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Zeki Demirkubuz, 1990 sonrasi Tiirk sinemasinda yeni kusagin oniinii agan ve
katildig1 festivallerden d&diillerle donen “bagimsiz sinemaci” ekoliiniin  6nemli
yonetmenlerinden biridir. Filmlerin senaryosunu kendi yazan, yaygin {retim
birlikteliklerine dayali mali kaynaklar1 kullanmayan, sinemacilik anlayisinda gise odakl
tiketim disinda kalmay1 secen bir yonetmendir. Demirkubuz’un yazdigi filmlerin
konular1 sucluluk, sadakat, vicdan, nedensizlik, kotiilik, irade-iradesizlik ve daha
genelleyici kategoride insanin psikolojik durumlarini segtigi goriilmektedir. Bu tez
caligmasinda, 1990’l1 yillarin sonrasinda kadinin ana karakter olarak secildigi Zeki
Demirkubuz filmlerinin feminist film teorisi agisindan ii¢ filminin incelenmesi ve
inceleme sonucunda elde edilen analizle Zeki Demirkubuz sinema anlatisinda toplumsal
cinsiyet rolleri baglaminda kadinin konumlandirilisi degerlendirilerek literatiire katki
saglanmasi amaclanmustir. 1999 yapm Ugiincii Sayfa, 2001 yapim Yazgi ve 2006
yapimi Kader incelenen filmleridir. Bu filmlerin analizinin yapilmasinin nedeni,
feminist film teorisinin toplumda kodladigi patriarkal goriiniisiin beyaz perdeye
uyarlanis modellerini ve filmlerde sunulan toplumsal cinsiyet rollerinin betimsel olarak
tartisilmasidir. Tez c¢alismasinda, secilen filmlerdeki hem ana hem de yan kadin
karakterlerin amaglari, kendilerini ifade etme bi¢imleri ve var olma miicadeleleri gibi
yaygin degiskenlerin ayni perspektifte olup olmadigi analiz edilerek tartisilmistir.
Incelenen filmlerdeki kadin karakterlerin, sosyo-kiiltiirel durumlari, erkek karakterlerle
olan iliskileri ve toplum icindeki statiileri analiz edilip degerlendirilerek segilen
filmlerde kadin rollerinin ve cinsiyetci yaklagimlarin nasil tanimlandigr metin analizi
metoduyla incelenmistir.

Tez calismasinda segilen filmlerin analizi yapilmadan 6nce feminist kuramin
ortaya cikisi ve gelisim seyri incelenmis ardindan feminizmin elestirdigi patriarka,
toplumsal cinsiyet rolleri incelenmistir. Akabinde Tiirkiye’de feminist hareket ve one
cikan temalar, sinemada feminist kuram ve kadin imgesi, Tiirk sinemasinda kadin



basliklar1 feminist kuram g¢ergevesinde incelenmis ve Tiirk filmlerinde temsil edilen
kadin karakterlerdeki degisim tarihsel perspektifte degerlendirilmistir.  Kuramsal
cergeve olusturulduktan sonra, bir diger boliimde sinemada anlati kurami ve Zeki
Demirkubuz sinemasinda anlatt konulari incelenmistir. Daha sonrasinda Zeki
Demirkubuz’un sinemasinda yer alan kadin ve erkek karakterlerin farkliliklar1 ve Zeki
Demirkubuz’un filmlerindeki kadin karakterlerin temsil edilme big¢imlerine kisa bir
bi¢imde deginilmistir. Sonrasinda tez calismasinda kullanilacak metot olan metin
analizi yontemi tanimlanarak, secilen filmler de bu metota gore analiz edilmeye
calistlmigtir.  Buna gore segilen filmlerdeki kadin karakterlerin, feminist film
kuramcilarinin  kars1 ¢iktigi kadin karakterlerine uygunluk gosterdigi ve segilen
filmlerde yer alan kadin karakterlerin biiyiik oranda cinsel bir obje pozisyonunda ya da
kiiltiirel kodlarla uyumlu olmayan kotii karakterler olarak ifade edildigi goriilmiistiir.
Ayrica anlatt kuraminda s6z edildigi lizere, yonetmenin kendi bakis agisinin filmlerdeki
etkileri baglaminda degerlendirildiginde, Zeki Demirkubuz’un klasik temsillerden uzak
kadin karakterler sectigi ancak bu karakterlerin kadinin sinemadaki temsil bi¢imlerine
olumlu anlamda katki saglamadigin1 gérmekteyiz. Bu baglamda bu tez calismasinda,
kadina dair olumsuz yaklasimlarin Zeki Demirkubuz filmerinde yeniden insa edildigi
sonucuna da ulasilmistir.

Anahtar Kelimeler: Feminizm, Kadin, Sinemada Anlatinin Onemi, Toplumsal
Cinsiyet Rolleri, Zeki Demirkubuz Sinemasi
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Zeki Demirkubuz is one of the important directors of the "independent
filmmaker" school, which paved the way for the new generation in Turkish cinema after
1990 and returned with awards from the festivals he attended. He is a director who
writes the scripts of the films himself, does not use financial resources based on
widespread production partnerships, and chooses to stay out of the box office-oriented
consumption in the understanding of cinema. It is seen that Demirkubuz chooses the
subjects of the films written by him on guilt, loyalty, conscience, reasonlessness, evil,
will-involuntary and the psychological states of the human being in the more general
category. In this thesis, it is aimed to contribute to the literature by evaluating the
position of women in the context of gender roles in Zeki Demirkubuz cinema narrative
with the analysis obtained as a result of the analysis of three films of Zeki Demirkubuz
films in terms of feminist film theory, in which the woman was chosen as the main
character after the 1990s. The films reviewed are The Third Page from 1999, Fate from
2001 and Destiny from 2006. The reason for the analysis of these films is the
descriptive discussion of the models of adaptation of the patriarchal view encoded in
society by the feminist film theory to the big screen and the gender roles presented in
the films. In the thesis study, it has been analyzed and discussed whether common
variables such as the aims of both the main and supporting female characters in the
selected films, their way of expressing themselves and their struggle for existence are in
the same perspective. The socio-cultural status of the female characters in the films
examined, their relations with the male characters and their status in the society were
analyzed and evaluated, and how the female roles and sexist approaches were defined in
the selected films was examined with the text analysis method.
Before the analysis of the selected films in the thesis study, the emergence and

development of feminist theory were examined, then patriarchy and gender roles that

Vi



feminism criticized were examined. Subsequently, the feminist movement and
prominent themes in Turkey, feminist theory and the image of women in cinema,
women's titles in Turkish cinema were examined within the framework of feminist
theory, and the change in female characters represented in Turkish films was evaluated
in a historical perspective. After the theoretical framework has been created, in another
chapter, narrative theory in cinema and narrative issues in Zeki Demirkubuz's cinema
are examined. Afterwards, the differences between male and female characters in Zeki
Demirkubuz's films and the representation of female characters in Zeki Demirkubuz's
films are briefly mentioned. Afterwards, the text analysis method, which is the method
to be used in the thesis study, was defined and the selected films were tried to be
analyzed according to this method. Accordingly, it has been seen that the female
characters in the selected films conform to the female characters opposed by the
feminist film theorists, and the female characters in the selected films are mostly
expressed as a sexual object or as bad characters that are not compatible with cultural
codes. In addition, as mentioned in the narrative theory, when evaluated in the context
of the effects of the director's own point of view on the films, we see that Zeki
Demirkubuz has chosen female characters who are far from classical representations,
but these characters do not contribute positively to the representation of women in the
cinema. In this context, in this thesis, it was concluded that the negative approaches to
women were reconstructed in Zeki Demirkubuz's films.

Keywords: Feminism, Women, Importance of Narrative in Cinema, Gender Roles,
Zeki Demirkubuz Cinema
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Sekil 1.1. Toplumsal Cinsiyet Semasinin Bilesenleri



GIRIS

Bu tez ¢alismasinda, Zeki Demirkubuz’un filmlerinde kadin karakterlerin nerede
konumlandigr ve bu konumlarmin hangi anlamlara karsilik geldigini ifade etmek
amaglanmistir. Bu baglamda Demirkubuz’un film anlatisinda, kadin karakterlerin temsil
bigimleri, Feminist kuramin toplumsal cinsiyet rollerini kavramsallastirdig1 ¢ercevede
ele alinacaktir. Buna gore segilen filmlerdeki kadin karakterlerin, feminist film
kuramcilarinin 6ne siirdigli kadinlik temsillerine uygunluk gosterdigi ve segilen
filmlerde yer alan kadin karakterlerin biiyiik oranda cinsel bir obje pozisyonunda ya da
“ataerkil kiiltiirel kodlarla uyumlu olmayan kotii karakterler’ olarak ifade edildigi
gorilmiistiir.

Bordwell, film anlattminin roliiniin ydnetmenin anlati niyetlerine gore
degistigini ifade etmistir. Bu baglamda yonetmenin bakis agisinin, diisiinme
bicimlerinin, deneyimlerinin ve olaylar1 yorumlama tarzlarinin filmleri etkiledigine dair
varsayimlar tez ¢alismamiz agisindan onemsenen bir durum olmustur. Bu diizlemde,
Demirkubuz’un sinema anlatisinda ’toplumsal cinsiyet rollerini eril bakis acisiyla
yeniden insa ettigi’ Oonermesiyle literatiire bir katki saglanmaya caligilmistir.

Tez ¢alismasinda, kadinin ana karakter olarak se¢ildigi Zeki Demirkubuz
filmlerinin feminist film teorisi ve sinemada anlat1 kurami ¢ergevesinde incelenmesi ve
inceleme sonucunda elde edilen analizle Zeki Demirkubuz sinema anlatisinda toplumsal
cinsiyet rolleri baglaminda kadinin konumlandirilist degerlendirilmistir. Calismada,
oncelikle feminist kuramin ortaya ¢ikist ve gelisim seyri uluslararasi diizeyde ve
Tiirkiye 6zelinde de “Tiirkiye’de Feminist ha--Hareket ve One Cikan Temalar” bashigi
altinda incelenmis ardindan feminizmin elestirdigi patriarka ve toplumsal cinsiyet rolleri
arastirilmistir. Ardindan sinemada feminist kuram ve kadin imgesi ve Tiirk sinemasinda
kadin basliklar1 feminist kuram g¢ergevesinde incelenmis ve Tirk filmlerinde temsil
edilen kadin karakterlerdeki degisim tarihsel perspektifte degerlendirilmistir.

Bu baglamda feminizm, patriarka ve toplumsal cinsiyet rolleri gibi kavramlara
kisa bir bakis tez calismasinin icerigini ifade etmek agisindan yararl olabilir. Florence
Rochefort, Feminizmi kavramsal agidan kadinlarin diistince, ifade, hareket 6zgiirliikleri
ve haklarini elde etmeleri adina miicadele olarak ifade etmistir. Feminizmler; cinsiyet
normlarini, kadmin ikincil cinsiyet olarak konumlandirmasini ve bunlara paralel olarak
da maruz kaliman baskilar1 hedef alir. Dogustan oldugu varsayilan ve bu baglamda

goriinmez kilman cinsiyet esitsizliklerini vurgulamak feminizmlerin patriarkal



hiyerarsiye kars1 direndigi bir bagliktir. Feminist bilimin énemli bir basarisi, tam olarak
ataerkil gii¢ iliskilerinin baskiciligina isaret etmek ve bu tiir sosyal hiyerarsilerin
kagmilmaz degil, potansiyel olarak degistirilebilecek insa edilmis iligkiler oldugunu
gostermek olmustur. O halde patriarka kavramimin ne oldugu sorusunu bu noktada
yanitlayabiliriz. Ataerkillik gili¢, aile iligkileri ve sosyal hiyerarsi gibi dogrudan
cagrisimlara sahip olup kadin ve erkek arasindaki gii¢ iligkisini tanimlamak igin
kullanilmaktadir. Toplumsal cinsiyet rolleri ise, "toplumlarin ve bireylerin erkek ve
kadin kategorilerine yiikledigi anlamlara" atifta bulunmakta ve toplumsal cinsiyet rolleri
terimi, kadinlar ve erkekler i¢in uygun goriilen onceden belirlenmis davranislari
tanimlamaktadir.

Bu baglamlara paralel olarak tez akisi iginde sinemada kadin imgesi
irdelenmistir. Standartlagtirilmis tiplerle kadinlarin sinema sanatindaki varlik alaninin
sinirlandirildigi ve kadmlik rollerinin eril bakis acgilariyla siirekli yeniden iiretildigi
saptanmistir. Feminist film kuramcilarinin miidahalesiyle, kolektif bilingle cinsiyet
ayrimciligina karst miicadele eden kadinlar sinemada da kadinin konumunu olumlu
etkilemistir. Boylelikle kadinlar sinema sanatinda 6zne olarak var olmaya
baslamiglardir. Olumlu gelismeler olsa da sinemada kadinin konumlandirilist ve
kadinliga yiiklenen anlamlar baglaminda hala sorunlu {iretimler gergeklesmektedir.
Akisin devaminda, Zeki Demirkubuz sinema anlatisindaki kadinin varlik sorunlari
irdelenmistir.

Ancak oOncesinde sinemada anlati kurami incelenerek kuramsal c¢erceve
tamamlanmustir. Ozellikle sinema anlatisinda ’yonetmenin bakisinin iiretimine etkisi’
hususu c¢alismamiz agisindan 6nemsenmistir. Akisin devaminda, Zeki Demirkubuz
sinemasinda anlat1 konusu incelenmistir. Bu baglamda Zeki Demirkubuz sinemasinda
yer alan kadin ve erkek karakterlerin farkliliklarina ve ardindan kadin karakterlerin
temsil edilme bigimlerine deginilmistir. Bourdieu, pek ¢ok anlamda erkek 6znenin iistiin
olarak sunulmasi adina, erkek nezdinde farkliligin yiiceltildigi, kadinlarla olan
benzerliklerin yok sayildigi yonlendirilmis tercihlerle erkeklerin 6zne olarak var
edildigini aktarir. Zeki Demirkubuz filmlerinde kadinlarin temsil bigimleri bu ifadeyi
destekler niteliktedir.

Demirkubuz’un filmlerinde karakterler yasamin i¢inden ve gercekei,
tutunamamis, yenilmis bir betimleme ile sunulmakta, bu bakis acistyla kadin karakterler
alisilmisin disinda, farkli bir odakta konumlandirmaktadir. Demirkubuz’un filmlerinde

yer alan kadin karakterler cinselliklerini 6zgiir bir sekilde yasayan, mutsuzluklarina



isyan eden, yasamlarin1 sorgulayan, ne istediklerini utanmadan ifade eden ve baskin
bireylerdir. Bununla birlikte filmlerde yer alan kadinlar istediklerini kadinliklarini ve
cinselliklerini kullanarak elde eden karakterlerdir. Bu agidan bakildiginda kadin
karakterlerin 6zglirliigiinii yalnizca cinselliklerini kullanarak yasadigini ifade eden bu
filmlerin, baskin bi¢cimde erkek bakiginin bir yansimasmin iiriinii oldugu agikca
goriilmektedir.

AMAC

Calismanin amaci, Zeki Demirkubuz’un filmlerinde kadin karakterlerin nerede
konumlandig1 ve bu konumlarinin hangi manalara karsilik geldigini ifade etmektir. Bu
baglamda

Demirkubuz’un film anlatisinda, kadin karakterlerin temsil bi¢imleri, Feminist
kuramin toplumsal cinsiyet rollerinin kavramsallastirmasi perspektifinde ele alinacaktir.

YONTEM

Bu tez calismasinda incelenecek filmler 1999 yapmmu Ugiincii Sayfa, 2001
yapimi Yazgi ve 2006 yapimi Kader adli filmlerdir. Calisma kapsaminda Ugiincii Sayfa,
Yazg1 ve Kader filmlerinde yer alan kadin karakterlerin, sosyokiiltiirel statiileri, erkek
karakterlerle olan iligkileri, toplumda hangi konumda yer aldiklar1 incelenecek ve
filmlerde cinsiyetci tutumlarin ve kadin karakterler i¢in rollerinin nasil tanimlandigi
metin analizi yontemiyle incelenecektir.

ORNEKLEM

Tez caligmasi kapsaminda oOrneklem olarak segilen ve incelenen filmler,
yonetmenligini Zeki Demirkubuz’un yaptig1 1999 yapimi Ugiincii Sayfa, 2001 yapimu
Yazg1 ve 2006 yapimi Kader adli filmlerdir. Bu ti¢ filmin segilme sebebi, Demirkubuz
sinemasinda genel olarak karsimiza ¢ikan kadin karakterlerin temsilleri 6zelliklerinin bu
filmlerde yogunlukla bulunmasidir. Calisma kapsaminda, filmlerde yer alan kadin
karakterlerin sosyokiiltiirel statiileri, erkek karakterlerle olan iliskileri, toplumda hangi
konumda yer aldiklar1 irdelenmis ve filmlerde cinsiyetgi tutumlarin, kadinlik rollerinin
nasil tanimlandigi metin analizi yontemiyle incelenmistir. Ayrica film analizleri
yapilirken, Zeki Demirkubuz filmografisindeki diger filmlerindeki temsil sorunlariyla

da iliski kurulmustur.



1. BOLUM

1.1. FEMINiZzM

Uygarlik tarihi boyunca erkekler patriyarkal kodlar olusturarak kadinlar iizerinde
tahakkiim sistemleri insa etmislerdir. Buna karsilik kadinlar da kendilerini yok saymus,
saymak durumunda kalmig ve hatta cogu kez bu noktada bilingsizce yasamiglardir.

(13

Virginia Woolf bu durumu su bigimde Ozetlemistir: . Biitlin yiizyillar boyunca
kadinlar, erkegi oldugundan iki kat biiyiik gosteren bir ayna gorevi gordiiller. Uygar
toplumlarda hangi ise yararlarsa yarasinlar, biitiin siddet ya da kahramanlik
eylemlerinde aynalar gereklidir. Iste bu yiizden Napoleon da Mussolini de kadinlarmn
erkeklerden asagi olduguna dair bu kadar israrcidirlar, eger onlar asagida olmasalardi
kendileri biiyiiyemezlerdi. Bu da c¢ogunlukla kadinlarin erkeklere gerekli oldugunu
kismen de olsa agiklamaya yariyor...” (Woolf, 2021). Buna paralel olarak eril tahakkiim,
kiiltirel kodlarla kadinin ne demek oldugunu, kamusal ve ozel alanda cesitli
sinirlamalarla insa eder. Kadinlar boylelikle erkeklerden giicsliz, s6z hakkina sahip
olmayan, bedensel ve duygusal anlamda zayif bireyler olmak gibi tanimlamalara
sigdirilirlar ve erkeklerin 6znelesme siirecini boylelikle insa etmis olurlar. Simon de
Beauvoir’nin “...erkek 6znedir, mutlak olandir, kadin baskadir.” s6zii de bu baglami
desteklemektedir (De Beauvoir, 2013). Lacan ise, insanlarin kendi kisiligini olusturma
stirecini diger insanlarin kendisine bakisi ile iliskilendirir. Yani dogdugumuz kiiltiire
ickin kodlar araciligiyla kadimin seyirlik bir arzu nesnesine doniistiiriildigii erkek
bakisina vurgu yapar (Lacan, 2013). Bourdieu, pek ¢ok anlamda erkek 6znenin {istiin
olarak sunulmasi adina, erkek nezdinde farkliligin yiiceltildigi, kadinlarla olan
benzerliklerin yok sayildigi yonlendirilmis tercihlerle erkeklerin 6zne olarak var
edildigini aktarir (Bourdieu, 2018).

Biitiin bunlara kars1; yasamin her alaninda kendilerine dayatilmis olan tahakkiim
sistemlerine, ayrimciliklara ve cinsiyet esitsizligine ragmen cesitli donemlerde kadinlar
haklar1 i¢in miicadele etmislerdir. Cogunlukla bastirilmis ve zaman zaman kendi
iclerinde g¢esitli sebeplerle gii¢ kaybetmis de olsalar, bu tarihsel miicadeleler bazi

kazanimlar elde edilmesini saglamistir.

18. Yiizyilda gerceklesen Amerikan ve Fransiz devrimleri sonrasinda; esitlik,
vatandaglik, insan haklar1 temel Ozgiirlikkler gibi kavramlarin sorgulandigi ve o

donemden bugiline dek ortaya ¢ikan feminizmler de kadinlar, aile hayati, egitim ve



calisma hakki, ifade Ozgiirliigii, her alanda esitlik, kiirtaj hakki, gibi hak taleplerini

somut olarak listelemislerdir (Rochefort, 2020).

Kadinlar tarihin cesitli donemlerinde bu listeye ickin kazanimlar saglamiglardir.
Ornegin; Birlesik Krallik'ta (1918), Almanya'da (1919) ve Amerika Birlesik
Devletleri'nde (1920) yilinda kadinlara oy hakki taninmasina ragmen bir¢ok iilke
kadinlara uzun yillar oy hakki tanimamaya devam etmistir. Kadmlarin Oy hakki
miicadelesi 1931'e kadar Ispanya’da, 1932'ye kadar Brezilya'da, 1944'e kadar Fransa'da,
1945'e kadar Italya’da ,1946’ya kadar Japonya’da 1947’ye kadar Arjantin'de, 1948’¢
kadar Belgika'da, 1949' a kadar Sili'de, 1952'ye kadar Yunanistan ve Hindistan'da,
1953'e kadar Meksika'da siirmiistiir. Akabinde;1955’e dek Misir, 1971°e dek Isvigre ve
1974 yilinda Portekiz’de kadinlar oy haklarini alabilmislerdir. Finlandiya, Norvec ve
Danimarka ise sirasiyla 1906, 1913 ve 1915'te kadinlara oy hakki tanimistir. Calismaya
erisim hakki da hareketin ana taleplerinden biri olmustur ve feministler, politikacilarin
lobi faaliyetleri yoluyla ve c¢esitli medeni kanunlardaki (Bunlarmn bir kismi 1804
Napolyon medeni kanunundan etkilenmistir.) birgok maddede degisiklik talep ederek
mevcut ulusal yasalar1 degistirmeye calismiglardir. 1979’da Birlesmis Milletler’in
Kadinlara Kars1 Her Tiirli Ayrimciligin Onlenmesi Sozlesmesi-CEDAW ile kadin
haklarinin 6zgiilliigli taninmistir. 1993 yilinda BM Genel Kurulu, Kadinlara Y o6nelik
Siddetin Ortadan Kaldirilmas: Bildirgesi’ni kabul etmistir (Berktay, 2003).

Kadinlar, direnisleri ile tarihin cesitli safhalarinda kazanimlar elde etmislerdir
fakat giiniimiizde kazanimlarin gercek bir esitlikten s6z etmek adina heniiz yeterli
olmadig1 ve toplumsal alanlarda kadinlarin konumlandirdigi yer baglaminda tahakkiim
sistemlerini  bozguna ugratmaya doniik miicadelelerin siirdiiriillmesi  gerektigi

kaginilmazdir.

Kadin ozgiirliik hareketi, belirli bir zaman dilimine ya da cografyaya has
olmaksizin neredeyse biitiin toplumlarda radikal sonuglar doguran bir harekettir.
Feminizmlerin s6z konusu miicadeledeki konumu ise kurumsal ve diisiinme bi¢imlerini
sorgulayan tarihsel bir derinliktedir. Feminizmler, kadinin var olus miicadelesinde gok
yonlii cinsiyet esitsizliklerini ortadan kaldirma noktasinda, cinsiyet kimlikleri
tanimlama noktasinda, temel hak ve 6zgiirliikklerin kazanilmasi gibi dnemli noktalarda

daima is basindadir ve miicadeleyi siirdiirmektedir. Feminizm kelimesinin ¢ogul



kullanilma sebebi, tarihsel bakis acistyla ele alininca miicadelelerin cesitliliginin

cogullugu gerekli kilmasidir (Rochefort, 2020).

Bu baglamda feminizm kavramini biraz daha agmak yararl olacaktir. Feminist
kelimesini, su anda kullanilan anlamiyla ve miicadele fikrini de igine alan bigimiyle ilk
olarak Fransiz siifrajist Hubertine Auclert (1848-1914) kullanmistir ve sonrasinda
Fransa’da yayilmistir. Ardindan sorun ¢ikaran, bozguncu anlamlari da ytiklenerek baska
dillere de gegmistir. Sozciiglin kullanimi dilsel baglama veya doneme gore degiskenlik
gosterse de varligini devam ettirmektedir. Feminizmi kavramsal agidan ise, kadinlarin
diistince, ifade, hareket ozgiirliikleri ve haklarimi elde etmeleri adina miicadele olarak
ifade edebiliriz. Feminizmler, cinsiyet normlarini, kadinin ikincil cinsiyet olarak
konumlandirmasin1 ve bunlara paralel olarak da maruz kalinan baskilar1 hedef alir.
Dogustan oldugu varsayilan ve bu baglamda goriinmez kilinan cinsiyet esitsizliklerini
vurgulamak da feminizmlerin patriarkal hiyerarsiye karsi direndigi bir bashktir
(Rochefort, 2020).

Feminizmi ele alirken teriminin Ingilizcede 19. yiizyilin sonlarindan giiniimiize
kadin aktivizmi ile baglantili bir ge¢misi oldugunu unutmamak gerekir. Kadinlara
boyun egdirilmesi etrafinda 6nemli bir siyasi aktivizmin olmadigi donemlerde feminist
fikirleri veya inanglari, feminist politik hareketlerden ayirmak yararlidir. Feminizmler
daha genis bir tanimi kapsayan kadin hareketleriyle birlestirilmemelidir: Tiim kadin
dernekleri mutlaka feminist degildir. Feminizmler iginde aktif olanlar da tiim kadinlarla
karigtirllmamalidir. Kisisel olarak cinsiyet esitsizligine karsi olan ancak feminist
olmayan bireyler vardir. Feministler azinlikti ve Oyle kalmaya devam etmektedir
(Ghorfati ve Medini, 2015).

Feminizm hem entelektiiel bir taahhiit hem de kadinlar i¢in adalet ve her tiirlii
cinsiyet¢iligin sonunu arayan politik bir harekettir. Feminizm her gegen giin
kuvvetlenen ve dinamik bir gelisim seyri olan bir harekettir. Bu nedenle benzer
amaglarin farkli yonlerine gore feminizm tiirlere ayrilmistir ve tarihsel perspektifte
bakildiginda ise dalgalar halinde incelenmistir. Fakat ¢alismamiz agisindan feminizmin
Ozlinii sunmak yeterli goriilmistiir bu baglamda feminist dalgalar ve feminizm tiirleri
basliklarina dair derin bir inceleme yapilmamustir.

Diinya’da feminist hareketin gelisimine bakigin ardindan Tiirkiye’de feminizmin

gelisimi aragtirilacaktir.



1.2. TURKIYE’DE FEMINIST HAREKET VE ONE CIKAN TEMALAR
Ge¢ Osmanlr’ da Kadin

Bati toplumlarindaki kadin hareketleri, 19. yiizyilin sonlarinda suffragette
(radikal kadin haklar1) hareketinden farkliliklar ve kimlik politikalarina yapilan ¢agdas
vurguya kadar tarihsel bir siire¢ izlemistir. Serpil Sancar, Erken donem endiistrilesme
stirecinde kadinlarin yasadigr deneyimlerin dinamiklerinin “kadimnlar i¢in de esitlik”
anlayisini gelistirdigini ifade eder. Bu anlayisin ilk metinsel ifadesi feminist yazar Mary
Wollstonecraft’in 1792 yilinda yazdigi “Kadin Haklarmin Savunmasi” adli kitaptir ve
boylelikle esitlik isteginin temel hatlar1 erken bir tarihte tanimlanmistir. Benzer
diisiinceleri savunan diger feministler kadinlarin da erkekler gibi akil yiiriitme ve
rasyonel diisiinebilme yetilerinin oldugunu vurgulamislardir. Mesela Elizabeth Cady
Stanton oOnciiligiinde 1848 yilinda ilk kadin haklari antlasmasi yapilmistir ve bu
antlasma kayda gecen ilk &rgiitlii kadin haklar1 ve esit oy hakki savunmas1 olmustur. Ilk
feministlerin ulusal diizeyde degil uluslararasi diizeyde dayanisma yaratma ve feminist
bir diinya gayeleri az bilinen fakat ciddi bir tarihsel mirastir. Bu gayenin izlerine
Osmanli feministlerinde rastlamak miimkiindiir (Sancar, 2020).

Bat1 toplumlarindaki bu erken endiistrilesme donemi, Osmanli burjuva sinifinin
modernist hareketleri destekledigi bir siirece denk gelmektedir. Bu baglamda
Osmanli’da kadin hareketinin konumuna bakmadan once erken modernlesme evresini
irdelemek yararli olacaktir. Sancar Tiirk Modernlesmesine dair yaptigir arastirma
caligmalarinda, Tiirk modernlesmesinin 19. yiizyilin ortasinda baslayan ve 20. ylizyilin
ortasina kadar devam eden siirecini ‘erken modernlesme’ siireci olarak tanimlamistir.
Ayrica bu dénemde, Avrupa karsisinda gerileyen Osmanli Imparatorlugu’nun bu
durumu ‘uygarlik kaybr’ olarak nitelendirdigini ve yine Osmanli Imparatorlugu
acisindan bu kaybin sonuclariyla toplumsal ve siyasal yiizlesmesi gerektiginin
kacinilmaz oldugunu belirtmistir. Avrupa’daki biiylikk imparatorluklarin endiistri
devrimiyle par¢alanmasi ve ulus devletlerin insasi siirecinin Osmanli topraklarindaki
yikict etkisine kargt koymak isteyen yeni elit ¢evrelerde modern ve giiclii bir devlet
kurma gayesi belirmistir. Elbette bu yeni gaye ideolojik-kiiltiirel-politik doniisiimlerin
gerceklesmesi gerektigini savunurdu. Bu baglamda kadinin toplumsal yasamdaki yerine
ve cinsiyetlerin anlam ve islevlerine dair de cesitli doniistimleri de i¢inde barindirirdi.
Bu diislinceler modernlesmeci aydin erkeklerin modern toplumda olmasini arzuladiklar1
kadin tipleri ve aile modelleri hakkindaki ifadeleriyle somutlagmistir ve eril tahayyiil

tarafindan sekillendirilen, kadmlarin modernlestirilmesine dair kamusal tartisma



alanlarina kap1 aralamigtir. Osmanli déneminin reformcu erkekleri kadinlarin neden geri
kaldiklarina ve ‘tiiketici” olup erkekleri borca soktuklarina dair diistinmiislerdir.

Selahattin Asim, Abdullah Cevdet gibi batici diisiinenler islam dininin etkisiyle
kadinlarin modernlesemedigini, din kokenli baski ve yasaklarin modernlesmeye engel
oldugunu 6ne stirmiislerdir. Onlara gére daha ilimli diisiinen Riza Tevfik, Celal Nuri
gibi aydinlar ise sosyal sartlardan ve tutucu aligkanliklardan kaynaklanan bir geri
kalmiglik oldugunu ifade etmislerdir. Son kertede, bu doénemde reformist erkekler
tarafindan modernlesme baglamimin kadinlara dair nasil bir kapsama sahip olmasi
gerektigi noktasinda kafa yormuslardir. Ilk kez kadmlar basi acik olarak tasavvur
edilmis, okur yazarlik hakki, bosanma hakki, erkeklerin ¢ok esliliginin kaldirilmasinin
geregi gibi hak ve ozgiirliikklerden s6z edilmistir.

Mesrutiyet yillarinda hoca olan Muslihiddin adil feminizme dair diisiincelerini
yazarken adil feminizmi Ozgiirliikle es anlamli olarak degerlendirmistir fakat ayni
zamanda bu aydin erkekler, kadinlara biitiin bu haklarin bir anda verilmesini dogru
bulmamislardir ¢iinkii kadinlar bu geri halleriyle hemen esit statiiler alirlarsa bunu
siirdiiremeyecekleri diisiiniilmiistiir. Once kadimnlarin egitilmesi gerektigi noktasinda
genel olarak uzlasmislardir (Kurnaz, 1991; Sancar, 200).

Peki kadinlar, o donemde kadinlarin sesleri neler soylemistir? Osmanli orta sinif
kadinlarmin 19. yiizyilda Bati'da etkili olan Suffragette hareketinden haberdar
olduklarmi belirtmek yerinde olacaktir. Ozellikle Osmanli Imparatorlugu’nun segkin ve
iist siif ailelerinden gelen kadinlarinin, kadinlhigi savunmak i¢in dernekler kurduklari ve
dergiler yayinladiklar1 bilinmektedir (Sancar, 2020). Bu noktada Serpil Sancar’in,
Aynur Demirdirek ve Serpil Cakir’in oncii ¢alismalarindan derledigi, donemin 6nemli
kadin dergi ve gazetelerine ylizeysel bir bakis atmak gerekli olabilir. Serpil Sancar’in,
Aynur Demirdirek ve Serpil Cakir’in 6ncii ¢alismalarindan derledigi aragtirmada Kadin
sorunlarinin (kapsami tamamen kadin gazetesi olmamakla birlikte) ilk ele alindigi
gazete 1868’de yayinlanan Terakki gazetesi olmustur. Kadinlarin ¢ikardigi ve sahibi
kadin olan ilk dergi ise 1886 yilinda yaymlanan Siikiifezar dergisidir. Fatma Aliye’nin
cikardigi Hanimlara Mahsus Gazete, doneme damga vurmus bir yayindir. Bunlarin yan
sira Demet, Mehasin, Kadin gibi dergiler de basilmistir. Kadinlar Diinyas1 adl1 gazete
ise haklarinin déneme gore genis perspektifte savunuldugu bir gazete olarak en etkili
kadin gazetesidir. Yasar Nezihe’ nin de yazdigi, dnemli Kiirt kadin yazarlarin da yazdig:
ve Ulviye Mevlan tarafindan c¢ikarillan bu gazete yayin politikasin1 feminist bir

diizlemde gelistirmistir (Sancar,2020). Kadinlarin toplumsal katilimi i¢in mesru



zeminler olusturan derneklerin adlarmi da anacak olursak; Sefkat-i Nisvan, Osmanl
Kadinlar1 Sefkat Cemiyet-i Hayriyesi Hizmet-i Nisvan gibi dernekleri belirtebiliriz
(Cakar, 1994).

Biitiin bu disiinceleri degerlendirmek gerekirse, erkek egemen bir sistem
tarafindan degerlendirilen kadinin 6zel ve kamusal alandaki varlig1 ciddi bir kararsizlik
profili olusturmaktadir. Kadinlarin varligi, modernist erkeklerin hayal ettigi kadin
imgeleri g¢ercevesinde sikigsmistir. Donemine gore genis hak ve taleplerde bulunan
kadinlar elbette ataerkil toplumun baskici degerlerine bas kaldirisi oldukga degerlidir
ancak bu donemde, hak arayislar1 ¢ogu kez kadinsi ugras olarak goriilmiis ve ¢ok
onemsenmemistir. Kadinlarin erken modernlesme donemindeki etkisi olabildigince
minimal 6l¢ekte kalmistir.

Sonug olarak, Tirkiye’de kadinlarin nasil bir varlik alani bulduguna bakmak
acisindan, Ge¢ Osmanli’da kadin hareketinin konumunu incelemek gerekmekteydi
¢linkii o donemin, Tirkiye’de feminist hareket ve One ¢ikan temalara bir zemin

hazirladig1 gercegi goz ardi edilemezdi.
Tiirkiye’de Feminizm

Feminizm iginde her zaman ideolojik varyasyonlar ve farkli siyasi duruslarin
sahiplenilmesi s6z konusudur fakat bu ¢alisma igin, Tiirkiye’de feminist kuramla ilgili
bir ¢erceve sunmak maksadiyla feminist hareketin analizi ¢ dalga seklinde
anlatilacaktir (Gillis ve ark., 2004). Ayrica baslangi¢ noktasi olarak milli savasin
ardindan yeni devletin kurulmasiyla birlikte toplumsal olaylarin etkisi de gozetilerek
feminizmin gelisim seyri incelenecektir.

