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OZET

BASAR SABUNCU SINEMASINDA KADININ YENIDEN SUNUMU

Tez calismasinda, 1980 sonras1 Turk sinemasinda yazdigi — yonettigi filmlerle sinemasal Uretim
devamlilig1 saglamayi bagarmis Basar Sabuncu’nun filmleri feminist sinema kurami, sinemada
toplumsal cinsiyet ve kadin kimligi baglaminda incelenecektir. Tez ¢alismasiyla, Basar
Sabuncu sinemasinda “kadinin” filmsel anlat1 ve sinematografi boyutlarinda sunumunun analiz
edilmesi hedeflenmektedir.

Akademik literatiirde hakkinda yapilan ¢alismalarin sinirliligi nedeniyle yeterince tartisilma
olanagi bulamamis Basar Sabuncu sinemasinin tez araciligiyla ele alinmasi, sinemasal kadin
temsilleri baglaminda yeni tartisma olanaklar1 icermektedir. Bu varsayimin 0nemli bir nedeni,
Basar Sabuncu filmografisinde (1985-1993), ataerkil toplumsal yapi igerisindeki kadin
Oznelerin yasadigi sorunlarin izini siren ve Tlrk sinemasindaki geleneksel iyi kadin — kot
kadin kategorilestirmesini asan yapimlarin varligidir. Basar Sabuncu filmlerinin -bu izleklerine
ragmen- sinema ve kadin sunumu iligkisi ¢ercevesinde kapsayici bir akademik incelemeden
mahrum kalmasi 6zellikle ulusal akademik yayinlar igin bagvurulabilecek verimli bir kaynagin
g6z ard1 edilmesine yol acmaktadir. Onerilen tez calismasmin 6zgiin degeri buradan
kaynaklanmaktadir.

Tez ¢alismasinda, dncelikle feminist sinema kuramina ve 1980 sonrasi TUrk sinemasinda kadin
sunumuna yonelik literatiir taramasi yontemiyle elde edilen veriler paylasilarak feminist sinema
kuramimin film inceleme yontemi takip edilerek 6rneklemi olusturan Basar Sabuncu filmleri
incelemeye tabi tutulacaktir. Bu asamada feminist yontemin filmleri incelerken kullandig iKi
boyut da dikkate alinacaktir. Bunlar bir filmin anlatis1 ve filmin sinematografisidir. Bu
dayanaklar gozetilerek sirasiyla Basar Sabuncu filmlerinde kadin karakterlerin anlati ve
sinemasal dil bakimindan iliskilendirildikleri anlamlarin 6rneklemdeki her bir film Gzerinden
yorumlanmasina; Basar Sabuncu sinemasinda kadin sunumunun o6zelliklerine yonelik
Sabuncu’nun tim filmlerini kapsayict bir sentezin ortaya konmasina; son olarak ise Basar
Sabuncu sinemasinin ele aldigimiz baglamda 1980 sonrasi Tirk sinemasindaki konumuna dair
kapsayici Onermelere ulasilmaya calisilacaktir.

Anahtar Kelimeler: Feminizm, Kadinin Yeniden Sunumu, Goérsel Haz, Eril Bakis, Basar
Sabuncu, Turk Sinemast



ABSTRACT

REPRESENTATION OF WOMAN IN BASAR SABUNCU’S CINEMA

In this thesis, the films of Basar Sabuncu, who managed to maintain the continuity of cinematic
production with the films he wrote and directed in Turkish cinema after 1980, will be examined
in the context of feminist cinema theory, gender in cinema and female identity. With this thesis,
it is aimed to analyze the presentation of “woman” in the cinematic narrative and
cinematography of Basar Sabuncu.

The discussion of Basar Sabuncu's cinema, which has not been able to be discussed enough due
to the limited number of studies in the academic literature, through this thesis includes new
discussion opportunities in the context of cinematic women's representations. An important
reason for this assumption is the existence of productions in Basar Sabuncu's filmography
(1985-1993), which trace the problems experienced by female subjects in the patriarchal social
structure and go beyond the traditional categorization of good women and bad women in
Turkish cinema. The fact that Basar Sabuncu's films are deprived of an inclusive academic
review within the framework of the relationship between cinema and women's presentation,
despite these themes, leads to ignoring a productive resource that can be consulted especially
for national academic publications. The original value of the proposed thesis work stems from
this.

In the thesis study, firstly, the data obtained by the literature review method on the feminist
cinema theory and the presentation of women in Turkish cinema after 1980 will be shared and
the film analysis method of the feminist cinema theory will be followed and the films of Basar
Sabuncu, which constitute the sample, will be examined. At this stage, two dimensions that the
feminist method uses when examining films will be considered. These are the narrative of a
movie and the cinematography of the movie. Considering these bases, the meanings associated
with the narrative and cinematic language of the female characters in Basar Sabuncu films,
respectively, are interpreted through each film in the sample; It will be tried to reveal an
inclusive synthesis of all of Sabuncu's films regarding the characteristics of women's
presentation in Basar Sabuncu cinema, and finally, to reach inclusive propositions about the
position of Basar Sabuncu cinema in Turkish cinema after 1980 in the context we discussed.
Keywords: Feminism, Representation of Woman, Visual Pleasure, Male Gaze, Basar Sabuncu,
Turkish Cinema



ONSOZz

Toplumsal yasam cinsiyetlere gore ayrimlanmis hiyerarsik bir yapi igermekte ve sinema sanati da diger
sanat ve kultur eserlerinde de yapildig: gibi bu hiyerarsiyi bilingli ya da bilingsiz bigcimde yeniden
Ureterek kadinlarin baski ve denetim altina alindigi kosullarin varligini stirdiirmesine neden olmaktadir.
Aydinlanma diisiincesinin esiniyle sistematik ve kiresel bir harekete doniisen ve glinimiize kadar
uzanan kadin hareketleri, cinsiyet hiyerarsisini yikmak istemis ve bazi kazanimlar elde etmistir. Bu
kazanimlarin sinemada kadinin yeniden sunum 6zelliklerine yansimasi Hollywood’da 1970°1i yillarla,
Tirk sinemasinda ise 1980’lerde kendisini gostermistir. Tez caligmasinda, 1980 sonrasi Tlrk
sinemasinda filmleriyle yer edinmis Sabuncu’nun sinemasi, kadinin yeniden sunumu baglaminda anlati
boyutu ve sinemasal dil boyutunda analiz edilmis, erkek egemen diisiincenin dolayimlandig: ya da

bozuma ugratildig1 noktalar tespit edilmeye caligilmistir.

Iki yildan uzun bir zaman dilimini kapsayan sirecte, bu galismanin gergeklestirilmesi igin ortaya
koydugu diisiinsel ve manevi degerli katkilar, ¢calismama gosterdigi ilgi, 6zen ve sonsuz destegi
nedeniyle danisman hocam Prof. Dr. Serpil Kirel’e tesekkiirlerimi sunarim. Tez ¢aligmasina degerli
Onerileriyle katkida bulunan ve bana yardimei olan hocalarim Dr. Ayglin Sen ve Dr. Gulsenem Giin’e
tesekkiir ederim. Tezin hazirlanmasi surecinde daima destegini gdsteren ve yasanilan zorluklarin
astlmasinda emegi bulunan hocam Aylin C. Duyal’a tesekkiirlerimi sunarim. Akademik ¢aligmalarimda
bana goriisleriyle yol gosteren ve daima destegini hissettiren Prof. Dr. Mehmet Oztiirk’e tesekkiirii bir
borg bilirim. Yasamimin her aninda yanimda olan, sevincleri ve Gzintdleri birlikte deneyimledigimiz
teyzem Hadan Demirtirk ve ablam Ceyda Uzman’a ne kadar tesekkiir etsem az; onlar olmasaydi bdyle
bir metnin sonug¢landirtlmast mimkin olmazdi. Calismam boyunca her zor animda yardimima kosan
Duygu Aksoy’a sonsuz tesekkiirlerimi sunarim. Hem akademik ¢alismalarimdaki sikintili zamanlari
asmam icin gosterdikleri ¢caba hem de yillardir devam eden dostluklar1 nedeniyle, can arkadaglarim
Kemal Atali ve Tolga Pelvanoglu’na ¢ok tesekkiir ederim. Akademik ¢alismalarimiz sirasinda benzer
zorluklart ve mutluluklart deneyimledigimiz Erhan Tiirkiim’e paylastigi bilgiler, oneriler ve yardimlari
nedeniyle tesekkiir ederim. Bu ¢alismay1 ¢ok 6zledigim canim annem Hadiye Uzman’in aziz hatirasina

ithaf ediyorum.
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GIRIS

Sinema, glndelik yasama ve sosyal evrene dair yerlesik diistinceleri etkileyen, gercgeklik algilarini
bicimlendiren, ideolojinin yeniden iretildigi ve doniistirildigi bir kiltlr endistrisi aygitidir.
Teknolojik olanaklar sayesinde ¢ogaltilabilen bir sanat retimi olan sinema, farkli zamansal ve mekénsal
kesitlerdeki alimlayicilara ulagabilmekte ve igerdigi anlamlari ve soylemleri kitle toplumuna
aktarmaktadir. Belirli bir ideolojik sistem icinde iretildigi igin her filmin politik oldugunu dile getiren
Comolli ve Narboni, filmlerin biylk ¢ogunlugunun [en azindan] onlar1 Ureten ideolojinin bilingsiz
tastyicisi olduklarini ifade ederler (Comolli, Narboni 2019: 91, 93). Her filmin, anlatisal ve gdrsel rejimi
araciligiyla mesajlarini kitlesel dolasima sokabilmesi, filmlerin sanatsal disavurumun yani sira ideolojik
mucadelenin alani olarak degerlendirilmesini de gerekli kilmaktadir. Yilmaz’in belirttigi gibi, sinema
hem egemen ideolojinin degerlerini benimsetme g¢abasi icinde olmustur hem de egemen ideolojinin
disinda kalan muhalif ideolojik yaklagimlar igin ideal bir aygit durumundadir (Yilmaz 2008: 66).
Sinemanin bu 6zelligi, film Gretimi, toplum ve ideoloji iliskisini sosyal bilimler agisindan 6nemli bir
tartisma konusu haline getirmektedir. Basar Sabuncu Sinemasinda Kadinin Yeniden Sunumu adli bu
calismada, sinema ve ataerkil ideoloji iliskisi baglaminda kadinin filmsel yeniden sunumu? konu

edilmekte ve Basar Sabuncu’nun yonetmen olarak irettigi filmler incelenmektedir.

Sinemada kadinin yeniden sunumunun sorunsallastirilmasi, feminist sinema kuraminin 1970’lerde
sinema-ideoloji iligkisine cinsiyet odakli yaklagimiyla gergeklesmis, feminizmin kuramsal katkisindan
Once dogal ve verili olarak gorilen filmsel cinsiyet insalar1 analiz edilmeye baslanmistir. Feminist
sinema kurami, kadinlarin cinsiyet esitligine ve ozgiirliigiine yonelik mucadelelerle bigimlenen bir

pratik ve teorik caba olarak nitelendirilebilecek feminist hareketin 1960’larda yeniden yukselise

! Serdar Oztiirk, Sinefilozofi dergisindeki “Sinemada Temsil Anlayisina Reddiye” baslikhi yazisinda sinemanin bir “temsil”
olduguna yénelik anlayis1 sorunsallastirir. Oztiirk; felsefede Platon’un magara alegorisi, Descartes’in ruh-beden ikiligi, Kant’in
numen-fenomen anlayis1 gibi hakiki diinya-yanilsama diinyas1 ayrimi yaratan goriiglerin sanatsal yansimasini, sanati temsil
olarak degerlendiren ve bdylece de sinemay: “hakikatin soluk gblgeleri’ne indirgeyen gériislerde bulmaktadir. Oztiirk, bu
hiyerarsik bakis agis1 karsisinda; beden-zihin dualizmi gibi ayrimlara, agkinliga ve temsile meydan okuyan, her seyi ayni ve
ayn1 seyin farkli gorinimleri olarak degerlendiren felsefe gelenegini Spinoza’dan baslatarak Leibniz, Nietzsche, Bergson,
Deleuze, Guattari gibi diistniirler {izerinden (Bergson’un) “evrende imaj olmayan higbir sey yoktur, ¢linkl her sey degisime
tabidir” ifadesiyle sinemanin temsil olamayacag: iddiasinin ilk nedenini imajin ontolojik statlistine atfeder. Evrende her sey
birbirine doniisiir ve kaynak konumunda degismeyen varlik s6z konusu degildir. Oztiirk, Platon’un magara alegorisindeki
golgelerin de gercek olduguna dikkat ¢eker. Sinema, ikinci bir nedenle, bir “yaratim” oldugu ve “yeni bir diinya” kurdugu i¢in
de Oztiirk’e gore temsil olamaz (Oztiirk 2019: 3-8). Oztiirk’iin sinema-temsil iliskisine yonelik yaklasimi nedeniyle bu tez
caligmasinin adinda “temsil” ifadesine yer verilmemistir. Ancak, Oztiirk, kullanilan “yeniden sunum” kavramyla ilgili olarak
da “[s]inema fiziksel yasamim bir kopyasi, bir yeniden sunumu degil, Kracaure’iin [Kracauer] dedigi gibi fiziksel yasami
kurtaran, 6zgiirlestiren bir 6zellige sahiptir” diyerek ifadeyi olumsuzlar (Oztirk 2019: 8). Bununla birlikte, “yeniden sunum”
hem anlatisal evrenle dig dlnya arasindaki iliskide sunumu gerceklestiren ve sorgulanmas: gereken metin kurucu bir
Ozne/dzneler (yonetmen, senarist vb.) ¢agristirdigi hem de Deniz Derman tarafindan sinema-kadin ¢aligmalarinda kullanildig
icin (Bkz. Derman) tercih edilmistir.



ge¢mesiyle olusan diisiinsel enerjinin kiltirel Gretim alanlarim elestirel hedefi haline getirmesinin bir
yansimasidir. Feminist anlayisa gore, egemen sinemasal kodlar araciligiyla ataerkil ideoloji filmler
Uzerinden yeniden tretilmekte; filmlerdeki kadin sunumlar1 kadinin kendi gergekligi g6z Online alinarak
degil, erkek egemen disiincenin kadinlar hakkinda sahip oldugu kalip yargilarla olusturulmaktadir.
Kadnlar, filmlerde erkegin arzuladigi bigimde ya fedakar anne ve es olarak, ¢zel alanla sinirli, erkek
karakterlerce yonlendirilen, pasif, ailenin ve romantik askin devamliligi ugruna kendi varligina ve
isteklerine yiiz ceviren bir karakter bigiminde sunulmaktadir ya da erkeklerin gorsel haz duyacagi cinsel
obje olarak bastan ¢ikarici kadina doniistiiriilmektedir. Laura Mulvey, feminist sinema kurami agisindan
ufuk acici bir calisma olarak nitelenen 1975 tarihli “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi” adli makalesinde,
sinematik teknikler araciligiyla erkek seyirciyi merkeze konumlandiran gorsel bir haz Gretimi igin kadin
bedeninin erotik etki Uretecek yonde kurgulandigini savunarak Hollywood elestirisinde bulunmaktadir.
Ataerkil ideolojinin tarihsel, cografi, kilturel 6zgillukleri asarak evrensel bir strerlik edinmesinin bir
islevi olarak cinsel hiyerarsiye yonelik elestirel biling yoksunlugu nedeniyle sinemanin ataerkil
yapilanmasi ulusal smirlar1 ve Hollywood kodlarin1 agmakta, ulus asiri bir bigimde ve bagimsiz,
alternatif sinemasal Uretimleri de kapsamina alarak varligini sirdirmektedir. Bu nedenle sinema ve

cinsiyet iligkileri, sinema literatiirli baglaminda gtincel bir konu olmaya devam etmektedir.

