirli bir donemde ortaya ¢iktig1 sorusundan hareketle filmleri tarihsel ve endiistriyel baglam
icerisinde tartisarak ele alir (3). Giiglii, sessiz kadinlar tarafindan dile gelmeyenin ne oldugunu
ve bunlarm ne tiir krizlerin semptomu olarak okunabilecegini ulus, toplumsal cinsiyet ve gegmis
kavramlar1 ekseninde darbe sonrasi Tiirkiye’nin kiiltiirel ve siyasal iklimini gz Oniinde
bulundurarak analiz eder (6-7). Buna gore bu metinler, geleneksel iktidar iligkilerindeki bir
degisime isaret ederek erkeklik, Tiirkliilk ve kolektif hafiza ile ilgili belirli krizleri ve bu
baglamda bir iktidar kaybini a¢iga vururlar (14). Nejat Ulusay (2004) da yine ayn1 donemde
ortaya ¢ikan filmlere egilerek bu filmleri, “erkekler arasi dostluk filmleri” olarak tarif eder.
Ulusay bu filmlerin, 1980’lerde 6ne ¢ikan “kadm filmleri’ne bir tiir yanit olarak
okunabilecegini ve bu eksende erkek kimligi agisindan bir krize isaret ettiklerini diisiiniir. Bu
donemin filmlerinde kadinlar Ulusay’a gore ya tamamen anlat1 disinda tutulurlar ya da fahise

kimliginde veya sessizlestirilmis bir konumda yer alirlar (144-157).

Zeynep Tiil Akbal Siialp (2009a) 90’lar Tiirk sinemasinda erkek seslerinin baskin oldugu ve
“erkek melodramlar1” olarak tanimladig: filmlerin yayginlik kazandigina isaret eder. Akbal
Stialp bu donemde {iretilen filmleri bir tarafta Barda, Agir Roman, Karisik Pizza, Gemide,
Laleli’de Bir Azize, Dar Alanda Kisa Paslagsmalar, diger tarafta Masumiyet ve Iklimler gibi

filmler {izerinden iki gruba aymrr. Ilk gruptaki filmler, daha c¢ok siddet, sovenizm ve
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milliyet¢ilik lizerinden erkek baskin bir dil iiretirler. Bu filmlerdeki erkek karakterler saldirgan,
ofkeli, alkol, uyusturucu ve kiifre tutunan karsi kahramanlardwr. Diger gruptaki erkek
karakterlerin ise 6fkesi daha rafinedir, siddeti ice doniiktiir; bu karakterler topluma/toplumsal
olana mesafelidirler. Her ne kadar her iki gruptaki filmler anlati, dil ve iislup agisindan
birbirinden farklilagsa da Akbal Siialp’e gore yine de eril hallerin farkli yiizleri ¢ercevesinde
temel bir ortakliga sahiptirler. Siddet ister ortiik ister aleni olsun, bu siddetin muhatab1 her iki
grup icin de her zaman kadinlardir. Kadin karakterler bu filmlerde derinlikli olmayan birer hing
nesnesidirler (134-9). Siif veya toplumsal cinsiyet meselelerine dokunmadan erkek
hikayelerini merkeze tasiyan drama yiiklii bu filmleri Akbal Siialp (2009b), “aglamakli erkek
filmleri” olarak betimler. Akbal Stialp’a gore kadinlar bu filmlerde ya arka planda tutulurlar ya
da erkegin diinyasmi altiist eden film noir filmlerindeki kadin karakterlerin pozisyonunda

hikayeye dahil edilirler (228-9).

Kadinlar agisindan 1990 sonrasmin bu karamsar tablosuna ragmen Suner yine de bu tabloyu
kimi yonlerden bozan, kadinlarm sesine de alan agan belirli filmlere isaret eder. Suner’in isaret
ettigi bu filmler hemen 2000’11 yillarin basinda ortaya ¢ikan O da Beni Seviyor (Barig Pirhasan,
2001), Hichir Yerde (Tayfun Pirselimoglu, 2002) ve /ki Gen¢ Kiz (Kutlug Ataman, 2005)
filmleridir. Bu filmlerin kadin karakterleri Suner’e gore hayatlar1 i¢in miicadele eden, direnen

ve kendi seslerini duyurabilen kadmnlardir (315).

Suner’in isaret ettigi Orneklerden hareketle baska hangi filmlerde boyle kadin karakterler
goriiriiz? Kadm yonetmenler 2000’1i yillarda yokluklariyla degil; 6fkeleri, direnisleri, giigleri,
0zne konumlar1 ve ciiretleriyle varlik gosteren nasil kadin karakterler yarattilar? Bu cercevede
Vasfiye’nin degil de 6rnegin Sabiha’nin kizkardesleri kimler olabilir? Sabiha’nin tiim ¢ergeveyi
dolduran; kameranin/yonetmenin/izleyicinin/sehrin  iizerine {izerine yuridiigi final
sahnesindeki ciireti baska kimlerde goriiriiz? Ikilikleri asan, “kadin olmaya dair saf bir olasilik

hali’nin (Abisel, Arslan, vd., 2005: 58) izlerini hangi kadin karakterlerde bulabiliriz?

2000’11 yillarda ilk uzun metrajl filmlerini yapmaya baslayan yeni kadin yonetmenler ortaya
¢ikar. Bunlardan bazilari, Ahu Oztiirk, Asli Ozge, Belmin Sylemez, Belma Bas, Cagla
Zencirci, Cigdem Vitrinel, Deniz Akcay, Emine Emel Balci, ilksen Basarir, Pelin Esmer,
Senem Tiizen ve Zeynep Dadak-Merve Kayan’dir. Bu yonetmenlerin filmlerinde insa ettikleri
kadin karakterler bize toplumsal cinsiyet meseleleriyle, kadinlarin direnis bi¢imleriyle, eril

hegemonyaya kars1 tiretilen politikalarla ve giiclenme hikayeleriyle ilgili neler anlatmaktadir?
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Hangi kadin imgeleri tekrar tekrar karsimiza ¢ikmaktadir? Bu karakterleri 80’lerin kadin

karakterleriyle nasil iliskilendirebiliriz, ne tiir akrabaliklar kurabiliriz aralarinda?

80’ler kadin filmleri Tiirk sinemasina yeni kadin karakterler tanistirir. Yesilgam’dan pek de
alisik olmadigimiz karakterlerdir bunlar. Fahige/bakire arketipini bozan, “bizim kadmlar”
tahayyiilliine tam olarak oturmayan, “namuslu”, “fedakar/cefakar anne” kavramlarina rahatlikla
yerlestirilemeyen kadinlardir. 80’ler bu ¢ercevede kadimnlari, yalnizca aile formu igerisinde
tanimlanan rollere indirgememenin belirli arayislarimi sergilerler. Yine de kadmlar i¢in tam
anlamiyla bagka toplumsal kimlikler yaratabildikleri ise tartigsmali bir alan. Zira kadinlar bu
filmlerde ailenin disina ¢ikabilseler de biiylik bir oranda en fazla bir bagska romantik iliskinin
kapisina kadar yol alabiliyorlar. 2000’lerde bu bakis acismni feminist bir sdyleme daha ¢ok
yaklastiran filmler neler, karakterler kimler olabilir? Farkli zamanlarda yapilan filmler arasinda
bu baglamda ne tiirden ortak tematik gondermelerle karsilasiriz? Bir kusagi diger bir kusaga
baglayan ortak imgeler neler olabilir? Kadm karakterler ekseninde 80’lerdeki arayiglarin

cevaplarini 2000’lerde bulmamiz miimkiin mii?

Cicekoglu (2019) Tiirkiye’nin tarihinde kadinlarin ve LGBTI+ bireylerin patriarkay1 hedef alan
isyanlarinin ilk defa Haziran 2013 Gezi direnisinde biiyiilk bir goriiniirliige kavustugunu
disiiniir (16). Cicekoglu Gezi’de isyan eden, patriarkaya karsi 6fkesini dillendiren, edilgen
olmay1 kabul etmeyen kadinlarin, her iicii de 2015 yilinda vizyona giren Mustang (Deniz
Gamze Ergiiven), Toz Bezi (Ahu Oztiirk) ve Nefesim Kesilene Kadar (Emine Emel Balcr)
filmlerindeki kadin karakterlerle benzer bir ruhu paylastiklarini 6ne stirer. Cigekoglu bu ruhu,
Kristeva’nin (1997) “mahrem-isyan” (la révolte intime) kavramiyla karsilar (17-8). Mahrem-
isyan hegemonik erkekligin tutundugu sdylemlerden biri olan “Tiirk aile yapisi”n1 tehdit eder

(67).

Cicekoglu babasma isyan eden Serap (Nefesim Kesilene Kadar) veya kocalarma isyan eden
Nesrin ve Hatun (7oz Bezi) gibi karakterler iizerinden mahrem-isyan’in g¢ercevesini
olusturmaya calisir. Cicekoglu’nun babaya, kocaya, patrona... isyan temasi iizerinden 2010
sonrast filmler ic¢in diisindiigli mahrem-isyan kavrami, 80’lerin kadin filmlerini de
kapsayabilecek bir kavramdir. Daha dogru bir ifadeyle mahrem-isyan, 2000’lerden ¢ok daha
once 80’lerde de belirli filmlerin ana izlegini olusturur. Bu ¢ergcevede 80’lerle olan ortakliklar1

akilda tutarak 2000 sonrasi filmleri kendi baglami igerisinde degerlendirmek 6nem tasir.
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4.3. Sabiha’nin Kizkardesleri: Sopanin Bakis Acisina Direnis

Feminist bir bakistan hareketle kadinlar kameranin arkasina gectiginde neleri ¢ekmeyi tercih
ediyorlar, ne tiir hikayeler anlatiyorlar, hangi kadmnlik hallerinin kiiltiirel ifadesine alan
aciyorlar ve kadmm egemen imgesiyle nasil iliski kuruyorlar? Tiirkiye sinemasida bu
cercevede hangi kadm karakterlerle karsilagiyoruz? Yukarida dile getirildigi gibi Vasfiye’nin
degil de Sabiha’nin kizkardesleri kimler olabilir? Kadinlar diger kadmlar1 nasil goriiyor?
Yonetmenler farkli kadinlik kurgularinin olugsmasinda sinemanin hangi olanaklarindan
faydalaniyorlar ve ne tiir duygular1 benzer bir gorsel dille ifade ediyorlar? Mahrem-isyan1 nasil

insa ediyorlar? Bu boliim, genel olarak bu sorular etrafinda bir tartigma yliriitiiyor.

4.3.1. inatc1 Kizlar

Sara Ahmed (2018) kendi istenglerini One siiren, itaat etmeye karsi koyan kadinlari, feminist
bir perspektiften inatci1 kiz figiiriiyle 6zdeslestirir. Ahmed, belirli metinlerden takip ettigi bu
figiiriin en ¢arpict sekilde “The Willful Child” (Inat¢1 Cocuk) adli bir Grimm hikayesinde
karsimiza ¢iktigin distiniir. Hikaye soyledir:

Bir zamanlar inat¢1 ve annesinin dediklerini yapmayan bir kiz ¢cocugu varmis. Bu nedenle Tanr1 bu
kizdan hazzetmezmis ve hastalanmasina miisaade etmis. Hi¢gbir doktor onu iyi edemiyormus ve kisa
siirede 6liim dosegine diismiis. Mezarina koyuldugunda ve iizerine toprak atildiginda, aniden kolu
geri ¢ikmig ve yukart kalkmig. Geri koyup yeniden iizerine toprak attiklarinda bu higbir ise
yaramamis ve her seferinde kol geri ¢ikmaya devam etmis. Sonra anne kendisi mezara inmek
zorunda kalmis ve kola bir sopayla vurmus. Bunu yaptiginda sonunda kol inmis ve sonra

nihayetinde ¢ocuk yerin altinda huzur bulmus (97).

Ahmed inat¢iligin biiyiik bir oranda kizlarin kendilerine ait bir istencinin olmamasi gerektigine
yonelik inangtan hareketle kizlara atfedildigini; oglanlarin inat¢iliginin ise inatgilik olarak
degil, “iradeli olmak™ olarak yorumlandigini 6ne siirer. Bu nedenle Ahmed, inat¢iligin erilden
daha ¢ok disil olana gondermede bulundugunu diisiiniir. Inat¢ilik Ahmed’e gore yalnizca
itaatsizlikle degil ama ayni zaman da arzuyla da iligkilidir. Arzunun giicii inat¢iligin da temelini
olusturur. Bu cer¢evede Ahmed inatgiligim, kizlar1 kendi istenclerinden vazgegmekten
alikoymasi ve onlara arzulama izni vermesi baglaminda feminist ideallerle uyumlu oldugunu
soyler. Hikayedeki asi kolu bastrmaya calisgan egemenin istencini ise Ahmed ‘“sopa”
kavramiyla karsilar. Sopa, kizlarm istencine yonelik uygulanan siddete gondermede bulunur

(98-116).
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Amhed’in “inat¢1 kiz” ve “sopa” kavramlarmi belirli filmlerdeki karakterler ve imgeler
iizerinden takip etmemiz miimkiin. Sibel (Cagla Zencirci-Guillaume Giovanetti, 2018) filminde
Sibel (Damla S6nmez) karakterinin “dile gelmemesi”, cinsiyetgi kiiltiire karsi koymasi, mahalle
baskisina veya baba baskisina boyun egmemesi ¢ercevesinde inat¢1 bir karakter oldugu gortiliir.
Sibel’in ¢ocukken gecirdigi bir hastaliktan dolay1 konusma yetenegini kaybetmesi ve yalnizca
islik diliyle iletisim kurmasi, babasinin deyimiyle “sakatligi”, ona yasadigi ortamda diger
kadinlara kiyasla gorece bir Ozgiirliik ortami saglar. Sakathigi, kadinsilimi dolayisiyla
tehditkarlhigini torpiileyen bir unsura doniisiir. Sibel bu durumun yarattig1 6zgiirliik ortammin
keyfini ¢ikarir. Basini 6rtmek zorunda kalmaz, digsarida, ormanda istedigi kadar vakit gecirir ve
gece gec saatlerde eve donebilir. Ancak bu, onun baskin namus anlayisindan tamamen azade
olacagi anlamina gelmez. Zira filmin ilerleyen boliimlerinde Tiirk sinemasinda epeyce tanidik
olan bir sdyleme, “mahallelinin namusu” anlayisina ve bu anlayisin imledigi pek ¢ok kétiiliige
maruz kaldigini goriiriiz. Insanlarin onu nasil gordiigiinden, davranislarini nasil kodladigindan
bagimsiz olarak Sibel ise babasi dahil herkesin karsisinda duracak, kendisine dayatilanlara
boyun egmeyecektir. Eve kilitlendiginde evden kagacak, babasi kafasina silah dayadiginda bile
geri adim atmayacaktir, bildigini okumaya devam edecektir. Namus kavramini ise ormanda
beraber oldugu asker kacagiyla yerle bir edecektir. Ahmed “cinsiyet¢i kiiltiire katilmak
istemedigimizde inatciyizdir” (119) der. Sibel de bu kiiltiiriin kodlarma itaat etmemekle inatg1

bir karakter olarak ¢ikar karsimiza.

Ahmed inat¢iligin bir elektrik akimi gibi kisiden kisiye ulasabilecek, kadinlar aras1 baglantilar
giiclendirecek, onlar1 harekete gegirecek bicimde is gdrebilecegini diisiiniir (117-8). Inatgiligin
bulasiciligini, yeni iletisim kanallar1 yaratabilme kudretini Sibel filminin final sahnesinde
goriiriiz. Sibel’in inatcihigy, dik bashligi, dnce basini éniine egen kardesi Fatma’ nin (Elit Iscan)
basmi yukariya kaldirtacak, sonra da Cicek’le (Sevval Tezcan) aralarinda bir ortaklik
kurulmasini saglayacaktir. Sibel’in baskilara boyun egmemesi bir elektrik akimi gibi dnce
Fatma’ya sonra da Cigek’e ulasacak, onlarin da giliglenmesine olanak yaratacaktir. Cigek’le
uzaktan bakigmalari, Cicek’in ona giiliimsemesi, film siiresince kurulamayan ortakligin,
dayanigmanin artik miimkiin oldugunun bir gostergesine doniisiir. Sibel’in inat¢ilig1 kadinlarin

yan yana gelmesini, birbirlerinden gii¢ almalarini saglamistr.
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Sekil 4.1: Sibel- Sibel ve Fatma Sekil 4.2: Sibel- Cigek

Ug kadini birbirine baglayan elektrik akimu, dile ihtiya¢ duymadan, bakis ve tensel bir diizeyde
gerceklesir. Sibel’in Fatma’nin basini yukariya kaldiran elleri ve Cigek’le bakismalari, Cigek’in
giiliimseyisi bu akimin gostergelerine doniisiir. Kadindan kadina yayilan ve yayildik¢a cogalan

bir gii¢ dolagir aralarinda.

Namusa yonelik bir siiphe, dedikodu ve bunlarla iliskili bir ayiplanma s6z konusuysa, basin 6ne
egilmesini telkin eden sembolik bir siddetle karsi karsiya kalir kadinlar. Basin 6ne egilmesi,
biiyiik bir oranda denetimden ¢ikan kadin cinselligiyle iliskilendirilir. Mine filminin finalinde
buna ornek teskil eden bir sahne izleriz. Sevdigi erkekle beraber olduktan sonra evin diginda
kendilerini ling etmeyi bekleyen grubun igerisinde yiirlimeye ¢alisirken Mine, bagini 6ne eger.
Ancak ¢ok kisa bir siire sonra yaptiginin yanlis bir sey olmadigina giivenerek yavas yavas basini

yukari kaldirir. Asik oldugu erkegin elini tutar ve bas1 dik bir sekilde yiiriimeye devam eder.

144



Sekil 4.3: Mine

Mine’nin basmi dik tutarak yiirlimesi, gili¢lendiginin, ikiyiizlii ahlak anlayisina daha cesur
tepkiler verdiginin bir gostergesidir. Mine bu ani, elini sik1 siki tuttugu bir erkekle paylasir. Bu
an, tanidik bir hikayeyi, “dogru erkekle” karsilasan kadinin giiglenme hikayesini goriiniir kilar.
Diger bir ifadeyle Mine’nin doniigiimii, heteroseksiiel romantik bir iligkinin alan agtig1
kadariyla sinirlandirilir. Oysaki Sibel filmi bu alanin disina tasan ve belki de kadinlarin daha
radikal doniislimlerine olanak taniyan baska dinamikleri de gdrmemizi saglar. Bir erkek
dolayimmina ihtiya¢ duymadan kadnlar aras1 dinamiklerdir bunlar. Kadmlarin birbirleriyle
dayanigma igerisinde oldugu, birbirlerinin basini yukariya kaldirdig1 ve bu etkilesimi baska
baska kadimlara da bulastirdiklar1 anlardir. Sibe/’in finali, 80’lerin kadm filmlerinin de
paylastig1 benzer temalari, feminist sdylemin lehine biraz daha egip biiktiigiinii gosterir. Sibel
filminin finali ayn1 zamanda Sabiha’nin kentin/kameranin/izleyicinin ilizerine yliridigi
sahnenin isaret ettigi gilicle de ortaklik kurar. Sabiha kentin igerisinde etrafindaki erkek

kalabaligina aldirig etmeden, hiiziinlii de olsa basin1 6ne egmeden yalniz bir kadin olarak yiiriir.
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Sabiha’nin, Mine’nin ve Sibel’in igerisinde yer aldiklar1 filmlerdeki son anlari, birbirinden

farkli giiclenme dinamiklerine isaret eder.

Bir diger filmde, Mustang’de (Deniz Gamze Ergiiven, 2015) de cinsiyetgi kiiltiire kars1 koyan,
itaatsiz, inat¢1 karakterler goriiriiz. Ataerkil ideolojiyle uzlagsmayan, dayatilan geleneksel
kadinlik rolleriyle catigsan karakterler. Amcalar1 ve babaanneleriyle yasayan bes kiz kardes hem
ev igerisinden hem de mahalleden gelen baskilara kafa tutarlar. Hizaya gelmeye direnirler,
yasakg¢1 zihniyete tepki gosterirler. Eril bakis agisinin buyurdugu kadinlik modeli igerisine
sikistirilmaya calisilan ve bunun gerceklesmesi adina her tiirlii siddete maruz kalan kizlar, yine
de kacis yollar1 aramaktan vazgecmezler. “Hayir” diye buyuran sese karsilik, “evet” diyen
arzularini takip etmeye ¢alisirlar. Kendilerini zehirleyen baglardan kurtulus yolu ararlar. Ancak
bu miicadele yine de hepsi icin mutlulukla sonuglanmaz. Iki kiigiik kardes Nur (Doga Zeynep
Doguslu) ve Lale (Giines Sensoy), Istanbul’a, bir baska olanaklar diinyasina, kagmayi

basarsalar da benzer bir kacis1 diger ii¢ kardes ger¢eklestiremez.

R. W. Connel (1998) kadinlarin erkeklerin ¢ikar ve arzularina hizmet ettigi ve onlara tabi
kilindiklari, kiiltiirel ve ideolojik olarak desteklenmis kadinlik bigimini “6n plana ¢ikarilmig
kadinlik” olarak tanimlar (246). Connel bu kadinlik biciminin kamusal olmasinin yani1 sira en
cok ev ve yatak odasinin mahrem alaniyla iliskili oldugunu séyler (251). Filmde bu kadmnlik
biciminin nasil insa edilmeye ¢alisildigini izleriz. Bu gercevede mutfak kilit 6nem tasir.
Erkeklere hizmet etmesi beklenen kadmlarin, iyi birer ag¢1 olmalar1 istenir. Bes kiz kardes sik1
bir mutfak egitiminden gegerler. Sarma sarma, yufka agma gibi zahmetli yemekleri yapmay1
ogrenirler. Mutfaktan yatak odasina gecilir. Yorganlara ylin doldurulur. Bekaret kontrollerinin
de daha en bastan tamamlanmis olmasiyla, miistakbel kocalarmin ¢ikarlarina ve arzularina

uygun birer kadin haline getirilmis olurlar.

Ahmed inat¢iligin tezahiirlerinden birinin giiliimsemek olabilecegini soyler (119). Filmde boyle
bir ana, otoritenin varlifina, sesine bir baskaldir1 seklinde okunabilecek giilimsemeye tanik
oluruz. Bahsedilen sahnede ii¢ kiz kardes, amca ve babaanneyle yemek masasinda yemek
yerler. Masaya sessizlik hakimdir, arka fonda televizyondan gelen sesi duyariz. Biilent Aring’1n
kadinlarin kahkahalarm1 ve daha pek c¢ok davraniglarini iffetsizlikle iligskilendirdigi
konusmasini duyariz. Tam bu esnada biiyiik kiz Ece (Elit Iscan) giilimsemeye baslar ve
kardesleri Nur ve Lale de ona katilir. Tipk1 Sibel filminde oldugu gibi inat¢iligin bulasicilig is

basindadir. Cinsiyet¢i otoritenin masadaki ciddiyetine/sessizligine ve televizyondan yayilan

146



benzer otoritenin sesine kars1 koyar gibidir kizlarin giilimseyisi. Televizyondaki ses, masadaki
amcanin sesini, giiliimseyisi kesmeye c¢alisan, “husstt” uyarisini veya “kalk masadan” diyen
direktifini, yankilar. Diinyanin diizeniyle is birligi icerisinde olan ve mesru siddet tekelini

elinde bulunduran seslerdir bunlar.

Sekil 4.4: Mustang- Ece, Nur ve Lale

Ahmed, toplumsal cinsiyetlendirmenin bedenlerin alani nasil kapladiklariyla iliskili olduguna
isaret eder. Uyumlu, uysal olmas1 beklenen kadnlarin, daha az yer kaplamalar1 beklenir.
Ahmed bu cercevede toplumsal cinsiyetin daralan bir ilmek oldugunu sdyler (44). Inatci
kizlarin ise alanlarmi genisletmeye calisan kizlar olduklar1 sdylenebilir. Derli toplu oturmayan,
boylu boyunca uzanan, yayilan bedenler, inatc1 bedenlerdir. Hem Mustang’de hem de Sibel’de

bu bakisa paralel imgelerle karsilasiriz.
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Sekil 4.5: Mustang. Sekil 4.6: Sibel.

Mustang filminde kizlar hapishaneye doniistiiriilmiis evi, neredeyse yoktan var ettikleri
olanaklar ¢ergevesinde deniz kenarma gevirirler. Denizin kenarmdalarmis gibi bikinileriyle
iizerlerine diisen gilinesin keyfini ¢ikarmaya calisirlar. Bedenlerin gevsedigi, olabildigince alan
kapladig1 anlardir bunlar. Sibel’in ise bedeninin kapladigi alanin biiylidiigii yer doganin,

ormanin i¢idir. Denetleyen, sorgulayan, hesap soran bakislardan uzakta saliverir bedenini.

Nasil ki Sibel kapmin babasi tarafindan {istiine kilitlenmesiyle evden kacacak baska kapilar
buluyorsa seylerin diizenini sorgulayan ve bu diizene ayak uydurmaya direnen Mustang’in
kizlar1 da benzer sekilde neredeyse bir hapishaneye doniisen evden yine de kagabilecek yollar
yaratmay1 basarirlar. Inateilik, kilit iizerine kilit vurulmus evlerden kagmayi saglayabilen bir

kudrete doniisiir. Burada kadin bedeni miicadele eden, isyan eden bir bedene doniisiir.
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Sekil 4.8: Mustang.

4.3.2. Annelerle Hesaplasma

80’ler kadm filmlerinde 6ne ¢ikan en dnemli kavramlardan biri “isyan” kavramidir. Babaya,
kocaya isyan, hemen hemen her filmin ortak izleklerinden birini olusturur. isyan, kadinlarin
ozgiirliik talebi ile bu talepleri bastirmaya ¢alisan ataerkil degerlerin karsilagmasindan ortaya
cikar. Bu filmlerde annelerin ataerkil degerlerle ve bu degerlerle ¢atisan kizlariyla olan iligkileri
ise pek fazla mercek altina alinmaz. Yasanan catigsmalar baba/kiz veya karvkoca arasindaki
iliskilerle smirh tutulur. Anneler bu filmlerde diger bir ifadeyle ya fiziksel olarak hi¢ yoktur ya
da babanin golgesinde goriinmezlesmistir. O da cogunlukla ataerkil baskinin bir kurbani olarak

resmedilir. 80’lerin aksine Yesilgcam filmleri anneler ve kizlarini ataerkil degerler cergevesinde
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kars1 karsiya getiren genis bir malzeme sunar. Ilk akla filmlerden bazilari, Anneler ve Kizlar:
(Liitfi. O. Akad, 1971), Fatma Bac: (Halit Refig, 1972) ve Kizim Ayse’dir (Yiicel Cakmakl,
1974). Her ii¢ filmin pek ¢ok ortak noktas: vardir. Ugiinde de anne karakterini Y1ldiz Kenter
canlandirir. Baba figiirii her ii¢ filmde de yer almaz. Ya hastaliktan 6Imiistiir ya da kan davasiyla
oldiiriilmiistir. Koyden Istanbul’a go¢ edilmisti. GO¢ meselesi her ii¢ filmde de
modern/gelenek, Baty/Dogu, yoz kiiltiir/milli kiiltiir ¢atigmalarmin agiga c¢ikmasina zemin
hazirlar. Ikiliklerden ilki kizlarla, ikincisi annelerle temsil edilir. “Oz deger”lerinden uzaklasan
ve boylelikle yanlis yola sapan kizlarin karsisina, bu degerlere siki bir bicimde bagh olan,
fedakar, namuslu, iyiliklerle sarmalanmis melek anneler konur. Dans, miizik, i¢ki ve cinsellikle
Ozdeslestirilmis Bat1 kiiltliriine kapilan kizlarm muhakkak ki baslarma kot seyler gelir.
Disipline edenle, anneyle, 6zdeslesmeyi davet eden bu filmlerde, anne s6zii dinlemeyen, anneyi
ve savundugu degerleri kiiciimseyen kizlar, filmin sonunda eger Olmeyip sag kalirlarsa
muhakkak ki biiytik bir pismanlik igerisinde annelerinden af dileyerek “dogru yolu” idrak etmis
olurlar. Boylelikle anne figiirii iizerinden temsil edilen degerler kazanmis olur. Bu filmler
Yesilcam’in ¢ogunlukla kadmn bedeni iizerinden iyi/kotii seklinde isaretlenmis en koklii
kaliplarini tekrar ederler. Kadinlar ya bir taraftadir ya da obiir taraftadir. Anne-kiz ¢atigsmasinin
icerebilecegi katmanl bilesenleri gormeyiz; bunun yerine Bati ve Dogu seklinde ikiye ayrilmis
diinyalara ait oldugu varsayilan ve hiyerarsik olarak konumlandirilan degerlerin kars1 karsiya
getirilmesini izleriz. Diger bir ifadeyle bu filmler, biz ve onlar seklinde kutuplagmis bir diinyaya
olan inangtan hareketle iyi ve kotii olarak isaretlenmis zitliklardan beslenen metinler olarak

cikarlar karsimiza.

2000 sonrasi filmlerde de anne-kiz iliskisini/¢atismasini anlatinin merkezine tastyan filmler
gorliriiz. Anne figiirli, bu filmlerde ataerkil yapmnin katmanhiligini, farkli baglanti bigimlerini
ve otorite kaynaklarii ortaya koyan bir iglevsellige sahiptir. Bu filmler 6zel olanin politikligine

anne- kiz iliskisi lizerinden bakarlar.

Anayurdu (Senem Tiizen, 2015) filminde de yine geleneksel degerleri kizina asilamaya ¢aligan
bir anne ¢ikar karsimiza. Ancak Anayurdu bunu, ideal olarak goriilen tek bir kadinlik halini
yani annenin pozisyonunu ayricalikli kilarak, onu hiyerarsik bir bi¢imde kizin perspektifinin
iizerine koyarak yapmaz. Kizin bakis agisina da alan acar. Farkli kadinlik halleri arasindaki
catigmayi, bir tarafi yliceltmeden goriiniir kilar. Annelerin oldugu kadar ve belki de daha fazla
bicimde kizlarin bakis agismin goriiniir kilindig1 bir filmdir Anayurdu. Yesilgam’da

susturulmus, kotii olarak kodlanmis bu bakis agisinin sesini duyulur kilar. Filmde eril dilin
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bekciligini yapan annelik bir tiir hapishane olarak resmedilir. Halise’yi (Nihal G. Koldas) tekrar
tekrar pencere parmakliklarinin ardinda goriiriiz. Kendini hapsettigi bu parmakliklara kizin1 da

siiriklemeye ¢alisir. Ikisinin diinyas1 da kapatilmislikla resmedilir. Cerceve i¢i gergevelerle

gorliriiz onlar1.

Sekil 4.9: Anayurdu- Halise

Sekil 4.10: Anayurdu- Halise ve Nesrin Sekil 4.11: Anayurdu- Halise ve Nesrin

Anayurdu filmi, ataerkil ideolojinin liretiminde bakisi erkekten kadmna kaydirir. Bu yon
degisimi, ataerkil ideolojinin kapladigi alanlari, farkli bicimlerdeki tezahiirlerini, ¢ok
katmanliligmmi ve ¢ok failli yapisini okumaya alan agar. 80’lerin kadm filmlerinde ataerkil
baskinin failleri olarak biiylik bir oranda yalnizca erkeklere isaret edilirken, 2000 sonrasi
filmlerde erkeklerin yanmi swra kadmnlarin ve 6zellikle annelerin de sug¢ ortakliklar1 masaya
yatirilir. Bunu yapan yonetmenler ise bir sonraki nesil, yani annelerin kizlar1 olur. Kizlar
yalnizca babaya veya kocaya degil ama ayni1 zamanda anneye de isyan ederler, onunla
hesaplagmaya bagslarlar. Filmde annelik ideolojisi, kadmlarin bunu kizlarina karsi bir silah

olarak kullanmas1 ve kizlarin anneleri tarafindan hizaya getirilme ve denetlenme bicimleri ince
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bir sekilde islenir. Halise ne tam olarak bir kurbandir ne de tam olarak bir fail. Kizinin “islek

yollardan sapmasmi” (Ahmed, 2018: 78) engellemeye calisan bir annedir.

Halise’nin sOyledikleri kadar sdylemedikleri, suskun kalmay1 tercih ettigi anlar, kadinlk
meseleleriyle ilgili pek cok ipucu tasir. Halise’nin kendisi de kocasindan m1 kagiyordur? Bir
goniil iliskisi mi olmustur 6gretmenlik yaptig1 yillarda? Soylenemeyen nedir? Halise susar, kiz1
Nesrin (Esra Bezen Bilgin) 1srarla sorar. Bir 6nceki neslin suskunlugunu, bir sonraki nesil
bozmaya calisir. Halise’nin suskunluklari, Nesrin’le kurulmasi olasi olan ortakliklara mi isaret
eder? Kurulamayan ortakliklar bir tiirlii agilmayan kapilarla, konusulamayanlar ise ses

perdesindeki kap1 cizirtilartyla sizar filmin diinyasina.

Nesrin’in iletisime acikligina hem kendisini anlatmaya hem de annesini anlamaya yonelik
cabalarina ragmen, Halise kendi perspektifinde israr eden bir karakter. Nesrin’in agikligina
kars1 Halise’nin kapalili§1 duvara astig1 koca bir kilitle imgelestirilir. Annelerin suskunluklari,

bastirdiklar1 ve arzularmin dile dokiilmemis kaydi gibidir Halise’nin kilidi.

Sekil 4.12: Anayurdu-Halise

Nesrin annesiyle arasmdaki mesafeyi daraltmaya, onu anlamaya ydnelik ¢aba sarf eder. Bu
durum onun zaman zaman ebeveyn rolii icerisine sikigmasina sebebiyet verir. Halise ne olursa
olsun istedigini elde etmeye c¢alisan, bu durum gergeklesmeyince de teskin edilmesi,

sakinlestirilmesi gereken bir ¢ocuga doniisiir cogu zaman.
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Sekil 4.13: Anayurdu- Halise ve Nesrin

Kendi perspektifinde 1srar eden, kizinin diinyasina yabanci ve bu diinyaya agilmaya direnen
diger bir anne karakteri ise Koksiiz (Deniz Akgay, 2013) filminden Nurcan’dir (Lale Basar). Bu
filmde Feride (Ahu Tiirkpenge) de tipki1 Nesrin gibi, ebeveyn rolii icerisinde bulur kendini. Oyle
ki her iki karakteri de benzer sefkat duygusundan hareketle anneleriyle ayni yatakta yatarken

goriiriiz. Kadinlarin duygularmi birbirine baglayan sahnelerdir bunlar.

Sekil 4.14: Anayurdu- Nesrin ve Halise Sekil 4.15: Kokstiz- Feride ve Nurcan

Zayi1f annelerin giiclii olmaya, gii¢lii durmaya calisan kizlaridir Nesrin ve Feride. Annelerinin
dayatmacilig1 karsisinda Nesrin daha isyankar bir ruh hali igerisindeyken, Feride gorece daha
“makul” bir alanda hareket etmeye ¢aligir. Evin, annenin boguculugundan kurtulusu evlilikte

bulur.
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Anne ve kiz arasindaki mesafeye, degerler catigmasina bakan filmlerden biri de Gozetleme
Kulesi (Pelin Esmer, 2012)’dir. Seher’in (Nilay Erdonmez) annesinin, dayisinin evinden ayrilan
ve kiz arkadaslariyla eve ¢ikmak isteyen Seher’i azarlamasi, o evde yasamis olabileceklerini
tahmin etmekten ¢ok uzak olmasi, aralarindaki mesafeyi, kopuklugu goriiniir kilar. Seher
annesinin ¢ok giivendigi kardesine yonelik dvgii dolu sdzlerini sert bir sekilde, sigsmis karnini
gostererek, “emniyetiniz s.kti beni” diyerek keser. Annenin tepkisi saskinlik, gdzyasi ve
suskunluk olur. Annelerin suskunluklari, kizlarin isyanlarinin sesine doniisiir. Tipk1 Tereddiit
(Yesim Ustaoglu, 2016) filminde Elmas’in (Ecem Uzun) kulaklar1 sagir eden sesi gibi.
Elmas’in en biiyiik 6fkesi, kendisini korumasi, kollamasi gerektigini diisiindiigli annesinedir.
Elmas babadan ziyade, babaya itaat eden, onun buyruklarini yerine getiren anneye isyan eder.
Seher’in annesinin suskunlugu, film igerisinde hi¢ gormedigimiz Elmas’in annesinin
suskunluklarin1 yankilar. Annelerin suskunluklarin1 kendi sesleriyle bozan kizlar, “bir seyin
yolunu kesiyor, sOylenmeyenle yaratilan ailenin veya bir tiir bizin veya baska bir seyin

basarilmasini veya becerilmesini engelliyor” (Ahmed, 2018: 61).

Anayurdu, Koksiiz ve Gozetleme Kulesi filmlerinde anne figiiriiyle iligskili 6ne ¢ikan ortak
imgelerden biri televizyondur. Anayurdu’nda Halise televizyondan siirekli dini programlar
izler. Koksiiz’de Nurcan temizlik yapmadigi zamanlarda neredeyse sadece televizyon izler.
Oyle ki geceleri de televizyonun karsisinda uyuyakalir. Gozetleme Kulesi’nde Seher’in annesi
mutfakta yemek hazirlarken oturma odasinda olan televizyonun sesini duyabilmek adina
sonuna kadar agar. Televizyon imgesi, annelerin kizlarina olan uzakliklariyla tezatlik
olusturacak bir sekilde kullanilir. Televizyonun sundugu diinyaya olan agikliklarini kizlarma
gosteremezler. Televizyonun sesiyle evde uguldayan hangi sesleri bastirmaya calisirlar?
Duymak istemedikleri neler olabilir? Seher’in “emniyetiniz s.kti beni” ya da Nesrin’in “senin
yetistirdigin kiz evlat bu, ergenlik gecti, cocukluk bitti...kabul et artik” climleleri mi?
Televizyondan yayilan ses, bir seyleri aciga ¢ikarmaya degil, tam tersine o seylerin {iistiinii

ortmeye, duyulmasini engellemeye isaret edecek bicimde iglevsellestirilir.

Nilgiin Abisel (2005) Yesilgam filmlerinde anne karakterlerinin hicbir ara ton gostermeksizin
biiyiikk bir oranda “iyi” bazen de “kotli” olarak resmedildiklerine isaret eder. Ona goére bu
filmlerde kotii anneler ya ilivey anne ya da yenge pozisyonundadirlar (88). Yani her durumda
s06z konusu “6z anne” oldugunda, kendilerini ¢ocuklar1 i¢in feda eden, ¢cocuklar1 ugruna her

seyl gozii alan karakterler goriiriiz. Bir kadin evli ama ¢ocuk sahibi olmak istemiyorsa
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muhakkak ki kotii bir karakterdir. Ornegin Bir Demet Menekse (Zeki Okten, 1973) filminde
Banu (Lale Belkis) karakteri esi Kenan’a (Kartal Tibet) ¢cocuklardan nefret ettiginden ve “dokuz
ay boyunca kendisini somiirecek bir et yig1’n1 istemediginden bahseder. Bu ifadelerle film,
cocuk yapmay1 diisinmeyen kadinlar1 canavarlastirmaya calisir. 80’ler kadin filmleri bu
dongiiyli kimi agilardan kirar. Bu filmlerde annelik yine kutsaldir ancak annelere, annelik
pozisyonu disginda da ya da bu pozisyonla beraber bir sekilde kendilerini
gerceklestirebilecekleri baska alanlar da yaratilir. Ornegin Oli Bir Deniz filminde Yiiksel veya
Bir Hayat Bir Kadin filminde Nuran boyle karakterlerdir. Ancak yine 80’lerden Yavrularim
(Bilge Olgag, 1984) filmi, Yesilgam’in annelik sdylemine iliskin tanidik kodlarmi tekrar eder.
Buna gore annelik, bir kadinin hayattaki en 6nemli amac1 ve en kutsal gorevi olarak goriiliir.
Bahsedilen 2000 sonras1 filmlerde ise annelik sdylemine eslik eden kutsallik halesi yeniden
gbdzden gecirilir, “montajlanmis olan, sokiilmeye calisilir” (Ahmed, 2018: 13). Anneler zaaflar1
ve yanlislar1 da olan, ¢ocuklarina her durumda anlayish ve fedakarca davranamayan ve yer yer
hayati, ¢ocuklarma zindan eden daha katmanli karakterler olarak ¢izilir. Anne-gocuk iliskisi bu
filmlerde karmasiklasir, icerisinde celiskiler, gelgitler, zehirli anlar tasir ve kendi baglamima
gore degiskenlikler gosterir. Bu filmlerde iyi/kotli anneler veya iyi/kotii evlatlar seklinde hemen
tanmabilir, kolay hazmedilebilir ikiliklerden ziyade, farkli baglamlardan dogan birbirinden
farkli kadinlik hallerini, bunlarin ataerkil ideolojiyle iliskilenme bigimlerini ve bu ideolojiyle

olan pazarliklarini, yer yer de sug ortakliklarmni izleriz.

Bir bagka filmde Zefir’de (Belma Bas, 2010) ise yukaridaki anne karakterlerinden kimi
acilardan farklilasan bir anne karakteriyle karsilasiriz. Filmdeki anne karakteri Ay (Vahide
Per¢in) hem fiziksel hem de duygusal olarak kiz1 Zefir’den (Seyma Uzunlar) uzaktir. Anne-kiz
arasindaki ¢atigma bu filmde annenin “cok fazla” olmasmndan degil, tam tersine “cok az”
olmasindan kaynaklanir. Anne bagimsiz, giiclii bir karakterdir. Cocuguyla olan iliskisinde
adanmighik ve fedakarlik gibi geleneksel annelik rollerini iistlenmez. Tam aksine ¢ocugunu
yasamak istedikleri, arzuladiklar1 karsisinda bir ayak bagi olarak goriir. Yani toplumun
kadinlardan bekledigi geleneksel davranis kodlar1 igerisine yerlesmez. Annenin sectigi yasam
tarzinda Zefir’e pek yer yoktur, ancak Zefir ne kadar kayitsizmis gibi goriinse de 1srarla bu
yasamin bir parcasi olmayi, annesiyle birlikte yasamay1 ister. Anayurdu’nda “ergenlik gegti,
cocukluk bitti” diyen Nesrin’in yliksek sesle dile getirdigi isyaninin tersine, Zefir kisik sesle ve
kisik oldugu kadar da tehditkar bir sekilde “heniiz biiylimedim” der. Kendisini gérmedigini
diistindiigli annesine “ben buradayim”, “beni gor” diyen 1srarli bir sestir bu. Film ilerledik¢e bu

ses biiyiiyecek ve nihayetinde anneyi 6liime siiriikleyecek kadar biiytik bir giiriiltii koparacaktir.
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Annelik sdylemine iligkin toplumsal normlar kadinlar1 sinirlt ¢ergeveler igerisine sikistirir.
Kadmlarm ama bilhassa anne olan kadinlarin bu toplumsal normlar ekseninde hareket alanlar1
epeyce kisitlanir ve cogu zaman annelik bir hizaya getirme araci olarak islevsellestirilir.
Normlara itaat etmek istemeyenler ise ayiplanir, damgalanir ve zaman zaman siddete maruz
birakilirlar; “eksik™, “yetersiz” veya “anormal” olarak goriiliirler. Zira bu normlarin tarihsiz
yani evrensel oldugu farz edilir. Annelik sOylemine iliskin annelik sevgisi de bu sekilde
evrensel olarak goriilen bir sevgi bi¢cimi olarak kodlanir. Elisabeth Badinter (1992) bununla

iligkili olarak sunlar1 dile getirir:

Annelik sevgisi sadece insani bir duygudur. Ve her duygu gibi belirsiz, gecici ve kusurludur.
Alisagelmis fikirlerin aksine, muhtemelen, kadin dogasimin kopmaz bir pargasi degildir.
Annelik anlayisinin ne sekilde degistigini izledigimizde ¢ocuga karsi ilgi ve 6zverinin bazen var
oldugu bazen de olmadig ortaya cikiyor. Sefkat, bir var bir yok. Annelik sevgisi, tiirlii tiirlii
bigimlerde boy gosteriyor; bazen daha giiclii, bazen daha zayif bazen de hi¢ yok ya da hemen
hemen hi¢ yok (12).

Badinter anne sevgisinin yogunlugunun degisebilirligine, istikrarli olmayabilecegine ve her
kadinin bdylesi bir sevgi iliskisine acik olmadigina isaret eder. Filmde Ay karakterinin kiziyla
olan iligkisi de bu ¢ercevede okunabilir. Kizinin ihtiyaglarina her an cevap olusturabilen, kendi
ihtiyaglar1 karsisinda onunkilere ayricalik tantyan, kendi beklentilerini, hedeflerini yok sayan,
stirekli verici bir pozisyona yerlesen bir anne degildir. Film, bdylelikle annelik sdylemine
iligkin kutsallik halesini bozacak ve bu halenin gizlediklerine 151k tutacak bir diistinme alan1

yaratir.

4.3.3. Akisa Atilan Kesikler: Dans

Kadin yonetmenler tarafindan yapilan bazi filmlerde, filmlerin genel atmosferini, duygusunu
kesintiye ugratan, akis igerisinde akisin kendisini yeniden degerlendirmeye tabi tutabilecek bir
parantez acan belirli anlara tanik oluruz. Nefesim Kesilene Kadar, Koksiiz ve Tereddiit
filmlerinde bu anlari, neredeyse zamansiz bir sekilde ortaya ¢ikiveren ve neseli bir atmosfer
yaratan, karakterlerin dansa/miizige kendilerini birakiverdikleri sahneleri, goriiriiz. Bu

sahneleri Barthes’in punctum kavramina bagvurarak okumay1 deneyebiliriz.

Barthes (1996) fotograf iizerine diislincelerini acimlarken studium ve punctum olarak

adlandirdig1 iki kavrama bagvurur. Buna goére studium, ikilik, dolaylilik veya kararsizlik
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olusturmayan, kiiltliriin/bilginin sesini igeren, tanidik olanin alanina ait homojen bir birlik,
yaralamayan, rahatsiz etmeyen tekil, “uysal” 6rneklerdir (45). Studium “tam anlamiyla kaygisiz
tutkunun, degisken ilginin, tutarsiz tadin o genis alanidir: severim/sevmem. Studium asik olma
diizeyinde degil, hoslanma diizeyindedir; yarim bir tutku, yarim bir istek harekete gegirir; ‘idare

eder’” (35).

Punctum ise tiim resmin farkli bir sekilde okunmasini saglayacak birligi ve homojenligi bolen,
ilgiyi bagka taraflara ¢eken zamansiz nesneler, ayrintilardir (46-7). Barthes punctum i¢in su
nitelendirmeleri kullanir: “delen” (47), “diken batmas1” (34) “kaginilmaz ve neseli bir ek” (52),

“ylizen bir parlama” (54), “beklenmedik parilt1” (88).

Barthes 1924 tarihli Lewis H. Hine tarafindan cekilen Oziirlii Cocuklar adh fotograftan yola
cikarak studium’a ait oldugunu diisiindiigli dev kafalar1 ve acikli profilleri gérmedigini bunun
yerine punctum’u “kenardaki bir ayrinti, kii¢iik cocugun kocaman Danton yakasi, kizin parmak
sargist...”m gordigiinii sOyler (54). Baska bir aile fotografinda ise yalnizca bir ayakkabi
bagciginin ya da bir kolyenin dikkatini ¢ektigini soyler (47). Bu ayrintilarin Barthes, kendi
tarihiyle yeni baglantilar olusturdugunu, bellegindeki belirli anlari, parcalar1 harekete
gecirdigini aktarir (57). Yani Barthes bambaska zamanlara, mekanlara ait bir fotografin
icerebilecegi kiiclik bir ayrmtmin kendi kisisel tarihini yeni bir gozle okumasma imkan

tanidigindan bahseder?.