Diinyadaki Ilk feminizm dalgas1, kadmlarin egitim, ¢alisma, segcme ve segilme hakki
gibi medeni ve siyasi haklar miicadelesi etrafinda gelisim gostermistir (DuBois, 1998).
Tiirkiye'de ilk feminizm dalgasi ise 20. yiizyilin baslarinda, donemin kadin o6rgiitlerinin
sayica az da olsa sivil ve siyasi haklarda esitligi hedef almasiyla gerceklesmistir.
Osmanli Imparatorlugu'nun kiillerinden yeni bir devletin kurulmasinin ardindan 1920'ler
ve 1930'larda iilkenin bilyiik bir degisim gegirdigi Kemalist ve batililagmis bir toplum
olma seklindeki Kemalist ideal, cinsiyete bakilmaksizin tiim vatandaslar arasinda yasal
esitligi gerektirmekteydi. Bu gerekliliklere paralel olarak Kemalist reformlar ile
iktidardakiler, kadinlara tanmnan ayricaliklarla da (1926 Medeni Kanun,1934 seg¢me
hakki, kamu hayatinda erkeklerle esit haklar 1935) batililasmay1 tesvik etmislerdir.
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Dolayisiyla kadin oOrgiitlerinin talepleri, o donem i¢in Kemalist reform siireciyle
ortismektedir (Diner ve Toktas, 2010). Baska bir deyisle, egitimli ¢alisan kadinlar
Kemalist cumhuriyetgiler i¢in modern Tiirkiye'nin sembollerinden olmustur.

Bu noktada yasal esit haklar disinda Cumhuriyet donemi orta sinif kadinlariin
sahip oldugu ayricaliklar, toplumun diger sinif ve kesimlerindeki kadinlar i¢in giindelik
yasam pratiklerinde yer bulamamaktaydi. Ataerkil iliskiler egemen oldugundan bu
haklardan gergek anlamda yararlananlar kentsel azinligin yalnizca kiigiik bir yiizdesini
olusturmaktaydi. Boylelikle s6z konusu azinlik, elde ettikleri ayricaliklar nedeniyle
Kemalizm'le uzlasmaya varmiglardi ve Medeni Hukuk'un cinsiyetciligini veya ataerkil
iligkileri tarafsizca sorguladiklari sdylenemezdi. Ancak olumlu bir bakis acisiyla da
degerlendirilirse belki de ayricalik elde edenler pece takmayan, pilot, doktor ya da
ogretmen olabilecek “Ozgiir” kadmnlardi ve belki de bu bakis agisiyla Kemalizm'in
onerdigi yolda laiklik, medeniyet, egitim ve batililagma yoluyla bagkalarinin da
ozgiirlesecegini diisiinmiistiiler. Ote yandan, Kemalizm'in sagladig1 ayricaliklar, daha
sonra gelisecek liberal feminist hareket agisindan su avantajlara sahip olacaktir;
Kemalizm'in diger Ortadogu ve Arap iilkelerinden farkli olarak kadinlara esit haklar
tanimasi, Tiirkiye'de 1980'lerde ortaya cikan feminist hareketin Oniinii agmistir ve
hareketin ataerkil erkek-kadin iliskilerine ve ataerkil kurumlara doniik direnislerinin
ontinii agmustir. Bunlar, 1980'lerden sonra Tiirkiye'de feminizmi ideal platformlarda
evrensel bir dil olusturmaya yoneltmistir.

Tiirkiye'deki ikinci feminizm dalgasi, Bati'daki muadili ile karsilastirildiginda
daha ge¢ gelmistir ve bu ge¢ gelisin sebeplerini irdelemek gerekir. Bati'daki 1968
ogrenci hareketi, yiikselen yeni kapitalist piyasa ekonomisine ve emperyalizme karsi
oldugu kadar, Marksist orgiitler, ideoloji ve kurumlar da dahil olmak tizere geleneksel
kurum ve kuruluslara genel bir bagkaldir1 niteligi tasimaktaydi. Bu baglamda genis bir
yelpazeye sahip olan bu hareket feminizmi de kapsamina dahil edebilmistir. Tiirkiye'de
ise 6grenci hareketi Bati'nin 6grenci hareketi ile 6nemli benzerlikler tagisa da bazi temel
farkliliklar ~ barindirmaktadir.  Tiirkiye'deki  68renci  hareketinin  ana  temasi
antiemperyalizm olmustur. Kadimnlar1 “ulusun analari” olarak goren bu hareketin
feminizmi kendi i¢inde barindirmamasi olagan bir sonug olarak gelismistir. Bu noktada
68 donemindeki kadin hareketine yaklasimin sorunlu oldugu sdylenebilir. 68 siireci ve
feminizm arasindaki iligkinin karmasik oldugunu ifade eden Giilnur Acar Savran, kadin
hareketinin ihmal edildigi bu siire¢ i¢in feminizmin 68 iriinii olmasinin olanaksiz

oldugunu oOne siirer ve 68’den dogan bir elestiri olarak feminizmin varliginin
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olanakliligini ifade ederek bu karmasiklig: tarif etmeye calisir. O donemde feminizmin
isyan hareketlerinden biri olarak var olmadigini, kadinlarin biitiin o hareketlere isyani
olarak degerlendirilmesi gerektigini belirtir. Cilinkii esas sorun erkek egemenliginin
basli bagina bir baski ve somiirii sistemidir (Savran, 2019)

1970'lere gelindiginde, koklerini ve liderlerini '68 hareketine dayandiran radikal
bir sol, isgilerden ayr1 olarak olusmaya baslamistir. Bu sol hareket birkag fraksiyona ve
organizasyona boliinmiis olsa da ortak temel olan ideolojisini Marksizm-Leninizm'e
dayandirmigtir. Hareket genel olarak toplumda 6nemli bir ideolojik etki yarattigindan
kadinlar bu sol hareketin iginde yer almis ve gesitli Sol orgiitlere dahil olmuslardir.
Ancak sinif sorununun Marksist orgiitler tarafindan temel sorun olarak benimsenmesi
ve o donemde daha mithim goérmeleri nedeniyle kadin sorunu gibi ikincil sorunlar
cogunlukla giindeme gelmemistir. Marksist-Leninist o6rgiitlerin bir kismi1 “kadin
calismalar1” adi altinda belirli olusumlara sahip olmuslardir ancak yeterli kapsamda
degildir.

Tirkiye'deki kadin hareketinin ikinci dalgasi, ortaya ¢iktigi donemin toplumsal
ve siyasal ortamiyla yakindan iligkilidir. Bu siire¢ 1980 askeri darbesinden sonraki
donemdir; yeni kurulan ve sik1 bir sekilde ordu tarafindan kontrol edilen birkag parti
disinda tiim siyasi partiler kapatilmistir; siyasi partilerin, is¢i sendikalarinin ve siyasi
orgiitlerin bir¢ok lideri siyasetten menedilmistir; yasakli siyasi partilerin genglik ve
kadin kollar1 da yasadis1 ilan edilmistir ve 1982'de bireysel hak ve ozgiirliikler i¢in ¢ok
sinirlt bir gergeve ¢izen yeni bir anayasa kabul edilmistir. Sol ve sag gruplar arasindaki
ideolojik catisma, 1970'lerde siyasi istikrarsizlia ve siddete yol agan bu durum,
ordunun siyasete miidahalesinin temel gerekgesi olmus ve 1980'lerde depolitize bir
ortami beraberinde getirmistir. Ancak, sasirtict bir sekilde, bagimsiz bir kadin
hareketinin gelismesi, siyasi ifadenin ve katilimcr sivil toplumun 6niindeki ciddi yasal
ve siyasi engellerin oldugu bu anda meydana gelmistir (Diner ve Toktag, 2010).

Baz1 feminist akademisyenler, bu donemde kadin hareketinin yiikselisinin kismen
bir¢ok erkek aktivistin ve solcu orgiitlerin liderlerinin hapsedilmesinin ortaya ¢ikardigi
bosluktan kaynaklandigini iddia etmektedirler. O donemlerdeki solcu kadnlar,
1970'lerde sol hareketle ilgili neyin yanlis gittigini sorgulayip aciklamalarinin yani sira,
bu sol orgiitlerdeki kadin olarak konumlarini da sorgulamiglardir (Van Os, 2005). 1980
darbesi Oncesi siyasette Tirkiye'de kadinlar ancak 1970'lerde siyasi glindemi ve
yelpazeyi tekeline alan sol ve sag gruplar araciligiyla siyasi alanda kendilerine yer

bulabilmislerdir. Bati feminizminden etkilenen Tirkiyeli kadinlar ancak 1980 askeri
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miidahalesinin Tirkiye'deki 'ataerkil sol'un etkisini yok etmesinden sonra seslerini
yiikseltebilmistir (Berktay, 1980).

Bu donemlerde kadmlarin  konumunu degerlendirirken doénemin g
dinamiklerinin zorunlu kildig1 ‘daha biiyiikk® ve ‘daha 6nemli’ sorunlar olarak goriilen
toplumsal olaylara yogunlasilmast ve kadinlarin sorunlarinin 6nemsiz goriilmesi
onaylanamaz ve eril dilin uzantis1 olarak sol gruplarda da kadinlar {izerinde tahakkiim
Kurulmasini asla hakli kilmaz ancak 80’lerde yasanan bu siirecin, bir kusagin
silinmesinin, agir yiikii de unutulamaz.

Akademisyen Ayla Kanbur, 80’lerin kadinlarin toplumsal bir cinsiyet olarak
toplumun bilincine ¢ikarildigi bir donem oldugunu ve suskunluga itilen bu donemin
seslerinin kadinlardan geldigini ifade etmistir. 70’lerin devrimci bacilarinin ve 80’ler
stirecini erkeklerle birlikte ¢ogu zaman daha fazla asagilanarak yasamis kadinlarin,
sinifsal somiirtiden bagska cinsiyete dayanan somiriiniin altim ¢izdiklerini  ve
giniimiiziin popiiler kiiltiiriinii saran kadmlik bilincine devrimci bir baslangig
yapilmasina yol actiklarini belirtmistir (Stialp, Kanbur, Algan; 2008)

Bu baglamda Tirkiye'de 1980’ler, feminist hareketin Bati'daki ikinci dalga
feminizmin ortak meselelerini giindeme getirdigi, ornegin kadina yonelik siddetin
ortadan kaldirilmasi, kadimin aile iginde yasadigi baskiyr giin 1s18mna ¢ikarmasi,
cinselligin erkek egemenliginin bir araci olarak kullanilmasi, medyada kadinlarin yanhs
tanitilmasi1 ve bekaretle miicadele, evlenmek iizere olan veya cinsel saldiriya ugramis
kadinlar i¢in ortak bir direnis ve toplumsal cinsiyet esitligi gibi konular1 giindeme
getirdigi yillar olmustur. “Kisisel olan politiktir” mottosu ancak ikinci dalga ile birlikte
anilmaya baglanmustir (Tekeli, 1995).

Bati'daki ikinci dalga feminizmin tnlii slogam1 olan "kisisel politiklik™
dogrultusunda, Tiirkiye’deki kadinlar siddeti aile icinde bireysel bir mesele olarak degil,
kamusal alanda ele alinmasi gereken politik bir konu olarak c¢ercevelediler. Bu
dogrultuda o dénem icin kadinlarin siyasi giindemlerinin bir parcasi olarak giindeme
getirdikleri ve sokaklara tasidiklari en 6nemli konulardan biri kadina yonelik siddet
konusudur. 1987 yilinda Istanbul'da 3000 kadinin katildig1 bir miting diizenlenmistir ve
bunu siddete karst miicadelede kadinlar arasinda dayanismay: artirmak i¢in baslatilan
bir kampanya izlemistir. Bu gosteri bir doniim noktast olmustur, ¢iinkii kadinlar ilk kez
kadin haklar1 i¢in miicadele etmek i¢in sokaklara ¢ikmuistir.

1980'lerin sonlarinda baska kampanyalar ve gosteriler de diizenlenmistir. izmir,

Ankara ve Istanbul gibi metropol sehirlerde, kadinlarin toplu tasima araglarinda fiziksel
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ve cinsel istismara iliskin kaygilarim dile getirdigi Mor igne kampanyasi baslatilmustir.
Kadinlar ayrica kadimnlarin, ¢caligma hayatinda yer almak igin kocalarindan izin almalari
sart1, erkegin soyadinin aile ad1 olarak kullanilmasi, erkegin hane reisi olarak taninmasi
ve erkeklerin ¢ocuklarin egitimine karar verme hakki hem de ailenin yasayacagi evde
gibi konularda kadinlara karsi ayrimcilik yapan bazi yasalari ve mahkeme kararlarini
degistirmek i¢in ¢esitli etkinlikler (dilekgeler, sokak gosterileri, basin toplantilart ve
kadin milletvekillerine yonelik lobi faaliyetleri) diizenlemislerdir. Bu donemde yapilan
bir diger 6nemli gosteri de Aile Isleri Bakani'nin kadmin erkekle flért etmesiyle fuhus
yapmast arasinda bir fark olmadigini agiklamasi sonrasi olmustur (Diner ve Toktas,
2010).

Tiirk feminizminin ikinci dalgasinin enerjisi, kadin hareketini kurumsallastirmak
i¢in bir dizi girisimi baslatmistir. 1990 yilinda Istanbul'da kadin ve kadm konulu ilmi ve
edebi eserleri toplayan Kadin Eserleri Kiitiiphanesi ve Bilgi Merkezi Vakti kurulmustur.
Ayrica ¢esitli kadin gruplari, kadin sorunlarimi ele alan siireli yayinlar yaymlamaya
baslamistir. Ornegin, Tiirkiye'de 1980 ile 1990 yillar1 arasinda 44, 1990 ile 1996 yillari
arasinda ise 63 kadm dergisi yayimlanmistir (Arata, 2004). Universiteler, kadin
sorunlar1 {izerine arastirma merkezleri ve lisansiistii diizeyde kadin ¢alismalari
boliimleri kurmaya baslamistir. Istanbul'da Istanbul Universitesi ve Marmara
Universitesi, Ankara'da Ankara Universitesi ve Orta Dogu Teknik Universitesi, Izmir'de
9 Eyliil Universitesi ve Adana'da Cukurova Universitesi kadin ¢alismalar1 programlar
agmuslardir. ikinci dalga kadim hareketi, hirpalanmis kadinlar icin danisma merkezleri
ve sigmma evleri kurulmasini da hedef almistir. Bu baglamda Mor Cati vakfi 1990
yilinda kurulmustur. Vakif 6nce, hirpalanmis kadinlarin giivenli bir yer bulmalari i¢in
destek aramalar1 i¢in 24 saatlik bir yardim hatti baslatmistir; ayrica kadinlara tibbi
ve/veya yasal tavsiye saglamistir ve ardindan 1995'te risk altindaki kadinlar igin bir
siginma evi kurmustur.

KA-DER'in kurulusu, kadin hareketinin toplumsal diizeyde kurumsallagsmasinin
bir baska ornegidir. KA-DER'in amaci, kadinlarin siyasete katilimini ve temsilini
artirmanin yani sira, karar alma pozisyonlarindaki kadin sayisini zorla artirmak igin
kotalar getirilmesine dair yasa ve diizenlemeler igin lobi yapmaktir. 1990'larin bagindan
bu yana, cogunlukla kentsel alanlarda, bazilar1 6zel olarak hirpalanmis kadinlara destek
ve barmmma saglamak, bazilar1 ise kadinlarin statiisiinii yilikseltmek ve genel olarak
sorunlarina yanit vermek i¢in iilke genelinde baska kadin orgiitleri kurulmustur. Kadin

dernekleri arasinda bir ag olusturmak icin calisan Ugan Siiplirge Dernegi'nin
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istatistiklerine gore 1973-1982 yillar1 arasinda kadin orgiitlerinin  sayis1  10'u
gegmemistir; 1983 ve 1992 yillar1 arasinda say1 64'c ulasmistir ve 2004 yilina kadar
350'den fazla kadin orgiiti kurulmustur (Antinay ve Arat, 2007; Karal ve Aydemir,
2012).

Hareketin  kurumsallagmasinin yansimalarint devlet kurumlarinin yeniden
yapilanmasi baglaminda da gozlemlemek miimkiindiir. 1990 yilinda, Bagbakanlik
tarafindan kadinin toplumdaki hak ve statiistiniin iyilestirilmesinden sorumlu bir birim
kurulmustur. Bugiin 2009 yilinda ayr1 bir bakanlik, Kadin ve Ailelerden Sorumlu
Bakanlik ve bakanlik biinyesinde de kadin isleri ve sorunlarina iligkin arastirma ve
projelere kaynak saglayan Kadinin Statiisii Genel Miidiirliigii adli bir boliim kurularak
varhigim siirdiirmektedir. Kadin siginma evlerinin kurulmasindan ve igletilmesinden de
Bakanlik sorumludur. Tiirkiye Cumhuriyeti, ayrica Pekin Deklarasyonu, Eylem
Platformu ve Kadilara Kars1 Her Tiirlii Ayrimciligin Onlenmesi S6zlesmesi (CEDAW)
gibi kadinlara karsi ayrimciligin ortadan kaldirilmasina iliskin 6nemli uluslararasi
belgelere ve sozlesmelere imza atmistir (Yiiksel-Kaptanoglu ve Dayan, 2020).

90’lar siireci ayni zamanda igiincii dalga feminizmin de yiikselise gectigi
donemdir. Ana akim Tiirk feminizmi ile devlet arasindaki iliski, 1990'lardan itibaren
ozellikle Kiirt hareketinin ve Islamci siyasetin yiikselisiyle ¢ok degiskenli boyutlar
kazanmistir. Ayni yillarda kimlik siyasetinin yiikselisi Tiirkiye'de hem bat1 feminizmi
hem de feminizm igin bir endise kaynagi olmustur. Siyah ve lezbiyen feministlerin
beyaz ve heteroseksiiel arka plani nedeniyle Bat1 feminizminin ikinci dalgasina meydan
okumasina benzer sekilde, Islamci feministler de etno-merkezci olduklar1 ve diger
kimlikleri disladiklari i¢in Tirkiye’deki ana akim feminist harekete karsi elestirilerde
bulunmuslardir. Daha 6nce tartisildigi gibi, Kemalist batililasma projesinin kadinin
toplumdaki statiisii ve goriiniirligii konusunda kendi endiseleri 1990'larda Kemalizm'in
devletin Orgiitlenmesine yonelik iiniter ve milliyet¢i hiikkmii milliyetciler tarafindan
sorgulanmaya baglanmistir. Aym zamanda, siyasal Islam, Kemalist laiklik yorumuna
karst1 c¢cikmigtir. Bir yanda kimlik siyasetinin yiikselisi, diger yanda Kemalizm
elestirilerinin artmasiyla birlikte Tirkiye feminizmi iginde bir kutuplagsma ve
parcalanma ortaya c¢ikmistir. Tirkiye'deki cagdas feminist hareket icindeki ayrilik
noktalarini ve béliinmeleri anlamak igin, temel olarak islami ve Kiirt hareketi tarafindan
aktarilan Tirk siyasetinin ¢agdas dinamiklerini hesaba katmak gerekmektedir (Diner ve
Toktas, 2010).
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Ancak 1990'larda, her biri farkli diinya goriisleri olan Islamci, Kiirt milliyetgisi
ve lezbiyen-gey-biseksiiel-transseksiiel (LGBT) hareketlerin meydan okumasiyla
feminizmde boliinmeler ortaya ¢iktikga, Tiirkiye'deki kadin hareketinde kadin
sorunlarimin nedensel koklerine ve ¢oziimlerine saygi i¢in yeni bir asama baglatilmistir.
Batili feminizm, siyahi, lezbiyen ve/veya Batili olmayan kadinlara yonelik alternatif
bakis acilarmin yiikselisiyle “kadin” sorununun anlagilmasinda ¢ogulculugu kabul
etmeye basladikg¢a, ayni sekilde, Tirk feministler, 'kadin' sorununa ve kimlik/farklilik
siyasetine iliskin farkli kavramsallastirmalarin meydan okumasiyla karsilagsmislardir
(Benhabib, 2021).

Kimlik siyasetinin yiikselisi, Tiirk siyasetinde aktorlerin, sdylemlerin ve
temalarin degisimini beraberinde getirmistir (Ayata, 1997). Kiirt milliyetgiligi dogu ve
giineydogu bdlgelerinde bir kitle hareketini beraberinde getirmis ve hareket Kiirtlerin
kiltirel haklarin1 talep etmistir (ancak bu talepleri sadece kiiltiirel haklar ile
sinirlandirmak dogru olmayacaktir). Kiirt kadin gruplari, Kiirt kiiltiiriine hakim olan
ataerkil agiret sistemi ve merkeziyet¢i Tiirk devletinin Kiirt halkina empoze ettigi
emperyalist sistemde Kiirt kadinlarinin yasadigi ikili somiiriiyli saptamistir. Siyasal
Islam ise Bati emperyalizmini hedef almis ve ABD ve Avrupa iilkelerinin Giiney
halklar1 ve 6zellikle Tirkiye dahil Miisliman toplumlar {izerinde uyguladig: kiiltiirel,
ekonomik ve siyasi emperyalizmi elestirmistir.

Islamcilar daha fazla din 6zgiirliigii ve laikligin kisitlanmasini talep ederken,
Islamc1  kadmlar feminist siyaseti Islamci degerlerle tamamlamanm yollarini
aramislardir (Badran, 2005).  Universitelerde basortiisii yasagi, Islamci feminist
aktivizmin ana temasi haline gelmistir. Islami kadmn 6rgiitleri sokaklardaki ve {iniversite
kapilarindaki protestolarda aktif rol almistir. Islamci kadin yazarlar, aktivistler,
filozoflar, arastirmacilar, hukukcular, insan haklar1 savunucular1 vb. kadinlara
hilkkmetmek ve onlar1 6zel alanla simirlamak i¢in kullanilan dinin suistimalini bozmaya
calismiglardir bu baglamda dini ayet ve deyimlerin kadinlara yonelik manipiilasyonunu
sergilemeyi amaglamiglardir. Kiiresel bir sivil toplumun yiikselisi ve kadin 6rgiitlerinin
uluslararasilasmasi, Kiirt ve Islamc1 feminist konumlara yeni boyutlar eklemistir.

Ayrica, 1999 yilindan bu yana devam eden AB iiyelik siireci, Tiirkiye'deki kadin
orgiitlerine dis fonlara erisim olanagi saglamistir. Kadin orgiitlerinin sayis1 ve bu
orgiitlerin yiiriittiigli projeler artmis olup, feminizmin 'proje feminizmine' (kalkinmaci,
kisa vadeli, gecici ve sorun temelli) yozlastirllip hareketin siyasi unsurlarini

asindirilmadigimin tartisilmasina yol agmistir (Aksu ve Giinal, 2002).
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Glinlimiizde kadinlarin miicadelesi slirmeye devam etmektedir. Bu miicadele
umut verir ancak 6te yandan hala miicadele edilmesi gereken onlarca alan oldugu
gercegi eril sistemlerin kadinlara uyguladiklart baski bigimlerinin yogunlugunu gozler
Oniine serer. Bugiin Tiirkiye’de kadin cinayetlerinin barbarca bigimlerini gormedigimiz
sabahlara uyanamiyoruz. Kadinlar evde, calisma hayatinda somiiriilmeye devam ediyor.
Kadinlar diinden bugiine pek ¢ok hak elde etmis gibi slislemeler yapiliyor fakat en temel
hak olan yasama hakki erkek siddetiyle elinden aliniyor. Tarih ne i¢indir sorusuna
R.G.Collingwood “Kisinin kendini bilmesi i¢indir” yanitim vermistir (Collingwood,
1941). Son kertede kadin hareketlerini bilmek, feminizmleri bilmek kadinlarin tarih
boyunca aslinda erkekler gibi dogustan sahip olmalar1 gereken haklara miicadele ederek
eristigini apagik gosterir. Diinya tarihi kadinlara yapilan haksizliklarla doludur ve
kadinlar Simon de Beauvoir’in soyledigi gibi kendilerini farkliliklarinin i¢cine hapsetme
eril tuzagma diismemelidir. Kadin direnisi ezilen, haklari elinden alinan, patriarkanin
kodlartyla baskilanan son kadin tahakkiim sistemlerini alasag1 edinceye dek siirmelidir.
Bu baglamda, akisin devaminda feminist harekerin kars1 ¢iktig1 ve elestirdigi patriarka

ve toplumsal cinsiyet rolleri incelenecektir.

1.3. ATAERKILLiGi TANIMLAMAK

Glinimiizde sosyal bilimlerin birgok disiplininde toplumsal cinsiyet ve
toplumsal cinsiyet rolleri iizerine ¢ok sayida calisma yapilmistir. Calismalarin ortak
noktas1 gosterir ki diinyadaki toplumlarin ve Kiiltiirlerin ¢ogunda erkekler egemen
konumda olan cinsiyettir. Tarihin yazimi tizerine yapilan ¢alismalarin da gosterdigi gibi
erkek egemen bir tarih yazimi kadinlarin tarihteki rollerini ihmal etmis ya da tamamen
ikinci plana itmistir. Kadinlarin toplumun evrimine katilimi ve uygarlik siirecine ortak
olduklari gergegi tamamen g6z ardi edilmistir (Purba ve Putri, 2019). Bu baglamda Paul
Valery’nin tarihe dair “insanligin en tehlikeli icadi” vurgusu, toplumun organik
belleginin olmamasi ve insanlar tarafindan yazilip daima yeniden {iretilen tarihin secici
gecirgenliginde kadinin ¢ogunlukla s6z edilmeye deger bulunmamasi erkek egemen
iktidar dilinin uzantisidir. (Berktay, 2003)

Erken modern kent tarihi, toplumsal cinsiyet tarihi ve politik ekonomi
konularmma disiplinler arasi yaklagimlarla ilgilenen Pierike gore Yunanca
notpuipync'dan (bir aileyi yoneten baba) kokenine dayanan ‘ataerkillik- patriyarka'
kavrami, giic, aile iliskileri ve sosyal hiyerarsi gibi dogrudan ¢agrisimlara sahip olup

kadin ve erkek arasindaki gii¢ iliskisini tanimlamak i¢in kullanilmaktadir. Feminist
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bilimin 6nemli bir basarisi, tam olarak ataerkil gii¢ iliskilerinin baskiciligina isaret
etmek ve bu tir sosyal hiyerarsilerin kacinilmaz degil, potansiyel olarak
degistirilebilecek insa edilmis iligkiler oldugunu gostermek olmustur. Giinlimiiziin gogu
okuyucusu i¢in ataerkillik terimini kullanmanin genellikle bu tiir gii¢ iliskilerini kinama
stratejisi oldugu acgikg¢a goriinecektir. Giinlilk yagsamdaki bir¢ok feminist igin, bir pratigi
basitge ataerkil olarak tanimlamak onu elestirmek i¢in yeterlidir, ancak ataerkillik ile
(haks1z) baski arasindaki bu agik baglantinin nispeten yeni bir teorik anlayis oldugunu
unutmamak onemlidir (Pierik, 2022).

Feminist kullanimdan once, bir kavram olarak ‘ataerkillik’, ¢ogunlukla bir
babanin hane ve tyeleri {iizerindeki otoritesini tanimlamak i¢in kullaniliyordu.
Androniki Dialeti, bu tiir pre-feminist kullanimin ilk 6nce 'hukuki, siyasi ve ekonomik
terimlerle erkekler arasindaki hiyerarsik iligskilere odaklandigini, oysa erkeklerin
kadinlar tizerindeki otoritesinin ikinci sirada yer aldigini', bunun feminist bilimin bu tiir
on planda yer alan sistemlerde kadinlarin yapisal egemenligini diinyaya getirene kadar
stirdiigiinii ileri siirmektedir (Dialeti, 2013). Bunun bir nedeni, bir¢ok yazarin kendi
donemlerine has kadin ve erkek arasindaki iligkileri O6rneklemesi ve bir agidan
bakildiginda tarih disi1 olan ve degisme potansiyeli olmayan (ki bu, pek ¢ok feministin
karst ¢iktigr en 6nemli sey) dogal bir varlik hali olarak gormeleri olabilir. Literatiir
incelemesi yapildiginda ataerkillik ile ilgili olarak farkli ifadelerin kullanildig:
goriilmektedir. Max Weber de 6zel miilkiyet ve aile arasindaki baglantity1 incelemek
suretiyle ataerkillige dair ¢ikarsamalar yapan filozoflardandir. Max Weber ataerkilligi
tamimladiginda, bunu ilgili bir kavram olan patrimonyalizm (ataerkillik ile ilgili olan)
baglaminda yapmistir. Hem ataerkillik hem de patrimonyalizm ile ilgili bask1 bi¢imleri
olarak gormiis, ancak bu pek de bir elestiri olarak goériilmemistir. Patrimonyalizm,
rasyonel-hukuki biirokrasinin kisisel olmayan yoneticileriyle onun yerini alana kadar
var olan geleneksel hiikiimet biciminin Weberci ideal tipi olarak goriilmektedir.
Patrimonyalizmde, var olan siyasi hiikiimdar kisisel her tiirlii seyden iistiindiir goriisii
hakimdir. Weber, patrimonyal yonetimden rasyonel-hukuki hiikiimete gecilmesi ile
ilgilenmis, ancak baslangigta patrimonyal yoOnetimi olusturan hane iliskilerindeki
yapilasmanin degismesi konusunda herhangi bir diizenlemeyle ilgilenmemistir.
Patrimonyalizm rasyonel-hukuki biirokrasiye doniisebilirken, Weber ataerkilligin olasi
degisikliklerini aragtirmamis veya tartismamistir (Adams, 2005). Baski bigimlerinin
aksine, Weber patrimonyalizmi hane i¢indeki dogal iligkilerin siyasi bdlgelere uzantisi

olarak gérmiistiir.
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Ataerkilligin pre-feminist kullanimina iliskin bir bagka ac¢iklayic1 6rnek, Robert
Filmer'in &liimiinden sonra 1680'de Ingiliz Dislama Krizi sirasinda yaymlanan
Patrikhane eseridir. Filmer'in teorisi, krallarin, halkin rizasina ihtiya¢ duymadan bir
krallig1 yonetme konusunda ilahi bir haklar1 oldugunu iddia ettikleri patrimonyal-
monarsik yapilanmadir. Ana argliman, Tanri'nin dogal olmasini istedigi seyin ayni
zamanda dogru sosyal ve politik durum olacagi yoniindeki giiclii bir arka plan
varsayimiyla birlikte kutsal yazilardan yola ¢ikarak olusturulmus kurallar biitliniidiir.
Filmer, tim krallar1 Adem'in torunlar1 olarak gérmekte ve Adem'in ilk kral oldugunu
savunmaktadir. Filmer’in Argiimani temelde tarihsel ve soya ait olarak ortaya ¢ikar:
Adem ilk kral oldugundan ve babalar haneleri iizerinde dogal olarak hitkmettiginden,
monarsi dogal politik bir durumdu (ve dolayli olarak ataerkillik dogal sosyal durumdur).
Filmer, savunmasim1i yapmak ic¢in ataerkilligin (ve patrimonyalizmin) insanligin
yaratilig1 ile birlikte sekillenmeye baslandigir savunmaktadir. Filmer, basarili krallarin
ataerkil bir soy kiitiigiiniin torunlar1 oldugu ve diger hiikiimet bigimlerinin diizensizlik
getirdigi teolojik ve klasik bir tarih sunmanin diinyanin babalarin hiikmettigi ailelerden
olustugu bir diinya goriisiinii savunmak i¢in biiyiik ¢aba harcamistir. Dogal 6zgiirliik ve
boyun egme ayricalikli olma degildir, ama Filmer'in bakis agisiyla 6zgiirliik igin bir
baba-krala tabi olmanin gerekli oldugunu "O zaman Adem'in veya baska herhangi bir
insanin  ¢ocuklarinin  ebeveynlerine bagli olmaktan nasil kurtulabileceklerini
anlamadigini ifade etme’’oldugunu savunmaktadir (Filmer, 1980; Filmer, 1991).

Ilging bir bigimde, Filmer" elestirenler, kutsal metinleri kullanmasina ve ataerkil
giiciin devlet meselelerini kapsadigi sonucuna varmasindan dolayr ona karsi goriisler
belirttiler. Bu tutumlarina ragmen, ana-babaya tabi olmanin dogal ve ilahi oldugu
fikrine itiraz etmediler, sadece bu durumun siyaset alaninda da uygulanmasina itiraz
ettiler. Bu elestirmenlerden biri, ingiliz tarihinde soya ait olmayan monarsik diizenle
ilgili halef 6rnekleri vererek Filmer'in tarihsel agiklamasini ¢iiriitmeye ¢alisan Baron
John Somers'dir. Pierik’in aktardigina gore Somers Hollanda Cumbhuriyeti'ne de ulasan
ve Felemenkge'ye cevrilen bir brosiirde, 'patriarchs recht'in 17. yiizyilda icat edilen
'hayali' bir yenilik oldugunu savunmaktadir. Somers, Filmer'dan agik¢a bahsetmez,
ancak yazdig1 kitabinin alt bashiginda ona atifta bulunur: ‘Bazilar1 bize, Halklarinin
dogal Babalar1 olarak krallarm Adem'den miras aldigi Ilahi ve Ataerkil bir hak
vermektedir. Bu amagla, ilk olarak bu Son Cag'da icat edilmis olmasina ragmen, onlarin
soylemlerinde ve kitaplarinda bir¢ok kez dile getirilmistir ve yeniliklerin yaygin olarak

yaptig1 gibi, ¢cok kisa bir siire sonra biiyiik bir destek kazanmistir.” (Pierik, 2018).
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Somers, hiikkiim siirmiis ve siirecek olan higbir hiikkiimdarin Adem'e dogrudan soy
iddiasinda bulunamayacagini, boylelikle ataerkil hak 6gretisinin aslinda 'Diinyadaki tiim
Prenslerin tahtlarini sarsacagint' iddia etmektedir. Krallar bir sekilde Adem'in dogrudan
atalar1 oldugunu iddia edebilirlerse, Somers’in, Filmer'in argimanina itiraz etmesi daha
zor olacaktir. Itiraz ettigi asil sey, tiim modern krallarin ve Adem'in hakli olarak aile
olduklar1 iddiastydi, ¢iinkii ancak o zaman tim diinya iizerinde egemenlik iddia
edebilecek bir kral olmus olurdu. Babanin hane igindeki egemenligine itiraz etmeden,
ataerkilligin siyasi alana yayilmasi olayma kars1 ¢ikmistir. Somers, hiikiimetteki
monarsik soyun siirekliligi olmaksizin bir miizakere siireci oldugunu gdstermeye
calisirken, Filmer, Adem'in her zaman bir varisi olacagini ve Adem'in varisi olmanin bir
halki yonetmede hakkinin agik bir sekilde ortada oldugunu savunmaktadir (Pierik,
2018).

Babanin aile {izerindeki egemenligine odaklanan ‘ataerkillige' 'geleneksel
ataerkillik' diyebiliriz. Bir belirsizligi ortadan kaldirmak i¢in: Burada en énemli nokta
ataerkilligin bu birlesimi geleneksel feminist "ataerkillik" kavramindan o6nce geldigi
gercegine atifta bulunarak, "geleneksel" yerine "geleneksel otorite™ bigimini belirtmek
icin kullanilan bir kavram olmasidir.” Elbette her iki durumda da bu "gelenek™ ya da
belki de Ozgiinliik kavrami kendi iginde higbir giic tasimaz. Weberci tanimdaki
‘ataerkilligin' tarihsel anlatisi, daha sonra icat edilmis bir yapi ile degistirilen bir tiir
Ozgiin toplumsal diizenleme olarak sekillendigi bir anlatidir. Julia Adams, Weber'in
geleneksel yonetiminin de insa edildigi ve bir tiir "gelenek icadi"na tabi oldugu
gercegini igerecek sekilde onun anlayisini degistirerek, Weber'in "ataerkillik" kavramini
kullanmasinin hala yararli olduguna isaret etmistir. Bu hamle, ataerkil iliskilerin dogal
veya kaginilmaz olarak sunuldugu tarihsel vakalarin sonuglari haneyi asmaktaydi, ancak
daha sonraki analizler kadinlarin 06zgiirliigli {izerindeki yapisal kisitlamalarin
kuramlastiriimayacak olan siyasi bir ¢aba olarak goriilebilecegini acik bir sekilde ortaya
koymaktadir ve bu yolu izleyerek ataerkillige dikkat ¢ekmek istiyordu (Adams, 2005).
Ve elbette hem Filmer hem de Weber sistemi elestirmek i¢in degil, onu dogal bir durum
olarak goriiyorlardi. Bu, MO 3100 ile 600 yillar1 arasinda kademeli bir ataerkillik
ingasinin  “kadmlarim tabi kilinmasinin “dogal” olarak goriildigii ve dolayisiyla
gorinmez hale geldigi bir durum yarattigini iddia eden Gerda Lerner tarafindan
tanimlanan siirece uymaktadir (Lerner, 1986).