Turk sinemasinda kadin cinsiyetinin kurgulanma bigimi degerlendirildiginde, 1980°1li yillara kadar
kadmnin birbirine karsit bigimde iki farkli tipte sunuldugu gértlmektedir. Ik kadm tipi; evine bagl,
anahtar statlisi annelik olan, edilgen ama mutlu iyi kadin tipiyken diger kadin tipi cinsel bir fail olan
0zgur ama olumsuzlanan ve filmsel anlatilarda cezalandirilan kadin tipidir. Kadinin dualistik ingas,
erkek egemen diisiincenin kadin kavramsallastirmasindaki olumlu ve olumsuz kadin &zellikleriyle
Ortigmektedir. 1980 sonrasi, 12 Eylil Darbesi’nin etkisiyle olusan ve siyasal elestiriyi baskilayan yeni
sinemasal iklimde yoénetmenler bireysel konulari islemeye yonelmistir. Bu egilim kadin sorunlarimi
isleyen filmlere alan agmus, bdylece 1980 sonrasi1 Tirk sinemasinda ataerkil ideolojinin iyi kadin-kéti
kadin ayrimini surdlren populer filmlerin disinda kalan ve kadini1 daha gercekgi ele almaya ¢alisan

filmler kendisini gostermistir.

1980’ler, Basar Sabuncu’nun sinema yonetmenligine basladig1 yillardir. Sabuncu; oyuncu, yazar ve
ybnetmen olarak tiyatro alaninda sanatsal dretimler gergeklestirdikten sonra 1970’lerde yazdigi
senaryolarla sinema galigmalarinda bulunmus, 1980’lerde ise kendi yazdig ve yonettigi filmlerle Tirk
sinemasi iginde yer edinmistir. Sabuncu, kadin ve ataerkil toplum iliskisine 6zel bir dnem vermistir.
Sabuncu, filmlerinde kadina yonelik sosyal baskinin yanmi sira kadinmin cinsel bir nesne olarak
somurilmesi, kadimin cinsel 6zgiirliigii, arzusu ve hazzi gibi tabu niteligi tasiyan konulara erkek
seyircinin diisiinsel Oruintiisuni ve sinemasal hazzini yeniden tretmekten ¢ok kadin cinsiyetinin yasadigi
sorunlar agisindan egilmistir. Ozgiin yanlarina ragmen Sabuncu sinemasina dair akademik ¢alismalarin

az sayida olmasi, kolay erisilebilir ve sanatginin sinemasina blttncill ve detayli yaklasan bir calismanin



varligimmt 6nemli kilmaktadir. Son onbes yillik sure¢ degerlendirildiginde; Sabuncu’nun yonettigi
filmlerin arastirma 6rneklemine dahil edildigi ve derinlikli incelendigi baz1 akademik ¢alismalardan s6z
etmek gerekirse, bu ¢alismalarda yapilan incelemelerin baglamlarinin genellikle sinemada kadinin
yeniden sunumu ve cinsiyet tartismalarimin diginda kaldigi gorilmektedir. Ali Kirkar, “Brecht Estetigi
Ile Bir Oyun, Bir Film: Zengin Mutfag1” (2010) adl1 yiiksek lisans tezinde Bagar Sabuncu’nun ydnettigi
ve hem bir tiyatro oyunu hem de film olan Zengin Mutfag: eserini tiyatro ve sinema sanati1 baglaminda
Brecht’in estetik kuramuyla iliskili olarak incelemistir (Kirkar 2010: 54-68). Asya Caglar Oztiirk ise
“Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki Ornekleri” (2007), adl1 doktora tezinde, herhangi bir Sabuncu
filmini 6rnekleme almamasina ragmen Basar Sabuncu’nun Vasif Ongéren’in oyunundan sinemaya
uyarladig1 Zengin Mutfag: (1988) filminin TUrk sinemasimin ilk Brechtyen érneklerinden biri olduguna
deginmistir (Oztiirk 2007: 160). Caglar Oztiirk, ayrica, Basar Sabuncu’yla “Brecht estetigi ve Tirk
sinemasindaki &rnekleri” (izerine yaptig1 goriismeye tezin ek kisminda yer vermistir (Oztiirk 2007: 263-
265). Ali Kirkar, Oztiirk’{in Basar Sabuncu’yla yaptig1 sdylesiyi calismasmin ek kisminda dogrudan
aktarmustir (2010: 78-79). Yakin tarihli bir makale 6rnegi ise, Sonmez ve Bilge’nin Turk sinemasinda
delilik temsillerini inceledikleri ¢alismalaridir; bu makalede Sabuncu’nun Ciplak Vatandas (1985) filmi
de 6rnekleme alinmistir (Bkz. Sénmez, Bilge 2014). Benzer bir bagka 6rnek olarak Balci da 2022 tarihli
makalesinde Turk sinemasinda beslemeleri incelerken Sabuncu’nun Asilacak Kadin filmini de analizine
almistir (Bkz. Balci 2022). Akademik kapsamin diginda, Tlrk sinemasiyla ilgili olarak cesitli
yoénetmenleri, filmleri, kadin konusu ya da goc¢ gibi temalar1 ya da Turk sinema tarihini inceleyen bazi
caligmalarda Sabuncu sinemasina ve filmlerine iligskin birkag sayfalik 0zetler de goriilmektedir (Bkz.
Ozgiic 1993; Ozgiic 1995; Onaran 1995; Scognamillo 2010; Ozgii¢ 2012; Dénmez-Colin 2014; Kirag
2014; Hakan 2016; Dorsay 2017; Esen 2019 vb.). Bu tur eserler arasinda, Basar Sabuncu sinemasina
kadinin yeniden sunumu agisindan yer veren ¢alismalar da bulunmaktadir. Bu ¢alismalarda akademik
bir inceleme yontemi kullanilmamis ve yalnizca Basar Sabuncu sinemasina yonelik yine birkag sayfalik
cikarimlara yer verilmistir (Bkz. Aksit 2021). Bir diger 6nemli bilgi kaynagiysa Sabuncu filmlerinin
vizyona girdigi donemde yazilmig gazete elestirileri ve soylesilerdir (Bkz. Caner 1986; Dorsay 1986;
Dorsay 1987; Dorsay 1988; Arslanbay 1993; Capan 1993 vb.). Bu eserlerin yani sira Sabuncu, sanat
anlayigina iligkin kuramsal yazilar da kaleme almistir (Bkz. Sabuncu 1975). Yer verilen ¢alismalarin
yaninda, Sabuncu’ya iliskin ¢ok yeni bir akademik galigsma da s6z konusudur. Devrim Ozbek’in 2023
tarihli ylksek lisans tezi olan “Tiirk Tiyatro Yazininda Basar Sabuncu”, sanat¢inin tiyatro alanindaki

oyun metinlerine kapsamli bigimde egilmektedir.

Basar Sabuncu Sinemasinda Kadiin Yeniden Sunumu adli bu ¢alismayla hedeflenen; erkek egemen
anlatisal ve gorsel imgelemin yeniden {iretildigi ya da yap1 bozuma ugratildigi asamalarin Sabuncu
sinemasinda tespit edilmesi ve sanatginin filmlerinde esitsiz cinsiyet iliskilerinin yerlesik kodlariyla
uyumlu ya da bu kodlara muhalif 6zelliklerin tartisiimasidir. Sabuncu sinemasinin cinsiyetlere ve

cinsiyet iliskilerine yonelik trettigi sdéyleme dair bir sentez ortaya ¢ikarilarak, Sabuncu sinemasi



baglaminda TUrk sinemas1 ve feminist sinema elestirisinin kesisim noktasinda elestirel literatiire katki
saglanmas1 amaglanmaktadir. Sabuncu filmlerinin incelenmesi, feminist sinema kuraminin
argiimanlarina ve feminist analiz yontemine dayandirilmistir. Feminist kuramcilarin, sinemada kadinin
ataerkil ideolojiye uygun anlatisal kodlar igerisinde pasif bir konumda sunulmasina ve gorsel boyutta
filmdeki erkek karakterler ve filmin alimlayicilart igin seyirlik bir nesneye donistiiriilmesine karsi
getirdikleri elestirilerden ¢ikarimla olusturulan sorular araciligiyla Sabuncu filmleri hem anlati
boyutunda hem de sinema dili boyutunda analiz edilmeye calisilmustir. Calismanin “Basar Sabuncu
Sinemasinda Kadinin Yeniden Sunumunun incelenmesi” adli dérdinct béliminin birinci alt
basliginda “Yontem” detaylandirilmistir.? Orneklem olusturulurken Sabuncu’nun yénetmen olmasi
gerekli ve yeterli kosul olarak kabul edilmis ve bu nedenle 6rnekleme Sabuncu’nun yonettigi tum filmler
dahil edilmistir. Orneklem; Ciplak Vatandas (1985), Asilacak Kadin (1986), Kupa Kiz: (1986),
Kagamak (1988), Zengin Mutfag: (1988) ve Yolcu (1993) adli yapitlardan olusmaktadir. Asilacak Kadn,
Kupa Kizi, Kagamak, Yolcu filmleri merkezinde dogrudan kadin karakter bulunan filmlerdir ve bu
calismada Cwplak Vatandas ve Zengin Mutfag: gibi erkek karakter merkezli toplumsal elestiri

filmlerinden ayr1 bagliklandirtlmustir.

Calismanin “Cinsiyetlerin Kuramsallastirilmasi: Eril Egemenlik ve Feminist Miicadele Diyalektigi
Baglaminda Kadin(lik) Kurgulari” adli birinci bélimunde, erkek ve kadin cinsiyetlerine atfedilen
geleneksel klttirel anlamlar ve erkeklerin kadinlara yonelik kurdugu baskic1 sosyal paradigmanin yapisi
ve bu yapiy1 olusturan ataerkil ideolojiyi yikmak isteyen kadin hareketlerinin teorik-pratik eylemleri
konu edilmistir. Feminist sdylemde kdltiirel cinsiyet insasinin toplumsal cinsiyet kavramiyla ifade
edilmesine ragmen, c¢aligmanin bagliklandirilmasinda cinsiyet kavrami da fiziksel varligin yani sira
kiltirel géndermeleri ve dolayisiyla toplumsal cinsiyeti icerecek bicimde kullamlnmustir.® Bolim
sonunda, ataerkil diisiince sistematiginin cinsiyetleri kodladigi karsit nitelikler ve bu kategorilestirmeyi
bozuma ugratmaya c¢alisan feminist diisiince yontemleri ¢aligmanin birinci béliminde yer verilen
bilgiler (izerinden yapilan ¢ikarimlarla ve “Tablo-1. Ataerkil Imgelemde Cinsiyetlerin Karsit
Niteliklerinin Kavramsallastirilmas1” ve “Tablo-2. Ataerkil Imgeleme Karsi Feminist Direnis

Yontemleri“ adlariyla tablolagtirilmustir.

“Sinema ve Cinsiyet iliskisinin Incelenmesi: Feminist Sinema Kurami” adl1 ikinci bélimde sinemanin
kultr endustrisince yapilandirilan bir sanat dali olmast nedeniyle dncelikle kiltur endistrisinin yapisi
ve kiltlr endustrisinin sinemasal sunumlara etkisi tartismaya agilmig, egemen anlayisa alternatif

olusturan bir sinema pratiginin olanaklilig1 konu edilmistir. Bolumn izlegi, feminist sinema kuraminin

2 Bu galismada bkz. 104 vd.

3 Bu tercihin bir nedeni, cinsiyetli varlig: toplumsal anlamimdan soyutlamanin zorlugudur. Yine de ¢alisma konusuna dogrudan
etkide bulunmayan bcinsiyetefvu felsefi tartisma detaylandirilmams; ¢alismada beden ve kiltur farklihigma dair disiinsel
kabul siirdiiriilmiistiir. Bu ayrimi sorunsallastiran bir bakis agis1 Butler’in toplumsal cinsiyet ve cinsiyet ayrimini belirsizlestiren
goriislerinde bulunur; bu galigmada bkz. 26.



sinemada ataerkil ideolojiyle uyumlu kadin sunumuna kars1 ortaya koydugu elestirilerin anlatisal boyut,
gorsel boyut ve sessel boyut acgisindan aktarilmasiyla siirdiiriilmiistiir. Bolimiin sonunda, elde edilen

literatdir verileri araciligiyla feminist sinema kuraminin genel bir degerlendirilmesi yapilmustir.

Uciincii bélimde, 1980 sonrast Tirk sinemasinin yapisina ve bu tarihsel dénemin yerli filmlerinde
kadinin yeniden sunumunda yasanan gelismelere Tirkiye’nin sosyal, ekonomik, kilturel
doniistimleriyle iliskisi icinde yer verilmeye c¢alisilmistir. Bu boélimde, Basar Sabuncu’nun
biyografisine ve sanat yasamina alt baglikta yer verilmistir. Dénemin filmlerinin en nemli kadin oyuncu
figurl olarak nitelendirilebilecek Mijde Ar’a da bu bdélumde bir alt baslik ayrilmigtir. Miijde Ar’in
calisgmamiz agisindan bir diger 6nemi ise Basar Sabuncu’nun kadin karakterlere ana karakter olarak yer

veren filmlerinin timinde basrolde yer almis olmasidir.

Sabuncu filmlerinin kadinin yeniden sunumu baglaminda anlat1 ve sinema dili agisindan incelenmesi
¢alismanin dordunci boliminde gergeklestirilmistir. Merkezde bir kadin karakterin bulundugu filmler
ile kadin karakterlerin yan rollerde yer aldig: filmler ayrimlanarak ele alinmus, her film anlati ve sinema
dili agisindan incelendikten sonra bir diger filmin incelenmesine gecilmeden ara degerlendirmelere yer
verilmistir. TUm filmler incelendikten sonra Basar Sabuncu sinemasinda kadinin yeniden sunumunun
1980 sonrasi Tlrk sinemasi agisindan konumlandigi yere dair genel bir degerlendirme yapilmustir.
“Sonug” boliminde ise ¢alismanin literatlir taramasiyla olusturulan ilk G¢ bélim ve film analizlerinin
yer aldigi dordunct bolim birlikte degerlendirilerek g¢alismanin timinden elde edilen bilgiler

aciklanmigtir.