Barthes, fotograf iizerine gelistirdigi punctum kavraminin teknik olarak sinemaya uygun bir
kavram olmadigini diisiiniir. Zira ona gore sinemadaki imge bollugu, bir imgenin diger bir
imgeyi siirekli kovalamasi yani hareketlilik, punctum’a dikkat kesilmemizin Oniinde engel
olugturur: “Sinema goriintiilerine de bdyle ek yapar miyim? Sanmiyorum; buna zamanim
olmaz: perdenin karsisinda gozlerimi kapama Ozgiirliiiim yoktur; aksi halde gozlerimi

actigimda ayni1 goriintiiyii bulamazdim; sanki siirekli bir oburlukla ¢cevrelenmisimdir...” (58).

Barthes punctum kavraminm her ne kadar sinemaya uygulanabilecek bir kavram olmadigini

diistinse de bir kareyi dondurma veya filmi geriye sarma gibi sinema teknolojisindeki

33 Kaja Silverman (2006), Barthes’in punctum kavraminin “marjinal olan bazi 6geleri, degeri kiiltiir tarafindan
yukseltilmis olanlar pahasina olumlama...bakisi merksezsizlestirilmis olan 6gelere yoneltme..” (266) cercevesinde
onemli bir potansiyel tasidigini diisiinir. Ancak Silverman Barthes’in bu kavrami yalnizca kendi kisisel anilariyla
iliskilendirmesi Gzerinden kendi-ile-aynilik bakisini pekistirdigini séyler ve bu bakisin, “baskalarina agilmaya”,
“baskalarinin anilarini animsamaya” imkan tanimadigina isaret eder (268).
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gelisgmeler punctum’un sinema alani i¢in de islevsel olabilecegini gosterir. Bunun yani sira
filmin biitiinii i¢cerisinde bazi anlarin, bazi sahnelerin hareketli olsalar bile tam da punctum
etkisi goOsterebilecegi one siiriilebilir. Barthes’in kendi anilarini etkinlestirmesi {izerinden
kullandig1 bu kavrami ben, filmlerdeki belirli anlar {izerinden filmin biitiiniinii ve karakterleri

baska bir perspektiften de okuyabilecegimize imkan tanimasi ¢er¢evesinde kullanacagim.

Punctum’un Barthes’in ifadesiyle “bir ok gibi firlamasi” ve de “yaralamasi” (34) onun,
duygular diizleminde hareket ettigini gosterir (Kadir Kayserilioglu, 2019: 32). Bu ¢ergevede
punctum, studium’un kurdugu sistemin digina tagan, biitiinii bolen, tanidik akig1 durduran, baska
tiirlii seyler hayal etmemize, baska duygulara savrularak yeni baglantilar kurmamiza alan agan
bir kavram olarak diisiiniilebilir. Filmin sundugu biitiin deneyime, akisa yeni bir gozle
bakmamizi saglayabilir. Nefesim Kesilen Kadar filminde tam da Barthes’in “neseli bir ek” ya
da “beklenmedik parilt1” olarak ifade ettigi bir sahneyle karsilagiriz. Film Serap’in hayata
tutunma miicadelesine, karsilastig1 zorluklara, yalnizligma ve giivenli bir siginak arayisina
odaklanir. Filmin gorsel dili de bu kosullara 1s1k tutacak bir sekilde insa edilir. Serap’in
evsizligine, dur durak bilmeyen arayislarina ayak uyduran hareketli kamera kullanimi, gri
tonlarin hakim oldugu renkler, karanlik sokaklar, sikisik yollar, nefesin kesilmesine sebebiyet
veren atdlye, akraba evi, dolmus gibi kapali ve bogucu mekanlar bunlardan bazilaridir.
Serap’in film boyunca giilimsedigini neredeyse hi¢c gormeyiz. Ancak Serap’in Funda’yla
atolyenin terasinda gegirdikleri kisa stirede belki de ilk defa pariltili bakislar1 ve giiliimseyisiyle
karsilagiriz. Serap’m Funda’nin telefonundan actig1 miizik esliginde yaptig1 danstan ¢ok keyif
aldigin1 goriiriiz. Funda’nin dansi, filmin biiylik bir kismina sinen karanlik atmosferi dagitan,
“delen” bir etki yaratir. Filme yapilan bu “neseli ek”, Serap karakterine farkl bir bakisla eslik
etmemize olanak tanir. Serap’1 yalnizca yasadigi zorluklar ve bu zorluklarla nasil bas ettigiyle
degil; ama ayni1 zamanda nasil keyif aldigi, giilimseyisi ve gozlerindeki pariltiyla da

hatirlamamizi saglar.

Benzer bir ani, yine baska bir filmde, Tereddiit’de de goriirliz. Elmas pencereden dans eden
kendi akran1 komsu kizin1 izler. Elmas’in giiliimsedigine ilk defa o an tanik oluruz. Komsu
kizinin miizik esliginde dans edisi, Elmas’in pencereden yansiyan yiiziinii aydmlatir. Hemen az
once Elmas da yerleri sildigi viledanin sopasiyla bir oyun havasinda ufak da olsa dans etmeye
calismistir. Art arda gelen bu iki sahne iki geng¢ kizin, Elmas’in ve komsu kizinin, diinyalarini
birbirine baglar ve Elmas’in yagadig1 hayatin, altinda ezildigi yiikiin agirligmi daha da goriiniir

kilar. Elmas’m penceredeki aydinlanmis yiizii, Elmas’m icerisinde yer aldigi karanliga bir
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tezatlik olusturur. Hem Tereddiit hem de Nefesim Kesilene Kadar filmleri, karanlig1 delip gecen
anlar1 benzer bir gorsel dille anlatirlar. Ikisinde de ana karakterler, dans eden bir baska kadmn1

izlerler. Kadinlar arasi keyifli bir karsilagsma ani, filmlerin de en aydinlik anlarini olusturur.

Koksiiz filminde ise benzer bir kargilasma an1 abla ve kiz kardes arasinda gergeklesir. Feride
halk oyunlarinda yer alan ve gdsteriye hazirlanan kiz kardesi Ozge’ye evdeki provalarinda
yardime1 olur, Ozge dans ederken o da tempo tutar. Bu ufak da olsa neseli an, igeriden annenin
seslenmesiyle kesintiye ugrar. Ancak yine de abla ve kiz kardesin kisa bir siireligine de olsa

evin bogucu havasindan uzak kalabildiklerini ve keyifli vakit ge¢irdiklerini izleriz.

Her {li¢ yonetmenin de mutlu anlari, kadinlar arasi bir dans deneyimiyle iliskilendirdiklerini
goriiriiz. Serap, Elmas ve Feride bu anlarda dans eden degil, izleyen pozisyonda olsalar da bu
deneyimi paylasmalar1 ve bu deneyimden keyif almalari, yasama sevinglerinin ve hayata
katilma arzularmin bir isaretine doniisiir. Bu durum onlarm hikayelerine baska tiirlii bakmamizi
saglar. Boylelikle filmlerin, anlatilan karanlik hikayeden ziyade bu karanlik hikdyenin bagka
tiirlii okunmasini saglayacak “neseli ek”lerde, 151k sacan ufak dokunuslarda ortaklastiklarini
sOyleyebiliriz. Bu dokunuslar, kadinlarin deneyimlerinin yalnizca “magduriyet ve miicadele”

cercevesine sabitlenmesinin Oniine geger.

4.3.4. Kadinlarin Tasrasi

Suner (2006) nostalji ve karsi-nostalji olarak tarif ettigi filmlerde tasranin farkli sekillerde insa
edildigine isaret eder. Ona gore nostalji filmlerinde tasra, “cocuklugun mutluluk mekani” olarak
tasvir edilir; “bir yandan mahrumiyet, kisitlilik ve hiiznii diger yandan, samimiyet, cosku ve
neseyi” ifade eder (55). Suner tagranin bir tiir arada kalmighiga, “ne o, ne 6teki” ikilemine isaret
ettigini; “ne koylin katiksiz yoksunlugu, ne biiyiik kentin sonsuz imkanlar1” halini yasadigini
ve tasra filmlerinin karakterlerinin de benzer sekilde arada kalmis karakterler olduklarini sdyler
(56). Suner bu filmlerde tasranimn hiiziinlii bir tarafinin oldugunu ama asla karanlik ve kasvetli
bir yer olmadigini sdyler (58). Tasra “biiylik bir aile” gibidir, kotiiliik iceriden degil, muhakkak
ki disaridan gelir (60-1). Suner Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba, Mayis Sikintist ve Uzak
filmlerinde ise tasranin farkli bir sekilde insa edildigine, farkli anlamlar tasidigina isaret ederek
bu filmleri, “karsi-nostalji” filmleri olarak adlandirr. Bu filmlerde tasra, gecmisle iligkili bir
sekilde bir masumiyet ¢agina, biitiinliige, tamliga gdndermede bulunmaz; bunun yerine simdiki
zamana referansla insa edilir (106-7). Tasra her seyin kendini tekrar ettigi, zamanin agir aktig1

bir yerdir (109). Hayatin bagka yerlerde aktigi, o yerlere gitme arzusunun egemen oldugu ve
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tiim bunlarla iligkili bir sekilde en belirgin duygunun ise sikint1 oldugu bir yerdir. Buradaki

sikint1 daha ¢ok i¢sel bir sikintidir. Nurdan Giirbilek (1995) bunu soyle tarif eder:

Ancak tasrada bulunmuslarmn, hayatlarmin su ya da bu asamasinda tasgranin darligini
hissetmislerin, hayati bir tasra olarak yasamiglarin, kendi i¢lerinde bir seylerin daraldigini,
benliklerinin bir pargasinin sapa ve giidiik kaldigini, giderek bir tagradan ibaret kaldigini

hissedenlerin anlayabilecegi bir sikint1 (50).

Burada bahsedilen sikinti, yalnizca mekansal bir tasra tarifine yaslanmaz. Zira Giirbilek’e gore
(1995) tasra, yalnizca mekanla iligkili bir kavram degildir. Bunun yerine tasra, koy ve kasabayla
beraber ayn1 zamanda buralar1 da asan, sehirlerde de karsimizi ¢ikan bir deneyim bi¢imidir.
“Bir dista kalma, bir daralma” deneyimidir (50). Peki Tiirkiye sinemasinda bu deneyimin
Ozneleri kimlerdir? Suner’in hem nostalji hem de karsi-nostalji olarak tarif ettigi filmlere
baktigimizda tasranin kahramanlarmin hep erkekler olduklarmi goriiriiz. Bir biitiinliik ve
masumiyet vadeden ya da hep eksik hissettiren, giderilemeyecek bir sikintiyla bas basa birakan
tasra, erkeklerin tasrasidir. Peki kadin karakterler tasrayr nasil deneyimliyor? Ya da kadin

yonetmenler tasraya nasil bakiyor, onu nasil insa ediyor?

Ornegin Mustang filminin bes kiz kardesi ya da Sibe/ filminin Sibel’i i¢in tasra nasil bir yerdir?
Daha gerilere gidersek 1980’lerden Mine filminde Mine veya Kirik Bir Ask Hikayesi (Omer
Kavur, 1981) filminde Aysel (Hiimeyra) tasrayr nasil deneyimlemektedir? Bu kadinlarin
icerisinde yasadig1 tasrada akrabalarin, komsularm stirekli kontrol eden bakislarindan
kurtulmak miimkiin degildir. Masumiyeti ya da iyiliklerle donatilmis bir ana kucagini vaat
etmez tagra. Tam aksine tiim bunlar1 yerle bir eder. Kétiilikler tam da bu i¢’in, tasranin,
kalbinde yer alir. Siirekli denetleyen, hizaya sokmaya calisan, hesap soran bakislar; her tarafa
kotiilik sacan dedikodular. Komsu kadinlar, amcalar, dayilar, babalar...Arzu Cur (2005)
tagranin kadinlar i¢in “gercek bir despot” oldugunu sdyler. Kadinlarin, “tasranin yurtsuzlari”
olduguna isaret eder. Tasranin kadinlara sundugu tek yerin ev oldugunu aktarir. Kamusal alana
cikamayan, ¢iksalar bile rahat edemeyecekleri bir yer tasra kadmlar icin. Kadinlar tasrada

sokagin sahibi degil, misafirleridirler (120-8).
Tasraya doniis meselesi de toplumsal cinsiyet ekseninde farkli anlamlari, farkl karsilagsmalari

icerisinde barmdirir. Bu doniis, erkek karakterler i¢in biiyiik bir oranda bir siginma, arinma ya

da entelektiiel iiretim motivasyonlar1 cercevesinde gerceklesir. Sonbahar (Ozcan Alper, 2008)
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filminde yillarca cezaevinde kaldiktan sonra agir hastalanan ve hastaligi sebebiyle tahliye
edilen Yusuf (Onur Saylak) karakteri igin tasra, son giinlerini huzur igerisinde gecirebilecegi
bir yer. Mayis Sikintist (Nuri Bilge Ceylan, 1999) filminde Muzaffer (Muzaffer Ozdemir) bir
film ¢ekimi i¢in doner ¢ocuklugunu gecirdigi tasraya. Yumurta (Semih Kaplanoglu,) filminde
de Yusuf (Nejat Isler) annesinin cenazesi i¢in gelir tasraya ve geri ddnmez. Hem Yumurta’nin
hem de Sonbahar’in Yusuf’una ask vaat eder tasra. Muzaffer ise filminin ¢ekimlerini tamamlar.
Her ii¢ filmde de karakterlerin etrafindaki insanlar, aile iiyeleri ve akrabalar destekleyici bir
pozisyonda yer alirlar. Peki tasraya donen bir kadmn karakter nelerle karsilasir? Ornegin
Anayurdu’nun Nesrin’ini tagrada neler bekler? Erkek karakterlerin ana ocaginda buldugu

huzuru, dinginligi Nesrin neden bir tiirlii bulamaz?

Anayurdu Tiirkiye sinemasinda alisik oldugumuz tasra anlatilarma oncelikle filmin merkezine
erkek bir karakter yerine kadin bir karakter koyarak miidahale eder. Tasray1 bir de buradan
okumamizi ister film. Erkek 6zne yerine kadin 6zne yerlestirildiginde bambagska bir tasra
okumasi ¢ikar karsimiza. Nostalji, masumiyet veya tasra sikintisi yerini toplumsal cinsiyete
0zgii yapisal esitsizliklere, asimetrik iligkilere birakir. Bu miidahale, bir mekan olarak tasranin
cinsel politikasini gorebilmeye imkan yaratir. Yer degistirmenin kendisi hikayenin tiimiini
dontistiirmiis, tasraya nereden baktigimizin ve kimin hikayesini anlattiimizin politikasini

goriiniir kilmistir.

Film, bir yaniyla da sanatsal iiretimin ta en bastan beri cinsel politikayla yapilandirilmisg
oldugunu hatirlatir. Nesrin’in romaninda istedigi ilerlemeyi bir tiirlii kaydedememesinin
sebebini yalnizca “bireysel bir basarisizlik™ hikayesinin 6tesine tasir. Tasra, Nesrin’e doganin
icerisinde vakit gegirecegi, sundugu giizellikleri seyre dalacagi, keyifli yliriiyiislere ¢ikacagi bir
imkan sunmaz. Bunun yerine Nesrin, “ev” icerisindeki meselelerle ugrasir, evden disari
cikamaz, evin icerisinde sikisip kalir. Nesrin’in deneyimledigi tagra, romantik bir yer olmaktan

cok uzaktir.

Nesrin’in hikayesi Kirik Bir Ask Hikayesi’nde Aysel’in hikayesiyle belirli benzerlikler tasir.
Sakin bir yasam siirme umuduyla Istanbul’dan bir tagra kasabasima tayinini isteyen edebiyat
ogretmeni Aysel, bu kasabada aradig1 dinginligi bulamayacak, tam aksine bu kasaba onun i¢in
icerisinde sikisip kaldig1 ve bir¢ok sorunla bogustugu bir mekana doniisecektir. Tasra Aysel’e
de tipk1 Hem Yumurta’nin hem de Sonbahar’in Yusuf’una oldugu gibi ask vaat eder, ancak bu

ask, Aysel’e mutluluk getirmez; tersine, kasabadan ayrilmak zorunda birakacak kadar biiyiik
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sikintilarin kaynagina doniisiir. Tasra Aysel icin dedikodularin hi¢ pesini birakmadigi,
gozetleyen bakislara maruz kaldig1 bir mekan olur. Diger bir ifadeyle Aysel, burada aradig:

sakinligi bulamayacak ve geldigi yere, Istanbul’a, geri ddnmek zorunda kalacaktir.

Ote yandan Mavi Dalga (Zeynep Dadak- Merve Kayan, 2013) filminde ise yukarida dile
getirilen “erkeklerin tasrasi” veya “kadmlarin tagrasindan” farkli bir resim ¢izen bir tasra
betimlemesiyle karsilagiriz. Tasra bu filmdeki kadin karakterler i¢in ne nostaljik ya da karsi
nostaljik ne de igerisinde sikigip kaldiklari, tiirli tiirlii eziyetler ¢ektikleri ve kacip kurtulmay1
planladiklar1 bir yer olarak insa edilir. Film bu ¢ergevede tasrayi varolussal sancilarin veya
biiylik krizlere yol agacak karsilagsmalarin bir mekani olarak kurmaz. Bunun yerine onu,
yumusak gecislerle sarmalanmis “herhangi bir mekan” olarak tasavvur eder. Film tasraya 6zgii
oldugu varsayilan zaman anlayisini da tersyiiz eder. Altyazi dergisiyle yapilan soyleside filmin
yonetmenlerinden Zeynep Dadak, filmin tasradaki zamani kavrama bi¢imine iliskin sunlari
aktarir: “zamanin ille de agir akmadigi, kadrajlarda ille de romantik bir tablonun ¢izilmedigi
bir tagra kurmakti amacimiz. Kiiciik kiictik bir siirii seyin bir araya geldigi karmagik bir yapiya
sahip ve zamanin bazen yavas, bazen hizli aktigi, tam takip edilemedigi bir tasra” (Dadak, 2014:

72). Film bu ¢er¢evede Tiirkiye sinemasinda baskin hale gelmis tasra insalarindan farklilagsan

bir tasra tasavvuru iiretir.

4.3.5. Kusatan Sesler/Kucaklayan Sesler

2000’ler sonrasi kadin yonetmenler kadinlarin temsil ¢ergevesini yalnizca imgelerle degil,
bunun yani sira sinemada sesin saglayabilecegi kiiltiirel imkanlara da basvurarak genisletirler.
Bunu hem kendilerini kusatan seslere yer vererek hem de bu kusatmayi kirabilecek seslere
tutunarak yaparlar. Kusatma en ¢ok, kadinlarin kulaklarina ¢alinan, buyurgan ahlakei seslerle
tarif edilir. Bu ahlake1 sesi, Anayurdu filminde 1srarl bir sekilde duyariz. Giiglii (2020), bu sesin
Nesrin’in kendi sesini duymasini engelleyecek kadar yiiksek bir perdeden ¢iktigina isaret eder

ve bir tasra yeri olarak Anayurdu’nu sesle beraber soyle tarif eder:

“Anne Halise’nin (Nihal Koldag) ahlak¢i sesinin dinmeyen c¢agrisiyla nefessizligin, ihlal
edilmenin, tedirginligin ve tekinsizligin mekanm olarak kendini hatirlatiyor: iizerinden hig
ayrilmayan gozlerin takibinde; yan odadan ‘pis pis’ dedikodularin sizdigi; komsu kadimin
ellerine tiikiirdiigli; ne giyeceginin, kacta eve geleceginin, nasil oturacaginin siirekli sdylendigi

bir yer olarak...Halise’nin bitmeyen ikazlar1 (‘Nesrin’cigim egilip kalkarken i¢in goriiniiyor’)
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ve yargilamalarindaki (‘kizim, sen biiyiik giinah igledin’) tanidiklik, bir siiredir ‘makul ve
makbul’ kadinlik simirlarima dair ana yurtta yiikselen uyarilarin sesinin (‘bana fisildiyorlar’)

perdeye diismesi olarak...”

Ahlake1 sesin kaynagi anne karakteri bu sesi, kizin1 hizaya getirmek i¢in kullanir. Muhatabina
stirekli ne yapmas1 ve nasil biri olmas1 gerektigini buyuran bu ses, Nesrin’in kapladig1 yeri
gittikce kiigiilten keskin bir alet gibi isler. Ses, Nesrin’in giindelik hayatini kusatarak yazarlik
stirecini sekteye ugratir, potansiyel ciimlelerine heniiz dile gelmeden ket vurur. Film boyunca
Nesrin’in ne yazdigini, nasil climleler kurdugunu ya da kuramadigin1 duymayiz. Bunun yerine
her an her yerden, olur olmaz zamanlarda ortaya ¢ikan Halise’nin neseden yoksun, etrafini

azaltarak yol alabilen kederli sesine maruz kaliriz.

Halise’nin sesine benzer sesleri baska filmlerde de goriiriiz. Ornegin Mustang filminde bu ses,
bir komsu kadinin ya da amcanin sesine doniisiir. Sesin kaynagi ve tehdit ediciligi degisse de
hedefi degismez. Bu ses biiyiik bir oranda her zaman kadinlara yonelir. Mustang’de ahlak¢i ses,
kiz kardeslerin kikirdayan neseli seslerini bigak gibi keser. Filmin bir sahnesinde tehdit ediciligi
had sathaya ulasmis olan amcanin sesi, kurgu diinyasmin bir par¢asia doniistiiriilmiis sekilde
televizyondan yayilan ahlak¢1 politik figiirlerin sesine karigir. Bu sahne politik baglamin
dogrudan filmin igerisine sizdig1 bir andir. Anayurdu’nda dogrudan bdylesi bir sizma anini
gormesek de Halise ’nin sesinin de s1zint1 yapan bu sesle akrabalik olusturdugunu diistinebiliriz.
Ahlakei ses, kikirdayan neseli kiz ¢cocuklarmin sesine veya yazarliga soyunmus kadin seslerine

tahammiil edemez, bu sesleri her zaman kismak ya da duyulamaz kilmak i¢in tetikte bekler.

Feminist yonetmenler kadinlarin hareket alanlarii daraltan kusatici seslere isaret ederken ayni
zamanda kadin seslerini onlara piir dikkat kesilmemizi saglayacak bir sekilde “otoriter” bir
pozisyona da yerlestirirler. Ancak bu yerlesim, eril seslerin tiim anlam diinyasma hakim bir
referans noktasi gibi isleyen hiyerarsik konumunu tekrar etmeyen, ondan farklilasan bir sekilde
kurgulanir. Bahsettigim otoriter pozisyona en iyi ornek voice-over kullanimidir. Voice-over
biiylik bir oranda erkek sesleriyle (Chion, 1994, 1999; Silverman, 1988) {iretilir. Kadin
sesleriyle olusturulmus voice-over kullanimlar1 pek yaygm degildir. Bu durum Silverman’a
(1988) gore tipk1 imge gibi sesin de cinsel farklilik ekseninde insa edildigine isaret eder. Sesin
bedenden ayrilmasi, bu sesin otoriter sOylemin kaynagi olarak yerlesmesine, bedenin
yaratabilecegi kirilganliklardan muaf olmasma imkan tanir. Bu ylizden egemen sinemada

kadmlarin en ¢ok beden biciminde tahayyiil edildiklerini, bedensiz bir ses olarak ylizeyler
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iizerinde dolagsmalarina pek de fazla alan agilmadigini goriiriiz. Bu sinemada boylelikle sesin

imkanlariyla yaratilabilecek otoriter pozisyonlar erkeklerin ayricaliginda kalr.

Sesin bedenden ayrildig1 voice-over gibi kullanimlarin sinemada feminist bir yontemle olan
iliskiselligini Ben Ogrodnik (2018) soyle agiklar: “Voice-over, goriilmek-i¢in-olana yonelen
dikizci pozisyonla miicadele eder. Kadinlarin tiiketime sunulmus fetisistik bir nesne olarak
goriilme egilimini bozguna ugratir” (73). Yani kadm 6znelligini yalnizca bedenin hudutlar1
icerisine sabitleyen bakis acisini kirma potansiyeli gosterir. Mitik disil imgeler yerini tarihsel
ve kisisel bir baglama oturtulmus kadin seslerine birakir. Duyulur olana kesilen bir dikkatle
goriiliir olanin da alaninin genisledigi, doniisiime ugradigi bir miidahaledir bu. Bu, bedeni yok
sayan, goriiliir diinyay1 karanliga iten bir kisitlamadan ziyade, bu diinyay1, bu diinyada dolasan
bedenleri farkli sekillerde tahayyiil etmemize imkén tanir. Zira Chion’un (1994) da belirttigi
gibi goriliir ve duyulur olanin etkilesimi her ikisini de doniistime ugratan, artik eskisi gibi
olmalarin1 imkansiz kilan bir potansiyeller alami yaratir (xxvi). Bu potansiyeller feminist

yontemler i¢in de biiytlik bir kaynak olusturur.

Feminist yonetmenler sinemada eril ayricaliklara isaret eden ses kullanimlarina, feminist
idealler ¢cercevesinde miidahale eder, sesi feminizmin alanina dogru ¢ekistirirler. Bunu yalnizca
erkek sesleri yerine kadin seslerini yerlestirmekle degil, ama ayni zamanda bu yerlesimin
kendisini sorunsallastiracak bir sekilde eril “normalligi” bozarak yaparlar. Ornegin voice-over
kullaniminin otoriterligini torpiiler, onu disariya agik hale getirir, disariyla diyaloga sokar. Her
seyi goren ve bilen hiyerarsik bir pozisyondan degil, ¢cevresinde olup bitenlere gozlerini ve
kulaklarin1 iyice acan, “gercegi” ortaya ¢ikarmaya soyunmayan, bunun yerine “ger¢eklikleri”
gbzlemleyen, kucaklayict bir pozisyondan konusur. Yani 6tekiyle iletisim kurar, ona agikligini

ve tiim hikayeye hilkkmedemeyecegini en bastan kabul eder. Bdylesi bir kullanimi /se Yarar Bir

Sey (Pelin Esmer, 2017) filminde goriiriiz.

Film bir kadinin iist sesiyle baslar. Bu sesin kisa bir siire sonra sair Leyla’ya (Basak Kokliikaya)
ait oldugunu anlariz. Ust ses, olmus veya olacak olaylari bir bir siralayarak, seyirciyi bir hedefe
dogru yonlendirmez, tam aksine bu ses de nereye gidecegini bilemez, kendisini karsilagmalarin
stirlikleyecegi yollara acik birakir. Tren yol aldik¢a ses de yol alir, camdan gdriinen manzaralar
sesin temas ettigi pargalara doniislir. Sonra tesadiifen beraber yolculuk yaptiklar1 Canan’in
(Oykii Karayel) varlig1 karisir bu sese. Ses, o andan itibaren bir siireligine kendi hikayesini

unutup Canan’in hikayesinin pesinden siiriikklenir ve nihayetinde bambaska karsilagmalara
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acilir. Karsilagmalar, yasamak {izerine, yasamay1 istememek {izerine, siir iizerine, ise yarar
seyler iizerine uzun uzun tefekkiir etmeyi miimkiin kilar. Leyla’nin sesi, tesadiiflere, hayatin
olumsalligina olan agikligiyla baska baska seslere karisir; bu seslerle beraber yol almanin, yol

arkadaslhiginin imkanlarini arastirir. Tren, trenin kendi sesleri de bu arkadasligin bir pargasi olur.

Tipk1 Anayurdu filminde oldugu gibi Ise Yarar Bir Sey filmi de kadmlar1 dilin znesi olarak
konumlandirir. {lkinde roman yazan Nesrin’in sesini ahlak¢1 sesin ¢ikardigi giiriiltiiden pek
fazla duyamasak da ikincisinde sair Leyla’nim sesi, filmin tiim yiizeylerini kaplar. Biri yazar,
digeri sair olan iki kadin kelimelerin kudretine siginirlar, bu kelimelerden sdylemler devsirirler.
Nesrin her ne kadar kendine ait bir oda bulmakta giicliik ¢cekse de Leyla, icerisinde hareket
ettigi her alam1 kendine ait bir odaya g¢evirir. Leyla’nin sagma soluna dikkat kesilen sesi,
icerisinde barmndirdig: siirsellikle, siirlerle yol alir. Leyla hayata ve insanlara dair sézlerini
siirlerle iletir. Tren yolculugu boyunca elinden diisiirmedigi kagidi, kalemi, okudugu kitaplarla

ve diistiigli notlarla s6ziin lireticisi, sOylemin 6znesi olur.

4.3.6. Ev Meselesi

Ev meselesi kadin yonetmenlerin en ¢ok iizerine egildigi, bu meseleyi derinlemesine
eseledikleri alanlardan biridir: Evsizlik, ev i¢i siddet, huzursuzluk, mutsuzluk, 6zel alanlarin
ihlali...Fiziksel olarak evsizlik durumunda ev, hasreti ¢ekilen, diislenen bir kavrama isaret

ederken bazen de igerisinde yasanilan mevcut ev, kacip kurtulmak gereken bir yere dontistir.

Suner, 1990’larm ikinci yarisindan sonra “Yeni Tiirk sinemas1” olarak adlandirdigi belirli film
orneklerinde evin farkli goriinimlerle karsimiza ¢iktigini sdyler:
Kimi zaman bizi gegmisle, gegmisteki travmatik yasantilarla, uzlagmaya, barigmaya yonelten,
gecmise dair rahatsiz edici goriintiileri yumusatan, zedelenmis benlik duygumuzu onaran, bizi
masumiyet haresiyle kusatan bir hayal olarak beliriyor...Kimi zamansa, ne yaparsak yapalim
bizi aidiyetin ¢ikmazlarina ¢eken, uzlagsmaz, tekinsiz, bozguncu bir oyun alanina déniisiiyor,
ayn1 anda sigmagimiz ve hapishanemiz olan...Daha da fazlasi var bazen: Ev bir cehennem, bir

cendere, nereye gitsek yakamizi birakmayan, bir lanet olarak ¢ikiyor karsimiza...(2006: 318).

Suner’in ifade ettigi ev kavrami daha c¢ok aidiyet meselesi etrafinda simgesel ¢agrigimlara
odaklansa da bu cagrisimlarin uyandirdigr duygu durumlari ayn1 zamanda fiziksel olarak
icerisinde yasanilan evlere de isaret eder. Suner calismasinda dogrudan fiziksel evlere

odaklanan iki ara baglikla Nuri Bilge Ceylan’in ve Zeki Demirkubuz’un ev imgelerine bakar.
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Buna gore Ceylan’m filmlerinde ev, “bir yanityla ¢akilip kalmak, kistirilmislik; bir yaniylaysa
benzersiz bir rahatlik, yerini bulmusluk demek. Bir yaniyla geride birakmak, kacip kurtulmak
istedigimiz her sey, bir yaniyla daima 6zlemini duydugumuz, daima geri donmek istedigimiz
yer” (165). Ceylan’in ev imgeleri bu ikilemin siirekliligi tizerine kuruluyken Demirkubuz’un
evleri daha istikrarli bir karanlik bolge olusturur: “dogrudan tekinsiz, irkiitiicli, ge¢mis
yasantilarin travmatik izleriyle dolu, bir mekan olarak kurulur...Ev, kollayici, korunakli bir

sigmak degildir...bir hapishane, bir cendere, bir cehennemdir artik” (173-4).

Enis Kostepen (2021) Suner’in biraktigr yerden bugiine degin artan film Ornekleriyle “yeni
Tirkiye Sinemasi’nda yeni bir ev var mi1?” sorusunu sorar ve bu soruya karsilik “yeni Tiirkiye
sinemasinda ‘ev’ cogunlukla hala bir cehennem” yanitin1 verir. K&stepen’in yanitindan hareket
edersek ve bu yanita gore ev hala bir cehennemse, kadin yonetmenler bu cehennemi nasil tasvir
ediyorlar, bu cehenneme nereden bakiyorlar? Cehennemin igerisinden yine de umut vaat

edebilecek, serinleyebilecegimiz, nefes alabilecegimiz yeni ev tahayytilleri kuruyorlar mi?

Evin bir tiir ¢ikigsizliga isaret ettigi, cehenneme yakin duygular iirettigi filmlerden biri Koksiiz
filmidir. Filmin bas kahramani Feride i¢in ev, tam da kacip kurtulmay1 istedigi bir yerdir. Feride
bu kurtulusu, asik olmadigi ama kendisine deger verdigini ve kendisini mutlu edecegini
disiindiigii bir erkekle evlilikte bulur. Annesi ve iki kardesiyle yasadigi1 ev Feride i¢in, gittikge
altinda ezildigi, yiiklinii kaldiramadig1 ve mutsuzluga siiriiklendigi bir yere doniisiir. Ev ici
sorunlar, iletisimsizlik, islemeyen aile kavrami filmde bozuk lavabo imgesi {izerinden daha da
bir aciklik kazanir. Yine benzer sorunlara ayni imge iizerinden isaret eden filmlerden biri de
Toz Bezi’dir. Filmde tamir edilmeyi bekleyen, siirekli akitan bir banyo lavabosu vardir. Yolunda
gitmeyen aile iliskileri, aile kavrammin islemeyisi, stirekli bir bigimde tokezleyisi her iki filmde
de bozuk lavabo imgesiyle gorsellestirilir. Aile kavramini “yiicelik” halesinden kurtarip, onun
karanlik taraflarmi, kadini kdseye sikistrma bigimlerini bozulan nesneler iizerinden tarif
etmeyi tercih etmistir yonetmenler. Benzer bir tercihe bagvuran diger bir film ise Anayurdu’dur.
Bu kez bozulan nesne, bir arabadir. Film traktoriin arkasina baglanmis bozuk bir arabayla agilir
ve bu araba, film boyunca tamir edilmek {izere oto-tamircide kalir. Film siiresince ne araba ne

de Halise ve Nesrin’in iliskisi tamir edilebilmistir.

Filmin karakteri Nesrin huzur bulmay1 umdugu ama igerisinde sikisip kalacagi, aile iliskilerinin

karanlik taraflartyla bogusacagi bir yolculuga baslamistir. Yonetmen hemen filmin basinda bu
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yolculugun bozuk araba imgesiyle Nesrin’e hi¢ de iyi gelmeyecegini, her seyin ters gidecegini

haber vermistir.

Sekil 4.16: Kékstiz- Nurcan Sekil 4.17: Toz Bezi- Hatun

Sekil 4.18: Anayurdu.

Aileyle, akrabalarla yasanan evler kadinlara, mutluluk getirmez. Siddetin ve her tiirlii ihlalin
kol gezdigi mekanlardir bu evler. Nefesim Kesilene Kadar’da Serap gecici olarak birlikte
yasadig1 ablasinin ve enistesinin zorbaliklartyla karsilagir. Odas1 karistirilir, para sakladigi
diisiincesiyle iistii aranir. Yani hem mekansal hem de bedensel sinirlar1 her firsatta ihlal edilir.
Koksiiz’de Feride’nin annesinin duygusal istismarlar1 ve erkek kardesinin yarattig1 problemlerle

evin i¢indeki alani iyice daralir. Odasi, kapisi ¢alinmadan her an girilebilen bir yerdir. Benzer
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ihlalleri Anayurdu’nun Nesrin’i de yasar. Annesiyle kaldig1 evde kendisine ait 6zel bir alan

neredeyse yok gibidir. Ev, Nesrin i¢in her an gozetlendigi ve denetlendigi bir yere doniisiir.

Ev, kadmlar agisindan 6zel alan ihlalleri disinda her tiirlii siddetin yagsandigi mekanlardan
biridir. Gézetleme Kulesi’nin Seher’i okul okumak ic¢in kaldigi dayisinin evinde dayisimnin
tecaviiziine ugrar. Tereddiit filminde Elmas i¢cin ev adeta bir cehennemdir. Kocasimin her gece
kendisine tecaviiz ettigi, kaynanasinin zorbaliklariyla karsilastig1 bir yerdir. Mustang filminde
bes kiz kardes i¢in ev bir hapishanedir. Fiziksel siddete, yasaklamalara ve cinsel tacize maruz

kaldiklar1 yerdir.

Kadm yonetmenler filmlerinin merkezine aldiklar1 kadin karakterlerin i¢erisinde bulunduklar1
diinyalari, bu diinyanin yarattigi duygu durumlarmi bir an bile gézden kagirmamak adina
karakterleri kameralariyla adim adim takip ederler. Kamera soluk almaksizin ev iclerinde olsun
sokaklarda olsun karakterlerin pesine diiser, onlara cogunlukla arkadan eslik eder. Bu durum
hareketli takip sahnelerini filmlerin ana ekseni haline getirir. Bu bigimsel tercihi en ¢ok Nefesim
Kesilene Kadar ve Toz Bezi filmlerinde goriiriiz. 7oz Bezi filminin kadmlarmi, Hatun ve
Nesrin’i hem ev iglerinde hem de sokaklarda takip ederken buna karsin Nefesim Kesilene

Kadar’da Serap’1 ise en ¢ok sokaklarda takip ederiz.

Sekil 4.19: Nefesim Kesilene Kadar- Serap. Sekil 4.20: Toz Bezi- Nesrin
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Sekil 4.21: Toz Bezi- Hatun

Cigekoglu (2019) Serap’in evsizligi ile siirekli yliriimesini, anlat1 ile gorsel dil arasindaki yakin
iligkinin bir isareti olarak okur (69). Evsizlik ya da evin disindaki belirli arayislar, kadin
karakterlerin sik sik sokakta cercevelenmesini zorunlu kilmis gibidir. Sokaktaki yiiriiyiisler
zamana yayilan, amagsiz, dalgin yiiriiyiisler degildir. Ya bir yerden bir yere yetismek i¢in
hizlica gidilir ya da ig/ev aranir. Evsizlik, ev arayisi, ev sikintisi1 her iki filmde de 6ne cikar.
Serap’in emlak¢1 vitrinlerine bakis1 ile Hatun’un satilik ilanlarindaki numaralar1 not etmesi,

farkli arayislarla iligkili olsa da yine de ev meselesine dokunan ortak imgelere doniisiir.

Sekil 4.22: Toz Bezi- Hatun Sekil 4.23: Nefesim Kesilene Kadar- Serap

Serap ve Hatun gibi Nesrin’in de (Toz Bezi) ev meselesiyle ilgili sikintilar1 vardir. Nesrin
kirasin1 6demekte zorlanir, ev sahibi kapiya dayanir ve evden ¢ikmasini ister. Kirasini

O0deyemedigi gibi faturalarin1 da 6deyemez Nesrin ve nihayetinde evin elektrikleri de kesilir.
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Ev, igerisinde karanlikta kalinan bir yere doniisiir. Nesrin igerisinde yasadigi mevcut evi
korumaya calisrken Hatun daha konforlu bir evin hayalini kurar. Serap ise kirasini

Odeyebilecegi herhangi bir ev arayisi i¢erisindedir.

Kadinlarin ev meselesi etrafinda dénen problemleri diger filmlerde de karsimiza ¢ikar. Ornegin
Gozetleme Kulesi filminde Seher karakteri tipk1 Serap gibi evsizdir ve ev olarak goriilemeyecek
mekanlarda uyumak zorunda kalir. Serap calistig1 atdlyede geceleri depoda kalirken Seher de
yine ¢aligtig1 otogarin igerisinde depo gibi bir yerde uyur. Her iki mekan da onlara ait olmayan
gorsel ayrintilarla doludur. Serap kumas toplariyla ¢epegcevreyken, Seher ise kaldig1 yerde sivi

sabunla dolu bidonlar, otogara ait ara¢ gereglerle sarmalanmistir.

Sekil 4.24: Nefesim Kesilene Kadar- Serap Sekil 4.25: Gozetleme Kulesi- Seher

Ne Serap ne de Seher 0zel ihtiyaglarini giderecek alanlara sahip degildirler. Serap ortak
tuvaletlerde sagmni yikamaya, temizlenmeye calisirken benzer bicimde Seher de i¢ camasirlarini
otogarin ortak lavabosunda yikamak zorunda kalir. En temel ihtiyaglarini her an baskalarinin
bakiglarina maruz kalabilecek bir sekilde gidermeye calisirlar. Serap ve Seher’in lavabonun
oniindeki duruglar1 birbirlerine kesme yapilabilecek kadar benzer bir duyguyu harekete gegirir.

Serap’in az sonra i¢ ¢amasirini da o lavaboda yikamis olabilecegini diisiiniiriiz.
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Sekil 4.26: Nefesim Kesilene Kadar- Serap. Sekil 4.27: Gozetleme Kulesi- Seher

B

Sekil 4.28: Gozetleme Kulesi- Seher Sekil 4.29: Nefesim Kesilene Kadar- Serap.

Bagkalarina acikligin yarattigi bu kirillganlik ortami icerisinde yine de sadece kendilerine ait

ufak alanlar bulmaya, 6rnegin paralarini saklayacak gizli bolmeler yaratmaya ¢aligirlar.
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Sekil 4.30: Gozetleme Kulesi- Seher Sekil 4.31: Nefesim Kesilene Kadar- Serap.

Evsiz kalma tehdidiyle karsi karsiya kalan bir diger karakter ise Simdiki Zaman’m (Belmin
Séylemez, 2012) Mina’sidir (Sanem Oge). Mina yasadig1 evi, binada bulunan diger tiim
kiracilar gibi mahkeme karariyla bosaltmak zorundadir. Zira bina, otele cevrilecektir. Mina
Amerika’ya gitme planlar1 ve hazirliklar1 yaptig1 icin bu kararla pek ilgili goriinmez. Ciinkii
yakin zamanda sadece yasadigi evi degil, sehri ve hatta lilkeyi de terk edecegini diisiiniir. Ancak
film, Mina’nin hayallerinin gerceklesebilecegine yonelik bir umut vadetmez. Oyle gériiniiyor

ki Mina da Amerika’ya gidemeden kisa siire i¢erisinde evsiz kalacaktir.

Suner Yeni Tiirk sinemasmin pek ¢ok 6rneginin “evin imkansizligina” isaret ettigini diisiiniir.
Ancak Suner calismasinin son sayfasinda evin imkansizligini1 kesfetmenin yine de bir sona
isaret etmeyecegini, bu kesfin yeni baslangiclara, yeni imkanlara agilabilecegini not diiser (317-
9). Bence bu imkana en ¢ok kapi aralayanlar, feminist tahayyiillere sadik kalan filmlerdir.
Yukarida adi gegen filmler 6rnegin evi yalnizca cehennem olarak tasvir etmezler, bu evi
cehenneme cevirenlere dogrudan, lafi dolamadan, isaret ederler. Ancak bunu yapmakla
kalmazlar, bunun yaninda bu evi doniistiirebilecek bir ruhu da ortaya koyarlar. Bu ruhun,
kadnlarm isyan ruhu oldugunu sdyleyebiliriz. Yani bu filmler bir yandan evin imkansizligina
iliskin duygu evreniyle siirekli yan yana hareket ederken, 6te yandan bu duyguyu kesintiye
ugratacak olas1 yeni ev tahayyiillerine hep ag¢ik birakirlar kendilerini. Bu kesintiyi miimkiin
kilan ise, kadmlarin isyanidir. Tim bunlar evi cehenneme c¢evirenlerden, onu imkansiz
kilanlardan daha biiyiik bir gii¢ ¢ikarir ortaya ve bu gii¢ baska tiirlii evlerin insa edebilecegine

yonelik kuvvetli bir inan¢ dogurur.
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4.3.7. Kadmlarn Géziinden “Yeni Tiirkiye”

Tiirkiye’nin mevcut politik baglammin, gilincel giindemlerinin kimi zaman dolayli yollardan
kimi zaman da dogrudan filmlerin icerisine sizdigin1 ve yer yer filmlerin ritmini ve bi¢imini de
tamamen sekillendirdigini goriiriiz. Ornegin kentsel doniisiim meselesi, son yillarda kadin
yonetmenler tarafindan yapilan pek ¢ok filmde 6nemli bir goriiniirliik kazanir. Toz bezi filminde
kentsel doniisiim tehdidiyle kars1 karsiya kalan Giilsuyu mahallesini, Simdiki Zaman’da otele
doniistiiriilmek i¢in yikim karar1 verilen binalar1 ve Kaygi’da (Ceylan Ozgiin Ozgelik, 2017)
yine kentsel doniisiim kapsaminda tahliye edilmesi beklenen yerleri, aligveris merkezlerine
doniistiiriilmesi planlanan yasam alanlarin1 goriiriz. Hayaletler (Azra Deniz Okyay, 2020)
filminde ise kentsel doniisiimiin yaninda “Yeni Tiirkiye” soylemiyle iliskili pek ¢cok resme bir

arada tanik oluruz.

Kaygr filmi yeni Tirkiye’ye en cok medya ekseninden bakar. Geg¢misin, simdinin,
“gerceklerin” ne sekilde insa edildigine odaklanir. Hatirlamayla, hafizayla ilgili sorular sorar*.
Karakterin kendi gecmisiyle ilgili “hakikat” araysi, iilkenin gegmisine baglanir. Iktidar diliyle
yeniden olusturulan, deforme edilen toplumsal bellege uygulanan islemlerin benzerleri,
vinglerle, ingaat alanlariyla kentin bellegine de uygulanir. Kisisel, toplumsal ve mekansal bellek
i¢c ice gecger. Hasret’in (Alg1 Eke) giderek igerisinde sikistigi ve ge¢cmisin hayaletlerinin her
yerde kol gezdigi evi, tiim iilkeyi resmeden bir korku mekanina doniisiir. Benzer bir mekan
duygusunu Hayaletler filminde de takip ederiz. Hikayenin gectigi mahalle, insanlarin igerisinde

sikistig1, her an gézetlendigi, kaosun hakim oldugu klostrofobik bir yer olarak insa edilir.

Hayaletler, Tiirkiye’ye iliskin pek ¢ok giincel meseleyi yan yana ele alir. Kentsel doniisiime,
ranta, si@inmacilara, yoksulluga, muhafazakarliga ama ayni zamanda isyana, feminist
miicadeleye de bakar. Filmin bu kalabalik icerigi, kamera kullanimimni da dinamik hale getirir.
Kamera, her meseleye yetismek i¢in hizlica hareket eder. Filme dahil olan her bir karakter, Ela,
Didem, Iffet ve Rasit, Tiirkiye’deki belirli toplumsal gruplarla iligkilenir. Yonetmen bu dért
karakterin hikayelerinden ve birbirleriyle karsilasma bi¢imlerinden genel bir Tiirkiye resmi

ortaya koymaya ¢alisir.

34 Umut Tumay Arslan (2020) filmin unutma-hatirlama meselelerine iliskin sorular sormasina ragmen bu sorulara
verdigi yanitlara kendi kismi bakisini dahil etmedigini sdyler. Filmin unutmadan hatirlamaya dogru giden diiz bir
yol izleyerek kendi ylizeylerini ve seyircinin bu yiizeylerle iliskisini sorunsallastirmadigini belirtir (216).
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Yeni Tiirkiye’nin Istanbul imgeleri, devasa binalardan, gokdelenlerden, vinglerden, insaat
alanlarindan, hafriyat atiklarindan olusuyor. Her iki filmin de Istanbul’a iliskin imgeleri bu
anlamda benzerlik tasiyor, ortak bir sehir peyzaji duygusu ortaya ¢ikartyor. Trapez saclarla
cevrili ingaat alanlar1 sehrin dort bir tarafindadir. Karakterlerin bu alanlar igerisinde sikismis
hallerini izleriz. Sehir bir korku tiineli gibidir. Bahsedilen bu sehir, Kayg:’da hareketsiz genis
planlarla gosterilirken, Hayaletler’de parcgali, kesik kesik ve hizlica goriintiiye getirilir. Sehrin
eklektik yapisi, hizi, karmasasi bilhassa Hayaletler’in bigimini dogrudan yapilandirir. Diger bir
ifadeyle bu filmde “kent estetigi film estetigiyle biitiinlesir” (Altinsay, 1996: 74).