Bunu yaparak, modern dncesi toplumlarin 6zgiil bir 6zelligi veya 6zgiin bir doga

durumu bicimi olarak degil, tarihsel gelisimde daha sabit bir yon olarak ataerkilligin
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olasiligim1 acarmaktadirlar. O zaman yapilan hamle, “ataerkilligin” farkli yapilarini
tanimlamakt1 ve aile yapist, biitiiniin yalnizca bir alt pargasi haline gelmistir.

Bu anlamda, Filmer'in tarihsel olarak daha iyi konumlanmis ve yerlesik zamanl
degisimde yeri olan bir "ataerkillik™ versiyonunu sagladigi soylenebilir. Orijinal dogal
durum olarak onun "ataerkilligi", her zaman orijinal otoriteyi miras alan ve Adem'e
kadar uzanan bir siyasi iktidar soykiitiigiinii iireten yeni nesillerin tarihsel bir modeline
sahiptir. O zaman onun agiklamasinin (simdiye kadar elbette gozden diismiis) spekiilatif
bir tarih felsefesi oldugu soylenebilir, ¢linkii ailede otoritenin bitmez tiikenmez
mirasinin ge¢misi, bugiinii ve gelecegi birbirine baglamasit ve bu itibarla 'karmasik

gegmis-simdi-gelecegi' yaratmasi anlamini tagimaktadir.

Feminizmde Patriarsi: Patriarsi Yapilar:

Ailede hane otoritesine odaklanan geleneksel ataerkilligin yani sira, ev i¢i alanin
Otesine gecen, ancak sosyal hayatin her alaninda kendini gosteren eksiksiz bir erkek
egemenligi ve kadin egemenligi Sistemini tanimlamak igin kullanilan analitik bir
feminizm araci olarak ataerkillik vardir. En basit haliyle, erkeklerin grup olarak
kadinlar1 bir grup olarak somiirdiigii erkek egemenliginin diyalektigi olarak goriilebilir.
Cogu durumda, tam bir sistem olarak ataerkillik, erkeklerin aile iliskisinin olmadigi
kadinlar iizerinde belirli bir giice sahip oldugu bir sistemi tanimlamak i¢in de kullanilir.
Yapisal erkek zorbaligi olarak bu ataerkillik, geleneksel aile otoritesi ataerkilligi ile hala
yakin bir iliskiye sahiptir, ancak ayni1 zamanda farklilik gostermekte ve farkli yollar
yuriitmektedirler. Lerner bunu soyle tanimlar: “Ailede erkek egemenliginin kadin ve
cocuklar tizerindeki goriinlimii ve genel olarak toplumda erkek egemenliginin kadinlar
tizerindeki uzantisidir” (Pierik, 2009).

Radikal feminist bilim, 1970'lerden beri ge¢mise bakmak i¢in analitik bir arag
olarak ataerkilligi kullandi, ancak bu, 1980'lerin sonundan sonra, her seyi kapsayan bir
yap1 olarak ataerkillik fikrine karsi post-yapisalcilik tercih edildiginden, azalma
gostermistir. Dialeti soyle yaziyor: 1980'lerin sonlarindan bu yana, evrensel anlamlar ve
ana anlatilar sorgulandikca ve temsil, kimlik ingasi, bireysel deneyim ve c¢oklu
oznelliklere yeni bir ilgi ortaya c¢iktikca, 'ataerkillik' teriminin kullanimi yavas yavas
azalmaya baglamistir. 1990'larda feminist post-yapisalct teoride temel bir analitik
kategori olarak toplumsal cinsiyetin egemenligi ve kadinlik ve erkekligin kiiltiirel

ingasina paralel olarak odaklanma, kadinlar ve erkekler arasinda ortak bir Kimlik,
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deneyim, vicdan ve eylem fikrine meydan okuma ve tartismanin sartlarini degistirmistir
(Dialeti 2013).

Bu, Dialeti'nin tarif ettigi ve ataerkillik teriminin artik kullanilmadig: siireci
aciklayabilir. Yapilar araciligiyla analizden vazge¢meden o6zgiilliikk ihtiyaciyla bagsa
¢cikmanin bir bagka 6rnegi, Iris Marion Young'i toplumsal cinsiyete bir dizisellik olarak
bakma Onerisinde bulunabilir. Birinin kimligini olusturmak ve bireyler i¢in (6rnegin
kadinlik veya erkek kardeslikleri) istikrarli bir grup kimligi olusturmak yerine, 'kadinlar’
olarak adlandirilan gruba iyeligin, farkli yapisal faktorlerin gevsek bir
konfiglirasyonunun iriinii oldugunu 6ne stirer.' (Young, 2002). Bu sekilde, toplumsal
yapilart (kolektif) anlamanin bir yolu olarak toplumsal cinsiyete dogru (bireysel)
kendini tanimlama i¢in bir kavram olarak toplumsal cinsiyeti kullanmanin 6tesine gecer.
Bu agiklamaya gore, bireylerin "cinsiyetli" oldugunu sdylemek, hepimizin kendimizi bu
yapisal iliskilere gore, kimligi temellendirmek i¢in fazla kisisel olmayan yollarla pasif
bir sekilde gruplanmis bulmamiz anlamina gelir.

Yukaridakiler, ataerkilligin tiim erkekleri kadinlara karsi iki birlesik kategoride
birlestiren saglam bir yapt oldugunu savunmanin zor veya yetersiz olacagini
gostermektedir. Yine de, tiim insan kiiltiirlerinde yinelenen (degisken olsa da) bir tema
olarak toplumsal cinsiyet hiyerarsisi fikri, belki de onun postyapisalct reenkarnasyonu
olarak goriilebilir.

Dikkate deger bir istisna olmasina ragmen, teorisyenler siklikla 'ataerkillik'
kullanimindan uzaklagsmiglardir ve 'cinsiyet esitsizligi' gibi diger kavramlari
kullanmaktadirlar. Silvia Walby ataerkilligin teorisinde (Dialeti tarafindan 1990'da
'radikal diisiincenin kugu sarkisi olarak nitelendirilmis) agikca, tarihsizlik su¢lamalarina
dayanabilen ve zaman ve mekan igindeki degisimlere karsi duyarl olan karmasik bir
ataerkil yap1 anlayisindan yanadir (Dialeti, 2013; Walby 1999). Bu gergekgi gergevede,
ataerkillik, dogurganlik ve yeniden iiretimin (fikirlerin ve emek giiciiniin) acik bir
parcast Olmadigi, ancak diger yapilarin etkileri olarak goriildiigii, kismen birbirine
bagimli alt1 yapidan olusur. Bu sekilde, Walby geleneksel ataerkillikten uzaklasiyor,
clinkii kismen “yeniden iiretim” teriminin genellikle birka¢ farkli kavrami kapsamak
icin kullanildigin1 ve bunlarin yaniltict bir sekilde bir araya getirilebilecegini kesfetti.
Ozellikle, bir sonraki insan neslinin yaratilmasmin sosyal siireci, genellikle sosyal
sistemin sosyal olarak yeniden yaratilmasi ve/veya dogurganligin biyolojik siiregleri ile

birlestirilir (Walby, 1989).
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Walby, alt1 yapisini, Foord ve Gregson'in dort yapiyr tanimlayan ataerkilligi
anlamak i¢in Onceki gergekci cergevesinin bir gelisimi olarak biyolojik {ireme,
heterosekstiellik, evlilik ve ¢ekirdek aile yapisini 6nermektedir (Foord and Gregson,
1986). Bu yapilar daha ¢ok geleneksel ataerkilligin yapisal bir agiklamasina benzemekte
ve Foord ve Gregson'in yazarken aklindan gecen sey bu gibi goriinmekle birlikte:
cinsiyetler arasinda evrensel olarak gerekli iliskiyi igermektedir. Bunlar biyolojik tireme
ve heteroseksiielliktir. Evlilik ve ¢ekirdek aile daha sonra biyolojik tireme ve
heteroseksiielligin tarihsel ve mekansal olarak spesifik meydana gelen 6rnekleri olarak
goriiliir. Tam olarak ayni olmasa da, ataerkilligin bu agiklamasi babalik otoritesi fikrine
daha yakindir ya da en azindan babalik otoritesi kolayca biyolojik iireme ve
heteroseksiiellikle 1ilgili sosyal kurum olarak goriilebilir. Buna karsilik, Walby'nin
yapilar1 (neredeyse) aile iligkilerinden ayrilmistir. Bunlar: ataerkil iiretim tarzi, {icretli
iste ataerkil iligkiler, devlette ataerkil iliskiler, erkek siddeti, cinsellikte ataerkil iligkiler
ve din, medya ve egitim gibi kiiltiirel kurumlarda ataerkil iliskilerdir (Pierik 2009).

Her iki ataerkillik kavramsallastirmasi, ataerkilligi eksiksiz bir erkek egemenligi ve
kadin egemenligi sistemini tanimlamak i¢in kullanmalar1 anlaminda geleneksel
ataerkilligin 6tesine gegmeyi amaglamaktadir.

Ucretli Islerde Ataerkil liskiler

Is diinyasinda, kadinlar genellikle erkeklerle dengesiz pozisyonlar alirlar.
Kadinlar, haksiz ticret alma, yetersiz ¢alisma korumasi vb. gibi ayrimciliga maruz
kalmaktadir. Kadinlar, isgiicii piyasasinda daha az beceri ve daha az deneyimli olarak
goriildiigii igin erkeklere gore daha onlara daha diisiik ticretler 6denmektedir (Walby,
1990). Walby ataerkil teorisin ‘deki (1990) sermaye teorisyenleri, kadinlarin ailedeki
konumlar1 nedeniyle erkeklerden daha az beceri sermayesine sahip olduklarini iddia
etmektedirler. Hatta, Backer (1965), Mincer (1962), Mincer ve Polachek (1978) de
kadinlarin ev islerini yapmak i¢in harcadiklari zaman nedeniyle kadinlarin erkeklerden
daha fazla beceriye sahip olmadigini sdylemislerdir (Sari, 2020). Oysa beceri, bir
kisinin isverenlere satmak igin sermayesidir. Insanlara yeteneklerine gore Odeme
yapildigim varsaymaktadir. Insanlar daha fazla beceriye ve calismak icin daha fazla
zamana sahipse, daha yiiksek ticret alma hakkina sahiptir (Walby, 1999).

Ayrica, kadmlara becerilerini gelistirmeleri i¢in hareket Ozgiirliigii vererek ticretli
isttihdama erisim artiginin degistirilmesi ¢ok 6nemlidir, ¢linkii kadinlart bu durum is
diinyasindaki ataerkil baskidan kurtarabilir.

Ataerkil Devlet
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Bir devlet genellikle belirli bir sosyal kurumlar dizisi olarak 6rnegin belirli bir

bolgede yasal zorlama iizerinde tekel sahibi olan veya islevinin ve sinifli bir toplumda
sosyal uyumu koruyan bu organ gibi bir varlik olarak tanimlanir (Walby, 1999). Devlet,
giicinli stirdiirmek i¢in merkezi gilice sahip bir kurumdur. Bu durumda devlet de
toplumsal sorunlara miidahale eder ki bunlardan biri de toplumun dogasinda var olan
ataerkil sistemdir.
Hiikiimet, toplumda hala gii¢lii olan cinsiyet farkliliklarina iliskin kalip yargilar1 ortadan
kaldiramayinca, bunlardan biri de kadinlara yonelik siddet ve baskiya neden olan
erkeklerin kadinlar {izerindeki egemenligidir. Demek ki devlet kadina miidafaa
yapmamaktadir. Walby'ye (1993) gore, bazen devlet, kadina siddet uygulayan erkeklere
ceza vermemektedir. Ciinkii devlet, kadinlarin erkek siddetinden bagimsiz kalabilmeleri
icin ihtiya¢ duyduklar1 kaynaklar1 saglamamakta veya en u¢ durumlar disinda bir¢cok
durumda devlet miidahale etmek istememektedir. Ayrica Walby, ataerkil sistemin
pargast olan kadmnlarin devlet kaynaklarina ve giicline erisimden dislandigini
belirtmektedir. Dolayisiyla hukuk ve siyaset alaninda kadmin varligi ya da kadinin rolii
en diisiik diizeydedir. Kadinlar devlet destegi goéremediklerimden ve bir statii elde
edemediklerinden erkek siddetine maruz kalmaya devam etmektedirler. Bu baglamda
erkek siddetinin iktidar yaklasiminin bir uzantisi olarak incelenmesi gerekmektedir.

Erkek Siddeti

Erkek siddeti kadina yonelik bir iktidar bi¢imidir. Bagka bir deyisle, erkek
siddeti, erkeklerin kadinlar iizerindeki kontroliiniin temelidir. Erkek siddeti, fiziksel
siddet, psikolojik siddet ve sozlii siddet seklinde ortaya ¢ikmaktadir. Fiziksel siddet;
dovme, firlatma, kapma, itme, tokat atma, itme vb. durumlardir. Daha sonra magdurlara
yapilan travmalar, eylemlerle tehdit veya zorlayici taktikler (Ragasatiwi, 2018) gibi
psikolojik siddet, sozlii siddetten kopmaktir. Ayrica kadina yonelik erkek siddeti
tecaviiz, cinsel saldiri, kadinlarin doviilmesi, isyerinde cinsel taciz ve ¢ocuk cinselligini
icermektedir. Dahasi, erkekler erkeksi olarak yetistirilir ve sorunlari1 ¢6zmek i¢in siddet
kullanmaya aliskindir. Bu nedenle kadin her zaman duygularin1 kontrol edemeyen erkek
siddetinin kurban1 olur (Walby, 1999; Sari, 2020).

Cinsellikte Ataerkil iliskiler

Cinsellik erkeklerin kadinlara hakim oldugu bir yerdir. Bu durumda, cinsel
pratikte esit olmayan iligkiler ortaya c¢ikmaktadir. Erkekler kadinlari cinsel olarak
nesnelestirir, onlar1 sadece cinsel nesnelere indirgemektedir (Walby, 1999). Cinsellikte

ataerkil anahtar kelime eylemi heteroseksiielliktir. Millet (1977), ataerkil teori'de,
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heteroseksiielligin erkeklerin kadinlar tizerindeki egemenliginde merkezi bir kurum
oldugunu soylemistir. Heteroseksiiel, bireysel tercihler olarak degil, cocuklukta
psikolojik siireglerin sonucu olarak stiriikklenen veya belirlenen kisiler olarak degil,
sosyal olarak insa edilmis bir kurum olarak goriilmektedir.

Radikal feminist analiz, erkeklerin baskisi altinda kadinlarin paylastiklarin1 géz oniinde
bulundurarak, kadinlar arasindaki yakin iliskiyi gérmektedir. Kadinin en yakin arkadasi
erkek degil, kadindir. O halde, kadmlar genellikle siiphelenildigi gibi paylasma,
begenme ve sevmeye dayali bir cinsel partner secerlerse, bir kadin bagka kadinlarla
cinsel iliskiye girmeyi bekleyebilir (Walby, 1999). Ardindan cinsellikteki ataerkil yapi,
cinsel yonelimin nedenlerini heteroseksiiel, lezbiyen ya da escinsel olarak tartismaya
acar.

Ataerkil Kiiltiir

Walby'ye gore ataerkil kiiltiir, bir dizi farkli ataerkil pratikten yaratilan bir

yapidir. Felsefe, din, egitim ve gelenek normu alaninda kadinlar genellikle asagilanan
bir 6zne, erkekler ise iktidara sahip bir 6zne olarak goriilmektedir (Setiawan, 2016).
Kiiltiir, deneyim diizeylerini cinsiyete gore ayirt etmektedir. Kiiltiir bile kadin ve erkek
tarafindan kabul edilen tiim davraniglar1 diizenler ve ayirir.
Kiiltiirel kurumlardaki ataerkil iligkiler, erkeklik ve kadinlik fikirlerini igerir. Bu seyler,
sahip olunan karakter ve aliskanliklarla ayirt edilir. Feminenlik, pasiflik, hassasiyet ve
duygular olarak gereklidir, ancak erkeklik, iddiali, aktif, coskulu ve inisiyatif almak i¢in
hizli olmalidir. Ayrica, sesin tonunda da farklillk meydana gelmekte ve kadinlara
yiliksek sesle 6zdes olan erkeklere gore daha cok sessiz olmalar1 veya algak sesle
konusmalar1 sdylenmektedir (Walby, 1989). Cinsiyete dayali kimlik farkliliklari,
dogumdan itibaren aile ve sosyal ¢cevrede sosyallesir.

Alt1 yap birbiriyle iligkilidir. Bu alt1 yapinin birbirleri iizerinde hem pekistirici
hem de engelleyici bir nedensel etkisi vardir (Walby, 1992). Ataerkil baskinin yapilari
cok cesitlidir. Walby (Walby), ataerkil formun evrensel olarak uygulanamayacagini
aciklamistir. Cagin gelisiminde ataerkilligin bigimi degigsmektedir. Walby'ye (1992)
gore, ataerkillik, toplumsal diinyada var olan iki bigimde, 6zel ataerkillik ve kamusal
ataerkillik olarak degismistir.

Ozel ataerkillik, toplumun kadinlarin yalnizca evde c¢ahistigini diisiindiigii
hanelerde bulunabilir. Daha sonra 6zel ataerkillikte kadinlar ev disindaki sosyal
hayattan dislanir (Ntoimo ve Abanihe, 2014). Ataerkil kiiltiiriin hakim oldugu baslangi¢

yeri olarak ev secilmistir. Kadinlar tiim ev islerini tamamlamalidir. Ozel ataerkillik,
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kadinlara yonelik birincil baski alani olarak hane iiretimine dayanmaktadir. Ozel
ataerkillikte giiclin erkeklerin elinde oldugu sdylenebilir. Onun giiciiyle, evdeki kadinin
uymasi gereken tiim kurallar1 erkekler belirleyebilir ve etki i¢in, kadinlar pozisyonda
baski kazanabilmektedirler.

Kamu ataerkilligi toplumda veya kamusal diinyada bulunabilmektedir.
Kamuoyunda gii¢ erkeklerin elinde bulunmaktadir. Walby (1993), isyerinde kadinlarin
erkeklere gore daha diisiik iicret ve statliye sahip belirli ¢alisma gruplarinda ayrilma
egiliminde oldugunu aciklamig ve daha sonra, kamusal alanda erisim ve kadin
haklarinin da kadinlar i¢in yeni sorunlar ekledigini sdylemistir (Taufik, 2017). Kadimnlar
daha genis bir baskiyla karsi karsiya kalabilmektedir. Yeteneklerini gelistirme
konusunda oOzgirlik verilmemektedir. Tim alanlarda kisitlanmiglardir. Kamusal
yasamda, zenginlikten, giligten vs. topluca somiiriilmektedirler.

Bu nedenle, cocuklar, esler, anneler ve isciler olarak kadinlar, hepsi erkek
egemenliginin kurbani olabilir. Erkeklerin kadinlar1 ezdigi ve zorbalik altina aldigi
toplumsal pratikler olarak ataerkil sistem hem kamusal hem de 6zel alanlarda ortaya
cikabilmektedir. Bu nedenle, kadinlara yonelik siddetin tipik bir ataerkillik bigimi
oldugu soylenebileceginden, kadinlarin erkeklerden siddet gérmesi nadir degildir (Sari,
2020).

Ataerkil hegemonya ideolojinin bir ¢esitlemesidir (Darwin, 1999). Bir grubun
baska bir grup tlizerindeki hakimiyetini hakli ¢ikaran ve goniillii olarak kabul edilen bir
ideolojidir. Bu nedenle, stereotipler zaten toplumda yerlesiktir. Kadinlara yonelik
ayrimciliga ve ¢esitli adaletsizliklere neden olmaktadirlar. Erkek egemenlik ve iireme
sistemi degistirilmezse, kadinlar erkeklerle esit konum alamazlar. Bu nedenle adaletin
saglanmasi i¢in kadin miicadelesine ihtiya¢ vardir. Ayrica, Tong ve Botts (2018),
radikal feminist yazilarin tiim 1rk ve siniflardan kadinlara yalnizca kadinlarin iireme ve
cinsel giiclerini cesur ve yeni yollarla kutlamalar1 i¢in degil, ayn1 zamanda bu giicleri
neseli ve akillica kullanmalar1 i¢in ilham verdigini belirtmektedir.

Ataerkil sistemde kadinlar egitim, din, sosyal, ekonomi, siyaset vb. bircok
alanda adaletsizlige ve baskiya maruz kalmaktadir. Kadinlar asagi olarak
yaratilmamistir, ancak toplum erkeklerin kontrol etmesi gereken bir siiper giice sahip
oldugunu varsaydigindan kadinlar daha asagi goriilmektedir. Bu nedenle kadinlar
ezildiklerinin farkinda olmali ve esitlik saglanmalidir. Millet (2016), kadinlarin hem
toplumdaki hem de evdeki durumlarinin farkinda olmalarini, kadin olarak kendi

bilinglerini olusturmalarini, erkeklerle esitliklerini talep etmelerini ve o6zerkliklerini
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kazanmalarin1 soylemektedir. Direnis, esitligi, haysiyeti ve haklar1 elde etmenin
yoludur.

Dolayisiyla kadin hareketinin olusumu, kadinlarin yasadigi baski, esitsizlik ve
adaletsizlikten kaynaklanmaktadir. Feminist yazinin 6nde gelen disiiniirlerinden Bell
Hooks (2000) feminizmin cinsiyetgiligi, cinsiyet¢i somiiriiyli ve baskiy1 sona erdirmek
icin bir hareket oldugunu soyler. Feminist hareket, kadinlarin ataerkillikle basa ¢ikma
miicadelesinin orgiitlenme durumudur. 19. ylizyilin sonlarina ve 20. yiizyilin baglarina
dogru, Birlesik Krallik ve Amerika Birlesik Devletleri'nde kadinlarin oy hakki i¢in
kampanya yiriitilmiistiir. Erkeklerde oldugu gibi kadinlarinda hayatta da aym firsati
elde etme hakk: vardir (Halirova, 2016).

Kadinlar1 her zaman daha asagilara iten ataerkil baskiyla ugrasirken, kadinlar
kendilerini ezen ataerkil kiiltiire kars1 miicadele etmek icin bircok eylemde bulunmak
zorundadir. O halde, ataerkil sistem i¢inde kadinlarin baskiyla bas etme miicadelesinin
bigimi ¢esitlilik gostermekte, egitim alma miicadelesi, dogum kontrol miicadelesi ve
karar verme miicadelesi bulunmaktadir (Millet, 2000). Bu durumlarda kadinlarin
miicadelesini giiglii bir sekilde desteklemektedir. Orgiin egitimin, cinsiyet farkliliklarmi
azaltmada en 6nemli degisikliklerden bazilarin1 yasayan cinsiyet egitimi i¢in bir yer
oldugunu sdylemektedir. O halde, kadinlarin kendilerini baski altinda hissetmemeleri
icin liremede zaman kirilganliginin varligina ¢ok ihtiyag vardir. Ayrica hayatla ilgili
kararlar1 verme hakkini giiclii tutmak ¢ok 6nemlidir, ¢ilinkii kadinlarin kendi hayatini
belirleme hakki vardir. Kadinlarin yasamla ilgili karar verme miicadelesinin cesitli
bigimleri vardir. S6zlii ve fiziksel, bazen tartisan ve direnen, bazen yan ve saptiran,
bazen sadece hayata tutunan kadinlar vardir. Hatta erkek siddetini 6nleme ve 6zgiirliik
kazanma c¢abasi olarak kampanyada feminist destek de bulunmaktadir (Sari, 2020).
Ayakta duracak bir esitlik ve adalet temeli elde etmek i¢in yapilir.

Ataerkil Sistemde erkekler neyi kontrol ediyor?

Kadinlarin yasamlarmin farkli alanlarinin ataerkil kontrol altinda oldugu
soylenmektedir.

1. Kadinlarin iiretkenligi ve emek giicii: Erkekler, kadinlarin iiretkenligini hem ev
icinde hem de disarida, iicretli iste kontrol etmektedir. Ev icinde kadinlar yasamlari
boyunca Kkocalarina, ¢ocuklarina ve ailenin diger iyelerine her tiirlii hizmeti sunarlar.
Sylvia Walby bunu, kadin emeginin o zamanki kocalar ve orada yasayan digerleri
tarafindan gasp edildigi “ataerkil liretim tarzi” olarak adlandiriyor. Ev kadinlarim

lireten sinif', kocalar1 ise 'el koyan smif' olarak adlandirtyor. Ev hanimlarinin yaptigi
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isler hicbir sekilde is olarak goriilmemekte ve ev hanimlar1 kocalarina bagimli hale
gelmektedir.

Kadin emegi lizerindeki bu kontrol ve somiirii, erkeklerin ataerkillikten maddi olarak
faydalandigi anlamma gelir. Kadinlarin boyunduruk altina alinmasindan ekonomik
olarak yararlanirlar. Bu, ataerkilligin maddi veya ekonomik temelidir.

2. Kadinlarin iiremesi: Erkekler ayrica kadinlarin tireme giiciinii de kontrol eder. Pek
cok toplumda, kadinlarin o zamanki iireme kapasiteleri tizerinde hig¢bir kontrolii yoktur.
Kag¢ cocuk istediklerine, dogum kontrol hapi kullanip kullanmamaya veya hamileligi
sonlandirma kararina karar veremezler. Ayrica erkekler, erkeklerin egemen oldugu din
ve siyaset gibi sosyal kurumlari da kontrol etmektedir. Denetim, kadinin iireme
kapasitesi ile ilgili kurallar koyularak kurumsallastirilir. Ornegin, Katolik Kilisesi'nde
erkeklerin ve kadinlarin dogum kontrol haplarini kullanip kullanamayacaklarina erkek
dini hiyerarsisi karar verir. Modern zamanlarda ataerkil devlet, aile planlamasi
programlari araciligiyla kadinlarin tiremesini kontrol etmeye calismaktadir. Devlet, tilke
niifusunun optimum biiyiikliigiine karar verir. Ornegin Hindistan'da dogum kontrol
programi aile biiyiikliigiinii sinirlandirmakta ve kadinlari ikiden fazla ¢ocuk sahibi
olmaktan caydirmaktadir.

Ataerkillik anneligi idealize eder ve bdylece kadinlar1 anne olmaya zorlar. Ayni
zamanda annelik kosullarini da belirler. Bu annelik ideolojisi, kadinlarin ezilmesinin
temellerinden biri olarak kabul edilir. Ayn1 zamanda kadins1 ve erkeksi karakter tipleri
yaratir ve ataerkilligi siirdiirtir. Kadmin hareket kabiliyetini kisitlar ve erkek
egemenligini yeniden {iretir.

3.Kadinlarin Cinselligi Uzerinde Kontrol: Kadmlar, kocalarma ihtiya¢ ve arzularina
gore cinsel hizmetler sunmakla yiikiimliidiirler. Her toplumda kadin cinselliginin evlilik
dis1 ifadesini kisitlayan ahlaki ve yasal diizenlemeler mevcuttur, erkeklerin rastgele
cinsel iligkiye girmesine genellikle g6z yumulur.

4.Kadin Hareketliligi: Erkekler, kadinlarin cinselligi, {iretimi ve iiremesinin yani sira
kadmlarin hareketliligini de kontrol eder. Evden c¢ikma yasaginin dayatilmasi,
cinsiyetler aras1 etkilesimin sinirlandirilmasi, ataerkil toplumun kadinlarin
hareketliligini ve hareket 6zgiirliigiinii kontrol etme yollarindan bazilaridir. Bu kisitlama
kadinlara 6zgiidiir, erkekler ise bu kisitlamalara tabi degildir.

5.Miilkiyet ve Diger Ekonomik Kaynaklar: Miilkiyet ve diger liretken kaynaklarin
cogu erkekler tarafindan kontrol edilir ve babadan ogula geger. Kadinlarin miilkiyet

lizerinde yasal haklara sahip oldugu toplumlarda bile, geleneksel uygulamalar, sosyal
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yaptirimlar ve onlar iizerinde kontrol sahibi olmalari engelleyen duygusal baskilar.
BM istatistiklerine gore, “Kadinlar diinyada yapilan ¢aligma saatlerinin %60'indan
fazlasini yapiyor, ancak diinya gelirinin %10'unu aliyor ve diinya malinin %1'ine sahip
oluyorlar”. Miilkiyet ve diger liretken kaynaklarin ¢ogu erkekler tarafindan kontrol
edilir ve babadan ogula gecer. Kadinlarin miilkiyet {izerinde yasal haklara sahip oldugu
toplumlarda bile, geleneksel uygulamalar, sosyal yaptirimlar ve onlar {izerinde kontrol
sahibi olmalarin1 engelleyen duygusal baskilar. BM istatistiklerine gore, “Kadinlar
diinyada yapilan ¢aligma saatlerinin %60'indan fazlasini yapiyor, ancak diinya gelirinin

%10'unu aliyor ve diinya malinin %]1'ine sahip oluyorlar”.

1.4. TOPLUMSAL CINSIYET ROLLERI VE TOPLUM

Erkekler ve kadinlar topluma dahil varliklar oluslarinin karsiligi olarak anne
rahmine diismelerinden itibaren toplumun dayattigi bazi kiiltiirel kodlarin dayattigi
kaliplara maruz kalirlar. Yasamlarinin her alaninda da ¢esitli formlarda rollerini dogru
bicimde yerine getirmeleri beklenir. Toplum aykir1 olana, roliinii olmas1 gerektigi gibi
istlenmeyene Otekilestirici, uyumlu olana Kapsayici davranir. Bu durum kuskusuz bir
bask1 mekanizmasi olusturmus ve ¢esitli bicimlerde sorgulanmaya baslanmistir.

20. yiizyilin garpici 6zelliklerinden biri, kadinlar1 gesitli toplumsal alanlarda 6n plana
c¢ikaran kadin hareketidir. Kadinlar oy kullanma hakkini1 kazandik¢a, dogum kontrolii ve
kiirtaj1 yasallagtirarak lireme Ozgiirliigiine kavustuk¢a, egitim ve istthdama erisim
kazandikga, bat1 kiiltiirli, kadinlar ve toplumda oynadiklar1 roller hakkinda uzun siiredir
sahip oldugu gorisleri sorgulamak zorunda kalmistir (Blackstone, 2003).

Toplumsal cinsiyet ve toplumsal cinsiyet rollerinin incelenmesi, 20. ylizyilin son
yarisinda sosyoloji, antropoloji ve psikoloji alanindaki c¢alismalarin ¢oguna egemen
Olmustur. Bu noktada bazi kavram kargasalarinin giderilmesi elzemdir. Cinsiyet ve
toplumsal cinsiyet terimleri genellikle birbirinin yerine kullanilir, ancak bu terimler
farkli kavramlar1 tanimlar ve birbirinin yerine kullanilamaz. Cinsiyet terimi, bir kisinin
erkek mi yoksa disi mi oldugunu belirleyen biyolojik, hormonal ve kromozomal
farkliliklar ifade etmek i¢in kullanilmaktadir (Lindsey, 2020). Tanim olarak toplumsal
cinsiyet, "toplumlarin ve bireylerin erkek ve kadin kategorilerine yiikledigi anlamlara”
atifta bulunmakta (Eagly, 2013) ve toplumsal cinsiyet rolleri terimi, kadinlar ve erkekler
icin uygun goriilen 6nceden belirlenmis davraniglart tanimlamaktadir (Lipman-Blumer,
1984). Eseyli cinsel organa dayali fizyolojik farkliliklar olan cinsiyet rollerinden farkli

olan toplumsal cinsiyet rolleri, sosyal yapilardir ve "her cinsiyetin iiyelerine ikiye
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boliinmiis olarak atanan aile, mesleki ve politik rolleri ve benlik kavramlarini, psikolojik
ozellikleri ve aile rollerini igerir" (Copenhaver, 2002).
Toplumsal cinsiyet rolleri arastirmasi resmilestikce, belirli bir kiiltiirde kadin ve erkegin
neden farkl: roller tistlendigini agiklamak adina teoriler olusturulmustur.

Toplumsal Cinsiyet Rolii Teorisi

Erkeklerin ve kadmlarin farkli rolleri nasil &grendikleri {izerine yapilan
calismalar, son birka¢ on yilda bir¢ok tartismanin konusu olmustur. Mussen'a (1969)
gore, bir bireyin cinsiyet roliiniin, birgok sosyal roliinden en goze carpani oldugu,
alisilmis bir gercektir. Bagka higbir sosyal rol, onun ag¢ik davranislarini, duygusal
tepkilerini, biligsel islevlerini, gizli tutumlarin1 ve genel psikolojik ve sosyal uyumlarini
daha fazla yonlendirmez. Toplumun devamlilig: i¢in herhangi bir rol {istlenilmesi de
daha temel degildir. Aktiviteler, gorevler, dzellikler ve tutumlar tim kiiltiirlerde kadin
ve erkege farkli sekilde yiiklenmektedir (Mussen, 1969). Cinsiyet, kiiltiir i¢in boylesine
tanimlayict bir Ozellik oldugundan, arastirmacilar, insanlarin cinsiyeti nasil
anladiklarina ve cinsiyet rollerinin gelisimine iliskin temel faktorler hakkinda farkli
goriislere sahiptir. Forgot bu durumu toplumsal cinsiyet ve toplumsal cinsiyet rolii
arastirmalar1 alanlarinda "bu kadar az anlagmayla bu kadar cok sey yazilmamustir."”
seklinde ifade etmistir (Fagot, 1995) Arastirmacilar, toplumsal cinsiyet rollerinin nasil
gelistirildigi ve bu rollerin neden var oldugu konusunda alt1 farkli teori 6ne stirmektedir.
Alt1 teori biyolojik, yapisal-islevsel, sosyal 6grenme, bilissel gelisim, toplumsal cinsiyet
semasi ve sembolik etkilesimdir.
1.Biyolojik Teori

Biyolojik teori, erkek ve kadmn rollerindeki farkliliklarin, her iki cinsiyette
bulunan biyolojik farkliliklardan kaynaklandigini &ne siirer. Onemli arastirma alanlari
geleneksel olarak kromozomlar, beyin yapist veya hormonlar {izerinde odaklanir.
Ornegin, Maccoby and Jacklin (1972) sozel, sayisal, uzamsal, yaratict ve analitik
yetenekleri farkli kadin ve erkek hormonlarinin ve genetik yapisina gore incelemistir.
Kadinlarin s6zel gorevlerde erkeklerin ise sayisal, uzamsal ve analitik gorevler basarili
olmasina katkida bulundugunu ifade etmislerdir.  Yaratici gorevlerde, problemin
¢oziimiinde mantikli ¢oziimler gerekiyorsa erkekler basarili, problem yeni bir ¢éziim
gelistirmeyi gerektiriyorsa kadinlar daha basarilidir. (Maccoby and Jacklin, 1972).
Christen (1995), kadinlar ve erkekler arasindaki beyin boyutu ve yapisindaki
farkliliklara odaklanmistir. Beyin biiyiikliigindeki farklilik nedeniyle, kadinlar sozel
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projelerde daha basarili ve erkekler ise matematiksel ve uzamsal projeler igin daha
basarilidir (Christen, 1995).

Biyolojik teorilerden iki baskin sonu¢ ¢ikmaktadir. Birincisi, erkekler daha
biiytik fiziksel yapilari, daha gii¢lii ve saldirgan davranislart nedeniyle aileyi koruyan ve
ailenin gecimini saglayan varliktir. ikincisi, iireme yetenekleri ve geleneksel olarak
pasif davranislar1 nedeniyle kadinlar, daha ¢ok bakim ve ev bakimu ile iliskili varliktir.
Bu sonuglar1 desteklemek i¢in Dobson (1995), kadinlarin biyolojik olarak farkli oldugu
ve bu farkliliklarin dogustan geldigini ve "kiiltiiriin etkileri yoluyla degisime direngli"
oldugu goriistinii destekleyen birkag arastirma ¢aligsmasina atifta bulunmustur (Dobson,
1995).