1.CINSIYETLERIN KURAMSALLASTIRILMASI: ERIL EGEMENLIK VE
FEMINIiST MUCADELE DiYALEKTiGi BAGLAMINDA KADIN(LIK)
KURGULARI

1.1.Geleneksel Eril Egemenlik ve Feminizmin Dogusu

Toplumsal evren icerisinde Ozneler ¢esitli gosterge ve anlam setleriyle iliskili olarak yasamlarini
surdurdrler. Ozneler edimsellesirken, tagidiklar: cinsiyet imgelemiyle baglantili rolleri gergeklestirirler.
Cinsiyetli beden dil/anlam tretiminde temel bir 6gedir. Freud, baskasiyla karsilagildiginda yapilan ilk
ayrimin cinsiyet Uizerine oldugunu belirtmektedir. “[B]ir erkek mi, bir kadin m1 [?]” (Freud 2018: 163).
Kultar, cinsiyet farkliligini karsit ve hiyerarsik Ozelliklerle iliskilendirerek bir glc¢ iliskisine
doniistirmektedir. Buna gore; erkek aklin, uygarligin ve kiiltirin temsilcisi olarak ustiin kabul edilir;
kadn ise doganin, bedenin, duygularin temsilcisi olarak kodlanip maddeye indirgenir (Berktay 2004: 2-
3). Erkegin zihinsel faaliyetlerle, kadininsa dogum yapmak, rahim organi ve annelikle 6zdeslestirilmesi
felsefedeki 0zne-nesne, zihin-beden dikotomisini icermektedir (Yazici 2016: 70). Bdylesi bir
diistiniimUn mantiksal sonucu araciligiyla 6zne erkek, nesne kadinin yasamini akli araciligiyla yonetmesi
gereken ve ondan sorumlu olan biri olarak gorilmektedir. Millett, cinsiyetlerin hiyerarsik bicimde
kategorize edilmesinde egemen grubun gereksinme ve deger olgllerinin etkili oldugunu ifade etmistir
(Millett 1987: 49). Cinsiyetlerin hegemonik erkeklik igerigiyle insasi, kendisini ataerkil toplumsal
sistemlerde gostermektedir. Marshall, “babanin hakimiyeti” anlamina gelen ataerkilligin, baslangicta
erkek aile reislerinin otoritesine dayali toplumsal sistemleri, ¢agdas anlamiylaysa genel erkek
tahakkimiini ifade ettigini belirtmektedir (Marshall 2005: 47).

Eril tahakkiimin savunusunda kullamilan basat Onerme, kadin ve erkek iligkilerinin cinsiyetten
kaynaklanan bir doga kanununa, bir 6ze dayandigi iddiasidir. Bu tezin karsitiysa, cinsiyet hiyerarsisinin
dogal ve degistirilemez bir 6ze sahip olmadigi ve toplumsal insa slreciyle olusturuldugudur.
Feministler, varligin/bedenin/cinsin somut yapisinin, bedeni donatan hiyerarsik anlam diinyasindan ayri
olduguna dikkat ¢cekmek igin cinsiyet (sex) ve toplumsal cinsiyet (gender) ayrimini kullanmiglardir.
Marshall, toplumsal cinsiyet kavramini sosyolojiye dahil eden Ann Oakey’e gore (1972) cinsiyetin
biyolojik kadin-erkek ayrimina; toplumsal cinsiyetinse erkeklik-kadinlik arasindaki buna paralel ve
toplumsal bakimdan esitsiz bolinmeye gonderme yaptigini aktarir (Marshall 2005: 98). Toplumsal
cinsiyet kavramu, biyolojik determinizmin reddini ve disilligin* normatif tamimlarmimn iliskisel yoniini
vurgulamaktadir (Scott 2010: 113).

4 Digil [ing. feminine] ve eril [ing. masculine] cinsiyetlerden beklenen farkli davranislari imler. (Biyolojik) cinsiyet ve davranig
uyumu arayan toplum, erkek bireyden eril davranislar, kadin bireydense disil davranislar bekler (Giil Unlii 2018: 60). Kadinsilik
[ing. femininity] ve erkeksilik [ing. masculinity] kavramlar: da cinsiyetlerle bagdastirilan toplumsal 6zellikleri ifade eder. Bu
kavramlarla ilgili bir kritik igin bkz. Molinier, Welzer-Lang 2015.
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Tarihsel baglamda, cinsiyet kavramina dogallik argiimaniyla yaklasan distiniirlerin -ki blyik
cogunlugu erkektir- diisiinsel geleneklere egemen oldugu gorilmektedir. Arat; diinyayi, yOneten ve
yonetilen Ogelere ayiran ve kadmin doga geregi zekd ve ahlak diizeyinin erkekten asagi oldugunu
savunup kadinlar1 yonetilenler kategorisine dahil eden Aristoteles’i; erkegin devlet, bilgi ve dis diinyaya
donulk ugraslarinin aksine, kadin yetisinin dogum yapma, cocuk bakimi ve ev isleriyle sinirli oldugunu
sOyleyen Hegel’i; ya da kadinlarin cesaretsiz ve 6z ynetim yetisinden yoksun oldugunu ve bu nedenle
kamusal yasamin erdemlerine sahip olmadigini savunan Adam Smith’i dogallik argiimanina 6rnek
gosterir. Geleneksel cinsiyet ayrimi kavramsallastirmalarinda, kadin psisesinin yumusak, edilgen,
duygusal ve us dist oldugu On yargist bulunmaktadir (Arat 2017: 30-31, 33-35). Kadini 6znelikten,
kamusal alandan, politikadan, yonetimden dislayan ideolojik ortinti onu 0zel alana hapsetmekte, bir

nevi kapatmaktadir.®

Kadin, ataerkil ideoloji tarafindan annelikle 6zdes bir varlik olarak goriilmektedir. Yazici, dogum yapma
Ozelliginin ve rahim organinin 6zcili yaklagimlar tarafindan bltiin kadinlar1 ortaklagtiran bir 6zellik
olarak goriildiigiini belirtmistir (Yazic1 2016: 70). Bu durum, kadinin kapatilmasina yonelik olumlama
mekanizmalarim1 da iceren eril tahakkim stratejileri tarafindan islevsellestirilmis ve kadinin anne
olabilme &zelligi ideallestirilmistir. Ornegin; Scott, “anne, ondan beklenen dogurganlik islevini
gerektigi gibi yerine getirmesini saglayan iyi cins disiligin temsilcisidir” ifadesiyle toplumun kadindan
temel beklentisini aktarmaktadir (Scott 2017: 96). Annelik ideolojisi ayn1 zamanda dinsel sGylemlerle
kutsallastirilir. Berktay, Hristiyan diistiniir Augustinus’un [354-430] Tanr: Devleti eserinden 6rnek
verir. Augustinus, kadimi, toplumdaki ara¢sal konumunu ortaya koyacak u¢ bigcimde ele almistir. Ona
gore; bastan ¢ikarici olarak kadin seytanin kotullk planlarinin aracidir. Es olarak kadin, aile dizenini
korumakla gorevli kocamin aracidir. Anne olarak kadinsa Tanri’min yaraticiliginin aracidir.
Augustinus’un simiflandirmasinda kadimin 6zgir cinselligi ve cinsel nesne olmasi lanetlenirken,
kocasina yardimcilik ve ¢ocuklarina bakicilik roli yiiceltilmektedir. Burada kadin, “Lanetli Havva ve
Kutsal (Meryem) Ana” olarak “onulmaz bi¢imde” boliinmiistiir (Berktay 1996: 138-139). Millett,
feminist bir perspektiften, anneligi olumlayan argiimana karsilik verir. Millett’e gore, “Hayvanlar da
yavrular ve yavrularina bakarlar.” Ona gore; toplumun kadina sundugu bu kisitli rol kadini biyolojisine
indirger ve kesinlikle insancil etkinlikleri erkege ayirir ve bu bolunme toplumsal kazanimlarda
belirleyicidir (Millett 1987: 49). Mitchell’e gore, annelik, ayn1 zamanda kadinin iktisadi bagimliliginin
da bir nedeni olarak gorilmektedir (Mitchell 2021: 118). Kadinlarin toplumsal ve iktisadi gelisim
olanaklarindan mahrum edilmesi tarih boyunca cesitli tartismalara ve kadinlarin yasaminda kisir

dongliye yol agmaktadir.

5 Andrée Michel, 1979’da yayimlanan Le féminisme adli eserinde ataerkilligin tarihini kadinlarin kapatilmasinm tarihi olarak

ele almustir. Michel, bu ¢alismasinda tarih dncesinden giiniimiize kadar kadinlarin sosyal yiikselis ve diisiis dénemlerini iceren
birgok tarihsel kesitten kapatma stratejileri baglaminda s6z etmistir. Detayl bilgi i¢in bkz. Andrée Michel.



Kadmm eril egemenlik altindaki mahrumiyeti, ataerkil kiltiriin yeniden tretim ve farkli kilturlere
eklemlenebilme basaris1 nedeniyle siiregendir. Bu ylizden sosyolojik-tarihsel malzeme birgok baski,
somarl ve siddet fenomeni icermektedir. Millett, ataerkil “barbarlik ve gaddarlik” ¢esitlemelerine kiltiir
asir1 ornekler siralar. Hindistan’da kadinlarin 6len kocalartyla birlikte gémtlmeleri,® Cin’de ufak olmasi
amactyla kadinlarmn ayaklarinin sarilarak yapilarinin bozulmast, islam tilkelerindeki pege kultlirt, birgok
llkede kadinlarin kafeslerin ardina ve harem dairelerine kapatilmalari, Afrika’daki kadin siinneti,
kadinlarin kolelestirilmeleri, kiicik yasta ya da zorla evlendirilmeleri, dinya genelinde guincelligini
yitirmeyen metreslik ve fahiselik kurumu Millett’in saydiklar1 arasindadir (Millett 1987: 82-83).

Kadmlarin baski altina alindigi sosyo-siyasal formlar, eril tahakkiime karsi sistemli baskaldirinin
dogdugu Bati kltiriintin de basat 6zelligidir. Antik Yunan’da,’ kadinlar cocuklarla ve kolelerle birlikte
kamusal alandan dislanmis ve hanenin 0zel alaninda baba/koca egemenligine ait, miras hakkindan
yoksun bir mulk islevine itilmistir (Acar-Savran 2013: 106-107; Yilmazcan 2020: 272, 277 vd.).
Tarihsel sure¢ icinde kadin 6zgUrliigiinin gorece artist ve milkiyet, miras, evlilik konularinda
kazanimlara ragmen, genel 6zellikleri itibariryla Roma diinyasinda erkegin kadina listliinliigii stirmtstiir
(Arat 2017: 31-32; Ozkan 2017: 1, 12-21). Kat: bir aristokratik ve dinsel tahakkim altindaki Orta
Cag’da, kadin1 asagilayan kulturel yap1 yine egemendir (Arat 2017: 32; Ugkun 2017).

Orta Cag Avrupasi’nda, 6zellikle kadinlar1 dogaiistti kottctl kuvvetlerle iliskilendiren cadilik diistincesi
gliclenmis, dinsel sdylemin de etkileriyle (Adem’i yoldan ¢ikaran Havva imgesi) kadinlar cadilik
suglamalarina maruz kalmistir. Avrupa’nin cadi avi g¢aginda (1430-1780) yaklasik 50 bin kisi
oldirilmistir. Genelde; dul, geng, kimsesiz ya da fakir kadinlar hedef alinmigtir. Cadi avlariyla
feodalizmin kriz donemleri arasindaki baginti, sosyal sorunlarin sorumlulugunun kurumlar tarafindan
gucstizlerin tzerine atilmasi olarak yorumlanmugtir. Dikkat ¢ekici bir boyut, cadi kiyimlarinin Bati dist
toplumlarda giinimiize degin uzanan bir olgu olmasidir. Cadilik su¢lamasiyla Tanzanya’da 1970-1984
arasinda 3333 kisinin oSldirildigi, Glney Afrika Cumhuriyeti’ndeyse 1996°da 300 kisinin idam
edildigi belirtilmistir (Emiroglu, Aydin 2003: 173-175). Bu olgu, kadin bedeninin siddet nesnesine

dontisme tehlikesinin boyutlarini géstermesi agisindan dikkate degerdir.

Bat1 toplumlarinda Aydinlanma diigiincesinin (17. yy. sonu-18. yy. sonu) etkisiyle geleneklerin bozuma
ugratildigi; Amerikan Bagmmsizhik Bildirisi (1776) ve Fransa Insan Haklar1 Bildirisi (1789) gibi

Ozglrlikel metinler araciligiyla insanlarin hikimet midahalesinden azade dogustan haklarinin

6 Millett; burada, Hindistan’in sati gelenegine atif yapmaktadir. Emiroglu ve Aydin’m verdigi bilgilere gére; Hindistan’da
kocasina eslik etmesi igin, dul kalan kadinin 6ldiriilerek kocasinin yanina gémiildiigii sati gelenegi MO 4. yiizyildan itibaren
Ozellikle Hindu inancindaki soylular ve rahipler arasinda yayginlagmis, Portekiz ve Britanya sémiirge yonetimleri zamaninda
yasaklanmasina ragmen 19. yiizyila kadar (1829) siirmiistiir. Hindu geleneklerine softaca bagli bazi kdylerde ise bu gelenek
halen devam ettirilmektedir (Emiroglu, Aydin 2003: 727).