Sekil 4.32: Hayaletler Sekil 4.33: Kaygi

Feride Cigekoglu (2015) 2000’li yillarda sinemada Istanbul’a iliskin imgelerin biiyiik bir
doniisiim gecirdigine isaret eder. Istanbul “tasi topragi altin” bir sehir olmaktan ¢ikar, bir
“kayiplar sehrine”, bir agikhava hapishanesine dontisiir. Cigekoglu’na gore Yesilcam’in arzu
nesnesi olan sehir algis1 bu donemin belirli filmlerinde tamamen ters yiiz edilir; sehre iliskin
imgeler, “cennet-mekan” dan “dehset-mekan” a dogru evrilir®® (71-2). Bu mekam Cigekoglu
biiylik bir oranda “vingler sehri” veya “erkekler sehri” olarak tarif eder. Hem Hayaletler’de
hem de Kaygi’da bu tariflerle paralellik olusturan sehir peyzajlariyla karsilagiriz. Ancak bu
filmler yalnizca Istanbul’a degil, tiim iilkeye yonelik bir sdylemsel alan agarlar. Mekansal olana

isaret eden ama yalnizca bununla smirh kalmayan “yeni Tiirkiye” sdyleminin pek ¢ok

35 Asuman Suner (2006), istanbul imgelerinin 1990’larin ortalarindan itibaren dnemli bir déniisim gecirdigine
isaret eder. Ona gore istanbul artik yalnizca biyiik bir tasra kenti olarak resmedilir. Bu filmlerde klostrofobik i¢
mekanlar, yoksul apartman daireleri gdze carpar. istanbul artik, “acik alana kapatilmisliga”, bir tir “mekansal
acmaza” isaret eder. Bu mekansal duygulara alan acan en 6nemli filmlerden birinin Suner, Tabutta Rovasata
(Dervis Zaim, 1996) filmi oldugunu soyler (223-6). Suner bu filmin Tirk sinemasinda “daha 6nceden hig
rastlamadigimiz tiirden bir ‘istanbul filmi”” oldugunu distinir (251).
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vechesine, karanlik noktalarma ama aym1 zamanda karsi-tahayyiillere iligkin bir diinya
yaratirlar. Bu diinya bir “agikhava hapishanesi” oldugu kadar kadinlarin igerisinde miicadele
ettikleri, bu hapishaneyi doniistirmeye calistiklar1 bir yerdir. Iki kadm yonetmen farkli
bi¢imlerde de olsa Tiirkiye’ye iliskin pek ¢ok noktay1 eselemeye ¢alisirlar.

Her iki filmin de tasvir ettikleri karanlik, distopik atmosfer en ¢ok ses diizeyinde ortaklasiyor.
Hayaletler’de gevre sesi olarak siirekli insaat sesleri, siren sesleri duyariz. Benzer sesler Kaygi
filminin icerisine de sizar durmaksizin. Diegetic olsun ya da olmasin neredeyse biitiin sesler,
gerilimi, korkuyu harekete geciren bir duygu evreni yaratir. Hayaletler’de basli basina birden
fazla kez goriintiiye gelen hem helikopter imgesi hem de helikopterin ¢ikardigi ses, tiim
karanlik atmosferi icerisinde soguran bir 6geye doniisiir. Benzer bir 68eyi Kaygi’da ise
televizyon saglar. Televizyondan yayilan imgeler, bu imgelerin ¢ikardiklar1 sesler,

kusatilmishigi, karanligi, tahribat1 6zetleyen bir resim yaratiyor.

4.3.8. Genel Degerlendirme

Yukarida ad1 gecgen filmler, yerlesik toplumsal cinsiyet rollerini sorgular, elestirir ve bu rollere
iligkin yeni onermelerde bulunurlar. Bu filmler, igerisinde dogduklar1 toplumsal baglamla
konusarak 2000 sonrasinin arzu akislariyla, politik miicadeleleriyle temas kurar, feminist
seslere genis bir alan acarlar. Filmlerin kadin karakterleri itaatkar kadinlar olmadiklar1 gibi
yalnizca magduriyet pozisyonuna da yerlesmezler. Anneye, babaya, amcaya kafa tutarlar,

icerisinde yer aldiklar1 hareket alanlarini genisletmeye ¢alisirlar.

Bu filmler, kadin karakterlerin icerisine yerlestirildikleri diinyada kadinlar aras1 deneyimlere
onemli bir yer agarlar ve kadinlarin birbirleriyle karsilagsma anlarini da ¢ogu zaman ayricalikli
imgeler olarak insa ederler. Kadinlar aras1 deneyimlerde en ¢ok anneler ve kizlar1 arasindaki
iliskiyi odaga alan bu filmler, patriarkal ideolojinin yeniden iiretiminde kadinlara diger
kadinlar1 igaret ederler. Patriarkanin yalnizca yukaridan asagiya degil ama ayni zamanda yatay
bir sekilde, kadinlar arasi etkilesimlerle, orgiitlendigini ve siirdiiriildiigiinii gdsterirler.
Annelerin su¢ ortakliklart masaya yatirilir. Kizlarin ise bu siirece isyani birbirine benzer bir
gorsel dille aktarilir. Seher’in mutfakta annesine sismis karnmi gosterdigi, Nesrin’in annesine
artik bliylidiglinii haykirdig1 ya da Elmas’in annesine psikiyatri gozetiminde sitem ettigi anlar
birbirine ¢ok tanidiktir. Annelerine kars1 yiikselttikleri sesler, ortaya dokiiliiveren ciimleler her
ic kadin1 birbirine baglar. Mis gibi yapmanin artik miimkiin olmadigi, ylizlesmenin, hesap

sormanin ortaya ¢iktig1 kirilma anlaridir, bu anlar.
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Yukarida zikredilen filmlerde en ayricalikli, degerleri yiikseltilmis anlar da kadmlar
arasindadir. Tereddiit’de Elmas’in psikiyatr Sehnaz’la karsilagsmasi onun “dile gelmesini”,
ofkesini akitmasini ve bu 6fkeye bir ¢ergeve olusturmasini saglar. Komsu kiziyla pencereden
etkilesimi ona, mutlu oldugu kii¢iik anlar bahseder. Elmas’1n fiziksel olarak da hayatta kalmasi,
bu iki kadin sayesinde gerceklesir. Elmas’m balkonda baygin bir sekilde yatarken hastaneye
kaldirilmasii komsu kizi saglamis, Elmas agir bir travmanin altindayken de Sehnaz’la beraber
tyilesebilme imkani1 yakalamistir. Kadindan kadina uzanan bir yasam kopriisii kurulmustur.
Yine Nefesim Kesilene Kadar’da Serap’in film boyunca yasadigi en keyifli karsilasma ani
calistig1 atdlyenin terasinda Funda’yla gerceklesir. Oyle ki bu karsilagsma, filmin tiim akisini

kesintiye ugratacak bir parantez agilmasini saglar.

Bu filmlerde kadin yonetmenler kameralarin1 kadindan kadina uzanan bakisa odaklanacak bir
cercevede hem elestirel bir sekilde hem de film tarihi boyunca degersizlestirilmis anlara
yeniden deger tahsis edecek bir bicimde kullanirlar. 80’ler kadin filmleri kadinlar arasi
deneyimlere yonelik 6nemli malzemeler sunuyordu. Yeni filmlerle, yeni kadin yonetmenlerle
beraber bu malzemenin genisledigine, kadmlar arasi deneyimlerin ¢esitliligi, ¢oklugu ve
karmagikliginin gorsellestirildigine tanik oluyoruz. Diger bir ifadeyle sinema tarihinde mitsel
kadin karakterlerin baskinligiyla olusan perdenin giderek artan bir sekilde aralandigini

gorilyoruz.

80’ler kadin filmlerinde kadnlarin 6zgiirliik arayislarina, mevcut toplumsal cinsiyet diizenini
sorguladiklarina tanik oluruz. Yalnizca aile igerisinde anne veya es pozisyonuna sabitlenmeye
direndiklerini goriiriiz. 90’lar da ise bu karakterler ¢ogunlukla sessizlige mahkiim edilir.
Anlatilan hikayelere yokluklariyla ya da hayaletimsi varliklariyla, dilsizlikleriyle dahil edilirler.
Bu hikayeler, “erkek melodramlar1” (Akbal Siialp, 2009a) ya da ‘“‘erkekler arasi dostluk
filmleri” (Ulusay, 2004) olarak adlandirilir. 90’larin sessizligini biiyiik bir oranda 2000’lerde
ilk veya yeni filmleriyle kadin yonetmenler bozar. Bu filmler, hem 90’larda sessizlikle gecen
donemde olusturulan birikimi hem de 80’lerin 6zgiirliik arayismin, isyaninin ruhunu tasir. Bu
filmlerde 80’lerin kadin karakterlerinin biraktig1 yerden bugiiniin baglami ¢ercevesinde isyanin
baki kaldig1 goriliir. Kadin karakterler bu filmlerde hem ataerkil diizene, bu diizenin ¢oklu
faillerine kars1 isyanlarmi siirdiiriirler hem de yeni 6zgiirliik arayislarina girigirler. 80’lerin
filmleri evin kutsallik sdylemine yonelik 6nemli sorgulama alanlari agmisti. Bu filmlerde

cinselligin, kadm-erkek iliskilerinin yeniden diisliniildiigiine, arzu evreninin doniislime
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ugradigia tanik oluruz. 2000’ler bu sorgulama alanlarini genisletip, halihazirda dagilmis olan
evi feminist idealler gercevesinde yeniden gozden gecirip, baska tiirden evler insa etmenin,
baska tiirlii arzu evrenlerini yaratmanin imkanlarint arastirir. Bu insa, kadinlarin birbirlerini

gordiikleri ve birbirlerinin sesini duyduklar1 bir potansiyeller alan1 yaratir.

Yukarida ad1 gegen karakterlerin hemen hepsinde Sabiha’dan bir parca buluruz. “Iyi kadmn” ve
“kotii kadin” ikiliklerini asan, kadinlik alanina dair pek ¢ok olabilirlige isaret eden pargalardir
bunlar. Kimisinde tipki Sabiha’da oldugu gibi hem hiiznii ve dokunakliligi hem de kentin
kalabalig1 igerisinde tek basina yol alma cesaretini ve giiciinii goriiriiz. Kimisinde de final
sahnesinde Sabiha’nin yiiriiylisiine ve yiizine naksedilen belirsizlikleri, o “¢ok tuhaf cok

tanidik” halleri sezinleriz.
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5.DORT YAKIN OKUMA: iKi GENC KIZ, MAVI DALGA, TOZ BEZi ve ASK, BUYU
VS.

Bir dnceki boliimde 2000 sonras1 kadin yonetmenlerin filmlerine odaklandim ve bu filmlerdeki
belirli ortakliklar iizerine bir tartigma yiirlittim. Zaman zaman geg¢mis yillardaki filmlere
ozellikle 80’li yillarm kadin filmlerine doniip bu filmlerle olan olas1 baglantilar iizerinde
durdum. Kadinlik denilen alan ekseninde bir kadin karakterden diger bir kadin karaktere uzanan
ortakliklar ve farkliliklara degindim. Hem kendi iclerinde hem de ge¢mis film Ornekleriyle
kurduklar1 benzer imgelere, yer yer ortak duygu evrenlerine vurgu yaptim. Bunu yaparken arka
planda her bir filmin hem toplumsal cinsiyet politikasin1 hem de icerisinde dogdugu baglamla
olan iligkisini sorgulamaya calistim. Tiim bu tartigmalar 2000 sonras1 kadin yonetmenlerin

cektigi filmlerle ilgili genel bir resim ortaya koymay1 hedefledi.

Bu boliim ise yonetmenin toplumsal cinsiyetini paranteze alarak dort filmi yakin okumaya tabi
tutmay1 amaghyor. Bu filmleri yan yana getiren temel sebep birden fazla kadin karakteri ve bu
karakterler arasindaki iliskileri merkeze almalaridir. Buradan hareketle bu boliimde iki kadinin
hikayesinin pesine diisen filmlerde 6niimiize ne gibi imkanlarin agildigi, eril bakisa ne oldugu
ornegin ya da ses, alan, alan-dis1 gibi diger film yiizeylerinin ne gibi miidahalelerle doniisiime
ugradigi seklindeki sorular tartisiliyor. Tek bir kadin karakterden birden fazla kadin karaktere
yonelen hikayeler, kadmlar arasi1 deneyimler ekseninde feminist teori igerisindeki pek cok
tartigmaya temas eder ve ayn1 zamanda bu tartigmalara sinemanin imkan yarattig1 yeni bakis

acilarmi/yeni diistinme bi¢imlerini dahil etme potansiyeli gosterir.

Sinema tarihi, kadinlar arasi1 deneyimleri pek de mercek altina almayan bir tarih sergiler.
Kadinlar, sinemada biiylik bir oranda erkeklerle olan iligkileri tizerinden resmedilirler. Karyn
Kay, 1972 yilinda yayinlanan ve Damgali Kadin (Marked Woman, Lloyd Bacon, 1937) adl1
filmi inceledigi “Gecenin Kiz Kardesleri” adli makalesinde, filmde yer alan bes kadinin
caddede sisler arasinda kol kola yiiriidiikleri sahnenin ¢ok etkileyici oldugunu soyler. Kay’e
gore bu sahnenin etkileyiciligi, sinemada bdylesi anlara alan agacak kadinlar aras1 arkadaslik
gibi anlatilarin ¢ok nadir olmasindan ileri gelir (2008: 254). O tarihten bugiine elbette boylesi
anlatilara odaklanan pek ¢ok film yapildi. Oyle ki Karen Hollinger (1998), Hollywood un
1980°1i yillarda “kadm filmleri” adi altinda iirettigi filmlerin, tek bir kadin karaktere degil
bunun yerine biiylik bir oranda kadmnlar arasi arkadagliga/deneyimlere odaklandigma dikkat

ceker (3). Tiirkiye sinemasina bakildiginda ise kadinlar arasi deneyimleri odagina alan filmlerin
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Hollywood’da oldugu gibi belirli bir doneme damgasini vurabilecek bir yogunluga
erisemedigini goriiriiz. Ancak yine de belirli 6rneklerden bahsetmek miimkiin. Evlidir Ne Yapsa
Yeridir (Serif Goren, 1978) ve Salvar Davasi: (Kartal Tibet, 1983) gibi filmler, evlilik
cergevesinde kadin ve erkek arasindaki iligkileri merkezine alirken, kadinlar aras1 dayanigmaya
da yer verirler. Gen¢ Kizlar (Nevzat Pesen, 1963), Vesikali Yarim (O. Liitfi Akad, 1968),
Anneler ve Kizlar: (O. Liitfi Akad, 1971), Severek Ayrilalim (Orhan Aksoy, 1971), Liseli Kizlar
(Orhan Elmas, 1977), gibi filmlerde de kadinlar aras1 deneyimler daha ¢ok bir yan dykii olarak
insa edilir. Yine 80’lerde Dul Bir Kadin (Atif Yilmaz, 1985), Daginik Yatak (Atif Yilmaz,
1984), Kadimin Adr Yok (Atif Yilmaz, 1988), Ucurtmayr Vurmasinlar (Tung Basaran, 1989)
adl filmlerde de kadinlar arasi arkadaslik belirli bir oranda goriniirlik kazanir. Mum Kokulu
Kadinlar (Irfan Toziim, 1996) ve Diis Gezginleri (Atif Yilmaz, 1992) ise bahsedilen tema
cergevesinde 90’11 yillara ait orneklerden sayilirlar. Filmler disinda yonetmenligini Mahinur
Ergun’un yaptig1 Catisiz Kadinlar (1998), Nasil Evde Kaldim (1999), Sasifelek Ctkmazi (1996-
1998) adli dizilerde de kadmlar aras1 deneyimler kayda deger bir oranda temsil sans1 bulur.
2000’lere gelindiginde ise kadinlar aras1 deneyimler ekseninde bilhassa arkadasligin dogrudan
odaga alindig1 kimi filmler goze carpar. Bunlar, Tiirev (Ulas Inan Inang, 2005), fki Gen¢ Kiz
(Kutlug Ataman, 2005), Kurtulus Son Durak (Yusuf Pirhasan, 2012), Mavi Dalga (Zeynep
Dadak- Merve Kayan, 2013), Kadin Isi Banka Soygunu (A Taner Elhan, 2014) ve Toz Bezi
(Ahu Oztiirk, 2015) seklinde siralanabilir. Bu filmlerin yan1 sira O da Beni Seviyor (Baris
Pirhasan, 2001), Vicdan (Erden Kiral, 2008), Nar (Umit Unal, 2011), Simdiki Zaman (Belmin
Soylemez, 2012), Araf (Yesim Ustaoglu, 2012), Sarki Soyleyen Kadinlar (Reha Erdem, 2013),
Riizgdrda Salinan Niliifer (Seren Yiice, 2016), Ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) adl

filmlerde de kadmnlar aras1 arkadaslik 6nemli bir yer tutar.

Ote yandan evlilik temas: etrafinda orgiitlenen ve anlatismi erkeklerin evlilige nasil ikna
edilebilecegi iizerine kuran Ask Ucgeni (Basak Soysal, 2009), Romantik Komedi (Ketche,
2010), Romantik Komedi 2: Bekarliga Veda (Erol Ozlevi, 2013), Ask Oyunu (Umut Yiiksel,
2014), Evlenmeden Olmaz (Yasemin Tirkmenli, 2015), Hesapta Ask (Goneng Uyanik, 2016),
Koca Bulma Sanati (Bora Onur, 2018) gibi filmlerde de kadinlar aras1 deneyimler 6nemli bir
oranda goriiniirliik kazanir. Ancak bu filmlerde kadinlarin birbirleriyle olan iliskilerinin ve
paylasimlarmin yegane konusunu evlilik ve romantik ask olusturur. Diger bir ifadeyle kadmlar
aras1 arkadaslik, evlilik yolunda ihtiya¢ duyulan bir dayamigma agi olarak tasvir edilir.
Boylelikle bu filmler, yalnizca evliligi ve romantik heterosekstiel ask1 kutsayarak toplumsal

cinsiyete ve cinsellige iliskin normatif varsayimlar1 pekistirir.
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Filmler disinda kadinlarin hikayelerine, kadinlar aras1 deneyimlere ve dayanigsmaya odaklanan
Oyun (Pelin Esmer, 2006), Kralice Lear (Pelin Esmer, 2019), Kafesteki Kus Gibiydik (Gliliz
Saglam-Feryal Saygiligil, 2009) ve Kadinlar Grevde (Giiliz Saglam-Feryal Saygiligil, 2010)
adli belgesellerin de varligindan bahsetmek miimkiin. Bu belgeseller ayn1 zamanda feminist
film pratigi ¢ergevesinde filmin i¢inde tiretildigi baglamin yani liretim kosullarindaki iligkiler
diizeneginin tartigilmasima ve buradan hareketle hem yonetmenler arasindaki (Kafesteki Kus
Gibiydik ve Kadmlar Grevde) hem de yonetmen ve filme ¢ekilen kadinlar arasindaki
arkadasliga ve deneyimlere odaklanmasma da imkan tanir. Diger bir ifadeyle bu belgeseller,
feminist film pratiginin metin disiyla metin arasinda yarattig1 diyalogun ve kesisimselligin

goriiniir kilinmasini saglar.

Kadin karakterlerin bakis acilarini, arzularini 6n plana ¢ikaran ve onlarm hikayelerine yaslanan
filmlerde, hangi temsil formlar1 araciligiyla ne tiir 6znelliklerin kuruldugu ve kadmlar arasi
deneyimlerin ne sekilde insa edildigi onemli bir sorgulama alani olusturur. Kadinlar arasi
deneyimler, akrabalik iligkilerini de igerisine dahil eden genis bir iliskiler agina isaret eder.
Ancak bu boliimde kadinlar aras1 deneyimler, romantik olsun veya olmasimn yalnizca arkadaslik
iligkileriyle sinirli tutulur. Burada, kadinlar aras1 arkadaslik, sorgusuz sualsiz idealize edilen bir
iligki bigimi olarak ele alinmaz. Bunun yerine arkadaslik ekseninde kadinlara has bir deneyimin
olanaklilig1 ve bu deneyimin kendini ne tiir olabilirliklere dogru acabilecegi tartigilir. Bir bagka
ifadeyle bu ¢alisma filmler iizerinden kadmlar arasi baglarin ne sekilde imgelestirildigini, “i¢
istikrara veya biitiinliige sahip bir kadinlar kategorisine” (Judith Butler, 2010) yaslanmadan
desifre etmeye caligir.

Tiirkiye sinemasinda kadinlar aras1 deneyimler ve 6zelde arkadaslik meselesi iizerinde duran
belirli galismalardan bahsetmek miimkiin. Eser Koker (1994), “Bilinmek istenmeyen Bir Oykii:
Tiirk Filmlerinde Kadin ve Demokrasi Iliskisi” adli makalesinin bir bliimiinde kadmlar aras1
iliskilerin belirli filmlerde ne sekilde resmedildigini inceler. Buna gore Koker, Bir Tiirk’e Goniil
Verdim (Halit Refig, 1969), Bir Demet Menekse (Zeki Okten, 1973), Batsin Bu Diinya (Osman
F. Seden, 1975), Beyaz Oliim (Halit Refig, 1983), Kayip Kizlar (Orhan Elmas, 1984) ve Ikili
Oyunlar (Irfan Téziim, 1989) adh filmlerde kadnlar arast iliskilerin giig, rekabet ve kiskanghga
dayali bir sekilde betimlendigini 6te yandan Sultan (Kartal Tibet, 1978), Bir Yudum Sevgi (Atif
Yilmaz, 1984) ve Davaci (Zeki Okten, 1986) gibi filmlerde ise bu iliskilerin yardimlasma,

dayanigma ve sempati ile Oriildiigiinii ifade eder. Ancak Koker demokrasi kavramindan
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hareketle bu filmlerdeki dayanisma bi¢iminin, ortak bir kimlik insa etmeye evrilmedigini ve
kamusal bir sese veya giice doniismedigini belirtir. Koker, Eviidir Ne Yapsa Yeridir (Serif
Goren, 1978), Azap (Tiirkan Soray, 1973), Suclular Aramizda (Metin Erksan, 1964), Ciplak
Vatandas (Basar Sabuncu, 1985) ve Mine (Atif Yilmaz, 1982) adli filmlerde ise kadinlarin
birlikteliklerine yer verilmesine ragmen bu birlikteliklerin karikatiirize edilerek bir anlatim
kazandigmi diistiniir (161-5). Nilglin Abisel (2005) ise Ask Mabudesi (Nejat Saydam, 1969)
adli filmde arkadaslik ve dayanigma iliskilerinin cinsiyet farkina gore nasil insa edildigini
degerlendirir. Abisel, bu filmde kadmlar arasi1 arkadashigin cok yiizeysel bir sekilde
betimlendigini, karsi karsiya getirilen kadinlar arasinda kurulan iliskilerin de rekabete ve
kiskanghga dayandirildigini séyler. Oysaki filmdeki erkek karakterler rakip olarak
konumlandirilmaz; bunun yerine birbirlerine destek veren, yardimda bulunan ve anlatiyr mutlu
sona hazirlayan kisiler olarak resmedilirler (176-7). Abisel inceledigi yiiziin tizerinde Yesilcam
filmlerinden yola ¢ikarak bu filmlerdeki kadin karakterlerin, anne-kiz, kiz kardes iligkilerinden
veya kadin arkadasligindan yoksun birakilarak insa edildigini soyler. Boylelikle bu karakterler
anlati icerisinde, yasadiklar1 problemler veya maruz kaldiklar1 siddet karsisinda kadnlar arasi
bir destekten ve dayanismadan mahrum kalirlar. Kadinlar arasi iligkilerin gegici kilindig1 bu
filmlerde, kadinlar biiylik bir oranda birbirlerinin rakibi ve diismani olarak resmedilir (308).
Asuman Suner (1991) ise benzer sekilde 80’lerde ¢ekilen kadin filmlerinde de kadinlar arasi
iligkilerin rekabet ve diismanlik iizerine insa edildigini, bu filmlerde kadinlar arasinda herhangi
bir dayanismaya veya ortak bilince yer verilmedigini sdyler. Ona gore bu filmler, 6zel,
ayricalikli vasiflarla donatilmis ve ¢evresinden yalitilmig tek bir kadin karakterin bagimsizlik

mucadelesine odaklanir.

Dogrudan kadinlar arasi1 arkadaslik meselesini odagma alan iki farkli makaleden bahsetmek
miimkiin. Bunlardan ilki Aslihan Dogan Topgu, Aydan Ozsoy ve Y. Giirhan Topgu’ya ait 2002
tarihli “Atif Y1lmaz’in Filmlerinde Kentli Orta Smif Kadinlarin Arkadagsliklarr” adli makaledir.
Yazarlar bu makalede, Pat O’Connor’in (1992) kadimnlar arasi arkadaslik {izerine yaptigi
calisgmadan yola ¢ikarak Atif Yilmaz’in 80’1 yillarda ¢ektigi dort ayr1 filmi analiz ederler.
O’Connor Friendships Between Women: A Critical Review adli ¢alismasinda ABD’de yaptig1
alan arastrmasindan elde ettigi verilerle kadinlar arasi arkadasligi evli, bekar ve bosanmis
kategorileri ekseninde birbirinden farkli alt tiirlere ayirarak inceler. Bahsedilen makalede de
yazarlar, Daginik Yatak (1984), Dul Bir Kadin (1985), Ahh Belinda (1986) ve Kadinin Adr Yok
(1987) adl filmlerde kadinlarin medeni durumlarint géz oniinde bulundurarak O’Connor’un

verileri 15181inda bir degerlendirme gergeklestirirler. Bunun sonucunda yazarlar kadnlar arasi
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arkadashigin bu filmlerde dert ortakligi, danigsmanlik ve duygusal paylasimlar ekseninde
goriintiiye getirildigini ifade ederler. Bu makale Tiirkiye sinemasinda dogrudan kadinlar arasi
arkadaslhiga odaklanan ilk calisma olmasi baglaminda 6nem kazanirken, teorik g¢ergevenin
neredeyse sadece bir kaynaga dayandirilarak olusturulmasi, feminist literatiirii ihmal etmesi,
filmlerin icerisinde dogdugu sosyo-politik baglamlar1 derinlestirmemesi, bi¢cimsel analizlere
yer vermemesi, cinsiyet ve arkadaslik tiirleri kategorizasyonlarina yaslanmasi g¢ergevesinde
smirliliklar icerir. S0zl edilen diger makale ise Aslihan Dogan Topgu tarafindan 2015 yilinda
yaymlanan “2000 Sonrasi Tiirkiye Sinemasinda Kadinlar Arasi Arkadaslik ve Dayanisma:
“Kurtulug Son Durak”ta inen Erkekler” adli makaledir. Topgu bu yazisinda yukarida bahsedilen
ve kendisinin de ortak yazarlardan biri oldugu makalenin biraktigi yerden 2000’lere
gelindiginde kadinlar arasi arkadashigin Tiirkiye sinemasinda temsil edilme big¢imlerinin ne
sekilde degisime ugradigini arastirmak ister. Calismanin 6rneklemini /ki Gen¢ Kiz (Kutlug
Ataman, 2005), Vicdan (Erden Kiral, 2008), Araf (Yesim Ustaoglu, 2012) ve Kurtulus Son
Durak (Yusuf Pirhasan, 2012) filmleriyle smirlayan Topgu, topluma yayilan kadin hareketinin
etkisiyle bahsedilen temsil bigiminin bu donemde olumlu yonde degistigini 6ne siirer. Analizini
daha ¢ok Kurtulus Son Durak filmi tizerine derinlestiren Topgu’ya gore bu filmde kadinlar aras1
arkadaslik ve dayanisma, ataerkil ideolojiye yaslanmadan ilerici bir potansiyelle temsil edilir.
Topgu, 2000’lerle beraber yayginlasan ve kurumsallasan kadm hareketleri ¢ergevesinde
filmlerde kadin temsillerinde olumlu degisimler oldugunu ileri siirmesine ragmen bu iliskinin
nasil gerceklestigini analiz etmez. Ote yandan Topgu, sdzii edilen yillarda kadmlara yonelik
ataerkil-muhafazakar baskilarmm da yogunlagmis oldugunu goéz ardi ederek bunun kadinlar
ekseninde temsil bigimleriyle nasil iliskilendirilebilecegini tartisma dis1 birakir. Makalenin
merkezine alman Kurtulus Son Durak filminin analizi ise, feminist fikirlerin popiiler iirtinlerde
temsil edilme meselesini ve filmin Tiirkiye’deki feminist miicadeleyle nasil diyalog kurdugunu

thmal etmesi baglaminda sinirliliklar igerir.

Giilden Gevher Oz “2000 Sonras1 Tiirk Sinemasinda Kadmlar Aras1 Arkadashigin Temsili”
(2020) baglikli yiiksek lisans tezinde feminist film kuramlarindan faydalanarak kadinlar arasi
arkadagh@m toplumsal cinsiyet ekseninden ne sekilde temsil edildigine bakar. Gevher Oz
calismanin 6rneklemini Mavi Dalga, Simdiki Zaman ve Toz Bezi filmleriyle olusturur. Yazar,
“kadin arkadaglar birbirleriyle dayamigma sergiliyorlar m?”, “Metnin sonunda arkadaslik
iliskisi devam ediyor mu?” “Kadinlarin arkadaglik iligkisi herhangi bir noktada kirilmaya

ugruyor mu?”, “Bu kirilma erkek nedeniyle mi yasantyor?” (15) gibi sorulardan hareketle
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metinsel analiz yapar. Yazar metinlerin bu sorulara verdigi yanitlar ¢ercevesinde filmlerin

“olumlu temsil”lere veya “olumsuz temsil”’lere bagvurdugu sonucuna varir.

Bu boliimde ise ben yakin okumaya tabi tuttugum filmleri “olumlu/olumsuz” temsil mantigini
asan bir cer¢evede analiz etmeyi deniyorum. Arkadaslik meselesi ekseninde sosyolojik
sorulardan ve bu sorulara olas1 cevaplardan hareket etmek yerine, iki veya daha fazla kadini
yan yana getiren bir hikayenin film yilizeylerini feminist idealler lehine nasil egip biikebilecegi
iizerinde duruyorum. Diger bir ifadeyle kadimnlar arasi bir karsilasmanin toplumsal cinsiyet
politikalar1 ekseninde filmin bigimsel yapisina ne sekilde miidahale edebilecegini
sorguluyorum. Sinemanin olanaklar1 ¢ergevesinde kadinlar arasi deneyimleri Silverman’in
bahsettigi “etkin sevgi hediyesi” baglaminda nasil diisiinebilecegimizi, kadinlar arasi yeni
baglantilarin, birbirlerini yeni gérme bicimlerinin ne gibi imkanlara kapi aralayabilecegini
tartistyorum. Bu cercevede arkadashgi, kadinlarin birbirlerine liretken bir sekilde bakma
bi¢imlerinden biri olarak ele aliyorum. Bu, kadinlarin goriis alanlarinda diger kadinlara yer
actig1, patriarkal diizen icerisinde paylarina diisen degeri kendi lehlerine yeniden tasnif ettikleri
ve boylelikle yeni 6znellik bigimleri yaratma girisiminde bulunduklar1 bir iligkilenme bigimine

isaret eder.

183



5.1. iki Gen¢ Kiz: Lezbiyen Arzu Lehine Yiizeyler Arasi Uretken Baglantilar

Ozlem Giiglii, “Maksadini Asan Yakmlasmalar: 2 Gen¢ Kiz ve Vicdan’da Kadm
Homososyalliginin Sinir1” (2012) adli calismasinda 2 Gen¢ Kiz (Kutlug Ataman, 2005) ve
Vicdan (Erden Kiral, 2008) filmlerinde kadinlar arasi iliskilerin heteronormativite karsisinda
icerebilecegi imkanlari, queer bir perspektiften okumaya tabi tutar. Gliglii’ye gore her iki filmde
de kadinlar arasi iliskiler, arzu ve arkadaslik smirlarmin bulaniklastigi, escinsellik ile
homososyallik arasindaki kati ayrimlarmn siliklestigi bir zemin {lizerinden, temsil edilenin
otesinde bir “fazlalik”, bir “tuhaflik” yaratarak deneyim, zaman ve mekan baglaminda ii¢lincii
bir alanin olanaklarini yaratir. Gii¢lii bu filmlerin, kadmnlar arasi arkadasligr idrak edilebilir
olanin sinirlarmin digina tagirmasi, arzu ve 6zdeslesme arasindaki normatif tekabiiliyetleri ters
yiiz etmesi, erotik ve erotik olmayani yerli yerine oturtan iliskilenme bi¢imlerini degillemesi ve
bunun karsisina birbiri igerisine ge¢mis coklu deneyimler sunmasi baglaminda queer bir
okumaya imkan tanidigini savunur. Giiglii’niin ¢alismasi, kadmlar aras1 arkadasligin belirli

kategorizasyonlara hapsolmadan arzuyu da icerebilecek bir sekilde ele alinabilecegini gosterir.

Giiclii kendi ¢alismasinda yer verdigi /ki Gen¢ Kiz filmini, alan-i¢i’ndeki ikili kategorileri
asindiran “fazlaliklardan” hareketle queer bir okumaya tabi tutarken ben bu ¢alismada benzer
bir okumayi, alan-disi’nin sunabilecegi imkanlar1 géz oniinde tutarak yapmay1 deneyecegim.
Burada alan-i¢i ve alan-dis1 birbirini insa eden, birbirini doniistiiren ve birbirlerine yeni okuma
imkanlar1 saglayan iki yiizey olarak ele alinir. Bundan kaynakli kimi zaman gdériinen yiizeyler
kimi zamansa goriinmeyen yiizeyler {izerine bir degerlendirme imkani acilir. Filmin goriinen
yiizeylerinde her iki kadin arasindaki iliskiyi kavramsallastirmakta Adrienne Rich’in “lezbiyen
stireklilik” ve Jackie Stacey’nin “erotiklesmis 6zdeslesme” kavramlari 6nemli bir ¢erceve

sunarlar.

Rich (1980) lezbiyen siireklilik kavramimi, kadinlar arasi iliskilerin her tirlii formunu
kapsayacak bir sekilde kullanir. Bu ¢er¢evede 6rnegin zengin bir i¢sel yagami paylagmak, eril
tiranhiga karsi birlesmek veya pratik ve politik destek aligverisinde bulunmak gibi kadmlar arasi
pek c¢ok deneyim bu siirekliligin bir pargasma doniislir (648-9). Lezbiyen siireklilik, cinsel
tercihlerini kadinlardan yana kullanan lezbiyen varlia 6zel bir onem atfetse de yalnizca
bununla sinirl kalmayan her tiirden kadin tanimli deneyimlere isaret eder (Rich, [1981] 2003:
41). Rich yine de erotik olan1 sadece lezbiyenlikle sinirlandirmaz bunun yerine kadmlar aras1

diger deneyimleri de erotik olanin sinirlarina ¢eker. Ancak Rich (1980) erotizmi yalnizca
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bedenle veya bedenin belirli boliimleriyle iliskilendirmez. Erotizmi her tarafa yayilabilen
giiclenmeyi ve hazzi harekete gegirebilen bir tiir enerji olarak goriir (650). Rich boylelikle
baskin olmayan ve disil olarak tanimladigi bir erotizm kavramsallagtirmasi iizerinden
lezbiyenlik ve diger kadinlar aras1 deneyimler arasindaki sinirlar1 bulaniklastirmayi tercih eder.
Diger bir ifadeyle Rich erotizmi yalnizca cinsellige gondermede bulunan bir adlandirma
cercevesinden uzaklastirarak kadinlarin potansiyellerini agiga ¢ikarabilecek ve hayatlarini
olumlu anlamda doniisiime ugratabilecek yaraticilifa imkan taniyan bir enerji kaynagi olarak

gorur.

Rich’in yaklagimi feminist yazin icerisinde belirli elestirilerin odag1 haline gelir. Ornegin Ann
Snitow, Christine Stansell ve Sharon Thompson Adrienne Rich’e ([1981] 2003) yazdiklar1
mektupta lezbiyen siireklilik kavraminin bir¢ok yanlis anlasilmalara kapi araladigini; bu
kavramim lezbiyenligi ve kadinlar arasi arkadashigi tam olarak ayni seylere doniistiirmeye
cabaladigini 6ne siirerler. Dahasi her ii¢ yazar bir kurum olarak heteroseksiielligin, yalnizca
erkekler tarafindan yaratilmadigina isaret ederek siireklilik kavraminin bir tek lezbiyenligi degil
tiim erotik yasami -erkeklerle olan iliskiler dahil- kapsamasi gerektigini diisiiniirler (38). Diger
bir elestiri ise Teresa de Lauretis’den gelir. de Lauretis (1991) feminist yazin igerisinde kadmlar
arasi arzuyu bir tiir kizkardeslik veya arkadashk formu c¢ergevesinde ele alan; arzu yerine
0zdeslesmeyi 6ne ¢ikaran bir egilimin var olduguna isaret eder (258). de Lauretis’e gore arzu
ile Ozdeslesme arasindaki sinirlar1  bulaniklastiran  bu egilim, lezbiyen arzunun
goriinmezlesmesine, lezbiyen “6zgilliiglin” silinmesine sebebiyet verir (261). de Lauretis’in bu
cercevede referans verdigi calismalardan bir digeri ise Eve Sedgwick’in Between Men.: English
Literature and Male Homosocial Desire (1985) adli kitabidir. de Lauretis Sedgwick’in bu
calismada arzu ve cinsellik kavramlarini ¢arpici bir sekilde yalnizca erkekler arasi iligkiler i¢in
kullanmayz1 tercih ettigini, kadinlar aras1 arzuyu ise diger iliski formlar1 icerisinde erittigini 6ne
stirer (258). Bu yaklasimin de Lauretis “hakiki” cinselligin yalnizca erkeklerle (kadin-erkek ya
da erkekler arasinda) yasanabilecegine yonelik bir varsayima yaslandigini diisliniir. Ona gore
bu egilim, “lezbiyenler yatakta ne yapar” gibi klise bir sorunun feminist bir dil igerisinde

yeniden yiirilirliige konmasidir (262).

Rich kadmlar arast deneyimleri kadmnlarmn birbirlerine bulastirdiklar1 yaratici bir enerji
ekseninde, zorunlu bir sekilde cinselligi kapsamayan erotizm kavramima dogru ¢eker. Bu
girigim, Ozdeslesme ve arzu arasindaki smirlar1 bulaniklastrmaya ya da bu tanimlarin

birbirlerini dislamadiklar1 bir cergeve tahayyiil etmeye olanak tanir. Benzer bir girisime
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“erotiklesmis 6zdeslesme” (1994: 314) kavramiyla Jackie Stacey de basgvurur. Stacey (1994)
kadinlar aras1 6zdeslesmenin zorunlu bir sekilde erotik olani dislamadigini savunur. Bunu
sOylerken Stacey, 0zdeslesmenin arzuyla ayni sey oldugunu One siirmez ancak arzu ve
0zdeslesmenin birbirinden kat1 bir sekilde ayrilmasina kars1 ¢ikar. Diger bir ifadeyle Stacey,
arzunun kendine has ¢ergevesini teslim ederken 6zdeslesmeyi de bu gerceveye yakinlastirmaya
calisir yani 6zdeslesmeyi erotiklestirir. Stacey’e gore “onun gibi olmay1 istemek” zorunlu bir
sekilde erotik uzantilar1 diglamaz. Stacey bu erotik uzantilar1 “biiyiilenme” kavramiyla karsilar.
Ne eril arzuya ne de 6zdeslesmeye denk diisen bu biiyiilenme hali, bir kadinin bir bagka kadina
dogru cekilmesini tarif eder. Stacey, kadinlar arasi baglanmalarin bu tarz formlarina,
psikanalitik cer¢evenin kapsamli bir yanit olusturamadigini sdyler. Zira ona gore baskin
psikanalitik model, erillik ve disillik ekseninde 6zdeslesme ve arzu arasinda yaptig1 ayrimla
heterosekstielligi verili alir. Aktif /pasif olarak kodlanmis bu model icerisinde kadinlar arasi

arzu, ancak eril bir tanimlama cercevesinde, eril olan1 temelliik ederek anlam kazanir (64-8).

Stacey (1989) kadin izleyici ve kadin starlar arasindaki iliskinin kadinlar arasi biiyiilenmeye
ornek teskil edebilecegini savunur. Ona gore kadin izleyicinin, filmlerdeki kadmn starlarla
kurdugu iliski bigimlerinden biri bu biiyiilenme halidir. Stacey kadin izleyicinin, kadin starlarin
erkekler tarafindan arzulanan pozisyonuyla 6zdeslik kurabilecegini ancak bu starlarla girdigi
etkilesim bi¢iminin yalnizca bununla sinirli olmadigini sdyler. Bunun yani sira Stacey, All
About Eve (Joseph Mankiewicz, 1950) ve Desperately Seeking Susan (Susan Seidelman, 1984)
filmlerinin de kadinlar arasi biiyiilenmeye iliskin okuma sunan iki film oldugunu diisiintir.
Stacey biiyiilenmeyi ne yalnizca 6zdeslesme ne de yalnizca erotik bir baglam icerisinde arzu
olarak kavramsallastirir. Biiylilenme ona gore, iki kadin arasindaki farkin tekrar tekrar
kuruldugu bir baglam icerisinde ideallestirilmis 6teki kadin1 gérme, bilme ve onun gibi olma
arzusudur. Bu arzu, eril heteroseksiiel muadiline indirgenemeyecek belirli haz olasiliklar
sunar. Stacey Desperately Seeking Susan filminde 6rnegin anlat1 arzusunu olusturan farkliligin,
cinsel farklilik degil kadnlar arasindaki farklilik oldugunu soyler. Stacey’e gore filmdeki
Roberta karakterinin Susan karakterine yonelik tutkusu basit bir 6zdeslik meselesi degildir,
clinkii iki kadm arasindaki fark stirekli olarak one ¢ikar. Diger bir ifadeyle bir taraftan ideal
oteki kadin olmaya yonelik bir motivasyon s6z konusudur, 6te taraftan ise bu motivasyon iki

kadin arasindaki farkta 1srar edilerek stirekli bir sekilde inkar edilir (115-129).

Stacey’in tarif ettigi biliylilenme hali, kadinlar aras1 arkadaslhign, varsayimlarin aksine bagka

tiirlii de insa edilebilecegini ve arzu ile 6zdeslesme ikilemine hapsolmamis belirli deneyimleri
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icerebilecegini gosterir. Bu deneyimler, disillik ve erillik gibi ikili ayrimlarin sunacagi smirl
¢ergevenin Otesine gegen normatif olmayan konumlar insa eder ve erkek kontroliinden bagimsiz
arzulayan kadin 6znelligi yaratir. Bu baglam icerisinde erotik uzantilariyla beraber arkadaslik
ya da Ozdeslesme igerisinde yer alan homoerotik arzu formlari, Hannah Stark’in (2019)
ifadesiyle, heterosekstiellige kaydedilmis bir yeniden fiiretim tarzini tersyiiz ederek ve
boylelikle normatif olan1 bozarak karsi konulmaz istekler, baglanmalar ve pratiklere olanak

yaratir (90).

Iki Geng Kiz filminde Stacey’in bahsettigi farklilardan dogan bir biiyiilenme haline tanik oluruz.
Iki kadin arasindaki farklilik, smifsal, kiiltiirel, fiziksel gdriiniim, ailevi iliskiler, hayata bakis
acis1 gibi neredeyse her diizeyde goze carpar. Kadmlar arasinda ortakliklardan ziyade
farkliliklar &n plandadir. iki kadinm, Handan ve Behiye’nin, anlatiy1 da ileriye tasiyan hem
0znesi hem nesnesi olduklar1 bu biiyiilenme hallerini bakis diizeyinde okumamiz miimkiin.
Karsilastiklar1 andan itibaren aralarindaki bakis alisverisi, “masum arkadashk” smirlarinin
Otesine tasinabilecek bir diizeyde hareket eder. Bu diizey, iki kadmnin birbirlerine dogru
cekildiklerinin bir gostergesine doniisiir. Kadinlar aras1 bu bakis alisverisi, heteronormativiteye

katk1 saglamadigi 6l¢iide liretken bir bakis olarak goriilebilir.

Sekil 5.1: Iki Gen¢ Kiz- Handan ile Behiye

Giiglii, Behiye ve Handan’in bakigmalarina metni farkli anlamlara agan, goriineni sorgulatan
bir gorsel fazlanmm hakim oldugunu soyler. Giiglii’ye gore bu fazlalik, iki kadmn arasindaki
arkadashk iligkisinin smirlarin1 asindiracak bir sekilde is gorerek bu iliskiye daha genis

anlamlar yiikler. Film icerisinde bu bakis anlarina pek ¢ok kez tanik oluruz. Bu anlarin 6zellikle
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tanistiklar1 ikinci giin sahilde beraber bira ictikleri sahnede agi-karsi agiyla ¢ekilmis birden fazla
plan diizeyinde harekete gegtigini goriiriiz. Bu planlarda iki kadin sirayla birbirlerinin
bakiglarinin nesnesi olurlar. Baktiklar1 “seyin” yiizlerinde olusturdugu izler, ifadeler, yakin plan
cekimlerle ayrmtili bir sekilde kayit altina alinir. Bizi, iki yiiziin i¢erisine neredeyse hapseden
bu ¢ekimler, neyi “gérmemizi” amaglar? Bonitzer (2011) gorlintliniin yakin plan tarafindan
tanimlanan duygusal rejimin, sinemanin suspense, korku ve erotizm olmak iizere bazi temel
bi¢imlerini diizenledigini, “bir giiliimsemeyi bir katliam kadar 6nemli” hale getirdigini soyler
(188). Burada yakin planda seyreden bakislarin ve giiliimseyislerin erotik olanin lehine
calistigimi savunabiliriz. Kadinlar arasindaki bakis, aktif/pasif seklindeki bir ikilige yaslanan
cinsel fark ekseninde kurulmaz. Bu farki esas alan ve muhatabi iizerinde tahakkiim kuran,
sinirlayict ve denetleyici bakis yerini, karsidakine bir hareket alani saglayan tiretken bir oyuna
birakir. Bu oyun igerisinde siirekli bir yer degistirmeyle hem 6znesi hem de nesnesi olduklari

bir bakis1 paylasirlar.

Sekil 5.2: Tki Gen¢ Kiz- Handan ile Behiye

Gliglii iki kadin karakterin Judith Halberstam “Queer Temporality and Postmodern
Geographies” (2005) adli makalesine referans vererek evlilik, lireme, aile gibi heteronormatif
belirlenimlere hizmet etmeyen bir zamansallig1 deneyimlediklerine isaret eder. Queer zaman
olarak adlandirilan bu deneyim alaninda Gii¢lii kadinlarin, kendilerinden beklenen zamanlarda
beklenen yerlerde olmamakla kendilerine ait bir simdi yarattiklarii aktarir. Normatif
beklentilerin dayatmalarindan muaf bir zamansallik alani, ayn1 zamanda zaman1 yorumlama
bigimine de sirayet eder. iki kadinin tamstiklar1 andan beri iliskileri cok hizli bir sekilde gelisir,
Oyle ki ikinci giin ayn1 evde yasamaya karar verirler. Handan bu kadar hizli alinan bir kararin

“normal” olmadigmi hatirlatan annesine karsi ¢ikar ve onu, Behiye’nin onlarla beraber
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yasamasina ikna eder. Annesinin hatirlattig1 sey adim adim ilerlemek, makul bir yavashga ayak
uydurmak gerektigidir. Norm olana isaret eden bu hiz anlayis1, normdan sapma gosteren Behiye
ve Handan’a uymaz. Gorsel anlamdaki fazlalik, boylelikle deneyimlere atilmadaki hizla,

fazlalikla paralellik gosterir.