Biyolojik cinsiyet goriisiine yonelik en biyik elestirilerden biri, fiziksel
farkliliklar nedeniyle kadin ve erkek eylemlerinin ve islevlerinin degistirilemez olmasi
ve toplumun kadin ve erkeklerin oynadigi rollerle higbir ilgisinin olmamasidir (Kessler
ve McKenna, 1985; Wylie, 1986). Sonu¢ olarak, biyolojik teoriler, erkek ve kadin
davraniglarin1 yoneten kati cinsiyet ayrimlart yaratmistir. Chodorow'un (1978) belirttigi
gibi, biyolojik bakis acisi, kadinlarin "dogal bir annelik i¢giidiisii ya da annelik i¢giidiisii
oldugunu ve bu nedenle annelerinin 'dogal' oldugunu, hatta bu nedenle anne olmalar1
gerektigini" varsaymaktaydi (Chodorow, 1978). Kati cinsiyet tasvirlerinin bir baska
kanit1 olarak, kendi rollerine uymayan ¢ocuklar doktorlar veya klinik psikologlar
tarafindan "anormal, hatta psikolojik olarak sagliksiz" olarak kabul edilirdi (Singleton,
1987).
2-Yapisal-Islevsel Teori

Yapisal-islevsel teori, belirli bir toplumun hayatta kalmasini saglamak igin
kendini slirdiirmenin bir yolunu bulmasi1 gerektigi fikrine dayanmaktadir. Bu goriis,
kadmlarin ve erkeklerin toplumdaki yerlerini nasil anladiklarinin biyolojik olarak
belirlenmedigini, ancak kiiltiiriin neye ihtiyag duydugu tarafindan belirlendigini 6ne
stirmektedir. Bu teorinin merkezinde "6rgiit" kavrami yer almaktadir. Parsons (1960)
tarafindan tanimlandig1 gibi, bir organizasyonun temel amaci "belirli bir amaca
ulagmak" ve bu amaca, grubun bagka biri tarafindan kullanilacak bir sey liretmesine izin
veren bir gruptaki is boliimii ile elde edilmektedir. (Parsons, 1960). Bireyler kendilerini
belirli gruplarda buldukga, toplu olarak ortak bir deneyimi paylagsmaktalar (Eagly,
2013). Erkekler evin gegimini saglayan ve kadinlar ise ev igi is boliimii ile ¢ocuklarin
kendi gruplarinda islevsel yetiskinler olarak geleceklerine hazirlanmalarina yardimci

olmak i¢in toplumda var olmustur. Cinsiyet ve toplumsal cinsiyet rolleri istikrarli bir
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toplum yaratmistir. Ciinkii her insan kendi konumunun daha biiyiik bir grupla nasil
baglantili oldugunu anlamaya baslamistir (Lindsey, 2020). Kiiltiiriin inang ve deger
sistemi, bireye kendisine verilen rolleri siirdiirmesi i¢in bask1 uygulamistir.

Bales ve Parsons (2014), ¢ekirdek ailenin sosyallesmesi {izerine yaptiklar1 ¢alismalarla
yapisal-islevsel teoriyi gelistirmislerdir. Calismalari, insanlarin artik biiytik, kollektif
kabileler halinde yasamadiklari, bunun yerine bagimsiz konutlarda ¢ekirdek aileler
olarak yasadiklar1 gozlemine dayanmaktadir.

Bu nedenle, aileler “eskisinden daha uzmanlagmis bir kurum” haline gelmistir.
Bu yeni konumun bir sonucu olarak, ailedeki kadin ve erkegin rolleri, aileye istikrar ve
¢ocugu diinyanin yollarina gore sosyallestirmesi i¢in bir ortam saglamistir. Bu nedenle,
Bales ve Parsons, yetiskin disil roliinlin, es, anne ve hanenin yoneticisi olarak esas
olarak ailenin i¢ islerine demir atmaktan vazgegmedigini soylemenin genel olarak
oldukca giivenli goriindiigli sonucuna varmislardir. Yetiskin erkek, agirlikli olarak is
diinyasina, isine ve onun araciligiyla aileye statii kazandiran ve gelir getiren islevleriyle
ilgilenmektedir (Bales ve Parsons, 2014).

Cinsiyeti ve toplumsal cinsiyeti aciklamaya yonelik bir teori olarak yapisal-
islevselligin teorik sinirlamalar1 vardir. Teorinin temel elestirilerinden biri, yapisal-
islevselligin toplum hakkinda asir1 basitlestirilmis bir goriis sunmasidir (Eagly, 2013).
Basitligine ek olarak, toplumsal cinsiyetin yapisal islevsel goriisii muhafazakardir ve
toplumdaki ¢esitliligi de dikkate almamaktadir. Lindsey (2020) tarafindan belirtildigi
gibi, tek ebeveynli haneler "son derece uyarlanabilirdir ve teori tarafindan dikkate
alinmayan gesitli kalip ve kosullar sergilemektedirler". Son olarak, yapisal-islevsel
bakis agisi, "erkek egemenliginin ve genel toplumsal cinsiyet tabakalamasinin
kalicihiginin gerekgesi" ve '"beyaz, orta sif aile etigi" ic¢in bir destek olarak
kullanilmistir. Bu nedenle, bu teori ¢agdas ailenin hizla degisen dinamiklerini dikkate
almadig1 gibi, teori 1rk, siyasi gii¢c ve sosyo-ekonomik farkliliklari ilgili faktorler dikkate
almamustir (Millet, 2016; Lindsey, 2020).
3-Sosyal 6grenme Teorisi

Sosyal 6grenme teorisi, toplumsal cinsiyeti ve toplumsal cinsiyet rollerinin nasil
olustugunu gelisimsel bir siire¢ yonelimi kullanarak agiklamaktadir. Davranis¢ilik gibi,
sosyal 6grenme teorisinin merkezinde, dogru cinsiyet rolii davranigini sergilemek icin
odiiller kazanma goriisii yer almaktadir ve ana vurgu "pekistirme ajanlar1" {izerindedir
(Howard & Hollander, 1997; Gewirtz, 1969; Hargreaves, 1986; Mussen, 1969).

Pekistirme ajanlar1 istenen davranis gerceklestirildiginde o&diillendirmek seklinde
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olusturulan bir mekanizmadir. Bu baglamda, teorinin ilerleyis bi¢imine bakmakta yarar
olacaktir.

Sosyal 6grenme teorisi, toplumsal cinsiyet rollerini tanimlamada sosyallesmenin
Oonemini kabul etse de cinsiyet kimliginin ¢ocuklukta olustugunu varsaymaktadir. Farkli
teorisyenlerce bu teori desteklenmistir. Mischel (1966), bir ¢ocugun cinsiyet rolii
davranigina iligkin bir anlayis gelistirme siirecini tanimlamistir. Bir ¢ocuk ilk o6nce,
erkek ve kadin davranislarindaki farkliliklar arasinda "ayrim yapmay1" 6grenmektedir.
Ardindan, ¢ocuk bu davranisi belirli deneyimlerden yeni durumlara "genellestirmekte™
ve sonunda cinsiyete dayali davramislar1 "gerceklestirmeye" yol agmaktadir. Uygun
davranigin gozlemlenmesi ve bu tiir davraniglart taklit etmek i¢in olumlu odiiller
kazanma, ¢ocuklarm cinsiyet kavramlarmin nasil yerlestigini agiklamistir. Ornegin
Mischel, "Bagimli davraniglar erkekler i¢in daha az ddiillendirilirken, fiziksel olarak
saldirgan davranislar kadinlar i¢in daha az o&diillendirilir". Cocuk annede bagimli,
babada saldirgan davramig gozlemledikge, bu iki davranis ozelligini diger kadin ve
erkeklerle iligskilendirmeye baslamistir. Bir ¢ocugun etkinliklerinde, ¢ocuk erkekse
erkeklerin davraniglarini, kizsa kizlarin davramislarini taklit etmeye yonelik olumlu
odiiller ile desteklenmektedir (Mischel, 1966).

Bandura (1969), sosyal 6grenme teorisinin bir baska savunucusudur ve hem
tanimlama hem de modellemenin, bir gocugun cinsiyet davranisini anlamaya baslamak
icin kullanacagi iki anahtar yontem oldugunu oOne slirmiistiir. Bir ¢ocugun kimlik
belirleme siireci, dogumdan itibaren ¢ocugu kadmn veya erkek olarak tanimlamak igin
pembe veya mavi battaniye gibi esyalarin cinsiyete goére atanmasiyla baslamaktadir.
Ozdeslesme daha sonra ebeveynin giyim, sa¢ modeli, oyuncak, oyun, oyun arkadas
secimi ve son olarak da "sapkin cinsiyet rolii davranigina karsi ebeveynin izin vermeyen
tepkileri” ile devam etmektedir. Ebeveynler, diger yetiskinler, akranlar veya televizyon
ve filmlerden alinan davramislarin modellenmesi veya kopyalanmasi da c¢ocugun
cinsiyetle ilgili davranislar1 anlamasina katkida bulunmustur. Ancak modellemenin bir
cocugu nasil etkiledigini veya modelleme sayesinde bir ¢ocugun kimi taklit etmeyi
sectigini anlamak zor olmustur. Bununla birlikte Bandura, bir ¢ocuk i¢in "bir modele
gore Odiillendirici veya cezalandirict sonuglarin gdzlemlenmesinin, gozlemecilerin
isteyerek 0zdeslesme davranigina girme derecesini biiyiik Olgiide etkileyebilecegini”
ifade etmistir (Bandura, 1969; Bandura and Walters, 1977; Bussey and Bandura, 1999).
Sosyal 6grenme kurami, sosyallesme siirecinde ¢ocuklara verilen pasif rol ve ¢cocuklarin

biligsel yeteneklerindeki ¢esitliligi dikkate almamasi nedeniyle elestirilmistir (Bascow,
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1992). Sosyal 6grenme teorisine gore ¢ocuklar sosyallesmelerde yer almamakta sadece
kendilerini kimlik duygularina yonlendiren odiillere tepki gostermektedirler. Ayni
sekilde, bu teoride bir ¢ocugun zihinsel yetenegi ve etnik farkliliklardan gelen degerleri
de dikkate alinmamistir (Copenhaver, 2002).

4-Bilissel Gelisim Teorisi

Bilissel gelisim teorisi, sosyal 6grenme teorisi gibi, bir cocugun asamali olarak
gelisimine odaklanmaktadir. Bilissel gelisim teorisi, ¢ocuklarda entelektiiel ve sosyal
ogrenme asamalarina odaklanan Piaget and Cook (1952) ve Jean Piaget'in (2013)
caligmalarindan sonra modellenmistir. Yakinlik, genelleme, pekistirme ve tekrar
ogrenmenin genel asamalarini takiben biligsel gelisim teorisi, bir cocugun "uzak
cevrenin biligsel bir temsilini" olusturdugunu varsaymistir (Baldwin, 1969; Mussen,
1969).

Kohlberg (1966) ise biligsel gelisim perspektifini gelistirmistir. Ne biyolojinin
ne de kiiltiiriin bir ¢ocugun cinsiyet anlayisini etkilemedigini, ancak bir cocugun “sosyal
rollerin biligsel organizasyonunun” cinsiyet rolii farkliliklarinin varligini agikladigini
One slirmiistlir. Bir cocugun cinsiyet kimligi erkek veya kiz ¢ocugunun siiflandirilmasi,
ilk temel yap1 tasidir. Oradan ¢ocuk, erkek ya da kiz olmanin kendi faaliyetleri
acisindan ne anlama geldigini anlamaya baslamistir. Kohlberg, toplumsal cinsiyet
rollerinin nasil 6grenildigine iliskin asagidaki kalib1 gelistirmistir: "ben bir erkegim, bu
nedenle erkek cocuk seyleri yapmak istiyorum, bu nedenle, erkek c¢ocuklarinin
yaptiklarin1 yapma firsat1 6diillendiricidir”. Biligsel gelisim teorisi, cinsiyet kimliginin
sabit oldugunu, alt1 yasinda belirlendigini yas veya sosyal siif benzeri diger kavramlar
gibi degismedigini 6ne stirmiistiir (Kessler ve McKenna, 1985; Kohlberg, 1966).
5-Toplumsal Cinsiyet Semasi Teorisi

Toplumsal cinsiyet farkliliklarinin igerigine odaklanan diger toplumsal cinsiyet
kuramlarindan farkli olarak, toplumsal cinsiyet semasi teorisi, bireyin toplumsal cinsiyet
farkliliklarini nasil anladig: siirecine odaklanmaktadir (Bem, 1985; Hargreaves, 1986).
Bagka bir deyisle, kadin ve erkegi neyin olusturdugu degil, kadin ve erkek arasindaki
ayrim onemlidir. Toplumsal cinsiyet semasi teorisi, insanlarin belirli nesneler veya
kavramlar hakkinda bilgi depolayan sistemleri organize eden biligsel semalar gelistirdigi
onciiliine dayanmaktadir

Toplumsal cinsiyet semasi teorisi, insanlar cinsiyete dayali bir diinyada
yasadiklar1 i¢in cinsiyet rolii gelisimini ag¢iklamak ic¢in uygundu (Fagot, 1995).

Toplumsal cinsiyet rollerini 6grenirken, toplumsal cinsiyet semas: kurami, ¢ocugun
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once kiiltiiriin erkek ve kadin tanimini 6grenmesini onermistir. Cinsiyet tanimlar1 bir
kez bir sema haline geldiginde, "Cocuk ayni zamanda yeni bilgileri degerlendirmek ve
oztimsemek i¢in bu heterojen cinsiyetle ilgili cagrisimlar agina bagvurmay1 da 6grenir.
Kisacasi, ¢ocuk, gelisen bir toplumsal cinsiyet semasi agisindan bilgileri kodlamay1 ve
diizenlemeyi 6grenir". Bu kodlama islemi daha sonra 6ze aktarilmistir. Bir ¢ocuk,
davraniginin yerlesik semayla uyusup uyusmadigini goérmek igin cinsiyet semasini bir
mercek olarak kullanmistir. Eger davranis uyusmuyorsa, o zaman g¢ocuk davranisi
kiiltiirel tanima uyacak sekilde degistirir (Bem, 1985).
5.1-Toplumsal Cinsiyet Semasi Teorisinin Tiirleri

Genel olarak iki tiir cinsiyet semasi teorisi vardir:
a. Nesneleri kategorize etmek i¢in genel bilgilerden olusan bir sema, erkek veya kadin
olarak davranis, 6zellikler veya roller,
b. Cocuklarin kendi cinsiyetlerini karakterize eden nesneler, davranislar, 6zellikler ve
roller hakkinda sahip olduklari bilgilerden olusan, birincisinin daha dar ve daha ayrintili
bir versiyonu olan bir "kendi cinsiyeti" semasidir (Albert ve Porter, 1998).
Cocuklarin sahip oldugu bilgilerin genel veya 6zel olarak islenebilecegi ifade edilebilir.
Her ikisi de digerinin cinsiyeti ve ayrica kendi cinsiyeti hakkindaki algilarimi
etkileyebilir.
5.2 Toplumsal Cinsiyet Semasi Teorisinin Bilesenleri

Toplumsal cinsiyet semasi teorisi bazi bilesenlerden olusmaktadir. Swann ve

arkadaslar1 bu bilesenleri sekil 1'de gosterildigi gibi tanimlamislardir.
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Ozellikler Aktiviteler Meslekler

A A
Kadinsi k\ / /;1

Erkeksi

Oz Diger

Bilgi/Algi

Tutum/Tercihler

Sekil 1. Toplumsal Cinsiyet Semasinin Bilesenleri (Swann ve ark., 1999)

Sekilden agikca goriiliiyor ki, toplumsal cinsiyet semasinin biiylik bir bileseni
vardir. Eger bu bilesenler olciiliirse sekilden ¢ikarilabilecek 24 kategori vardir. Ornek
olarak; erkeksi ozelliklerin 6z bilgisi, erkeksi etkinliklerin 6z bilgisi, erkeksi
mesleklerin 6z bilgisi vb. gibi bilesenler bir kategori olabilir. Bu bilesenler benlik
semalar1 ve baskalariin semalari ile ilgili olabilir. Toplumsal cinsiyet semasinin bir¢cok
bileseni oldugu belirtildigi gibi, bunlardan ikisi erkeksi ve kadins1 6zellikler ile erkeksi
ve kadinst meslekler ile ilgilidir. Kadinla ilgili bir 6zellik kadinsi1 6zellik olarak
bilinirken, erkekle ilgili bir 6zellik erkeksi 6zellik olarak bilinir. Bu ozellikler fiziksel
ozelliklerde, davranis 6zelliklerinde veya tercihlerde olabilir.

Kadmlarin ve erkeklerin fiziksel goriiniimiiyle ilgili popiiler tanimlamalar
kadinlarin fiziksel 6zellikleri olarak zarif, giizel, yumusak sesli ve zarif iken, erkekler
atletik, kasli, genis omuzlu ve fiziksel olarak gii¢liidiir. Gorliniise gore erkek ve disilerin
fiziksel goriiniimleri gercekten bir celiski icindedir. Genis omuzlu bir kisi tasvir
edildiginde, erkeksi bir fiziksel nitelige sahip olur. Eril bir fiziksel 6zellige sahip olan
birinin daha olgun bir goriiniime sahip olacagi bilinebilir (Elbalgis, 2020).

Genel olarak toplumsal cinsiyet semasi kuraminin bilesenlerini kullanarak
cocuklarin kendi cinsiyet semalarini ve bagkalarinin sahip olduklari cinsiyet semalarini
taniyabildikleri agik¢a goriilmektedir. Bu nedenle, tercihlerinin ve genel olarak diger

insanlarin tercihlerinin neler oldugu sorulabilir. Dahasi, cinsiyet semasi teorisi her
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cocugun diisiincesinde dogal olarak olusur ve yasamlar1 boyunca algilari tizerinde etkili
olabilecek kiiltiirel gegmislerinden etkilenir (Elbalgis, 2020).
6- Sembolik Etkilesim Teorisi

Sembolik Etkilesim Teorisi, mikro sosyolojinin temel yaklagimidir ve sosyal
teorinin ¢ikis noktasi olarak yiiz yiize etkilesimleri almaktadir. Bu teori, cinsiyetin
iyiligi veya kotiiligii hakkinda hicbir sey sOylemez. Bunun yerine cinsiyeti giinliik
hayatta iliski kurmamizi saglayan bir faktor olarak goriir. Ote yandan cinsiyet, erkegi
toplumun kontrol merkezine koymakta ve erkekleri toplumdaki davranislari
sekillendiren kisiler haline getirmektedir. Disiler tipik olarak daha tutarli davranislar
sergilerken, diger taraftaki erkeklerin davraniglar1 etkilesimi baglatma egilimindedir
(Macionis, 2010).

Sembolik Etkilesim Teorisi, 1k, etnik koken veya cinsiyet gibi kavramlarin
dogal ve nesnel olarak var olmadigini, ancak toplum araciligiyla gerceklestigini iddia
eder. “Kadin” veya “erkek” olarak adlandirilan toplum, kadinsi veya erkeksi olarak
tanimlanan farkli karakter Ozelliklerine sahiptir. Cinsiyet kendi kendine degil,
toplumdaki insanlar arasindaki etkilesimle var olur. Dolayisiyla toplumsal cinsiyet
rollerimizden biridir ve onlar1 toplumda kadin ve erkek olarak sunariz.

Ozetle, sembolik etkilesim kurami, bireylerin toplumsal gergekliklerini giinliik
etkilesimler yoluyla olusturdugunu ve dolayisiyla cinsiyeti kisisel performansin bir
bileseni olarak gordiiklerini ele alir. Teoriye gore, cinsiyet, giinliikk hayatta insanlarin
tim iliskilerini sekillendirmede rol oynar (Baligar, 2018).

Son kertede biitiin bu yaklasimlari degerlendirmek gerekirse; kadinlarin kadinliginin,
toplumsal cinsiyet rolleri kaliplar1 kisvesi altinda degerlendirilip bu perspektifte onay
gormesi veya gormemesi kadinin bir 6zne olarak goriilmedigi anlamina gelmektedir.
Kadinlar hem modernligin hem de dogal geleneklerin tasiyicilari olarak sunulmaktadir.
Hem medeniyet ile doga ve ayni zamanda da kamusal alan ile 6zel alan arasindaki
sinirda olmak durumundadir. Birlestirilmesi zor goriinen alanlar arasindaki baglantiy1
kurarak “garbiyat¢1 fantazi”yi olanakli hale getirmek kadimnin goérevi olarak
goriilmektedir (Sancar, 2012).

Elbette, kadinin 6zne oldugu gerceginden uzakta olan her bakisin islevinin son
bulmasi gerekmektedir. Kadinlar erk bakisinca yaratilan imgelerden ibaret degildir ve
kaliplara sigdirilamaz. Toplumsal cinsiyet rolleri kadin dogasina ickin olarak
degerlendirilemez. Bu konuyla ilgili kapsamli arastirmalar yapan Serpil Sancar, Modern

toplumlarda cinsiyete dayali toplumsal esitsizliklerin cinsiyet hormonlar1 gibi biyolojik
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ozelliklerden kaynaklandigmin diislintildiigiinii ifade eder. Adi biyolojiye gore konan
cinsiyet farkliliklarinin, aslinda toplumsal bazi isleri kac¢inilmaz olarak belli cinslere
0zgl kildigimi da ekler ve bu durumu o6rneklendirir. Mesela ¢ocuk yetistirmek igin
duygusal ve sabirli olmak gerekir ki bu kadinlara 6zgii olarak nitelendirilir, agir yiik
tasimak gibi bir isiniz varsa giiclii ve sert olmalisiniz denir ve bunlar da erkeklere 6zgii
roller olarak sunulur. Boylelikle de toplumsal olan biyolojik olana transfer edilmis olur.
Biyolojinin degistirilemez olusu toplumsal cinsiyet rollerinin de degismezligine dair
ideolojik bir indirgeme olarak {iretilmis olur (Sancar, 2012).

Bu c¢er¢eveden bakilinca, modern toplumlarda pek ¢ok toplumsal alanin cinsiyet
farkliliklartyla isaretlendigini sdyleyebiliriz. Kapitalist piyasa diizeni kadin ve erkek isci
ayrimina gore ilerler, ev icinde kadin emegi duygusal takdir karsiliginda somiiriiliir.
Kadmin aksine erkek kas giiciinii kullanip disaridaki hiyerarsik iligkilerde magdur olsa
da emeginin maddi karsiligin1 bir sekilde alir ve erkek egemen yapiy1 igeride(ailede)
stirdiiriir (Sancar, 2012; Bourdieu, 2018)

Bu baglamda sosyal yasamda, 6zel alanda, sanatin her dalinda karsimiza ¢ikan
toplumsal cinsiyet rolleri sinema sanatinda da oldukca genis Olgekte karsimiza
¢ikmaktadir. Izleyiciden, oyuncuya; oyuncudan, yonetmene, yapimeciya biitiin emekgiler
toplumsal cinsiyet normlarinin dayatmalar1 sebebiyle kisitlanir ve bu kisitlanma
durumundan ezici ¢ogunlukla kadinlar etkilenmektedir. Ayrica filmlerde konu ve
karakterlerin olusturulmasi baglaminda da toplumsal cinsiyet rolleri siklikla yer
bulmaktadir. Klasik Sinema filmlerinde toplumsal cinsiyet rolleriyle uyumlu karakterler
yiiceltilirken, uyumsuz karakterler olumsuz olarak insa edilmektedir. Bu alg1 toplumsal

cinsiyet rollerinin daima yeniden tiretilmesine sebep olmaktadir.
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2. BOLUM

2.1. SINEMADA KADIN IMGESI VE FEMINIST KURAM

Sinemada Kadin

Gorsel medya araglarindan biri olan sinema, 1900'lii yillarin sonlarindan itibaren
yadsinamaz bir bigimde tiim diinyaya ulasilabilecek etkin bir kapasite ve olanak
yaratmistir. Sinema; 151k, kamera, kostiim, makyaj, ses gibi bir takim teknik araglar
araciligiyla insanin duygu ve diisiincelerinin anlatabildigi, anlamlandirabildigi, diisle
gercek arasinda sallandigimiz, bir sanat olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sinemada birkag
sahne Oncesi veya sonrasi kolaylikla ¢ekilebilir. Sinemada birkag yil 6ncesine gidilebilir
ya da bir anda bambaska bir mekanda hikaye devam edebilir. Sinemasal anlatim
izleyiciyi gecmise (hafiza) ve gelecege (hayal giicii) gotiirebilir, 6zgiir ve yaratici olarak
zaman-mekan siirekliligini ortadan kaldirabilir (Langdale, 2013). Sadece gorselligi degil
de ayn1 zamanda isitselligi de kapsayan bu sanat; edebiyat, tiyatro, resim, miizik, dans
gibi diger sanat dallari1 da kapsami i¢ine aldigindan yedinci sanat olarak da ifade
edilmistir ve bu baglamda oldukca genis bir perspektifte degerlendirilebilmektedir.
Gegmiste yasanmis olaylar1 yansitmasi ve yasadigimiz ¢agdaki toplumlarin yasam
bi¢imlerini bize aktardigi igin, sinemanin tarihe ve giine Isik tutma gibi dinamik
fonksiyonlar1 vardir. icat edildigi ilk giinden itibaren yasadigimiz ¢aga gelene kadar
gecen siiregte sinema, sosyo-ekonomik ve kiiltiirel bir gercek olmasi nedeniyle her an
birgok insana gorsel iletisim imkan1 sunan bir endiistri niteligine biiriinerek uluslararasi
bir onem kazanmis ve diinyada degisen ekonomik, toplumsal siyasal dinamiklerin de
etkisiyle sinemanin diinya ¢apinda yayginlasmasi hizlanmistir (Akgil, 2019).

Bu hizlanmay1 saglayan alt yapilardan biri yukarida soz ettigimiz dinamiklerle i¢
ice ortaya ¢ikan hayatin bir diizenlenis bi¢imi olan kiiltiirle olan bagidir. Edebi bir eser
olarak film -birbirinden ilham alma baglaminda- her zaman kiiltiirle iligkilidir. Bu ifade
Lawrence Lorimer tarafindan Grolier Encyclopedia of Knowledge adli kitabinda
desteklenmektedir; ‘‘Filmler kiiltiirii kaydedebilir ve baska yollarla iletilmesi zor olan
iligkileri yakalamak icin sosyal ve politik sorunlar1 ve toplumlarin diger yonlerini ele
alabilirler. Filmler, bilim adamlarinin diinyanin ¢iplak goézle gézlemlenmesi zor veya
imkansiz olan yonlerini gérmelerini saglamaktadirlar’” (Putri, 2011).

Bu baglamda, bir filmin 6ziinii anlamak i¢in sinema filminin ¢ekildigi cografyayi,
oranin kiiltiiriinii, yasayisin1 da bilmek gerekir. Aym1 zamanda sinema aslinda bize o

cografyanin tanittimini da yapar. Her cografyanin kendi sinema kiiltiirii iizerinde ¢esitli
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etkileri vardir. Hollywood sinemasi, Bollywood sinemasi, Uzak Dogu sinemasi, Tiirk
sinemasi gibi Ornekler verebiliriz. Her bir cografyadan dogan filmlerin sinemaya
katkilar1 gelistirici etkileri olabilmektedir. Boylelikle sinema sanatinin gesitli yonlerden
beslendigi sdylenebilir.

Omegin, devletlerin ve rejimlerin ideolojik ve manipiilatif araglarini
mesrulastirmak i¢in sinemay1 kullandiklar1 bilinmektedir. Sinema, estetik ve teknolojiyi
kullanarak zaman ve mekan algisina aracilik ettiginden, rolii hayali sanal gerceklige
dontlisime dayanan temsiller yaratmak i¢in {iretken stantlar kullanir. Bagka bir deyisle,
sinema bir yanilsama yaratir, bu nedenle sinemanin Onemli gorsel ve isitsel
paradigmalar ideolojik duruslar1 dayatmak igin birgok se¢enek sunar (Songiir, 2011).

Bu paralelde sinemanin, resim, heykel gibi plastik ve klasik miizik tarzi
sanatlardan farkli olarak toplumun her kesimine hitap etmesi ve onlar1 ayn1 anda sinema
salonunda bulusturmast bahsi gegen c¢ok yonli kullaniminin alt yapisini
olusturmaktadir. Bu nedenle sinema ilk andan itibaren simif farkliliklarin1 ortadan
kaldiran yapist ile dikkat ¢cekmis, halka en yakin sanat dali olarak nitelenmistir (Algo,
2013). O halde sinemanin kiiltiirel ve toplumsal bir temsil iligkisi i¢inde olmasi ve
kimliklerle iligkili olma durumu baglaminda kadin temsilleriyle de bag1 vardir.

Tam da bu noktada, sinemanin tarihine ve kapsamina {iistiin korii bir bakis

attiktan sonra;”Peki kadin sinemada neredeydi? Ne kadar vardi? kitleleri harekete
geciren, halka inen, sinif ayrimini ortadan kaldirabilen bu gii¢lii sanat dalinda kadin ve
nereye konumlandirilmist1?” Sorularin yanitlarina odaklanilabilir.
Gegmisten glinlimiize sinemada kadmin varligma odaklanirken Virginia Woolf’un
Kendine Ait Bir Oda kitabinda edebiyatta kadin varligina dair ulastigi sonuglarla bir
ortaklik kurulabilir. Woolf, kiitiiphanedeki raflar arasinda gezerken kadinlarin edebiyat
tarthinde neredeyse hi¢ olmadiklarini, icinde bulundugu déneme yaklastik¢a arttiklari
fakat yine de erkeklerin her donemde belirgin bir farkla edebiyatta yer buldugu
sonucuna ulasmistir (Woolf, 2016). Sinema tarihi nezdinde de durum benzerdir. Clinkii
kadmlar edebiyat tarihinde olmadiklar1 gibi, sinema tarihinde de aymi tiir bir siire¢
gbzlemlenebilir.

Sinemanin ilk yillarina erkek isi demek miimkiindiir. Kadin varlig1 olabildigince
minimal diizeyde izleyici (erkek izleyici oranindan oldukg¢a az) ve oyunculuktan Gteye
gecememistir. Tiim biiylik yonetmenlerin, efsanevi yapimeilarin, stiidyo patronlarinin,
1sitk¢idan kameramana, senaryo yazarindan miizik¢iye hemen tiim emekgilerin erkek

oldugu bir ortamda, yalnizca oyuncu ve seyirci olarak var olan kadinin sinema sanatini
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ve sanayini derinden etkileyen, kendi kimlik ve cinsiyet sorunlarini kapsamli, genis ve
ciddi bi¢imde perdeye tastyabilen bir varliga kavusmadigi aciktir (Dorsay, 2000).
Sinemanin ilk 40 45 yilinda Hollywood’ta tek bir kadin yonetmen vardir: Dorothy
Arzner. Ayni yillarda Fransa’da Jacqueline Audry, Rusya’da Ester Sub, Almanya’da
Leni Riefenstahl. 50’lerden sonra Hollywood’da biraz daha kadin yodnetmenler
kendilerine alan agabilmeyi basarmiglardir. 60’larda Yeni Dalga’DA Agnes Varda,
Isve¢’te Mai Zetterling, Macaristan’da Judit Elek, Ispanya’da Pilar Milo gibi etkili
yonetmenler varliklarim1 gostermisler (Dorsay, 2000). Giiniimiize dogru yaklastik¢a
cagin dinamiklerinin degisimiyle, kadin hareketlerinin gii¢lii direnciyle kadinlar
sinemada etkinliklerini arttirmiglardir. Bugiin diinyanin her yerinde kadin yonetmenler,
kamera Onilinde, kamera arkasinda cesitli roller {istlenen kadin emekg¢iler ve ¢ogalan
kadin izleyicilerden s6z etmek miimkiin olmaktadir. Kuskusuz yine erkeklerle esit
kosullarda olduklarin1 sdylemek iyimser bir bakistan ibaret olacaktir.

Kadinlarin, bir sektor olarak sinemadaki varligindan daha da karmasik olan kuskusuz
sinema filmlerinde temsil edilis bigimleridir. Bu temsiliyet sorunu toplumsal ve kiiltiirel
hakimiyet iliskilerinden bagimsiz degildir.

Bireyi kurulu sisteme rahatlikla entegre edebilen ve ¢agin en etkili sanat
dallarindan biri olan sinemada kadinin temsili ataerkil ideolojiyle paralel bir gidisi
gosterir. Sharon Smith, kadinlarin filmlerde cinsel bir obje olarak goriilmesinin yavas
basladigin1 ancak hizli bir sekilde &n plana gectigine deginmektedir (Oztiirk, 2000). i1k
filmlere baktigimizda kadin ya yildiza benzetilir, isveli albenisi yiiksek birer nesnedir,
ya kirilgan ve yardima muhta¢ konumdadirlar ya da bir ¢i¢cek kadar narin ve nerdeyse
cam fanusa konulup bakilacak bir bigimde islenmistir. Kadmlar kendi bedenlerine ve
ruhlarina yabancilastirilan, seyirliklere doniistiiriilmistiir. Sanat tarihinde nesnelestirilen
kadin, sinema sanatinda da benzer bigimde konumlandirilmistir. Sanat tarihi elestirmeni
John Berger’in resimlerde, reklamlarda kullanilan kadin imgeleriyle ilgili arastirmalari
buna dair giiclii 6rneklerdir. “Erkekler kadinlar1 seyrederler, kadinlarsa seyredilislerini
seyrederler. Bu durum, yalniz erkeklerle kadinlar arasindaki iliskileri degil, kadinlarin
kendileriyle iliskilerini de belirler. Kadinin kendi i¢indeki gozlemci erkek, gozlenense
kadindir. Béylece kadin kendisini bir nesneye -ozellikle gorsel bir nesneye- seyirlik bir
seye doniistiirmils olur “(Berger, 2016). Burada 6rnekler giiclii olsa da Berger da bu

noktada kadinlara dair suglayic1 bir tavir takinmastir.
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Sinemada kadin, erkek bakis agisiyla diislenen, korkulan, arzulanan bir nesne olarak
yansitilir. Geleneksel Hollywood filmleri, kadinlara bir arzu nesnesi olarak yaklasan
patriarkal bir tarza sahiptir (Oztiirk, 2000).

Bu durumun daha iyi anlagilmasi i¢in erkek bakis acisiyla olusturulan Yunan

mitolojisindeki kadin karakterlere bakmak gerekebilir. ilk karakter olarak karsimiza
Toprak Ana (Gaia) gelmektedir. Dogada varligini siirdiiren tiirlerin tamami Gaia’dan
gelmelerine ragmen zamanla Gaia Onemini yitirmistir. Kadinlar sehvet ve zaaflarla
baglantili bakis agisiyla gosterilmistir. Bunu yikan Pandora olmustur. Nitekim Pandora
mitolojideki ilk kadindir ve gorevi insanlar1 cezalandirmaktir. Zeus atesi ¢alip insanlara
veren Prometheus’un kardesine balg¢iktan yaratilmis ve muhtesem bir giizellige sahip
olan Pandora’y1 hediye ederken Pandora’ya da bir kutu verir ve kesinlikle onu
acmamasini ister. Pandora merakina yenik diiser ve kutuyu acar. A¢masiyla birlikte
hastalik, kitlik, 6liim, savag gibi bir¢ok kétiiliikk diinyanin her bir kosesine dagilir. Basta
gorevi insanlar1 cezalandirmak olan Pandora bu hareketi ile tiim kotiiliiklerin anasi
durumuna diiser.
Yine Athena’nin tapinaginda yasayan Medusa’ya asik olan Poseidon bir giin Medusa’ya
tecaviiz eder. Kocasinin bu yaptigin1 6grenen Athena Poseion’u cezalandiracagi yerde
korumasi Persusa emir vererek Medusa’y1 infaz ettirir. Bu hikdyede de en masum olan
kisi yani Medusa yok yere Oldiiriilmiis olmaktadir. Giizelligi ile nam salan Tanriga
Aphrodite “diizenbaz” olarak anilmaktadir. Nedeni ise, esi Hephaestus’u aldatmis
olmasi ve ayrica Aphrodite’in bir 6limliiye asik olmus fakat Oliimsiiz oldugu igin
istenmeyince kendini bir 6liimlii kiligina sokmustur.