7 Acar-Savran, Antik Yunan’da ozel alan oikos ve yurttaghigin, kamusalligm alan1 polis ayrimindan séz ederken ilkinin
temsilcilerine idiot, ikincisinin temsilcilerine polities dendigine; idiot'un Bati1 dillerinde “aptal”, polities’in ise “terbiyeli”
sozcliklerine kaynaklik ettigine dikkat geker (Acar-Savran 2013: 106-107 dn).
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savunuldugu kiltirel iklimde dahi kadinlar ikincillestirilmis ve kapsam dis1 birakilmigtir. Donovan,
bunun nedenini Aydinlanmanin temelini olusturan Newton paradigmasinda goriir. Donovan’a gore, bir
tarafta akilci-matematiksel diinya, diger taraftaysa ikincil, yetersiz, adlandirilamaz, duygusal, us dist
diinya olusturarak var olusu ikiye bélen bu paradigmadan yola ¢ikan liberal kuramcilar, kadini rasyonel
diinyanin degil ama rasyonalitenin dayatilmasi gereken ikincil diinyanin yesi olarak kodlamislardir
(Donovan 2014: 22-25). Kadinlarin erkek mulkiu gorilmesi, eger evliyse es izniyle davada taraf
olabilmesi ve anlagsma yapabilmesi, kadinlarin esyalar Uzerinde tasarruf hakkinin bulunmamasi
olgularmin Batr’da 19. yiizyila kadar devam ettigini belirten Temizer’in aktardigina gore, kizlarin
dizenli egitimi de ancak 19. yiizyildan baglayarak ger¢eklesmistir (Temizer 2022: 60, 61). Diger bir
deyisle, kadnlar akli yonden zayif ve karar yetisinden yoksun bir cinsiyet olarak algilanmislardir. Eril
tahakkimiin siiregenligi cinsiyet hiyerarsisinin dogalligin1 6ne siren ataerkil argiimana katki
saglamigtir. Millett’in deyisiyle, “[a]taerkilligin belki de en blyuk ruhbilimsel silah1 evrenselligi ve
stirekliligidir. Ataerkillikle karsilastirilacak ya da onun yerine konulacak bir bagka bigim hemen hemen
yoktur” (Millett 1987: 103).

Evrensel bir sabit gorinumu kazanan ataerkilligi tarihsellestiren ve dogallik Gnermesini bozuma ugratan
kuramcilar vardir. Bunlardan biri J. Jacob Bachofen’dir. Bachofen, ataerkillik dncesi bir anaerkil donem
yasandigina dair bir iddiada bulunmus (1861); Engels ise Bachofen’in sdylemini kritik ederek bu yonde
tarihsel maddeci bir kuram gelistirmistir. Bachofen, insanligin baslangigta sinirlandirilmamis cinsel
iliskiler kurdugunu; bu nedenle kesin bigcimde bilinebilen tek ebeveynin anne oldugu ve soyun anne
cizgisi/analik hukuku Gzerinden ilerledigi donemlerin yasandigini; kiltiriin kadinlar1 sayginlastirdigini
ve kadin iktidarma yol agtigin1 (jinekokrasi) belirtmistir. Ancak tarihsel ilerleme ¢ok eslilikten tek
eslilige, analik hukukundan babalik hukukuna dogru ger¢eklesmistir. Engels’e gore, Bachofen’in hatasi
bu tarihsel gelisimi Ozellikle Yunanlarin Antik Cag mitolojisinde ortaya ¢ikan yeni tanrilarin
goriislerinin giderek egemenlesmesine baglamasidir® (Engels 2020: xiii-xv). Engels, Bachofen’in
mitoloji temelli tezlerini degistirmistir. Engels’e gore, insanligin gelisimi dogaya karsi is birligiyle
mimkin olmustur. Ailenin ilkel ve genis ¢emberinin giderek daralmasinm (grup evliliginden® tek
eslilige uzanmasi) nedeniyse tarihsel yasam kosullaridir. Soy temelindeki Orgltlenmeler giderek
karmasiklagsmis ve bolinmiistir. Boylece, grup evliligi igcinde ve belki dncesinde de var olan ¢iftlenme

iliskileri zamanla yerleserek ciftlenme ailesi tesekkiil etmis® ve tek eslilige dogru evrilmistir. Engels,

8 Bachofen, analik hukukunun ve Yunan Kahramanlar Cagi’nda yukselerek zafer kazanan babalik hukukunun catismasimi
Aiskhylos’un Oresteia eserinde gdrmektedir. Bu metnin anaerkillik karsisinda ataerkilligi olumladigi diisiintilmektedir.
Engels’in Bachofen ekseninde Oresteia metnini ele alig1 igin bkz. Engels 2020: xiv-xv. Bir diger Oresteia yorumu igin bkz.
Reed 1993: 460-464.

9 Kiskanglia ¢ok az yer birakan grup evliligi ailenin en ilkel bigimi olarak kabul edilmektedir (Engels 2020: 20). Bir kiime
erkekle bir kiime kadmin toplu evliligi, yerli halklar1 inceleyen antropolojik arastirmalar araciligiyla ortaya konmustur
(Emiroglu, Aydin 2003: 344, 538).

10 Bir erkek ve bir kadinin birlikte yasamasidir. Kadinlardan sadakat talep edilir. Tek esli evlilikteki erkek yargisindan farkli
olarak iki taraf da birlikteligi bitirebilir (Engels 2020: 33, 49).



aile cemberinin daralmasinda kadinlarin etkili oldugunu diisiinmektedir. Clinkii ekonomik kosullarin
gelisimiyle ve nufus yogunlugunun artigiyla cinsel iligkiler de naif karakterini kaybetmis, kadinlara
yonelik baski dogmus ve kadinlar da bekaretlerini korumaya baslamigtir. Engels’in tezinde; hayvan
yetistiriciligi, madenlerin islenmesi, dokumacilik, tarla tarimi gibi gelisimlerin dogurdugu yeni servetler
ailenin 6zel mulkiyetine geemistir. Yeni servetler, is araglarmin ve beslenme kaynaklarinin
saglanmasindan sorumlu olan erkegi ailede 6nemli bir konuma tasimig ve bunlarin mulkiyeti erkegin
olmustur. Erkegin, olusan mirasi aktarabilmesi iginse soyun annelik tzerinden takibinin yerini erkek
S0y ¢Gizgisi ve babalik hukuku almistir. Erkegin iktidari Uzerine kurulu tek esli evlilige gegisin agik amact
da babasi kesinlik tasiyan mirasgilart Uretmektir (Engels 2020: 13-49). Engels’e gore, “analik
hukukunun yikilmasi, kadin cinsinin dunya tarihindeki yenilgisi...”dir (Engels 2020: 44). Boylece
kadin, erkegin tahakkimi altinda eril hazzin ve ¢ocuk Qretiminin nesnesine doniismiis ve yeni
zenginliklerin dogurdugu bir ihtiya¢ olan kolelerle esitlenmistir (Engels 2020: 41 vd., 44). Engels’e
gore, ataerkil aile yazili tarihsel dénemle kosuttur (Engels 2020: 45). Erbil’in bu degisimleri
tarihlendirmesine gére MO 12. binyildan baslayarak yiikselen kadimlik, bu konumunu MO 3. binyilda
ataerkillige birakmustir (Erbil 2015: 35 vd., 54 vd.).

Tarihsel doniistim, cinsiyetlerin toplumsal statiisiindeki degisimin bir yansimasi olarak dini inanglari
etkilemis ve ana tanriga inanci giderek giigsiizlesmistir. Michel, erkegin Uremedeki rollnin
anlasilmasiyla ve sosyal, teknolojik gelismelerin etkisiyle ana tanriga inancinin giigsiizlesmesinin ve
zamanla yerini Tanri/Baba’ya birakmasinm son adimimi Yahudilik, Hristiyanlk, Islam gibi blyik

ataerkil dinlerde gormistiir (Michel: 22).

Anaerkil ve ataerkil egemenlik tartismalarma dair énemli bir husus, iki kiltirel yapi1 arasinda bir
asimetrinin ileri strtlmesidir. Reed, cinsel esitsizligin 6zel milkiyet ve toplumsal siniflarin bir sonucu
oldugunu, bu nedenle kadinlarin blylk saygi gordiigii ¢aglarda somiriden s6z edilemeyecegini
belirtmigtir. Reed, “toplumun hem komunalist hem de esitlik¢i oldugu anaerkil dénemde ne sosyal ne
de cinsel esitsizlik var olabilirdi” yargisinda bulunmustur (Reed 1993: 131). Ayni bakis agisi, “[b]askiy1,
otoriteyi temsil eden bir cins degildi kadin” diye belirten Erbil’de de gorilmektedir (Erbil 2015: 59).

Tarih 0Oncesi anaerkillik iddialari, gercekligi agisindan tam anlamiyla aydinlatilamamis ve bazi
elestirilere ugramistir. Ozellikle anaerkillikle ilgili arkeolojik kanit eksikliginden s6z edilmektedir
(Emiroglu, Aydin 2003: 43; Marshall 2005: 22). Anaerkillik tezinin temel referansi olan ana tanriga
heykelcikleri ise (ardili olan bereket tanrigas1 bi¢ciminde) eril egemenlik gaglarinda da gortlmektedir
(Emiroglu, Aydin 2003: 43-44). Beauvoir ise, kadiim somut durumunun soy ¢izgisinden bagimsiz
oldugunu, kadinin tanrigayken de erkeklerce o6tekilestirildigini ve erkekler arasi iletisimin aracisi
yapildigint savunmustur. Ona gore, Rus Caricesi Katerina’nin baga gegmesinin Rus koyll kadinlarinin

yazgisini degistirmemesi gibi, kadin ecenin varligi da oymaktaki kadin egemenligi anlamina
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gelmemektedir. Dolayisiyla Beauvoir icin, Engels’in “kadin cinsinin blyuk tarihsel yenilgisi” ifadesi
bir yanilgidan ibarettir (Beauvoir 1993: 76-77).

Anaerkillik-ataerkillik tartismalariin 6tesinde, tim bir tarihsel gegmisi eril egemenlik baglaminda ele
almak mimkin goérinmektedir. Bununla birlikte tarihsel surecte kadinlarin bagkaldirislarina da
rastlanmaktadir. Ancak, eril tahakkiime karsi kadinlarin sistemli mucadelesi 18. yiizyilda olugsmaya
baglamistir. * Bu tarihsel ddénemecte liberal burjuva diisiincesinin ve sanayilesmenin etkileri
bulunmaktadir. Sancar’a gore, “[e]ril kamu, disi/ aile-hane-6zel alan ayrimi modern endustriyel
kapitalist toplumsalligin ruhudur” (Sancar 2009: 53). Yine de endUstri 6ncesinde ev islerinin yani sira
genellikle tarim, dokuma, mandira yonetimi gibi ailesel mesleklerde emek harcayan kadinin 18. yiizy1l
sonunda ¢agdas anlamiyla is hayatina girmesi (Durmaz 2016: 38) ve burjuvazinin dogal insan haklarinin
mesrulugunu savunurken kadinlar1 bu s@ylemlerin kapsamina almamasi, kadmlarin yeni sosyal
kosullarda yeni bir biling kazanmasimi saglamustir. Berktay’in, “kadiin esitsiz konumunun bilincine
varip bunun degistirilmesi i¢in micadele etmek” olarak tanimladigi feminizm de dncelikle bir bilinci
gereksinmektedir ve sistemli bir feminist teorinin dogusu bu gelismeler dogrultusunda gergeklesmistir
(Berktay 2004: 4-5).

18. yiizy1l sonunda, kadinlarm ikincillestirilmesini elestiren énemli eserler ortaya konmustur. ingiliz
Mary Wollstonecraft’in, kadinin erkege hizmet edecek bigimde toplumsallastirilmasini elestirdigi, bu
tirde evlilikleri “yasaya uygun fahiselik” olarak ifade ettigi ve kadinlarin egitilmesini savundugu eseri
Kadin Haklarimin Savunusu (A Vindication of the Rights of Woman, 1792) feminist teorinin klasigi
olarak kabul edilmektedir (Donovan 2014: 21, 34-35). Bir diger eser, Fransa Insan Haklar1 Bildirisi’nde
kadinlarin gdrmezden gelinmesine karsilik Olympes de Gouges’un 1791°de yayimladigi Kadin ve Kadin
Yurttas Haklar: Bildirgesi’dir (Adak 2016: 20). Scott; de Gouges’un, anne imgesinin karsit1 olarak
Fransiz feminizminin topluluga seslenen ilk kadin konusmaci figurt oldugunu belirtir. “Kadin giyotin
sehpasina ¢ikmay1 hak ediyorsa, kirsiye ¢ikmayr da hak ediyordur” sdziinliin sahibi de Gouges,
Jakobenlerce idam edilmistir (Scott 2017: 91, 96). Eril iktidara muhalefetlerine ragmen hem
Wollstonecraft’in kadin rasyonellesmesini ve 6zgiirliigiinii yurtsever ¢ocuk yetistirmenin ve iyi bir es
olmanin kosulu olarak da sunmasi (Berktay 2004: 5) hem de de Gouges’un kadinlarin 6zdesligini
annelik tzerinden kurgulamasi iki karsit imgenin (anne ve konusan kadin) eklemlenebilecegini de
gostermektedir (Scott 2017: 96-97). Adak, erken dénemdeki kadin haklari savunucularinin sirlt bir

etki yarattigin1 belirtmistir (Adak 2016: 21). Buna ragmen, erken donem cabalarla, cinsiyet

1 Sistemli ve evrensellesen tepkiler dncesinde de kadmlar sosyal bir grup olarak farkli nedenlerle eylemlerde bulunmustur.
Heywood, toplumlardaki feminist taleplerin Eski Cin’e kadar geriye gotiiriilebilecegini sdylemektedir; bkz. Heywood 2017:
77. Tarihteki 6nemli bir kadin eylemi de, Roma Devleti'nin savas giderlerini karsilamak amaciyla kadmlarin Roma
sokaklarindan arabayla ge¢gmesinden micevherlerine ve boyali giysilerine kadar birgok kisitlama getiren Oppia Kanunu’na
(MO 215) kars1 gerceklesen kadin ayaklanmasidir. Kadinlar bu eylemde Roma’nin tiim sokaklarii, forum meydanina giden
tm yollar1 kusatmiglardir; bkz. Sogiitli Erisgin 2013: 22.
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hiyerarsisinin elestirisi i¢in Bati diinyasin1 asacak bigimde kullanilacak bir sdylemsel taban da

yaratilmistir.'?