Bu fazlalik fiziksel temastaki “gdze batmayan”, minik fazlaliklarla da pekistirilir. Bu minik
fazlaliklar1 su sahneden okuyabiliriz. Bahsedilen sahneden Behiye evden ¢ikarken kapida
Handan’a sarilarak vedalasir. Sarilmadan sonra Behiye kollarin1 Handan’dan ¢ektigi kiicticiik
bir anda elleri Handan’1n sagina, at kuyruguna gider. Sefkat ve erotizm karisimi, 6yle bir anda
oluveren hafif bir dokunustur bu. Ancak yine de “yersiz” bir dokunustur, arkadaslik hikayesinin

icerisine sokulan ve ¢ikik yapan ufak ama etkili bir “fitne” unsuru gibidir.

Sekil 5.3: Iki Gen¢ Kiz- Handan ile Behiye

Film bu fitne anlarma yonelik daha da gii¢lii “malzemeler” vermeyi ihmal etmez. Bahsedilen
sahnede Handan yatakta uzanmis agliyordur. Behiye yanina gelir ve onu teselli etmeye calisir.
Yalniz kalmaktan korktugunu belirten Handan’a karsilik Behiye, kimseye, hi¢bir erkege,
ihtiyacinin olmadiginy, isterse kendi kendine yetebilecegini syler. Handan Behiye’ye sarilmak
icin dogrulur, Behiye Handan’1n yiizlinli avuglar ve yiiziine bir 6piiciik kondurur. Kadmlarin
cercevelenme bicimi yiizlerinin tam olarak goriinmesini engeller. Behiye’nin Handan’1

dudaktan 6piip 6pmedigi yonetmenin tercih ettigi cekim agisindan kaynakli karanlikta kalmis
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olur. Film bu baglamda “ne gordiiglimiizii” tartigmaya agan, goriilen sey lizerinde hemen
mutabakat olugsmasii engelleyen bir “gérme ¢oklugu” yaratir. Diger bir ifadeyle film, tek bir
istikamete, birlige, biitlinliige dogru yol almaz; bunun yerine farkli farkl giizergahlara alan agan
bosluklarla hareket eder, Oniimiize serilen smirli diinyayla ilgili potansiyel g¢atallanmalar

yaratir.

Sekil 5.4: Iki Geng Kiz- Handan ile Behiye

Peki yonetmen bunu neden yapar? Kati c¢ercevelere tutunmaya aliskin olan seyirciyle mi
oynamaktadir? Hep daha fazlasmi, resmin biitiiniinii, gérmek isteyen seyirciyi bakisin
kismiligine® mi toslatmaktadir? Yoksa oto-sansiire mi takilmaktadir? Yonetmen boyle degil
de baska tiirlii cekmis olsa, yani yasanilan an1 “net bir sekilde” gormemizi saglasa degisen ne
olur? “O kadm o kadmni dudaktan optii” seklindeki bir “aydinlik” ani, bizi nereye kadar
gotiirebilir ve bu bilgiyle ne yapacagiz? Tiim bu sorular heteronormatif olani ve heteroseksist
idealleri sarstig1 Olcilide igerisinde belirli imkanlar barindirir. Bu imkanlar1 goriis alanina

girmeye direng gosteren alan-digindan hareketle okumay1 deneyebiliriz. Bu ¢ergevede filmin

3¢ Bakisin kismiligi, “hem perdenin sinirlariyla hem de seyretme diizenegiyle ilgilidir’. “Sanki bir ‘bakma
deligi'nden (un regard), bir kuyuya, kanalizasyon ¢ukuruna ya da boru hattina bakiyormusuz gibi, belirli bir
acikliktan, belirli bir bicimde bakmaya zorlaniriz” (Arslan, 2020: 92). Bonitzer (2011), Bazin’e referans vererek
sinema ekraninin bir tablonun cercevesi gibi degil, ‘olayin sadece bir pargasini géren bir kas” gibi is gordiguni
soyler. Ona gore “gorsel alana her zaman kor bir alan eklenir, gorme her zaman taraf tutucu olmasa bile her
zaman kismidir”. Kameranin gérmesi olan bu kismi gérme’ye paralel olarak seyirciler agisindan bir kilitlenmis
gérme eklenir. Bu kilitlenmis gérme, yalnizca “sinirli bir ylizeyi- ekranin yiizeyini-“ tarayabilmektedir (84-7).
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goriinen ylizeyindeki fazlaliklardan yola ¢ikarak filmin goriinmeyen yiizeyinde, alan-disinda,
lezbiyen bir arzunun tekinsiz bir sekilde kol gezdigini ya da baska bir ifadeyle alan i¢indeki
fazlaliklarm tam da alan-disindaki lezbiyen arzudan sizdigini 6ne siirecegim. Alan-digi’nin

varlig1 burada sinemanin bakigimizi her zaman sinirlandirdigini hatirlatan bir iglev gorir:

Sinema gosterir, ama bir o kadar da bakisi sinirlar. Sinema gérmeye sundugu kadariyla,
bakisi sinirlar da. Ciinkii diinyay1 bencilce, kiipiin bir yiizeyiyle sinirlar ve bizi diger bes
yiizeyden mahrum birakir. Bu kameranin hareket etmemesi nedeniyle degildir. Kamera
yer degistirse bile daha fazlasini géremez; ciinkii bir yiizeye eristiginde diger yiizeyi
yitirir (Nancy, 2012: 100; akt. Arslan, 2020: 94).

Filmin toplumsal cinsiyet ekseninde erkekler ve kadinlar arasinda tasnif ettigi degerler evreni
de lezbiyen bir arzuyu hatirlatir niteliktedir. Filmde erkek karakterlerin degil kadin
karakterlerin bakis agilar1 ve perspektifleri odaktadir ve erkek karakterlerin hicbirine
seyircilerin 0zdeslesebilecegi sevilebilir, ayricalikli bir pozisyon tahsis edilmez. Bu
karakterlerin kadinlarin diinyasinda pek yeri yoktur. Diger bir ifadeyle film, kadmnlar aras1 bir
diinya yaratir ya da onlarin diinyalarini en bastan beri erkeksiz kurar. Kadmlarm bu erkekleri
sevmeleri i¢in higbir neden yoktur, ancak birbirlerini sevmek ve birbirlerine tutunmak i¢in film
pek cok malzeme sunar. Erim, Tufan, Burak, mechul bir baba ya da Sevket Bey. Higbiri
filmdeki kadinlarin hayatina dokunmaz, tam aksine hep sorunlara ve mutsuzluklara yol agarlar.
Erkeklerle yasanan cinsellik de higbir zaman doyum getirmez. Handan’1n ifadesiyle boylesi bir
deneyim “korkung”tur. Filmin ilk sahnesindeki Leman ve Sevket Bey arasindaki deneyim de
bunu destekler. Bu sahnede “sevisme”, kadin i¢in ac1 ¢ektigi veya iskenceye maruz kaldig bir
deneyime doniigiir. Dudaklarindaki ruj yliziine bulagmis, hiiziinlii ve darmadagin bir haldedir.
Tipki kizt Handan’in yasadigi gibi bu deneyim korkungtur. Leman’in bu darmadagin hali,
apartmanin igerisinde kapisini agmaya c¢alisirken de goriintiilenir. Kapiy1 bir tiirlii agamaz,

karanlikta kalir, sinirleri bozulur, bir sigara yakar ve aglamaya baglar. Sahne burada kesilir.
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Sekil 5.5: Iki Gen¢ Kiz- Handan Sekil 5.6: Iki Geng¢ Kiz- Leman

Yukaridaki kareler, erkeklerle yasanan deneyimin kadmlar agisindan hi¢ de keyifli bir deneyim

olmadigini gosterir. Bu karelerde benzer bir igrenme ifadesi vardir iki kadinin yiiziinde de.

Leman o6rneginde erkekler, en iyi ihtimalle karsilikli bir aligveris bi¢iminde is birliginde
bulunabilecek gegici miittefiklerdir. Bunun aksine Leman’m arkadasi Nevin’le iligkisi 6rnegin
yardimlagmaya, dayanismaya ve sevgiye dayanir. Bu cercevede filmin, yasanilabilecek her
olas1 iliskide kadinlara, diger kadinlar1 isaret ettigini dile getirmek miimkiin. Kadinlar igin
miimkiin mutluluklar, erkeklerin pek de yer kaplamadigi bir diinyayla iliskilendirilir. Yani film
israrla erkeklerle olas1t “mutlu bir agk™ es gecer, bunu en bastan gérmezden gelir. Bu tercih
filmin, sahip oldugu tiim ayricalikli ylizeyleri, kadinlar arasinda dolasan ve arzuyu da iceren
deneyimler diinyasiyla doldurmay1 miimkiin kilar. Film bu ¢er¢evede “kadm-tanimli” bir evren
yaratir. Kadin-tanimlilik, “kadmlarm kimliklerini erkeklerle iliskili olarak degil...birbirlerine
gore, kendi gereksinimleri, deneyimleri ve algilamalarma gore sekillendirmeleri” dir (Donovan,

2014: 304).

5.1.1. Alan-Dis’nin imkanlar: Lezbiyen Varolus

Film her ne kadar queer olanaklara yonelik bir perspektif bollugu sunsa da filmin, alan-
dist’ndan hareketle adini koymaya tesebbiis eden lezbiyen bir arzuya yonelik yorumlara da agik
oldugunu 6ne siirebiliriz. Filmin goriinen yiizeyi, tam olarak adlandirilmaya direnen, kurulmas1
olas1 olan her ¢ergeveye “acaba” diyen bir sesi ekleyen kadrajlarla ilerler. Ancak bu “acabalar”
filmin goriilmeyen ylizeylerinde daha kuvvetli potansiyellerin olabilecegine yonelik bir

diisiinceye yine de sekte vurmaz. Zira “acabalar”1 ortaya ¢ikaran cergeveler, bu g¢ercevelerin
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disin1 da diistinmeye olanak tanir. Boylelikle film, alan-dis1 i¢in yapilabilecek yorumlara
yonelik bir imkanlar manzumesi sunar. Filmi boylu boyunca kesen olas1 bir lezbiyen varolusun,
“gerceklik” dilizeyine ulasmamis olmasi onu, yine de zorunlu bir sekilde sahne-disi’na
konumlandirmamizi gerektirmez. “Gergeklikten” kokten bir sekilde kovulmasi (Bonitzer,
1995: 15) anlaminda sahne-dis1 kavraminin filmde yer alan arzuyu tarif etmek i¢in uygun bir

kavram olmadigini; bunun yerine, alan’a sizmasi ve alan’1 diizenlemesi gercevesinde alan’in

hemen dibinde konuslanan alan-dis1®*’ kavraminin daha yerinde oldugunu 6ne siirebiliriz.

Yukaridaki karelerin, alan-disinda olup bitenlerden kesilip goriiniir yiizeye tasman kiiciik
parcalar diger bir ifadeyle filmin dil siirgmeleri olduklarini diisiinebiliriz. Gordiiklerimizle tam
olarak siireklilik olusturmaya direnen, bir ¢ikint1 yaratan baska bir evrene ait pargalar gibi
dururlar. Film icerisinde saniyelik kesmelerdir bunlar. Kendilerini ¢cok fazla agik etmemeye
calisan, film yiizeyinde kapladiklar1 yerleri olabildigince kiigiiltmeye gayret eden eklemeler
gibidirler. Ik karede de goriildiigii gibi Handan’m yatag: tek kisilik, kiiciik bir yataktir. Gece
boyunca sarmas dolas uyuduklarin1 ve belki de daha fazlasini hayal etmememiz i¢in hi¢bir
neden yoktur. ilk karede bu “daha fazlasina” eller, ikinci karede ise bacaklar tamklik eder.
Bedene ait bu parcalar, goriinen yiizeyin “sakladiklarini” ele verir gibidirler. Diger bir ifadeyle
bedensel parcalarla olusturulan bu kareler, diger eksik parcalari, “bir surm eksiltisini”
(Bonitzer, 2011: 133) ifsa ederler sanki. Her iki kare de gordiiklerimize yonelik “hepsi bu
degil”1 akla diistiriirler: “Bir yerde, bir bigimde, bir sey eksiktir...Hepsi goriilmektedir, ama iste

en bliylik eksiklik de tam ordadir, bir siirii sey eksiktir, gosterilen hi¢bir zaman yeterli

37 Bonitzer (2011) alan-disi’nin, alanin uzayina bitisik oldugunu séyler (123).
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degildir...” (Bonitzer, 1995: 10). ik karede bacaklarm ne yaptigini, ikinci karede ise kollar ve
kafalarin ne yaptigini bilmeyiz. Gordiiklerimiz disariya siirekli isaret eden, disartya sizinti

yapan “Oldiiriicii darbelerdir” (Bonitzer, 2011: 163), gerceklikten koparilan kismi parcalardir.

Bonitzer ger¢evenin icerisinde yaratilan “gercekligin” ¢ergevenin disinda da siirdiiriildiigiine
yonelik bir glivencenin s6z konusu olmadigina, yalnizca buna inanildigna isaret eder (14).
Cerceve icerisinde hareket halinde olan arkadashk ya da bu arkadaghgin smirlarini
muglaklastiran queer olanaklarin ¢ercevenin disinda da hiikiim stirdiigiinii veya bu disarida olan
bitende lezbiyen bir askin dillendirilmemis olduguna inanmak zorunda degiliz. Bu miimkiin
kimlik alanini, Behiye’den oldugu gibi Handan’dan da hareketle okuyabiliriz. Her seye, herkese
kars1 dinmeyen bir 6fkeye sahip olan Behiye’nin en ¢ok da abisiyle olan iliskisi iizerinden
erkeklere karsi 6tke dolu oldugunu goriiriiz. Behiye’nin diinyasinda erkeklere hi¢ yer yok
gibidir. Behiye bunu Handan’in hem Erim’le olan iliskisi hem de mechul babasi iizerinden de
sik sik dile getirir: “onlara ihtiyacimiz yok bizim”. Behiye abisinin yataginin altinda sakladigi
porno dergileri buldugunda kisa da olsa dergilere géz gezdirip bu anin “keyfini” ¢ikarabilirdi.
Ancak oyle goriiliiyor ki Behiye, heterosekstiel diinyaya ait higbir seyi merak etmez. Handan’in
erkeklerle iliskisi daha yumusak bir tonda seyretse de onun da diinyasinda erkeklerle olas1 bir
mutluluga yer olmadigmi sezeriz. Handan Erim’e doyuma ulasacagi bir ask iliskisi tizerinden
bakmaz. Bunun yerine Erim onun i¢in maddi olanaklar saglayacak ve yalniz kalmasini
Onleyecek somut bir “ihtiya¢” pozisyonundadir. Ya da Behiye’nin deyisiyle Erim, “b planidir”,
“yedeklenen” bir seydir. Boylelikle filmde erkekler ne ask ne de cinsellik iizerinden degil,
saglayabilecekleri imkanlar iizerinden degerlendirilir. O halde filmin, aska da cinsellige de
yonelik bir tatmin konusunda kadinlara erkekleri degil, siirekli bir bicimde diger kadinlari isaret

ettigini dile getirmek miimkiin.

“Alan-dis1-uzay ikiye boliiniir: somut...ve imgesel uzaylar. Nana’da, emprezaryonun
eli yaumurtalig1 almak {izere alana girdiginde, bu film kisisinin bulundugu ve belirledigi
uzay imgeseldir, ¢linkii heniiz goriilmemistir; bu kolun kime ait oldugu
bilinmemektedir, s6z gelisi. Ama sahneyi biitlinliigli icinde (Muffat ve emprezaryo
ayakta yan yana) bize gosteren eksen i¢i uyusum aninda, bu alan, geriye doniislii olarak,
somut olur...Bazen, bu alan-dis1 uzay, imgesel kalabilir: Daha genis ya da baska bir
eksende yer alan hi¢bir plan (ya da higbir kamera hareketi) bize kolun kime ait oldugunu

gostermediginde” (Praxis du cinéma, akt. Bonitzer, 1995: 15).
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Bonitzer alan-digi’nin, her zaman goriis alan1 diginda kaldigini, goriis alaninin igerisine
girmesinin ise ancak bakisin yer degistirmesiyle yani ¢esitli kamera hareketleriyle veya yeniden
cergevelemeyle, alanla eklemlenmesiyle miimkiin oldugunu soyler. Alan-disi’nin, alan-ig¢i’ne
hi¢ ¢agrilmadig1 yani “imgesel” kaldig1 durumlarda ise Bonitzer, alan-disi’nin ancak hayal
edilebilir oldugunu belirtir (15). Bu ¢ercevede filmde lezbiyen 6znellik, alan- i¢i’nin sagladig1
malzemelerle, bir tiir hayal etme girisimi neticesinde varlik kazanabilir. Bonitzer, alan-disi’nin
yarattig1 belirsizliklerle bir elem yeri oldugundan s6z eder ve alan-disi’nin alan i¢inde bir
“gerceklik” kazanmasiyla bu “acik yaranin gizil elemi” nin dikilerek kapatildigindan bahseder
(14-5). Bazen alan-disin1 alan-i¢ine ¢agirmadan da bu dis’la ilgili kayda deger bir kuvvetler
birligi olusabilir ve bu birlik, “ger¢eklik” diizeyine ulagmasa da bu yaray1 kapatmaya, bu

yaranin adin1 koymaya tesebbiis edebilir. Yaranin adin1 koymaya calisalim: lezbiyen arzu.

Filmi bu sekilde okumak, feminist film elestirisi igerisinde yer alan “akintiya karsi” (against
the grain) bi¢imindeki okumayla da paralellik gosterir®®. Goriilmek-icin insa edilen diinyay1
bagska tiirlii bir okumaya tabi tutan bu yaklagim, goriiliir diinyadan ¢ogu zaman karsit olmak
iizere farkli yorumlar devsirir. Diger bir ifadeyle egemen perspektifi gecersiz kilacak bir
degerlendirme alan1 agar. Ornegin Elizabeth Ellsworth (1990) Hollywood yapimi Personal
Best (1982) filmiyle ilgili baskin okumay1 6zellikle lezbiyen izleyicilerin ters yiiz ettiginden
s0z eder. Heteroseksiiel romantik iligki lehine lezbiyen iligkiyi gérmezden gelen egemen okuma
bigimine karsit, lezbiyenlerin tam tersine bir reaksiyon gosterdiklerine isaret eder. Elizabeth’e
gore Oyle ki bu izleyici grubu, lezbiyen iliskiyi merkeze oturtacak bir sekilde filmi, adeta
yeniden yazarlar. Filmin heteroseksist sonunu reddederek, kadmlarin birlestigi alternatif bir son
hayal ederler (akt. Chaudhuri, 2006: 78-9). Bu yaklasim, sinemanin “cercevelerden
cikarilabilen, sonsuzca ¢ergevelenebilen” (Arslan, 2020: 97) boyutunu hatirlatir bizlere.

Film iki kadm arasindaki bedensel temasin yogun oldugu anlarda ani kesmeler yapar. Kesmenin
hizi, alan-disi’ndan hemen cikip firlayacakmis olani, tetikte bekleyeni dnlemek i¢in isler

gibidir. Bu ani kesmelerin boylelikle goriinen ylizeyle siireklilik olusturmak zorunda olmayan

38 Bu tarz bir okuma, ayni zamanda feminist edebiyat teorisinden 6diing alinan “yazara ragmen okuyan”, “direnen
okur” kavramlariyla da yakinhk olusturur. Bu vyaklasim, filmlerin barindirdigi c¢eliskilerden,
bosluklardan/sessizliklerden ve belirsizliklerden hareketle mevcut yapiyi bozan potansiyel unsurlara odaklanir ve
alternatif okumalara alan acar. Ornegin Lucretia Knapp (1995) 6dipal bir anlatiya bariz bir sekilde yaslanan Marnie
(Alfred Hitchcock, 1964) filminin yine de bu anlatidan kagis yollarina imkan veren unsurlara sahip oldugunu 6ne
surdrek filmi, lezbiyen bir okumaya tabi tutar. Ancak Tania Modleski boylesi bir yaklasimin hem yénetmenin hem
de izleyicinin sorumlulugunu azalttigina isaret eder (akt. Smelik, 2008: 10-1).
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baska olas1 anlar1 tahayyiil etmemize olanak sagladigini savunacagim. Arslan (2020)
kesmelerin, kesip bicmelerin, “bakisi, kat edilecek yolu” (97) agtigmi sdyler. Burada ise agilan
yol, cercevelerin i¢inden belki de daha fazla cercevelerin dismma dogru siirekler bizi.
Siirtiklenecegimiz yerde deneyimleyecegimiz karsilagsmalar ayn1i zamanda “etik bir tecriibe
alanma”*® (Arslan, 2020) da imkan verebilir. Bu ani kesmeler, filmin sinirlarmi gekistiren,
hemen sinirn dibinde konuslanan ve goriinen yilizeye musallat olan hayaletler iizerine
diistinmemizi harekete gecirebilir. Bu eksende ¢ergevenin i¢inde yer alan “ger¢eklik” imgeleri
bizi bagka “gerceklik” imgelerine degil, lezbiyenlige isaret eden hayalet imgelere baglar. Hangi
bedensel temaslarin goriiniir yiizeyde yer kaplayacagma karar veren gerceklik imgeleri
boylelikle, yine de baska temaslar1 diistinmemize, ogeleri farkh sekillerde diizenleyip baska
baglantilar kurmamiza engel olusturmaz. Hatta film, tam da bu baskaliklar1 diisiinmemiz igin
cercevenin siirlarmi hatirlatacak bir sekilde bu kesmelere bagvurur diye one siirecegim. Yani
burada kesme islemi, kestigi yerde agilan yaranin izlerini, acisini hissettirir, “gosterirken
disarida brrakilanlari, c¢agristirmaya, hatirlatmaya” imkan tanir (Arslan, 2020: 175). de
Lauretis’in ifade ettigi sekilde “baska yerleri” diisiinmeyi harekete gegirir. Ya da diger bir
ifadeyle, “bu zamansal diizlemin i¢inde heniiz kararlastirilmamis uzam, temsil uzami” (Arslan,

2020: 100) soze gelmeye, dile diismeye tesebbiis eder.

Bahsedilen ani kesmelerden biri, Avustralya’ya beraber kagma planlarinin yavas yavas
somutlastigi, en azindan ihtiya¢ duyduklar1 paray1 denklestirdikleri sahnedir. Gayet keyifli
olduklar1 bu ani, Erim’den gelen telefon da bozma kudretini gosteremez. Telefon
goriismesinden sonra Behiye’nin morali bozulsa da Handan onu keyiflendirmeyi basarir. Bu
andan sonra birbirlerine kur yaparcasina bedenleri arasinda oyun havasinda bir temas
gerceklesir. Behiye Handan’1 yataga boylu boyunca uzanacak bir sekilde iter ve onun iizerine
uzanarak ona saka yollu vurmaya, onu gidiklamaya baglar. Kahkahalar esliginde saniyeler siiren
bu sahne, ani bir sekilde Erim’in hareket halinde olan arabasmnin icine keser. Boylelikle
bahsedilen sahnenin devaminda ne oldugu belirsiz kalir. Ancak seyirci olarak iki kadin
bedeninin birbirine bu kadar yakin oldugu bir anda, kesilen pargalarin pesine diiserek, bu

pargalar1 hayal etme hakkimiz yine de sakl kalir.

39 Arslan (2020) etik tecriibe alaninin, film ile seyircinin karsilasmasindan dogan ve “bizi ikamet ettigimiz yerden
koparabilecek”...baskaliklara imkan aralayabilen bir alan oldugunu sdyler (9). Arslan etik kavramini psikanalizin
actigl yolu takip ederek, “Otekiyle, onunla iliskinin nasiliyla, iyiliklerin servis edilmesiyle, otekilere yonelen
digerkamhk ya da fedakarlkla ilgili bir sey olarak degil, 6znenin ta kendisinin baskalasimiyla ilgili bir mesele
olarak” (111) ele alir.
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Yapilan kesmede Behiye oldukca keyifsizdir, Handan “durumu” kurtarmaya c¢alisir, erkekler,
Erim ve Burak, ise bambagka bir evrenden climleler kurmaya calisan fakat kurduklar1 her
climlenin en azindan Behiye nezdinde aninda hiikiimsiizlestigi bir pozisyonda asilt kalirlar.
Erkeklerin dahil oldugu bu diinyada Handan ve Behiye’nin mutlu olmas1 miimkiin degil gibidir.
Handan Behiye’nin yaninda “oldugu gibidir”, ancak Erim’le beraberken belirli bir “kadinlik
kimligiyle” ilgili siirekli bir sekilde belirli tiirden bir performans sergilemek geregi duyar. Erim
icin “dogru kadin” oldugunu ispatlamak zorundadir. Onunla yatip yatmama meselesi
“getirecekler” ve “gotlirecekler” lizerine dikkatli bir planlamay1 sart kosar. Ancak Handan’1in

“b plan1” istedigi sonucu dogurmaz, Erim’in ona verebilecegi hi¢cbir mutluluk yoktur.

Filmde hem kadinlar arasinda kurulan bakisin hem de seyirciye alan disi’nin varlhigini
hissettirerek onu, bu alana dogru siiriikleyen bakisin iiretken oldugunu dile getirmek miimkiin.
[Iki heteronormativitiye mukavemet gostermesi, digeri ise gérmenin kismiligini hatirlatmasi
baglaminda baskin olandan, norm olandan farkl patikalari, yakin ve uzak olasiliklar1 tahayyiil

edebilmeyi harekete gecirir.

5.1.2. Kamusal Alanda Lezbiyen Bir Cikint1 Yaratmak

Handan ve Behiye kamusal alanda epey vakit gecirirler. Ev i¢i alana hapsolmazlar. Ancak
kamusal alan1 kendilerinden beklenen gereklilikleri yerine getirmek i¢in degil, bir oyun alani
gibi kullanirlar. Diger bir ifadeyle kamusal alanda iki gen¢ kizdan beklenilecek “makul”
davranislar sergilemezler. Hemen her seyi ihlal ederler. Girmemeleri gereken yerlere kagak
olarak girerler ya da bu yerleri kullanilmas1 6ngoriilen sekilde kullanmazlar. Kendi 6zel
mekanlartymis gibi kullandiklar1 ve bir oyun alanma doniistiirdiikleri bu kamusal yerlerde
beraber goriindiikleri hemen her sahnede ya el ele, kol kola ya da burun buruna goriiniirler.

Kadrajlarm igerisine birbirlerine baglanmis iki sevgili gibi girerler.
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Sekil 5.8: Iki Gen¢ Kiz- Handan ile Behiye

Kamusal alan onlar i¢in belirli islerini halletmek i¢in yer aldiklar1 gegici bir glizergah degildir.
Tam aksine bu alan icerisinde yapmalar1 beklenen her isi askiya alirlar. Handan kursa, Behiye
de okula gitmez. Iki kadin kamusal alanda bir yerden bir yere gitmezler, orada dururlar, oray1
kendilerine mal ederler. Oyle sessiz kalma, goriinmez olma ya da dikkat cekmeme gibi bir ugras
icerisine de hi¢c girmezler. Tam tersine olabildigince giirtiltli, patirt1 ¢ikarirlar. Kamusal
mekanlarin “diizenini” bozarlar, itaatsizlik ederler. Iki “hanimefendi” olmaktan cok uzaktirlar.

Bunun yerine kamusal normallige ¢omak sokan iki su¢ ortagi gibi goriiniirler.

Behiye ve Handan’1n 6zellikle el ele tutusarak dolagmalari, heterosekstiel ¢iftlerin ayricaliginda
olan bu pratige diger bir ifadeyle “zorunlu heteroseksiiellige” (Adrienne Rich, 1980) tehdit edici
bir miidahale gerceklestirir. Tki kadm elinin birbirine kavustugu kareler, bu ellerin i¢inde yer
almaya neredeyse zorunlu kilindig1 baska cercevelerin “normal”’ligini bozar. Kamusal alanda
kimin elinin tutulmas1 gerektigiyle iliskili normlara riayet etmeyen, bu beklentiyi bosa ¢ikaran
bir pratiktir bu. Film bu anlarda basbayag: iki kadm arasindaki arzuyu ¢ergevelemektedir. iki
kadmin normlar1 tersyiiz eden bu davraniglar1 boylelikle kamusal alanda lezbiyen bir ¢ikint1
yaratir. Giiniin sonunda eve doniis yolunda da “heteronormativiteye savurduklar: tekmelerle”

(Giiglii, 2012: 432) bu ¢ikinti iyice goriiniir hale gelir.
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Sekil 5.9: Iki Gen¢ Kiz- Handan ile Behiye

Cikintiya film boyunca refakat eden en baskin imgenin ise suyla iliskili imgeler oldugu goriiliir.
Yiizlerinin birbirine ¢ok yakin durdugu, disarida bira igtikleri sahnede deniz ve yine
bedenlerinin yakin bir sekilde hatta sarmas dolas bir bigimde karelere girdigi ylizme sahnesinde
de havuz eslik eder onlara. Su burada heteronormativiteye ait olan pek ¢ok seyden bir tiir arinma
gergeklestirir gibidir. Bu armmay1 silirdiirmekte inat eden karakter ise Handan’dan ziyade
Behiye’dir. Burak ve Erim’le beraber olduklar1 bir aksam Behiye kendini sokakta yer alan siis
havuzuna atar. Bastan asagi 1slanir ve Handan’a da havuza girmesi i¢in seslenir. Handan’la
arasinda olusabilecek hicbir mesafeye tahammiilii yoktur Behiye’nin. Handan’it kimseyle
Ozellikle de Erim’le hi¢ mi hi¢ paylasmak istemez. “Bu dallamalara ihtiyacimiz m1 var?” diye
sorar Handan’a ve onu 1srarla yanma ¢agirir. Etrafindaki “dallamalardan” tamamen armmasi
ve goriis alanina yalnizca kendisini koymasini talep edercesine “birazcik cesaret” der Behiye
Handan’a. Ancak Handan bastan asag1 arinmaya heniiz hazir degilmis gibidir. Handan aglar ve
Behiye’den sudan ¢ikmasini ister. Behiye suya yumruk sallaya sallaya sudan ¢ikmak zorunda
kalir. Erim Behiye’nin o 1slak haliyle arabasina binmesine gz yummak istemese de bir sonraki
sahnede Behiye’nin 1slak bir sekilde arka koltukta oturdugunu goriiriiz. Behiye kamusal alanda
yarattig1 lezbiyen ¢ikintiy1, pek cok yere ozellikle de Erim’in arabasi gibi kat1 heteroseksist

alanlara tiim 1slakligiyla bulastirir. Cikinti, her yerin “normalligini” bozar.

Behiye ve Handan zaman zaman butch ve femme kimliklerinin igerisine yerlesmis bir ¢ift gibi
goriiniirler. Behiye genis koyu kiyafetleri, botlariyla, bigak tasimas: ve kavgaci yapisiyla eril
olarak algilanan goriiniim ve tavirlara, Handan ise seksi ve cogunlukla pembe kiyafetleri,
makyaj1, topuklu ayakkabilari, siddete ve kavgaya uzak yapisiyla feminen oldugu farz edilen

bir tarza sahiptir. Bu pozisyonlar1 bir sahne iizerinden de okumak miimkiin. Bahsedilen sahnede
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iki kadin taksi igerisindedir ve taksici aynadan Handan’in dekoltesinden gdriinen gogiislerini
dikizler. Bunu fark eden Behiye, Handan’1 bakislariyla uyarir ve Handan dekoltesini ceketiyle
kapatir. Taksi durduktan sonra Handan bagajdan esyalarini ¢ikarir, o anda taksici Handan’in
kalgalarma degecek kadar ona ¢ok yanasir. Behiye bunu goriir ve taksiciye saldirmaya baslar,
bicagini ¢ikardigi anda da taksici arabasina binip oradan uzaklasir. Taksicinin arkasindan
Behiye kiiflirler savurur. Tiim bu isaretler Handan ve Behiye’yi eril ve disil olarak kodlanan
kategoriler igerisine yerlestirmeye sevk edebilir. Ancak belirli bir sabitligi varsayan ve
akiskanliga izin vermeyen bu kategoriler her iki kadinin 6znelliklerini ve aralarindaki arzuyu
aciklamakta yetersiz kalir. Bunu birbirine karsit olarak isaretlenmis ve c¢ogunlukla
heterosekstliel mantig1 yeniden iireten bir yerlesim bicimi olarak degil de kadinlarin igerisinde
hareket edebilecegi 6znel pozisyonlara iligkin genis bir spektrum olarak da okuyabiliriz. Diger
bir ifadeyle yerin kendisini illaki ikili bir kategorizasyondan hareketle eril ya da disil olarak
adlandirmak, kutuplagmig bu kimlikler altinda sinirlandwrmak zorunda degiliz. Bunun yerine
Behiye’nin diinyaya baglanma ve bu diinyada konumlanma bi¢iminin Handan’dan farklilik
gosterdigini dile getirebiliriz. Behiye’nin eril kimligi performatif olarak istlendigini kabul
etsek bile, kadindan kadma uzanan bir arzunun erkek arzusuyla insa edilen bir roller diinyasiyla
tam olarak cakismayabilecegini akilda tutabiliriz. Yani bu kimligin kendini her zaman ayni1
sekilde tekrar ettigini kabul etmemiz i¢in hi¢bir neden yoktur. Eril ve disil oldugu varsayilan
kimliklerin s6z konusu kadmlar aras1 bir arzu oldugunda yaratici tekrarlara olan agikliklariyla
bambaska yerlere ¢ekilebilecegini diisiinebiliriz. Diger bir ifadeyle cinsel kimliklere atfedilen
sabitligin bozulabilecegini, bulaniklastirilabilecegini, karar verilemez hale getirilebilecegini.
Film bunu hemen bir 6nceki sahnede yapmayi dener. Yani bir taraftan kurdugunu, 6biir taraftan
bozmaya calisir. Bahsedilen sahnede iki kadin bir fotograf¢ida gesitli kostiimlerle fotograf
cekerler. Kostiimleri, ellerinde tasidiklar1 nesneler ve sergiledikleri performanslar arasinda
anlaml1 bir iligki, bir tutarlilik yakalamak miimkiin degildir. Oylesine, rastgele yan yana gelmis
parcalar gibidir her sey. Hem toplumsal cinsiyet kimliginin hem de arzunun siireksizligini,
dagmikligini, karmasikligint sergiledigini diisiinebiliriz bu sahnenin. Bir sonraki sahnedeki
tutarli oldugu varsayilan belirli kategorilerin aslinda bu sahnedeki karmasiklign, kargasanin
zoraki bir sadelestirilmeye, ya/ya seklinde bdliinmeye ugramasiyla miimkiin hale gelmis
gibidir. Bu sahne, tutarliymis gibi goriinenin ardinda yatan karmasikligi, tesadifliigi,

rastgeleligi ifsa ederek, bir sonraki sahnenin etki alanini diistirtir.
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Sekil 5.10: Iki Gen¢ Kiz- Handan ile Behiye

Handan’m ve Behiye’nin beraber Avustralya’ya kagma plan1 her ne kadar filmin sinirh stiresi
icinde gerceklesmemis olsa da yine de iki kadin, igerisinde birlikte yer aldiklar1 bir gelecek
hayali kurmus olurlar. Ellsworth’un (1990) Personal Best filmi iizerinden aktardigi alternatif
degerlendirmelerin bu film i¢in de gecerli olabilecegini diisiinebiliriz. Buna gore Handan ve
Behiye’nin Avustralya’da ya da bagka bir yerde bir giin birlesebilecegi seklinde alternatif bir
son hayal edebiliriz. Handan’in fotograf¢i diikkaninda asili duran ve davetkar bir sekilde
Behiye’ye giiliimseyen fotografi da bu yoruma destekleyici bir unsur olarak okunabilir. Hikaye
bitmemis gibidir. Bu fotograftan aldig1 glicle Behiye’nin daha dnce de yaptigi gibi pilin1 pirtini

toplayip evden Handan’a kagmayacagi ne malum?

McGowan (2012) sinemanin dogasinda bulunan radikalligin, kapanmaya kars1 gosterilen ve
ayn1 zamanda sinemayla arzuyu da ayn1 eksene getiren bir direnisten kaynaklandigini soyler.
Ona gore filmin tiim 6geleri birbirine baglandiginda bile gelecek olaylar1 ima eden agik uglu
bir son her zaman iiretilebilir (135). /ki Gen¢ Kiz filminin sonunu da, Behiye’nin filmin
basindaki dongiisiine geri gonderilmis olmasina ragmen, dondurulmus bir kareden yayilan
giillimseyisten hareketle tatmine kavugsmamig bir aska dogru agilan yeni bir yolculuk kapisi

olarak okuyabiliriz. Zira film, iki kadin1 da arzulayan 6zneler konumunda dylece birakiverir.
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Yolculugun bir sona ermesi, olasi bir tatmine kavusmasi tasavvuru, McGowan’in deyisiyle
“fantazinin korunakli alanina” (155) siginmamiza yol agsa da, lezbiyen bir ask lehine bdylesi
bir fantazi kurmanin Silverman’dan (2006) hareketle hakim yapintinin merkezi 6gelerini tekrar
etmedigi ve farkl tiirden libidinal yatirimlar agiga ¢ikardigi siirece (261-2) heteronormativite

karsisinda islevsel olabilecegini savunabiliriz.

Yukarida karakterlerin arzusunun lezbiyen bir aska isaret ettiginden soz ettik. Bir baska agidan
filmin temel arzusunun da bu oldugunu 6ne siirebiliriz. Filmin her yiizeyinin kavusma animni
imkansiz kilacak ama yine de ona, lezbiyen aska, dogru yol almayi, bu aska isaret etmeyi
saglayacak bicimde harekete gecirildigini hissederiz. Bu ¢ergevede lezbiyen askin, psikanalitik

terimlerle filmin object petit a*”

st oldugunu 6ne siirebiliriz: “filmsel goriintii her zaman temsil
edemedigi bir object petit a’y1 ima eder. Filmsel goriintii bu kayip nesne etrafinda kurulur ve
onu goriintiiye aktarmaya yonelik her tiirlii girisim sonugsuz kalir” (McGowan, 2012: 135).
Filmde lezbiyen agk, namevcut olarak yer alir. Film nesnesini kaybeden ama biitiin yollar1 bu
kayb1 bulmak icin kat eden bir diizlemde hareket eder gibidir. Bu bigim, filmi McGowan’in
bahsettigi arzu sinemasima yakinlastirir: “Arzu deneyiminde bakis giidiileyici bir namevcudiyet
olarak yer alir: Bakis arzunun hareketini tetikler ama goriis alaninda imkansiz bir nesne olarak
bulunur. Gorsel agidan arzu neyi gordiigiimiizle degil, neyi gormedigimizle alakalidir™ (121-2).

McGowan arzu sinemasinda object petit a’nin ya da bakisin kendisini arzu nesnesinin

namevcutlugunda gosterdigini sdyler (125).

Filmin queer bir film oldugu, lezbiyen bir aski anlattig1 ya da sadece iki kadin arasindaki
arkadashgi goriintiiye getirdigi seklindeki ¢oklu yorumlar filmin, kendisine tek bir acidan
yaklasilmasina direnis gosterdigini ortaya koyar. Sonuna nokta koymaya niyetlendigimiz her
climleye bagska tiirlii climleleri de musallat eden bu yapi, ayni zamanda giindelik hayatta
kadinlar arasinda yasanilabilecek ¢okluklari da hatirlatir bizlere. Ya da baska bir ifadeyle filmin
gosterdigi direnisin, kadinlarin igerisine yerlestirilmeye zorlandiklar1 gercevelere feminist

miicadelenin rehberliginde gdsterdikleri direnigle de paralellik olusturur diyebiliriz.

40 “Opject petit a dznenin arzusunun nedeni olmakla birlikte bir arzu nesnesi degildir. Arzu nesnesi, ona sahip
olabilen 6zneye doyum vaat eden siradan bir nesneyken, object petit a’nin 6zneye sundugu doyum, yalnizca
arzulayan bir 6zne olmaktan ve itkinin yolunda ilerlemekten tlrer. Bu anlamda object petit a’'nin, arzu nesnesinin
Ozneyi tatmin etmedeki basarisizligini somutladigi séylenebilir” (McGowan, 2012: 125).
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5.2. Mavi Dalga: Yumusak Gegisler, Ihtimaller, Fark Edisler

Deniz (Ayris Alptekin), Giil (Nazli Bulum), Esra (Albina Ozden) ve Perin (Begiim Akkaya).
Mavi Dalga filminin dort kadin karakterinin isimleri. Film bu kadinlarin basta Deniz karakteri
olmak lizere biliylime hikayelerine odaklanir. Ancak bu hikayede bir “genclik filminden”
beklenebilecegi gibi bilyiik yol ayrimlari, 6nemli kararlar, doniisii olmayan hatalar veya ibretlik
Oykiiler gormeyiz. Hasarsiz bir sekilde, yumusak gecislerle yasanan bir siireci izleriz. Adim
adim kritik ¢atigmalara gotiirecek ergenlik krizlerinden ziyade, baska bir sehirde okuma
hayallerini, dersler, sinavlar veya romantik iligkilerle ilgili muhabbetlerini, aileyle yasanan ufak
tefek krizlerini ve gelecegin sunacagi ihtimaller karsisindaki kafa karigikliklarini izleriz.
Karakterler, benzer telaslar1 paylastiklari, aralarinda kirilmalara neden olabilecek biiyiik
farklar yer almadigi giivenli bir lise hayat1 ve arkadas grubu icerisindedirler. Bu siradanlik,
kameraya da bir agir baslilik, bir duraganlik kazandwrir. Kamera, giindelik hayatin rutin
telaglarini takip eder. Film, bu siradanlig1 perdeye tasimaya deger bularak, sinemada neyin
anlatilabilecegine yonelik ¢erceveyi genisletir. Diger bir ifadeyle kameray1 biiyiimekte olan bir
kadina ¢evirerek, onun bu déneme has kaygilarima deger bigerek bakism yoniinii degistirir;
giindeligin, biiyiime sancilarmin, kesfetmenin diinyasina agilir. Boylelikle film, “hiyerarsik
film imgeleri igerisinde en asagida duranlar1” (Chantal Akerman, 1977: 118-9, akt. de Lauretis,
2007: 31) “yiikselten” ve biiyiik anlamlar yiiklenen anlar1 ise “kii¢lilten” yerlesiklesmemis bir
degerler tasnifiyle hareket eder. Imgeler arasmdaki hiyerarsik iliskilenmeyi ters yiiz eden bu
bakis, filmdeki kadin karakterler arasindaki bakis1 da iiretken bir tarafa ¢ekmeye olanak tanir.
Patriarkal degerlerle perdelenmemis bu bakis, kadinlarin birbirlerinin alanlarini genislettikleri
ve hayata baglanma noktalarini arttirdiklar1 bir imkanlar diinyasi sunar. Kadmlar arasi dostluk
bu diinya igerisinde, biliylime sancilarini iyilestirmeye ve kesfetmeye dair farkli hazlari

tanimaya imkan tanir.

203



Sekil 5.11: Mavi Dalga- Deniz, Giil, Esra ve Perin

Filmin dort kadin karakteri, tasrada, Balikesir’de, yasayan liseli gen¢ kadinlardir. Film ne
ergenligi ne de tasray1 sikismislikla ve buna benzer kavramlarla iligskilendirmez. Karakterler,
biiyiik sehirlerde okuma hayali kursalar da mevcut yasadiklari sehir, kagip kurtulmalar1 gereken
bir yer olarak resmedilmez. Zaman az ¢ok biiyiik kentlerdekine benzer sekilde akar. Okul
ortami, disaridaki faaliyetler, sosyal ortamlar, partiler hayatlarinin bir parcasidir. Altyazi
dergisiyle yapilan soyleside filmin yonetmenlerinden Zeynep Dadak, filmin tasradaki zamani
kavrama bigimine iligkin sunlar1 aktarir: “zamanin ille de agir akmadigi, kadrajlarda ille de
romantik bir tablonun ¢izilmedigi bir tasra kurmakti amacimiz. Kiiciik kiiciik bir siirii seyin bir
araya geldigi karmasik bir yapiya sahip ve zamanin bazen yavas, bazen hizli aktig1, tam takip

edilemedigi bir tagra” (Dadak, 2014: 72).

5.2.1. Bir Bityiime Filmi

Biiylime filmleri, bas karakterlerin cocuklukla yetiskinlik arasinda oldugu donemleri kapsayan,
bu karakterlerin kimlik insalarini, doniisiimlerini odagina alan filmlerdir. Biiylime meselesine
egilen filmler, ingilizce literatiirde biiyiik bir oranda “coming-of-age” filmleri olarak anilsalar
da zaman zaman “teen film”, “youth film” veya “teenpic” bi¢iminde de adlandirilirlar. Bu

filmler, genclik isyani, ilk cinsel deneyim, okul, mezuniyet balosu, yol ayrimlar1 gibi tekrar
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eden belirli kaliplar iizerinden tiirsel bir ¢erceve sunarlar. Bir tiir bildungsroman*! 6zelligi

tasirlar.

Biiyiime donemi, gelecege yonelik kaygilarin, okul, aile, is, arkadas, cinsellikle ilgili kararlarin
verildigi bir donem. Bu donem igerisinde diger bir ifadeyle kimlik olusumu siirecinde aile ve
arkadas grubu ise iki anahtar kavrami olusturur. Aileyle veya arkadaglarla olas1 ¢atigmalar; bu
gruplar icerisinde kabul gérme, onaylanma gibi beklentiler 6n plana ¢ikabilir. Mavi Dalga
filminde aile arka plana itilir ve arkadaslarla olan iliskiler 6ne ¢ikarilir. Filmde zaten yalnizca
Deniz’in ailesini goriiriiz, diger li¢ kadinin ailesi hem fiziksel olarak yer edinmez filmde hem

de bu ailelerle ilgili neredeyse hicbir bilgi verilmez seyirciye.

Filmin karakterleri, biiyiime siirecinin verdigi pek ¢cok deneyimi yasarlar. Kafa karigikliklarm,
neyi istediklerinden veya istemediklerinden emin olamama hallerini, arayislarint goriiriiz. Bu
stirecte deniz, ihtimaller sonsuzlugu, kesfetmenin, heyecanin maviligi ¢er¢evesinde filmde
onemli bir metafor olusturur. Filmin isminin de isaret ettigi gibi bu deniz, firtinali degil,
dalgalidir. Zira filmde de karakterlerin icerisinde yer aldigi firtinali bir siireci degil, gelgitler
olusturan dalgali hallerini izleriz. Gengligin icerisinde barmndirdigir hem kirilganligi hem de

kuvveti goriiriiz.

Filmde Deniz karakteri {izerinden bu dalgalanmalar, kime asik olacagi, hangi iiniversiteyi ya
da boliimii tercih edecegi gibi durumlarda goriiniir kilinir. Dalgalanmalar biiyiik kirilmalara yol
acmaz. Sinemaya bakis agcimiza yerlesmis aliskanliklardan dolayi, belirli anlarin biiyiik olaylara
doniismesini bekleriz. Ornegin 6gretmenine yakmlastig1 veya 6gretmeninin nisanl oldugunu
0grendigi andan sonra biiyiik catigmalar, ilk cinsellik deneyimini yasamasiyla beraber ise biiyiik
doniisiimler bekleriz. Ya da gruba yeni katilan Perin’le aralarinda ciddi bir rekabetin
olusacagini diisiiniiriiz. Ancak yonetmenler seyircilerin bu beklentilerine cevap vermez. Biiyiik
anlar olarak diisiiniilen deneyimlere sinematik diizlemde 6nemli bir deger bicmezler. Boylelikle
neye, hangi beklentiler ve normlar gergevesinde deger atfettigimizi yeniden degerlendirmemize

olanak saglarlar. Irem Inceoglu (2015) filmin tam da bu beklentilerle oynayarak feminist bir

41 “Bildungsroman, cesitli deneyimler-cogunlukla da ruhsal krizler -araciligiyla cocukluktan olgunluga evrilen,

diinyadaki roliini ve kimligini tanimaya baslayan bir gecis dénemi icerisindeki kahramanin akil ve karakter

gelisimini konu alir” (M. H. Abrams ve Geoffrey Harpham, 1993: 132).
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anlat1 kurdugunu 6ne stirer. Ona gore film, bir grup geng kadinin “siradan” hayatina yer vererek
ve onlar1 kahraman veya kurban seklindeki ikili pozisyonlara sikigtirmayarak giiclii bir feminist

sOylem inga eder (89).