Mitolojideki kadinlara baktigimizda basta Gaia ile dogurganligin bereketin
sembolii olarak goriilen kadinlar sonrasinda sehvetlerine yenik diisen meraklarindan
hatalar yapan eslerini aldatarak yikima neden olan birer nesne konumuna diismiislerdir.
Sinema alaninda da bu mitlere paralel temsil bigimleri gézlenmektedir (Haskel, 2016).
Kadlar ya kiiltiirel kodlara uyumlu azizeler, tanrigalar, kutsal anneler olarak ya da
fahise, oteki, uyumsuz olarak var olmak durumundadirlar. Kendi 6znelligi baglaminda
var olan gii¢lii veya zayif kadinlara sinema tarihinde rastlamak pek olas1 degildir.

Bu baglamda, sinemada kadinin varhigi kuskusuz tartigmali bir noktay1
serinlemektedir. Eril Kiltirin hakimiyeti kadinin konumlandirilma bigimlerini
tartismal1 hale getirmektedir. Peki toplumda patriarkay1 yerlestiren ve destekleyen gii¢

dengelerini ve hiyerarsik bir sekilde diizenlenmis toplumsal iliskileri doniistirmeyi
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amag edinen feminist gaye sinema sanati noktasinda nasil bir miidahalede bulunmustur?

(Stam, 2014)

Feminist Film Teorisinin Ortaya Cikisi

Feminist film teorisi genel olarak ilk feminist metinler iizerine insa edilmistir.
De Beauvoir’in Ikinci Cinsiyet’i, Virginia Woolf’'un Kendine Ait Bir Oda’s1 feminist
film teorisine de 1s1tk olmustur ve feminizme dair fikirler gelistikge ortaya ¢ikan
metinler de feminist film teorisine eklemlenmistir (Stam, 2014).

Sinema ¢alismalarinda feminist dalga, Molly Haskell’in fallus merkezli Avrupa
sanat filmlerini ve Hollywood’un kadina bakis1 lacka filmlerini yerdigi ve kadinin
sunulus biciminin ataerkil bakistan farklilastigi kadinlarin oldugu filmleri 6vdigi
metinleriyle kadinin temsil sorunlarini giindeme getirmesiyle ve 1972’de kadin filmleri
festivallerinin (New York ve Edingburg’da) baglamasiyla miijdelenmistir (Stam, 2014).
Sinemanin, kadinlar ve disilik ile erkekler ve erillik, kisacasi cinsel farkliliklar iizerine
mitlerin olusturuldugu, yeniden iiretildigi ve bunlarin da temsil edildigi kiiltiirel bir
uygulamaya doniistiiriildiigli bir sanat dalina evrilmesi bu ilk hareketlerden sonra ¢ok
sayida yazar, teorisyen, yonetmen tarafindan elestirilmistir. Cesitli kagis ¢izgilerinden
yola ¢ikilarak antifeminist film uygulamalarina dair ¢ikarimlarda bulunulmustur.
Mesela, Feminist film teorisi fikrinin ortaya atildigi ilk zamanlarda, Laura Mulvey,
kadinlarin ataerkil sinema diizeninden tamamen kurtulmalar1 gerektigini vurgulayarak
bu konuda caligmalar yapmistir (Mulvey, 2014).

Kadmlarin yaratict giiclerine, {iiretkenliklerine, dogaya ickin oluslarina,
dogurganliklarina odaklanilabilecegine ve belki de tam da bu sayilanlarin kadina dair
korku olusturmasinin sdz konusu olabilecegi diisiincesine paralel olarak, bu korkunun
belki de bir ¢esit bastirma savunma mekanizmasindan ileri gelebilecegi, s6z konusu
durumun da kadinlarin zayif ve kirilgan varliklar olmasi klisesinde viicut bulmasi
feminist teori i¢in bir baska ilerleme ¢izgisi olmustur. Roman yazar1 Angela Carter’in su
sozleri bu noktadan bakisa bir 151k olabilir “Sinemanin seliiloid kerhanesinde, malin
sonsuz olarak goriilebildigi ama asla satin alinamadigi, hayran olunasi bir sey olan
kadinin giizelligi ve bu giizelligin kaynagi ama ayn1 zamanda ahlak dis1 olan cinselligin
reddedilmesi miikemmel bir ¢gikmaza ulasir” (Carter, 1978).

Auteur yonetmen kavrami erkek yonetmenlerin sahip olabilecegi bir sifat kisvesi

altinda degerlendilirken, feminist bir perspektiften glincellenmesini saglayan Germiane
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Dulac, Sandy Flitterman-Lewis (1996) ve Agnes Varda “kadinlarin arzularini anlatma
kabiliyetine sahip yeni bir sinemasal dilin arastirilmasi” konusunu incelemislerdir.

Feminist film teorisi salt pratik hedeflere odaklanmamis, daha teorik bir bakisi da
beraberinde getirmistir ve feminizmle iliskisinin daha derinlikli bir bigimde incelenmesi

yararlt olacaktir.

Feminizm ve Feminist Film Teorisi iliskisi

Sosyal bir hareket olarak feminizmin film teorisi ve elestirisi lizerinde ¢ok giiclii
bir etkisi olmustur. Feminist film teorisi, 1960'lardaki ikinci dalga feminizminin siyasi
calkantilarinda ortaya cikan feminist siyaset ve feminist teoriden tiiretilen akademik
film elestirisidir. Ikinci dalga feministlerin basarilari, kiiltiirel ¢evrelerini kadinlarm
“sosyal, politik ve ekonomik olarak ikincil konumlarmi daha iyi anlamalar’” igin
elestirel bir bakis acistyla miimkiin kilmistir (Ruti, 2016).

Feminist film teorisi, sinemay1 kadinlar ve kadinlik hakkindaki mitleri temsil eden ve
yeniden treten kiiltiirel bir uygulama olan sinemayi1 anlamak amaciyla 1970'lerin
baginda tam olarak ortaya ¢ikmistir. Kuramsal yaklagimlara bakildiginda, filmlerde
kadinlig1 ve kadin imgesini elestirel bir sekilde tartismak ve kadinlarin seyredilme
konularini incelemek amaciyla yola ¢ikilmistir. Feminist film teorisi, bir taraftan klasik
sinemay1 kadinlarin kaliplasmis temsili dolayisiyla elestirirken, diger taraftan ise kadin
oznelligi ve kadmn arzusunun temsillerine izin veren bir kadin sinemasinin var
olabilecegini giindeme getirmektedir. Genel olarak feminist film calismalari, kadin
izleyicileri ve kadinlarin film endistrisindeki oyuncu, yapimeci ve teknisyenlerden
yonetmenlere kadar olan konumunu incelemede daha genis, genellikle daha sosyolojik

bir yaklasima sahip oldugunu soyleyebiliriz. (Smelik, 1998).

Feminist film elestirmenlerinin  sinematik bir analiz iretmek igin
uygulayabilecekleri birka¢ stratejiden s6z edilmektedir. Batili feministler elestirel bir
bakis agisini klasik sinemaya dogru ¢evirmis ve en ¢ok elestiri alan sektor Hollywood
sinemasi olmustur. 1960'larin erken doénem feminist elestirisi, klasik Hollywood
filmlerindeki cinsiyetci kadin imgelerine yoneliktir. Kadinlar pasif seks nesneleri olarak
lanse edilmekte veya anne (“Maria”) ile fahise (“Havva”) arasinda gidip gelen
steorotiplere sabitlenmislerdir. Bu sekilde sonsuz tekrarlanan kadin goriintiileri,
izleyicinin de bakis acisim1 yeniden olumsuz ve gercek olanin sakincali carpitmalar

olarak kabul edilmektedir. Feministler, sinemadaki kadinlarin olumlu imajlarinin ve
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cinsiyet¢i semalarin tersine ¢evrilmesini hedeflemislerdir. Yapisalciligin ortaya ¢ikisiyla
birlikte, kadinlarin olumlu goriintiilerinin sinemadaki temel yapilar1 degistirmek i¢in
yeterli olmadig1 anlayis1 ortaya ¢ikmigtir. Kadinlara yonelik cinsellestirilmis kliseler ve
kadima yonelik siddet gecmisiyle Hollywood sinemasi, zararli yapilarinin daha derinden
anlasilmasini gerektirmektedir. Ideoloji, gdstergebilim, psikanaliz ve yapi bozumu
elestirilerine dayanan teorik g¢ergeveler, filmin gorsel ve anlati yapisinda cinsel
farkliligin nasil kodlandigini analiz etmede daha verimli goriilmistiir (Smelik, 2016).
Feministlere gore film, kadin ve kadinligin yani sira erkekler ve erkeklik hakkindaki
mitleri temsil eden, bu tiir basmakalip temsilleri yaniltic1 ve ger¢eke¢i olmayan, ideolojik
bir kadin imaj1 inga etmeyi tercih eden kiiltiirel bir uygulama olarak goriilmektedir. Bu
nedenle, feminist film teorisinin arkasindaki metodoloji, feministlerin belirli film
anlatilar1 veya tiirlerinde kadin karakterlerin islevini gozlemleyerek elde ettikleri
sosyolojik ¢aligmalara biiyiik 6l¢lide dayanmaktadir (Ruti, 2016).

Elbette biitiin bu bakis acilar1 ¢esitli teorik ¢ergevelerde incelenmistir. Marksist

ideoloji, gostergebilim, psikanaliz ve yap1 bozumu elestirisinden elde edilen kavrayislari
kullanan feminist film teorisi, sinemanin sadece toplumsal iliskilerin bir yansimasindan
daha fazlas1 oldugunu iddia ederek, filmlerin aktif olarak cinsel farklilik ve cinselligin
anlamlarini insa ettigine vurgu yapmaktadir.
Yapisalct bir bakis agisiyla feminist film teorisi, bir filmin ne anlatmak istedigini
okumanin Otesine gecerek anlamin nasil insa edildigine dair derin yapilari analiz
etmistir. Ana iddia, cinsel farkliligin ya da cinsiyetin filmde anlam yaratmanin temel
taglar1 oldugudur.

Feminist film teorisine, gostergebilim baglaminda bakacak olursak, Hollywood
sinemasinin ideolojik yapisini {iretim araglarin1 gizleyerek olusturdugunu ortaya
koymustur. Bu duruma paralel olarak ataerkil ideoloji, kadin simgesini sadece
erkeklerin dolayimindan kurarak ifade etmektedir. Dolayisiyla “kadin” isareti aslinda
“erkek olmayan” olarak olumsuz bir sekilde ifade edilmekte, bu da “kadin olarak
kadin”in aslinda filmde higbir islevinin olmadigin1 gostermektedir. Klasik bir
Hollywood filminde, erkek karakteri aktif ve etkili olarak ifade edilmekte ve dramatik
eylemin ortaya ¢iktig1 anlatinin yoneticisi konumunda durmaktadir. Buna karsilik, kadin
karakter pasif ve gii¢siizdiir: erkek karakter(ler) i¢in arzunun nesnesi konumundadir ve
anlatiy1 ilerletebilmek i¢in sadece asir1 parlatilmis bir siislemedir (Rendix ve Hansen,
2018).
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Gostergebilim, feminist film kuramini, kadinlarin kliselerine iligkin naif bir
anlayistan gorsel kiiltiirde toplumsal cinsiyete dayali temsil yapilarina tagirken, {inli
erkek bakisi kavramini ortaya atan Laura Mulvey, ¢igir acan “Gorsel Zevk ve Anlati
Sinemas1” (2014) adli makalesinde Hollywood sinemasinin biiylisiinii agiklamak igin
Freud'dan skopofili, bakma zevki kavramini ele almaktadir. Filmler, rontgencilik ve
narsisizm yapilarin1 hikayeye ve goriintiiye entegre ederek gorsel hazzi tesvik
etmektedir. Rontgenci gorsel zevk, bir bagkasina bakarak iiretilirken, narsisistik gorsel
zevk, gorlntiideki figiirle kendini 6zdeslestirmekten tiiretilebilir. Mulvey'in yapmis
oldugu analiz hem rontgenciligin hem de narsisizmin nasil cinsiyetlendirildigini gozler
oniine sermektedir. Klasik film anlatisinda erkek karakterler bakislarmi kadin
karakterlere yoneltirler. Dolayisiyla, kadin karakteri nesnelestiren ve onu bir gosteriye
doniistiiren sinemasal bakisin ti¢ seviyesi vardir: kamera, karakter ve seyirci (Smelik,
2016).

Narsisistik gorsel zevk, 6zdeslesme yoluyla isler: izleyici, ekrandaki bir insan
figiirtiniin, genellikle erkek kahramanin miikemmellestirilmis goriintiisiiyle 6zdeslesir.
Hem rontgenci bakis hem de narsisistik 6zdeslesme, anlamlandirilabilmek igin erkek
karakterin kontrol giiciine oldugu kadar kadin karakterin nesnellestirilmis temsiline de
baghdir. Bati gorsel kiiltiiriinde yapilandirici bir mantik olarak “erkek bakisi” hesabi,
kadin izleyiciye veya kadin bakisina yer vermedigi i¢in 1980'lerin basinda tartismali
hale gelmistir. Psikanalitik kuramin ikili kategorileri i¢inde kadin izleyiciligini ele
almak neredeyse imkansizdir; kadin izleyici yalnizca erkek bakisiyla 6zdeslesmektedir.
Hollywood'un 1970'ler ve 1980'lerdeki kadin filmleri, kadin karakterin erkek karakteri
bakisinin nesnesi haline getirmesine izin vermistir, ancak kadin arzusu hicbir gii¢
tasimamaktadir. Bu tiir filmler, altta yatan zorbalik ve boyun egme yapilarinin hala
bozulmamis oldugu, rollerin yalnizca tersine ¢evrilmesini igermektedir (Kaplan, 2013).
Bir erkek bakisiyla 6zdeslesmenin bazi alternatifleri kuramsallagtirilmigtir. Kadin
izleyici, asir1 Ozdeslesme mazosizmini veya kisinin kendi arzu nesnesi haline
gelmesinin gerektirdigi narsisizmi benimseyebilir. Bu goriise gore hem kadin karakter
hem de kadin izleyici, arzulanan nesne olmak icin aktif arzularini pasif bir arzuya
doniistiirmek zorundadir (Doane, 1989).

Kadin izleyiciligi ve kadin bakisi sorunu, 6znellik ve arzu meselesi etrafinda
donmektedir. Oznellik, sabit bir varliktan ziyade sabit bir kendi kendini iiretme siireci
olarak anlagilmaktadir. Sinema ya da genel olarak gorsel kiiltiir, arzuyu imgelemenin ve

anlatinin kodlarina ve uzlagimlarina dahil ederek kadin 6znelligi icin belirli konumlar
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inga etmenin 6nemli bir araci olarak kabul edilmektedir. 1980'lerde feminist film teorisi,
sinemada kadin 6zneyi imkansiz olarak gérmektedir. Hollywood filmlerinde “kadin”,
arzunun Oznesi olamayacagi oidipal anlat1 i¢cinde bir gosterge islevi gdrmiistiir; bunun
yerine sadece temsil edilme olarak temsil edilebilmektedir. De Lauretis bunu “Kadin
karakter ve Ozdeslesme yoluyla kadin izleyici kadmliga “cekilir”” seklinde ifade
etmistir (de Lauretis, 1984).

1980'lerdeki feminist film teorisi, tam da kadinin arzunun 6znesi olarak temsil
edilemezligi paradoksu iizerine inga edilmistir. Baz1 feminist film elestirmenleri, daha
sonra potansiyel, ancak mazosist bir gorsel zevk kaynagi olarak islev gorecek olan ask
nesnesi olarak anne ile biseksiiel bir 6zdeslesme yoluyla, hala psikanalitik cerceve
icinde kadin arzusuna giden olasi yollar1 kuramlastirmaya calismislardir. Kadin izleyici,
ornegin otonom vampir veya giiclii ¢ekici ve bastan ¢ikarici kadin figiiriinde, perdedeki
kadin giizelliginin goriintiisiiyle 6zdeslesmenin keyfini ¢ikarabilmektedir. Akustik ses,
sOylem ve sembolik diizen i¢inde kadin arzusu i¢in bir yer agmistir (Silverman, 1988).
Bu aciklamalardan, feminist film teorisinde hem Freudcu hem de Lacanci psikanaliz
sOylemin baskin oldugunu agikca ortaya ¢ikmaktadir.

Feministler psikanalizin yararligi konusunda her zaman hemfikir olmasalar da
cinsel farkliliga 6zel bir odaklanmanin sinirlamalari hakkinda genel bir fikir birligi
icindedirler. Boyle bir simirlama, yapiin bozulmaya ugratilmasi gereken erkek/kadin
ikiliginin yeniden iretilmesidir. Kadina ve erkege dair tek farkliligin sadece cinsel
baglamda kurulmasi smif, 1wk, yas ve cinsel tercih gibi diger farkliliklara
odaklanilmamas1 sinirliligin1 da dogurmaktadir (Smelik, 2016).

1980'lerin sonlarina dogru psikanaliz, feminist film teorisinde melodram, kara
film, korku, bilimkurgu ve aksiyon filmi gibi bir¢ok Hollywood tiiriniin uygun
okumalarini {ireten baskin Ornekler gormek miimkiindiir. Bu baglamda feminist film
teorisi 1970'lerde ve 1980'lerde gorsel kiiltiir ve kiiltiirel calismalarin daha genis
alanlarinda oldukga etkili olmustur ve o6zellikle de imaj olarak kadin ve erkek bakisi
caligmalar1 iizerinde kalict bir etki yaratmistir demek miimkiin olabilir (Smelik, 2007).

1990'lara gelindiginde ise feminist film teorisi, ikili bir cinsel farklilik odagi
anlayisindan siyrilarak ¢oklu bakis agilarina, melez kimliklere ve olasi seyircilerdeki
cesitlilige dogru da yonelmis ve ilerleme gdstermistir (Smelik, 1999). Bu durum, etnik
koken, erkeklik ve queer cinsellik sorulariyla genisleyen bir yelpazede ilerlemistir.
Ayrica 1990'larda erkeklik c¢alismalari, erkek bedeninin erotik nesne olarak

erotiklestirilmesiyle ilgili sorular1 da ele almistir. Erkek ya da kadin goriinlimiiniin
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nesnesi olarak erkek bedeninin imgesi geleneksel olarak kararsiz, bastirma ve inkarlarla
doludur. Gosteri kavrami o kadar gii¢lii kadins1 ¢agrisimlara sahiptir ki, bir erkek
oyuncunun sergilenmesi onun erkekligini tehdit eder. Son yirmi yilda, reklamcilik ve
video klipler gibi gorsel kiiltiiriin diger mecralari, sinemay1 besleyen erkek bedeninin
nesnellestirilmesini  benimsemistir. Erkek bedeninin erotiklestirilmesi, gliniimiiziin
gorsel kiiltiiriindeki kokli degisikliklerden biridir (Smelik, 2016). Psikanalitik film
teorisine karsi 1srarlt elestiri, cinsel farkliliga 6zel odaklanmasi ve irksal farklilikla bag
etmedeki basarisizigin1 azarlayan siyah feminizmden de gelmektedir. Sinemada
cinsiyetin 1rk ve sinifla nasil kesistigini anlamak i¢in siyah feminist teorinin ve feminist
film teorisine tarihsel bir yaklasimin dahil edilmesi gerekmistir (Gaines 2007; Young
2006). Etkili feminist elestirmen Bell Hooks (1992), siyahi izleyicilerin Hollywood'a
her zaman elestirel bir sekilde tepki verdigini ve siyah kadinlar i¢in muhalif bir
izleyicilige izin verdigini savunmaktadir. Sinemanin beyazlig1 isaretsiz birakarak norm
olarak insa ettigini ileri stirmiistiir. Beyazligin iirkiitiicii 6zelligi, ayn1 zamanda hem
hi¢bir sey hem de her sey olmasi, onun temsil giiciiniin kaynagidir (Dyer, 2013).
Sinemadaki degisimler ve kiiltiirel teorideki gelismeler, deneyim, beden ve duygulanim
iizerine de yeni bir odaklanmay1 gerektirmistir. 2000 yilinin ilk on yilinda feminist film
teorisini canlandirmak i¢in 6nemli yeni kaynaklara bagvurulmustur. Performans
caligmalari, yeni medya teorisi, fenomenoloji ve Deleuzeci ¢alismalara kadar uzanan
yeni teorik yaklasimlara yer agilmistir. Bu sekilde feminist film teorisi, her seyi
1960'larda baslatan ve kadin karakter ve izleyicinin c¢oklu oluslarina alan yaratan
devrimci tutuma bir kez daha geri donmektedir.

Ozetle, ¢agdas feminist film teorisinin gesitliligi, 1990'larin kadin sinemasinin
rengarenk iiretimini yansitmaktadir. Kadin film yapimcilar1 Hollywood'a giderek oray1
daha fazla fethetmistir. Bunlardan bazilari, cesitli tlirlerde; komedi (Penny Marshall),
romantik dram (Nora Ephron) ve aksiyon filmleri (Kathryn Bigelow) gibi tiirlerde
tutarli bir prodiiksiyon saglamay1 basarmistir. Bu ayn1 zamanda, Margarethe von Trotta
(Almanya), Diane Kurys (Fransa, Claire Denis (Fransa) ve Marion Hansel (Belgika)
gibi Avrupa'daki bir¢ok kadin film yapimecist i¢in de gegerli olmustur. Pazarin daha
ticari olmayan bir bolimiinde, lezbiyen, siyah ve sOmiirge sonrasi yonetmenler
tarafindan yapilan filmlerde 6nemli bir artis olmustur. Monika Treut, Patricia Rozema,
Julie Dash ve Ngozi Onwurah, Ann Hui ve Clara Law film yapimcilaridir. Seslerin ¢ok

sesliligi, ¢oklu bakis acilar1 ve sinematik stiller ve tiirler, kadinlarin beyaz perdede
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kendilerini temsil etmek icin verdikleri basarili miicadeleye isaret etmektedir (Smelik,
2007).

Genel anlamda sinemada kadin ve feminist kuramla ilgili bu degerlendirmeler
sonrasinda Tiirk Sinemasinda kadinin konumuna dair ¢ikarsamalar yapmak ¢alismamiz

icin gereklidir.

2.2. TURK SINEMASI’NDA KADIN

Kadin, baglangicindan bu yana sinemanin ayrilmaz bir pargasi olmustur. Atilla
Dorsay, filmlerin ¢ogu erkek hikayeleri anlatsa da ve erkek yildizlar daha uzun siireli
goriinlir olsalar da perdelerin her donemde en etkin, kitleleri biiyiileyen, caginin
modalarini belirleyen yiizlerinin kadinlara ait oldugunu ifade eder (Dorsay, 2000 s.14).
Tiirk Sinemasi’nda da kamera Oniinde, kamera arkasinda ve izleyici olarak tamamen
yok sayilamasa da kadinin goriintirliigli tipk1 diinya sinemasinda oldugu gibi kisithdir.
Feminist yazar Sylvia Plath’in sdylemiyle kadmlar adeta, “Kosuyolu olmayan bir
diinyada yaris at1 gibi” olmuslardir ve bu kisith goriiniirliik icinde ve esitsiz diizende iz
birakmay1 basarmislardir (Plath, Sir¢a Fanus).

Bu baglamda Osmanli Devletini’nin son déoneminden giiniimiize dek kadinin
Tirk Sinemasi’ndaki yerine dair incelemelerde bulunmak bu caligma agisindan faydali
olacaktir. Sinema Osmanli’da izleyiciler baglaminda, erkekler tarafindan erkekler igin
bir eglence bi¢imi olarak yer bulmustur. Miisliiman kadinlarinin izleyici olabilmesi i¢in
capraz giyinmeleri veya Hiristiyan kimligine biirinmesi gerekmistir. Muhafazakarlar
sinema salonlarini isgal edip oraya girmeye cesaret eden her kadini bigaklamakla tehdit
etmistir ve belirli glinlerde kadinlara 6zel gosterimler yapilmasini ya da salonlarin
boliinmesi gerektigi konusunda baski mekanizmasi olusturmuslardir. Kadin rolleri ise
ilk yillarda daha ¢ok gayrimiislim Ermeniler, Rumlar ve Beyaz Ruslar tarafindan
oynanmistir. Osmanli Tiirkiye'sinde yapilan ilk kurmaca filmlerin yaklasik yaris1 kadini
merkeze alan filmlerdir ancak bu filmlerde kadinlarin temsil edilme bi¢imi olumlu
olmaktan uzaktir ve en yaygin temsil bi¢imi gevsek ahlakli, tatmin edilemez ve cinsel
istahl1, bastan ¢ikarici kadin imaji olmustur. Sedat Simavi’nin Pence filminde (Pence,
1917) kadin karakterler, biri elebasi seks diiskiinii digeri ise zina yapan kadin olarak
temsil edilmistir. Ahmet Fehim'in Miirebbiye filminde (Miirebbiye, 1919), asir1 seks
diiskiinii bir Fransiz kadin, zengin bir hanedeki biitiin erkekleri bastan ¢ikaran kisi
olarak temsil edilmistir (Ongoren,1982). Muhsin Ertugrul'un Istanbul'da Bir Facia'i Ask
filminde (Istanbul'da Bir Ask Trajedisi, 1922) bir cariye, sehirli kii¢iik burjuva erkekleri
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cinsel cekiciligiyle yok etmistir Bu durumda sinemanin ilk ¢ikist kadinin
konumlandirilma bigimleri agisindan olduk¢a sorunludur demek dogru olacaktir.

Tiirkiye Cumhuriyeti'nin kurulusundan sonra (1923), Mustafa Kemal Atatiirk'iin
tasavvur ettigi modern, ideal kadini yiicelten Atesten Gomlek gibi bazi vatansever
filmler disinda (Ki bu filmlerde de kadinin erk goziinden tasvirinin sikintili yonlerinin
bulundugunu belirtmek gerekir), sinemada Hollywood'un onlar1 erkek karakterlere tabi
kilan rollerde yaptig1 gibi kadinlarin rolleri benzer bi¢imde devam etmistir (Saktanber,
2002; Olson, 2003). Bir es ve anne olarak kadimin rolii islam'in koruyucusudur ama ayni
zamanda fitnenin (diizensizlik ve anarsinin) kaynagi roliinde de temsil edilmektedir
(Moghadam, 1992). Kadmin cinselligi, erkeklerin haysiyetine ve dolayisiyla erkegin
korumakla yiikiimlii oldugu sosyal istikrara yonelik potansiyel bir tehdittir. Tiirk
Miisliman toplum diizeni iki tehditle (distaki kafir ve icerdeki kadin) karsi karsiya
kalmistir (Mernissi, 1987). Bu yaklasimin bir somutlamasi olarak, Sehvet Kurbani'nda
(Sehvet Kurbani, 1939), sehvetli Cahide Sonku’nun, gizemli ve bastan ¢ikarict kadin
figlirli olarak temsilini ifade edebiliriz.

Ayrica Tiirk Sinemasi’nin arsivcisi olarak anilan Agah Ozgiic, 1923 ve 1948’li
yillara dek gecen siireyi Tiirk sinemasinin tiyatro egemenliginde oldugu gecis siireci
olarak degerlendirmis ve Cahide Sonku disinda yildiz oyuncularin varhigindan s6z
edilemeyecegini ifade etmistir.  Ozgiig, bu donemde, Bedia Muvahhit, Neyyire
Neyir(1923), Semiha Berksoy, Feriha Tevfik(1929), Fatma Andag(1934), Necla Sertel,
Perihan Yanal(1938), Nevzat Okcugil(1939), Nevin Akkaya(1940), Nevin Seval,
Nezihe Becerikli(1941), Muazzez Argay(1942), Giilistan Giizey(1943), Oya
Sensev(1944), Nebile Teker(1945) Berrin Aydan, Saziye Moral, Nevin Aypar, Melahat
I¢li, Handan Adali(1946), Mualla Siirer(1947), Hiimasah Hican, Aliye Rona(1948) gibi
isimlerin belli bash kadin oyuncular oldugunu ifade etmistir ve bu isimlerden Oya
Sensev, Nevin Aypar ve kismen de Hiimasah Hican’in belli tiplere dogru
yaklasabildigini ancak genel olarak tipolojik anlamda “kadin siliiet” olmanin Gtesine
gecemediklerini de eklemistir (Ozgiig, 1988, s13,14).

1950°1i yillara gelindiginde ise Faruk Keng ile baslayrp Liitfi O. Akad’la
stirdiiriilen “sinemacilar doneminde” kadin yildizlar giizellikleriyle 6n plana ¢ikmistir
ve yildizlar donemine gecismistir. 1949-61 yillar1 aralifinda Sezer Sezin, Neriman
K&ksal, Muhterem Nur, Belgin Doruk, Fatma Girik, Leyla Sayar, Colpan ilhan, Tiirkan
Soray, Nebahat Cehre gibi yildizlara nazaran Ayla Karaca, Pola Morelli, Cavidan Dora

gibi isimlerin yildizlik derecesi tartigmaya agiktir. Bu donem igin tiplerin ayrintilarinin
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cesitli oldugu ancak temelde masum kizlar ve kotii kadinlar olmak iizere iki ana
boliimde toplanabilecegi ifade edilebilir. Italyan sinemasinin Dolgun viicutlu “seks
imgeleri” olarak {iretilen kadin karakterler Tiirk sinemasinda da kot kadin olarak 6n
plana ¢ikmistir. Ornegin her yénii ile kiskirtic1 bir disi, “tutku kadin1” olan Leyla Sayar
ise dénemin cinsel obje olarak insa edilmis kotii kadin tipine drnektir. Ozgiic, Sayar’mn
oynadig1 karakterler icgin, entel yonetmen sinemasinin fetis bir Ornegi olarak
gosterilebilecegini soylemistir. “Aglayan kadin” ya da “kor kadin” dendiginde akla
gelen Muhterem Nur ise, Ug arkadas ve Kogero filmlerinde ¢izdigi ezik kadin tipi ile
cinselligin disina diiser ve genis halk kitlelerine ulasan masum kizlardan olur. Ayni
bicimde Belgin Doruk da cinselligi ile degil, agir bashihigi ve zarafetiyle evcil bir
kadindir, ihanet etmez ve thanete bas kaldirmaz, yerlesik kaliplara uygun bir “kiigiik
hanimefendidir” ve anne olmanim kutsalligin1 kat1 ahlak¢1 bir tutumla yasar. (Ozgiig,
1988, S16- s18 ve s56 5.67 S.75).

1950’lere dair o6zel olarak belirtmek gereken bir bagska husus da Cahide
Sonku’nun ilk kez kadin olarak yonetmen koltuguna oturmasidir. Elbette kadinlarin
sinema sektoriinde geri planda tutulmasimin acik Orneklerinden biri de 1950’ye dek
Tirkiye’de kadin yonetmenin olmayisidir. Tiirk sinemasinda kadinlarin yonetmenlige
baglamasi uzun zaman almistir. Bu durum sinema sektoriinde kadinlarin geri planda
tutulmasinin agik orneklerinden biridir. Kadin yonetmenler donemi baslamis olsa da bu
donemde kadin bakis acisiyla filmler yapildigmin séylemek giictiir. Kadin imzalari
tasityan yapitlar olsa da bu filmler film alt yapis1 ve ¢ekim sonrasi islemleri o donemde
var olan konservatif yapinin yerlesik elemanlar1 tarafindan yapilmistir. Egitimli kadin
yonetmenlerin goriiniirlik kazanmasi ve kadin bakis agisiyla filmler yapmaya
baslanmasi 2010’1u yillar1 bulur (Bayindir, 2020 s.181-183)

1960'l1 yillarda ise 6ne ¢ikan Kadin izleyicilerin “ekonomik degerinin” stiidyolar
tarafindan anlasilmasiyla birlikte, kadin izleyicileri hedefleyen 'kadin filmleri' olarak
bilinen bir tiir gelistirilmistir ve Hollywood'un stiidyo sistemi olmayan Tiirkce
versiyonu olan Yesilgam'a hakim olmustur. Ticari Tirk sinemasi olan Yesilgamda
kadinlar, batili yasam tarzlarini, agik secik giyinen, icki icen, erkeklerle dans eden ve
yasadis1 seks yapan karakterler olarak temsil edilmistir ve bdylelikle kadmin varlig
sadece bedenine indirgenmistir, seyirlik bir obje olarak degerlendirilmistir. Bu donemde
Yesilgam filmlerinde yer alan karakterler ve hikayeler 'diismiis kadin' trajedilerine
yogunlagir, bu durum kadimnlarin ¢iplak bedenlerini ifsa etmek i¢in kurnaz bir bahane

islevi goriirken, aile kadinina da toplumsal cinsiyet rollerinin digina ¢iktiginda basina
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gelebileceklere dair ahlaki dersler verilmistir. Yani kadmnlar Yesilgam siirecinde de
belirli prototiplerle sunulmustur ve bu baglamda toplumsal cinsiyet rolleri sinema
sanatinda da siirekli yeniden insa edilmistir ve bdylece yerlesmistir. Kadin arastirmalari
alaninda degerli yapitlar1 olan Giilnur Acar Savran’in su ifadeleri de bu baglami
desteklemektedir: “Toplumsal cinsiyetin berisinde yatan cinsel arzu, cinsel kimlik vb
tiriinden bir kadinlik hakikati yoktur; tersine bdyle bir “6z”lin oldugu yanilsamasinin
toplumsal cinsiyetin ¢esitli iktidar noktalarindan séylemsel kurulusudur. Toplumsal
cinsiyet tekrara dayali ve bir anlamda gilidiimlii bir siirecin sonucunda bir t6z olarak
olusturulmus duygusu verir.” demistir. Ayrica Savran bu ifadeleriyle De Beauvoir,
Witting ve Foccault’yu Dbirbiriyle konusturan Butler’in toplumsal cinsiyetin
performanslarin tekrariyla sdylemsel olarak kuruldugu diisiincesini de destekler
(Savran, 2019, s277). Bu donemdeki belli standartlastirilmis kadin oyunculara da bir
bakis atarsak; Fatma Girik “erkeksi kadin”, Hiilya Kogyigit “duygu kadini”, Tiirkan
Soray ise Agah Ozgii¢’iin sdylemiyle “siimiiklii kizlarin ask hikayelerinden gercege”
evrilen tiplemelerle sinema sanatindaki yerlerini almistir (Ozgii¢, 1988). 1960 ve 1980
aras1 yillardaki kadin yonetmenlere de deginmek gerekirse; Feyturiye Esen’i, Birsen
Kaya, Lale Oraloglu ve Tiirkan Soray’1 ifade edebiliriz.

70’li yillarin basinlarina gelindiginde, Akademisyen Z. Tiil Akbal Siialp’in
ifadesiyle “kentte ayakta kalmak, emekten yana olmak, kadinin 6zgiirlestiren isyaninin
emek ve dayamismayla kurulusuna oOrnek olusturan” Liitfi Akad’in Gelin(1973),
Diigiin(1973), Diyet(1974) iiglemesi veya 77 yapimi bir atif yilmaz filmi olan Selvi
Boylum Al Yazmalim filmi yine Sialp’in deyimiyle “emek, dayanisma ve deneyim
iizerinden oOriilen ask hikayesi” olarak kadinlarin temsili ve konular baglaminda umut
vadeden filmler olmustur. Siialp, bu insa bi¢giminin kurulusunun giderek soldugunu ve
sonrasinda kadinlar adina miriltilara doniisen bireysel filmler yapildigini eklemistir.
(Siialp, Kanbur, Algan, 2008, s36). Bu baglamda bu tiir filmlerin hizlica sayilabilen
azlikta olmasi da kadinlarin sinemada varlik alan1 bulmalarina dair hizin yetersizliginin
gostergesi olarak degerlendirilebilir.