Batr’daki kolelik karsiti hareketlerle ve muhalif dini hareketlerle iliski icinde olmalari, kadinlarin
miicadele becerisini ve kadin haklarma ilgisini gelistirmistir. Ozellikle kélelik karsit: hareketler birgok
kadin igin baslangi¢ noktasi olmustur. Bununla birlikte, kadinlar muhalif gruplar icerisinde de
ayrimeciliga maruz kalmiglardir. Muhalefet icinde kadimin yasal esitligini ya da topluluk 6niinde
konugma hakkini uygun gérmeyen gorisler bulunmaktadir. 1848 yilinda Elizabeth Cady Stanton ve
kolelik karsitt miicadelenin onclilerinden Lucretia Mott’un New York’a bagli Seneca Falls’ta
diizenledigi kadin haklar1 kongresinde Stanton’in kaleme aldigi Duygular Bildirgesi (Declaration of
Sentiments) yayimlanmistir. Bu metin kadin ve erkeklerden olusan 100 kisi tarafindan imzalanmustir.
Evlilik kurumu, milkiyet, 6zgurluk ve yonetsel haklar gibi konularin yer aldig: bildirgede en tartigilan
madde ise kadinlara oy hakki dnergesi olmustur (Tas 2016: 167-168; Rochefort 2020: 29, 31-32).
Ingiltere’de ise J. Stuart Mill, 1867°de kadinlarm oy hakki icin meclise verdigi 6nergenin reddedilmesi
lizerine cinsiyet esitligini savundugu Kadmnlarin Boyun Egmisligi (1869) eserini yazmus, bu eserde
feminizmi liberal bireycilik ve yararcilikla bagdastirmistir. Mill’in ¢alismasi1 6nemli bir etki yaratmis ve
ardindan Avrupa ve Amerika’da “Suffrage Dernekleri” kurulmustur (Arat 2017: 42). Sufraj Hareketi,
kadinlarin segme-secilme hakki micadelesidir. Hareket geliserek 20. yiizy1l basinda uluslararasi
Orgutlenme boyutu kazanmistir. Hareket icinde farkli yontemler izlenmis; toplantilar, konferanslar,
dergi yayinlar1 gibi araglar Gzerinden mucadele edenler “sufrajist”; genellikle sokak eylemleri, aglik
grevi, duvarlara slogan yazmak, bos binalar1 atese vermek gibi radikal yontemleri benimseyenler
“sufrajet” olarak tanmmgtir (Adak 2016: 21-22). Bati’da kadinlarm oy, ¥ milkiyet ve egitim
konularinda kazanimlartyla sonuglanan ve yaklasik 1830-1920 arasina tarihlenen, liberal siyasi diisiince
odakli feminist hareketlilik birinci dalga feminizm olarak adlandirilmaktadir (Emiroglu, Aydin 2003:
305).

Kadinlarm bu etkinlik dénemi, elde edilen yasal kazanimlar sonrasinda bir duraklama dénemine girmis
ve birinci dalga feminizmin ertesinde Ozellikle kadinlarin ataerkil aile ve toplum yapist igindeki
konumlarim1 onaylayan cesitli fikirler ve politikalar etkisini artirmaya baglamistir. Eril egemenligi

yeniden Ureten bu séylem ve politikalar Millett tarafindan ve onun adlandirmasiyla feminizme karsi

12 Rochefort, Wollstonecraft’tan esinle Latin Amerika’da kadin haklarimm kurucu bir metni olan Kadin Haklar: ve Erkeklerin
Adaletsizligi’ni (1832) yayimlayan Brezilyali Nisia Floresta Brasileira Augusta’dan (1810-1885) sz etmektedir (Rochefort
2020: 23).

13 Kadmlarm oy hakki kazaninmi Yeni Zelanda’da 1893°te, Avustralya’da 1894-1899 aras1 gergeklesmistir (Rochefort 2020:
57-58). Avrupa’da; Finlandiya 1906°da, Norve¢ 1913’te, Danimarka ve izlanda 1915°te, Almanya 1918°de, isve¢ 1919-
1921°de [yasanin ¢ikisi - segim], Ingiltere 1928°de kadinlara oy hakki tanimstir. ABD ise oy hakkini 1920°de kabul etmistir
(Arat 2017: 43-46). Bu hak icin Fransiz kadinlar 1944 tarihli diizenlemeyi, Isvigreli kadinlarsa 1971 gibi daha da geg bir tarihi
beklemiglerdir (Rochefort 2020: 58). Turkiye’de kadinlara 1930°da yerel secimlerde oy kullanma hakki taninmig; 1934°te ise
parlamento secimlerinde oy kullanma ve segilme hakki verilmistir (Tas 2016: 169 dn.).
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reaksiyoner bir tutum olarak degerlendirilmistir. Bu tarihsel dilimin en etkin reaksiyoner kaynaklarindan

olan psikanalize bir sonraki alt baglikta deginilmistir.

1.2. Kadinlara Kars1 Reaksiyoner Tutum: Freud ve Psikanaliz

Birinci dalga feminizmin yasal kazanimlartyla toplumsal doniisiim arasindaki iliski dolaysiz degildir.
Millett’e gdre, birinci feminist asama cinsel devrimden ¢ok bicimsel reformla sonuglandigindan
toplumun ataerkil karakteri stirmiistiir. Millett, 1930-1960 arasinda kadinlara kars1 reaksiyoner bir
tutumun gelisiminden bahsetmekte ve 6Ozellikle totaliter devletin egitici kol islevi nedeniyle ataerkil
aileyi (bu kurumda aile reisi devletin kulu, aile Gyeleri ise aile reisinin kulu gibidir) destekledigini
belirtmektedir. Millett, ataerkil kars1 devrime Nazi Almanyasi ve Onceleri ataerkillige son vermek
isterken politika degisikligine giden Sovyet Rusya’y1 6rnek vermekle birlikte (Millett 1987: 256-259,
272-274) sorunsali resmi politik sinirlarin 6tesinde ele alir. Ona gore, ataerkilligin cinsleri ayristiran rol
ve ruhsal yap1 goriisiine ideolojik destek saglayan basat kars1 devrimci figr Sigmund Freud’tur (Millett
1987: 287-288). 19. yiizy1l sonundan itibaren psikanaliz sdylemini gelistiren Freud (Hitchcock 2015:
23-24), ashinda erkeklik ve kadinlik Ozelliklerinin her bireyde cesitli 6lculerde bulunmasi olarak
tanimlanabilecek ciftcinsellik (bisexuality) ** goriisiine sahiptir (Freud 2018: 163-164). Ataerkil
diistinceye meydan okur goriinen bu 6zelligine ragmen, Freud’un cinsiyetlerin tek bir kaynaktan nasil

gelistigini a¢ikladigr diisiince ¢izgisi ve vardigi sonuclar ataerkiyle uyumludur.

Freud’un ruhsal yap1 modeli, hemen tatmin arayan icgudulerin alan1 id; ebeveyn otoritesi, toplumsal
otorite, akil, mantik, vicdan igerikli Gstbenlik (sliperego) ve ikisi arasindaki gerilim ve uzlaginin alani
ego Uclisunin iligkilerinden olusur. Bu modelde bireyin varligini ve toplumsal otoriteyi tehdit edici
arzular bilingten biling disma *® baskilanmakta; ancak bastirilmig arzular etkilerini riyalar, dil
stirgmeleri, beceriksizlikler araciligiyla gostermektedir (Marshall 2005: 605; Hitchcock 2015: 24-28).
Freud’un gelisim kuraminda bir cocuk oral, anal, fallik libido [cinsel enerji, yasam enerjisi] evrelerinden
gecerek arzularmin denetimini kazanmaktadir (Marshall 2005: 606). Cinsiyet farkliligi ise iste bu
gelisim icerisinde, ¢ocugun haz kaynagmin cinsel organ oldugu fallik evreden itibaren
belirginlesmektedir. Freud’a gore, kiz cocuklar1 bu evrede penis eksikliklerini ve erkeklere gore asagi
konumlarini fark ederler; haksizliga ugradiklari hissine kapilirlar ve pasiflesmeye baslarlar (bu ayni
zamanda penisin kizlardaki muadili olan Klitoris hazzinin birakilmasini saglar). Kiz ¢ocugu zamanla

diger kizlarin ve annesinin de igdis edildigini anlar ve penis yoksunlugundan anneyi sorumlu tutarak ilk

14 Kitabin aciklamalar bolimiinde metnin cevirmeni Kamuran Sipal’in kullandigi Ingilizce karsilik. Almancasiysa,
doppelgeschlechtlichkeit. Bkz. Freud 2018: 258.

15 Literatlirde, psikanaliz ve Freud’dan soz edilirken bilin¢alti ve biling disi kavramlarmin kullanimyla ilgili belirsizlik ve
tartigmalar vardir. Bu kavramlar hem ayni anlamda birbirinin yerine hem de farkli anlamlarda kullanilabilmektedir.
Calisgmamizin Kapsaminin diginda oldugundan bu tartigmaya girilmemis ve alinti yapilan kaynaklarda nasil kullanildigindan
bagimsiz olarak Freud’un da daha uygun buldugu ve ¢oklukla kullandig: Gizere bilincin baskiladiklarinin olugturdugu psisik
alani tanimlamak Uzere bilingdigi kavramu tercih edilmistir. Kavramlarla ilgili tartisma icin bkz. Kenan Seving (2019),
“Freudyen Psikolojide Bilingalt1 ve Bilingdisi Kavramlar1 Arasindaki Benzerlikler ve Farkliliklar”, Kilitbahir, 15: 125-158.
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sevi objesi olan anneden yuz cevirir. Pasiflesme, direnci de igeren ¢cok sancili ve uzun bir stiregtir. Penis
yoksunlugunun kavranmasi kizlarda penis kiskan¢ligr olusturur. Kizin igdislik durumuna verdigi
tepkiye gore cinsel gelisimi farkli yonlere varabilmektedir. Bu gelisim; cinselligin baskilanmasi ve
nevroz ya da klitorisin ve aktifligin elden birakilmadigi, es cinsellige varabilen bir erkeklik kompleksiyle
de sonuclanabilmektedir; ancak Freud icin saglikli bir kadinliga geciste klitoris vajinayla, kiskangligin
verdigi penis edinme istegiyse ¢ocuk istegiyle ikame edilmektedir (Freud 2018: 166-184). Ona gore,
Ozellikle bir oglan sahibi olmak annenin en buylk mutlulugudur; ¢linki artik iginde bastirdigi tum
hirslar1 ve arzular1 dolayimlayacak bir varliga sahiptir (Freud 2018: 182-183, 189). Freud, kadini -her
iki cinsin goziinde de- degersizlestirdigini savladigi biyolojik farkin kiltlrel evren-kadin iliskisinde
0zgll bir karmasa yarattigi goriisiindedir (Freud 2018: 180, 183-184). Bu goriisiinde, fallik evrede
yasanan Ve ¢cocugun karsi cinsteki ebeveynini arzuladigir 6dipus kompleksinin her iki cinsiyetce farkli
deneyimlendigi ve farkli bigimlerde asildigi disiincesi etkilidir. Freud’a gore; oglanlar, yasakli
davranislarina karsi ebeveynlerinin korkutmalarini animsayip bir kastrasyon/igdis kompleksi yasayarak
ensest arzularini bilingdigina baskilamakta ve boylece 6dipus kompleksini agsmaktadirlar. Oysa Kuguk
kizlar zaten igdis konumunda olduklar i¢in bu kaygiyr 6nceden yasamislardir ve bu yuzden ddipus
kompleksini agmakta zorlanirlar. Kizlardaki bu bocalama nedeniyle, Freud’a gore, erkegin istbeni daha
saglam yapilanmaktadir (Freud 2018: 183-184). Bu ¢ikarim ise fallus ve kiltir 6zdesliginin; ataerkinin
kultir dis1 ve biyolojiye indirgenmis kadin imgesinin yeniden Gretimidir. Freud’un izledigi diisiinsel
zincir birgok tartigmali yargiya varir. Freud’a gore, kadinlik ve iggiidisel yasam baglantilidir; kadinlar
pasiflesme nedeniyle mazosizme meyilli (Freud 2018: 166); “sekstel organ eksikligi” nedeniyle
utangac (Freud 2018: 187) ve kiskangtir (Freud 2018: 178-179). Kiskanglig1, kadinda adalet duygusunun
gelisimini de engellemektedir (Freud 2018: 190). Freud’a gore, kadinlar “asagilik kompleksi”ni
gidermek igin fizik giizelligine fazla 6nem verirler. Ayrica kadinlarda sevilmenin sevmekten daha

6nemli bir gereksinim oldugu ileri bir narsisizm bulunmaktadir (Freud 2018: 187).

Feminizmle bagdasmasi zor soylemlerine ragmen Freud’un feminizmdeki konumu ikirciklidir. Millett’e
gore, Freud kadinin asagilanmasini dogal, hatta kadinin da istedigi bir sey olarak degerlendirmistir.
Annelik odakli kisith yasami agmak isteyenler, bagimsizligini arzulayanlar, feministler ya da
Universiteye girmek isteyen kadinlar Freud tarafindan kusurlu bir kadinlikla, erkeklik kompleksiyle,
nevrozla nitelenmis; bunlarin temeli de biyolojik dogaya dayandirilmigtir (Millett 1987: 300-302, 312-
313). Mitchell ise tersine, psikanalizin ve Freud’un reddinin feminizm igin yikict olacagim
gortisiindedir. Ona gore, psikanaliz ataerkil toplum Onerisi degil, analizidir (Mitchell 1984: 11).
Psikanalitik feminizm, bu yolu takip edip Freud’un ve ekollinin kuramlarin1 yeniden formillestirerek
ataerkilligi analiz etme gabasi gostermistir'® (Lengermann, Niebrugge 2013: 471). Yine de cinsellik

analizinde bireyin biyolojik dogasin1 6n plana ¢ikarirken toplumsal boyutlar1 yeterince

16 psikanalitik feminizme metnin devaminda deginilmistir.
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detaylandirmamasi nedeniyle Freud’un soylemlerinin en azindan geleneksel dogallik argiimanina

yakinsadig1 gortlmektedir.

Psikanaliz, birgok farkli kuramcinin katkilartyla gelistirilen bir sdylem yumagidir. Bu baglamda kadinin
sosyal konumuna ve kimligine dair énemli bir katki Riviere’den gelmistir. Freud’un ¢agdasi olan
Riviere, kadinin etkin yanini birakmasini, pasiflesmesini maske (masquerade) kavramiyla ele almustir.
Bu kavrayisa gore, erkeksilik icin istek duyan kadinlar, erkekler tarafindan cezalandirilma korkusunu
asmak icin kadinsilik maskesi ardina gizlenmektedir (Riviere 1929: 303, 306). Riviere’nin
diistincesinde, kadinsilik ataerkinin kandirildig bir yontemdir. Biker’in yorumuna gore Riviere igin;
kadin iyi bir es, iyi anne, iyi kiz cocuk, iyi ev kadini1 gibi rollerinde maskesini takmakta, ataerkil sistemin
onu gormek istedigi nesne konumunu almaktadir. Biiker’e gore, oysa kadmin da dislerinde 0zne

konumunda var olmak yatmaktadir (Buker 2019: 199).

Kadinlar, 6zne konumunu elde edebilmek igin 1960’larm politik ortaminda cinsel esitlik yontndeki
cabalarina yeniden ivme kazandirmis ve kadin hareketinin yeniden yiikselise ge¢mesini saglamislardir.
Cagdas feminizmin anlagilmasinda, 1960 sonras1 donemin feminist dinamizmi ve bu enerjiyi yaratan
entelektiel kaynaklarin agiklanmasi ©6nem tagimaktadir. Calismanin devam eden bdolimiinde
1960’lardan gunimize degin feminist hareketin topografyasinin akigkanlhigi iginde ele alinmasi

amaglanmugtir.