Biiyiime yalnizca biligsel bir siireci degil ama ayn1 zamanda bedenle de iliskilenmede ciddi
dontistimleri igerir. Yonetmenler bu doniisiimiin biliylik bir oranda nasil hissedildigini ayna
imgesi lzerinden aktarirlar. Bahsedilen sahnede Deniz bir arabanin aynasindan kendisine
bakar. Digbiikey ayna Deniz’in yiiziinii, yiliziindeki pargalar1 tuhaflastirir, kontrolden ¢ikar hale
getirir. Bir taraf “normal” goziiktiigiinde, muhakkak ki bir bagka taraf ya ¢ok kiigiiliir, daralir
ya da biiyiir ve genisler. Bir tiirlii kendine nereden ve nasil bakacagini bir bilememe hali vardir.
Bedeni biitiinliigl icerisinde oldugu gibi deneyimlemek miimkiin degildir. Bedenin belirli
parcalarina s6z ge¢irmek imkansizlasir. Bu parcalar tek baslarina hareket eden uzuvlara

dontistir. Ergenlik doneminde yogun olarak yasanan bu doniisiimii yonetmenler soyle agiklar:

Deniz’in kendini...bir yaratik olarak aynada gérmesi. Bastan beri diisiindiigiimiiz sey zaten
bdyle bir seydi. Ergenlik insanin yavag yavas olustugu, burnunun kulaklarinin bazi yerlerden
once biiyiidiigii, bazi seyleri kontrol altina alamadigi, viicudunun bazen kendisinden 6nde gittigi
bir dénem. Bunu gorsel olarak perdeye tasimak istedik, onun i¢in bdyle bir yansima ani

diislindiik (Merve Kayan, 5 Harfliler, 2014).

~

Sekil 5.12: Mavi Dalga- Deniz
Alicia Malone (2018) sinemada erkek karakterlerin yer aldig1 biiyiime hikayelerinin baskin

oldugunu soyler. Kizlarm biiylime hikayelerinin ise ¢ogunlukla erkekler etrafinda inga

edildigine isaret eder. Bu ¢ercevede Malone, “o kiz dogru erkegi bulacak m1?” ya da “o dogru
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erkek onu bulacak m1?” seklindeki sorularin etrafinda insa edilmeyen biiyiime hikayelerinin
pek fazla olmadigini sdyler (501). Tiirkiye sinemasma baktigimizda Malone’un elestiri
cercevesi diginda kalan, kadin karakterleri merkeze alan bliylime hikayelerini goriiriiz. Buna
ornek olarak Hayat Var (Reha Erdem, 2009), Zefir (Belma Bas, 2011) ve Mustang (Deniz
Gamze Ergiiven, 2015) filmleri sayilabilir. Mavi Dalga filminin de Malone’un elestirel bakis1
cergevesinde basta Deniz karakteri olmak iizere diger kadin karakterlerin de biiylime
hikayelerini bir erkek iizerinden degil kadinlar arasi baglarla, arkadashigin yarattig1
etkilesimlerle goriintiiye getirdigini soyleyebiliriz. Yonetmenler bu filmde yer yer biiyiime
hikayelerinin icerdigi uylasimlar1 takip etseler de bu uylasimlar1 egip biikerek onlara, feminist
bir perspektif kazandirirlar. Ornegin biiyiime hikayelerinin énemli uylagimlarindan biri olan
“ilk cinsellik deneyimini” filme dahil ederler ancak bu deneyimi feminist bir soylemi referans

alarak cergevelerler.

5.2.2. Bedenlerin Mahremiyeti

Feminist film teorisinin temel metinlerine imza atan Mulvey ve Johnston sinemada kadin
bedeninin, eril bakisa referansla temsil edildigine isaret ederler. Mulvey i¢in bu beden eril
hazlar ve korkular hesaba katilarak insa edilirken Johnston ise bu bedenin yine benzer sekilde
eril ihtiyaclar ekseninde yalnizca bir gosterge olarak konumlandigina vurgu yapar. Mulvey ve
Johnston’mn sinemada kadin bedeninin yer alma bigcimlerine isaret ettikleri bu feminist
miidahalenin ardindan filmlerle ilgili feminist analizlerde biiyiik bir oranda kadm bedeninin
nesnelestirilme meselesi 6nemli bir yer tutmaya baslar. Kadin bedeninin ne sekilde goriintiiye
getirildigi, kimin bakis agisindan ¢ergevelendigi, kameranin bu beden iizerinde nasil dolastigi
ve bedenin igerisinde yer aldigi1 baglamla nasil iliskilendigi gibi sorular feminist film
tartigmalarinin temel sorularindan bazilar1 olur. Bu sorular cergevesinde gelistirilen ortak
elestirilerden biri sinema tarihi icerisinde tekrarlana tekrarlana neredeyse norm haline gelen bir
kamera hareketine isaret eder: yakin plan ¢ekimlerle kadin bedenini pargalara ayirmak.
Bacaklar, dudaklar veya gdgiisler gibi belirli beden parcalarina odaklanan bu hareket, bedenin
biitiinliiglinlii bozarak onu, birbirinden ayr1 hareket eden ve eril haz i¢in islevsellestirilen
pargalara boler. Mulvey kendi metninde Marlene Dietrich’in yer aldig1 filmlerde Dietrich’in bu
sekilde ¢ercevelendigini aktarir. Sinema tarihi bu anlara yonelik zengin bir malzeme sunar.
Ornegin film noir filmlerinin 6nemli 6rneklerinden biri olan Cifte Tazminat (Billy Wilder,
1944) filminde bir sahne lizerinden yukarida dile getirilen feminist sorularin ortaya attigi
elestirel gercevenin izleri siiriilebilir. Bahsedilen sahne filmin bas karakteri Walter’in (Fred

MacMurray) kadin karakter Phyllis’le (Barbara Stanwyck) ilk karsilagma anini igerir. Bu
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karsilasma soyle gergeklesir: Sigorta isinde ¢calisgan Walter bir sigorta satisi i¢in, Phyllis’in evine
gider. Evde Phyllis bedenine sardig1 havluyla merdivenin baginda goriiniir. Phyllis asagidan,
Walter’in bakis agisiyla goriiliir. A¢r/karsi agiyla siiren kisa bir konugmadan sonra Phyllis
giyinmek i¢in odasina gider ve dondiigiinde yine onu asagida bekleyen Walter’in bakis agistyla
goriiriiz. Ancak bu sefer ilk olarak goriilen sey yakin ¢ekimde cercevelenmis bacaklardir.
Phyllis merdivenleri agir agir bitirene kadar yalnizca bacaklarini ve uzun topuklu ayakkabilarini
gorlirliz. Son basamakla beraber kamera yavas yavas asagidan yukariya hareket ederek
Phyllis’in tiim bedenini ¢erceveye sokar. Phyllis’in bedeni kamera hareketleriyle hem
paramparca edilmistir hem de bu pargalara yapilan yakin ¢ekimlerle bedenine yonelik mesafe
ithlal edilmistir. Tiim bu siire¢ ise eril bakisa hitaben insa edilmistir. Feminist film teorisi ve
pratigi ise bu bakis1 kirmaya, bu bakisa mesafe almaya ya da onu tekrar etmemeye yonelik

bagka tiirlii arayislara odaklanirlar.

Mavi Dalga filminde kameranin merkeze tasinan dort geng kadmin bedenine ne sekilde
yaklastigma bakalim. Bu filmde kameranin grubun bir {iyesi gibi, dort kadinin yaninda besinci
bir yol arkadasi konumunda hareket ettigini s6ylemek miimkiin. Kamera bu bedenlere yonelik
mesafesini siirekli bir sekilde korur. Ornegin Giil, filmin finalinde kal¢asina yaptig1 ddvmeyi
arkadaslarina gosterir ancak izleyici olarak bizler bu dovmeyi gormeyiz. Zira yonetmenler ii¢
kadini, Giil’iin kalcasinin goriilmesini engelleyecek bir sekilde bariyer olarak kullanirlar. Biz
yalnizca ii¢ kadim1 arkadan bu dévmeye bakarken goriiriiz. Feminist yonetmenler cekilen
sahnenin baglamina ve bu baglamin yarattig1 olanaklara gore eril hazza hizmet edebilecek
dikizciligin 6niine gegen stratejiler gelistirirler. Burada da filmin yonetmenleri, diger kadinlarin
bedenlerini Giil’lin bedenine bir kalkan olusturacak, bir siper gorevi iistlenecek sekilde
kullanirlar. Bu ¢ekim tarzi, kadin bedenini diger kadinlar i¢in harekete gecirilen bir direnis alani
gibi temsil eder. Beden burada nesnelesen degil, direnen bir ¢er¢eve kazanir. Tam da feminist
ideallere hizmet eden, kameray1 feminizmle ayni hizaya getiren bir tercihtir bu. Kadmlarin,
diger kadmlara siper oldugu, onlarin bedenlerini eril nesnelestirme karsisinda korudugu bir

girigim.
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Sekil 5.13: Mavi Dalga- Deniz, Giil, Esra ve Perin

Bir baska sahneye, Deniz’in okul arkadas1 Kaya’yla (Barig Hacihan) sevistigi sahneye bakalim.
Deniz Kaya’nin evindedir, yalnizdirlar. Balkonda kahve igerler bir siire, sonra igeriye, salona
gecerler. Deniz koltuga uzanir, Kaya yiizii Deniz’e doniik koltugun dibinde oturur. Kafalar1
birbirine yaklasir ve 6pilismeye basladiklar1 anda Deniz de koltuktan yere gecerek kadrajdan
cikarlar. Kamera pozisyonunu korur ve bizler yalnizca bir siire bos koltugu izleriz. Deniz ve
Kaya’y1 gormeyiz, seslerini duymayiz. Seyirci disarida birakilmistir. Yonetmenler sevisme
sahnesini seyirciye gostermeyi, onlar1 iki kisi arasmdaki mahremiyete ortak etmeyi tercih
etmezler; bunun yerine seyirciyi bos koltugu izlemeye zorlarlar. Bos koltuk tipki anahtar deligi
gibi, seyircilik pozisyonunun dikizciligini de hatirlatan bir islev goriir. Koltugu seyrederken
yavas yavas karanlik ¢oker ve Deniz ile Kaya tekrardan kadrajin igerisine girerler. Sirtlarini
koltuga dayamis yan yana oturur pozisyonda, bedenlerinin yalnizca iist kisimlarmi goriiriiz.
Kaya’nm istii ¢iplaktir, Deniz’in lizerinde de beyaz bir atlet vardir. Bir siire sessiz kalirlar, ilk
konusan Kaya olur: “Simdi ne olacak?”. Bu, filmlerde sik¢a duydugumuz ve ¢ogunlukla ilk
sevisme deneyiminden sonra sorulan tanidik bir sorudur. Soru ayn1 zamanda kendi igerisinde
hem soruyu soran Oznenin toplumsal cinsiyetini hem de bu cinsiyetle iligkili normatif
beklentileri acik eder. Ornegin [ki Gen¢ Kiz filminde Handan sevisme sonras1 Erim’e “Ne
yapacagiz bundan sonra, yani ne olacak?” diye sorar. Ancak bu filmde yonetmenler bu soruyu
Deniz’e yani kadin karaktere degil de Kaya’ya, erkek karaktere, sordurtarak “tanidik olan1”

bozarlar. Sorunun toplumsal cinsiyetle olan iliskiselligine yani kadinlikla olan bagina yonelik
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bir miidahale gerceklestirirler. YOnetmenler sorunun da yankiladigi gibi ilk cinsellik
deneyiminin kadinlar i¢in biiylik bir doniisim an1 olarak kodlanmasina, bir donemece isaret
etmesine karsi ¢ikarlar. Kadinlarin bu deneyimi gelecek kaygisi giitmeden, “simdi ne olacak?”
sorusuyla mesgul olmadan, hasarsiz bir sekilde yasayabildigini ve keyfini ¢ikarabildigini
gosterirler. Buna gore cinsellik, biiylik beklentiler yaratan, kutsanan veya felaket getiren bir

gecit degildir.

Kaya’nin sorusuna karsilik Deniz, “en fazla bir hafta daha tatil olur bence” seklinde cevap verir.
Yonetmenler “simdi ne olacak” sorusunu erkek karaktere sordurtarak gerceklestirdikleri
miidahaleyi, bir kez daha bu sefer de Deniz’in verdigi yanitla yaparlar. Zira soru varsaydigimiz
motivasyonlarla sorulmamistir. Deniz’in verdigi yanita bakilirsa soru, yasadiklari deneyimle ve
bundan sonra ne olacagiyla iligkili degildir. Mevcut elektrik, su ve gaz kesintilerinden kaynakl1
okullarin tatil edilmesiyle ilgilidir. Ydnetmenler burada seyircinin beklentisini ters yiiz ederler.
Ancak bagka bir agidan Kaya’nin bu soruyu beklentimize paralel bir motivasyonla sordugu ve
Deniz’in de belki de soruyu o sekilde algiladig, fakat zekice bir miidahaleyle bu soruyu bertaraf
ettigini de diisiinebiliriz. Her iki durumda da yonetmenler, soruya yapisan degerlerin sinematik

diizlemde tekrar etmesinin dniine ge¢cmis olurlar.

Deniz sevisme sahnesinden sonra yolda eve dogru yiirlirken goriiniir. Sokak karanliktir ve
kimse yoktur sokakta. Deniz yine de sakin sakin, telassiz bir sekilde yiriir. Kisa siiren yiiriiyiisi
eve girdigi ana keser. Benzer bir imgeyi, ilk cinsellik deneyiminden sonra yol imgesini, [ki
Geng Kiz filminde de goriirliz. Ancak bu filmde Handan, Deniz’in aksine bir an 6nce hem o
evden hem de o evde yasadig1 deneyimden uzaklagmak ister gibi kosar adimlarla ve hatta yer
yer kosarak ilerler yolda. Arka planda Nazan Oncel’in “Hayat Giizelmis” sarkis1 galar.
Handan’in yasadig1 kotii deneyime ve duygu durumuna terciiman olur sarki. Bu sahne Deniz’in
sahnesine kiyasla ¢ok uzundur. Bu uzunluk, yolun Handan i¢in bir dénemece isaret ettigini
diistindiirtiir. Ancak Deniz’in kisacik siiren yiiriiylisiinden hareketle yolun, Deniz i¢in bdylesi

bir donemegle iliskilendirilmedigini diislinebiliriz.

[Ik cinsellik deneyimi, biiyiik bir déniisiim olmamakla beraber Deniz’e iyi gelmistir ve
giiclenmesini saglamistir. Zira bu deneyimden sonraki sahnelerde Deniz i¢in islerin daha ¢ok
yoluna girdigini ve kendini ifade edecek kanallar yakalayabildigini goriiriiz. Elektrik, dogalgaz
sorunu ¢dziiliir. Universite tercihleriyle ilgili sorular soran ve bir kez daha “seneye sizin en

onemli seneniz” climlesini yineleyen 6gretmeni Firat’a (Onur Saylak) posta koyar. Yanlislikla
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yaktig1 tabloyu tamir ettirerek, bu durumun yaratmis oldugu gerginligi iistiinden atar. Perin’le
daha sicak bir iligki kurar. Alt komsusu hamile kadini sancilar1 tutunca tek basina hastaneye
yetistirir. Oysaki Kaya’dan 6nce 6gretmeni Firat’la yasadigi kisacak bir yakinlagmadan sonra
Deniz icin isler pek iyi gitmez. Ornegin film boyunca annesiyle ilk defa tartistigini bu kisa
deneyimden sonra goriiriiz. Tartigma annesinin tabloyu sormasiyla baglar. Deniz bu soruya
abartil1 bir tepki vererek kendisini odasina kilitler. Firat’la yasadigi deneyim onun iletigime
acikligmi daha da ¢ok daraltmistir. Yonetmenler Deniz’in ilk cinsellik deneyimini bu konuda
kendisinden epeyce fazla yol kat etmis oldugunu rahatlikla diisiinebilecegimiz Firat’la degil,
gorece kendisine benzer bir yerde duran ve boylelikle aralarindaki giig iliskilerinin daha dengeli

olabilecegini bekleyebilecegimiz Kaya’yla yasamasini saglarlar.

Bir filmde yer alan sevisme sahnesinin veya sahnelerinin nasil ¢ekilecegi, neyin ne kadar
gosterilecegi ve kimin hazzina odaklanilacagi gibi meseleler feminist film teorisi igerisinde
tartisilan meselelerdir. Eril bir bakisla ¢ekilen sahnelerde sevisme, biiyiik bir oranda karsilikl
paylasilan bir deneyimden ziyade, kadm bedeninin pargalara boliinerek dikizlendigi ve
bedenler arasinda aktif/pasif ikililiginin harekete gecirildigi bir perspektifle goriintiiye getirilir.
Bu sahnelerde sevisme, kadin bedenine sahip olma ve bu bedenle ilgili her tiirlii tasarruf hakkini
kendinde gorme gilicii iizerinden erkegin iktidar alanini genislettigi ve yeniden irettigi bir
eyleme dontisiir. Kadinin hazzi gériinmez kilinir ya da ¢cogunlukla zaten kadin bu beraberlikten
haz alamayacak kadar pasifize edilir. Feminist yonetmenler ise bu bakisi kirmanin yollarini
ararlar. Bazen dogrudan yalnizca kadinin hazzina odaklanirlar, sahneleri onun bakis agisindan
cekerler. Aktif/pasif ikiligini ya yikarlar ya da bu ikiligi kadinlari lehine isletirler; bazense
seyircinin bu sahneleri baska dolayimlarla, 6rnegin araya ayna, pencere gibi yansitici imgeler
sokarak gormelerini saglarlar, ya da goriintiiyli bozarlar, bulaniklastirirlar. Kimi feminist
yonetmenler ise ister heteroseksiiel isterse lezbiyen bir birliktelik olsun bazen, kadin seyircinin
alabilecegi hazzin pahasina, bu sahneleri hi¢ gekmemeyi tercih ederler. Yani bir tiir oto-sansiire
basvururlar. Mavi Dalga filminin yonetmenleri de tercihlerini bundan yana kullanirlar. Deniz
ve Kaya nin sevistigini biliriz ama bu an1 gdrmeyiz filmde. ki karakterin sevisme dncesine ve
sonrasina tanik oluruz sadece. Bu eksiltili anlati, iki karakterin cinsel mahremiyetinin yalnizca

ikisi arasinda kalmasimi saglar.

Sevigme sahnesinin disarida birakilmasi, anlatiya bir tiir “eksiklik” olarak yerlesmesi, Deniz’in
bu deneyimi ne sekilde yasadigiyla, buna nasil anlam yiikledigiyle paralellik gdsterir. Deniz

icin bu deneyime iliskin pek de anlatilacak bir seyin olmamasi, yonetmenleri de bu sahneyi
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disarida birakmaya yonlendirir. Diger bir ifadeyle yonetmenler, Deniz’in bu deneyime iliskin
yalnizca “biz Kaya’yla yattik” seklindeki aktarimma sadik kalirlar. Disaridan bir géz olarak
neyi gordiigliimiizden ziyade Deniz’in bunu nasil hatirladigi, nasil dillendirmek istedigiyle
mesgul oluruz. Bu tercih, filmin igeri aldig1 kadar disarida biraktiklariyla da karakterlerin

deneyim diinyasina eslik ettigini gosterir.

5.2.3. Yetiskinlik Perdesi

Silverman perdenin, goriis alanma toplumsal ve tarihsel farklar1 sokan, “kiiltiir tarafindan
iiretilen bir imgeler repertuarr” oldugunu soyler (202). Ancak Silverman norm olana isaret eden
bu repertuara yine de miidahale etmenin, diger bir ifadeyle perdeyle her zaman oynama
potansiyelinin miimkiin oldugunu ve boylelikle nazarla ayn1 hizaya gelmeye direnen bir bakisin
iiretilebilecegini savunur (227-37). Ornegin feminist film pratigi “kadmlik perdesiyle”
oynamaya, kadinlik alaniyla ilgili yerlesik hale gelmis, imgeleri, sesleri bozmaya calisir.
Silverman toplumsal kimligi nakseden her tiirlii “fark” bi¢imlerinin, bir temsiller repertuari
olarak perde araciligiyla betimlendigini soyler (38). Boylece hem nasil gérdiiglimiiz hem de
nasil goriildiiglimiiz cinsel, irksal ve sinifsal kategoriler basta olmak iizere harekete gecirilen

pek cok perde araciligiyla belirlenir.

Bu film 6zelinde ben de “yetiskinlik perdesi” kavramina bagvuracagim. Gengleri kusatan, onlar1
yutan, seslerini kisan bir c¢erceve olarak diisiinebiliriz yetigskinlik perdesini. Bu perde,
yetigkinlerin diinyasina ait imgeleri ve bu imgelere yapisan duygular1 norm olanin statiisiine
yiikseltir ve “genclerin diinyasin1” bu imgelerin iirettigi cercevelerin smirlar1 igerisinde
degerlendirmeye tabi tutar. Mavi Dalga filminin bu degerlendirme bigimine miidahale ederek
baska bir ifadeyle yetigkinlik perdesine belirli kesikler atarak yetigkinlerin sesini kistigmi ve
genclerin sesine kulak verdigini diisiinebiliriz. Ancak bu sesin yetiskinlik diinyasindan 6zerk,
otantik bir ses olmadigini; bunun yerine yetiskinlik diinyasinin kapladig1 alana zaman zaman
mesafe alabilen ve bu alandan belirli kopmalar gerceklestirebilen bir ses oldugunu
sOyleyebiliriz. Yetiskinlerin duygu diinyasindan uzaklasiyoruz, genglerin diinyasina daliyoruz.

Yetiskinler kii¢ilik birer ayrintidan ibaret kaliyor bu filmde.

Film, gen¢ kadinlarm diinyasini, “¢ok bilmis” bir dilden uzak durarak bir tiir merakla ve
dikkatle c¢eker. Kadinlarin giindelik hayat icerisinde, kurduklari hayaller, beklentiler veya
yasadiklar1 hayal kirikliklar1, kirginliklar: kiiciimsenmeden, tiim bunlar o diinya igerisinde ne

kadar yer kapliyorsa o kadar yer alir filmde. Film kadinlarin giindelik etkilesimlerini, siradan
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kargilagsmalarin1 ¢gekmeye deger bularak, yetiskinlik diinyasinda pek de 6nem atfedilmeyen ya
da yer kaplamayan “olaylara” egilerek, 6nemli meseleler ve 0nemsiz meseleler arasindaki
hiyerarsiyi ortadan kaldiran bir sinema anlayis1 sergiler. Onemli olanm ne olduguna ydnelik
yeniden bir degerlendirme alani acan, perdeyi boylu boyunca kaplayan yetigkin bakisi egip
biiken bu tercih, feminist perspektifle de uygunluk gosterir. Kamera bu yolu daha 6nceden
arsinlamis yetigkinlerin “bilgicligine” kulak asmaz; bunun yerine kadmlar neyi nasil
deneyimliyorlarsa onlara eslik etmeyi, onlarin yaninda yer almayi tercih eder. Yonetmenler de
Devrim Acaroglu ve Cagdas Giinerbiiyiik’le yaptiklar1 bir roportajda yukarida dile getirilenlerle
paralel bir sekilde sunu aktarirlar: “Yetiskinler genclere bakiyor filmi olmasimn istedik” (2014,

Evrensel).

Filmin fiziksel uzaminda yetiskinler, c¢cok az yer kaplar. Kapladiklar1 yerlerde ise
derinlesmeyen, neredeyse birer hayalet karakter olarak yer alirlar. Bu durum film siiresince
seyirci olarak onlarin duygu diinyalariyla ayni hizaya gelmemizi engelleyen birer bariyere
doniisiir. Yonetmenler 1srarla Deniz ve arkadaglarina bakmamizi, onlarin diinyalarinda yol
almamizi isterler. Yetiskinler ve kadinlarin kars1 karsiya geldigi anlarda da bu karsilagsmaya her
zaman gen¢ kadinlarin bakis agisindan yaklasmamizi saglar film. Universite tercihleri i¢in
rehber 6gretmen Firat’la okuldaki odasinda yapilan goriismeler, yetiskinlerin perspektifinin, bu
sahnede Firat’in, nasil kirilmaya ugradigini gosterir. Firat’in “seneye sizin en 6nemli seneniz”
diyen otoriter sesi 0grenciler nezdinde karsilik bulmaz. Esra i¢in 6nemli olan iiniversitede
arkadaslariyla ayni evde yasamaktir ve tercihlerini buna gore yapacaktir. Deniz Firat’la
kurulabilecek olas1 bir ortaklik pesindedir ve bu yiizden hem sinava hangi alandan girecegi hem
de hangi okulu tercih edecegi heniiz belirsizdir. Giil, Firat’in ciddiyetle ifa etmeye c¢alistig1
ogretmenlik performansina “klonlanmis insanlar” hikayesiyle comak sokar. Perin ise Firat’in
onerilerini, fikirlerini hi¢ mi hi¢ merak etmez. Kafasinda kendine gore bir gelecek ¢izmistir
bile. Firat’in altim1 ¢izerek belirttigi “en dnemli sene” vurgusu, kadmnlarin 6nemli gordiikleri
seylerle cakismaz. Ogrencilerin bu motivasyonu masa basi otoriteyi etkisiz kilar. Hayatlarryla
ilgili kritik oldugu farz edilen donemegleri hatirlatan otoriter ses, kadmnlarin diinyasina
dokunmaktan uzak kalir. Bu diinyalarin birbirinden kopuklugu gorsel diizeyde 6grenci ve

ogretmeni ayni1 kadraja sokmayarak gerceklesir.
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Sekil 5.14: Mavi Dalga- Firat Sekil 5.15: Mavi Dalga- Deniz ve Giil

Bu sahne 1srarli bir sekilde ag1 ve karsi agiyla ¢ekilir. Firat bu karsilasmada otoritesini korumak
adina Perin’e Ogrenci Ogretmen iligkisini hatirlatma geregi duyarken, Deniz’le ilerleyen
bolimlerde yasayacagi yakinlagsmada altmi ¢izdigi bu pozisyonun gerekliliklerini unutuverir.
Ancak Frrat’m o6grenciler tarafindan okuldaki odasinda yikilan otoritesi, bu sefer de 6zel
alaninda Deniz tarafindan bir kez daha yikilir. Firat’in Deniz’e fiziksel olarak yakinlagma talebi
Deniz tarafindan reddedilir. Firat’in kadinlarin {izerinde uygulayabilecegi o6gretmenlik

pozisyonundan gelen her tiirden giicii elinden alimis olur.

Film Deniz’in Firat’la ilgili motivasyonlarina ayrintili bir sekilde odaklanmayi tercih ederken,
Frrat’in bakis acisina ise neredeyse hi¢ yer vermez. Frat’i yalnizca Deniz’in ve diger
ogrencilerin perspektiflerinden izleriz. Firat’in kendi sesini duymayiz. Film, Firat’in hikayesini
cok tamidik bir yere cekerek, bu sesi kismay1 tercih etmistir. Konumlandig1 pozisyonla da
percinlenen bir “erkeklik hikayesi” dir bu. Film bu tanidik hikdyeye degil, bu hikdyenin
kadmlar tarafindan nasil bozguna ugratilabilecegine odaklanir. Deniz bu hikayenin bir parcas1
olmay1 reddeder ve bu karsilasmadan hasar almadan c¢ikar. Frat ve temsil ettigi

yetiskinlik/erkeklik diinyasi etkisini kaybeder.

5.2.4. Filmin Ses Yiizeyi

Film ses yiizeyiyle ilgili zengin bir malzeme sunar. Oyle ki ses, karakterlerin biiyiime
hikayesine eslik eder cogu zaman ya da bu hikayeyi okuma bi¢imimizi yapilandiran bir parcaya
doniisiir. Diger bir ifadeyle film biiylime hikayesini yalnizca imgelere ayricalik taniyarak degil,
ama ayni zamanda bu imgelerle karsilikli bir etkilesim icerisine giren seslere de yer vererek
anlatir. Filmin goriintii ve ses ylizeyleri boylelikle birbirlerini etkileyen ve izleme deneyimimizi

doniistiiren iki ylizey olarak ortaya ¢ikar.
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Film kendini pek ¢ok sesin taarruzuna agik birakir. Zaman zaman distopik bir hava yaratan
siren sesleri, ambulans sesleri, kopek havlamalar1 filmin 6nemli bir yiizeyini kaplarken,
karakterlerin igerisinde yer aldig1 giindelik hayatin seslerine de kapatmaz kendini film. Yavas
yavas 1sinan kalorifer peteklerinin sesleri, damlayan suyun sesi veya diegetic/diegetic olmayan
miiziklerin, sarkilarin sesleri karakterlerin diinyasina girmemizi pekistiren seslere doniisiir.
Ozellikle filmin basindan sonuna kadar duydugumuz sarkilar, karakterlerin biiyiime hikayesine
eslik eden ses diinyasina, bu diinyanin harekete gecirdigi duygulara agilmamizi saglar.

Karakterler gordiikleri kadar isittikleriyle de biiytirler.

Filmde “1 Mart Yerel Y6netimler Bayrami1” olarak adlandirilan bir torende gegen sahne filmin,
sese ayricalik tanidig1 6nemli sahnelerden biridir. Sahne, bir gorevlinin ucuna kadar ¢iktigi
yiikseklik platformu iizerinden ters donmiis bir bayragi diizeltmesiyle acilir. Gokytizii kapahdir,
gok giiriiltiisii sesleri duyulur ve hemen ardindan gelen sahneyle beraber top atislar1 duyulur.
Bir kismi toren kiyafetleri igerisinde biiyiik bir kalabalik goriiliir. Yiirliyenler, téreni izleyenler,
birbirini arayanlar...Bu diizensiz grubun ¢ikardig1 seslere envai ¢esit bagka sesler eklenir: Gegit
toreni yiirliyiisleri, bu torenlere iliskin anonslar, top atislari, mehter marsi, ucus yapan
helikopter sesi, bando, at kisnemeleri ve nal sesleri...Birbirleriyle iliskisiz, karmakarisik sesler.
Toren, bu haliyle tam olarak bir kaosu andirir. Hatta yer yer gerilim miizigini andiran diegetic
olmayan seslerle beraber, bir korku sahnesi izlenimi yaratir. Deniz térende kardesi Detne’yle
beraberdir. Ancak Defne 6gretmenini bulmak i¢in Deniz’in yanindan hizlica kosarak ayrilir.
Deniz téren boyunca Defne’yi arar. Bu arayis igerisinde Deniz, yonetmenlerden (Kayan ve
Dadak, 2014, Evrensel) Balikesir’e 6zgii oldugu 6grenilen “Tiiliitabak” olarak adlandirilan
karakterlerle karsilasir. Balikesir’in “diismandan” kurtulusunu simgeleyen bu karakterler,
torenlerde boy gosteren mitik karakterlerdir. Bunlar, ¢ocuklar1 korkutarak cocuklarin yiizlerine
komiir stirerler. Deniz bir siire bu karakterlerden kurtulmaya calisir ama yine de yiiziine komiir
stiriilmesine engel olamaz. Bagska bir ifadeyle bedensel smirlarmin ihlal edilmesine karsi
koyamaz. Komiir igerisindeki yiiziiyle Defne’yi aramaya devam eder. Bu arayis igerisinde
kamera onu yakin hizadan ve hareketli bir sekilde ¢cogunlukla arkadan takip eder. Bu takip

sahnesiyle, Deniz’in kalabalik igerisindeki sikismiglhigini, bas donmesini hissederiz.
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Sekil 5.16: Mavi Dalga- Deniz

Kaosu andiran bu toreni, tiim bu kakofoniyi yetigkinlik perdesinin ses yiizeyleri olarak
diisiinebiliriz. Deniz’in igerisine diistligli, yer yer yolunu kaybettigi ve bir arayis icerisinde
oldugu bir yiizeye denk diiser bu. Defne’yi arayis bir taraftan cepegevre sarmalandigi
yetigkinlik diinyasi igerisinde kendini arayis1 simgeler. Bu diinyanin onu ne sekilde kusatmis
oldugu Tiliitabak’lar tarafindan etrafinin sarildigi ve bedensel temasa maruz kaldigi,
sinirlarmin ihlal edildigi anlar iizerinden takip edilir. Deniz maruz kaldigr tiim bu karmasa
icerisinde kendi sesini arar gibidir. Karmasa, Deniz’in istiine {istiine gelir, basin1 donddiriir.
Yonetmenler Deniz’in Defne’yi bulmasini, sembolik diizeyde ise kendi sesini bulmasini, tek
basina degil, Perin’in yardimiyla gergeklestirmesini saglarlar. Toren alani igerisinde Detfne’yi
bulan ve onu eve getiren Perin olur. Deniz onlarla evde karsilagir ve ¢ok biiyiik bir rahatlama
yasar. Zira Defne’yi kaybettigini diisiinmiistiir. Yonetmenler Defne’nin bulunmasinda Perin’i
araya koyarak, kadinlar aras1 yardimlagmaya, is birligine isaret ederler ve sembolik diizeyde

kadinlara, kendi seslerini bulmada diger kadinlar1 isaret ederler.

Filme ait olan bahsi gecen yukaridaki sesler, iliskilendigi imgeleri pekistiren ya da bu imgelerin
isaret ettigi diinyay1 giiclendiren seslerdir. Film bu seslerin yani sira, imgeyle antinomik bir
iliskiye giren seslere de agar kendini. Diger bir ifadeyle yonetmenler yer yer ses ve imge
arasindaki biitiinliigli, uyumlulugu bozarlar. Bu durum ses ve imgenin birbirleriyle biitiinlestigi
anlardan, daha farkli duygularim ortaya ¢ikmasini saglar. Ornegin konusmasima ragmen birinin
dudaklar1 hareket etmeyebilir. Karakterin yiiziinde kendi sesi dolasir ancak yiizii, bu sesin

cikmasint saglayan fiziksel gerekliliklere riayet etmez. Burada yliziin yani imgenin ve sesin

216



hikayeleri birbirinden ayrisir ve ¢ogu zaman birbirine karsit bir sekilde islemeye baslar. Filmde

bdylesi bir ana tanik oluruz.

Kendi apartmaninin oniinde Deniz’le karsilasan Firat, Deniz’i tiniversite tercihleriyle ilgili
konugmak i¢in eve davet eder. Beraber eve girerler, kahve esliginde sohbet ederler. Deniz
babasinin is anlayisini elestiren bir seyler soylityordur. Kamera Deniz konusmasini siirdiiriirken
Frrat’in Deniz’in yiiziinde dolasan bakislarina odaklanir. Deniz’in soOyledikleriyle hig
ilgilenmiyor gibidir, baska seyler diislinliyordur. Deniz ciimlesini bitirdikten sonra kisa
stireligine olusan sessizlik aninda kamera, hala Firat’in bakislarinda durur ve sonra Deniz’in
bakislarma keser. Sessizlik anin1 Deniz’in sesi bozar ama bu ses Deniz’in yiiziinde az 6nce
olusan ifadeye miidahale etmez. Deniz konugmasina ragmen, dudaklar1 hareket etmez; ses bir
seyler soyler fakat, Deniz’in yiiziindeki ifade bambaska seyler aktarir. Imge, biraz 6nce her ne
olduysa ona takili kalmis gibi goriiniir. Zaman ilerlese de bir seyler kendi “ge¢mis zamanini”
strdiirmekte 1srar eder gibidir. Arka planda goriinmeyen saatin tik taklarmi duyariz.
Gorlinmeyen imgeden yayilan ses, goriinen imgelere miidahale etme kudreti gosteremez. Bu
an, Firat’m konugsmanin basinda psikolojik danismanlik ve rehberlik yerine psikolojik destek
ve rehberlik diyerek yaptigi hatayr diizeltmesiyle bozulur. Bu, Firat’in da mevcut yasanilan
anda degil, bagka bir zaman dilimi igerisinde dolastigin1 gosterir. Tekrardan imge ve ses
uyumluluguna doniiliir. Ancak kisa bir siire sonra ses yine bedenden koparilir ve benzer
bakislar harekete gecirildigi yiizey lizerinde bir kez daha dolasmaya baslar. Bu anlar, iki kisi
arasindaki uyumsuzluga, ses iizerinden, sesin imgeye ayak uydurmaya direng gostermesi
iizerinden, yaklasan anlardir. Deniz ve Firat’in ortak bir dil kuramamalari, birbirinden farkli
diinyalar1 diger bir ifadeyle imkansiz yan yanaliklar1 ses ve imge arasinda da bir biitiinliik
olusturmay1 miimkiin kilmamis gibidir. Ses ve bedeninin birbirlerine bu eklemlenememe hali,

Deniz’in gitmek istedigini ifade etmesiyle sonlanir.

Ses ve imge arasindaki bu iliskilenme bi¢imi, gordiigiimiiz ve duydugumuz seylerin
uyusmazliklarini, daha dogru bir ifadeyle birbirlerini tamamlayamadiklarni, birbirlerinden
farkli hikayeler aktardiklarini isaret eder. Ses, gordiiglimiiz seylerin biitlinliikk varsaymini
tekrar tekrar miizakere etmemiz gerektigine ya da gordiiglimiiz seylerin zaten en bastan beri
hep eksik bir anlat1 oldugunu hatirlamamiza alan acar. Filmde ses, meslek se¢imi, ailenin bu
secimlere yaklasimi seklinde bir seyler aktarirken imge, bakislardan hareketle bir sevigsme
ihtimali ya da iligki ihtimali, olur mu olmaz m1 diisiinceleri iizerine kapanmis gibi goriiniir.

Sinema diizleminde imge ve ses iizerinden harekete gegirilen bu tamamlanmamislik, biitlinliik
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ve ahenkten yoksunluk, sinemasal ylizeylerin nasil isleyebilecegiyle ilgili onemli bir i¢ gorii

saglarken, ayn1t zamanda 6znellik meselesine de derinden baglanir.

5.2.5. Arkadashgin Sagaltic1 Diinyasi

Deniz’in hikayesini merkeze tasiyan film, bu hikaye igerisinde arkadaslariyla yasadigi
deneyimlere ise ayricalikli bir yer tahsis eder. Diger bir ifadeyle Deniz’in hikayesini ¢ogunlukla
arkadaslariyla olan etkilesimleri ¢ergevesinde takip ederiz. Ne ailesiyle ne de Kaya’yla ya da
Firat’la olan iliskisi 6n plandadir. Bu iliskiler Deniz’in biiyiime hikayesine katki saglasa da bu
siirece en ¢ok li¢ yakin kadin arkadaginin, Esra, Giil ve Perin’in, dahil oldugunu goriiriiz.

Biiylimeyi beraber kesfederler.

Film boyunca dort arkadasin birbirleriyle keyifli vakit gecirdiklerini, eglendiklerini; glindelik
seyleri, yeni bir sarkiy1 beraber deneyimlediklerini; gelecege dair planlar kurduklarini1 ve bu
planlar igerisine de birbirlerini dahil ettiklerini goriiriiz. Kadrajlarda ¢ogunlukla yan yanadirlar.
Yan yanalik arkadagliklarina, hiyerarsik olmayan iliskilenme bi¢imlerine isaret eder. Kadrajlar
dort kadini igerisine alacak sekilde genis tutulmustur. Bu kadrajlara aralarindaki ahengi,

simetriyi bozacak herhangi bir sevgili dahil olmaz.

Sekil 5.17: Mavi Dalga- Deniz, Giil, Esra ve Perin

Filmin finaline dogru deniz kenarinda eglendikleri sahne, yan yana yer aldiklar1 pek ¢ok kareyi
icerir. Deniz’in dalgalar1 ve ugsuz bucakligi, kendi genclik dalgalariyla ve Onlerinde duran
siirsiz ihtimallerle paralellik olusturur. Telefondan calan sarkiya eslik ederler, hep bir agizdan

yiiksek sesle sarki sOylerler. Beraber sarki sdoylemek kadmlara, bu diinyaya sarkinin duygu
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evreniyle kesisen, igerisinde ortaklastiklar1 bir s6z birakmaya olanak tanir. Bu s6z, denizin
maviligini gérmeyi; siirleri, sarkilar1 ve masallar1 duymay1 salik verir. Diger bir ifadeyle

diinyaya daha aydinlik bir yerden bakmay1 onerir.

Bicimsel diizeyde kadraj icerisindeki yakinliklari, sarki bittikten sonra birbirlerine “itiraf
ettikleri” sirlarla daha da ¢ok pekisir. Deniz Kaya’yla yattiklarint sdyler. Arkadaslarinin buna
tepkisi “biz anlamistik zaten” diizeyinde olur. Bu, onlara gore ilizerinde pek fazla durulacak bir
mesele degildir. Ayrintilar1 kimse merak etmez. Hemen ardindan Perin, Balikesir’e neden
tagindiklarini itiraf eder. Hem smif tekrar1 yapmak zorunda kalmistir hem de onun deyisiyle
hakkinda laf ¢ikarilmistir. Yine hi¢ kimse Perin’in hakkinda ¢ikarilan laflar1t merak etmez.
Bunun yerine Deniz “hep sen mi onlar1 takip edeceksin, biraz da onlar sana uysun” diyerek
odag “laf ¢ikarma” meselesinden yetiskinlerin genglerin hayatina yon verme giiciine yonelik
elestiriye kaydirir. Boylelikle Perin’in hissedebilecegi olasi sugluluk duygusunu da bertaraf
etmis olur. Perin’in ardindan Giil de arkadaslarina kalgasma yaptirdigi dovmeden bahseder ve
onlara bu dovmeyi gosterir. Benzer sekilde kimse Giil’iin neden kalgcasina dévme yaptirdigini
sorgulamaz. Tam aksine herkes bayillmistir bu dévmeye. Bu sahne, kadinlarin arasindaki
iligkide ¢ogunlukla yetiskinler diinyasinda maruz kaldiklar1 yargilama, kiiglimseme veya
degersiz hissettirme gibi davranig bigimlerinin yer almadigini gosterir. Yetiskinler diinyasia
ait hiyerarsik degerleri kendi iligkilerinde yeniden {iiretmezler. Tam aksine bu diinya
icerisindeki hirpalanmigliklarini tamir etmeye, bu diinyada kendilerine tahsis edilen yerleri
birbirlerine tutunarak genisletmeye calisirlar. Yani arkadagliklarinin birbirlerine iyi gelen,

sifact bir tarafi vardir. Kimse yaptig1 veya yapmadigi seyler lizerinden yargilanmaz.

Dort kadinin arkadashginda sarkilar, 6nemli bir yapistirict gérevi goriir. Filmin baslarinda
Deniz, arkadaslarina kulakliktan She Past Away grubunun “Kasvetli Kutlama” sarkisini
dinletir. Sarki, renklerin soldugundan, seslerin sustugundan, ruhlarin ciirimiisliiglinden,
sahteliklerden, maskelerden ve tiim bunlar icerisinde bogulmus olmaktan bahseder. Sarkinin
sozlerinin yani sira post-punk ve gotik rock etkilesimli yapisi, mevcut diizene, bu diizeni
yapilandiran yetigkinler diinyasina bir isyan1 yankilar. Film igerisinde dort kadinin, dogrudan
ve gliriiltiilii bir sekilde bu diinyaya isyan ettiklerini gérmeyiz. Yonetmenler kadinlarm isyan
bi¢imlerini, kameranin “agirbasl” bir sekilde eslik ettigi filmin bi¢imsel diizeyiyle ayn1 hizaya
getirirler. Diger bir ifadeyle kadmlarin isyanlarmi sarkilar iizerinden, ¢ok fazla giiriiltii patirt1
koparmadan ortaya koymalarini saglarlar. Kadimnlar, sarkilar {lizerinden ortak bir diinyay1

paylasirlar. Yonetmenler filmin sonlarma dogru bu sefer bir baska sark: tizerinden kadinlarin
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isyan ettikleri seylere karsi ne onerdiklerini, nasil bir diinya hayal ettiklerini tasvir ederler.
MFO niin “Bazen” adl1 sarkisidir bu. Diinyanm halihazirda sahip oldugu giizelliklere bakmay,
kavgay1, giiriiltiiyti degil, siirler okumay1, sarkilar dinlemeyi 6giitleyen bir sarkidir. Sarkinin
bicimsel diizeyiyle de uygun bir sekilde isyanlarmin da kismen yatistigini ya da daha dogru bir
ifadeyle nasil bir hayat yasamak istediklerini artik dile getirebildiklerini goriiriiz. Bu, ayni
zamanda yetiskinlik diinyasina adim atmaya hazirlanan kadinlarin bu diinya icerisinde yavas
yavas yerlerini bulduklarina, etraflarindaki karmasikligi biraz daha sadelestirmeye
basladiklarma igaret eder. Bunu ise tek baslarina degil, arkadasliklarinin yarattig1 imkanlarla
gerceklestirirler. Boylelikle filmin sonlarma dogru artik kadinlarm da yavas yavas

“biiytidiiklerini” anlariz.

5.2.6. Seyir Deneyimi

Film kendi biiyiime hikayemizle de yeniden iliskilenmemize, hafizamizda yer alan pargalar1 bu
sefer film {lizerinden yeniden eselememize ve bu parcalardan yeni baglantilar, yeni duygular
devsirmemize de olanak sagliyor kanimca. Bu yeni bakis ayn1 zamanda filmde yer alan
kadinlarin deneyimlerini de yeni bir ¢ergeveyle, film imgelerini kendi hafizamizdaki imgelerle
beraber, degerlendirebilmemizin Oniinii agar. Burada karsilikli bir sekilde hem bizim filme hem
de filmin bize bir miidahalesi s6z konusudur. Baska bir ifadeyle “sinemanin bize ne yaptigi ya

da bizim sinemayla ne yaptigimiz” (Arslan, 2020: 36) sorular1 is basindadir.