80’lere gelindiginde 12 Eyliil 1980 askeri miidahalesinin ardindan, siyasi
aktivizm bastirildiginda, en azindan kentsel ortamda bireysel endise sorunlar1 ortaya
cikmistir. Ve toplumsal agidan iilkeye derin bir sessizlik hakimdir. Prof. Dr. Ayla
Kanbur bu doénemin seslerinin kadinlardan geldigini belirtmektedir. Kanbur, 80’leri
“sinemaya asil damgasini vuran egilimin tartismasiz, kadinlarin toplumsal bir cinsiyet

olarak toplumun bilincine ¢ikarildigr donem” olarak degerlendirmistir ve bu donemde
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kadinlarin simifsal somiirliye ek olarak cinsiyete dayali somiiriiye kadinlik bilincine
devrimci bir baslangic yaptiklarini ifade etmistir. Ayrica Kanbur bu dénemde yeni
kesfedilen kadin kahramanlar oldugunu, Atif Yilmaz’in Mine (1982) filmiyle yenilik¢i
tutum sergiledigi ve devaminda “sevgiden Ote arzunun varligini anlatan filmlerin
baslangicin1” da Tiirkan Soray’1 kadin kahraman olarak ele aldigi filmleriyle yaptigini
ileri stirmistiir. Ayrica Kanbur 80 sinemasinda, pek c¢ok kesimden egitimli calisan
kadmn, is¢i kadin, darbenin yarali kadini gibi kadin karakterlerin insa edilmesiyle
kadinlarin sinemadaki varligimin klasik prototiplerden siyrilmis olarak cesitlendigini
ifade etmistir (Stialp, Kanbur, Algan, 2008 s80). Bu dénemde, kadinin temsiline dair
Klasik kaliplar1 asan oyuncu olarak Miijde Ar’1 anmak yerli yerinde olacaktir. Miijde Ar
oynadig rollerle kadinlar1 kendi cinselliginin farkinda olan ve cinselligini yonetebilen,
arzular1 olan, sahici ve yasayan bireyler olarak temsil eder. Agah Ozgiic Miijde Ar’in bu
anlamda yol a¢tigin1 akilet bir yol izleyip direndigini ve kazandigin ifade eder (Ozgiig,
1988 119,120).

Biitiin bunlara ek olarak,80 doneminde kadin yonetmenleri de belirtmek gerekli
olacaktir. Bilge Olga¢ kadmin toplumsal cinsiyet rolleri baglaminda kemiklesmis
sorunlarini ele aldig1 ayn1 zamanda senaryosunu da yazdigi filmleriyle erkek egemen
sinema sektoriinde baskaldiran isler yapmistir. Mahinur Ergun da yine bu dénemde
sinemaya giris yapan kadin yonetmenlerdendir (Siialp, Kanbur, Algan, 2008 s80).

Son kertede 80 sonrast donemde Tiirk sinemasinda kadinin konumuna dair genel bir
degerlendirme yapmak gerekebilir. Tiirkiye’de feminist hareketin yiikselise ge¢mesiyle
birlikte sinemada da feminist film kuraminin etkileri goriilmeye baslamistir. Bu
donemde kadin karakterlerin “eksiksiz kadin” ya da “cinsel obje” gibi temsil
bi¢imlerine sikistirtlmasi sorgulanir. Sinemadaki eril dilin, cinsiyet¢i sdylemlerin
elestirildigi, ataerkil sinemaya ve toplumsal cinsiyet rollerine uygun karakter yaratimina

kars1 ¢ikilan bir sinema anlayisi gelismeye baslar (Karabag, 2019-makale).

80’li yillardan sonra ise sinemada kadinin doniisiimii daha ¢ok belirginlesmistir.
Ozgiir iradesini kullanabilen kadimlarin sesleri beyaz perdede de yiikselmeye
baglamigtir. Kadin temsilleri Yesilgam’in sundugu kliselerle “edepli”, “cefakar” ya da
“yollu” kadin rollerinden siyrilmistir ve yasayan kadin hikayeleri boy gostermistir. Bu
donemde feminist hareketin etkisiyle kolektif bilingle cinsiyet ayrimcilifina karsi
miicadele eden kadinlar sinemada da kadinin konumunu olumlu etkilemistir (alnt.Yicel,

2011, 45). Bu donemde de kadin sorunlarina deginen ve kadinin sosyal hayatta bireysel
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olarak var olma miicadelesini anlatan filmler ¢cekmeye devam eden Atif Yilmaz, Kimi
zaman erkegin hegemonyasi altinda olan fakat bagkaldirmaya “ciiret” edebilen 6zgiir
kadin modelleri olusturmustur (aln. Dorsay, 2000a, 215). Bu filmlerde kadin cinselligi
erkek arzusundan siyrilmig ve kadin dogasina ickin olarak sunulmustur. Sinemada
kadinin kimliginin yeniden insa edildigi bu doneme 151k tutan filmlerden bazilari, Atif
Yilmaz’in Bir Yudum Sevgi, Serif Goéren’in Firar, Zeki Okten’in Pehlivan, Yavuz
Turgul’un Fahriye Abla, Bilge Olga¢’in Kasik Diismani gibi yapimlaridir (alnt Dorsay,
2000a, 213). Ancak bu dénemdeki filmlerde kadin 6zgiirligii ve kadinin bireysellesmesi
yalnizca cinsellik ve disilik diizleminde yogunlasti§i i¢in zaman icinde yine tek

tiplesmeye donmiistiir.

Tirk sinemasinda kadinin konumun degisimine dair makalesinde F. Nese
Kaplan, 90’11 yillarda 6zel olarak kadin filmlerinden s6z etmenin miimkiin olmadigin
ve filmlerde kadinlarin mutsuzluklarinin maddi yetersizliklerden ileri geldigi
hikayelerle sunuldugunu belirtir. Her Sey Cok Giizel Olacak, Ask Oliimden Soguktur ve
Asansor gibi filmlerle de iddiasin1 6rneklendirir (Kaplan 2003, 162). Akademisyen
Hale Kiiniigen ise bu donemde filmlerde iletisimsizlik, tatminsizlik,mutsuzluk yasayan

kadinlarin 6ne ¢iktigim ifade eder (Kiiniigen, 2001, 61).

Biitiin bu incelemeler 1s181inda kadinin seyirlikten 6te 6zne olarak var olmaya
yaklastigi kimi filmler olsa da kadmin temsil bi¢imleriyle ilgili sorunlar Tiirk
sinemasinda devam etmektedir. Cesitli kazanimlarla kadinlig1 evlere sigdiran, kutsal
anne olarak temsil edilme smirliligindan siyrilan ve artik kamusal alanda, ¢alisma
hayatinda var olan kadin karakterler sinemada belirginlesmistir, toplumsal cinsiyet
kodlarina uyumlu olmayan karakterler de beyaz perdede boy gostermistir. Feminist
yazar Virginia Woolf’un sdylemiyle milyonlarca yil boyunca evlerin i¢inde oturan
kadinlar yaratici gii¢leriyle duvarlar1 delmistir (Woolf, Kendine ait bir oda). Fakat bu
durumda yeni temsil sorunlari ortaya c¢ikmustir. Toplumsal cinsiyet rollerinin
degismesiyle bir erkek buhrani siireci baglamistir ve buhranin odagina da kadinlar
yerlestirilmistir. Ahmet Oktan Tiirk sinemasinda hegemonik erkeklikten erkeklik
krizine dair incelemesinde, 1990’11 yillarin ikinci yarisindan itibaren ¢ekilen filmlerde
kadinin sebep oldugu, mahvolan ve magdur erkek hayatlarinin filmlere konu oldugunu
aktarmigtir (akt. Miige karabag-Oktan, 2009, 193). Bu baglamda ¢aligmamizda
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inceledigimiz Zeki Demirkubuz’un da filmlerinde insa ettigi erkeklerin hayatini alt st

eden yeni kadin karakterler Oktan’in iddialarin1 dogrular niteliktedir.

Tiirk sinemasinda kadina dair genel degerlendirme yapmak gerekirse, gegen
yillar i¢inde kadinlar eril bir alan olarak genislemis sinemada bireysel veya kolektif
miicadeleleri sayesinde artik daha goriiniir. Kamera oniinde, arkasinda ve izleyici olarak
kadinlar niceliksel olarak artmis durumda. Artik kadin yonetmenlerin sayilirken daha
fazla isim siralayabiliyoruz. Firuzan, Canan Gerede, Yesim Ustaoglu, Tomris Giritli
oglu, Fide Motan, Biket Ilhan, Handan Ipekgi, Canan Evcimen Obay gibi yonetmenlerin
90 sonrasinda kadin bakisiyla yaklastiklar, 6zne olarak kadinlar1 var edebildikleri ve
toplumsal konulara duyarliliklarim gosterdikleri filmlerinden s6z edebilmek degerli.
Fakat toplumsal cinsiyet rolleri baglaminda kadinlarin sinema sanatinda erkeklere
nazaran kisitli ve esitsiz konumlandirildigini séylemek miimkiin. Kadin sinemasinin
varlik sahasinin daha fazla genislemesi ve cinsiyet Ol¢iitiiyle kisitlanmamalart igin

miicadelenin devam etmesi gerekmektedir.

Sonug olarak kadinlarin 6zel, kamusal ve toplumsal alanlarda toplumsal cinsiyet
rollerine uygun hareket etmelerinin beklendigi gerici anlayislara, diinden bugiine
erkeksi bir alan olarak yapilandirilmaya galisilan sinema sanatinda da siklikla rastlanir.
Kadinlarin ger¢ek hayatta karsilastigi Otekilestirici tutumlarin yeniden insa edildigi
temsil bi¢cimlerindeki ataerkil bakis, feminist film teorisinin ve paralel olarak kadin
hareketlerinin katkilariyla sinema sanatinda asilmaya ¢alisilmaktadir. Kadmlarin,
toplumsal cinsiyet rollerine uygun karakterler olusturularak kutsallastirildigi ya da bu
rollere uyumsuz karakterler yaratilarak seytanlastirildigi eril sinema dili tamamen
degisinceye dek miicadeleye devam edilmesi gerekmektedir. Bu miicadele, sinema
sanatinda kadmin bulundugu her alanda ozgiirlesmesini igermelidir. Sinema
sektoriindeki cinsiyet odakli esitsizliklerin giderilmesi, kadinlara “hak verildigi”
soylemine indirgenmemeli zaten temelde olmamasi gereken ¢iiriik bir yapinin, olmasi

gerekene evrilmesi baglaminda degerlendirilmelidir.
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3. BOLUM
3.1. SINEMADA ANLATININ ONEMi

Anlati, neredeyse tim insan sOylemlerinde bilgiyi bilmenin, edinmenin ve
organize etmenin ve bilgiyi bagkalarina anlatmanin, iletmenin bir aract ve dolayistyla
bilgi edinme ve onu ifade etmenin bir araci olarak goriinmektedir. Bu acidan anlati,
bilginin iletilmesi ve islenmesi i¢in bir ara¢ olarak anlasilabilir. Anlatinin tanimina ve
kapsamina dair bir¢ok kuramc fikirlerini sunmustur. Edward Branigan (1992), anlatiyi,
ekrandan alinan verilerin, o diinyada belirli bir hikdyeyi sunan bir anlatict oykii
diinyasina cevrildigi ilke olarak yorumlar. Boylece anlatiy1, bilginin dykiiden perdeye
dontistirildigt ilke olarak anlar (Branigan, 1992). Bu nedenle Branigan sunu iddia
eder: “Film anlatisi, olusum yanilsamasi altinda verileri anlamanin bir yoludur”
(Branigan, 1992). Branigan, izleyicinin bir film anlatis1 yoluyla bilgiyi nasil
alabilecegini anlamak i¢in hikdyeyi iki farkli kaynaga ayirir: Oykiisel ve Oykiisel
olmayandir. Oykiisel, hikayedeki karakterlerin erisebildigi bilgilere karsilik gelir. Bu,
anlatmin zaman, mekan ve kazazedesinde mevcut olan bilgi anlamma gelir. Ote yandan,
Oykiisel olmayan, dogrudan yalnizca izleyiciye hitap eden bilgilere karsilik gelir
(Branigan, 2013).

Abbott (2008), bu aktarim siirecinin bir olay1 veya bir grup olay1 temsil etmekten
ve belirli bir yap1 icinde organize etmekten ibaret oldugunu ileri siirmistiir. Metz
(1991), anlatiy1 bir dizi halinde diizenlenmesi gereken olaylarin bir toplami olarak
tanimlamaktadir. Anlatinin, olayin anlatinin temel birimi oldugu kapali bir olaylar dizisi
oldugunu savunmaktadir. Metz i¢in bir anlati her zaman bir séylemdir ¢iinkii olaylar bir
yazarin 6znel ifadelerini ima eder. Dahasi o, sinemadan s6z ederken, bir anlatinin her
zaman bir sirayla sunulan secilmis bir grup imgenin sonucu oldugu gercegine de
dikkatimizi ¢ekmistir. Farkli bir sirayla sunulan farkli goériintiiler ve sesler olabilirler.
Her yazar bir olay1 veya olay grubunu farkl sekilde sunmay1 segebilir ve bunu yaparken
farkli konu ifadeleri ima edeceklerdir. Bu nedenle Metz, izleyicilerin goriintiileri veya
yapilandirilmig  goriindiikleri  sirayr  segmedikleri igin olayin algisin1  kontrol
etmediklerini savunmaktadir ve yine izleyicilerin sonu¢ olarak sunulan argiimani

kontrol edemeyeceklerini belirtmektedir (Metz, 1991).

Bu baglamda anlaticinin konumlandirilisina dair fikirleri incelemeye devam

etmek faydali olabilir. Bal'a (2009) gore anlatici, Oykiileyici metinlerin
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¢oziimlenmesinde merkezi kavram haline gelir. Bal, metnin 6zel karakterini betimleyen
seyin anlaticinin kimligi, bu kimligin metinde belirtildigi diizey, tarz ve bu siirece dahil
olan se¢imler oldugunu savunmaktadir. Bal'a gére bu konu dogrudan odak kavramiyla
ilgilidir: “vizyon” ve dolayisiyla géren ile “goriilen” ve dolayisiyla algilanan arasindaki
iliskidir. Bu baglamda odaklanma, anlat1 6gelerinin goriildiigii perspektifi ifade eder.
Oykiideki bir karakter ya da disaridan bir kisi, {iglincii sahis anlatic1 olabilir. Bal, anlati
algisinin algilama konumuna bagli oldugunu, anlaticinin ve odaklanma siirecinin
anlatinin durumunu belirleyen unsurlar oldugunu belirtmistir. Bunun yaninda Bal’a gore
sinema gibi gorsel sanat alanlar1 acisindan odaklanma, fotografin igerigine,
kompozisyona, oyunculuk ve sinemasal yaratimi olusturan diger unsurlara baglidir (Bal,
2009).

Chatman (1978), her anlatinin bir igerik diizlemi, 6ykii ve bir ifade diizlemi olan
sOylemden kaynaklanan bir yapt oldugunu iddia etmistir. Hikaye, eylemler veya
olusumlar olabilen olaylardan ve karakterlere ve ayarlara atifta bulunan varliklardan
olugmaktadir. Chatman, Metz gibi, anlati sdylemini bir dizi anlati ifadesi olarak
gormektedir. Ancak Chatman'a gore sOylem, Metz'in iddia ettigi gibi olay degil,
herhangi bir goériinmeden bagimsiz olarak ifadenin anlatim bi¢iminin temel bileseni
oldugu bir anlat1 ifadeleri dizisidir. Chatman i¢in bir ifade, bir bale durusu, bir kelime,
bir goriintii veya bir karakterin ifadesi olabilir. Chatman iki tiir ifade arasinda ayrim
yapar: varolus modu (IS) ve varolus eylemleridir (DOES). Chatman i¢in sdylem olarak
hikaye olay orgiisiidiir ve dolayisiyla hikayeyi olusturan olaylarin diizenlenmesidir. Bir
anlat1 anlatmak veya gostermek, bir yazardan izleyiciye iletisimden olusur. Yazar

hikaye igerigini olusturur ve bu igerigi soylem yoluyla izleyiciye iletir (Chatman,1978).

Anlatiya dair biitiin bu genel ifadelerden sonra sinema filmi anlatisina dair daha
derinlikli bir incelemeye gegilebilir. Sinema (film) anlatisinda yap1 zorunludur, ¢iinkii
bir film belirli bir diizende diizenlenmesi gereken bir dizi goriintii ve sesten olusur. Film
anlatim1 her zaman bir goriintii ya da sesle baslamali ve bagka bir goriintii veya sesle
bitmelidir. Bu nedenle, yapisiz bir film anlatisinin olmadigini tespit edebiliriz. Aslinda,
film anlatilar1 bu bigimde akil yiritiilerek inga edilir. Film yapimcilari, izleyicilerinin
filmlerini kurgulandiklar1 sirayla izleyeceklerini varsayarak anlatim segimleri yaparlar.
Ancak bu durumda cesitli sorular akla gelebilir: Anlatinin bir yazardan izleyiciye bir
hikaye iletmekten ibaret oldugu anlamina mi gelir? Anlatinin asil amaciin hikaye

anlatmak veya bilgiyi islemek olmasit mi gerekir? Film anlatiminda seyircinin rolii
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nedir? Metz'in iddia ettigi gibi igerigi veya anlatim diizlemini se¢medikleri igin

izleyicilerin anlatinin algis1 iizerinde higbir kontrolii yok mudur? (Carmona, 2017).

O halde bu sorulara cevap mahiyetinde incelemeler yapmak bu c¢alisma

acisindan faydali olacaktir.
Film Anlatiminin Amaci

David Bordwell (2013), kurgu anlati flizerine ¢ok etkili ve kapsaml
caligmasinda, Narration in Fiction Film'de, film anlatisin1 nasil anlamamiz gerektigine
dair yeni bir bakis agisin1 bizlere sunmustur. Ana goriislerini, anlatinin baslica roliiniin
seyircinin olay orgiislinii kavramasina ipucu vermek oldugunu savunmaya odaklamaistir.
Bu nedenle anlatiy1 “algilayan iizerinde belirli zamana bagh etkiler elde etmek i¢in
hikaye materyalini segme, diizenleme ve sunma etkinligi” olarak 6zetlemistir (Bordwell,
2013). Ayrica, Aristoteles ve Platon'un etkili taklit¢i ve Oykiisel teorilerine su iddiada
bulunarak karsi ¢cikmustir: “taklit¢i teoriler izleyiciye birkag zihinsel 6zellik atfeder.
Anlatisal etkilerle ilgili tiim goriiniir ilgilerine ragmen, Oykiisel teoriler ayn1 zamanda
izleyicinin roliinii de 6nemsiz gosterir.” (O'Brien, 1986). Bordwell'e gére bu teoriler
seyirciyi pasif bir alic1 olarak ele almaktadir. Bu nedenle Metz'in seyircinin edilgen
roliine iliskin goriislerini de elestirmektedir. S6ylendigi gibi Metz, izleyicinin gorsel-
isitsel icerigi veya nasil yapilandirilmis goriindiigiinii se¢medikleri i¢in anlat1 algisi

iizerinde hig¢bir kontrolii olmadigini savunmaktadir.

Bu fikre karsi ¢ikan Bordwell, Metz’in goriisiine paralal diisiinme bi¢imlerinin,
izleyicilerin anlatiyt anlama siirecinde oynadigi onemli rolii hafife aldiklarina
inanmaktadir. Bir filmin izleyiciyi herhangi bir sey yapmaya konumlandirmadigini
savunmustur. Bir film, izleyiciye birka¢ anlama islemini gerceklestirmesi i¢in ipucu
verir. Bir anlatinin en 6nemli amaci, izleyicinin hikayeyi anladigindan emin olmaktir.
Boylece, film anlatisi, bir anlati sistemi ve bir iislup sistemi olarak boliinmiis goriinen
bilgi yapilar1 sunar. Bu sistemler izleyiciye, izleyicinin iistlendigi anlama etkinligini
sekillendiren ve ydnlendiren ipuglari, kaliplar ve bilgi bosluklar1 sunar. izleyici, anlatiy:
kavramaya c¢alisarak, hikdye olusturma etkinliklerini yiiriitme siirecinde yer alan
varsayimlarimiza, ¢ikarimlarimiza, ¢agrisimlarimiza ve hipotez kurmamiza rehberlik
eden organize bir bilgi ve deneyim kiimesi olan semalara bagvurur. Bordwell ayrica
Chatman'in anlatinin gondericiden aliciya bir iletisim siireci olarak goriindiigii klasik

iletisim modeli hakkindaki argiimanlarin1 destekledigi teorilerine karsi ¢ikmaktadir.
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Bordwell'e gore bu, kuramcinin ilgi alanlarini, ona gore anlati metinlerinde bulunmasi
cok zor olan karaktersiz anlaticilar, ima edilen yazarlar, ima edilen okuyucular ve
anlaticilar aramaya odaklamistir. Bu unsurlar1 bazen tanimlasaniz bile, normalde genel
anlat1 siirecinde seyreltilme egiliminde olduklarini iddia etmektedir. Bunun yerine,
“anlati, bir hikayenin insasi i¢in bir dizi ipucunun organizasyonu olarak daha iyi
anlasilir. Bu, mesajin herhangi bir gondericisini degil, algilayanini varsayar” (Bordwell,

2013; Carmona, 2017).

Film anlatimmin amaci aslinda izleyicinin Bordwell'in atifta bulundugu anlati
icerigini algilamasini ve anlamasini saglamak olabilir. Ama sonra tekrar olmayabilir.
Bir film yapimcisi, tamamen anlasilir olmasi gerekmeyen bir anlati yaratmay1 segebilir.
Belki de anlatinin yalnizca boliimleri izleyici igin erisilebilir ve net hale gelir. Bu
yaklasima David Lynch'in Mulholand Drive (2001) veya Luis Bufiuel'in Un Chien
Andalou (1929) eserleri ornek olarak verilebilir. Bu dogrultuda film iireten baska
isimler de vardir; Godard, Antonioni, Cocteau, Bergman, Lynch, Buifiuel, Kubrick,
Pasolini, Straub gibi film yapimcilari, Resnais veya Glauber Rocha, bazi filmlerinde
izleyicinin anlati anlayisin1 bosa c¢ikarmayi1 se¢cmistir. Dolayisiyla film anlatiminin
amac1 sadece bir hikdye anlatmak ya da onu anlasilir kilmak olmayabilir. Bulmaca
benzeri anlasilmaz film yapilar1 yaratmak, deneyimleri kiskirtmak veya izleyicilerin
dogal zihin durumuna meydan okumak gibi bagska amaglara sahip olabilir. Sinir bozucu
anlatilar, giinliilk hayatimizda kendi basimiza hayal bile edemeyecegimiz konularda bizi
diisiindiirmeye, gormeye veya diistinmeye sevk edebilir. Boylece film anlatiminin rol,
bir hikdye anlatmaktan ya da onu anlasilir kilmaktan Gteye ge¢mektedir. Her seyden
once bir film anlatis1 izleyiciye bir deneyim saglar. Entelektiiel, duygusal, ruhsal veya
bagka tiirden bir deneyim olabilir. Titanik gibi klasik bir ask hikayesi yasayabiliriz
(Cameron,1997) veya Memento'daki gibi travmatik ve kafa karistirici amnezi hissi
yasayabiliriz (Nolan, 2000). Hikaye veya sOylem ne olursa olsun, film anlatist her

zaman iletisim kurdugumuz ve 6grendigimiz bir deneyim olarak kalir.

Film yapimecilar1 anlati anlayisin1 engellemeyi seg¢sin ya da segmesin, her zaman
iletisim kurmak isterler. Aslinda anlatiyr anlasilir veya anlagilmaz kilmak, bir film
yapimcisinin bir konu hakkindaki bakis agisini iletmesi strateji olabilir. Bu nedenle, film
anlatiminin temel amacinin iletisim kurmak ve anlat1 igerigi ile sdylemin bir sonuca

ulagmasi i¢in araglar oldugu sdylenebilir.
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Bu baglamda, Filmlerin bagkalar1 izlesin diye yapildigini unutmamaliyiz.
Sinema yapmak otomatik olarak birinin anlatiy1 izlemesi gerektigi anlamina gelir. Film
yapimciliginin temel amaci, bir anlati insa etmektir, boylece bir izleyici bunu takdir
edebilir. izleyiciler, anlatiyr anlamayi iistlenerek bu iletisim siirecinde boylesine temel
bir rol oynarlar. Aslinda, seyircinin aktif katilimi olmadan bir film anlatisinin sadece bir
tiir nesne, hi¢bir anlami veya amaci olmayan bir goriintii ve ses grubu olduguna
inanilmaktadir. Anlati, yalnizca halkiyla iletisim kurdugunda bir sey ifade eder. Sadece
izleyicinin zihninde gergekten var olur, ¢ilinkii iletisim onlarin zihninde gergeklesir

(Lothe 2000).

Film anlatisinin amaci iletisim kurmak ve iletisimin gerceklesmesi i¢in
izleyicinin onu deneyimlemesi gerekir. Bu, film anlatisinin mutlaka anlasiimasini,
begenilmesini, takdir edilmesini veya bagka bir sekilde anlagilmasini gerektirmez.
Bordwell bu siireci bir hikdyenin insas1 icin bir dizi ipucunun organizasyonu olarak

anlar (Carmona, 2017).

Biitiin bu ifadelere paralel olarak, Bordwell’in film anlatimi siirecini nasil tasavvur
ettigini inceleyebiliriz.
Film Anlatiminin Rolii ve Siireci

Anlatim ilkeleri i¢inde Bordwell ii¢ unsuru ayirt eder: Fabula, Olay orgiisii ve
Stildir. Fabula, hikaye olarak anlasilabilir ve belirli bir zaman ve mekan i¢inde meydana
gelen olaylarin kronolojik bir neden ve sonug dizisi olarak ifade edilebilir. Bu nedenle,
olay orgiisii, belirli eylem kaliplarindan, sahnelerden, doniim noktalarindan ve olay
oOrgiisiiniin biikiilmelerinden olusan dramatik bir siiregtir. Stil ise, bir film yapiminda yer
alan teknik stireci ifade etmektedir ve kompozisyon, sinematografi, kurgu veya ses gibi
sinematik unsurlarin kullanimini temsil etmektedir. Bu baglamda Bordwell'e gore anlati,
olay orgiisii ve tislup arasindaki etkilesimden kaynaklanir ve izleyicinin hikayeyi insa

etmesini yonlendiren bir siiregtir (Bordwell, 2004; Bordwell, 2008).

Bordwell, olay orgiisiiyle etkilesimin dort ana yolunu belirlemistir. ilk olarak,
Hollywood klasik kanonik anlatimi 6rnegine atifta bulunmustur. Bu durumda, iislup
“gorinmez” hale gelmekte, ciinkii klasik anlati, fabula olaylarmi ve igerigini olay
Orgilisi'nlin iletmesi i¢in bir ara¢ olarak sinema teknigini kullanmaktadir. Amag,
izleyicilerin filmin yapiminda yer alan teknik unsurlarin farkinda olmamasi ve anlati

icerigini tercih etmesidir. Boylece klasik Hollywood filmlerinde iislup “gériinmez” hale
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gelir ve olay orgiisii'niin anlatisal ihtiyaglarina tabi olur. ikinci olarak Bordwell, sanat
sinemasi anlatimindan, kendisini Hollywood'un klasik kipine karsi ¢ikma ya da sapma
yoluyla tanimlayan bir Kip olarak bahseder. Sanat Sinemasi, Hollywood'un aksine,
Realist teoriden ve edebi modernizmden ipucu alarak gercekligin belirsiz ve 6znel bir
temsilini sunar. Sanat sinemasinda olay orgiisii ve stil, belirsiz agik uglu anlatilar ve
psikolojik olarak tutarsiz veya belirsiz karakterler yaratmak igin baskin konumlarini
degistirecektir. Bazen de {igiincii bir tislup benimsenir. Bu noktada iislup, atlamalar veya
eksiltili kurgu yoluyla anlati sikistirmasini bozarak ya da sadece olaylari veya
diyaloglar1 kesintiye ugratarak kanit haline getirilecektir. Bu tiir anlati Bergman,

Antonioni, Truffaut, Bufiuel, Fellini veya Resnais'in filmlerinde karsimiza ¢ikmaktadir.

Dordiincii bir anlatim tiirii, No€l Burch'un film pratigi teorisi'ne (1981) atifta
bulunarak Bordwell tarafindan parametrik anlati olarak adlandirilir. Burch'un kitabi,
Cahiers du sinema igin yazilmis bir grup film makalesinin bir koleksiyonudur. Kitap,
film anlatilar1 insa etmek icin sinematik unsurlarin potansiyel kombinasyonunu ayrintili
olarak agiklayan film tekniginin zorlayic1 ve sistematik bir incelemesini sunmaktadir.
Burch, goriislerini agiklamak igin Antonioni, Renoir, Godard, Marcel Hanoun veya
Bresson gibi ¢esitli yazarlarin belirli filmlerine iliskin yakin okumalara bagvurur. Genel
olarak, Noél Burch'un film pratigi teorisi, Bordwell'in Parametrik Anlati iizerine
goriislerinin temellerini olusturan bir dizisel film teorisi i¢in gii¢lii bir gortisi temsil
eder. Burch'un analizinin temel goriisii, sinema teknigini olusturan unsurlar olan
montajlamanin kendi iglerinde bir anlati sistemi haline gelebilecegidir (Burch, 2014).
Bu, sinematik 6geler arasinda diyalektik yapilar kurularak gergeklestirilebilir. Burch'un
kendisinin de fark ettigi gibi, Eisenstein'in bir dereceye kadar film teorilerinde zaten
belirttigi bir seydir. Genel oOnciil, iislup yapisinin bir anlati yapisi bigimi olarak

diizenlenebilecegidir.

Bordwell'e gore Parametrik Anlatim'da, filmin {slup araglari olay orgiisi
ihtiyaglarin1 karsilamaz ve Sanat Sinemasi anlatimindan farkli olarak iislup, tematik
degerlendirmeleri karsilamamaktadir. Bunun yerine, sinirli sayida iislup secenegine
gore diizenlenmis, tekrarlama yoluyla tutarli bir tislup kalib1 yaratarak ve bir anlati
yapist olarak organize edilmis gibi goriiniir. Seyircinin rolii, filmi karakterize eden {slup
kalibin1 tanimak olmalidir. Seyircinin fabula ingasini engelleyebilecek olay orgiisii ve

tslup arasinda baskin veya ikincil bir kayma durumu vardir. Bordwell (2008),
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goriislerini Bressons'un (1959) Yankesici (Pickpocket) adli eserinin siiriikleyici bir

analizi araciligiyla 6rneklendirir.

Bordwell'in  gorisleri, anlatiin  aslinda olay oOrgiisii tarzi  etkilesimden
kaynaklandigin1 gostermede ¢ok ikna edicidir. Bu, anlatinin ana roliiniin izleyicinin
anlat1 anlayisina ipucu vermek oldugu anlamina gelir ve bu nedenle, bir film anlatisinda
bir mesaj gonderen goriiniir anlatict yoktur, yalnizca bir algilayict vardir (Bordwell

2008; Bordwell 2013).

Chatman ise, Bordwell'in teorilerine, anlatinin yine de filmde yasadigini
savunarak yanit vermistir. Chatman ig¢in, anlatinin olay orgiisii ve tslup etkilesiminden
kaynaklanip kaynaklanmadig1 ya da izleyicinin anlatinin insasina aktif olarak katilip
katilmadig hi¢ fark etmez. Film ve izleyici arasindaki etkilesimden sorumlu bir temsilci
olmalidir. Chatman, izleyicinin anlatiyr olusturmasindan ziyade izleyicinin yeniden
yapilandirdigini sdylemenin daha mantikli oldugunu savunmaktadir, ¢iinkii sonugta
anlati film ipuglart ve izleyici yorumu arasindaki etkilesimin sonucu olacaktir.
(Chatman, 1990). Bu, Eisenstein'in “tema” teorisinde de savundugu bir seydir. Tersine,
bu acikca her izleyicinin anlatryr aym sekilde ve film yapimcisinin amaglarina gore
yeniden kuracagi anlamina gelmez, c¢iinkii aslinda her izleyici ayni olaymn farkli bir
yeniden ingasini tiretebilmelidir. Ancak Chatman igin bir film anlatisinda her zaman bir
gonderici vardir, ¢iinkii film anlaticisinin film yapimecisinin iletisim araci haline
geldigini 6ne siirmektedir. O, Bal'in gorsel sanatlarda odaklanma olarak tanimladigi,
anlatinin insasinda yer alan ses, miizik, kompozisyon veya fotograf gibi sinematik
unsurlara isaret etmektedir. Chatman, bu nedenle, film anlaticisini, anlatiy1 insa etmek

icin mevcut tiim bu unsurlarin toplami olarak tanimlamistir (Lothe 2000).

Gergek su ki, bir filmin génderici olmadan kendi kendine organize edilmedigini
hesaba katmamiz gerekmektedir. Filmi ilk basta birisi yapmustir. Bir film yapimecist,
olay orgiisii ve stil etkilesimiyle ilgili kararlar1 verir. Bu nedenle, film anlatiminda
gondericinin olmadigimn iddia etmek mantikli degildir, ¢linkii anlat1 insasinda yer alan
kararlarin gogundan ydnetmen sorumludur. Ote yandan, bir film anlatist her zaman
izleyiciye bir seyler iletmek anlamina gelmektedir. Anlati, yonetmen ile izleyici
arasindaki bu etkilesimden dogar. Bu etkilesim, otomatik olarak bir gonderici, araci

veya yazar ve bir alict veya algilayici 6nerir (Carmona, 2017; Lothe 2000).
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Ayrica anlati i¢in ana kaynagm insan deneyimi oldugunu da goz Oniinde
bulundurmamiz gerekir. Filmler, izleyicilere diinyanin 6znel bakis agilarini sunar. Bu
bakis agilari, film yapimcisi ile iginde yasadiklari tarihsel diinya arasindaki 6znel ve
benzersiz insan deneyimlerinin etkilesimden kaynaklanir. Bir film anlatist oldugu
gibidir ve belirli bir film yapimcisi tarafindan uygulanan kararlar nedeniyle farkli
degildir. Anlati niteliklerini sekillendiren onlarin bireysel kimlikleri ve kisisel
deneyimleridir. Olay orgiisii ve stil etkilesimi bu deneyimden kaynaklanir ve bir film
yapimeisinin iletisim kurdugu siireci temsil eder (Mar ve Oatley, 2008; Carmona,
2017).

Bordwells'in anlatim ilkeleri, film anlatiminin rolii ve amaci hakkinda gii¢lii bir
anlayis sunar. Gergek su ki, bir film yapimcist anlatmak ve iletisim kurmak i¢in her
zaman bir tlir olay Orgiisii ve stil etkilesimi uygulamak zorundadir. Bu, bir anlatinin
anlagilir olup olmamasindan bagimsizdir. Bu nedenle, olay orgiisii ve iislup etkilesimini,
mutlaka anlati anlayisina isaret etmek icin bir ara¢ olarak degil, deneyimi ortaya
cikarmak ve iletisim kurmak igin gerekli bir ara¢ olarak ifade edilmektedir. Ciinkii bu
etkilesim anlatiy1 anlasilir kilmak amacina hizmet etmeyebilir. Aslinda bu etkilesimin
amacina karar veren film yapimcisidir. Bu nedenle, film anlatimmin roliiniin

yonetmenin anlati niyetlerine gore degistigi anlatilmaktadir (Bordwell, 2004).