1.3. 1960 Sonrasindan Gunumuze Cinsiyet Hiyerarsisi Tartismalar:

1960’larda feminizm yeniden yiikselise ge¢mis, ikinci dalga feminizm olarak adlandirilan bu hareket
birinci dalganin kamusal esitlik talebinin Gtesinde her alanda 6zgurlik talebini dile getirmistir. Ikinci
dalga feminizm; kadin ve aile iliskileri, ask iliskileri, ev ici emegi, cinsellik, aile i¢i siddet, kirtaj ve
tecaviiz, temel siyasal haklarin sosyo-ekonomik esitlige doniistiiriilmesi ve erkek egemen toplumsal
dizenin ortadan kaldirilmas1 gibi 6zel alandaki iliskilerden kamusalliga uzanan birgok giindeme
sahiptir. Feministler, makro toplumsal yapilar ve mikro iliskiler arasindaki bagintiya vurgu yapmus; 6zel
alan-kamusal alan ayrimini ve 6zel alanin siyaset dig1 gorilmesini elestirmislerdir. Feministlerin yeni

siyaset vizyonuna “kisisel olan politiktir” 6nermesi hakimdir (Adak 2016: 28-29; Zagh 2017: 14, 15).

1960 sonrasinin feminist sdylemleri radikaldir. Radikallesme, hem 60’1 yillarda Bati’da yuksek
egitimin gelisimiyle (Zaghi 2017: 14) hem de egitime bagl olarak radikal toplumsal hareketlerin
yiikselisiyle (siyah hareketi, 6grenciler, silahaltina alinmaya direnenler, hippiler vb.) iliskilidir (Mitchell

2021: 37, 47). Onemli bir baglam, dénemin radikalizminin gruplar arasi olanaklar1 ve enternasyonalist
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ozelligidir (Mitchell 2021: 37, 57). Ortak paydaya ragmen, tipki 19. yiizyildaki gibi, feministlerin

muhalif gruplarca dislandiklar1 da gorilmektedir.t’

1960’larin feminizminin etkilendigi 6nemli bir kaynak, “kadin dogulmaz, kadin olunur” 6zdeyisiyle
cinsiyetin 6grenilen karakterini vurgulayan S. de Beauvoir ve kadinlik durumunu inceledigi Zkinci Cins
[1949] eseridir (Zagli 2017: 14). Beauvoir, iki insan kategorisinin karsilastiginda digerini egemenligine
almaya calistigi bir biling ilkesi varsayarak erkegin kendisini temel/mutlak varlik (6zne) olarak
kurdugunu ve kadmi Oteki Cins olarak konumlandirdigim belirtir. Kadim kendisine gore degil, erkege
gore belirlenmektedir. Ona gore, cinsiyet iligkilerindeki 6tekilestirmenin 6zgul bir yani vardir; ¢unk
etnik ya da sinifsal baglamlarda bir toplumsal kategorinin diger kategoriyi boyunduruguna almasindan
farkl1 olarak kadinin 6tekilestirilmesi tarihsel temelden yoksundur. Ornegin, isgi bir tarihin Grintdar;
ancak kadin dunya kurulali beri vardir (Beauvoir 1993: 17-20). Beauvoir’a gore, cinsiyet ayrimi
biyolojik bir veriyken (Beauvoir 1993: 21), cinsiyetin toplumsal goriinimi bir yazgi icermez; uygarlik
Urundddr (Beauvoir 1993: 231). Beauvoir’in ele gegirmek istedigi yanit, bu ayrimi erkek egemenligine
vardiran ve artik degismeye baslayan kosullarin ne oldugu (Beauvoir 1993: 23) ve baskalarinca kadinin
Ozgiirliigiine cizilen sinirm nasil asilabilecegidir (Beauvoir 1993: 32). Cinsiyetlerin toplumsal
belirlenimine yonelik daha dnce degindigimiz biyolojik, psikolojik (Freud) ve tarihsel maddeci (Engels)
agiklamalan yetersiz bulan Beauvoir, erkek kategorisinin ele gecirdigi iistiinliigii varoluscu felsefesi®

15181nda aciklar:

Ona gore, erkegin statusii homo faber (¢alisan insan) olmasindan gelir. Erkek -tehlikeleri de goze alarak-
diinyay1 kendine mal etme ve kendini asma ¢abasi icerisine girebilmistir. Balik ya da hayvan avladigi
dénemde ya da gunimuzde baraj, gokdelen, atom pili yaptiginda erkegin yasadigi gurur budur. Bu,
insanin tursel eregidir ve aslinda iki cinsiyet igin de gecerlidir. Ancak kadinlar gebelik, dogum, aybasi
gibi calisma zamanlarim azaltan biyolojik 6zelliklere sahiptir. Dogurmak, emzirmek gibi dogal
gorevlerde bir tasar1 bulunmadigi icin bunlar etkinlik sayilmazlar ve kadinlar bunlar (zerinden
varliklarin1 olumlayamazlar. Beauvoir’a gore, kadin; ev isleri, yani anneligin verdigi yiklerle bagdasan
biricik etkinliklerle igkinlige ve yinelemeye hapsolur. Bu isler, yiizyillardir her gin yinelenir ve higbir
yenilik getirmezler. Beauvoir, erkegin agkinligi ve Urettigi degerler yaninda katkisiz yinelenmenin bir

degerinin bulunmadigini belirtmektedir (Beauvoir 1993: 68-71).

17 Mitchell, sosyalist gruplarin kadin sorununa saygiyla yaklastiginda, bu yaklasimda bir baba tavr1 ve mistifikasyon
ozelliklerinin de oldugu elestirisinde bulunur. Sayginin olmadig durumlardaysa siddet garpici boyuttadir. Ornegin, Paris’te
[Fransa’daki 1968 olaylarindaki] “Mayis devrimcilerinin barmnagi” Vincennes Universitesi’nde erkekler bildiri dagitan
kadinlara birgok hakarette bulunmusglardir: “Lezbiyenler”, “Soyun”, “Senin iyi bir s...’e ihtiyacin var...” Mitchell’in verdigi
bagka Orneklere de bakilirsa (Mitchell 2021: 123-125), kadnlara yoneltilen hakaret ifadelerinin ortak yani cinsel asagilama
icermeleridir.

18 Varolusculuk, insanin kendini belirleme ve kendini gerceklestirebilme sorumluluguna vurgu yapan felsefi akimdir. Onemli
temsilcilerinden Sartre, “varolus 6zden Once gelir” sozlyle varolusguluk diisiincesindeki, insanin kendini olusturabilme
ozgiirliigiinii belirtir. insan, kendi 6ztnti edimleriyle kurabilir. Detayli bilgi igin bkz. Akarsu 2015: 191-192.
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Beauvoir, kadin-erkek iliskisinin askinlik-i¢kinlik duzlemi biciminde yapilanmasina yonelik sug
ortakligini da vurgulamistir. CUnkd her bireyin kendini 6zne olarak ortaya koyma isteginin yaninda,
yuklenilen bir yasamin getirecegi bunalim ve gerilimden kurtulmak igin 6zgurlikten kagma, kendini
nesne haline getirme ve askinligindan kopma egilimi de bulunmaktadir (Beauvoir 1993: 22-23).
Beauvoir, sinirlandirilmig konumu asmak igin, kadinlara kendi yasamlarinin 6znesi olmalarini, kendi
yagamlarinin sorumlulugunu Yyiklenmelerini salik verir. “Biyoloji kader degildir” diisiincesinden
hareket eden Beauvoir, kadinin kendisine atfedilen rolleri kamusal alanda, 6zellikle de egitim ve is
diinyasinda asarak kendisini gergeklestirebilecegini savunur. Beauvoir’a (ve genelde ikinci dalga
feminizme) gelen elestirilerde ise, onun ¢6zim olarak sundugu kadin 6zneligi projesinin kadin-erkek
kategorilerini stirdiirdiigii ve 6zglr 6zne modelini akilcr askin insan modeline dayandirdigi belirtilmistir.
Bu elestirilerde ayniligin ve esitligin 6tesini vurgulayan, kadin-erkek zitliginin bozumu igin farkliliklar
olumlamak isteyen bir anlayis mevcuttur (Yazici 2016: 72).

Kadmin 6znelesmesi; kamusal yasamda, egitimde, is diinyasinda askinhigimi ortaya koyabilmesi
toplumsal cinsiyet esitsizligi nedeniyle onemli olciide yapisal engellere tabidir. Ozel alanin Gtesi,
Bourdieu’niin sorgulamasiyla okul ya da devlet gibi kurumlar (Bourdieu 2019: 8, 15) cinsel hiyerarsi
dizenekleri Gretir ve gelistirir. Kadinin 6zel alan asir1 deneyimleri ataerkil ideoloji giidimiinde
bicimlendirilir. Ornegin, kadmnlar sanayi toplumunda galisma yasamina girdiginde, Durmaz’in
belirttigine gore, “niteliksiz isgiicii olmalar1 sebebiyle uzun ¢aligsma saatleri ve diisiik tcretlerle erkek is
glcinin ikamesi olarak goriilmislerdir.” Kadinlar, yedek is glici konumuna itilmistir. Dinya savaslari
gibi erkek is gucuni azaltan olgularda ¢alisma olanagi bulan kadinlar, 1929 Buhrani’nin issizlik
gunlerinde evlerine dénmek durumunda kalmuslardir (Durmaz 2016: 38-39). 1960’larda kadin
hareketinin gelistigi sanayi toplumlariyla ilgili olarak Mitchell; is glictiniin yaklasik 3’te 1’ini kadinlarin
olusturdugunu, Amerika’nin %42’yle bu alandaki en yiksek diuzeyde bulundugunu, her tlkede kadin
isgilerin en buylk bolimanin niteliksiz islerde toplandigini, kadinlarin aldigi Ucretlerinse es
degerindeki erkeklerin yarisi ile 4’te 3’ii arasinda degismekte oldugunu belirtmistir. Ustelik bu tlkeler,
uluslararasi anlagmalar ve kendi ¢ikardiklari esit ise esit Ucret yasalari aracihigiyla, ayni isi yapan
iscilerin aynmi Ucreti kazanmasi gerektigi ilkesini benimsetmistir (Mitchell 2021: 64-65). Mitchell’in
Ingiltere analizine gore, kadinlar bile yaptiklari isleri “ek gelir” kategorisinde goriip temelde “ekmek
parasi”’n1 erkeklerin kazandigi fikrindedir (Mitchell 2021: 174). Kadinlarin niteliksiz emek gerektiren,
yaratici olmayan hizmet isleri gibi ailesel rollerinin uzantisi islerde ¢alistigini; ¢ogunun garson, biiro
temizlik elemani, kadin berberi, memur, sekreter vb. oldugunu sdyleyen Mitchell, sendikalagsmanin da
kadinlar arasinda azligini belirtir. O, iktisadi ayrimin temeline egitimi yerlestirerek Britanya’da kizlarin

katiliminin arttig1 ve kizlart sinirlayicr igeriginin degistigi bir egitimi onerir (Mitchell 2021: 209-210).

Bourdieu; kadnlarin lise ve tUniversite 6grenimine, Ucretli istihdama ve kamusal alana katiliminda daha
yuksek erisim kazanimlarmi olumlu bulmakla birlikte degisimin iginde ve degisim yoluyla kaliciliga

dikkat ceker. Meslek liselerinde kizlar geleneksel “disil” kodlara uygun, niteligi diisiik alanlara cekilir
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(katip, tezgahtar, hemsire, sekreter) ve belirli uzmanlik alanlar fiilen erkeklere ayrilir (mekanik,
elektrik, elektronik); ya da tipta cerrahi degil, cocuk hastaliklari, kadin-dogum gibi alanlar kadinlara
ayrilir. Kadinlar 6zellikle sanayi, finans ve siyasette yetki alanlarindan dislanirlar. Bu kategorilesme,
ayn1 meslek icerisindeki pozisyonlara kadar yansir. Bourdieu’ye gore, toplumsal uzamin her diizeyinde
kadinlar1 gdrmek mumkun olsa da en nadir ve aranan konumlara dogru yikseldikce kadinlarin erigim

sans1 Ve temsil oranlar1 diismektedir (Bourdieu 2019: 113-116).

Kadmim kamusal deneyimlerine dair bir diger 6nemli sorun, Urhan’in belirttigi, glindelik yasamin ve
kapitalizmin yeniden Uretilmesinde merkezi énemde olmasina ragmen kapitalist sistem igerisinde
tcretlendirilmeyen karsiliksiz kadin emegidir. Ucretsiz emegin en énemli kismini olusturan bakim
yukumlilukleri kadimin Ucretli ise erisiminin 6niindeki 6nemli engellerden biridir. Bu nedenle, kadin
isttihdami konusunda kadinin karsiliksiz emeginin dikkate alinmadigi analizler yapmanimn mimkin
olmadigi, 1960’lardan sonra 0ne ¢ikan diisiincedir (Urhan 2016: 119-120). Kadinin yeniden tretim roli
onun dretimden uzak kalmasina yol agmaktadir. Kapitalist toplumda erkegin Gretimdeki roliiniin tinsel
“tamamlayicis1” gorllen kadin; ¢ocuk dogurmak, ¢ocuk yetistirmek, eve bakmak gibi ugrasilarla
gevrelenmistir. Mitchell, séyle bir nedensellik zinciri kurar: “Annelik, aile, Uretimde ve toplum
yasaminda yer almama, cinsiyetler arasi esitsizlik.” Bu engelin kaldirilmas: igin yeniden Gretimin
dogalliktan ¢ikarilmasi ve kadinin kendi yasamindaki belirleyiciliginin artmast mihimdir. Bu girisim,
egemen duzen agisindan ideolojik bir tehlike niteliginde gorulir; ¢linki ailenin varolus nedeni olarak
cagdas diigiincenin bir arada tutmaya galistigi cinsel yasanti ve yeniden-Uretimi birbirinden ayirir
(Mitchell 2021: 151-154).

Kadin miicadelesinde, cinsellik ve dogurganligin birbirinden ayrilmasi ve erkeklerin kadin bedeni
Uzerindeki denetimine son verilmesi amaciyla dogum kontroliniin yayginlastirilmas: talebi glindeme
getirilmis, glvenilir dogum kontrol sisteminin bulunmamasi nedeniyle kirtaj hakkinin taninmasi
istenmistir. Bati’da feministlerin miicadeleleri sonunda dogum kontrol uygulamasi yasalasmgtir'® (Tas
2016: 170). Ancak bu teknolojilere erisimde ekonomik imkanlarin roll de g6z ard: edilmemelidir
(Mitchell 2021: 154). Kadina yUklenen aile igi islerin ve kadinin Ucretsiz bakim emeginin azaltilmasina
ve kadinin kamusal alanda ve tcretli istihdamda yer almasina katki saglayacagi igin kolay erisilebilir,
Ucretsiz ya da clzi Ucret alinan ¢cocuk bakim hizmetlerinin (kres, yuva, ¢cocuk bakimevi vb.) sosyal
devlet anlayisiyla saglanmasi da feministlerin talepleri arasinda olmustur. Tiirkoglu Ustiin, glinimiiziin
bircok Avrupa tlkesinde gocuk bakim hizmetlerinin bir hak olarak tanindigini ve sosyal bir kamu

hizmeti olarak yerine getirildigini belirtmektedir (Tiirkoglu Ustiin 2020: 1557).