Filmde basta Deniz karakteri olmak {lizere dort kadin karakterin hasarsiz bir sekilde yumusak
gecislerle igerisinden gectikleri bir biiyltime hikayesi izleriz. Hayatlarini karmasiklastiran biiyiik
sikintilarla, ¢dziilemeyen sorunlarla, aile i¢i ¢atismalarla bogusmazlar. Diger bir ifadeyle
hayatlarini kotii yonde etkileyecek hasarli bir baglar1 yoktur. Biiyiime hikayelerine ekonomik
problemler ya da kendi kontrollerini asan baska tiirlii toplumsal meseleler dahil olmaz.
Karakterler arasinda da biiylime hikayelerine eslik eden yumusak gecislere paralel bir sekilde
keskin toplumsal fark bigimleri gérmeyiz. Her dort karakter de birbirine benzer smifsal
konumlar1 ve asagi yukari benzer diinya goriislerini paylasirlar. Biiylime deneyiminin bu
“yumusakhig1”, etrafiyla kurdugu “denge” ve “uyumlulugu”, kisisel hafizamin Oniine
gecilemeyecek bir sekilde harekete gecirdigi, tiim izleme deneyimim siiresince is basinda olan,
bu deneyimi bagtan agagi kat eden bir duygunun ag¢iga ¢ikmasina yol agar. “Esitsiz” bir sekilde
biiylimenin dogurdugu bir tiir haksizliga ugrama duygusudur bu. Diger bir ifadeyle biiylimeye
iliskin iyi ve kotii karsilasmalarin, bu karsilagsmalarla gerceklesen deneyimlerin, hayata

baglanma noktalarinin adaletsiz tasnifinin harekete gecirdigi ve filmi kat ettigi bir duygu
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dolasimindan séz ediyorum. Bu duygu, biiyiime deneyiminin igerdigi tarihsel/yapisal
asimetrilere ve bu asimetrilerin gelecegi belirleme kudretine iligkin bilgiyi de barindirir

icerisinde. Kendi biiylime deneyimiyle bu asimetriye isaret eden Hazal Halavut sunlar1 aktarir:

Bilmedigimiz ve bilmezden geldigimiz nice vahsetler yasantyordu iilkenin her yerinde. Ulkenin
batisindaki ¢ocuklardik. Savas uzagimizdaydi. Uzagimizda ve ¢ok karisikti. Koyleri kim
yakiyordu, kim kimi neden 8ldiiriiyordu, “Dogulular’ her yere g etmisti, baska Istanbul yoktu,
kiro kime denirdi, Ibrahim Tathses ne ¢ok seydi, belediye ¢op kutularini niye kaldirmusti, savas
bizim buralara gelince terdr mii olmustu, elinde su siyah poseti tutan esmer adam yoksa otobiisii
bombalayacak miydi, biitlin Dogulular Kiirt miiydii? Anadolu lisesi ve kolej sinavlarina
hazirlanir, Yonca Evcimikli, Tarkanli, Tayfunlu Tiirk¢e pop dalgasiyla nesemizi bulurken
90’larn ilk yaris1 gegivermis, ikinci yarida gazeteler ve giderek ¢ogalan televizyon kanallari
bagir bagir bir propagandayla biitiin sorulara net cevaplar vermeye baslamist1 (Hazal Halavut,

2013).

Ulkenin batis1 ve dogusu arasindaki bilyiime hikayelerini yapilandiran asimetrik fark, film
izleme deneyiminde- benim deneyimimde oldugu gibi- dogudan batida gecen bir biiyliime
hikayesine bakis1 da yapilandirir. Bu bakis, “yumusaklik”, “denge” ve “uyumlulugun”
tasnifindeki asimetrinin yarattig1 kirilmay1 tasir iizerinde. Halavut’un bahsettigi 90’larin
bliylime hikayelerine eslik eden Yonca Evcimikli, Tarkanlh seklindeki siradan sesler,
cografyalar farklilastikca yerini bagka tiirlii seslere, cogunlukla buyurgan, otoriter ve dldiirticii
seslere birakiyor. Biiylime hikayelerini kuran ses diizeyindeki bu farkliliklar, hem kendi
hikayemize hem de “baskalarinin” hikayesine bakisimiza yon veriyor. Ancak yine de bu bakisa
eslik eden duygu dolasimi, kisisel tarihe verimsiz bir alan olarak distliniilebilecek bir tiir
magduriyet perspektifiyle tekrar tekrar tutunmak bi¢ciminde degil, filmin sagladigi ¢ok uzak
olan deneyimlerle de birlikte hareket ederek, bu deneyimlere de agilarak ya da belirli

ortakliklara dikkat kesilerek de gerceklesir.

Filmden hareketle ortaya ¢ikan bu duygu dolagimi, yonetmenin kurdugu diinyayla seyircinin
ne sekilde iligkilenecegi ve bu diinyaya nerelerden baglanacagi konusunda seyircilerin bir tiir
“0zgiirliikler alanina” da sahip oldugunu gosterir. Diger bir ifadeyle pek ¢ok filmin, yonetmenin
kontroliinii agan, dngoriilemeyen diinyalara kap1 aralayan ve seyircinin buralarda 6zerkligini

konusturabildigi bir “fazlay1” ortaya ¢ikardiklar1 soylenebilir.
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5.3. Toz Bezi: Kadinlhk Halleri, Karsilasmalar ve Hayat Tutamaklan

Evlere temizlige giden iki giindelik¢i kadinin, Nesrin (Asiye Dingsoy) ve Hatun’un (Nazan
Kesal), hikayesine odaklanan Toz Bezi, kadmlar arasi iliskilere, dostluga, dayanismaya, iktidar
miicadelelerine ve simif ile kimlik eksenli gerilimlere sehir hayatindan bakarak dokunan ve bu
dogrultuda ¢ok katmanli okumalara alan agan, birden fazla ekseni ayni1 anda kesen bir film.
Film, kadinlar arasi deneyimleri igerisinde yer aldiklar1 baglamlardan koparmadan, bu
baglamlarin kesisimseliklerini hesaba katarak ve ortakliklar kadar farkliliklar1 da kapsayarak
goriintiiye getirir. Bu ¢ergevede film, iki giindelik¢i kadinin katmanli deneyimlerine sinema dili

icerisinde bir ses kazandirir.

Tiirkiye sinemasinda giindelik¢ilerin goriiniirliik kazandigi belli bash filmlerden s6z etmek
miimkiin. Bunlardan biri Bir Hizmet¢i Kizin Hatira Defteri (Nejat Saydam, 1963) adli filmdir.
Film zengin evlerde hizmetgilik yapan Zeynep’in (Fatma Girik) bu evlerdeki deneyimlerini
merkeze alarak baslasa da belirli bir siire sonra hikayenin odagi bir agk iliskisine ve bu iligki
cercevesindeki catigsmalara kayar. Diger bir ifadeyle hizmetcilik pozisyonu filmin ana meselesi
olma sansmi siirdiremez. Yine Yesilcam’da kapicilik meslegiyle, zengin oglan-fakir kiz
catigmasiyla ya da besleme/hizmetgi meselesiyle ev is¢ili§i deneyimini belirli acilardan
goriintiiye getiren filmlere rastlanir, ancak bu deneyim filmlerin ana eksenine yon verebilecek
derinlikte resmedilmez. 70’ler Tiirk filmlerinde kentin ¢eperlerinden, gecekondu
mahallelerinden, zengin semtlere giiniibirlik temizlige giden kadin karakterlerle karsilagiriz.
Ornegin Sultan (Kartal Tibet, 1978) filminde sabahm erken saatlerinde beraber yola ¢ikan,
dolmus kuyruklarinda bekleyen ve her biri ayr1 evlere dagilmak iizere dolmusta yolculuk yapan
kadinlar1 goriiriiz. Kadinlarin bu evlerdeki deneyimlerine ise pek fazla tanik olmayiz. Sultan’1
(Tiirkan Soray) yalnizca jenerikte ve filmin sonlarina dogru ¢ok kisa bir sahnede ¢alistigi evde
temizlik yaparken izleriz. Bunun disinda Camdan Kalp (Fehmi Yasar, 1990) filminde Kiraz
(Serif Sezer) karakteri, Biiyiik Adam Kiiciik Ask (Handan Ipekgi, 2001) filminde ise Sakine
(Fiisun Demirel) karakteri akillarda yer tutan ev iscileridir. ilk filmde Kiraz, ana karakter
Kirpi’nin (Genco Erkal) hayata ve yaptig1 ise dair bunalimlar1 ve ¢ikmazlarinin gdlgesinde
kalirken, ikinci filmde yer alan Sakine ise filmin iki ana kahramani olan Hejar (Dilan Ergetin)
ve Rifat Bey’in (Stikran Giingdr) iligkilerinin bir yardimci unsuru pozisyonunda kalarak kendi
hikayesinin faili olmaktan mahrum birakilir. Buna gore Kiraz’in 6znelligi, yaptigi isten ziyade
kocastyla olan iligkisi lizerinden, Sakine’nin 6znelligi ise yine isi lizerinden degil Rifat Bey ve

Hejar’la olan bag1 ve iliskilenme bicimi g¢ercevesinde kurulur.
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Hizmetgilik yapan bir karakteri merkeze tastyan filmlerden biri ise Fazilet (irfan Téziim, 1990)
filmidir. Filmin ana karakteri Fazilet (Hiilya Avsar) kiiclik yasta zengin bir aileye
hizmetgi/besleme olarak verilir. Fazilet evlenene kadar bu evde yasar, evlendikten sonra da
temizlik i¢in her giin bu eve gelmeye devam eder. Ev sahibi Alev Hanim (Merih Akalin) kentli,
egitimli bir kadindir ve ¢ocuklara bale dersi verir. Fazilet ise kendi koyliisii bir insaat iscisiyle
evlidir ve yasadigi hayattan memnun degildir, yoksulluk onu mutsuz eder. Alev Hanim’m evi,
yasam bicimi, sahip olduklar1 Fazilet’i biiyiiler, onun gibi olmay1 hayal eder. Film de biiyiik bir
oranda Fazilet’in kendini Alev olarak hayal ettigi giindiiz diislerine dayanir. Bu diisler zaman
zaman Fazilet’1 ger¢ek hayattan koparacak kadar siddetlenir. Alev’in sahip oldugu ayricaliklar
karsisinda Fazilet, bir tiir haksizliga ugramis duygusu igerisinde Alev’e karsit hem 6tke duyar
hem de ona 6zenir. Bu hayat1 Alev’in degil, kendisinin yasamasi gerektigine inanir. Film, bir
temizlik¢inin  temizlige gittigi zengin evlerinde yasayabilecegi c¢atigmalari, igsel
hesaplagmalari, duygusal gelgitleri resmeder. Bu durumu deneyimleyen Fazilet, kendi evi ve
Alev’in evi arasinda icerisine girdigi farkli kimliklerle bir kisilik boliinmesi yasar. Kirilan ayna
imgesiyle filmin son sahnesi de bu boliinmeye isaret eder. Fazilet pek ¢ok acidan digarida akan
hayata karigmak isteyen, baska tiirlii bir hayat diisleyen Nesibe (Benim Sinemalarim)

karakteriyle de ortaklik kurar.

80’lerin kadin filmlerinde ise giindelik¢i kadinlarin hikayelerine neredeyse hi¢ rastlamayiz. Bu
kadinlar, kentli kadmnlar1 odagina alan kimi filmlerde bir goriiniip bir kaybolan ¢ogu zaman
isimsiz karakterlerdir. Kimi zaman da neredeyse kadraja tesadiifen girerler ya da esas karakterin
zengin oldugunu vurgulamak adimna islevsellestirilirler. Calman kapiy1r agarlar, telefona
bakarlar, kahve servisi yaparlar. Ornegin 80’lerin kadm filmlerinin iki dnemli 6rnegi olan Dul
Bir Kadin ve Daginik Yatak filmlerinde ana karakterlerin ikisi de evlerinde birer kadin
calistirirlar. {lk filmde bu kadin karakterin ismini duyariz. Ismi Aysel olan karakter filmin
hemen basmda goriiniir. Bu sahnede filmin ana kahramani Suna (Miijde Ar), Aysel’i (Fiisun
Demirel) yiiksek sesle radyo dinledigi i¢in azarlar. Diger film Daginik Yatak’ta ise ¢alisan kadin
isimsizdir, yalnizca birkag¢ kere hizmet ederken goriiliir. Yine 80’lerden Asilacak Kadin (Basar
Sabuncu, 1986) adli filmde de bir besleme/hizmetci karakteriyle karsilagiriz. Film anlatisini
ismi Melek (Miijde Ar) olan bu karakter etrafinda insa eder. Filmin tamaminda neredeyse sessiz
kalan, ara ara i¢ sesini duydugumuz Melek, bagkalariin onun hayati iizerinde uyguladig: baski
bicimleriyle oradan oraya savrulur. Bu baskilarla hayatin1 yOnlendiremeyecek kadar

giicsiizlestirilen Melek, filmin sonunda da islemedigi bir cinayetten sorumlu tutularak idama
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mahkim edilir. Film, Melek’i sonuna kadar kurban pozisyonunda asili tutar, onu eyleme

kudretinden mahrum birakar.

Tim bu Ornekler Tiirkiye sinemasinda giindelik¢i/hizmetgi/besleme gibi kadinlarla
Ozdeslestirilen deneyim alanlarma iligkin belirli resimler sunarlar. 2000 sonrast bir 6rnek olarak
Toz Berzi filmi ise bu resmi derinlestirerek, pek ¢cok sorgulama alaninin agilmasina imkéan tanar.
Film giindelikgilik olarak tarif edilen isin catigma hatlarina yakindan bakar ve karakterleri de
bu ¢ercevede insa eder. Kadinlar aras1 deneyimleri pek cok eksende goriintiiye getiren film, bir
taraftan kadinlar aras1 arkadasligin potansiyelleri lizerine diisiinmeye, Ote taraftan ise sinifsal
ve kiiltiirel farklardan dogan iktidar iliskilerine odaklanmaya imkén tanir. Bunun yani sira film,
bu deneyimler ekseninde toplumsal cinsiyet kimliginin kurgulanma big¢imlerini, yapisal
esitsizliklerin hangi giindelik etkilesimlerle ortaya ¢iktigini ve “dogru kadinlik” anlatisina

yonelik sdylemlerin referans noktalarini analiz etmeyi miimkiin kilar.

5.3.1. Kiiltiirel Perdeye Miidahale/Etik Karsilagsma

Temsil diizeneginin bir pargasi olarak filmler diinyadan belirli kesitler koparirlar. Bu kesitler,
kesitlerin icerisindeki baglantilar tekrarlandik¢a ve tekrarlar “psisik olarak olumlandikg¢a”
(Silverman, 2006: 69) normatif etkiler yaratirlar. Yani kismi olmalarma ragmen diinyaya ait
belirli parcalar normatif bir statii elde ederler. Bu statii icerisine yerlestirilen parcalar
ideallestirilirken geriye kalanlar ise degersizlestirilir. Toplumsal farklar1 betimleyerek kiiltiirel
imge repertuarini olusturan bu isleyisi Silverman, kiiltiirel perde olarak tanimlar. Ancak
Silverman perdeyle oynamanin, ona miidahale etmenin miimkiin oldugunu diisiiniir. Perdeye
miidahale, degerin yeniden dagitimi seklinde gergeklesir. Dagitim, degersizlestirilmis olanlara
deger tahsis edecek sekilde onlari, “aydmnlatmayla”, “igiklandirmayla” saglanir. Silverman bu
stireci “etkin ideallestirme” olarak tanimlar: “kiiltiir perdesinin ideal olarak dayattigma korii
koriine ve isteng dis1 bir sekilde uymay1 degil, yozlastirilmis imgelerle zoraki ayni hizaya
gelmeye uzun siiredir alismis bedenleri pariltili bir 1s1kla aydinlatmak™ (125). Yani “kiiltiir

perdesinin karanlik kdselerini” (128) aydinlatmak.

Silverman’n kiiltiirel perde olarak tanimladig1 sey, Ranciére’de “goriiniirliik diizenegi” olarak
cikar karsimiza. Bu, “temsil edilen bedenlerin statiisiinii ve ne tiir bir dikkati hak ettiklerini
diizenleyen” (2015: 91) bir diizenektir. Ranciére de tipk1 Silverman gibi bu diizenege miidahale
edilebilecegini yani “goriiliir, sdylenilir ve diisliniiliir olanin yeni rejimini; hatta buradan

hareketle miimkiin olanin yeni bir goriintiisiinii ¢izen” (95) “yeni bir goriiniirlik diizenegi”
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olusturulabilecegini, “miimkiin olanin manzarasmin degistirilebilecegini” (96) diisliniir. Bu,
“iligkilerin dagilimin1” ve “bedenlerin yerlerini” (90) doniistiirmekle, diger bir ifadeyle

bedenleri aydinlatmakla, onlar1 etkin bir sekilde ideallestirmeyle miimkiindiir.

Ancak Silverman’in bahsettigi ideallestirme 6tekini simirsiz iyiliklerle donatip, onu kolayca
sevilir kilmak degildir. Oteki olma pozisyonunu sorunsallastiracak bir sekilde sevilir kilma
diizeneginin koordinatlarina miidahale etmektir. Bu, kendi cismani egomuzdan yiikselen sesi
kismay1 ve diger diinyaya dikkatli bir yonelimi, o diinyanin her katmanina, geligkilerine,
catigmalarina, arzu akislarimna, belirsizliklerine kulak agmayi, o diinyanin igerisinde dolasmay,

o diinyaya dogru acilmayi gerektirir. Ranciére (2019) bunu soyle tarif eder:

“Gormeyl O0grenmekse, bakisi bildik isleyisinden ¢ikarmayr 6grenmektir. Bunun iginse
mesafeyi ortadan kaldirmak, sokaga inip ‘her seyin sinirsiz oldugu’ disarida kaybolmak, bakisi
cergevelenmeye izin vermeyen seylere, bakisa temas edip carpan, merak uyandirip tiksinti

yaratan seylere maruz birakmak gerekir” (56-7).

Yukarida dile getirilenlerden hareketle 7oz Bezi filminin iki giindelik¢i kadinin hikayesini, “iki
giindelik¢i” seklindeki betimlemeyi hemencecik hazmedilebilir bir ¢erceveden kopararak;
acilmalara, sagaklanmalara imkan taniyarak kiiltiirel perdeye, goriiniirliik diizenegine miidahale
ettigini diistinebiliriz. Film, iki kadinin hareket alanlar1 igerisindeki diger insanlarla, seylerle ve
birbirleriyle olan temaslarini derinlemesine eseleyerek yol alir. Tiim bu temaslar iki kadina
yonelen bakista yeni ¢ergevelerin olusmasina, yeni baglantilarin insa edilmesine olanak tanir.
Bakisimizi tek bir noktaya, her seyi agiklamaya muktedir goriinen tek bir eksene odaklamamiz

imkansizlagir. Iki kadinin arzularina, hirslarma, 6fkelerine, hayallerine dogru siiriikleniriz.

Film tam da eseledigi bu katmanlilik haliyle etik bir karsilagmaya alan agiyor. Seyircisini
giindelik¢i denilen bir 6znelli§e yapisan yapisal asimetrileri gérmeye maruz birakiyor,
rahatlikla herhangi bir gergeveye yerlestirilemeyen ¢oklu pozisyonlari tanimaya zorluyor. Her
cercevenin kismi oldugunu hatirlatiyor. Nesrin ve Hatun ne yalnizca Kiirt ne yalnizca
giindelik¢i ne de yalnizca go¢men iki kadindir. Bu kismilikler arasinda ne sekilde dikisler

atilabilecegini ise seyirciye*? birakir film.

42 Burada vurgulanmak istenen “seyircinin ézerkligidir”’. Bu ézerklik, “tarihsel, politik veya ahlaki olarak énceden
hesaplanmis bir etkinin 6ngorilmesinin reddidir; boyle bir etkinin Gretilmesini saglayan estetik ayrimin hesaba
katilmasidir” (Arslan, 2020: 24). Seyirci, “seyrettigini kendi diline tercime etme kabiliyetine ve kudretine” sahiptir
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Arslan (2020) film ile seyircinin karsilagsmasindan dogan etik alani soyle tarif eder: “Filmler
giindelik gercekligi kesinti ve bozulmaya ugrattiklarinda, giindelik gercekligi ¢iplak gozle
gérmemizi saglayarak degil, baska tiirlii gordiirebilen mercekler ve gozliikler icat ettiklerinde,
bizi ikamet ettigimiz yerden koparabilecek etik karsilagsmalara imkan verebiliyor” (9). Toz Bezi
filmi giindelik¢i iki kadina bakista boylesi bir kirilmaya alan agar. Giindelik¢ilik derken akla
hemen gelen belirli ¢erceveleri tekrar gozden gegirmemize kapi aralayarak, bu deneyim alanina
yonelik smirlar1 daha gegirgen, daha ¢eliskili ve ¢oklu cerceveler olusturmamiza imkan tanir.
Ancak bunu, mevcut diinyay1 tanima kabiliyetimizi genisleten bir kendine yatirim bi¢iminde
degil, daha kirilgan olanlarla, “6tekinin yargisina ve bakisina herkesten daha fazla agik
olanlarla” (84) iliskimizde kapladigimiz yeri tekrar gdzden gecirmemizi saglayarak yapar.
Ornegin asimetrik iktidar iligkilerinin drgiitlenmesinde kendimize ait pargalar1 da gdrmemize
imkan taniyacak bir sekilde zaman zaman ayricalikli olanin perspektifine yerlestirir bizi. Filmin
yarattig1 diinya igerisinde ne yalnizca iyiliklerle donatilmis iki glindelik¢i kurban pozisyonu ne
de kotiiliiklerle sarmalanmis igveren pozisyonlar1 vardir. Kimi zaman giindelik¢ilik denilen
celiskili alana dogru agiliriz, kimi zaman da isverenlerin dagittigi “iyiliklerle” ortaklasiriz.
Belki de Nesrin ve Hatun’dan daha fazla zaman zaman Ayten’le ya da Asli’yla olan
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benzerliklerimizi hatirlariz.  “Bagkalarmmin = kaybolmasindaki sorumlulugumuzu, bu

kaybolusa yaptigimiz katkilar1 gérmeye zorlaniriz.

5.3.2. Kirillma Hatlan
Film isveren ve giindelik¢i** iizerinden kadinlarin karsilasmalarma yonelik gesitli iktidar

iligkilerini, o diinyaya 0zgii hiyerarsik etkilesimleri okumaya olanak tanir. Filmin bu

(28). Ancak bu kabiliyet ve kudret yine de sonsuz bir acilmayla degil, ydnetmenin kesip bicmelerle olusturdugu
belirli bir diinya icerisinde hareket eder (24). Nasil ki sanatgi bir segme islemi tizerinden diinyadan belirli parcalar
kopariyorsa “seyirci de tipki sanatgci gibi secer, karsilastirir, yorumlayarak eylemde bulunur” (31).

3 Filmde Nesrin kizi Asmin’le “biz kaybolduk” seklinde bir oyun oynarlar.

44 Ev hizmetleri, sinif, egitim diizeyi, kiiltirel arka plan, ikamet edilen semt, kir/kent ayrimi gibi bircok eksende
birbirinden belirgin bir sekilde farklilasan iki kadini, mahrem olarak gorilen ev icerisinde bir araya getiren
enformel bir is alanini kapsar. Buna gore gilindelikci kadinlar biyik bir oranda kirdan kente gocle gelen, egitim
dizeyi dusik ve alt sinifa mensup kadinlar iken, isveren kadinlarin ise kent kokenli, egitim diizeyi ortalamanin
tizerinde ve orta/ust-orta sinifa ait olduklari gériiliir (Sibel Kalaycioglu- Helga Rittersberger, 1998; Giil Ozyegin,
2004; Aksu Bora, 2005). Bu farkliliklar, isverenin 6zel alani icerisinde ve bir istihdam sézlesmesi etrafinda bir
araya gelen iki kadinin birbirleriyle olan etkilesimlerini yonlendirerek, birbirlerine karsi konumlanma bigimlerini
dizenler. Her iki kadin, buna gore ortakliklardan ziyade farkliliklarin gdze carptigi ve bu farkhhklar Gzerinden
belirli kadinlik hallerinin ortaya ciktigi bir iliski icerisine girerler. Bu iliskide isveren kadin ayricalikl bir toplumsal
konumu ve buna bagli olarak kadinligin belirli bir bicimini Gstlenirken, giindelik¢i kadinin sahip oldugu konumdan
ise kadinhk alanina ait baska tirli bir hikaye ortaya cikar.
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etkilesimleri kendi yiizeyleriyle nasil gorsellestirdigine, diger bir ifadeyle toplumsal uzay1

sinemanin maddi uzayma nasil gagirdigina bakabiliriz*.

Bunu, ilk olarak Hatun ve igvereni Ayten arasindaki iligski lizerinden okumay1 deneyebiliriz.
Filmden anlasildig1 kadartyla Hatun, Ayten’le uzun yillardir ¢alistyordur ve bir sekilde uyumlu
bir iligki yiriitiiyorlardir. Aralarindaki iliskinin Hatunun o zamana kadar naif bir sekilde
yorumlamayi tercih ettiginden ¢ok daha farkli oldugu ise ancak Hatun’un zam istemesiyle agiga
cikar. Aci-karst agiyla cekilen bu sahnede ilk 6nce Hatun’u goriiriiz. Koltugun ucuna iliserek
oturan Hatun, kaygili bir yiiz ifadesiyle zam talebini dile getirir. Ancak Ayten, kendinden emin
bir sekilde ve adeta oturdugu koltukla biitiinlesmis bir bicimde Hatun’un zam talebinin
yeterince “makul” bir talep olmadigimi ifade eder. Zira Ayten’in evi haftada ii¢ kez
temizleniyordur ve bundan kaynakli bu evin temizlik ihtiyacinin diger evlerin ihtiya¢ duydugu
temizlikle bir tutulmamasi gerekiyordur. Ayten’e gore “egri oturalim dogru konusalim”
ifadesiyle de belirttigi gibi “dogru” olan ¢ikarim budur. Hatun ya yeterince rasyonel bir sekilde
akil yliriitemiyordur ya da olsa olsa kurnazlik yapmaya ¢alisiyordur. Ancak Ayten bu ¢abay1
calisma giinlerini azaltarak bosa ¢ikarmay1 bilecek kadar da ‘““akilli” bir kadindir. Bu sahnede
karakterler arasindaki asimetrik iktidar iliskisi, bedenlerin seylerle temaslariyla, bu seylere
yerlesme bi¢imleriyle gosterilir. Hatun’un ancak ucuna ilisebildigi bir koltuktaki gittikge
kiigiilen bedeni karsisina Ayten’in tiim uzami kapliyormus hissi veren bedeni konur. Hatun,
zam konusmasindan sonra bosalan giiniinii doldurmak adina Ayten’in gelininin kapisini ¢alar.
Ancak Hatun yaptig1 bu hamleyle, iyi gecinemedikleri bilinen gelin-kaynana g¢atismasinin
ortasinda bulur kendini. Bu ¢atisma i¢erisinde Hatun’un is bulma motivasyonunun hi¢bir 6nemi
yoktur; Hatun daha ziyade gelin ve kaynananin birbirlerine kars1 gii¢ elde edebilecekleri veya
giiclerini smayabilecekleri bir ara¢ pozisyonunda kalir. Hatun’un son kertede her zaman
“digarhiklr” oldugunu*®, tiim bu iliskiler icerisinde en kirilgan konumda yer aldigin1 ve aninda

harcanabilecegini bu sahne araciligiyla da anlamis oluruz.

4> Toplumsal uzay ve maddi uzay kavramlarini Bonitzer, Réjeanne Padovani (Denys Arcand, 1973) adli filme isaret
ederek kullanir. Ona gore bu film, “toplumsal uzayla (bitiiniyle hiyerarsik ve soyut) maddi uzay (senografik ve
somut) arasindaki mecaz-1 mirsel Gzerine temellendirilmistir”.

46 [sin mahrem alan icerisinde gerceklesmesi, yiiz yiize ve giivene dayali bir iliskiyi gerektirmesi, giindelik hayatta
yan yana gelmesi pek de olasi olmayan iki kadinin belirli bir diizeyde iletisim icerisine girmesine alan acar. Oyle ki
“abla”, ya da “kizim” bicimindeki hitap sekilleriyle belirli bir “hayali akrabalik” (Kalaycioglu-Rittersberger, 1998)
iliskileri kurulur. Kalaycioglu ve Rittersberger’a gore (1998) boylesi bir iliskinin kurulmasi ¢alisanlar agisindan “iyi,
anlayisli, comert” patron anlayisina, isverenler agisindan ise evini emanet edebilecegi glivenilir ve sadik bir calisan
anlayisina denk diismektedir. Buna gore isveren kadin, dirist olarak gordigi ve yaptigi isi begendigi calisanini
kaybetmemek adina onunla bir nevi ailevi iliskiler icerisine girerek onun sorunlarina ¢éziim bulmaya calisir ve
boylelikle mesafeli ama samimi bir “aile biyigi” ya da “abla” konumunu Ustlenir (386). Bora’ya (2005) gore ise
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Hatun’un Ayten’in evindeki koltuklara, sandalyelere bir tiirlii yerlestiremedigi bedeni yine bir
baska sahnede de ¢ikar karsimiza. Ayten’in evde bir misafiri vardir, deniz manzaral1 pencere
kenarinda karsilikli oturmuslardir. Hatun onlara kahve servisi yapar ve Ayten Hatun’dan onun
da oturmasini ister. Epeyce agir oldugu hissedilen yakindaki bir sandalyeyi alarak onlarin kars1
cephesine koyar ve sandalyenin i¢ine tam yerlesmeden her an kalkacakmis gibi ucuna iligiverir
Hatun. Birkag saniyelik sessizlikten sonra misafir kadin Hatun’a Cerkez olup olmadigmi sorar.
O anda kamera Hatun’un yiiziine odaklanir ve bizler ¢ok kisa bir stireligine Hatun’un ytiziindeki
tedirginlige tanik oluruz, ancak misafir kadin Hatun’un cevabmi beklemeden Hatun’un
Cerkezliligini onaylar bir bigcimde “sarisin, tipin Kars” seklinde siirdiiriir konugmasini. Bu sefer
de Hatun’un gozlerinin 151l 1511 parladigini, misafir kadinin agzindan dokiilen her kelimeyle
adeta biyiilendigini goriiriiz ve Cerkezlilige dogru siiriiklendigini hissederiz. Oracikta
sahipleniverir Hatun, Kars’tan gelen bir Cerkez oldugunu. “Makbul bir kimligin” icerisine
yerlesmenin keyfini yasar. Ancak Hatun’un bu sevingli ani, Ayten’in dikkat cekici bir sekilde
uzun siiren tekinsiz kahkahasiyla kesintiye ugrar. Hatun’un yiiziindeki giiliis donar ve yerini
yine tedirginlige birakir. Ayten’in apartmana yeni taginan komsusuyla ilgili anlattig1 hikayeyle
beraber bu tedirginlik daha fazla goriiniirlik kazanir. Ayten bu yeni komsuyu “cok
hanimefendi, ¢ok diizgiin biri, Diyarbakirliymis, hi¢ Kiirt demezsin” seklinde tasvir eder. Ayten
son climlesini tamamladiktan hemen sonra bir anligma bakislarin1 Hatun’a yonlendirir Hatun
ise bu bakiglardan kagarcasia yiiziinii 6niine eger. Sugciistii yakalanmig gibidir Hatun. Belki de
aralarinda hi¢ konusmamais olsalar bile Ayten, Hatun’un Kiirt oldugunu bir sekilde sezmistir ve
tekinsiz kahkahasini da sanki Hatun’un oynadigi bu kimlik oyununa yoneltmistir. Hatun’un
Kiirt oldugunu saklamasi ve bir anda Cerkez kimligi igerisine yerlesme ihtimalini cok sevmesi
veya Ayten’in “hi¢ Kiirt demezsin” ifadesi, Tiirkiye’de Kiirt kimligine yonelik gelistirilen

baskin soylemlere 151k tutar.

Yonetmen yukarida bahsedilen sahnenin anlamini1 daha ¢ok yakim plan ¢ekimlerle Hatun’un
yiiziindeki degisen mimikleri odaga alarak kurmaya ¢alisir. Burada Hatun’un yiizii, hissettigi
tiim duygu durumlarini agiga ¢ikarmak i¢in incelikli bir sekilde kayit altina alinir. Hatun bu
sahne boyunca kahve servisi disinda ne Ayten’le ne de misafir kadinla ayn1 kadraj igerisine

yerlestirilmez. Hatun’un diinyas: onlarin diinyalarindan ¢ok farklidir. Kisa siireli bir

calisana her ne kadar “aileden biri gibi” davranilsa da, aslinda o evin icindeki “6teki” kadindir. Buna gére bir
sekilde ve birbirinden farkli bicimlerde calisana, “disarlikli” oldugu hissettirilir (80-81).
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muhabbette bile birbirlerini anlayabilecekleri bir ortakligin kurulmasi miimkiin degildir.
Boylelikle verilen mola, Hatun’un dinlenmesine ve rahatlamasina hizmet etmemis tam aksine
zihinsel olarak daha ¢ok yorulmasina ve kendini sikigmig hissetmesine yol agmistir. Hatun’un
stkismigligini yonetmen bu sahneyi metro sahnesiyle keserek ve onu fiziksel olarak sagindaki
ve solundaki iki kisi tarafindan kisisel alaninin daraltildig1 bir mizansenin ortasina koyarak da
ifade etmeye calisir. Bu sahnede Hatun elleri 6niinde bagli, hareket yetenegi kisitlanmis ve
derin diistincelere dalmig bir sekilde gosterilir. Ayten ve Ayten’in misafiriyle molada gecirdigi

kisa zaman ona hi¢ mi hi¢ 1y1 gelmemistir.

Yonetmen farkli kadmnlik hallerinin karsilasmasinda bilhassa bedenin nasil harekete
gecirildigini, bu karsilasmanin beden {izerinden nasil deneyimlendigini arastirir. Yukarida da
bahsedilen, Ayten, komsu kadin ve Hatun’un igerisine yerlestirildigi sahnede toplumsal fark
bicimlerinin dogrudan bedenlestigine tanik oluruz. Bu sahnede tenin, temasin, ylizeylerin
alaninday1z. Huzur veren deniz manzarali bir ¢ergeve igerisinde Hatun’un bedenini bagtan asagi
kat eden, onun ylizeylerini delik desik eden bakisin dolagimini izleriz. Hatun’un kendisine
yonelen bu bakis karsisindaki kirilganligini an be an hissederiz. Hatun’un yiizii, mimikleri bir
leke gibidir artik. Biz ona bakmiyoruz, o bize bakiyordur. Bakisin bu sekilde yer
degistirmesiyle yonetmen, seyircinin de pozisyonuna miidahale etmis olur. Hatun’la degil,
Ayten veya diger komsu kadinla 6zdeslememiz istenir. “Bilimsel” bir edayla incelemeye

aldigimiz yiizleri ya da liitfetmis oldugumuz iyilikleri hatirlamaya sevk ediliriz.

Film, acidan delik desik edilmis bir ylizey olarak Nesrin’in yiizline de odaklanir. Yalnizlign,
kirilganligim tizerinde dolastig1 ve iz biraktig1 bir ylizeydir bu. Nesrin’in igvereni Asli’yla kars1
karsiya oturdugu bir masada tanik oluruz bu yiize. Bu sahnede Asli Nesrin’e sirra kadem basan
esi Cefo’nun boslugunu nasil dolduracagima ydnelik tavsiyelerde bulunur. iki karakter, masada
karsilikl1 oturur ve kamera, Nesrin’i de arka cepheden alacak bir sekilde Asli’ya odaklanir.
Asli’nin tavsiyeleri arasinda Nesrin’in maas1 diizgiin, sigortali ve giivenceli bir i bulmasi
gerektigi yer alir. Asli tavsiye vermekle kalmaz, Nesrin’e bdyle bir is ayarlayacagiyla da ilgili
sOz verir. Bu sefer kamera, Nesrin’e odaklanir ve acinin izlerinin derinlestigi Nesrin’in yiiziinde
Aslr’ya karst bliylik bir minnettarlik okunur. Asli’nin Nesrin’in gercek anlamda igerisinde
bulundugu kosullar1 goz ardi ederek ve onun deneyimlerini diglayarak yalnizca kendi sinifsal
deneyimlerinden hareketle Nesrin’e verdigi tavsiyelerin bir anlaminin olmadig1 ve vaat ettigi is
sOziiniin de bir avuntudan 6teye gitmedigi kisa bir siire sonra agiga ¢ikar. Ancak bu durum ag1g1

cikana kadar Asli, “...kendini iyi kalpli ve yardimsever hissetmenin zevkini tadar... Kendi
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mahallesinden ¢ikmadan ya da programinda herhangi bir degisiklik yapmadan kendini comert,
digerkdm ve iyi yiirekli hisseder” (Hondagneu-Sotelo, 2002: 187, akt. Bora, 2005: 169).
Burada Nesrin’in minnettarlikla baktig1 yiiz, Asli’nin yiizli olmaktan ¢ikar ve seyircinin yiiziine
doniisiir. Kameranin Nesrin’in yiiziine odaklandigi, bu yliziin ¢er¢ceveyi doldurdugu anlar,
kagacak yerimizin kalmadigini, insa ettigimiz giivenli mesafelerin daraldigini isaret eder.
Yiiziindeki 1srarl aci ifadesiyle, kirilganligiyla, bagkalarinin dagitacagi adalete olan agikligiyla
Nesrin’in, kameraya dogrudan bakmasini gerektirmeyecek bir sekilde bize baktigini hissettirir.

Yiiz, yalnizca gordiigiimiiz degil ayn1 zamanda goriildiigiimiiz bir yiizeye doniistir.

Sekil 5.18: Toz Bezi- Hatun ve Nesrin

Film, 1srarla mesafelerin, gormemenin, duymamanin, dikkatsizligin diinyas1 igerisinde dolagir.
Gordiiklerimizi degil, gérmediklerimizi, bakislarimizdaki bariyerleri hatirlatir. Hem Asli hem
de Ayten, Nesrin ve Hatun’un sikismisliklarmi ve kirilganlhiklarmi gérmekten ¢ok uzaktirlar.
Bu korliik halini film, Asmin karakteri tizerinden de dogrudan imgelestirir. Temizlige gittikleri
evde Asmin’in kapi esiginde yemek yiyen baba ve oglu izledigi andir bu. Is verenler nezdinde
Asmin de tipkt annesi Nesrin gibi goriinmezdir. Asmin’in kap1 esigindeki durusu seyirciye

kendisine bakildigini hissettiren bir leke gibidir.
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Sekil 5.19: Toz Bezi- Asmin

Nasil ki igverenler Nesrin ve Hatun’un diinyasma kapaliysa, benzer bir kapalilig1 film Hatun
iizerinden de insa eder. Hatun’un Moda semtinden bir ev alabilecegi ve hatta bu semtte
oturanlardan yani “onlardan” biri olabilecegi hayali ya da Ayten’in kendisini kiz1 gibi gordiigi
diisiincesi bu kapaliliga isaret eder. Yani isverenlerin giindelik¢ilere iliskin gergeklikleri
kavramaktaki kudretsizliklerinin yani sira giindelik¢ilerin de kendilerine uzak olan diinyalari

yorumlama bigimlerinin isabetsizliklerini goriiriiz.

5.3.3. Haptik Olana Acilmak

Laura Marks (1991) sinemanin teknik olarak temsil edilemeyen ve gérme duyusunun &tesine
tasinan dokunma, koklama, tatma gibi duyular1 da hissettirebilecegini sdyler. Dokunma
duyusuna odaklanan Marks bu duyunun, sinematik temsil bi¢gimlerine bakarak imgenin bu
duyuya 6zgii deneyimleri nasil agiga ¢ikardigini arastirir. Gozlerin de dokunma organlar1 gibi
islevsellesebilecegini sdyleyen Marks, boylesi bir gérme bi¢imini haptik gérme olarak
adlandirir. Haptik goérme, digerlerini nesnelestiren ve kontrol eden gozmerkezciligin de
olusturabilecegini diisliniir. Ona gore haptik imgeler, optik olana dayanan goriis geleneginin
gormede basarisiz oldugu seyleri gormeyi saglayabilecek bir sekilde alternatif bir gorsel strateji
olusturabilir. Bu, bedenle diisiinmeye, algilayan bedenin idrak yetenegini tanimaya imkan agar.
Hakimiyet kuran gdzden uzaklasarak, etkilesim igerisine girdigimiz, otekiyle etkilesmenin

farkli bigimlerini, bilmenin farkli yollarin1 6grendigimiz bir siireci harekete gecirir (129-190).
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Marks’in bahsettigi haptik alanin 7oz Bezi filminde daha en bastan filmin kendi ismiyle
harekete gectigini soyleyebiliriz. Bir nesne olarak toz bezi basli bagina dokunsal bir alana isaret
eder. Bu nesne ancak ona temas ettigimiz, onu bagka ylizeylerle temasa soktugumuz siirece
islevsellesir. Yani dokunmay1 zorunlu kilan bir nesne. Film igerisinde toz bezinin pek ¢ok
yilizeye temas ettigini goriirliz. Ayn1 zamanda her temasin kendine has seslerini de isitiriz.
Ornegin camlar1 ovalarken ¢ikan sesler. Marks (1991) sesin de haptik olabilecegini, bedensel

deneyimler iiretebilecegini sdyler (xvi).

Sekil 5.20: Toz Bezi- Hatun ve Nesrin

Hatun ve Nesrin’in elleri calistiklar1 evlerde durmaksizin yiizeyler iizerinde dolasir. Bu
ylizeylere bedensel giic uygulayarak onlar1 belirli bir hizaya sokmaya calisirlar. Onlar yiizeyleri
oldugu kadar yiizeyler de onlar1 sekillendirir, bedenlerini belirli tiirden temaslara gegirgen hale
getirir. Kameranin onlar1 bu evlerde takip ettikleri sahnelerde siirekli dokunsal alanlar
icerisindeyiz. Baskalarinin evlerini, bu evlerdeki nesneleri, nesnelerin yiizeylerini iyi tanirlar.
Bedenlerin ve nesnelerin karsilasma anlarini izleriz. Bu karsilagsma iicretli olsun veya olmasin
kadinlarin alan digina itilen goriinmeyen emegini alan i¢ine ¢agirarak goriiniir kilar. Yani optik
acidan disariya atilan, haptik olarak iceriye girer. Bu a¢idan haptik alan Marks’in da belirttigi
gibi feminist bir stratejiye doniislir. Bu strateji yalnizca dokunsal alanla smnirli kalmayip sese
dogru da acilir. Kovaya doldurulan suyun sesi ya da elektrik siiplirgesinin ¢ikardigi ses, diger
bir ifadeyle egemen sinema i¢in birer giiriiltiiden ibaret olan sesler filmin yiizeylerine
eklemlenir. Giiriiltii, sdyleme doniisiir. Isitme alanmin disma itilen hayalet sesler, isitilir hale
gelir. Zira Bonitzer’in de (1995) belirttigi gibi “ses de ¢cogu zaman hak arayicidir” (20). Filmin

yiizeylerini hakkini arayan seslere agmasi, hangi sesleri duyulamayacak kadar derin kuyulara
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attigimizi, hangi seslere ayricalik tanidigimizi, kimlerin payma ne tiirden seslerin diistiigiinii,

yani sesin boliisiim ekonomisini de sorunsallastiracak bir imkan yaratir.

Film, dokunmaya dayanan diinyay1, tenin maddi yilizeylerle etkilesimlerini griintiiye getirirken
ayni zamanda bu etkilesimlerin asimetrik ve hiyerarsik yapisini da hatirlatir. Dokunmak
sefkatle iligkilenecegi gibi ihlalleri, tehdidi, kirilganlig1 da isaret edebilir. Bunun yani sira ayn1
zamanda tiksing olani, abjecti de hatirlatabilir: Pis ylizeyler, artiklar, bedenden disariya
atilanlar... Goriinmez kilinmalari i¢cin kendilerine temasi zorunlu kilanlar. Tiim bunlarla en ¢ok
kimlerin temas ettigi, dokunmaya dayali diinyanin asimetrik bdliisiimiine isaret eder. Abject
olanin karsisinda sinirlar1 daha gegirgen, daha kirillgan olan bedenleri hatirlatir. Toz Bezi filmi
boylelikle bakis organizasyonun yaninda temasa dayanan organizasyonun da giic iliskileriyle

yapilandirilmis oldugunu gosterir.

Film, temasi, dokunsal alan1 ayn1 zamanda perde ve seyirci arasindaki bir deneyime doniistiiriir:
“Bizler higbir filmi yalnizca gozlerimizle deneyimlemeyiz. Uyum saglamis algi merkezimizin
tarihgesi ve diinyevi bilgisiyle bicimlendirilmis bedensel varligimizla filmleri izler, idrak eder
ve hissederiz” (Thomas Elsaesser-Malte Hagener, 2020: 216)*’. Yani filmleri “tiim
bedenimizle, bedensel olarak™ izleriz. Elsaesser ve Hagener “biligsel bilginin veya bilingdis1
O0zdeslesmenin dile gelip bizi baska bir diizeyde kusatmasindan bile 6nce imgelerden
etkilendigimize” (218) isaret ederler ve Sobchack’in Piyano filmi ic¢in ifade ettiklerinden

hareketle gozlerden once ellerin bir bakisa sahip oldugunu ileri siirerler:

Piyano’nun ilk dakikalarini izledigim esnada [...] goriiniirde olaganiistii bir sey ger¢eklesmisti.
“Neredeyse korliigime”, “tanimlanamaz bulanikliga” ve gozlerimin imgeye direnisine ragmen
parmaklarim baktigimin ne oldugunu biliyorlard:. . 11k kareden itibaren (gerci ikinci kareye dek
bilingli olarak bunun farkinda degildim), parmaklarim o imgeyi idrak etmisler, neredeyse
duyumsanamaz bir dikkat ve beklenti ¢inlamasiyla yakalamislard: ve perdede aktarilan 6znel

ve canli durumda “kendi kendilerini” perde disindaki bir imkan olarak algilamislardi (218-9).

47 Linda Williams (1991) “beden janrlari” olarak tarif ettigi melodram, korku ve porno filmlerinin belirli asiriliklar
Gzerinden seyircinin bedenine dogrudan temas ettiklerini distinir. Duygu, siddet ve seks; aglama, korku ve cinsel
haz. Her (g janrda da Williams, kadin bedeninin aci, korku ve haz uyandirdigini séyler. Bu janra dahil olan
filmlerde seyirci gordugi seye asiri sekilde dahil olur, perdenin seyirciyle kurdugu estetik mesafe daralir. Seyirci

gordiklerine korkuyla, aglamakla, orgazmla; kan, gzyasi ve spermle cevap verir.
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Burada bedenin belirli pargalarinin kendi 6znel tarihi konusur. Bu pargalar alip basini1 giderek
imgeyle 6zel bir etkilesime girer. G6z merkezcil paradigmadan uzaklastigimiz, perde ve seyirci
arasinda dokunsal alanda dolasan fenomenolojik bir deneyime ag¢ildigimiz yerdir burasi.
Yukaridaki alintida parmaklarin idrak ettigini, 7oz Bezi filminde seyircinin elleri idrak eder.
Ellerin tanidig, hatirladigi, hissettigi bir deneyimdir bu. Ancak her seyircinin eli imgeyle ayn1
diizeyde, ayn1 yogunlukta konusmaz. Bazi ellere bu imgenin hissettirdigi deneyim ¢ok daha
derin naksedilmistir. Yani kadin ellerine. Bu, tipki gz gibi tenin de etrafiyla kurdugu

etkilesimin cinsel farkla yapilandirilmis olduguna isaret eder.