Sonug olarak, anlatinin ana rolii olarak anlatiy1 kavramay1 ger¢ekten diistinebilir miyiz
diye kendimize sormamiz gereklidir. Film yapimcilar1 aslinda bu siireci akillarinda
tutarak anlati kararlar1 veriyorlar m1? Bir film izleyici tarafindan deneyimlenmek {iizere
iretildiginden, film yapimcilarinin anlati kararlarinda izleyicileri dikkate aldiklar
soylenebilir. Ancak bu diisiince, film yapimcilarmin anlati kararlarini anlatiyr anlama
gereksinimlerine tabi kildiklar1 anlamina mi geliyor? Buna inanmak giic olacaktir.
Sinemacilarin film yaptiklarini, her seyden once onlar1 mutlu ettigi, zevk ve tatmin
sagladigi i¢in yaptiklarim1 diisiinmeliyiz. Bu ortamin yaratict ve entelektiiel
zorluklarindan hoslanirlar. Ote yandan, olay &rgiisii ve stil etkilesimi onlara sanatsal
yaratim igin sonsuz bir olasilik kaynagi saglar. Bu nedenle sinemasal anlatinin birincil
roliiniin anlatiy1 kavramak degil, film yapimcilarinin sanatsal ifade i¢in kendi kisisel
ihtiyaclarini karsilamak olduguna inanilmaktadir. Film yapimcisinin anlati kararlari, her

seyden once bu amaci gergeklestirmeyi amaglar (Carmona, 2017).
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Film Anlatiminda Izleyicilerin Rolii

Film yapimcilar yaptiklart filmler igin izleyicilerinden onay beklentisindedirler.
Seyircilerin ve film elestirmenlerinin anlatim kararlarin1 aktarmak istedikleri gibi kabul
etmelerini umut etmekte ve arzulamaktadirlar. izleyicilerin beklentilerini tam olarak
karsilamama ihtimallerinden dolay1 genellikle olumlu ve olumsuz olarak bir ikilem
yasamaktadirlar. Film yapimcilari, anlati bicimleri Yyoluyla iletisim kurmay1
amaglamaktadirlar. Bununla birlikte, ¢ogu durumda bu niyetin sonucu olduk¢a tahmin
edilemez olmaktadir. Izleyiciler, anlati bigimini ve igerigini deneyimleyerek film
yapimcisinin orijinal beklentilerini onaylar ya da reddeder. Bu ayni zamanda film
anlatisinin  ancak seyirci onu takdir ettikten ve onayladiktan sonra kendini
tamamlamasinin nedenidir. Izleyici tarafindan izlenmeden &nce, bir film anlatis1 sadece
anlatisin1 dogru aktarmak i¢in ¢alisir. Ancak bu izleme deneyimden sonra anlati
degerlenir ve izleyicinin zihninde bir anlam kazanir. Gondericiden aliciya iletisimin
gerceklestigi an tam olarak budur. Bu nedenle, anlatinin igerigi yalnizca deneyim haline
geldiginde varligim1 kanitlamis olur. Bagka bir deyisle, “diistinliyorum dyleyse varim”
(René Descartes) sorusu degil, ancak “otekiler” varligimi tanmidiginda var oldugum
dogru sorudur. Bu nedenle izleyicinin en 6nemli rolii her seyden 6nce anlatinin varligin
deneyim yoluyla dogrulamaktir. Bu, film anlatisinin gondericiden aliciya iletisim ig¢in
bir ara¢ oldugunu ima etmekte ve onaylamaktadir. Bu nedenle, film anlatiminin en
onemli roliiniin iletisim kurmak oldugunu savunmak yersiz olmaz (Carmona, 2017;
Lothe 2000).

Ote yandan, yapimcilar film anlatilarim dykiisel ve iislup etkilesimi yoluyla insa
etseler de izleyiciler mutlaka bu sistemi izleyerek anlatmak istediklerini
anlamayabilirler. Izleyicinin bir hikdyenin nasil anlatildigini hatirlayamadigini hesaba
katmak gerekir. Izleyici, tiim &ykiisel ve stil etkilesimlerini hatirlayamaz. Insan
hafizasinin gérmezden gelemeyecegimiz net fiziksel sinirlamalar1 vardir. Bir sahnenin
nasil cekildigini, film boyunca kullanilan 1s1k kurulumlarimi veya anlatidaki belirli
anlarda ses tasariminin nasil uygulandigini hatirlamak biiylik bir beceri ve ¢aba
gerektirmektedir. Film anlatisinin her zaman gegici olarak organize edildigini, seyirci
agisindan onu izlemenin tek bir yolu oldugunu da g6z 6niinde bulundurmak gerekir.
Yani bir bolimii atlayamayiz ya da geri doniip tekrar izleyemeyiz. Bu nedenle,
izleyiciler anlatinin sirasini veya ne kadar siirecegini kontrol edemezler. Bir film anlatist

bu durum dikkate alinarak insa edildiginden, filmin insas1 ve anlati anlayisi igin biiyiik
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onem tagimaktadir. Bu ayni1 zamanda izleyicinin dykiisel ve stil etkilesimlerini hatirlama
zorlugunu da artirmaktadir. Ote yandan, Branigan'a gore, anlattyr anlama, anlatinin
ortaya ¢iktig1 sirayla mutlaka gerceklesmez (Branigan, 1992; Branigan, 2014; Branigan,
2013). Bu nedenle, yap1 veya sOylem, izleyicilerin anlatida yer alan bilgileri nasil
sectigini, diizenledigini ve isledigini tamamen belirlemez. Oykiisel ve iislup
etkilesiminin amacinin anlatt anlayisin1 yonlendirmek degil, film yapimcilarinin
sanatsal ifade i¢in kendi kisisel ihtiya¢larin1 karsilamak oldugu diisiiniilebilir. Bu bakis
acisiyla etkilesim, film yapimcisinin filmde yer alan anlatilart olusturmasi ve sanat
iretmesi i¢in bir bagvuru kilavuzu islevi gérmektedir. Bordwell'in anlatim ilkeleri,
arastirmacinin film anlatisini incelemesi ve film yapimcilarinin nasil iletisim kurdugunu
anlamasi ve yapisini bozmasi i¢in gii¢lii bir arag saglar (Bordwell, 2004; Bordwell,
2008; Bordwell, 2013).

Ayrica, izleyiciler anlatiyr deneyimleyerek sadece onun varligini dogrulamakla
kalmaz, ayn1 zamanda yonetmenin anlati niyetlerini de dogrular. izleyiciler, deneyim
yoluyla film yapimcilarinin Gykiisel ve stil etkilesimleri yoluyla basarili bir sekilde
iletisim kurmayr basarirlar. Bu, izleyicilerin deneyiminin film yapimcisinin
beklentilerine uygun olup olmayacagma baghdir. izleyici, anlat1 icerigini veya bi¢imini
film yapimcisinin amagladigi gibi yorumlayabilir veya yorumlayamaz. Bu nedenle,
izleyicilerin deneyimi ayni zamanda film yapimcisinin genel niyetlerini yerine getirip
getirmedigini dogrulamaya da hizmet eder. Izleyicinin film anlatimindaki rolii, anlatinin

iletisim amacini yeniden onaylar ve pekistirir (Lothe 2000).

Sinemada anlati kuramini1 genel hatlariyla ele aldiktan sonra calismamizin
onemli bir boliimii olan Zeki Demirkubuz sinemasinda anlatinin insa edilis bigimleri

incelenecektir.
3.2. ZEKi DEMIRKUBUZ FiLM ANLATISINDA ICERIK VE KARAKTERLER

Yeni Tirk sinemasinin 6nde gelen temsilcilerinden Zeki Demirkubuz,
anlatilarindan karakterlerine ve sinema diline uzanan kendine has iislubuyla bu déneme
yeni bir soluk getirmistir. Genel olarak Demirkubuz filmleri, toplumdaki sosyal ve
geleneksel ahlaki degerleri sorgulayarak, aldatma, travmatik olaylar ve suglu kisilikler
gibi gerceklere referans veren anlatilara dayanmaktadir. Bunu, izleyicileri film boyunca
gizlenmis bir gercek olduguna ve bu gizli gergekliin gizli bir agk, su¢ ve cinayet

olabilecegine inandirmay1 amaglayarak yapmaktadir. Ortaya ¢ikan sirlarin  ve
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gerceklerin ardindan karakterler ve hayatlart tamamen degismektedir. Higbir seyin
goriindiigii gibi olmadigini iddia eden Demirkubuz, filmlerinin merkezine insanin ig
diinyasindaki karanligi yerlestirir ve iyi ya da koti her insanda bir Kin duygusu
olduguna dikkat cekmektedir (Ozen, 2021).

Yonetmenin filmlerini degerlendiren ¢alismalar, onun bir¢ok filminde ortaya
cikan genel Ozellikleri siralarken birbirlerini tamamlayan ortak noktalara da isaret
etmiglerdir. Demirkubuz, i¢inde yasadigi topluma yabancilagsmis, hep sorunlarindan ve
kaderinden kagis ya da bir arayis icinde olan is¢i veya orta smiftan Kkisileri
karakterlestirmeye calismistir. Ancak ne yaparlarsa yapsinlar yasadiklart durum hig
degismemekte ve film boyunca hayatlarindan ne mutlu ne de memnun olmaktadirlar.
Demirkubuz'un filmlerinde Dostoyevski ve Nietzsche’nin (Smets, 2010; Suner, 2010)
etkisiyle karakterleri oldukga mantiksiz ve ¢aresiz varliklardir. Bu karakterler, sosyal ve
psikolojik kosullari ve acilariyla yiizlesmek {iizere adeta terk edilmislerdir. Tim
zorluklar karsisinda, miicadele etmek yerine kaderlerinin bir sonucu olarak acilarim
kabullenmeyi seg¢mislerdir (Erdogan, 2013). Karakterlerini genel olarak bu hatta
gelistiren Demirkubuz sinemasinda kadin karakterlerin konumlandirilis bigimlerinin

incelenmesi bu ¢alisma agisindan yararli olacaktir.

Filmlerinde Yesilgam sinemasindan ve geg¢mis kliselerinden ilham alan
Demirkubuz, kadin karakterlerini cinayet isleyen, isleten ve ahlaki agidan zayif
kurbanlar olarak tasvir etme egilimindedir. (Donmez-Colin, 2004; Dénmez-Colin, 2006;
Donmez-Colin, 2008).

Onun bakis agisiyla kadinlar, erkeklerin kontroliinde olduklar1 i¢in, kadinlarin
ataerkillige karsi stratejisi olan ataerkil bir toplumda sinsi planlariyla hayatta kalma
miicadelesi vermektedirler. Zeki Demirkubuz, biiyiik schirlere goc¢ etmis tutucu
kadinlarin ataerkillikle nasil basa g¢iktiklarini anlatmay1 amaglamakta ve bu kadinlara
yonelik baskilara odaklanmaktadir. Bu kadinlar ataerkil yapiya bagimhidir; bu nedenle,
cinsellikleri (cinsiyetlerinin bir pargasi) erkekler tarafindan aile ici siddet ve tecaviiz
veya cinsel siddet yoluyla somiiriilmektedir. Liderligin ve giiclin erkeklerin kontroliinde
oldugu bir kiiltiirde, kadinlardan her zaman erkeklere saygili olmalar1 ve onlarin
erdemlerini korumalari ve boylece boyun egmeleri beklenmektedir. Erkekler, kadinlarin
hayatlarin1  kontrol edebileceklerini ve bu kontrolii fiziksel siddet yoluyla elde

edebileceklerini diigsiinmektedirler. Sahika Yiiksel'in de belirttigi gibi, “aile i¢i siddet
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sadece bir bedensel yaralanma degil, ayn1 zamanda kadinin kendi bedeni ve yasami
iizerindeki haklarimi sinirlayan, asagilama ve hakaret iceren bir denetim bigimidir”
(Yiksel, 1995). Bu siddete maruz kalan kadinlar, ekonomik olarak erkege bagimli
olduklar: i¢in buna katlanmak zorundadirlar. Ezilen kadinlarin temsilleri Yeni Tiirk
Sinemasinda toplumsal gergeklerin gosterilmesinde etkili bir rol oynamaktadir ancak
yaratilan kadin karakterlerin gelisim seyrinin bu etkinin olumlu veya olumsuz olmasi
noktasinda 6nemi vardir. Demirkubuz, ataerkilligin ilerleyisini ve bunun kadimnlar
iizerindeki etkilerini filmleriyle ifade etmekte ancak yarattigi kadin karakterlerle eril
nazarin kadinlara bakisini yeniden tiretmektedir.

Demirkubuz’un “kadinlar idealist ya da teorik kurgular degil, kendi sorunlar1 ve
duygular1 olan bireylerdir ve isgal ettikleri zamanin ve mekanin biiyiik bir parcasidir”
(Donmez-Colin, 2010; Donmez-Colin, 2017) seklindeki sdylemi oldukg¢a degerli bir
bakisi igermektedir ancak bu sdylem kadinlar agisindan olumlu bir degerlendirme gibi
goriinse de filmlerinde kadin karakterlerin kaotik ve yorucu olan diinyay1 daha kaotik,
erkeklerin hayatin1 bir anda alt iist eden kisiliklerde olmasi, yonetmenin kadinlara dair
bakist noktasinda patrikarkaya Kkarsi bir durus olarak karakter yaratmadigini
gostermektedir.  Demirkubuz, sorunlariyla bas etme yontemi olarak daha dogru
yaklasimlar secen kadin karakterler yaratmayi genellikle tercih etmemektedir. Bir
roportajinda ifade ettigi “Aldatmayan kadindan hikaye olmuyor.” ciimlesi de bu bilingli

tercihin disa vurumu olarak degerlendirilebilir.

Bu paralelde yonetmen, kadinlar1 aile i¢i siddet, cinsel siddet gibi hususlarda
kadinlar1 erkek arzusunun araci varliklar1 olarak nesnelestirmekte ve buna bagl olarak
erkeklerin hayatlarini biiyiik 6l¢tide gizli planlar1 ve karmasik iliskileri ile alt tist eden
kotiiciil bireyler olarak sunmaktadir. Kadin bedeni hem gorsel zevk hem de cinsel
tatmin i¢in kullanilan bir nesneden bagka bir sey degildir. Kadinlarin izdirab1 ve

bedenleri boylelikle seyirlige donistiiriilmektedir.

Demirkubuz’un filmlerinde kadinlara yonelik bir bagka yaklasim da kadinlarin
genellikle sessiz ama g¢ikarlarini koruma konusunda bencil ve acimasiz olmalaridir.
Ornegin, evliyken tanidik bir erkekle ya da baska biriyle cinsel iliskiye girebildiklerini
ve bu durumu kimseye fark ettirmeden devam ettirebildiklerini gozlemlemek
miimkiindiir. Sinemada femme fatale (éidiiren kadin) olarak anilan bu kadinlarin
Demirkubuz'un filmlerinde biiyiik yeri vardir. Bu prensipte, kadmnlar hi¢ de sessiz

degiller ve hatta ataerkil sistemin isleyisini kontrol etmekte basarili géziikmektedirler.
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Kadinlar sessiz karakterler olarak betimlerken, aslinda bu kadinlarin i¢ benliklerindeki
kotiiliik dokusunu ortaya ¢ikarmak baglaminda onlara filmin gidisatin1 degistiren uzun
monologlar sunmaktadir. Elbette bu yaklasim, yine eril dilin bir uzantisi olan fahise-
kotii kadin gibi streotiplerin yeniden lretilmesinden baska bir sey degildir. Dolayisiyla
Demirkubuz'un filmlerinde kadina atfedilen bir toplumsal kod olarak sessizlik,
“karakterlerin (sessizlikten Once veya sonra gelen) sozlerindeki kayganligin,
giivenilmezligin, bozuklugun ve cinsel siddetin bir gostergesidir” ve bu nedenle
kadinlar yaptiklar1 veya maruz kaldiklar1 karsisinda ¢ogunlukla susturulmaktadirlar.
Demirkubuz filmlerindeki kadin karakterler gosterir ki, Kocalarin1 aldatan bu kadinlar,
ne yaptiklarini bilmelerine ragmen nihayetinde ataerkil diinyanin nesnesi olmaya
mahkimdurlar. Kadinlarin g¢ektikleri yoksulluktan ve yasam miicadelesinden bir kagis
olarak gordiikleri sey, aslinda onlar i¢in yasamlarindaki ¢aresizliklerinin yalanci bir
¢oziimii olarak sunulur. Genel olarak, Yeni Tiirk sinemasinin bir pargasit olarak
(1990'larin ortalarindan itibaren) ortaya ¢ikan bu kadin temsil bi¢imi, donemin tiim film
tiirlerinde yanki uyandirmistir (Ozen, 2021). Yani kadin bir zne olarak sinemada var

edilmemekte edilgen ve bir sekilde erk goziinden sunulan nesnelere doniistiiriilmektedir.

Kisaca ozetlemek gerekirse, Zeki Demirkubuz anlatilarinda; diinya kot bir
yerdir, acilarla doludur ve kadinlar zaten kaotik olan bu diinyada yasamayi ¢ok daha
giic hale getirirler. Ozellikle erkek karakterlerin hayatin1 alt iist eden ve daima
aldatmaya meyilli karakterler yaratan Demirkubuz, filmlerinde tercihen kadinlari
olumsuz karakterler olarak tasarladigina dair isaretleri her bir filminde kadin ve erkek
karakterlerin gelisimiyle disa vurmustur. Bu paralelde erkekler kadinlarin kurbani
olmustur ve ‘iyi’ erkeklerin kotii tercihlerde bulunmasina sebep olan kadinlarin
yaptiklaridir ve erkekler baslarina gelenleri hak etmemektedirler algisi yOnetmen

tarafindan olusturulmaktadir.

Siifsal olarak ezilen kadinlarin temsilleri Yeni Tiirk sinemasinda toplumsal
gerceklerin gosterilmesinde etkili bir rol oynamaktadir fakat anlati igerisinde daima
olumsuz ve aldatmaya meyilli tutumlarla hayata tutunmaya c¢abalamalari, kadinin
sinemadaki tasviri a¢isindan negatif bir konumlandirma olusturmaktadir. Kadimin,
ataerkilligin ortaya ¢ikis bigimi karsisindaki miicadelesini anlatirken, kadin karakterleri
ahlaki tutumlar baglaminda zayif karakterler olarak gelistirmek, bir bakima kadinin

basina gelenleri hak ettigine dair bakis acilarini yeniden tiretmektir.
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Demirkubuz, karakterlerinin yan1 sira bazi sembolik nesnelerle anlatilarini
yogunlastirmakta, onlara anlamlar yiiklerken karakterlerinin psikolojik ruh hallerine
karsilik gelecek sekilde kullanmaktadir. Birgok yazarin da dikkat ¢ektigi gibi kapilar bu
nesneler arasinda en dikkat cekici olan mizanseni olusturmaktadir. Demirkubuz'un
filmlerinde kap1 gostergesi, bir anlamda Kkarakterler arasindaki zihinsel bdliinmenin
metaforik bir sembolii olarak, i¢ ve dis mekan arasindaki rahatsizligi, ayriigr ve
birlesmeyi  belirtmektedir. ~ Karakterlerin  psikolojik ruh  halleri  agisindan
diisiintildiiglinde, bir ¢ikmazi ve kapana kisilmiglik durumunu simgelemektedir. Bagka
bir deyisle, kapinin 6tesinde igeride veya disarida her zaman ortaya ¢ikmasi gereken bir
sir varmiscasina tekinsizdir. Islenen suglar ve siddet kapmim diger tarafinda
gerceklesmekte ve miidahale etmek isteyen herkes olaylarin diginda tutulmaktadir.
(Uzunali, 2015; Ufuk, 2017; Cakar, 2013).

Demirkubuz'un kullandigr bir diger simgesel nesne ise televizyondur.
Filmlerinde televizyon kullanmasinin nedenlerinden biri de inandiricilig1 artirmak i¢in
filmlere gercekei bir hava vermektir. Televizyonla diger insanlardan ¢ok daha yakin bir
bag kurduklari i¢in toplumdan dislanan karakterler lizerinde de televizyonun biiyiik bir
etkisi vardir. Cogu zaman, filmin ayrintilarina 151k tutmada, izleyicileri atmosferin nasil
oldugu ve bundan sonra ne olabilecegi konusunda bilgilendirmede 6nemli bir rol oynar.
Boz ve Takimci farkli bir bakis agisiyla ele aldiginda, televizyonun gergeklik ile
yanilsama arasinda bir koprii kurdugu seklinde yorumlamislardir (Boz ve Takimci,
2015). Yani karakterler i¢in gergek bir algi sunarken, filmi izleyenler igin sadece bir
illiizyonun parcasidir. Demirkubuz, kendine ait degerlendirmelerde televizyonu
kullanma sebebini genellikle tasra otellerinin lobisinde ac¢ik televizyonlar oldugunu ve
daha cok eski Tiirk filmlerinin agik oldugunu ve herkesin sessizlikle izledigini ve bu
atmosferin etkileyici bir yam oldugunu sezgisine dayandirmustir. ikiz’e gore ise
gostergebilimsel bir baglamda sinemasal kodlar olarak islev goéren bu nesneler filmin
anlatimimi zenginlestirerek karakterlerin cinsiyet kodlarin gelisimine katkida bulunur
(kiz, 2015).

Tim bu 6zgiin ve anlamli kullanimlarla Demirkubuz, kendi sinema diliyle
kendine 0Ozgli bir anlatim tarzi edinmeyi basarmistir. Gilindelik hayatin siradan
detaylari kullanip hem gergeklik hissi yaratmay1 hem de bogucu bir atmosfer sunmay1
bagarmigtir. Kullandigi simgesel nesneler yarattigi tanidik hislerle anlatiyr

giiclendirmigstir. Genel olarak Demirkubuz filmlerinde patriarkanin etkisiyle toplumsal
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normlarin dayatmalari sonucunda insan yasamlarinda olusan travmatik ve post
travmatik olaylar ve depresif anlatt kaliplar1 kullanilmaktadir. Kadin ve erkek
karakterler bir sekilde toplumun kaliplarina uymadiklarinda veya belli iyi-uyumlu
streotipler disinda yasadiklarini hak ettiklerine dair bir anlayisin etkisi goriilmektedir.
Gtglii, bu baglami destekyecek ifadeler kullanmistir; Zeki Demirkubuz, gorsel olarak
sade ama ustaca derinlesen anlatimiyla, sinematik {islubuyla o insanlarin i¢ diinyalarini
perdeye yansitabilecegini diisiinerek bilingli olarak “yabancilagmis ya da o6tekilestirilmis

insanlarin hikayelerini” segmektedir (Giiglii, 201; Giiglii, 2016).
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4. BOLUM
4.1. BIR METIN OLARAK SINEMA FiLMi

Metin Nedir?

Bu tez c¢aligmasinda filmler, toplumsal cinsiyet rolleri ac¢isindan Zeki
Demirkubuz sinema anlatisinin degerlendirilmesi baglaminda incelenecektir. Bu
cercevede yonetmenin anlatisini inga ederken kadinlarin ve erkeklerin hangi temsiliyet
bigimleriyle konumlandirdigi, bu konumlandirma bi¢imlerinin feminist kuramla iligkisi

metin analizi yontemiyle incelenecektir.

O halde metin analizini tanimlamadan 6nce metin nedir sorusuna yanit aramak,
baglami1 kurmak adina gerekli olmaktadir. Senarist ve sinema alaninda akademisyen
McKe; “Ne zaman bir seyin anlaminin yorumunu iiretsek -bir kitap, televizyon
programi, film, dergi, tisort veya etek, mobilya veya siis esyasi- ona bir metin gibi
davraniriz. Metin, anlam ¢ikardigimiz bir seydir” (McKee, 2003, s. 4).

Edebiyat teorisyeni ve gostergebilimi Barthes ise, bir eser ile bir metin
arasindaki belirgin farki soyle ifade etmektedir: eser, kitap alaninin bir bolimiini
(6rnegin bir kiitiiphanede) isgal eden bir madde pargasidir, metin ise metodolojik bir
alandir (Barthes, 1981). Bu ayrima karsi ¢ikanlar, Lacan'm "gergeklik" ve "gergek"
arasindaki ayrimini (terimi hi¢ yeniden {iretmeden) hatirlayabilirler: ona goére biri
sergilenir, digeri gosterilir. Benzer sekilde eser goriilebilir (kitapgilarda, kataloglarda,
sinav miifredatlarinda), metin ise bir gosteri siirecidir, belirli kurallara gére (veya belirli
kurallara aykiri olarak) konusur. Metin, eserin ayristirilmasi degil, metnin hayali
kuyrugu olan eserdir ya da yine, metin yalnizca bir iiretim faaliyetinde deneyimlenir

(McKee, 2003, 5.156-157).

Barthes'in agiklamasini basitlestirirsek, bir eser yazarin yazdigi seydir ve metin
okuyucunun aldig1 seydir. Dolayisiyla bu baglamda bir eser, ancak okuyucular i¢in
incelenebilir oldugunda bir metin olabilir. Barthes metnin her zaman ¢ogul olmasi
gerektigine inanir, yani okurun metne aktif katilimini gerektirir (Barthes, 1981). O

halde metin nedir sorusunu yanitladiktan sonra metin analizi ile devam edebiliriz.
Metin Analizi:

Metin analizi, nitel arastirmayla ilgili her aragtirmacinin asina oldugu bir terim

olup kiiltiirel ¢alismalarda kullanilan temel arastirma metodoloji yontemlerinden biridir.
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Ozgiinliik, yaraticilik, ilham, tarih ve icinde yasadigimiz veya iizerinde calistigimiz
karmagik durumlara dayanmaktadir (McKee, 2003, s.73). Yorumlayici yaklagimlara
dayal1 olarak, metin analizi, bir metnin altinda yatan ideolojik ve kiiltiirel varsayimlara
odaklanan bir tiir nitel analizdir ve metin analizi tamamen metni anlamlandirmakla
ilgilidir.

Smith, metin analizinin bir dizi sosyal bilimlerde ve beseri bilimlerde de mevcut
olan disiplinler arasi bir yontem oldugu i¢in iletisim alaninda yogun bir sekilde
kullanildigin1 savunmaktadir. Ayrica, metin analizi yontemi hakkinda, icerik analizi,
gostergebilim, etkilesimsel analiz ve retorik elestiri gibi bu disiplinler i¢inde daha

spesifik yontemlere odaklanan varyasyonlari igerebilecegini yorumlamaktadir (Smith,

2017, 5.1-7).

Giles A. Hindle'in yorumladig: gibi, metin analizinin kokleri, Tanrilarin mesajin
oliimliilere ulastirmak gibi ¢cok 6nemli bir gorevle karsi karsiya kaldiginda, ilk 6nce
Tanrilarin mesajin1 yorumlamasi gereken mitolojik Tanr1 Hermes'in Yunan mitinde
izlenebilir. Tanrilarin mesajlarint ve daha sonra anlamlarin1 siradan insanlarin
anlayabilecegi bir dilde terciime edip agiklar (Hindle, 2007, s. 601). Metin analizi,
insanlarin metni nasil anlamlandirdigina iliskin bilgi edinmek i¢in metinlerde bulunan
dili ve sembolleri anlamay1 igerir. Metni algilamak veya metinden anlam ¢ikarmak igin

metin analizi yapilir.

McKee, metin analizi, arastirmacilarin diger insanlarin diinyay1r nasil
anlamlandirdigi hakkinda bilgi toplamasinin bir yoludur. Cesitli kiiltiirlerin ve alt
kiiltlirlerin tiyelerinin kim olduklarin1 ve iginde yasadiklar1 diinyaya nasil uyduklarini
nasil anlamlandirdiklarini anlamak isteyen arastirmacilar i¢in hem bir metodoloji hem
de bir veri toplama siirecidir. McKee ayrica, bir metin iizerinde metin analizi
yaptigimizda, o metinden yapilabilecek en olast yorumlardan bazilarinda egitimli bir

tahminde bulundugumuzu ifade etmektedir (McKee, 2003, s. 1).

Biitiin bunlara paralel olarak metin analizi, metin olarak belirlenen gorsel veya
sozel ifadelere dair yorumlama pratigi olarak degerlendirilebilir. Frankfurt Okulu’nun
ticlincli kusak teorisyenlerinden Kellner, medya igeriklerinden sOylem bigimlerini,
ideolojik konumlarinii imaj yapimimi ve etkilerini analiz etmek adina metin analizi

yapilabilecegini ifade eder. 1960’1 yillardan itibaren, filmlerin ve televizyon
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iceriklerinin de metin analizi yontemi kullanilarak incelendigini ifade eder (Kellner,

2014 s6).

Metin analizinin amaci iSe, tamamen metnin yapisini analiz etmek degil, ondan
somut bir anlam veya mesaj ¢ikarmaktir. Barthes'in iddiasi: Metin analizi, bir eserin
yapisini tanimlamaya ¢alismaz; mesele bir yapiy1 kaydetmek degil, metnin hareketli bir
yapilanmasini iiretmek, eserin anlam hacminde, onun "anlaminda" kalmaktir. Metin
analizi, metni neyin belirledigini bulmaya calismaz, daha ¢ok metnin nasil patlayip
dagildigini bulmaya ¢alisir. (McKee, 2003, s.135)

4.2. FILM ANALIiZLERI

Zeki Demirkubuz’un neredeyse biitiin filmlerinde kadin ve erkek karakterlerin
konumlandirilma bi¢imleri benzerlikler tasimaktadir. O halde ¢alismamiz agisindan
neden Ugiincii Sayfa, Yazgi ve Kader filmlerinin tercih edildigini belirtmek gereklidir.
Orneklem olarak segilen filmler literatiir taramalarinda daha az karsimiza ¢ikmaktadir
ve bu baglamda literatiire katki saglamak amaglanmistir. Daha 6nemli bir sebep ise bu
i¢ filmdeki erkek karakterlerin oldukca silik olmasi ve erkek trajedisinin kotii kadin
karakterler secilerek kutsanmasi durumu séz konusudur. Uc filmde de “femme fetale”
(felakete neden olan kadin) karakterler baskalarinin hayatinda {igiincti kisi olarak var
olan kadinlar degil, siradan ve giinliik hayatlarda var olan, yok gibi goriinen ama aslinda

erkeklerin hayatini alt iist eden baskin kisilerdir.
UCUNCU SAYFA

Uciincii Sayfa filmi, Zeki Demirkubuz’un kendine has iislubunun en dikkat
cekici orneklerinden biridir. Kenar mahallelerdeki, yoksul, ¢aresiz, unutulmus belki de
varliklar1 aslinda hi¢ 6nemsenmemis insanlara yakinlastigi Ugiincii Sayfa filminde,

ticlincii sayfa cinayetlerinde gordiiglimiiz haberlerin adeta somutlamasini yapmustir.

Film, figiiranlik yapan Isa’nin ¢alistig1 yerde bir yanlis anlagilma sonucunda 50
dolar caldig: diisiiniilerek mafya tarafindan hirpalanip parayi bir giin icinde getirmedigi
takdirde oldiiriilecegi tehdidiyle baslar. Isa parayr bulmaya galigir, calisigi ajansin
patronundan ister ancak patron paray1r vermez. Cikis yolu olmadigim diisiinen Isa o
ofkeyle gidip patronun silahini alir. Evine gidip kafasina silah1 dayar ancak o sirada
kapist 1srarla galmaya baslar. Isa sonunda kapiy1 agar, gelen ev sahibidir. Odenmemis

faturasi ve birikmis kirasin1 ddemesi igin {i¢ giin miihlet verir. Ev sahibi Isa’y1 evinden
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atacagma dair tehditlerde bulunduktan sonra evine gider. Isa’nin garesizligi boylelikle
katlanmis, 6fkesi de artmus olur. Bunun iizerine Isa ev sahibinin arkasindan onun evine
gider ve ev sahibini 6ldiirtir. Ardindan kendi kafasina dayadigi silahin tetigini ¢gekemez
ve bayginlik gegirir. Uyandiginda evindedir ve evine nasil dondiigii konusunda bir fikri
yoktur. Ardindan Isa diger apartman sakinleri gibi sorusturma icin karakola gotiiriiliir.
Bu noktadan sonra Meryem karakteriyle bag kurma siireci baslamis olur. isa’nin kars:
komsusu Meryem, Isa’ya kars1 koruyucu ve anag yaklasmaya baslar, mesela ona yemek
getirir. Ilerleyen sahnelerde isa’dan 50 dolar1 almaya gelen adamlarmn tehditlerine kars:
boyun egmeyen ve Isa’nin kurtaricisi olan da Meryem olur. Bu noktada Meryem
sinemadaki zayif, boyun egen kadin karakterlerden ayrilmistir ve adeta Meryem
sahsinda sinemanin giiglii, sert erkeklerine kafa tutmustur. Fakat bu noktada, Meryem’in
erkeklere kafa tutarken takindig1 erkeksi tutum, kadin olarak var olabilmenin kosulunun
erkeklesmek olduguna dair yanlis yargilarin yeniden iretilisine Ornektir. Ayrica
Meryem karakterinin geliskisi de boylelikle baslamistir ¢iinkii tehdit unsuru olusturan
erkeklerle karsi karsiya kalirken magrur ve erkeksi, Isa ile bag kurdugu sahnelerde ise

naif ve ilgilidir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde, Meryem karakterinin ¢ok daha kaotik oldugu

anlagilacaktir.

Ornegin, sehir disinda olan kocasinin geldigi gece Meryem kocasi tarafindan
tecaviize ugrar ve siddet goriir. Isa sesleri duyunca miidahale etmeye yeltense de edilgen
bir karakter oldugunu bir kez daha gostererek c¢ekinir ve herhangi bir edimde bulunmaz.
Meryem bu kez de saf, ezilen Anadolu kadini olarak tasvir edilir. Oteki erkeklere kafa
tutan Meryem, kocasia kars1 ¢aresizdir ¢linkli evdeki iktidar kocadir ve kadin onun
malidir. Bu diisiinceyi, toplumsal cinsiyet alaninda calisan ve toplumsal iligkiler
baglaminda kadmlik bigimlerini tanimlayan R.W.Connel’in “kadimlarin erkeklere
kiiresel diizeyde tabi kilindig1” ifadesi gii¢lendirebilir. Connel, kadinlik bigimlerinden
birinin, bu tabi kilinmaya boyun egis etrafinda sekillendigini iddia eder ve bu baglamda
kadinlarin erkeklerin ¢ikar ve arzularina hizmet etmeye yonlendirildigini 6ne siirer
(Connell, 1998, s. 246).

Bu noktadan sonra, boyun egmeyi se¢mis gibi goriinen Meryem’in filmin akist
icinde ¢ocuklari i¢in her seye katlanan cefakar bir anne olmadigi anlasilir. Bu durumun

ilk somutlamasi Meryem’in Isa’dan kocasmi oldiirmesini istedigi sahnedir. Meryem
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kocasini 6ldiirme planini anlatirken bambagka bir kadina doniisiir. Bir insanin hayatina
son verme planini biiyiik bir rahatlikla anlatir. Planinin her noktasini titizlikle diistinmiis
olmasi ne kadar tehlikeli ve gozii acik bir karakter oldugunu gozler Oniine serer,
Demirkubuz sinemasinda toplumsal cinsiyeti irdeledigi ¢calismasinda Nursel Giiler, bu
durumu yonetmenin Meryem’i 6n plana ¢ikarilan kadinliktan uzaklagtirmak suretiyle

tekinsizlestirdigini ifade ederek destekler (Giiler, 2012 s34).

Bu baglamda Zeki Demirkubuz’un diger filmlerinde oldugu gibi yine klasik
prototiplerle uyumsuz bir kadin karakter yaratmistir. Akademisyen Siikran Kuyucak
Esen, bireye yonelen yonetmenlerin Tiirk sinemasinda 6zellikle kadin filmleri nezdinde
kalip tipleri kirdigin1 ve olumlu olumsuz Orneklerin ayni karakterde toplanabildigi
filmler yaptiklarini ifade eder (Kuyucak Esen, 2002; 186). Fakat bu noktada standart
tiplerden kurtarilan kadinlarin konumlandirilmasi yine sorunludur ¢iinkii bu durumda

celigkilerle dolu, kaotik kadinlara evrilen yeni bir tip insa edilmistir: tekinsiz kadin tipi.

Filmin devaminda Meryem, kocasini 6ldiirme planini anlattiktan sonra Isa’nin
Oldiirmek kolay m1? demesi pek cok tas1 yerine oturtur. Meryem’in ¢ok katmanl
kisiligi biraz daha yiizeye ¢ikar. Isa’nin ev sahibini 61diirdiigii giin orada oldugunu ve ev
sahibini ldiirenin isa oldugunu bildigini anlatir ve Isa’ya yardim ettigini de ekler.
Ayrica ev sahibinin metresi oldugunu ve bu durumu kocasmin da bildigini ama buna
g6z yumdugunu ifade eder. Isa Meryem’in kocasini ldiirmeyi kabul eder ama ¢ok da
istekli goriinmez. Cekingen ve iirkektir. Biitiin bu olanlar1 anlamlandiramadig: halde, bir
insan1 canice Oldiirme planin1 uygulayacagini sdylemesinin altinda yatan sebepse
Meryem’e hissettikleri, Meryem’in gilivenini kazanma istegi ve bir de erkekligini
kanitlama ihtiyacidir. Meryem, pisirik ve kendi halinde biri olan Isa’y1r kadinhigimni
kullanarak yoOnlendirmeye baglamistir. Meryem istedigine ulasmak i¢in kurdugu
tehlikeli planlar1 igin Isa’y1 rahatlikla harcayacaktir. Kocasinin kahvede ¢ikan bir
tartisma sonucunda baskasi tarafindan oldiiriilmesi bu korkun¢ plandan Isa’nin
kurtuldugunu hissettirse de Meryem’in planlarinin da kisiligi kadar ¢ok katmanli olmasi

Isa’nin kurtulusuna engel olacaktir.