19 Tag*1n dipnotta belirttigine gore; “kiirtaj hakki, 1967°de Ingiltere’de, 1973°te ABD’de, 1975°te Fransa’da, 1978°de italya’da,
1983’te Turkiye’de yasalasmustir. ilk Kiirtaj hakkini resmi olarak serbest birakan 1920 yilinda Rusya olmustur” (Tas 2016: 170
dn.).
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Ikinci dalga feminist hareket igerisinde, kadinlarin 6zgiirlesmesine yonelik gesitli kuramsal bakis
acilarinin ve entelektiel konumlarin birbiriyle diyaloga girdigi, hatta kuramsal olarak catistigr da
gorilmektedir. Bu durum ayni1 zamanda feminizmin bu dénemdeki enerjisinin bir gostergesidir. Basat
gerilimlerden biri, radikaller ve sosyalistler arasinda olmustur. Arat, sosyalist feminizmin radikal
feminizme guclu bir tepki oldugunu belirtir (Arat 2017: 71). Radikallere gore her kurumda ve toplumsal
boyutta temel egemenlik modeli ataerkil hiyerarsiye dayanir. Agik fiziksel siddetten moda ve guizellik
oOlgltlerine ve annelik, monogami ve heterosekstielligin zorba ideallerine kadar evrensel bir eril
egemenlik duzenlemesi mevcuttur. Bunlarin temelindeyse erkegin fiziksel iktidari/siddeti elinde
toplamasi vardir. Radikaller ataerkilligi yenebilmek adina biling yenilenmesi ve kadinlarin birbirlerine
destegini ve ortak pratikleri (kizkardeslik) Onerirler. Radikal feministlerin; ataerkil egemenlikle
yiizlesme ve evlere, kadlarin islettigi is yerlerine, sanat merkezlerine, lezbiyen iliskilere gekilerek
gerceklestirilen ayrilikgilik gibi stratejileri vardir. Oyle ki lezbiyen feminizm radikallerin baslica
kollarindan biri olmustur (Lengermann, Niebrugge 2013: 473-475). Sosyalist feminizm ise ataerkillik
ve kapitalizm ittifakina yonelik bir teoriyi amaglar. Kadin sorununa sosyalist bakigta ekonomik sinif ve
cinsiyet sinifi eklemlenir (Tong, Botts 2021: 137). Mitchell’e gbre, radikal feminizm ve sosyalist diisiin
arasindaki gerilim, cinsel hiyerarsinin nedeni olarak ilkinin erkek cinsiyetine ikincisininse sisteme vurgu
yapmasindan kaynaklanir. O, bu yaklagimlarin ayri ayr1 yanlis oldugunu, birlikte ele alindiklarindaysa
dogrulugunun mimkin oldugunu belirtir. Ona gore, feminist bir biling ve bilimsel sosyalizmin
yontemleri tamamlayicidir (Mitchell 2021: 135-137).

Feminist mucadele icerisinde, radikal feminizm icerisinde gelistirilen ve sonrasinda yayginlasan biling
yUkseltme pratigi ve biling ylkseltme gruplarinin ortaya ¢ikisi yeni bir 6znelik idealinin islevidir. Acar-
Savran, 0Ozel alana hapsedilen kadinlarin da kendi kamusalliklarini ve dayanisma aglarini
gelistirdiginden s0z eder (Acar-Savran 2013: 100-101). Biling ylkseltmenin temel farkiysa politik
strateji bilincidir. Biling ylkseltme; farkli yasam tarzlarindan, farkli sosyo-siyasal kultlrlerden
kadinlarin kendilerini ve birbirlerini tanima, Kkisisel baski deneyimlerini birbirlerine aktarma, cinsiyet
rollerinin tekil sahislar Gzerindeki etkilerinin ve kadinlarin bireysel korkularinin aslinda toplumsalligina
dair ortak bir bilin¢ yaratma surecidir ve kizkardesligi beraberinde getirir. Biling yikseltme gruplar
amacin kendisi degil, gelistirilecek siyasetin aracidir ama yayginlastik¢a politik igerik kaybina ugradigi
da diistiniilmektedir (Tag 2016: 170, 170 dn.; Mitchell 2021: 93-96).

Feminist bilinglenme ve alternatif bir politika ve kultir Gretimi arayisiyla feminist sanat anlayis1 devreye
sokulmustur. Mitchell, kadinlarin kendi feminist tiyatrolarini, kendi muzik gruplarini, sinemalarini
kurmaya ¢alistigindan s6z eder (Mitchell 2021: 86). Baran ve Demiriz, birinci dalga feminizm igerisinde
de sanatsal etkinliklerin yer almis olmasina ragmen kadinlarin 0zgurlik mucadelesinde sanatin “yogun
ve etkili” kullaniminin ve devaminda feminist sanatin dogmasimin radikal feminizmin etkin oldugu
doneme denk geldigini belirtmektedir. Baran ve Demiriz, 1960’larda Amerika ve Avrupa’da etkisini

gostermeye baslayan, 1980 ve sonrasiysa hizli bir ivme kazanan feminist sanatin tartisma ve sorgulama
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konularinin feminist hareketteki doniisiimlerle baglantili olduguna dikkat ¢ekmistir (Baran, Demiriz
2017: 316).

Feminizm icerisinde 6nemli bir konum isgal eden bir diger kuramsal bakis, psikanalitik feminizm
kavramiyla nitelendirilen ¢alismalardan olugsmaktadir. Psikanalitik feminizm icerisinde, genel hatlariyla
Amerikan feministlerinin ve Fransiz feministlerinin olusturdugu iki farkli yonden s6z edilebilmektedir.
Ik grup daha ok kisiligin duygusal gelisimini tartisma konusu yaparken, ikinci grup egemen kilttre
alternatif bir dil Gretimi fikrinden etkilenmistir. Tong ve Botts’un belirttigine gore, ilk gruptan
Dinnerstein ve Chodorow gibi kuramcilar 1970’lerde, feministlerin ortak ¢fkesinin hedefi olan Freud’un
metinlerini yeniden yorumlamaya cabalamistir ve Freud’un psikoseksiel gelisim sdyleminin erken
evrelerine (6zellikle pre-Odipal) odaklanarak cinsellik ve toplumsal cinsiyet konularinda daha iyi
aciklamalar gelistirebileceklerini savunmuslardir (Tong, Botts 2021: 241).

Dorothy Dinnerstein, pre-6dipal evrede annenin gucine bagimli olunan bir bebeklik ¢ag1 sonrasinda,
erkeklerin bu deneyimi bir daha yasamamak icin kontrol etme ve iktidar kurma egilimli, kadinlarinsa
ayn1 deneyim nedeniyle iclerindeki annenin gictinden korktuklar: igin erkeklerce kontrol edilme
yonelimli oldugunu belirtir. Ona gore, bir dizi ¢arpik toplumsal cinsiyet diizenlemesine yol agan bdylesi
bir psikosekstel gelisimdir (Tong, Botts 2021: 242-243). Dinnerstein, ¢6zim olarak ikili ebeveynlik
sistemini; ¢ocuk yetistirmede ve diinyanin insasinda kadin ve erkegin esit rol tistlenmesini 6nerir (Tong,
Botts 2021: 247). Cunku psikoseksuel gelisimi cevreleyen ebeveynligin dontisimi, Kultlrin

donisiimiine de izin verecektir.

Dinnerstein gibi Nancy Chodorow da ikili ebeveynlik sisteminin 6zel alan-kamusal alan arasindaki
cinsel mekanlagsmay1 ve cinsiyetle iliskili 6zellikleri bozuma ugratacagini savunur. Ona goére, oglanlar
ilk sevi nesneleri olan anneden 6dipal evreyle ayrilmalarina ragmen kizlarda anneden yiiz gevirme asla
tamamlanmaz. Kiz ¢ocuk biiytidiigiinde heterosekstel bir kadin olsa da en guclu duygusal baglar yine
diger kadinlarla kuracaktir. Psikoseksiel gelisimin sosyal sonuglarini ele alan Chodorow’a gére, oglanin
anneden ayriligi, baskalariyla derin iliski kurma becerisini sinirlar. Bu duygusal eksiklikse oglani
verimlilik amacina, bagkalarini nesnel olarak degerlendirebilmek igin araya mesafe koymaya, kamusal
alanda caligsmaya hazirlar. Oysa kizin anneyle bagimlilig1 bagkalariyla samimi ve karmasik insani baglar
6rme becerisine yol acar ki, bu 6zellikler kamusal alanda bir konum edinmeyi zorlastirir. Kadinlarin
iliski kapasitelerinin, erkeklerinse ayr1 olma kapasitelerinin asir1 gelismis oldugunu disiinen
Chodorow’a gore; ikili ebeveynlik, cinsiyetlerin edindigi 0zelliklerin orantisizligin1 dengeleyecek ve
her iki cinsiyetten ¢ocuklarin da benzer yeteneklerle buylmesini saglayacaktir (Tong, Botts 2021: 248-
250).

Dinnerstein ve Chodorow’un tezleri baz1 sorunlu yanlar tasimaktadir. Oncelikle, toplumsal cinsiyetin
psikolojik boyutu tezlerine egemenken toplumsal suregleri g6z ardi etmislerdir. Bunun yani sira farkli

aile tiplerini ele almamuslardir (tek ebeveyn, homoseksiel cift, genis aile). Ayrica ikili ebeveynlik
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sisteminin kazanglar1 kadar kayiplari da olabilecegini sorgulamamuslardir. Ornegin, J. Bethke Elshtain,
erkeklerin 6zel alanda iyi kadinst nitelikler gelistirebilecegi varsayilirken, neden ayni sekilde yonetime
giren kadinlarin da koti erkeksi nitelikler gelistirebileceginin varsayilmadigini sorar (Tong, Botts 2021
250-252).

Fransiz feminizmi ise kendilerini bir grup olarak gérmeseler de Julia Kristeva, Luce Irigaray ve Heléne
Cixous’nun dil Uzerine tartismalarini icermektedir (Demirkan 2003: 6). Bu fikrin en énemli tetikleyicisi,
Freud’un tezlerini yapisalcilik?® ekseninde kritik ederek yaratic1 bir yeniden okumaya tabi tutan ve
kultrin erkek merkezli anlamsal yapisin1 kuramlastiran psikanalist Lacan’dir. Grosz’a gore, fikirleri
hem eril tahakkiimculiik hem de feminist meydan okumadaki islerligi agisindan tartisilmig olan Lacan,
eril ve disil 6znelerin biyolojik belirlenimler degil, dilin yol agtigi sosyal-tarihsel sonuclar olarak
gorulmesini saglamistir (Grosz 2021: 237, 238). Psikanalitik feminizmin dil zerindeki cabasinin

acimlanabilmesi i¢in Lacan’in psikanalizinin kavramlarina ve temalarina deginmek gerekmektedir:

Lacan’in 6zne kuramu birbirini yapilandiran ve gercek, imgesel, simgesel/sembolik olarak adlandirilan
Uc temel dizene dayanir. Ona gore, ¢ocugun toplum iginde uygun bir islev edinebilmesi igin,
psikosekstel gelisim sureci ¢ocugun simgesel diizene dahliyle sonuglanmalidir. Simgesel dizen, her
toplumu birbiriyle iligkili bir dizi isaret, rol ve ritielin diizenledigini 6ne siiren yapisalci antropolog
Claude Leévi-Strauss’un sistemine Lacan’in verdigi isimdir. Cocugu simgesele goéturecek olan gelisim
soyle gergeklesir: Bebek, ilk zamanlarda kendi bedenini ve annesini birbirinden ayiramaz; o ve anne
birdir. Henliz ego olugsmamustir. Bebegin imgesel diinyasinda, yaklasik 6-18 aylikken ayna evresinin
yasanmasiyla bebek kendisini bitinsel bir varlik olarak kavramaya baslar. Anne-gocuk iliskisi
gidimindeki bu dénemde kimlik edinmenin ilk basamagi olan birincil kimliklenme olusur ve ben-6teki
ayrimina varilir. Ayna asamasini izleyen ddipal donemde anne-gocuk iligkisi babanin dahliyle bozulur;
cocuk babanin ve dilin diizenine, yani simgesel diizene girer. Bu deneyim ise ikincil kimliklenme’dir.
Lacan’a gore, 6znelligin olusumu, anlami hem yaratan hem de sinirlayan bu dilsel diinyada gerceklesir.
Lacan icin bilincin de biling disinin da kosulu simgeseldir (Tirkoglu 2014: 145-146; Hitchcock 2015:
250-252; Tong, Botts 2021: 258-260). Lacan’in sdyleminde; anne, simgesel/dil 6ncesi mutluluk haliyle,
baba ise simgeselle 6zdeslestirilir ve bu nedenle Lacan simgeseli Babanin Ad:i olarak da
6znenin yasam boyu bu biitiinliige donmek isteyecegi bir kayip yaratir. Ozne artik taklit nesnelerle
yetinir ki Lacan bunlara objet a ismini vermistir (Copjec 2002: 32-33).

Lacan’in tezinde (Freud’taki gibi) cinsiyetlerin ddipal deneyimleri farklidir. Oglan ¢ocuk, anatomik

olarak kendisine benzeyen babayla 6zdesleserek bireyselligi ve egemen duzeni igsellestirirken, kiz

20 Yapisalcilik kurami, gergekligi ve ele aldigr konuyu yapr kavramina dayandirir. “Yapa, 6geleri birbirine ve kendisine bagh
olan, ama 6gelerinin toplamindan daha fazla bir sey olusturan bir biitiindiir.” Yapisalcilik, gercekligi kavramada dili érnek alir
ve dil 6rnegini insan davraniglarinin tim alanina yayar. Bkz. Akarsu, a.g.e, 195-196.
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cocuk anatomisi dolayisiyla tam bir 6zdeslesme saglayamaz ve bocalar. Boylece kiz ¢cocuklar, simgesel
dizeni tamamuyla igsellestiremez (Tong, Botts 2021: 260). Penisin 6neminin simgesel oldugunu
soyleyen ve bunu fallus? kavramiyla vurgulayan Lacan’a gore, penis sahibi baba olmasina ragmen bir
zamanlar o da gocuk oldugu ve ayni kanunlara uymak zorunda kaldig: igin aslinda fallus her iki
cinsiyetin de eksikliginin temsilidir. Clnku her iki cinsiyet de dile/yasaya tabidir. Bu vesileyle kadin-
erkek, herkes igdistir (Hitchcock 2015: 252-253).