5.3.4. Eyleme Kudreti

Film, iktidar iliskilerinin tiim karakterler arasinda belirli sekillerde dagilim gosterdigini
vurgular. “Bagkalarinin gelecekteki ya da su andaki eylemleri {izerindeki bir eylem kipi”
(Foucault, 2014: 73) olarak iktidar, bu baglamda bir kisinin elinde tuttugu ve tek bir yone dogru
orgiitledigi bir etki alan1 degil; bunun yerine, ¢oklu gii¢ iliskilerini, degisebilirligi, belirli
kesismeleri ya da her an tersine gevrilebilirligi kapsayan bir iliskiler biitiiniidiir (235). iktidarm
bu tanim1 ekseninde film, belirli baglamlar igerisinde pozisyonlarin nasil doniisebilecegini
gosterir. Ornegin ebeveyn baglami referans alindiginda Nesrin Asmin’in, kari-koca iliskisi
cercevesinde Sero Hatun’un, arkadaslik iliskisinde Hatun Nesrin’in ve smifsal bir baglamda ise
isverenler, Nesrin ve Hatun’un miimkiin eylem alanlarin1 yapilandirir. Bu iktidar iliskileri
kuskusuz birbirinden farklidir, farkli gostergeler araciligiyla isler ve birbirinden farkli sonuglar
dogurur. Film bu baglamda basit giindelik etkilesimler igerisinde, bedenlerin kullanilma
bigimleri ve ritimleri tizerinden iktidarm nasil isledigini 6rnekleyecek birgcok malzeme sunar.
Ornegin Ayten ve Hatun ekseninde, bir kapi esiginde karsi karsiya kalindiginda kimin kime yol
verdigi onemli bir gostergeye doniisiir. Bu sahnede Hatun’un kap1 esiginde Ayten’in karsisinda
eli ayagi birbirine dolanir, bir tiirlii dogru hamleyi tutturarak Ayten’e yol veremez. Hatun’un
bir siire dogru hamleye yonlendiremedigi bedeni, Ayten’in yol isteyen buyurgan sesiyle hizaya
sokulur. Yonetmen burada basit bir etkilesim ¢ergevesinde ve tek bir planla Ayten ve Hatun
arasindaki asimetrik iktidar iliskisini tasvir eder. Giindelik olanin tika basa bu iliskilerle dolu
oldugunu hatirlatir. Bu sahnede ayni zamanda kimin kime dogrudan, gozlerini ayrmadan
baktigi, kimin gozlerini kagirdigr ya da basmi Oniine egdigi onemli iktidar gostergelerine
doniisiir. Ayten Hatun’la konusurken bakislariyla Hatun’u adeta hapseder, buna karsin
Hatun’un bakislarmin higbir kudreti yoktur tipki sesinin olmadig1 gibi. Hatun’un ne Ayten’in

lizerinde dolagan bakislarina ne de sesinin bir miriltidan 6teye gidebildigine tanik oluruz. Ancak
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ayn1 Hatun, Nesrin’le olan iliskisinde ¢ok daha fazla kudret sahibidir hem bakiglarin1 hem de

sesini Nesrin’in bedeninin lizerinde rahatlikla dolastirabilmektedir.

Iktidar iliskilerinde bir tarafin avantajli pozisyona sahip olmas, diger tarafin eyleme giiciinden
tamamen yoksun oldugu anlamina gelmez. Giindelikgi ve igveren baglaminda 6rnegin, yalnizca
ezme ve ezilme iliskisi s6z konusu degildir®®. Filmde belirli sahneler giindelikgilerin
kirilganhigint agiga cikarirken, bazi sahneler ise onlarmn eyleme kudretini, mevcut olani
dontistiirebilme kabiliyetini goriintiiye getirir. Bu sahnelerden biri Hatun’un temizlige Asmin’le
beraber gittigi Ayten’in evinde gerceklesir. Hatun bu sahnede belki de uzun zamandir
diistindiigli ama heniiz gerceklestiremedigi bir adim atarak Ayten’le yollarini ayirmaya karar
verir. Asmin’den gii¢ almis gibidir. Bir siiredir Ayten’in kotii davraniglarina maruz kalmistir
Hatun, ancak bu adimi atmak ic¢in sanki Asmin’in varligina gereksinim duymustur. Asmin’e
“hadi gel biz kendimize gezelim biraz” der ve salondan mutfaga geger. Bulasik makinasina
daha onceden dizdigi kirli bulasiklar1 isenmeden, sakin sakin ve hatta keyifle makinadan

cikararak gerisin geri tezgahin lizerine koyar, anahtar1 birakir ve Asmin’le gezmeye cikar.

Hatun’un mutfaktaki direnisi, mutfagin yasasimni ters yiiz eder. Mutfak temizlenmeyi bekleyen
bir yer olmaktan ¢ikarak, direnis mekanina doniisiir. Boylelikle bu mekan olagan baglantilarini,
apacikligini yitirerek kabiliyetleri kirpan degil, tam aksine genisleten bir islev yiiklenir. Hatun
secim yapma, karar alma ve eyleme ge¢me yetenegini harekete gegirmis, siirekli giic
kaybedecegi bir magduriyet pozisyonuna sabitlenmeyi reddetmistir. Diger bir ifadeyle film
Hatun’u eyleme kabiliyetine sahip bir 6znellik igerisine yerlestirmistir. Hatun’un bedeni
“giindelik¢i bedeni” olmaktan ¢ikiyor, agiliyor, sagaklaniyor; bu bedenin sahip oldugu kudret

dile gelme imkani buluyor. Ranciére’e (2015) gore “toplumun ‘edilgen’ marjlarina itilmis

8 Ozyegin (2004) giindelikgilerin, isverenlerin giic stratejileri karsisinda tamamen edilgen olmadiklarini; bunun
yerine, kendi cikarlari dogrultusunda hareket eden birer eyleyici olduklarini sdyler. Ozyegin’e gére, iki kadin
arasindaki glic iliskisi, icerisinde celisen ¢ikarlarin mizakeresini barindiran glindelik etkilesimlerle yapilandirilir.
Buna gore 6rnegin glindelikgi, iste daha az zaman gecirmek ister, isveren ise glindelikciyi daha fazla tutmak ister
veya glndelikci Ucret artisindan bahseder, isveren ise bunu ertelemeye calisir (165-6). Ancak boyle agikca
miuizakere edilebilen durumlar karsisinda glindelikginin her zaman kendi c¢ikarlarina yonelik olumlu sonuglar elde
ettigi sdylenemez. Ozellikle daha iyi is kosullari sunan alternatif isverenlerin yoklugu sz konusu oldugunda
miuizakerelerin mevcut isverenlerin ¢ikarlari dogrultusunda sekillenmesi daha olasi gérindr. Daha az avantajli
pozisyonda olanlarin gli¢ karsisinda gelistirdigi kimi stratejileri James C. Scott (1995), “gizli senaryolar” olarak
tanimlar. Scott, bir gig iliskisinde zayif tarafin bazen kamusal ifadeye kavusan bazen de kavusmayan “gizli
senaryolara” sahip olduklarini ve bu senaryolarin hem sézleri hem de belirli pratikler dizisini kapsadigini séyler
(39). Scott’a gore gizli senaryo, iktidarin karsisinda bastirilani isaret eder ve boylelikle iktidarin yolugunda yikici
ve muhalif olan sdylemsel bir 6zgirlik alani saglar (52). Scott, “idare sanatlari” olarak adlandirdigi bu gizli
senaryolara, beddua, dedikodu, kifiir, arkadan dolanma, sessizce intikam alma, yalan sdyleme gibi taktikleri
ornek verir.
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olanlarin konugma ve oynama kabiliyetlerini agiga ¢ikaran” metinler, “kendini gerceklik olarak
kabul ettirmis duyumsanabilir diinyalar ayrim ¢izgilerine miidahalede bulunur” (72). Toz Bezi
filminin de tam da Hatun 6rnegi lizerinden boylesi bir miidahalede bulundugunu diisiinebiliriz.
Kirilganlik deneyimini yogun bir sekilde yasayanlarin israrla yalnizca belirli bigimlerde temsil

edilmelerine, alisildik ve tanidik gercevelere yerlestirilmelerine iligkin bir miidahaledir bu.

Hatun yalnizca kendini zehirleyen baglardan kurtulmak i¢in adim atmaz, bunun yani sira yeni
baglar da gelistirir. Bunu, kendisinden daha kirilgan olan, bir cocugun, Asmin’in,
sorumlulugunu alarak yapar. Hatun Asmin’in derin kirilganlig1 karsisinda sorumlu bir varlik
oldugunu, bir baskasinin degil, kendisinin Asmin i¢in harekete ge¢mesi gerektigini hatirlar.
Asmin’le olan ortakliklar1 bu iliskinin, Hatun’dan Asmin’e uzanan tek tarafli iyilikler
cercevesinde degil; her ikisini de doniisiime ugratacak bir yol arkadaslig1 bigiminde ilerlemesini
saglar. Ikisi arasindaki arkadashga, yoldasliga, son sahnede uzun uzun tanik oluruz. Bu sahnede
kamera el ele yiirliyen iki karakteri arkadan takip eder. Ne konustuklarini tam olarak anlamasak
da yine de sehrin baskin giiriiltiisiine, trafigine ragmen seslerini duyariz. Sehrin giiriiltiisiiniin
iizerine diisen ve kendisine yer acan civil civil seslerdir bunlar. Karanligm igerisinde
parildayiveren, sehre bir de bu pariltidan bakmamaizi saglayan bir andir bu. Attiklar1 her adimda
giiclenerek yol aldiklarin1 hissederiz. Bir siire el ele yliriirler, sonra Hatun kucagma alir
Asmin’i. Bu anlarda, temasin, tenin ag¢tigi alanin yakinhgi igerisindeyiz. Bakis iizerinden
kurulan, kontrol eden, yargilayan ve hareket alanini daraltan iletisimden ¢ok uzaktayiz. Kamera
sabit kalir ve yavas yavas kameradan uzaklagarak yol almayzi siirdiiriirler. Film son sahnesiyle,
sehrin tiim glriiltii ve patirtisina ragmen yine de sesini duyuranlarin, kendi yolunu insa
edenlerin eyleme kudretine ve kabiliyetine isaret eder. Bu sahne seyircinin de 6zerkligini
hatirlatir. Seyircinin bu sahneye nereden baglanacagina veya bu sahnenin onu nerelere
stiriikleyecegine miidahale etmez film. Yani kendi kurdugu diizenin {izerine kapanmaz, bu
diizeni belirli ihtimallere, hayali imgelere acik birakir. Seyircinin cevaplar yerine sorularla

ayrilmasia, karakterlerin yolculuklarini tasarlamayi siirdiirmesine olanak tanir.

5.3.5. Arkadashk

Film kadmlik hallerine dair ¢esitli karsilagsmalari1 odagina alsa da dikkatimizi siirekli bir bigimde
Hatun ve Nesrin iizerinde tutar. Kamera durmaksizin iki karakteri takip eder. Bu bigimsel
tercih, karakterlerin giindelik hayatina yakindan tanik olmamizi saglar. Temizlige gittikleri
evlerde onlar1 arkadan takip ederiz ve onlarla beraber “bagkalarinin” mahrem alanlarinda

dolasiriz 6rnegin. O odadan o odaya siiriiklenerek kah camlart sileriz, toz aliriz kah bulagiklari
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makinaya dizeriz. Evin disinda ise onlarla beraber bitmeyen otobiis yolculuklarina, metro
yolculuklarina ¢ikariz. Sehrin sokaklarini is bulmak veya ev aramak i¢in arsinlariz.
Yorgunlugumuzu bir bankin iizerinde atmaya ¢alisiriz. Kamera ya Hatun’un ya da Nesrin’in
pesinde sokaklarda, kamusal alanlarda ve isverenlerin evlerinde dolasir. ikisinin yan yana
oldugu, ayni ¢ergevenin igerisine distiikleri anlar ise daha c¢ok kendi 6zel alanlarinda

gerceklesir.

Birbirlerine komsu olan Nesrin ve Hatun Maltepe’nin Giilsuyu mahallesinde ikamet ederler.
Hatun iist katta kocas1 Sero (Mehmet Ozgiir) ve oglu Oktay (Yusuf Ancu) ile, Nesrin ise kiz1
Asmin’le (Asel Yalin) alt katta yasarlar. Nesrin, film i¢erisinde goriintiiye getirilmese de kocas1
Cefo’ya (Ozgiir Dogan) “is bulmadan eve dénme” demistir ve Cefo o giinden beri kayiplara
karismistir. Nesrin kiz1 Asmin’le, siki sik iist katta vakit gegirir. Hatun ve Nesrin’in iliskisini
de en ¢ok bu anlarda, yalniz vakit gecirdikleri balkon sahnelerinde takip ederiz. Bir esik mekan
konumunda olan balkon, kadmlarin dinlenebildikleri, i¢ gecirdikleri ve hayal kurduklar1 bir
yerdir. Bu mekanda kadinlar, erkeklerin miidahalesinden uzakta icerisinde rahat hareket
edebildikleri kendilerine has bir dil insa ederler. Balkonun bu islevselligi kadmnlar agisindan
ferahlik duygusunu 6ne ¢ikarir. Bu sahnelerde iki kadin sik sik kahve, ¢ay ve sigara esliginde
sohbet ederler. Hatun’un sivri dilliligi, komik halleri, dedikodunun sagaltici taraflar1 her ikisine

de iyi gelir, soluklanmalarini saglar.

Sekil 5.21: Toz Bezi- Hatun ve Nesrin

Filmde Hatun ve Nesrin’in igverenlerine ydnelik anlatilar1 da balkon sahneleri esliginde
goriintiiye getirilir. Balkonda iki kadinin kocalar1 disinda konustuklar1 konular biiyiik bir oranda

“dteki” kadnlar iizerinedir. Ozellikle Hatun’un bu kadmlara yonelik sdyleyecek ¢ok sozii
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vardir. Bu konugmalarda cinsellik, giizellik, temizlik veya hamaratlik gibi kadinlik denilen alan1
olusturan meseleler ekseninde “onlar”’dan farkli olan bir “biz” kimligi insa edilir. Boylece
Hatun ve Nesrin, hakkinda konustuklar: kisilerin karsisinda benzer deneyimlerin ve ortak

degerlerin 6znesine doniisiirler.

Filmdeki ikinci balkon sahnesinde Hatun, evine temizlige gittigi Burcu’nun “kusurlarindan”
bahseder. Buna gore Burcu “hazir yemek karisidir” ve ne yazik ki evi de “bok i¢indedir”. Hatun
burada Burcu’nun toplumsal cinsiyetine uygun olmay1 basaramadigina vurgu yapar. Buna
karsin Hatun bir baska sahnede kendisinden bahsederken “yaptigim yenilir, diktigim giyilir”
diyecektir. Bu ifadeler Hatun’un kendi kadinligmi, yetersiz gordiigii ve degersizlestirdigi diger
kadinliklara karsit bir bi¢imde kurguladigini gosterir. Bahsedilen yetersizlik ise, 6zel alani
kapsayan ve kadinlar tarafindan yerine getirilmesi beklenen ytikiimliiliiklerle iliskilidir. Burada
Hatun tarafindan ideal kadin 6znelligi, eve odakli bir sekilde kurulur. Hatun’un 6zel alan
icerisindeki becerilerle iliskilendirerek iistlendigi bu ideal kadinlik bigimini bir giiglenme

stratejisi olarak okumak miimkiin*’.

Iki kadm, orta smnif evlerde ev sahibi kadmlarin yalmzca ev islerine yonelik tutumlarini
gozlemlemezler, ama bunun yani sira cinsel hayatlariyla da ilgili belirli ipuclar1 elde ederler ve
boylelikle onlarin yagam bi¢imlerine yonelik daha 6zel detaylara tanik olurlar. Hatun ve Nesrin
bahsedilen balkon sahnesinde bu ipuglarm birbirleriyle paylasirlar. Yonetmen bu ipuglarini,
karakterleri kulaktan kulaga konusturarak izleyiciye vermemeyi tercih eder. Bu tercih
izleyiciyi, hem Nesrin ve Hatun arasindaki cinsellikle ilgili sirdaglik alanindan hem de igveren

kadinlarin 6zel hayatlariyla ilgili detaylardan uzak tutar. Hatun ve Nesrin’in “6teki” kadinlara

43 Bununla iliskili olarak Bora sunlari ifade eder: “Temizlik islerinde calisan kadinlarin kendi toplumsal statilerini

yukseltmek ve ev hanimi karsisinda glic kazanmak icgin siklikla kullandiklari sdylemsel strateji de kendine bakip
evini ihmal eden orta sinif kadini imgesi izerinden kurulmaktadir” (2005: 76). Giil Ozyegin (2004) de benzer bir
gozlemde bulunur ve gilindelikci kadinlarin isverenlerine yonelik, “kendi i¢ camasirlarini yikayamayan, basit bir
yemegi bile pisiremeyen, cocuklarini simartan ve gereksiz yere ¢ok para harcayan” gibi anlatilarla belirli cinsiyet
elestirilerine basvurduklarini ifade eder. Ona goére bu elestireler, bir yandan gilindelikcinin kendi kimligini
tanimlamasini 6te yandan bu kimlik Gzerinden manevi bir Gstlnlik elde etmesini saglar. Bahsedilen kimlik ise
Ozyegin’e gore degerini anne ve kadin olmak lizerinden kurgulayan geleneksel kadinligi isaret eder (188). Bora
(2005) bu kimligin, “mazlum ve magdur, ama ayni zamanda Uretici ve becerikli” olan ve “asalak kentli kadina” bir

karsithk Gzerinden kurgulanan “Anadolu kadinl” imgesiyle 6zdeslestigini soyler (182).
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yonelik anlatilarinin, birbirleriyle paylastiklari1 deneyimlerin, boylelikle biiyiik bir oranda tensel
bir alan igerisinde dolastigmi goriiriiz. iki kadin aralarinda cinselligi hatirlatan, cinselligi
cagristiran bir sirdaglik alani insa ederler. Bu alan aralarindaki samimiyeti kuvvetlendirdigi gibi
iliskilerinde yasanacak bir krize de sebebiyet verir. Bahsedilen kriz, yine bir balkon sahnesinde
kocalarina dair konusmalarinda ortaya ¢ikar. Hatun Nesrin’i “kocasini elinde tutamamakla”
suglarken, Nesrin’de Hatun’a, Sero’nun ona iyi tahammiil ettigine yonelik imalarda bulunur.
Bu, ipleri iyice gerer ve Hatun Nesrin’e “sen al Sero’yu, Sero seni s.ksin” der. Nesrin cevap
vermeden bir hisimla oradan ayrilir ve bir siireligine Hatun’la iletisimini koparir. Cinsellik
alanma iligkin ifadelerin, cagrisimlarmn boylelikle dogrudan ya da dolayli olarak ikisi arasindaki
arkadashig1 yapilandiran bir isleve sahip oldugu gériiliir. ikisi arasindaki bu alan, ayn1 zamanda

kendi “basarilarin1”, “yetersizliklerini” smadiklar1; kadinlik deneyimlerini gézden gecirdikleri,

arzularmi ya da kaygilarini ifade ettikleri bir kanal yaratir.

Tensel alan Hatun ve Nesrin arasindaki arkadasligin, yakinligin da 6nemli bir parcasidir. Her
iki kadin igerisine girdikleri kadrajlarda birbirlerine ¢ok yakin dururlar, bir tiir “mesafesizlikle”
cercevelenirler. Aralarindaki yakin baga bedenlerinin de dahil oldugu anlara tanik oluruz.
Bedenler arasi sinirlarin esneklestigi, bedenlerin alabildigince gevsek davrandigi anlardir
bunlar. Bir bedenin diger bedene kirilganlik alani igerisine girmeden, giiven ve sefkat
duygusuyla acik olduguna isaret eden anlar. Hatun ve Nesrin’in igverenleri karsisinda kiiciilen
bedenleri, birbirleriyle karsilastiklarinda sinirlart muglaklastiracak kadar genisler, yer kaplar.

Kendini evinde hissetmenin keyfini yasarlar.

Sekil 5.22: Toz Bezi- Hatun ve Nesrin
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Hatun ve Nesrin’in yan yanayken kendilerini evlerinde hissetmeleri, sahip olduklar1 pek ¢ok
ortaklikla iligkilendirilebilir. Etnik kimlikleri, go¢men oluslari, ayni isi yapmalar1 gibi... Bu
ortakliklarin Nesrin ve Hatun’un arkadaslik dinamiklerini sekillendirmis olabilecegini
diistinebiliriz. Ancak ortaklik veya benzer deneyimler s6z konusu olsa da, her iki karakterin bu
deneyimlerle iligkilenme bigimleri yine de birbirinden farklidir. Bu durum, Nesrin ve Hatun’un
arkadasliklarinda ortakliklar kadar farkliliklarin da etkin oldugunu gosterir. Onlarin arkadaglhigi,
giindelik hayatta yasadiklar1 sorunlardan, diger insanlarla girdikleri etkilesimlerden, ailesel
meselelerden ve yaptiklari isin onlarda biraktig1 izlerden yansimalar tasir. Ustelik bu arkadaslik,
her zaman tutarli ve olumlu duygulara yaslanmaz; bunun yerine icerisinde belirli ¢catigmalar,

anlasmazliklar ve incitici taraflar da barmdirir.

Hatun ve Nesrin arasindaki yakin bagi en ¢ok Nesrin’in Asmin’i Hatun’a birakmasindan
okuruz. Nesrin, Asmin’i hi¢cbir sey sdylemeden Hatun’a birakir ve kayiplara karigir. Nesrin’in
ne tasarladigini ve gelecege yonelik nasil bir karar aldigini bilmeyiz. Ancak bu ayrilik kararini
verdigi an1 tahmin edebilecegimiz bir sahneden hareketle Nesrin’in Hatun’a Asmin konusunda
giiven duydugunu hissederiz. Bu sahne ayn1 zamanda Hatun ve Asmin’in uzun uzun yiiridiigi
final sahnesini de haber veren bir an gibidir. Nesrin gozleri dolu bir sekilde onlari, arkadan
izler. Yine Nesrin’in bir ac1 topografyasini andiran yiiziiyle bas basa kaliriz bu sahnede. Nesrin,
Hatun ve Asmin’in el ele yiiriiyiisiinii arkadan uzun uzun izler. Final sahnesinde ise bu yiiriiyiisii

seyirciler olarak biz izleriz.

Sekil 5.23: Toz Bezi- Nesrin

Bir ayrilik sahnesine isaret eden bu sahnede Nesrin’in yine de bir yerlerde isleri yoluna sokup,

sirtinda kirmizi bir ceketle geri donebilecegi ihtimalini diigiiniiriiz. Tipk1 Hatun gibi onun da
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mevcut durumu dontstiirecek bir sekilde eyleme gececegini hayal ederiz. Bunu hayal etmemizi
film afiginin kendisi de miimkiin kilar. Bu afis, kaybolus hikayesini daha belirsiz bir diizleme
tagir. Zira yonetmen film afisinde film igerisinde yer almayan bir kareyi kullanir ve bu karede
Nesrin ve Hatun yan yana vapur igerisinde Istanbul’u seyrederler. I¢ ferahlatan bir karedir bu
ve iki karakterin giiclenerek hikayelerine devam ettiklerinin bir gdstergesi gibidir. Ne Nesrin’in
cikigsizlig1 ve yalnizlig1 ne de Hatun’un is ve aile dongiisii igerisindeki sikismisligi vardir bu
karede; tam tersine, yan yana olmanin verdigi bir gii¢le Istanbul’a umutla bakan ve keyifli vakit

geciren iki kadmin arkadasligi vardir.

toz bezi

dust cloth

b LB

AHU OTTORK

Sekil 5.24: Toz Bezi- Hatun ve Nesrin
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5.4. Ask, Biiyii Vs.: “Giizel Bir Goz Beni Atti Bu Derin Sevdaya”

5.4.1. Sinemada Lezbiyen Temsiller

Feminist sinema yazini, sinemada kadinlar ekseninde “gdriinmezlik” meselesiyle iligkili 6nemli
bir tartigma alan1 yaratir. Bu yazin, egemen sinema pratiklerinin eril bakis ve arzu ¢ergevesinde
inga edildigine isaret eder. Bilhassa Mulvey’in Gérsel Haz ve Anlati Sinemast adli metni hem
bu tartigsmalar1 tetikleyen hem de daha sonraki tartigmalarin da seyrini belirleyen bir metin olur.
Ancak Ote taraftan Mulvey’in metni de kadinlar agisindan baska tiirden goriinmezlikler
yarattigia dair elestirilere maruz kalir. Yani egemen sinema pratikleri igerisinde iiretilen
goriinmezliklerin bir kez daha bu sefer feminist film yazini icerisinde tiretildigine isaret edilir.
Ornegin hooks (1992), Mulvey’i takip eden feminist sinema tartismalarmm beyazlig1 referans
alan bir yazina doniiserek baska agilardan egemen bir sinema pratigi olusturduguna isaret eder.
Teresa de Lauretis (1991) ise bu yazinin bir taraftan heteroseksiiel varsayimlarini 6te taraftan
da lezbiyen arzuyu kadinlar arasi baska deneyimlerin alanma cekistiren ve bdylece onu

goriinmez kilan yapisini elestirerek belirli filmlerde dogrudan lezbiyen arzunun izlerini stirer.

Kimi feministler ise filmlerin kapali metinler olmadiklarindan, karsit/alternatif okumalara alan
acabildiklerinden hareketle goriinmezlik veya bir tiir temsil boslugu meselesini farkli agilardan
yorumlamaya calisirlar. Bu ¢ercevede 6rnegin “akintiya karsi okuma” (against the grain) gibi
yontemlerle 6zellikle kadinlar arasi deneyimlerde arkadaslik iligkisine yonelik simirlarin
muglaklastig1 filmleri lezbiyen arzu lehine okumaya tabi tutarlar. Ancak bu okumalar yalnizca
muglaklig1 6ne ¢ikaran filmlere degil, zaman zaman heteroseksiiel sinirlar1 net olarak ¢izilmis
filmlere de uzanir. Ornegin Lucretia Knapp (1995) Hitchcock un Marnie (1964) filmini ses
kusag1 tlizerinden bdylesi bir okumayla analiz eder. Ona gore homofobik metinlerde bile
lezbiyen hazzin izi siirtilebilir (278). Boylelikle kadmlarin bakisma ve arzusuna iliskin yokluk
veya goriinmezlik tartigsmalari, filmlere yonelik farkli okumalar ekseninde bu iki alanin
varligmin izini sliren yorumlama big¢imleriyle yan yana yiirlir. Bugiin ise bu tartismalar
“gOriiniirliik diinyasinin” da kendine has meseleleri ve ¢eliskileriyle artarak siirdiiriiliir. Clara
Bradbury-Rance (2019) bu baglamda uzun bir siire bir tiir temsil bosluguna referansla insa
edilen tartigmalarin iizerine bugiin doluluga iligkin temsil meselelerinin eklendigini vurgular.
Diger bir ifadeyle Patricia White’in (1999) “temsil yasakliysa nereye bakacagiz” sorusunun
bugiin, “zorunlu goriiniirliik” dilinyasinda, Bradbury-Rance, “temsil garantiyse nereye
bakacagiz” seklindeki bir soruya doniistiiglinii aktarir. Yani Bradbury-Rance goriiniirliik

meselesinin de icerdigi paradokslara isaret eder. Bradbury-Rance’in bu paradoksu temsil
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sisteminin sabitleme, adlandirma ve siir ¢izme gibi islemleriyle iligskilendirir. Bu ¢ergevede
ona gore sinemada lezbiyen figiirii bir taraftan tarihsel goriinmezlik 6te taraftan da gilincel

goriiniirliik meselelerinden sizan bir tiir gerilimle yiiklenmis durumda (2-4).

Bradbury-Rance filmlerle, dijital yaynlarla, televizyon, video iiretimleriyle, kliplerle beraber
popiiler kiiltiiriin lezbiyenligi ylizyillin basinda hayal edilemeyecek bir seviyede ana-
akimlastirdigini soyler. Ancak ona gore popiler kiiltiir iirlinleriyle genisleyen goriiniirliige
ragmen, ironik bir sekilde feminist yazin icerisinde baska tiirden bir gériinmezlik ortaya ¢ikar.
Bradbury-Rance bu goriinmezligi queer teorinin bilhassa akademideki genisleyen alaniyla
iligkilendirir. Ona gdre queer teori icerisinde lezbiyenlik, arkada birakilmasi gereken gegmise
ait bir kimlik olarak sabitlenmeye evriliyor (1-2). Bradbury-Rance bodylelikle sinemada
lezbiyen imgelerin bir taraftan kliselestirilmis, cinsel gorsel alaninin disma itilmis ya da
patolojiklestirilmis tarihsel goriinmezligine 6biir taraftan da queer teoriyle beraber daha farkl

acilardan goriinmez bir konuma itildigine isaret eder.

Hem sinemada hem de akademide lezbiyenligin goriiniirliigiinde 1990’lar 6nemli bir doniim
noktasii temsil eder. 70’lerde daha ¢ok deneysel lezbiyen filmler (6rn. Barbara Hammer
filmleri) 6n plandayken 80’lerle beraber lezbiyen imgelerin anlati sinemasi igerisine dahil
oldugu goriiliir. Ruby Rich (2013) 90’larla beraber bilhassa queer yonetmenler tarafindan
yapilan filmlerle yeni bir estetik anlayisin ortaya ¢iktigmi soyler. Ona gore bu donemde kisisel
ve politik olan arasindaki baglantilar1 yeniden yorumlayan, anlat1 sinemasiyla avangart arasinda
taze estetik iliskiler kuran ve aktivizmi tekrar sahneleyen filmler ortaya ¢ikar (xv). Rich
ozellikle 1992 yilimin bagimsiz gey ve lezbiyen filmleri agisindan ¢ok verimli bir y1l olduguna

isaret eder.

Bradbury-Rance hem alternatif sinema yapimlariyla hem de ana-akim filmlerle beraber belirli
bir goriiniirliige ulasan lezbiyen imgelerin temsilin dogasina iligkin sorular1 da
giindemlestirdigini aktarir. Oncelikle bu imgelerin bir tiir “toplumsal sorumluluk™ yiikiiyle
yiiklii olduklarini vurgular (10). Bradbury-Rance’in bu vurgusu, lezbiyen imgelerin tarihsel
acidan boslukla ya da negatif temsillerle iliskilendirilmesinin yani sira bugiin temsil olanag:
icerisinde bu imgelerin yeniden nasil insa edilecegi meselesine igaret eder. Diger bir ifadeyle
“nasil temsil etmeli” sorusunu 6n plana ¢ikarir. Bu sorular 6zellikle 2000 sonrasi lezbiyen
iliskilere odaklanan &diil almis kimi filmler {izerinden yiiriitiilen tartismalar1 hatirlatir. Ornegin

Mavi En Sicak Renktir (Abdellatif Kechiche, 2013) filmine yonelik kimi elestiriler tam da

243



temsilin “nasil” meselesiyle iliskilenirler. Bu elestirilerden biri dogrudan filmin uyarlandigi
¢izgi romanin yazari Julie Maroh’dan gelir. Maroh (2013) “bir lezbiyen olarak bu filmde eksik
olan seyin lezbiyenler” oldugunu sdyler. Yani Maroh boslugu doldurmaya yonelen kimi
imgelerin de bagka agidan bir bosluk yarattiklarina isaret eder. Maroh’un yorumuna paralel pek
cok yorum da filmin bilhassa sevisme sahnelerinden yola ¢ikarak eril bakisa hizmet ettigine
vurgu yaparlar. Tiim bu yorumlar Bradbury-Rance’in de ifade ettigi gibi lezbiyen imgelerin,
“negatif” temsiller, “yanlig” temsiller, “sorumlu” veya “sorumsuz” temsiller gibi tartigmalarla

yiiklii imgeler olduklarmi gosterir.

Yukarida dile getirilen tartigsmalar etrafinda artan lezbiyen goriiniirliikle beraber gorsel kiiltiir
icerisinde bir tiir lezbiyen imgeleminin olustu§unu sdyleyebiliriz. Caroline Evans ve Lorraine
Gamman (1995) lezbiyen imgelemini hem lezbiyen yonetmenlerin hem de lezbiyen seyircilerin
ortaya koyduklar1 lezbiyenlige isaret eden kiiltiirel kodlar olarak tarif ederler. Diger bir ifadeyle
hem metinleri iiretmede hem de bu metinleri okumada harekete gegen bir kiiltiirel spektrumdan
bahsederler. Bu spektruma kimi zaman heteroseksiiel c¢ergevelerin kimi zamansa bu
cercevelerin digina kagan, yeni tiirden bakislarin dahil oldugunu goériiriiz. Evans ve Gamman
bu yeni tiirden bakiglar1 “lezbiyen bakis” olarak tanimlarlar. Lezbiyen bakisi Evans ve Gamman
Ozcii bir gercevede ele almazlar; bunun yerine onu, kadinlarin diger kadmlar i¢cin erotize
edildigi, kadnlar arasi arzuyu gorsellestiren bir bakis olarak tarif ederler (36). Evans ve
Gamman’m tarifinden yola ¢ikarak lezbiyen bakisi, heteroseksiiel eril ¢erceveleri kesintiye
ugratarak kadinlar arasi arzuya alan acan, erotizmi iki kadin arasinda kuran bir bakis olarak
diisiinebiliriz. Lezbiyen bakis bu anlamda egemen bakis rejimlerine karsi koyarak, bakma
iligkilerindeki coklu deneyimlerimize isaret eder. Lezbiyen bakisin bu sekilde o6zcii bir
yaklasimdan uzaklasarak genis bir ¢ergevede diisliniilmesi hem queer olana alan agar hem de
lezbiyenlige iliskin metinlerin iiretimi ve tiiketiminde toplumsal cinsiyete ve cinsel kimlige

isaret eden olasi referanslarin zaman zaman parantez i¢erisine alinabilmesini miimkiin kilar.

Yukarida dile getirilenler 1s181inda Tiirkiye baglamini diisiindiiglimiizde ise farkli bir resimle
karsilagiriz. Oncelikle lezbiyen imgelerin goriiniirliigii meselesinde Bradbury-Rance’in isaret
ettigi ana-akimlasmanin Tirkiye sinemasi referans alindiginda pek de bir karsiliginin
olmadigini goriirliz. Bunun yerine dogrudan lezbiyenlikten ziyade lezbiyenlige ilisgkin muglak
bir alanin yaratildigi kimi filmlerle, 6rnegin 80’lerin kadin filmleriyle ya da Vicdan ve Iki Geng
Kiz gibi filmlerle, karsilasiriz. 90’1larda ise heteroseksiiel bir ¢ercevenin disma ¢ikamamakla

elestirilen (Kaos GL, 2007) Diis Gezginleri (Atif Yilmaz, 1992) filmini goriiriiz. Tiim bu temsil
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alani icerisinde Ask, Biiyii vs. filminin ise lezbiyen imgelere iligkin dnemli bir soylemsel alan

yarattigini sdyleyebiliriz.

5.4.2. Heteronormatif Perdeyi Bozmak

Sinema tarihi, kaliplasmig pek cok homofobik temsiller barindirir. Bu tarih igerisinde escinsel
karakterler biiyiik bir oranda trajik ya da sapkin karakterler olarak resmedilirler. Nejat Ulusoy
(2011) escinsel karakterlerin filmlerde gesitli bicimlerde cezalandirildiklarina, perdeye israrli
bir sekilde sugla veya belirli sorunlarla iliskili olarak yerlestirildiklerine isaret eder (2-4). Diger
bir ifadeyle sinema perdesine escinselligi degersizlestiren bir gorsel repertuarin egemen
oldugunu, escinsellige iliskin normatif temsillerin degersizlik iizerine kuruldugunu
sOyleyebiliriz. Yalmizca belirli tiirden Oznellikleri ideallestiren ve geriye kalanlar1

degersizlestiren bu siireci Silverman (2006) “hakim temsilin zorbalig1” (16) olarak tarif eder.

Silverman (2006) sinema gibi estetik metinlerin perdenin normatif hale gelmis repertuarina
diger bir ifadeyle temsilin zorbaliga miidahalede bulunabilecegini sdyler. Ornegin normatif
arzu ve 6zdeslesmeleri takip eden heteroseksiiel degil de homosekstiel bir bigimin Silverman,
hakim yapintinin merkezinde yer alan libidinal yatirimlari olumlamak degil, tam aksine
degillemek iizerinden islem gorebilecegini diisliniir. Yani itaat etmeme ve tekrar etmeme
olanaklar1 {izerinden insa edilebilecek bagka tiirlii libidinal yatirimlarin hakim yapintiya,
perdeye, meydan okuyabilecek potansiyeller agiga c¢ikarabilecegine isaret eder (261-2). Bu
eksende heteroseksiiel kodlar1 takip etmeyerek yeni goriis alanlar1 agan lezbiyen agka ve arzuya
iliskin estetik metinlerin bdylesi bir miidahalede bulunduklarmi diisiinebiliriz. Iki kadinin

askmi konu edinen Ask, Biiyii vs. filmini de bu ¢er¢evede degerlendirmek miimkiin.

Romantik aska iliskin tekrarlarla ve libidinal yatirimlarla norm haline gelmis en temel
varsayimin heteroseksiiellik iizerine kurulu oldugu sdylenebilir. Diger bir ifadeyle perdeye ask,
heteroseksiiel olarak kodlanir. Buna gore aski konu edinen filmlerde biiyiik bir oranda bir erkek
ve bir kadinin hikayesini takip ederiz. Bu hikdyeyi bozan filmler ise aska iligkin yeniden goriis
alanlar1 agarlar. Sinema perdesinin tam da kalbine naksedilmis heteronormatif bakis1 kirilmaya
ugratirlar. Bu kirilmalardan ¢ikabilecek potansiyeller ise Ranciere’in (2005) ifadesiyle ugultu
olarak isaretlenenin sdyleme doniismesine, kamusal bir dil kazanmasina imkan yaratir. Norm
olanin sinirlarini gekistiren, baska tiirlii gérme ve goriilme bigimleri yaratan bu imkanlar1 en

cok estetik metinler, filmler, lizerinden takip ederiz.
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Iki kadmin birbirine duydugu aski, arzuyu, odagina alan Agsk, Biiyii vs. filmi de yukarida dile
getirilenler gercevesinde normatif perdeye bilhassa cinsel 6znellikler alaninda miidahalede
bulunur. Bir kadinin diger bir kadini arzuladigi1 ve seyircinin de 6zellikle bakis ve ses ekseninde
bu arzuyu takip ettigi filmde, arzunun normatif varsayimlar1 da yapibozuma ugrar.
Diyaloglarda, bakista, seste, renklerde yani filmin tiim yiizeylerinde arzu, doniisiime ugrar;
romantik ask tasavvuru lezbiyen bir biikiim kazanir. Bilhassa iki kadin arasindaki bakis
aligverisi heteronormatif kodlarla insa edilen eril bakisi tekrar etmeyerek tliretken bir bakisa
dontistir. Silverman (2006) cinsel oznellikler g¢ergevesinde iiretken bakisi, heteronormatif
denetimden kagan; arzu ve Ozdeslesmeleri normatif Orgilitlenmenin, pozitif Odipus
karmasasiin, digma tagiran bir bakis olarak degerlendirir (262). Burada artik kontrol eden,
denetleyen, belirli bir ¢cergeveye sabitleyen veya 6zne-nesne iliskisi i¢erisinde hareket eden bir
bakistan uzaklasarak, kadinlar aras1 yeni iiretkenliklere acilan bir bakis estetigi i¢erisine gireriz.
Hiyerarsik baglantilarla insa edilen iliskiler yerini, daha yatay baglanmalara birakir. iki kadmn
yan yana kadraj i¢erisine girdigi pek ¢ok anda buna tanik oluruz. Etkin/edilgin iligkisini asan

baska tiirlii bir erotik alan igerisine gireriz.

Sekil 5.25: Ask, Biiyii vs- Reyhan ve Eren

Normatif olmayan cinsel arzular, sinema perdesini bastan asagi kat eden zorunlu
heteroseksiiellik disinda imkanlar yaratir. Cinsellik alaninda kadinlara diger kadinlar: isaret
eden bir arzu diinyasi, hem heteronormatif diinyay1r hem de cinsiyet, toplumsal cinsiyet ve
cinsellik arasinda kurulan siireklilikleri bozguna ugratir. Diger bir ifadeyle boylesi bir arzu
diinyas1 “normatif cinsellik iizerinden pekisen” (Butler, 2010: 15) bir cinsiyet/toplumsal
cinsiyet anlayisini da kesintiye ugratir. Butler’a gore normatif olmayan cinsel pratikler normatif

toplumsal cinsiyetleri de istikrarsizlagtiracak bir giic dogurur (15). Butler bunu tersinden de
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diistinebilecegimizi One siirer. Zira ona gore toplumsal cinsiyeti kontrol altinda tutmak ayni
zamanda normatif heteroseksiielligi muhafiza etmenin yollarindan da birini olusturur (16).
Yani normatif toplumsal cinsiyete ya da zorunlu heteroseksiiellige yapilabilecek miidahaleler,
bunlar arasinda insa edilen siireklilikleri de yeniden diistinmeye imkan saglar. Filmde arzunun
iki kadin arasinda kurulmus olmas1 boylelikle heteronormatif perdeye, bu perdenin varsaydigi

normatif toplumsal cinsiyetlere iliskin yeniden bir goriis alani yaratir.

5.4.3. Aska Cagiran Sesler

Ask, Biiyii vs. filmi, sesin kendine ayricalikli anlar insa ettigi bir film. Pek cok kez imgeyi
unutup sesin pesine diiseriz. Ge¢misi, kirilganliklari, aski, tutkuyu, temasi sesin rehberliginde
takip ederiz yer yer. Ornegin basl basma bir 1slik tahayyiil edebilecegimiz pek ¢ok hikaye
sikistirir igerisine: Gizli bulugmalar1 belki, heyecanlari, birbirlerine seslenmenin 06zel
yollarmi...Birbirini ¢agiran iki kadm. Cagrilmay1 queerlestiren bir 1slik. Seslenilen ve doniip
bakilan yiizeyler, queer olanin kendine alabildigince yer actig1 anlara doniisiiyor. Kendine has

ezgisiyle hareket eden ortak bir dili insa ediyor.

Film, mart1, vapur ve 1slik sesiyle agilir. Hemen ardindan piyano sesi duyariz. Vapurda ayakta

duran bir kadm, Eren, (Ece Dizdar) goriiniir. Ust ses duyulur:

“Diinyada kimse, kimseyi boyle 6zlememistir. Her yerine hasretim. Ellerin, dizlerinin arkas,
krvrimlarin, teninin inceldigi yumusak yerlerin. Tiiylerin, bakislarin, kokularimn, fisiltilarin. Ve
saclarmin basladig1 noktadan ayak parmaklarmnin bittigi son noktaya kadar her hiicren ve
hepsinin trettigi her kelime, her hareket, her ses bana karigsin, benimle olsun, hala seninim,

hala i¢imdesin”.

Reyhan’mn (Selen Uger) Eren’e yazdig1 mektuplardan biridir bu. Ikisi arasindaki agki, bagliligy,
hasreti tarif eder. Bir kadinin diger bir kadina doktiigli bu tutkulu sézciikler filmin hemen
basinda filmin tiim yiizeylerini kaplar. Vapur yol alir, sozciikler yolunu bulur tane tane. Eren
ayakta kadrajda kiiciik bir yer kaplar, sirtin1 yaslamus, elinde kiiciik bir siseyle icecegini
yudumlar. Eren’in hafif karanlikta birakilmis imgesinin iizerine diiser sdzciikler. Sonra 1slik
sesiyle beraber filmin ismini goriiriiz ekranda. Vapur ulagmistir varacagi yere. Yer Biiyiikada.
Eren vapurdan inen kalabaligin igerisinde yiiriir bir siire, sonra bir agacin dibinde beklemeye
koyulur. Birinin yolunu gozler ve nihayetinde o kisi ¢ikar ortaya. Vapurda iist sesini

duydugumuz Reyhan’dir o. Arkasindan siiriikledigi pazar arabasiyla kadrajin igerisine girer.
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Eren onu arkadan takip eder bir siire. Sonra aralarindaki 6zel iletisimin bir isareti olan 1slig1
calar Eren. Reyhan yavaglar ve ikinci 1slikta doner arkasina bakar ancak baktig1 gibi gerisin geri
yiizlinli gevirir ve yoluna devam eder. Birbirlerinden habersiz uzun yillar gecirmislerdir.
Icerisine kirgmliklarm, dagilan hayatlarm, goriilmemis hesaplarin, adresine zamaninda
ulagsmamis mektuplarin sikistigi pek ¢cok uzun yillar. Reyhan’in cephesinde tekrardan agilacak
bir sayfa yoktur, ancak Eren bu sayfayi1 yeniden agmaya kararlidir. Bu sayfanin yavas yavas

yeniden aralandigi anlarda ses de dnemli bir rol iistlenir.

Asklarinin mekani Biiylikada, dar sokaklari, yokuslari, merdivenleri, denize ve glinese karsi
sundugu manzaralar1 kadar filmin igerisine sizdirdig1 sesleriyle de filmin 6nemli bir par¢asina
dontisiir. Kus sesleri, kedi seslerti, circir boceklerinin ¢ikardigi sesler, vapurun, denizin, riizgarmn
sesleri birbirine karisir. Beraber gegirdikleri hemen hemen her anda bu sesler onlara eslik eder.
Bir de sarkilar vardir, iliskilerinde 6nemli bir yer tutan. Gegmise, gencliklerine, doniilen tek
sahnede bir agacin dali lizerine oturmus beraber sarki soylerler. Simdiki anlatilarinda bu
deneyimi sik sik tekrar etmis olduklarmi 6greniriz. Filmde arzunun en doruga ¢iktig1 anlardan
biri de yine Reyhan’in sarki sdyledigi bir andir. Eren Reyhan’1 dinlerken adeta biiyiilenir ve
Reyhan’in sarkisini tam olarak bitirmesine miisaade etmeden ansizin onu tutkulu bir sekilde
Opmeye baslar. Reyhan nefessiz kalsa da yine de Eren’e karsilik verir. Bir siire onlar1
Opiisiirken, sarilirken izleriz. Bu an, otel odasinda sevistikleri sahneye keser. Sarkinin

tetikledigi arzulu dakikalar bir mekandan diger bir mekana taginr.

Sevisme sahnesi parga parca, kopuk kopuktur, araya tamamen karartilmis anlar karisir. Bu
sahnede erotizm, gosterilenden ziyade gosterilmeyen lizerinden kurulur. Goriilen imgeler biraz
cekinik, biraz dilini arar gibidir. Bilhassa mektuplardan figkiran sesin filmin tiim yiizeylerine
hakim olacak bir sekilde yol alan 1srarli varligini imgelerde gérmeyiz. Diger bir ifadeyle sesin
kendisindeki ciiretkarligi imgeler ayni diizeyde paylasmaz. Ses imgenin tutukluluguna karsi
koyan, buna direng gosteren bir parcaya doniisiir. Aski, tutkuyu, erotizmi en ¢ok kadmnlarin
seslerinden takip ederiz. Mektuplar, birbirleri i¢in doldurduklar1 karisik kasetler, birbirlerinin
goziiniin i¢ine bakarak okuduklar1 sarkilar, sesin, soziin giiclinii agiga vurur. Ya da sliklariyla

birbirlerine seslenme bicimleri agka dair pek ¢ok isaret barindirir igerisinde.

Film, sesin her ayricalikli anin1 kadinlara agar: Ust ses, 1slik, fisildasmalar, sarkilar. Tiim bu
pargalar film siliresince devam eder. Bir kadinin diger bir kadmna yazdig: tutkulu agk sozctikleri

yankilanip durur filmin igerisinde. Bu anlarda {ist ses ne otoriteyi ne de heteronormativiteyi
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pekistirir; tam aksine bunlar1 yerinden sékmeye calisir. Ust ses queerlesir. Iki kadin arasindaki
aski tarif etmeye, gencliklerinde yasadiklar1 deneyime iliskin bir ¢cer¢eve olusturmaya soyunur.
Aralarindaki tutkulu iligkiyi en ¢ok bu anlarda, iist sesin, mektuplarin, devreye girdigi, filmin

yiizeyleri lizerinde dolastig1 anlarda takip ederiz.

Sinemada kullanilan st sesler daha ¢ok eril seslerden olusur (Chion, 1994; Silverman, 1988).
Ask, Biiyii vs. filminin ise bu gelenegi takip etmeyerek sesi, feminist bir ¢ercevede egip
biiktiigiinii sdyleyebiliriz. Ustelik bunu bir baska kadina asik bir kadin sesiyle, bu ask1 giimbiir
giimbiir dile getiren bir sesle yapar. Ust ses gibi asenkronize seslerin Buhler, queer estetigin bir
parcast oldugunu disiiniir (2014: 371). Yani zorunlu senkronizasyon bozulunca zorunlu
heterosekstielligin de bozuldugunu one siirebiliriz. Ses, burada iki kadmn arasindaki aski
anlatmada biiytik bir rol iistlenir. Sesin {istlendigi bu rol sinemada bilhassa imgelere yaslanan
heterosekstiel askin egemen temsil kodlari da yap1 bozuma ugratir. Ses, bu ¢ercevede ddipal
hikdyeden kacis yollar1 sunar. Bir erkegin bir kadma degil, bir kadinin bir kadina gézlerinin
icerisine bakarak okudugu bir sarki 6rnegin, heteroseksiiel aska isaret eden sarkilarin gramerini
bozmaya imkan tanir. Yani ses, bu filmde diiz yoldan saparak, alisilmis olanin yerine yeni

potansiyellere agilir.