Isa’nin is icin bagka bir sehire gitmesinin ardindan biitiin diigiim ¢oziilecektir.
Geri dondiiglinde Meryem’in dairesini bos bulur ve ev sahibinin ogluna sordugunda
nereye gittiklerini bilmedigini sdyler. Isa’nin Meryem’le arasinda higbir engel

kalmadigini diisiinerek dondiigii ama biiytik bir hayal kirikligina ugradigi bu sahnede bir
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de ev sahibi Isa’nin da evi bosaltmasi gerektigini sdylemesiyle iyice dramatiklesir.
Kayp askinin ugrattign ¢okiintiiyle bunalima savrulan Isa’min cilesi miniibiiste
Meryem’i bir apartmanin 6niinde gérmesiyle doruga cikar. Meryem ve cocuklari ev
sahibinin ogluyla birliktedir. Isa Meryem’i bulur ve ondan hesap sorar, silah1 Meryem’e
dogrultur ancak onu vuramaz. Meryem yine umursamaz ve fettan tavirlariyla en
basindan beri ev sahibinin ogluyla iliskisinin oldugunu “o hep vardi.” diyerek anlatir,
yani Meryem Isa’y1 amacina ulasabilmek igin kullanmistir. Biitiin bu kirli gerceklere
dayanamayan ise evden ¢ikar ve silah sesi duyulur. Meryem siif atlamak, rahat bir
yasam siirmek ic¢in rahatlikla hayatindaki erkeklerin hayatimi alt list etmistir. Bu
baglamda C blok erkek bir yonetmenin eril nazarla olusturdugu ve biitiin kétiiliikklerin

kaynaginin kadinlar oldugu fikrini ileten bir filmdir.

Bu baglamda, kadin karakterin kotiiliigli asama asama biiyiirken erkegin acist da
paralel olarak biliyiimiis ve kutsallagtirilmistir. Mazlum erkek drami Demirkubuz
sinemasinda ¢ok rastlanir bir durumdur. Kadinlarin sebep oldugu erkegin acisi, Zeki
Demirkubuz’un  diger filmlerinde de asikardir. Ornegin  1930°lu  yillarin
Zonguldak’inda, varlikli bir aileyi anlatan Kiskanmak filminde, Miikerrem ve Seniha
karakterlerinin diizenbazliklar1 sebebiyle Halit’in yikilisin1 izleriz. Bu disiinceyi
destekler bigimde Tiul Akbal Sialp, Zeki Demirkubuz filmlerinde limpenlik
kutsamalarinin siklikla karsimiza ¢iktigini belirtir ve ekler: “Bu melodramlar, erkek
melodramlaridir ve daha ¢ok mistik bir varolusculukla bunalan, sikisan erkek
kahramanlarin hassasiyetlerinin, kaderlerinin kaginilmaz bir fonu olarak kara film

islubuyla anlatilmaktadir” (Akbal Siialp, 2010, s. 99).

Sonug olarak Ugiincii sayfa filmi toplumsal cinsiyet rollerine uygun olmayan
karakterler olarak Isa’yr ve Meryem’i ele alisiyla karakterler baglaminda klasik
anlatidaki karakterlerin ¢ok disindadir. Fakat Demirkubuz, bu karakterleri segerek
klasik kodlart ters yiiz etse de toplumsal cinsiyet rollerinin etkisini yitirmesi baglaminda
olumlu bir katki sunmamistir. Aksine kadinin klasik olma durumuna yarattig: alternatif

sira digidir fakat kadinin temsil sorununu negatif anlamda giincelleyen bir tercihtir.
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YAZGI FiLMi ANALIiZi

Zeki Demirkubuz’un sinema anlatisinda bakis acist ve diisiinme bigimleri
anlaminda biyik Ol¢iide Dostoyevski izleri vardir. Yonetmen, birgok soylesisinde
Dostoyevski okumaya basladigindan itibaren rahatsiz oldugunu dile getirmistir. Bu
rahatsizlik varolugsal bir rahatsizliktir. Ayrica kotiilik, sug, inangsizlik gibi konularin
dikkatini ¢ektigini ve bu baglamda da kendisini en fazla etkileyen sanat¢inin Rus yazar
Dostoyevski oldugunu belirtmistir (Maller, 2003). Yoénetmen igin Dostoyevski, insanin

psikolojik yapisini ¢6zlimleyebilmek hususunda yol gostericidir.

Buna paralel olarak Zeki Demirkubuz filmlerinde konular ve karakterlere dair
benzerlikler vardir. Yonetmen filmlerinde genel olarak ask, sugluluk, inang, kiskanglik,
olim, cinsellik ve ikili iliskiler, yabancilagsma gibi konulari islemektedir. Yalnizlik
konusu da isledigi konulardan biridir ve Yazgi filmi yalniz bir adamin hikayesidir.
Yazgi’da islenen yalnizlik varolussal bir yalnizliktir. Yalnizligin bu bigimi, Demirkubuz
sinemasina ilham olan bir baska yazar olan Albert Camus ve varolus¢u absiirdizm
felsefesinde ele alinan tiirden yalnizliktir. Demirkubuz’un &zellikle “Itiraf” ve “Yazg1”

adl1 filmlerinde Camus etkisi oldukga belirgin hissedilmektedir.

Bu baglamda, Yazgi filmini incelemeden evvel Camus’niin “Yabanci” adh
romanina kisaca deginmek yararli olacaktir. Camus, bireyin varolusu (bu diinyaya
atilis1) nedeniyle biiyiik sorumluluk almak durumunda kalip girdigi bunalimi konu
edindigi Yabanci’da bir hi¢ ugruna idam cezasi alan, topluma ve kendine yabancilagmus,
annesinin olimii dahil olmak tizere hayata kayitsiz yaklasan Mersault’un Oykisiini

anlatmaktadir (Camus, 1999).

Bu noktada Yazgi filminin, Albert Camus’niin “Yabanci” adli eserinden
uyarlama izleri tasidigin1 belirtmek gerekecektir. Musa karakteri, “Yabanci1”
romanindaki Meursault karakteriyle olduk¢a benzerdir. Gumrik memuru olarak
caligmakta olan Musa, hayata dair tepkisiz ve donuk ve yalniz bir karakterdir. Kendi
hayatini, baskalarinin hayatin1 etkileyecek biiyiik olaylara karsi bile mesafeli ve
tepkisizdir. Mesela annesinin 6liimiine karsi kayitsiz kalmistir. Annesinin 6liimiine
tiziildiigiinii ama rahatlama gibi bir hisse de kapildigini séylemistir. Yani toplumsal
acidan mutluluk veya mutsuzluk olusturmasi beklenen durumlar karsisinda duyarsizdir.

Karsit durumlara dair tercihleriyle ilgili daima “fark etmez” cevabini veren Musa
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karakteri, varligi sadece bedeninden ibaretmis gibi, ruhu yokmus gibi bir izlenim
olusturmaktadir. Oykii bu eksende genislemektedir. Olaylar bu “tuhaf’ adamin
tepkisizlikleriyle ilging bir sekilde ilerlemektedir. Izleyici Musa’ya dair bir duygu
olusturmakta zorlanir, bir taraftan uyumsuz bir karakter olarak toplumsal normlar1 ters
yiiz eden tepkileri sebebiyle karaktere kizar Gte taraftan mazlum ve zararsiz bir durusu

oldugu icin basina gelenlere tiziiliir.

Bu baglamda, Demirkubuz sinemasinda siklikla ele alinan erkeklerin kadinlar
tarafindan magdur edilis hikayeleri Yazgi filminde yeniden tiretilmistir. Musa karakteri
abslird (uyumsuz) bir birey olarak yasar ancak ayni is yerinde calistigi Sinem
karakteriyle birlikteligi baslayincaya dek kimseye bir zarar1 dokunmayan ve siradan

ama ciddi sorunlar yasamadigi bir hayat siirdiiriir.

Sinem karakteri ise evli patronuyla yasak ask yasayan tekinsiz bir kadindir.
Musa ile iliskisi, tesadiifen karsilasip birlikte iki 15 arkadasi olarak sinemaya
gittiklerinde Musa’nin cinsellik odakli harekete gecisiyle baglar. Sinem istekli
goriinmez ama ¢ok da karst koymaz bu duruma. Kendisiyle cinsel birliktelik yasamak
isteyen Musa’ya agik kapi1 birakir. Yasadig1 yasak asktan otiirii boyle bir agik kapiya
ihtiyaci olabilecegini hissettirir. Bu noktada Musa karsisindaki kadina cinsel bir arag
olarak yaklasmasi a¢isindan olumsuz bir gériintii sunar. Fakat yaklasim Sinem gibi yuva
yikan bir kadina karsi oldugu i¢in Musa’nin yanlisi hafifletilmek istenmistir. Sinem
tekinsiz bir kadindir ve boyle bir kadina erkeklerin cinsel bir nesne gibi yaklagsmasi
normallestirilmistir. Ayrica her konuda tepkisiz davranan Musa karakteri cinsellik
konusunda baskin ve istekli goriiniir. Icinde yasadigi toplumun genel beklentilerine
uygun yasamayan Musa, cinselligi yasama noktasinda erkek egemen kodlarla uyumlu
goriintir. Kadimlarin 6zgiirlesmesi hareketinde simge durumuna gelen isimlerden biri
olan Kate Millet ataerkil toplumlarda cinsel egemenligin, erkeklerin dogustan kazandig1
bir hak ve {istiinliik olarak goriildiigiinii ifade eder (Millet,2018). Musa, bu “hakkini”
kullanmak ister ve kadmin rizasimi 6nemsemedigini cinsel arzusunun yiikseldigi

sahnelerde gormek miimkiindiir.

Sinem cinsellik noktasinda 6zel alanim1i bu sekilde rahatlikla ihlal eden ve
kendisini sevip sevmedigini sordugunda sevdigini sanmadigini sdyleyen Musa
karakterine evlenme teklifi ederek nesnelestirilme durumunu Onemsemedigini

somutlamis olur ve kadmliginin bedenine indirgenmesine ortaklik eder. Bu durum erk
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bakisindan kadinlarin 6zne olarak degil seyirlik nesneler olarak var olduklar1 yanlis
bilincini ve bir siire sonra kadinlarin da kendilerini seyirlik olarak kabullendikleri fikrini

yeniden iiretmek olarak degerlendirilebilir (Berger, 2018).

Evlendikten sonra patronuyla iligkisini siirdiiren Sinem artik kocasini aldatan da
bir kadindir. Kendi séylemlerinde toplumun 6n kabuliiniin aksine kadinlarin daha ¢ok
aldattigina inandigini belirten Demirkubuz, Sinem’i arzusu i¢in biitiin tehlikeleri goze
alabilen bir kadin olarak konumlandirmistir. Sinem hedefine ulasana kadar yilmayacak
bir kadin portresi olarak sunulacaktir. Sinem’in tekinsiz durusu artik daha ¢ok netlesmis
evli bir kadin olarak aldatmaya devam ettigi icin “tehlikeli” ve “yollu” kadina
evrilmistir. Millet’in deyimiyle ataerkil diizenin en atesli yandaslarinin ataerkilligi insan
toplumunun “dogal” ve ilk diizeni olarak goérdiiklerini ve bunun disindaki diizenleri
kasitli sapmalar olarak degerlendirdiklerini sdyler. Bu tarz sapmalarin aile diizenini
bozduklarinda ya da toplumsal cinsiyet rollerini degistirdiklerinde tehlikeli olarak

goriildiigiinii de ekler (Millet, 2018). Sinem artik biitiin olacaklarin sorumlusudur.

Sinem, sevgilisine karisindan bosanmasi yoniinde ciddi baski yapmis, adam
baskiin etkisiyle karisiyla tartisma sonrasinda evine gelip cinnet getirerek karisini ve
cocuklarini 6ldiirmiistiir. Musa Sinem ile Naim arasinda yasanan gerginligin sonucunda
meydana gelen cinayetlerin kurbani olmus ve sug¢ islemedigi halde hapse girmistir.
Sinem hem masum insanin dliimiine sebep olmus ve sonrasinda Naim’in de intihara
stiriiklemistir. Sinem karakteri Demirkubuz filmlerinde kadinlarin seytani varliklar

olarak tasvir edildikleri temsil bigimine iyi bir érnektir (Oktan ve Kiigiikalkan 2013).

Ustelik Naim’in itirafi sonrasinda, Musa’nin cezaevinde oldugu siirede Sinem’in
sebep oldugu ii¢c masum Oliimiin ardindan Naimle birlikte yasadigini 6greniriz. Naim
gittikten sonra ise Musa aklanip eve dondiigiinde Sinem karakterinin hayatina kaldigi
yerden devam ettigini goriiriiz. Demirkubuz bir de Naim’le birlikteliginden oldugu
anlasilan bebegin de varligimi gostererek Sinem’in kotli bir anne oldugunu da

hissettirmistir.

Sonug olarak Yazg: filminde Sinem sadakatsizligin, kotiiligiin kaynagi olarak
konumlandirilmistir ve erkeklerin diizenini alt {ist etmis ardindan pek ¢ok faciaya sebep
olmustur. Erkegin kusurlari, kadin karakterin toplumsal cinsiyetin kendisine yiikledigi

geleneksel rollerden uzaklastirilmasi ve kadinin “gseytani” bir karakter olarak
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yaratilmasiyla yumusatilmistir. Bu baglamda, klasik sinema anlayisina karsi kendi anlat
dilini olusturmayi tercih eden Demirkubuz’un muhalif anlayisinin kadin karakterlerine
pozitif yonde yansimadigini sdylemek miimkiindiir. Kadin karakterlerine dair bakis
acisinin eril sdylemden tiimiiyle uzak olmadigi ve kadinlarin olumsuz temsillerine karsi

duran bir tavir sergilemedigi goriilmektedir.

KADER FiLMi ANALIZI

Kader filmi, Zeki Demirkubuz’un 1997 yilinda yaptigt Masumiyet filmindeki
orta yash Ugur ve Bekir karakterlerinin ge¢mislerine odaklanmaktadir. Bekir babasinin
halic1 ditkkkaninin basinda duran, maddi ve manevi olarak nispeten “iyi aile” ¢ocugudur.
Ugur ise felgli babasi, erkek kardesi ve annesiyle birlikte yasamaktadir ve evlerinin
gecimi annesinin babasina ragmen “iffetsizce” birlikte oldugu Cevat adli, mahalle abisi
karakteri tarafindan yapilmaktadir. Ugur, Zagor lakapli Orhan karakterine asiktir ve
onun i¢in yapmayacagi sey yoktur. Zagor suca meyilli bir karakterdir. Zagor, Cevati
oldiirtir ve Ugur da evini terk edip Zagor’un ardi sira gider. Bekir’in Ugurdan kurtulus
umudu dogar gibi goriiniir ailesi de ogullarinin kurtulusunu miinasip bir iyi aile kizi ile
evlendirmekle saglayacaklarimi diisiiniirler fakat yanilirlar. Ogullari saplantili ve bigare
bir asiktir ve siiriiklenisi Ugur’un geri doniisiiyle baglamis olur. Fahise Ugur toplumsal

normlara uygun gerceklesmis bir evliligi kabusa doniistiirecektir.

Filmin ac¢ilis sekansinda Ugur, Bekir’in halic1 diikkanina gidip “edebiyle bagka
bir erkege asik kadin™ cercevesine ¢ok uzak tavirlar sergiler. Kiskirtici ve devetkardir,
ilk andan itibaren Bekir’in aklin1 basindan almistir. Masumiyet’teki (1997) o meshur
tiradinda Bekir, Yusuf karakterine gegmisinden bahsederken ilk andan itibaren Ugur’un
daima riiyalara girdigini anlatir yani Ugur bir fantezi nesnesine doniismiistiir Bekir
icin. Bu durum ¢ekimler araciligiyla rontgenci erkek bakisinin kadini arzu nesnesine
dontstiiriilmesiyle de desteklenmektedir. Erkek bakiginin uzantisi olan imge olarak
kadmin sinemadaki varlig1 sorunsali da ilk sekanstan itibaren apacik goriilmektedir. Bu
durum, Laura Mulvey’in soz ettigi sinemadaki gorsel hazzin, erkek bakisinin yapisini,
kadinin bakilan olma halini, gergek sosyal diinyada isleyen asimetrik gii¢ iligkilerini

yansitan ikili bir yapinin yeniden iretilisidir (Mulvey, 1973).

Bekir karakteri igsinde giiclinde bir erkekken bir anda Ugur’a duydugu saplantili agkla
savrulacak ve cilesi baglayacaktir. Demirkubuz Kader filminde, erkegin bir kadin

tarafindan baslatilacak olan trajedisine yakinlasacaktir. Erkek kaotik olan hayatta
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kendini koruyabiliyorken bir anda alt {ist olacaktir ve hayatina mal olacak hatalar
yapacaktir. Bekir karakterinin hem Kader hem de Masumiyet filminde tekrarladigi gibi
basina gelenlerin sorumlusu, hayatint mahfeden kisi fahise Ugur’dur. Pitagoros’a
atfedilen deyiste oldugu gibi “Diizeni, 15181 ve erkegi yaratan bir iyi ilke vardir; bir de
kaosu, karanligr ve kadini yaratan kot ilke.” (Berktay, 2018). Yani kadin kétiligiin

tohumu olarak Kader filminde de yeniden iiretilmistir.

Filmin karakterlerini ana karakterlerini degerlendirirsek; Ugur karakteri etken ve
baskin, Bekir karakteri ise edilgen ve pisirik bir karakterdir. Yani ana karakterler klasik
kadin ve erkek temsillerinden daha farkli bigimde sunulmustur. Ugur patriyarkanin
karsisinda, gii¢lii bir durusa sahip bir kadin olarak varligini siirdiiren, erkeklere boyun
egmeyen bir karakter olarak konumlandirilmig gibi goriinmektedir. Fahiseligi erkeklerin
baskis1 oldugu igin degil kendi karariyla yapmaktadir. Bu dogrultuda bakinca Ugur,
Feminist Kuramci Fatmagiil Berktay’in, “Basimizda bir erkek bulunsun” un sézde
rahatli§ina ve giivencesine meydan okuyan kisi (Berktay, 2018) seklinde tanimladigi

feminist 6zneyle uyumlu goriiniir.

Fakat bu noktada ciddi bir tutarsizlik oldugunu ayrimsayabiliriz. Ugur karakteri
bir kadin olarak varligini siirdiirebilmek igin, ayakta kalabilmek adina fahiselik
yapmaktadir ve bu durumda kadinin yalnizca bedenini metalastirmak suretiyle
Ozgiirlesebilecegine dair bir indirgeme s6z konusudur. Yonetmen kadinin giiclii
olabilecegi pek cok secenegi yok sayip bdyle bir karakter yaratmayi tercih etmistir bu

da eril diisiincenin disa vurumudur.

Ayrica Ugur karakteri cinsiyetgi kiiftirler eden, siddete rahatlikla basvuran eril
tahakkiime karsi durabilmek adina “erkeklesen” bir kadin olarak simirlandirilmaistir.
Kadin patriyarkaya karsi bir kadin olarak degil “erkek™ olarak durmaktadir aslinda.
Filmdeki genel soylemler de erkek egemendir. Filme genel olarak cinsiyetci dil
hakimdir ve bu ataerkil bakisin somutlamasidir. Filmde yogun ve tekrar edilen kiifiirler

s06z konusudur (Giiler, 2008).

Filmdeki bir baska kotii kadin karakter Ugur’un annesidir ve o da felgli kocasina
ragmen, evdeki iki ¢ocuguna ragmen Cevat karakteriyle “dost hayati” yasamaktadir.
Cevat fel¢li babaya bile abi diyerek hediyeler getirip, iyi davranir, dostunun oglunu
stibyancilara kars1 korur. Evin ihtiyaclarini kargilar. Neredeyse “iyi bir insan” profiline

inandirir izleyiciyi. Oyle ki yonetmen Cevat’in karsisindaki kadini tamamen cinsellik
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yasamak i¢in kullandiginti unutturur, bu durumu erkek acisindan neredeyse
normallestirir. Ugur’un annesi ise klasik, edilgen, disiligini kotiiye kullanan kotii bir
anne olarak insa edilir. Kutsal annelik degerlerini ters yiiz eden, evli bir kadin olarak
kocasinin namusunu bes paralik eden Cevat’in Olimiinden sonra da mahallelinin
tecaviizline, tacizine ugrayan bir kadindir. Tam da feminist teorinin elestirdigi,
sinemada kadinin bedeninin ve 1zdirabinin seyirlige doniistiiriildiigi klasik anlat1 dilinde
siklikla sunulan bir karakterdir. Fatmagiil Berktay’in soz ettigi merkezi, giigli,
ayricalikli erkekle iligkisinde “Oteki” olarak tamimlanan kadin, erkegin temsil ettigi
uygarlik, kiiltiir ve akla kars1 i¢giidiilerinin yikiciligiyla iliskilendirilen profile paralel
olarak sunulur (Berktay, 2018).

Filmde” masum” goriinen iki kadin karakter vardir, biri Bekir’in annesi digeri de
esi. Bu iki kadin da toplumsal cinsiyet rollerine uygun yaratilmis, iyi es ve iyl anne
roliinii dogru bigimde yerine getiren karakterlerdir. Serpil Sancar’in sdylemiyle, bu
kadinlar muhafazakar modernligin eril arzusunun dogru tasiyicilaridirlar. Ayrica ailenin
mutluluk ve saadet iiretimi islevi tek tarafli olarak kadinlara yiiklenmistir (Sancar,
2020). Bu baglamda, anne karakteri iyi bir anne ve estir. Gelin karakteri ise temiz aile
kizidir, giizel ve ahlakhidir yani ideal es profilindedir, deyim yerindeyse erkeginin
kahrini ¢ekebilen bir kadin olarak idealize edilmistir. Filmde bu iki kadin karakter sorun
cikarmadan ve sessizce hayatini kabullenen klasik streotipler olarak var edilmistir,
feminist film kuramcilarinin séz ettigi kadmin filmlerdeki temsil sorunlar1 bu

karakterlerle yeniden tiretilmistir (Stam, 2014).

Kader filminde, Zagor Orhan disindaki biitiin erkek karakterler kotii kadinlarin
kurbanidir. Felgli babaya eziyet edilmektedir. Acizligi kullanilmaktadir. Cevat dostunun
ogluna sahip ¢ikt1g1 icin canindan olmustur. “Iyiliginin” bedeli yasamina mal olmustur
adeta. Cevat yanlis goniil iliskisinden iyilikleriyle yonetmen tarafindan aklanmak
istenmistir adeta. Bekir’in babasi oglunu her defasinda affeden ve kazanmaya calisan
fedakar bir babadir. Bekir ise aski i¢in ailesini, ¢ocugunu bile yok sayacak kadar miiskiil
durumdadir. Tek sucu yanls kadina asik olmaktir ve ask kurbani olarak sunulmasi,
yonetmenin Bekir’i de arindirma bigimidir sanki. Bekir Ugur’un ardi sira ordan oraya
stirtiklenirken son kez sans isteyip yaninda kalmasina izin vermesini istediginde su

climleleri kurar ve arinma gergeklesir:
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“Gegen gece cocuk hastaydi. Ilaci bitmis, almak icin disart ¢iktim. Saga sola saldirip
nobetgi eczane arryoruz. Birden durup dururken i¢im ciz etti. Bi baktim gene ayni karin
agrisi. Oyle ézlemigim Ki seni. Donerken bi meyhane gordiim. Bi tek iceri girdigimi
hatirliyorum, bi de rakiya yumuldugumu. Arkasindan en az dort cigaralik... Sonra
goziimii bir actim karsidan karli daglar geciyor. Bi daha actim basimda bi ¢cocuk: ‘Kalk
abi.” diyor ‘Kars’a geldik.” Otobiisten indim, yiiriimeye basladim. Dedim, Allah’im
nerdeyim ben? Buras: neresi? Sonra gii¢ bela buray: buldum. Kapinin éniinde durup
diistindiim. Dedim Bekir, bu kap: ahiret kapisi. Burast siwrat kopriisii. Bu sefer de
gecersen bi daha geri donemezsin. lyi diisiin dedim. Diisiindiim, diisiindiim... Ama
olmadi, donemedim. Sonra, bak oglum dedim kendi kendime. Yolu yok ¢ekeceksin. Isyan
etmenin faydas: yok, kaderin boyle. Yol belli, eg bagint usul usul yiirii simdi.”

Bekir i¢in hazin son kaginilmazdir, Kader filminde intihar eder ancak 6lmez ama
en nihayet Masumiyet filminde Ugur yiiziinden canindan olur. Masumiyet filminde
Bekir’in intiharindan sonra Ugur’un Yusuf’a “Onun kiskangliklarindan da bana karsi
hissettigi tutkusundan da i¢ten ice zevk aliyordum.” demesi Bekir’in giinahsizliginin bir

delili gibi verilmistir.

Filmin hikayesine 6zetle baktigimizda kotii bir kadinin, kendi halinde hayatini
yasayan iyi bir asigin hayatini bitirdigi bir hikaye tercih edilmistir. Ayn1 zamanda
karakterlere sOyle genel bir bakis atildiginda hikayenin en bagindan itibaren kadin ve
erkek agisindan esit konumlandirilmadigim goriiriz.  Demirkubuz filmlerinde genel
olarak kadinlar1 kiskirtict ve erkekleri suga siiriikleyen karakterler olarak isaretler, ilk
filmi olan C Blok’ ta da Tiilay ve Asli karakterlerini cinsel fantezilere “goniillii” olarak
olusturmustur, boylelikle erkegin sebepsiz yere kadinlara yonelmedigi hissini
yaratmistir. Sonug¢ olarak, klasik sinema anlatilarinda oldugu gibi “femme fatale

(6limciil kadin)” karakterler erkeklerin felaketine sebep olmustur.
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SONUCLAR VE ONERILER

Feminist sinema arastirmalart yapan Anneke Smelik, sinemanin cinsel
farkliliklar tizerine mitlerin tekrarlarla yeniden dretildigi ve bunlarin temsil edildigi
kiiltiirel bir pratik oldugunu belirtir (Smelik, 2008, 1). Bu baglamda Demirkubuz
sinemasinin tam da feminist sinemanin kars1 ¢iktig1 karakterler yarattigini sdylemek

gerekir.

Demirkubuz sinemasinda erkekler genellikle pasiftir ve siradan hayatlar1 olan
ama hayatlarina aldiklar1 kadinlardan sonra bu siradan ama zararsiz hayatlarinin alt st
olusuyla yikima ugrarlar. Yaptiklar1 seylerin yanlis oldugunu bilseler dahi asik olduklar1
kadin ugruna yanliglar da yapmay1 goze alan ve hayal kirikli§ina ugrayan, kadinlar
tarafindan magdur edilen erkeklerin magduriyeti 6n plandadir. Erkeklik ve gii¢ iligkisi
Demirkubuz sinemasinda toplumsal cinsiyet rollerinin yiikledigi anlamlardan baskadir
ve erkekler edilgendir ancak bu durum kadinlarin tehlikeli olma durumlarini arttirmak
icin bir basamak gorevi goriir adeta. Erkekler erkekliklerini kanitlamak icin eril
edimlerle ¢abalarken bile daha ¢ok kiigiilirler. Kiskanmak’ta Halit’in otoriter tutumu
kadinlarin entrikalariyla bas etmesine yetmez, C blok’ ta Selim’in teceviizii Tiilay’1
evcimen bir kadma doniistiremez, Masumiyet’te Bekir ‘in pezevenkligi Ugur’a
dizginleyemez, Uciincii Sayfa’da Isa’nin kafasina silah dayadiginda bile Meryem rahat
ve kendinden emindir. Bunlara paralel olarak, neredeyse biitiin Demirkubuz filmlerinde

erkek karakterlerin acilarinin benzer oldugunu séylemek gerekir.

Demirkubuz’un filmlerindeki bir diger anlat1 gelenegi ise Til Akbal Siialp’in
soylemiyle “Odagimi kaybetmis bakislardan odaksiz ve fanusunda bekleyen, kendi
imgesine vurgun yemis, vazgecis ve/veya kirik dokiik kent agitlar1” nin uzatisi olarak
inga ettigi hikayelerdir. Siialp’in soz ettigi bireye ait rahatsizligin islendigi filmlerdeki
siradanlik kutsamalarina, liimpenlik ovgiilerine Demirkubuz sinemasinda oldukca sik
rastlanir (Akbal Siialp, 2008 s44). Demirkubuz bu kent agitlarmmi islerken biitiin

kaoslarin sorumlusu olan kadin karakterler yaratir.

Bu baglamda Demirkubuz sinemasinda, kadinlara dair ciddi ortakliklar vardir.
Filmlerde kadmlar biitiin kotiiliikklerin kaynagidir. Demirkubuz kadinlari, Yuvayi
kurmak ve siirdiirmek, fedakar anne olmak, sadik olmak, iyi niyetli olmak gibi

toplumun bekledigi cinsiyet rollerinden uzaklastirmistir ancak standart tipler
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iretmeyerek kadina dair olumlu temsiller yaratmayi da tercih etmemis aksine olumsuz
karakterler yaratmistir. Bu kadin karakterler kadinliklarini kullanarak istediklerini elde
etmek icin erkekleri 6liime bile siiriikleyen, aileleri parcalayan, aldatan kadinlardir. Bu
baglamda yonetmen eril bakis agisint kadinlar cinsel bir objeye doniistiirerek yansitmig
olur. Erkek egemenligine boyun egmeyen ‘giicli kadinlar’, giicli olma yolunu
kotiiliikle beslenip entrikalarla saglarlar. Yonetmenin bakisiyla kadinin giiglii olma yolu
ya erkeklesmek, ya fahiselesmek ya da aldatmak olarak sunulur ve bu kadinlar
Demirkubuz’ a gore ‘yasayan, gercek hayatla bagi olan kadinlardir. Oysa gercek hayatta
direngen, kendi bedenine ve fikirlerine saygi duyarak yasayan, yaraticiliklariyla fark

yaratan kadinlar vardir ve yonetmen boyle kadinlar yaratmay1 tercih etmemistir.

Bu baglamda aslinda Demirkubuz feminist sinema kuramcilarinin elestirdigi
“kadin imgelerini” yeniden iiretmistir. Birgok kadin yazar ve feminist, ihtiyag
duyduklar1 seyin, kadinlarin sadece esitligi degil, potansiyellerini ve kendi dogalarini
gergeklestirmek icin neye ihtiya¢c duyduklariin taninmasi oldugunu savunur. Virginia
Woolf (2014), Kendine Ait Bir Oda'nin muhtemelen en dikkate deger sayfalarinda,
kadinlarin yeteneklerinin nasil bosa harcandigina dair arglimanlarini dile getirir.
Walters, Woolf'un arglimanini destekler ve bununla ilgili su yorumda bulunur:
“Gegmiste Newcastle Diisesi'nden George Eliot ve Charlotte Bronté'ye kadar deneyim,
iliski ve seyahatten yoksun birakilmis ¢ok sayida yetenekli kadini disiiniir ve bu

nedenle onlar higbir zaman yasamadilar fikrini savunur (Walters 2005).

Carmona ve Lothe ise sinemada anlati insasina dair sOylemlerinde, kararlarin
cogundan yonetmen sorumlu oldugunu ve anlati niteliklerini sekillendiren unsurlardan
birinin de onlarin bireysel kimlikleri ve kisisel deneyimleri oldugunu ifade ederler

(Carmona, 2017; Lothe 2000).

Bu diisiinceye paralel olarak, Demirkubuz hemen her filminde toplumsal
cinsiyet rollerinin klasik kaliplarindan baska karakterler olusturur ancak olusturdugu
karakterler olumsuz ornekler teskil eder. Ozellikle kadin karakterler iizerinde bu

olumsuzluk belirgin bi¢cimde baskindir.
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C Blok 1994
Masumiyet 1997
Ucgiincii Sayfa 1999
Yazgi 2001
Itiraf 2002
Bekleme Odast 2003
Kader 2006
Kiskanmak 2009
Yeralt 2012
Bulant1 2015

Kor 2016



97

Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Zeki Demirkubuz

Senaryo: Zeki Demirkubuz, Albert Camus (Yabanci)

Oyuncular: Zeynep Tokus(Sinem), Serdar Or¢in(Musa), Engin Giinaydin(Necati),
Demir Karahan(Naim),Nazan Kirilmis (Patronun kiz1)

Tiru: Drama

Yapimcei Firma: Mavi Film

Yapim Yili: 2001

Ulkesi: Tiirkiye

Siiresi: 120 dakika



98

Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Zeki Demirkubuz

Senaryo: Zeki Demirkubuz

Oyuncular: Ufuk Bayraktar (Bekir), Vildan Atasever (Ugur), Engin Akyiirek (Cevat),
Miige Ulusoy (Ugur’un Annesi), Ozan Bilen (Zagor), Settar Tanriogen (Bekir’in
babasi), Erkan Can (Irfan), Mustafa Uzunyilmaz (Ugur’un Babasi), Giizin Alkan
(Emine), Hikmet Demir (Kudret)

Tiri: Drama

Yapimci Firma: Mavi Film, Inkas Film

Yapim Yili: 2006

Ulkesi: Tiirkiye, Yunanistan

Siiresi: 103 dakika
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Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Zeki Demirkubuz

Senaryo: Zeki Demirkubuz

Oyuncular: Basak Kokliikaya (Meryem), Ruhi Sari (Isa), Serdar Orgin (Ev Sahibinin
Oglu), Cengiz Sezici (Ev Sahibi)

Tiru: Drama

Yapimci Firma: Mavi Film

Yapim Yili: 1999

Ulkesi: Tiirkiye, Italya, Fransa

Siiresi: 92 dakika
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KIiSISEL BiLGILER
Adi Soyadi : Rusen Dicle AYTAS
Uyrugu : T.C
EGITIM
Derece Ady, ilce, 11 Bitirme Yil
Lisans . Inénii Universitesi Simif Ogretmenligi 2013
Yiiksek Lisans : Batman Universitesi 2022
Doktora
IS DENEYIMLERI
Yil Kurum Gorevi
2015- Devam Ediyor ~ Milli Egitim Ogretmen

UZMANLIK ALANI

YABANCI DILLER ingilizce

YAYINLAR

Kavruk, H. Durukoglu, S. (2013). Ogretmenin Hikayesi (248-253), Inénii Universitesi
Yayinlari:Malatya (Cok yazarh 6ykii kitabi)

BELIRTMEK IiSTEGINiZ DIGER OZELLIiKLER

KATILDIGI EGITIMLER-ATOLYELER
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2021 yilinda Kiiltiir I¢in Alan destegiyle Yazidan Beyaz Perdeye Sinema Atdlyesi
grup calismalaria dahil oldu ve senaryo liretimini gergeklestirdi.

Kiiltiir i¢in alan destegiyle “Kadinlar i¢in Podcast” atdlyesine dahil oldu ve ardindan
“Kutsal annelik mi? Kutsal Evlatlik m1? Yoksa illa kutsamasak mi1?” basligiyla
podcast liretimini gerceklestirdi.

Selen Dogan ile Toplumsal Cinsiyet Atdlyesi

Uzman Sanat Tarih¢i Cagatay Olgun ile Sanat Tarihi Egitimi (Temel, Modern,
Cagdas)

Prof. Dr. Giiney Cegin Nietzche’nin Evreni Egitimi

Anadolu Kiiltiir Destegiyle Muhtemel Gelecekler Seminer Dizisi

Prof. Dr. Giiney Cegin iktidar’m Suretleri Egitimi

Diyarbakir SAHA destegiyle- A4 Cagdas Sanat Dernegi Disiplinlerarasi Karma
Sergi Uretimi --Atdlye calismalari- Birlikte hareket ve hafizay: kaydetmek (Devam
etmekte)
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