5.4.4. Biiyiisii Bozulmus Diinyay1 Biiyiilemek

Film, heteroseksiielligi zorunlu bir alana ¢eken, “normal” olani yalnizca bu alan igerisinde
kuran tek boyutlu bir arzu diinyasini yani biiyiisiinii yitirmis olani, baska tiirlii agk ihtimallerine,
iki kadin arasindaki aska, acarak yeniden biiylilemeyi dener. Bu aski film, heteroseksiiel
cergevenin igerisine c¢ekmeyerek, bunun yerine “tuhaf’ yollara saparak, Ornegin biiyii
sOylemine ickin yeni gercevelerle insa ederek goriintiiye getirir. Diger bir ifadeyle filmde tarif
edilen ask, rasyonel olanin torpiileyici kusatmasina degil, biiyiilii olanin renkli diinyasina

acilarak kurulur. Burada biiyii hem askin biiyiisiine hem de rasyonel olanin disina isaret eder.

Butler (2015) heteroseksiielligin yalnizca ensesti yasaklayarak degil, ondan dnce escinselligi
yasaklayarak liretildigine ve toplumsal cinsiyetin kismen inkar edilen bu escinsel bagliliklarla
kurulduguna isaret eder. Butler, heterosekstielligin bdylelikle yasaklamalar yoluyla gelistigini
ve escinselligin hiiziinlenilemeyen kayip olarak melonkolik bir sekilde i¢e aktarildigini sdyler.
Butler’a gore iiretilmeyen baglilik alanlarina isaret eden bu melonkoli, diinyadaki belirli tiirden

dista birakma bigimlerinin psisik kosullarini olusturur (129-136). Film, kayip yoluyla 6zneyi
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kuran seye, o melankoliye sdylemsel bir alan yaratir. Diger bir ifadeyle dilsel diinyanin digina
atillan seyi igeriye alarak, o smirli diinyay: biiyiiyle genisleterek baska tlirden asklara imkan
yaratir. Filmde iki kadin karakter “yasanmamis olasiliklar i¢in duyulan matem” le (132)
gecirmislerdir hayatlariin biiyiik bir bolimiinii. Film hem bu mateme hem de agkin kendisine

pd (13

tanik olmanmzi saglar. Ustelik bu tamkliga biiyii soyleminin imkan tanidig “tuhaf” diinyalari

da dahil eder.

Eren’in gengliklerinde yasadiklar1 tutkulu bir askin ardindan yirmi yil sonra tekrar adaya,
Reyhan’a doniisii, Reyhan’m mevcut diizenini altiist eder. Zira Reyhan Eren sayfasini tamamen
kapatmistir. Ancak bu sayfayi1 kapatana kadar uzun bir siire Eren’in doniislinii beklemistir.
Hatta bunun i¢in biiyii bile yaptirmustir. Biiyiliyli yapan kadin her kimin yolun gozliiyorsa bir
persembe giinii o kisinin kendisine donecegini aktarmistir Reyhan’a. Eren yirmi yil sonra
dondiiglinde giinlerden persembedir. Reyhan Eren’i kendisine getiren seyin biiyii olduguna
inanir ve bu biiyliniin bozulmasi gerektigini diisiintir. Eren her ne kadar bu doniisii miimkiin
kilanin unutulmayan bir ask oldugunu dillendirse de Reyhan’1 ikna edemez ve inanmamasina
ragmen biiyli bozumu siirecine o da katilir. Tam da bu siirecin, biiyiiniin, pesine verdigimiz
anlarda filmin katman katman agildigin1 goriiriiz. Biiyiicii kadin, zombi hikayeleri anlatan
erkek, bitmeyen yokuslar, agaclar, kuslar, manzaralar...Diinyaya baglanma, diinyay1
yorumlama bigimlerinin ¢okluklarmi, rasyonalizmin kapi disar1 edildigi anlari, yoldan
sapanlarin, yolunu kaybedenlerin, yeni yollar insa edenlerin “tuhafliklarini” gériiriiz. Iki kadin
arasindaki ask, diiz, bilinen, hakim yollar icerisine ¢ekistirilmeden, tam aksine catallanarak,
tekinsiz yerlerde dolasarak, rasyonel diinyanin disariya atildig1 bagka tiirden tutkulu baglhiliklara
acilarak bir dil kazanir. Her tuhaflik bir bagka tuhafliga yoldas oluyor, iki kadinin birbirlerinden
ayr1 gecirdikleri yillarin araligini daraltiyor, tanidikligi tekrar yiiriirliige sokuyor... ilmek ilmek

askin dokusu yeniden oriiliiyor.

Heteroseksiielligi disarida birakan ve iki kadin arasindaki arzulu alana acgilan biiyiili diinyay1
ufak ayrintilardan takip ederiz bazen. Etege bulasan bir ¢amasir suyu lekesinden ornegin.
Ancak asik bir kadmin, Eren’in, fark edebilecegi ayrmtilarda dolasiriz. Ne Reyhan’in
kendisinin ne de beraber yasadigi erkegin, Gokhan’m, fark edemedigi bu ayrintilar, lekeler,
Eren’in arzulu bakiglarmin isaretleri gibidir. Reyhan’in bedeni, bedenini saran kiyafetleri
Eren’in bakislarinin odaklandig yiizeylere doniisiir. Yillarca unutulmayan beden tizerindeki bir
dogum lekesi, kalp seklindeki bu leke, Eren’in Reyhan’in bedenine iligkin tutkulu hafizasina

isaret eder.
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Reyhan’in ifadesiyle Erenle “basildiklar1” giin, hayatin durdugu bir an olmus. Kadinlarin uzun
bir aradan sonra adada ikinci karsilagmalar1 duran bu seyi yeniden harekete gegirir. Binilmeyen
vapurlar, ertelenen gidisler, bir kadmin diger bir kadini takip ettigi sahneler, arsinlanan
yokuslar... Bunlarin hepsi arzuya agilan, hareketsiz olan1 harekete gegiren anlara tekabiil eder.
Biiyii bozumunun pesinden tekrar tekrar agilan sayfalar, tazelenen anilar, icilen rakilar,
bakigsmalar ve yeniden tanidik bedensel temaslar. Ne Eren adadan ayrilabilecektir ne de Reyhan

eski hayatina devam edebilecektir. Biiyiiniin bozulmas1 miimkiin olmayacaktir.

5.4.5. Benimle Gel, Bana Kag¢

Sinema diizleminde kadmlarin kadinlara kactig1 ya da birbirlerine kagma sozii verdikleri belirli
anlarla karsilasiriz. iki kadini bdylesi bir deneyim igerisinde konumlandiran en bilinen
filmlerden biri Thelma ve Louise’dir (Ridley Scott, 1991). Filmde biri ev kadmi digeri de
garsonluk yapan iki kadm, mutsuz olduklar1 mevcut hayatlarindan birbirlerine kacgarak
kurtulmaya caligirlar. Film iki kadm arasindaki arkadashgi, yer yer lezbiyen bir aska
cekistirecek bir sekilde muglak bir ¢ercevede tutar. Tirkiye sinemasinda da birbirlerine
kacan/kagma sozii veren kadinlarin konu edildigi kimi filmleri goriiriiz. Bunlardan biri Vicdan

(Erden Kiral, 2008) filmidir.

Filmde ¢ocukluk arkadasi olan Songiil (Tiilin Ozen) ile Aydanur (Nurgiil Yesil¢ay) yasadiklar1
yerden beraber kagma planlar1 yaparlar. Aydanur Songiil’e “kacalim” der, Songiil de “s6z ulan
her yere gelirim ben senle” diye karsilik verir. Benzer bir an1 /ki Geng Kiz filminde de izleriz.
Behiye Handan’a her seyi birakip beraber yurtdisina gitmeyi onerir. Handan da bunu kabul eder
ve Behiye’ye bu kagis plamiyla ilgili s6z verir. Her iki filmde de arkadashk smirlarinin
alabildigince genisledigini, bu sinirlarin icerisine yer yer erotik olanin da dahil edildigini
goriirliz. Birbirlerine verdikleri kagma sozlerinde dogrudan lezbiyen bir aska kagmak

dillendirilmese de yine de iki film de boylesi bir tahayyiilii miimkiin kilacak anlar yaratir.

Ozlem Giiglii (2012) ki Gen¢ Kiz ve Vicdan filmlerinde kadmlarin birbirlerine kagma sozii
verdikleri sahnelerin “bagka tiirlii bir hayata dair iki kisilik bir plana ve (erkek karakterleri
disarida birakan) bir baglilik s6ziine” (433) acildigini vurgular. Giiclii bu sahnelerin tam da
erkeklerin kadinlar arasindaki iliskilere miidahil olma ihtimaline iliskin anlarin hemen ardindan
ortaya ¢iktiklarina isaret ederek, kadinlarin aslinda “zorunlu/zorunda kalian

heterosekstiellikten” kagmak istediklerini belirginlestiren sahneler olduguna dikkat ¢eker. Bu

251



cergevede Giiglii’ye gore kadmlarin birbirlerine verdikleri s6z, “sadece sehirden kagma degil,

birliktelige kagma olarak da okunabilir” (434).

Ask, Biiyii, vs filminde ise dogrudan lezbiyen bir kagis plan1 goriiriiz. Eren Reyhan’a “birak bu
hayati, benimle gel”...“seni almadan gitmiyorum” der. Reyhan yasadigi haliyle her ne kadar
mutlu bir kadin olmasa da, belirli bir diizen kurmus, mevcut olanla yetinmeyi kabullenmis
biridir. Eren ise kararli bir asik olarak arzuladig1 seye ulagsmak ister. Mevcut olani degil, daha
fazlasmi talep eder. Ask ister, tutku ister, macera ister. Aralarindaki farklilig1 yolda
karsilagtiklar1 bir kozalaga muamele bicimlerinden de okuruz. Bahsedilen sahnede yerde
kozalaklarin oldugu yokus yukar1 bir yolda yiiriirler. Eren kozalaklardan birini tekmeleyerek
yokus yukar1 savurur ve “git yukarida biraz macera yasa” der. Reyhan ise tam tersine bu
kozalag1 yokus asagi savurur ve kozalagin adina “evime doniiyorum” der. Reyhan’a gore eski

kosesinde mutlu mutlu yasayacaktir bu kozalak.

Reyhan her ne kadar eski koseleri yegledigini ifade etse de filmin sonunda Eren’in bakis acisina
dogru siiriiklenecektir. Ug kurusluk huzur diye tarif ettigi diizeninden eser kalmayacak, Eren’in
yirmi yil sonra doniisliyle kendini yetinmeye zorladig1 hayati alt {ist olacaktir. Film Eren ve
Reyhan’in birbirlerine kagis planini bir sona baglamasa da buna yonelik bir vaatle biter.
Lezbiyen kagis boylelikle “mutlu sona” baglanir. Diger bir ifadeyle lezbiyen karakterlere yer
veren pek ¢ok filmin aksine hiisranla biten bir sonla karsilasmayiz. Oyle ki birlesmelerine film
kodlarimdan hareketle engel olusturacagini diisiindiigiimiiz erkek karakterin tehdit ediciligi de
ortadan kaldirilarak heteroseksiiel diinya disariya atilir. Film, Eren ve Reyhan’in geri kalan

hayatlarin1 beraber gecireceklerine yonelik bir tahayyiile a¢ik kap1 birakarak son bulur.

Reyhan beraber yasadigi Gokhan’la (Gorkem Mertsoz) ylizeysel bir iletisim igerisindedir.
Eren’le yasadig: iletisimin derinligi yoktur aralarinda. Gokhan’a en yakm oldugu an, onun
sirtin1 ovaladigr andir. Ancak bu ani yonetmen, cgerceve i¢i cergeveyle pencere ardindan
cekmeyi tercih eder. Bu goriintii Reyhan’m bir nevi hapsedilmisligine isaret eder. Kadrajin
icerisinde soluk, kii¢ilik bir yer kaplarlar. Bu sahne Eren’in otel odasina keser. Eren sirt1 ¢iplak
pencereden disariy1 izler. Bir sirttan diger bir sirta yapilan bu kesme, Reyhan’mn oldugu yeri

degil, olmak istedigi, olmas1 gerektigi yeri hatirlatacak bir islev yiiklenir.
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Sekil 5.26: Ask, Biiyii vs- Reyhan ve Gokhan Sekil 5.27: Ask, Biiyii vs- Eren

Filmde Gokhan’in bakis1 gozetleyen, dikizleyen, kontrol etmeye calisan tehdit edici bir bakisa
isaret eder. Baskin normlar ¢ercevesinde toplumun heteroseksiiel olmayan ¢iftlere yonelttigi bir
bakistir bu. iki kadinmn adada beraber gegirdikleri kimi anlar1 Gokhan’in konumundan izleriz.
Film bu anlarda seyirciyi Gokhan’m bakisiyla ayni hizaya getirir. Bu, seyircinin de baskin
normlarla olan su¢ ortakliklari hatirlatir. Yani G6khan toplumun bakisini hatirlatict bir islev
yiiklenir. Ancak film yine de bu bakisin tehdit ediciligini bertaraf etmeye, onu ironik bir sekilde
tersyliz etmeye ¢alisir. Gokhan, Eren ve Reyhan’in iligkisinde digariya atilmakla kalmiyor, iki
kadinin arasindaki agkin, biiyliniin, bozulmamasima da farkina varmadan katki sagliyor. Film,
iki kadin bir erkek formiilasyonunu iki kadinin lehine sonuca bagliyor. Vicdan filminde de iki
kadin ve bir erkek goriiriz. Ancak bu filmde erkek karakter, kadinlardan birini, Songiil’ii,
oldiiriir. Yani filmde erkek karakter araciligiyla iki kadinin birlesmesinin oniline gegecek
oldiiriicii heteroseksiiel bir miidahale gerceklesir. Ask, Biiyii vs. filminde ise heteroseksiiel olan
film siiresince disarida tutuldugu gibi filmin sonunda da tamamen disariya atilir. Filmin tiim
yiizeyleri iki kadinin iligkisine ayrilir, kadrajlar1 iki kadin doldurur ve her ayricalikla an onlara
tahsis edilir. Arsinlanan sokaklar, eglenceli kosusturmalar, keyifli manzaralar, icilen

rakilar...Her an1 iki kadin beraber doldurur. Gékhan tiim bu anlarda bir gélgeden ibaret kalir.

5.4.6. Simifsal Mesele
Yonetmen Umit Unal filmle ilgili yaptig1 bir sdyleside filmdeki asil meselenin askin iki kadmn
arasinda yasanmasindan ziyade kadmlar arasindaki smifsal fark, yani “zengin-fakir agki”

olduguna isaret eder (Anil Mert Ozsoy’la yapilan sdylesi, 2019)*. Y&netmenin bu ifadesi agkin

50 Unal soyleside su ifadeleri kullanir: “Filmde asil eliski ikisinin de kadin olmasi degil, sinifsal celiskiydi. Ben de
bunu anlatmaya calistim. Elimden geldigi kadar cinsellik suiistimali yapmamaya, bu durumu satis unsuru olarak
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kimler arasinda yasandigi sorusunu heteronormativiteyi parantez igerisine alarak siifsal
celiskiler iizerinden sorgular. Sinifsal olana yapilan bu vurgu, agskin lezbiyen bir agk oldugunu
neredeyse unutturan bir iglev yiiklenir. Yonetmenin metne disaridan yonelik bu miidahalesine
karsin diger bir ifadeyle yonetmene ragmen yine de metnin kendisi bagka bir hikaye anlatir.
Smifsal ¢atigma filmde derinlesmeden kiiciik bir ayrintidan ibaret kalir ve bunun aksine agkin

tam da iki kadin arasinda yasandig1 meselesi filmin ana odagi olur.

Heteroseksiiel matrise karst isleyen degil tam aksine onu yeniden lireten metin asiri
miidahaleler baska film 6rneklerinde de karsimiza ¢ikar. Lezbiyen bir aska yonelik okumalara
imkan taniyan Vicdan filminde 6rnegin. Filmin yonetmeni Erden Kiral kendisiyle yapilan bir
roportajda su ifadelerde bulunur: “Songiil kocasinin asik oldugu kadma asik oluyor. Ama
Aydanur bu aska karsilik vermiyor. Sadece ana¢ davraniyor. O yiizden lezbiyen bir iliski yok.
Aralarindaki tamamen masum bir iliski” (Sema Denker, 2008; akt. Ozlem Giiglii, 2012: 435).
Film metni arzulu bir alana ¢ekilen pek ¢ok ana imkan tanimasma ragmen, yonetmen bu
imkanlarin lizerini 6rtmeye, kadnlar arasidaki iliskiyi “masum arkadaslik” olarak tarif ettigi
bir iligki bigimine sabitlemeye ¢alisir. Ask, Biiyii, vs. filminde ise yonetmen bu 6rtme iglemini

metnin ana meselesini siifsal ¢eliskiye dogru ¢ekistirerek yapar.

Filmde iki kadin arasindaki sinifsal farka iliskin ¢atigmalar1 diyaloglardan takip ederiz. Eren’in
Reyhan’1 birbirlerinden ayr1 gecirdikleri uzun yillardan sonra tekrar beraber olmaya ikna
etmeye calistig1 sahnede sinifsal pozisyonlarina da iligkin bilgiler elde ederiz. Zengin bir ailesi
olan Eren, ekonomik olarak pek ¢ok imkana sahiptir. Buna karsin Reyhan gec¢im derdiyle
bogusan biridir. Eren Reyhan’a her seyi birakip kendisiyle gelmesini, dilerse yurtdisinda bile
beraber yasayabileceklerini sdyler. Diger bir ifadeyle Eren sahip oldugu her seyi Reyhan’la
paylagsmaya hazir biridir. Ancak Reyhan bu teklife sicak bakmadigi gibi Eren’i kendisine
“kapatma” teklifi yapmakla sug¢lar. Dogrudan cinsiyetc¢i bir ifadeye gondermede bulunan bu
kelime karsisinda Eren biiyiik bir saskinlik duyar ve sunlar1 dile getirir: “O nasil berbat bir laf,
hangi pis heriflerden 6greniyorsun bu laflar1”...“Ben neyim var, neyim yoksa senindir diyorum,
sana bu hayat1 paylasmay1 teklif ediyorum”. Eren’in deyisiyle berbat heriflerin kadinlara teklif
ettikleri bir yasam bi¢cimi karsisinda Eren, Reyhan’a bambagka bir teklifte bulunur. Bir

kadindan diger bir kadina yaygin heteronormatif anlayisi igerisine dahil etmeyen baska tiirlii

kullanmamaya calistim”, https://www.gazeteduvar.com.tr/sinema/2019/11/02/yonetmen-umit-unal-ask-buyu-
vs-yi-anlatti-escinsel-iliskiyi-degil-sinif-catismasini-anlattim.
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bir hayat1 yasama teklifi... Ancak film igerisinde iki kadin arasindaki smifsal fark neredeyse bu
ve buna benzer birkag diyalogla sinirli kalir. Ne sinifsal farkin derin ¢eligkilerini ne de bu farkin
diger normatif olmayan 6znelliklerle kurdugu kesisimsellikleri gérmeyiz. YOnetmen smnifsal
farki, lezbiyen bir biikiimle yorumlanan zengin-fakir ikilime seviyesinde tutmayi tercih eder.
Diger bir ifadeyle Yesilcam’in icerisinden gegerek “zengin kiz fakir oglan” formiilasyonunu
“zengin kiz fakir kiz”a ¢evirir. Yesilgam’in bagvurdugu en yaygin kodlardan birine ydonetmen,
lezbiyen bir ¢ikit1 verir. Unal benzer bir denemeyi Nar (2011) filminde de yapar. Yonetmen
bu filmdeki iki lezbiyen karakteri hayata dair sorumluluklar meselesinde kars1 karsiya getirir.
Karakterlerden biri hayatin “aci gergeklerinin” bilincinde olan, risk alan, yasamin kolay
kazanilmadigindan dem vuran ve bunun i¢in belirli insanlarin harcanabilirligine inanan bir
karakterken, digeri yasama daha romantik bakarak icerisinde yer aldig1 sinifsal ayricaliklarim,
ekonomik olanaklarin nasil elde edildigini ve elde tutuldugunu sorgulamayan bir karakter.
Kadmnlar arasinda kurulan bu karsitlik, sinemada romantik iliskilerin dinamizmine katki
saglayan ve normatif hale gelen kodlar1 islevsel kilar. Yani yonetmen romantik iliskilere
lezbiyen bir biikiim vermesine ragmen belirli heteroseksiiel kodlar1 yine de tekrar eder. Diger
bir ifadeyle yonetmen hem heterosekstiel matrise karsi isleyen hem de onun igerisinde hareket

eden bir diinya insa eder.

Kadinlar arasi iliskilere odaklanan filmlerden biri olarak 7oz Bezi filmi de sinifsal meseleleri
kurcalayan bir film. Toz Bezi ve Ask, Biiyii vs. filmlerini sinifsal meseleleri ele alma tarzlar1
acisindan karsilastirmak verimli bir bakis agis1 saglayabilir bizlere. Toz Bezi filminde Yesilgcam
kodlarimdan epeyce uzaklasmis bir smifsal malzemeyle karsilasiriz. Yiizeysel bir zengin/fakir
ikilemi yerini igerisinde pek ¢ok catisma hatti1 barndiran smifsal konumlanmalara birakir.
Farkli siniflardan kadnlarin karsilagmalari, sinifla beraber yapilandirilmis ve giindelik hayatin
en siradan anlarina sirayet etmis belirli kesisimselliklerle ilgili ipuglar1 verir. Diger bir ifadeyle
harcanabilirligin ve kirilganligin adil olmayan dagilimlarna iligkin birden fazla toplumsal
konumun i¢ ice gegisini hatirlatir. Toplumsal cinsiyeti, etnisiteyi, sinifi, gd¢men olusu ve

bunlarm birbirleriyle olan temaslarini bir arada diisiinmeye imkan tanir.

Ask, Biiyii vs. filmi ise siifsal meseleye katmanli bir bakis olusturacak kadar bir mesai ayirmaz.
Bu meseleyi irdeleme bicimi Yesilgam’la bariz bir akrabalik gdsteren zengin/fakir sdylemi
cercevesine hapsolur. Smifsal ¢eligkiler biiyiik bir oranda diyaloglar diizeyinde smirh kalir.
Genglik yillarinda yasadiklar iligkileri ise sinifsal konumlara iliskin i¢erisinde higbir ¢atigma

barmdirmayan neredeyse bir altin ¢cag gibi, gizli bir cennet gibi resmedilir. Yalnizca tutku, agk
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ve bedensel haz {izerine insa edilmis bir iliski olarak lanse edilir. Eren ve Reyhan’in aileleri
arasindaki simifsal farkin, birinin digerinin hizmetinde ¢aligmis oldugu gerceginin iki kadin
arasindaki iligkiyi higbir sekilde yapilandirmadigi varsayilir. Gegmise yonelik sdylemler,
onlarin ayr1 diismesine sebebiyet veren kotiiliiglin disaridan geldigine ve bu kotiiliikk gelene
kadar kendi aralarinda sorunsuz ideal bir iliski yasadiklarina isaret eder. Sinifsal fark, yirmi y1l
aradan sonra tekrar bir araya geldiklerinde bir meseleye doniismiis gibi goriiniir. Bu durum

smifa iliskin malzemelerin filmin igerisine iyi islenmemis bir eklenti gibi yerlesmesine yol agar.
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6. SONUC

Arslan (2020) temsilin “bir tiir kesici alet gibi” calistigini; “goriiliir olanla olmayan, isitilir
olanla olmayan, diisliniilebilir olanla olmayan arasindaki sinirlar1” (40) belirledigini soyler.
Temsilin sinirlar1 belirleyen bu giicii, bu kesici kudreti, belirli tiirden siddet bigimleri iiretir.
Bazi seyleri sevilir kilar, ideallestirir; geriye kalanlar1 da karanliga mahkiim eder, gbzden
diistiriir. Yani stirekli bir sekilde deger dagitarak is goriir. Ancak bu deger tasnifine yine de
miidahale etmek miimkiin. Bagka bir ifadeyle yeni temsil formlar1 izerinden normatif olmayana
bir ses bir bakis kazandirmak ya da ugultu olarak goriileni soyleme ¢evirmek her zaman olasi.
Idrak edilebilirligin smirlarma atilanin, bu reddedislerin, “baska yer’lerde (de Lauretis, 1987)
kiimelenen miimkiin olabilirliklerin izini siirmektir biraz da yeni temsil stratejileri. Bu stratejiler
goriiliir, duyulur ve soylenir olanin uzamini yeniden bigimlendiren (Ranciére, 2005) bir tiir sinir

calismasi olarak islem goriirler.

Bu tezin amaci feminist bir perspektiften bu miimkiinliiklerin izini Tiirkiye sinemasi tizerinden
siirmekti. Ancak bundan 6nce epeyce yol kat edildi. Ik olarak feminist film kurammin alan
actig1 yeni temsil imkanlar1 tartisildi. Sinemay1 feminizmle beraber diislinmenin miimkiin
kildig1 baska tiirlii diinya tasarimlar1 lizerinde duruldu. Patriarkal siizgegten gecirilmis kadin
imgeleri ve egemen gorme bicimleri, bagska bir deyisle cinsiyetlendirilmis iktidar iliskileri
yerine feminist imgelerin olabilirlikleri ya da kamerayr kullanmanm feminist bigimleri
tartigildi. Diger bir ifadeyle sinemanin tiim yiizeylerini, bu yiizeylerin gosterdiklerini ve duyulur
kildiklarin1 ama ayni zamanda gostermediklerini ve sessizlige mahk(m ettiklerini de feminist
bir alana ¢ekistirmenin potansiyelleri arastirildi. Bu arastirma siireci kadinliga iliskin patriarkal

repertuart ifsa ettigi gibi bu repertuar1 yapibozuma ugratacak potansiyelleri de goriiniir kild.

Bonitzer (2011) sinemayi, “yakinin ve uzagin ve bunlarin anlamlandirdig: biitiin duygularin;
dostlugun, sevginin, kinin, endisenin, elemin, fobinin, dehsetin, korkunun, arzunun, coskunun,
tiksinmenin...” (34) sanat1 olarak betimler. Bonitzer’in de belirttigi gibi sinema, tiim bu
duygular alanmi ve daha fazlasini harekete geciren bir etki yaratir. Bu etki alanin ise muhakkak
ki politik sonuglar1 vardir. Sinemay1 bu cergevede feminist sdylemin bir pargasi haline
getirmek, duygular alaninda siirekli dolasimda olan iktidar iliskilerinin de doniisiimiine olanak
yaratir. Patriarkal iliskilerin lehine isleyen kismi goérme bigimleri, feminist sdylemin
miidahaleleriyle kor alanlar1 aydinlatarak, hayalet imgelere can vererek, diger bir ifadeyle

gorlinlir alanin digma atilan normatif olmayan Oznelliklere idrak edilebilir g¢erceveler
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kazandirarak siirekli bir sekilde genislemeye ugrar. Bu politik miidahale, Silverman’in (2006)

29 ¢

bahsettigi deger tahsisini yeniden insa eden bir “aydimnlatma”, “isiklandirma” islevi goriir.

Bu calismada Tiirkiye sinemasindan belirli 6rnekler feminist bir perspektiften analiz edildi. Yer
yer yalnizca bir doneme 6zgii filmler, 6rnegin 80’lerin kadin filmleri gibi bir grup drnek
tizerinde duruldu. 90’larin “sessiz kadin imgelerine” deginildi ve oradan da 2000 sonrasi
feminist sdylemle yakin temas igerisinde olan ve kameranm arkasinda kadinlarin bulundugu
belirli filmler analiz edildi. Ad1 zikredilen pek ¢ok film arasinda ¢esitli ortakliklar kurulmaya
calisildi. Pek cok yonetmenin ad1 gecti, pek ¢ok kadin karakterin hikayesine deginildi. Hem bu
karakterler arasinda hem de yer yer film yapma bigimleri arasinda belirli baglantilar kuruldu.
Bir imgeden diger bir imgeye uzanan birtakim ortakliklar tizerinde duruldu. Tiim bunlar 6nceki
bakislarm birikimine isaret edilerek insa edildi, yer yer Yesilgam’m i¢inden gecildi. Pek ¢ok
acidan bir ihlal filmi olarak degerlendirilen Vesikali Yarim filmine deginildi, Sabiha karakteri
iizerinde duruldu. Hem 80’lerin hem de 2000’lerin kadin karakterlerinde Sabiha’nin izleri
stiriildii, Sabiha’nin Kizkardesleri’nin kimler olabilecegi tartisildi. Ancak yine de bu ¢alismada
hikayesine deginilmeyen, ismi hi¢ zikredilmeyen diger pek ¢ok film ve karakter var. Ornegin
Melegin Diistisii (Semih Kaplanoglu, 2005) filminin Zeynep’inden (Tiilin Ozen), Hayat Var’in
(Reha Erdem, 2009) Hayat’indan (Elit Iscan) Geriye Kalan’m (Cigdem Vitrinel, 2012) Ziihal
(Devin Ozgiir Cinar) ve Sevda’sindan (Sebnem Hassanisoughi), Deniz Seviyesi’nin (Nisan
Dag-Esra Saydam, 2014) Damla’sindan (Damla Sonmez), Kar’m (Emre Erdogdu, 2018)
Miizeyyen’inden (Hazar Ergii¢lii), Kasap Havasi’nin (Cigdem Sezgin, 2016) Leyla’s1 (Senay
Giirler) ile Hiilya’sindan (Cemre Ebuzziya) ve daha pek ¢ok filmden ve bu filmlerin kadin
karakterlerinden bahsedilmedi. Bu filmler hem Tiirkiye sinemasina hem de Tirkiye’nin
bilhassa kadinlara isaret eden sosyo-politik iklimine iliskin pek ¢ok izlek barindirirlar. Yeni
calismalarla bahsedilen bu filmler ve karakterler arasinda kurulabilecek iiretken baglantilar bu
cer¢evede Tiirkiye'nin soyo-politik baglamina da iliskin 6nemli sdylemsel hatlarin goriiniir

kilinmasina imkan yaratir.

Bu ¢alismada yakin okumaya tabi tutulan filmler ise kizkardeslik fikrinden hareketle yan yana
getirildi. Kizkardeslik fikri feminist sdylemlerin her zaman 6nemli bir parcast olageldi. Bu

sdylemler kizkardeslik fikrinin hem giiclii taraflarma hem de sinrliliklarma®' isaret eder.

51Kadinlar arasindaki farkhliklar hasiralti eden ve béylelikle onu gériinmez kilan sdylemlere ydnelik en giiclii
elestiriler siyah feministlerden gelir. Ornegin bell hooks (1984) farzedildigi gibi kizkardeslik fikrinin otamatik
olarak bir dayanisma dogurmayacagini, bunun gelistiriimesi, insa edilmesi gerektigini séyler. hooks “ortak baski”
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Feminist kuram igerisinde genig bir tartigma alani yaratan bu sdylemler, bu ¢alismada da
ayrintili bir sekilde analiz edilen filmler {izerinden takip edildi. Birden fazla kadm karakter
arasindaki iligkileri merkeze tagiyan ve feminist sdylemle kayda deger bir temas icerisinde olan
bu filmlerin analizi boylelikle feminist kurama iliskin pek ¢ok tartismayla da paralel bir sekilde
ilerledi. Bunun yan1 sira iki veya daha fazla kadinin hikayesinin pesine diisen bu filmlerde film
yapma bi¢imlerinin feminist sdylemler lehine ne sekilde doniigiime ugradigi tartigildi. Diger bir
ifadeyle kadinlar arasi karsilagsmalarin toplumsal cinsiyet politikalar1 ekseninde filmin bi¢cimsel
yapisina nasil miidahale edebilecegi arastirildi. Sinemanin olanaklari ¢cergevesinde temsil edilen
kadinlar aras1 deneyimlerin, arzunun, yeni baglantilarin ve birbirlerini yeni gérme bi¢imlerinin

ne gibi imkanlara kapi aralayabilecegi analiz edildi.

Bu tez ¢alismasinda yakim okumaya tabi tutulan /ki Gen¢ Kiz, Mavi Dalga, Toz Bezi ve Ask,
Biiyii vs. filmlerinin analizinde yer yer ortak kavramlara bagvuruldu. Bu kavramlardan biri de
Silverman’in kiiltiirel perde kavrami oldu ve bu filmlerin kiiltiirel perdenin normatif giictinii
farkli acilardan zayiflattiklar1 6ne siiriildii. /ki Gen¢ Kiz ve Ask, Biiyii vs.’nin bu cercevede
heteronormatif perdeye, Mavi Dalga’nm yetiskinlik perdesine ve Toz Bezi’nin de genel olarak
kadinlik perdesine kayda deger kesikler attigi; diger bir deyisle, dort filmin de Tiirkiye
sinemasinda etik/estetik/politik agidan yeni bakislar/yeniden goriisler insa ettigi savunuldu.
Kimi zaman bakisa, imgelere ve seslere kimin zaman da alan ve alan-disinin olanaklarma
bakildi. Bu filmler kadmlik alanmna iliskin deneyimlerin cesitliligini, c¢oklu hallerini,
celiskilerini ve catigmalarini katmanli bir sekilde okumaya imkan tanmiyan filmler oldu. Bir
taraftan kadmlik denilen alana iliskin tarihsel ortakliklarin Ote taraftan da farkliliklarin ve

tutarsizliklarin izini siirmeyi miimkiin kildi. Diger bir ifadeyle bu filmler hem “insalarin

fikrinden hareket eden kizkardesligin, kadinlarin ¢ok gesitli ve karmasik toplumsal gercgekligini 6rten ve bircok
kadinin diger bazi kadinlari somirdigini ve baskiladigini maskeleyen bir islev gordiglini séyler. hooks diismani
yalnizca erkekler olarak kodlayan ve kadinlar arasindaki iktidar iliskilerini gériinmez kilan bu yaklasimin, kendine
yonelik elestirel bir analizin 6nini tikadigina isaret eder. Boylesi bir analiz hooks’a gére hem hareketin beyazhgini
ortaya cikarir, irksal ayricaliklari belirgin hale getirir, hem de bu hareket icerisinde yer alan kadinlarin kendi irkgi
davraniglarindan sorumlu tutulmalarini ve feminist micadeleye liderlik etmeyi degil onun bir parcasi olmayi
kabullenmelerini saglar. hooks, kadinlar arasinda irksal, sinifsal veya cinsellik anlaminda bir¢cok bélinmenin
yasandigini ancak ortak diisman vurgusunun bu tarz bélinmelerin ve bu bolinmelere gore farklilasan ihtiyaglarin
gln yizine ¢ikmasini engelleyen bir bariyer islevi gordiglini soyler. hooks, cinsiyeti kesen bu béliinmelerin ve
bunlardan kaynakli maruz kalinan baski bicimlerinin 6rnegin irkciligin tam da feminist meseleler oldugunu ve bu
meseleleri gindemine almayan bir kadin hareketinin kapsayici olamayacagini tam aksine siirekli belirli dislamalar
Uretecegini ifade eder. hooks’un (1984) kizkardeslik fikrinden hareketle sorunsallastirdigi diger bir eksen ise
kurban olma pozisyonudur. hooks, kadinlarin ortakligini bu pozisyona vurgu yaparak agiklayan bir yaklasimin, eril
Ustlinlik¢U bakis acisiyla paralellik kurdugunu ve kadinlarn aciz, magdur ve gligsiiz bir konuma sabitledigini
dusindr. hooks, bu vyaklasimin kadinlarin glindelik hayat icerisindeki yalnizca kurban pozisyonuyla
actklanamayacak cesitli deneyimlerini gortinmez kildigini ve gercek anlamda bir kizkardeslik icin ortak gli¢ ve
kaynaklarin temel alinmasi gerektigini séyler (44-58).
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arasindaki siireklilikleri...hem de ingalarin igerisindeki siireksizlikleri, kopmalar1” (Paterson ve

Mathews, 2014: 70) goriiniir kilan filmler oldu.

Calismada ayrmtili sekilde analiz edilen dort film arzu igersin veya igermesin arkadaglik
ozelinde kadinlar aras1 deneyimleri odagina aldi. Feminizmin “6zel olan politiktir” dnermesi,
arkadaslik iliskilerinin de bu donermenin bir pargasi olarak ele alinabilmesini miimkiin kilar
(Ulfet Tayly, 2016: 83). Tayli’ya gore feminizmin arkadashiga olan ilgisi, kadimlara aile disinda
bir baglilig1 isaret etmesinden ileri gelir (84). O halde kadmlar aras1 arkadaghigin, kadmlara
aileye referansla kurulmayan kimi 6znellik konumlar1 yaratma potansiyeli tagidigini soylemek
miimkiin. Bu durumda anne ve es gibi bir erkekle iliskili bir bicimde olusturulan pozisyonlarin
disinda arkadaslik, bir kadinin bir bagka kadinla deneyimledigi bir ortakliga génderme yapar.
Bu deneyimi hem degerli kilmak hem de bu deneyimden bir dayanigma ortaya ¢ikarmak,
feminist sdylemin Onemli giindemlerinden birini olusturmustur. Incelenen filmlerde de
kadmlarin arkadashk iligkisi ilizerinden kadinlik alaniyla ilgili iiretilen hakikatlerle nasil
iliskilendikleri, miizakere ve miicadele yontemlerinin neler oldugu ve karsilasmanin kendisinin
bu hakikatleri nasil dontistiirdiigli, diger bir ifadeyle feminist sOylemler lehine nasil bir

potansiyel ortaya ¢ikardigi arastirildi.

Ote yandan kadinlar aras iliskilere dnemli bir yer ayiran ama bu ¢alismanin sinirlar1 disinda
kalan pek ¢ok filmden s6z etmek miimkiin. Biiyiik bir oranda evlilik temasi etrafinda orgiitlenen
ve anlatisin1 erkeklerin evlilige nasil ikna edilebilecegi iizerine kuran bu filmlere Ask Ucgeni
(Basak Soysal, 2009), Romantik Komedi (Ketche, 2010), Romantik Komedi 2: Bekarliga Veda
(Erol Ozlevi, 2013), Ask Oyunu (Umut Yiksel, 2014), Evienmeden Olmaz (Yasemin
Tiirkmenli, 2015), Hesapta Ask (Goneng Uyanik, 2016), Koca Bulma Sanati (Bora Onur, 2018)
gibi ornekler gosterilebilir. Ad1 gegen bu filmlerde kadinlarin birbirleriyle olan iliskilerinin ve
paylasimlarinin nemli bir kismini evlilik ve romantik ask olusturur. Oyle ki arkadasliktan
dogan tiim enerjinin ulasilacak bir hedef olarak sabitlenen olas1 evliliklere yatirildig: goriiliir.
Bu baglamda kadinlar aras1 arkadaslik, evlilik yolunda ihtiya¢ duyulan bir dayanisma ag1 olarak
tasvir edilir. Evliligi ve romantik heterosekstiel aski kutsayan, bunun disindaki alternatifleri

giindeme tagimayan ve bu baglamda normatif cinsiyet ve cinsellik performanslarina yaslanan
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bu filmlerdeki tematik tekrarin, Tiirkiye’nin 2000 sonrasi sosyo-politik baglamiyla da kimi

acilardan cakistig1 ve belirli tiirden patriyarkal krizleri ifsa ettigi sdylenebilir™2.

Yukarida ad1 gegen ve bu ¢alismanin sinirlari disinda tutulan filmleri chickflicks’ kategorisinde
degerlendirmek miimkiin. Bu filmlerde ayricalikli kilinan iligki tiirii heteroseksiiel romantik
iliskidir>*. Kadmlar aras1 arkadaslik biiyiik bir oranda romantik iliskiyi diger bir deyisle esas
iliskiyi besleyecek, onu selamete erdirecek yan bir unsur olarak goriintiiye getirilir. Yine de bu
ikincil konumun hem kendi i¢ dinamigi hem de esas hikaye igerisindeki islevselligi toplumsal
cinsiyet meseleleriyle ilgili onemli ongoriiler saglar. Kadinlar arasi arkadashigin feminist
idealleri yankilamasi baglaminda icerdigi radikal potansiyellerin, geleneksel cinsiyet rollerini
ve aile diizenini destekleyen popiiler bir tiir igerisinde nasil budandigi kadar ne gibi agilimlara
da gebe olabilecegi ve tiiriin kendisini doniistiirebilecek ne tiirden imkanlar aciga ¢ikarabilecegi
Onem tagiyan bir tartisma alani olusturur. Bahsedilen tartisma alanlar1 bu tezin siirlar1 diginda
kaldi. Ancak yapilacak yeni ¢aligmalarda popiiler metinlerdeki kizkardeslik fikrinin feminist
ideallerle olan iliskisinin ya da 70’lerden gilinlimiize uzanan bu fikrin hem ana-akima ait

orneklerdeki hem de egemen sinemanin kodlarindan farklilasarak karsi-giicler olarak isleyen

52 Ozlem Giiglii (2017) “Kocan Kadar Konus ya da Son Dénem Tiirkiye Sinemasinin ‘Hayirlisiyla’ Bekar Kadin
Karakter Hizalamasi” adli makalesinde evlilik temasina odaklanan Kocan Kadar Konus (Kivang Baruoni, 2015) ve
Kocan Kadar Konus: Dirilis (Kivang Baruonu, 2016) adl filmlerdeki cinsiyet ve cinsellige dair temsilleri Tlrkiye’nin
2000 sonrasi sosyo-politik iklimiyle paralel bir sekilde degerlendirir. Gligli bu filmlerin “son kertede bekar, 6zgr,
elestirel kadinlarin neo-liberal-muhafazakar patriarka igin olusturdugu tehdit ve yarattigi endiseyi” (206) erittigini
one slrer.

>3 Romantik komedi tiiriine ait pek ¢ok filmi Ferriss ve Young (2008) buyuk bir oranda “kadin seyirciyi hedefleyen
ticari filmler” (2) olarak gorurler ve bu 6rnekleri chick flicks kavraminin etrafinda analiz ederler. Ferriss ve Young’a
gore (2008) chick flicks, kadinlardan beklenen rolleri agiga vuran ve kadinlarin bu rollerle ne sekilde mizakere
ettikleriyle ilgili ipuglari veren filmlerdir. Kadinlar arasi arkadashgin ve dostlugun da buyik bir oranda yer aldigi
bu filmlerde feminenlik, romantik askin onceligi, girloower ve tiketim kultirayle ilgili “kadinsi” zevkler odaga
alinir (4). Toplumsal cinsiyet ve cinsellik tartismalarina alan acan bu filmler, kadinlar arasi dayanismaya ve kadin
glicine vurgu yapmasina ragmen c¢ogunlukla son sozi tek eslilik, geleneksel cinsiyet rolleri, romantik ve
heteroseksuel birliktelik lehine ortaya koyarlar. Bu baglamda kariyer sahibi kadinlar genellikle yalniz, kizgin ve
mutsuz resmedilirken romantik ask ve aile ise kariyer ve bagimsizliktan cok daha degerli bir pozisyona oturtulur
(6-7).

54 Stacey Abbott ve Deborah Jermyn (2009) romantik komediler {zerine yaptiklari ¢alismada, Hollywood
ekseninde 1930’lardan bu yana romantik komedi tlrinin bircok donisiim gecirdigini, alt tiirlere ayrildigini ve
hala degisimlere acik oldugunu vurgularlar. Hetoreseksiiel aska yaslanan, mutlu sonla biten, esas kiz ve esas
oglanin basrolde oldugu, ayirt edilmesi kolay formiillerle hareket eden piyasaya hdakim ana akim romantik
komedilerin yani sira bu isleyisin disina ¢ikan ve kimi romantik normlari ters yiiz eden 6rneklerin de oldugunu
savunurlar. Bu baglamda 70’lerin radikal romantik komedilerini, queer veya gey romanslarini, yasl kadinlarin
basrolde oldugu romantik komedileri 6rnek gdsterirler. Ote yandan Celestino Deleyto ise heteroseksiiel birlesime
ayricalik taninmasina ragmen, son zamanlarda bu tirin icerisinde yer alan kimi cagdas orneklerle beraber
heterosekslel ask yerine arkadashgin 6n plana c¢iktigini vurgular (2-4).
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feminist filmlerdeki izlerini siirmek &nemli agilimlar saglayacaktir. Ote yandan ana-akim veya
ana-akim dis1 seklindeki kategorizasyonlar1 asan bakis acgilarina, haz ve politika arasindaki
iliskiyi tliretken bir alana ¢ekistirerek normatif libidinal yatirimlara miidahale eden filmlere

yonelik ¢aligmalar da kayda deger bir aragtirma alani olarak 6nem tasiyor.

Bonitzer (2011) “sinema gergekligi yansitmaz, onu icat eder” (88) der. Bu ¢ercevede sinema
bilhassa kadinlar ve diger tiim normatif olmayan Oznellikler, deger tahsisinde en altlara
yerlesenler, hizaya girmeyenler lehine feminist icatlar gelistirmek anlaminda biiyiik imkanlar
barindirir. Feminist filmlerin de tam olarak yeni gostergelerle gorsel/isitsel mekanizmaya
yaptiklar1 kiiltiirel miidahaleler bu eksende okunabilir. Bu tez calismasi da yeni imkanlar
doguran bu miidahalelerin arastirilmasina yonelik bir girisim olarak gortilebilir. Bagka-yerlerin,
baska 6znelliklerin, yeni libidinal politikalarin ve temsil formlarinin diger bir ifadeyle yeni
iiretken imkanlarm, hiyerarsik olmayan imgesel/isitsel baglantilarin insa edilmesi ve ¢ogalmasi

umuduyla.
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EK: Yakin Okumaya Tabi Tutulan Filmlerin Kiinyeleri

iki Genc¢ Kiz (2005)

Yonetmen: Kutlug Ataman

Senarist: Kutlug Ataman/Perihan Magden
Yapimci: Murat Celikkan/Giilen Hurley
Goriintli Yonetmeni: Emre Erkmen

Oyuncular: Hiilya Avsar, Vildan Atasever, Feride Cetin

Mavi Dalga (2014)

Yonetmen: Zeynep Dadak/Merve Kayan

Senarist: Zeynep Dadak/Merve Kayan

Yapimci: Zeynep Dadak/Yamag Okur/Michael Eckelt/Nikos Moutselos/Floor Onrust
Goriintii Yonetmeni: Daniel Bouquet

Oyuncular: Ayris Alptekin, Onur Saylak, Baris Hacihan, Tolga Deniz, Tiilin Ozen, Hazal Kaya,
Selen Uger, Neslihan Acar, Nazli Bulum

Toz Bezi (2015)

Yénetmen: Ahu Oztiirk

Senarist: Ahu Oztiirk

Yapimci: Cigdem Mater/Nesra Giirbiiz

Gorlintli Yonetmeni: Meryem Yavuz
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Ask, Biiyii, vs. (2019)
Yonetmen: Umit Unal
Senarist: Umit Unal

Yapimer: Tayfur Aydin/Umit Unal
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Goriintli Yonetmeni: Tiirksoy Golebeyi
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Uygar Ozgelik, Damla Ersan, Murat Toprak, Tonguc Radar, Sirzat Bilallar.
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OZGECMIS

Smif Ogretmenligi ve Sosyoloji boliimlerinde lisans egitimlerini tamamladi. Yiiksek lisansi
Kiiltiirel Incelemeler alaninda yapt: ve tezinde kadimlarin deneyimlerini odagina alarak anadil
egitimi lizerine ¢alisti. Sosyal Hizmetler’de ve Rehabilitasyon Merkezleri’'nde bir siire

ogretmenlik yapt1.
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