Lacan’in gergek ve simgesel diizen arasindaki ayrimu cinsiyetlerle ilgili ¢ikarimlarda énemli bir odaktir.
Lacan’in ifadesiyle gercek, “simgesellestirmenin diginda varligini siirdiiren alandir” (akt. Cléro 2011:
55) ya da Grosz’un Lacan ¢ozimlemesindeki ifadesiyle, “kesinlikle gerceklikle ayni sey degildir”
(Grosz 2021: 64). Lacan’in psikanalizinde, dilsel diizenin toplumsal insay1 gergeklestirdigi ve bunun bir
gercek olmadigi yoniindeki kabul, ataerkil toplumsal yapilarin tarih-disi cinsiyet dogasi soylemini
bulaniklastirir. Yine de Jancovich’in belirttigi (izere, Lacan’a gore simgesellik eril/fallus merkezli
kuruldugu icin kadinlarin dil/toplum/kiltiirle iliskisi sorunludur. Kadinlar ne olduklariyla degil,
erkeklerden farklari; yani ne olmadiklar1 Uzerinden tanimlanirlar (Jancovich 1995: 137). Tong ve
Botts’un ¢ikarimina gore, Lacan, kadmnlari “fallik sozsiizliiklerinden” dolayr simgeselin icinde
“bilinmez” olarak konumlandirdigindan kadinlara toplumsalin iginde uygun bir yer bulmakta Freud’dan
daha basarili olamamistir (Tong, Botts 2021: 260).

Kadmm kilturel dizlem dis1 ve kendine 6zgu sozlerden mahrum ele alinmasi, hiyerarsik cinsiyet
kurgularinda 6nemli bir duraga isaret eder. Kadinlarin ataerkil toplum dizeninde kendi séylemlerinden
mahrum birakilmalarin1 Berktay, kadinlarin “kendi adlarim kendilerinin koymas: s6z konusu degildir”
sOzlyle etkili bicimde ifade eder (Berktay 1996: 17). Bu durum kadinlarin mistifikasyonuna yol
agcmaktadir. Direk, bu tekinsizlik nedeniyle ataerkil sistemin kadin korkusu igerdigine dikkat geker.
Freudyen psikanaliz kadin1 penis kiskangligi nedeniyle tehlikeli ve hadim edici gormektedir. Lacanci
dil vurgusuyla; kadimn, erkeklerin dil ekonomisinin disladigi baskaligiyla korkutucudur. Kadindan
duyulan korku, kadmin iktidar konumunda olmasindan degil, erkegin siddet nesnesini bilemeyisinden
kaynaklanmaktadir. Direk’e gore, kadinin metafizikte siirekli doga tarafina konumlandirilmasi, insanin
icinden ¢iktig1 ve tabi kildigi dogadan korkusunu ve onu siddetle yadsimasini da ima etmektedir (Direk
2021: 135-137). Tarih, kadin korkusuyla iliskili ele alindiginda farkli ataerkil disavurumlar ele
gegirilebilmektedir. Ornegin, Beauvoir’a gore, ana tanriga inanci heniiz tiremedeki roliinden habersiz
olan ve toprak ile anne karninin verimliliginde 6zdes bir bliyull giz bulan erkek zihniyetinin bir ingasidir
(Beauvoir 1993: 72-75). Ana tanrica kiltline zit gibi gorinen ama kadma atfedilen giz ve bundan
duyulan eril korku nedeniyle bu olguyla yakindan iligkili olan bir diger tarihsel semptom ise

¢alismamizda 6nceden s6zi edilen cadi avlari kiyimlaridir.

2 Lacan’m fallus kavramiyla ilgili 6nem tasiyan bir metin olarak bkz. Jacques Lacan (2013), Fallus 'un Anlami, (Gev. S. M.
Tura), Istanbul: Altikirkbes Yayinlar1.
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Kadinlarin s6zden mahrum birakilmalari, kadinlarin cinsel yasamini tabulastirmaktadir. Direk’in
aktarimiyla, Aristoteles’ten psikanalize kadar uzanan ve kadin korkusuyla dolu olan kilttrt Cournut’ye
gore “erotik disilik ve onun cinsiyetli varligiyla keyif aliginin (jouissance) kendine 6zgu ritmi ve
ekonomisi” dehsete diistirmektedir. Lacan, 1972°de, kadinlarin keyif alisinin sembolik ekonomide dile
getirilebilir bir sey olmadigin1 savunmustur (Direk 2021: 136). Lacan, Freud’u takip ederek zevkin
temelde fallik oldugunu kabul etmekle birlikte kadinda fallik zevkin Gtesinde deneyimlenen Oteki’nin
anlatilamaz ek zevkinin bulundugunu da belirtmistir?® (Cléro 2011: 168-169). Kadinin cinsel hazz1 ya
da otekinin ek zevki ataerkil anlam sistemince kavranamaz, clnkl erkek icin cinsel birlesme,
Beauvoir’in degindigi gibi, “[e]le gecirmek, almak, sahip olmak[tir]... bir kadina sahip olmak, onu
yenmek demektir’ (Beauvoir 1993: 170). Dinnerstein’a gore, kadini erkegin tatmin edilmesine
yonlendiren eril haz odakli anlayisin nedeni; kadinin cinsel isteklerinin ve ihtiyaglarinin tatmin edilmesi
halinde, kadinin kendine ait bir hayati oldugunun dolayimlanmasimin her iki cinse de bebekken
annelerinin bagimsizligini fark ettiklerinde yasadiklar1 6fkeyi hatirlatacak olmasidir (Tong, Botts 2021.:
243-244). Dinnerstein’1n ifadesine bakilirsa, burada kadinin kendi gliclinden korkusu da s6z konusudur.
Kultar ve dzneler, anlam istikrarin1 bozacak tehlikeler karsisinda kadinin cinsel hazzinin baskilanmasi
ya da yok sayilmasi yoluna gitmislerdir. Eril anlam sisteminin digladig: erotik disilik, Kiltiriin erilligi
nedeniyle simgeseldeki c¢atlak gibidir. Anneligin ideallestirilmesi, bu catlagin kapatilmasini saglar.
Clnki Andre’nin belirttigi gibi, annelik ayn1 zamanda kadinin, kadin cinselliginin silinmesi anlamina
gelmektedir (André 2021: 24).

Iste Fransiz psikanalitik feminizminin diisiincesi, erkek egemen ideolojinin kadm bedenini sarmalayan
ve onu gizemlilestiren anlam dayatmalaria karsilik, kadinin merkezden uzak konumunu alternatif bir

dilsel-kultrel yaraticilik amaciyla harekete gegirmek tzerine kuruludur.

Irigaray; Lacan’in tezinde Odipal evreyi basarili asamadiklari i¢in kadinin imgeselde kaldig: ya da
simgesel duzene dilsiz girdigi iddiasin1 kadinlar ve toplum igin kullanilmamis olanaklar olarak gordir.
Ona gore, kadinlar hakkinda her sey eril bakis agisindan, erkegin géziinden bilinmektedir. Irigaray, bu
erkeksi kadins: yerine daha farkli bir kadini; kadin gozlinden kadini; yani kadinst kadinsi’y1 6ne sirer.
Yazar, eril anlam sisteminden kaginmak i¢in bu kadinin bir agiklama (izerinden tanimlanmamasi
gerektigini belirtir. CUnkiU Irigaray’a gore, Bati diisiincesinde ve psikanalizde ayniligin egemenligi
bulunmaktadir ve bu aymilik asilmalidir. Ornegin; Freud, Kigik kiz1? farkli degil, eksik gorerek
yapmustir bunu. Irigaray, kadinlarin kendilerini erkek diinyasinin sinirlarinda “atik” ya da “asir1”

olmaktan baska bir sey olarak deneyimlemek istiyorlarsa ¢ adim atmalar1 gerektigini iddia eder.

221 acan’m jouissance kavramiyla tanimladig1 zevk, cinsellikten ve cinsel hazdan 6te anlamlar icerir. Oznenin 1stiraptan aldig
paradoksal bir duyum da olabilen bu zevk, simgesel sinirlar1 agmaya meyleder. Ornegin, Lacan’a gére, mazosizm gergek’in
verdigi en biyik zevktir (Cléro 2011: 167-169).

23 Yazar, burada gelisim asamasindaki kiz gocuklarindan bahsediyor. Freud, ¢ocuklarin seksiiel gelisimine yonelik analizinde
kiz ¢ocuklarinin cinsel organ farkliliklarini kavradiklarinda kendilerini asagilanmus hissettiklerini belirtmistir. Bu ¢alismada,
bkz. 13-14.
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Bunlar; (1) toplumsal cinsiyet ayrimi1 gézetmeyen tarafsiz bir dil degil, disi ve etken bir dil yaratmak,
(2) eril cinsel organin dolayimladig: fallik libidinal sistemin tekilligi yerine disi cinselligin ¢oklugunu
gecirmek, (3) fallus merkezli egemen tanimlar1 abartarak taklit etmek ve bozmak. Irigaray, ¢oklu
anlamlar1 ve farkliliklar1 fallus merkezli ayniliktan kurtarmaya gabalamis; dyle ki kisinin kendisiyle
celismesini dahi fallus merkezciligin gerektirdigi mantiksal tutarliliga isyan olarak degerlendirmistir
(Tong, Botts 2021: 261-265).

Irigaray gibi Kristeva da Lacan’in ¢alismalarindan yola ¢ikmustir. Kristeva, dilsel diizende bir ayrim
onermistir: Gostergesel [semiotic] ve simgesel ayrimi. Kristeva, ddipal evre dncesinde bulunan pre-
Odipal evrede ¢ocugun gostergesel bir dilinin oldugunu ve bu dilin bir kismmnin simgesele tasindigini
One stirmiistiir. Gostergesel dili, babaya ait/mantiksal olan simgesel dilin aksine anneye ait/siirsel dille
iliskilendiren Kristeva’nin ayriminda dilin simgesel kipligi diz, rasyonel, nesnel ve dilbilgisel yazimi;
gostergesel kipligiyse dairesel, duygusal, 6znel ve ezber bozan yazimi Uretmektedir. Kristeva,
Ozgiirlesmis insanin sembolik diizende anlam yaratmanin simgesel ve gdstergesel yonleri arasinda
oynayabilecegini; bu insanin kadinsi-erkeksi, kaos-dlizen, devrim-statiiko arasinda serbestce hareket
edebilecegini distinmistiir. Irigaray’nin aksine Kristeva, kadinsmnin ve erkeksinin biyolojiyle
Ozdeslestirilmesine kars1 ¢ikmugtir. Bu kars1 ¢ikis, bir kadinin erkeksi kipte ya da bir erkegin kadinsi
Kipte var olabilecegi ya da yazabilecegi anlamina gelmektedir. Kristeva’ya gore, bir erkek kadin gibi
konustugunda, kiltir, bir kadinin erkek gibi konusmasindan daha fazla yara almaktadir; ¢linkl boyle
bir edim cinsel farkliligin geleneksel kavramlarini yikicidir (Tong, Botts 2021: 266-267).

Cixous da erkegin baskici kultlriini yeniden dretmeyen, biling disiyla ve bastirilanla iliskili olan,
konug(a)mayan kadini sessizliginden Kurtaran ve geleneksel kadin temsillerini yeniden tretmeyen bir
kadmnst yazi’yr (écriture féminine) simgesel diizenin hiyerarsik yapisinin bozumunda 6nermistir
(Demirkan 2003: 44-46). Simgesel duzenle o6zdeslestirilen babanin tek sesli, otoriter, bedenden
bagimsiz, phallo(go)centric? sesinin aksine; onun ztti olarak sunulan écriture féminine cok sesli,
baslangiclara gebe, yikici, bedenseldir ve sonlandiriimaya direnir. Burada bedensellik kavrami, metin
ile yazar1 arasindaki bedensel bag ile birlikte o bedenin anneyle arasindaki orijinal bag da icerir. Boylesi
bir yazi, kadinlarin kendi dykulerini anlatmalariyla ilgilidir (Hitchcock 2015: 170).

Fransiz psikanalitik feminizminin kadin cinsiyetinin farklilig1 araciligiyla yeni bir dil/anlam treterek
eril tahakkimu yikmaya yonelik bir proje ortaya koymasi, ti¢tincu dalga feminizm olarak adlandirilan
ve temel vurgusunu “farklilik” kavrami izerine yaparak ayrigan yeni feminist tartismalara gegiste etkili
olmustur. Yazici; Cixous, Irigaray ve Kristeva uclustinun diisiincelerinde, Beauvoir’in varolus

projesinden farkli olarak kadin bedenselliginin akil ile asilmasi yerine bedenselligin 6znelesmesi ve

24 Cimen’in belirttigine gore, “Jacques Derrida’nin ortaya koydugu bu kavram, anlamin olusmasinda erkekligin kayirilmasi[ni],
ataerkil sdylemin egemenligini vurgulamaktadir (fallus/phallo: eril cinsel organ; logo: simge; centricism [merkezcilik]
sozciklerinin birlesimiyle olugmaktadir).” Bkz. Cimen 2021: 56 dn.
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bdylece akil-beden dikotomisinin bozuma ugratilmasi imkanlarimin 6ne ¢iktigina dikkat ¢ceker. Bununla
birlikte cinsiyet farkliligina ve bedene yapilan atiflar doga-kultlr ayrimin1 zora sokmakta ve Judith
Butler’in belirttigi gibi 6zculiik tehlikesi tasimaktadir (Yazic1 2016: 72-74).

Uciincii dalga feminizmin 6ne ¢ikan ismi Judith Butler, 1990°da yayimladig: Cinsiyet Belas: eserinde
evrensel kategorileri reddeden postmodernist bir goriis benimseyerek feminizmin kadin kategorisini
sorgulamaya a¢mus ve radikal 6nermelerde bulunmustur. Feminizmi 6z-diistiniimsel (self-reflexivity) ve
0z elestirel bicimde ele alan Butler’a gore, kiltlrel ve tarihsel baglamlari tilketen yekpare ve kuresel bir
toplumsal cinsiyet, masist baski ya da kadin kategorisi varsaymak epistemolojik emperyalizmdir. Bu
stratejiyi, farkliliklar1 aynilik isareti altinda somurgelestirmeye ve fallogosantrizmin kendini yucelten
hamlesine benzeten Butler, tutarli ve birlik igindeki kadinlar kategorisinin kilturel, toplumsal ve siyasal
kesigsme noktalarindaki ¢oklugun reddine yol agtigini belirtmektedir (Butler 2014: 61-63). Yazici’nin
aktardigina gore, feminizmin ilk iki dalgasi icin kadinlar arasi irksal farklardan ve farkli ezilme
bicimlerinden referansla yapilan elestiriler ve taninma talepleri kadin dayanigsmasini bozan ayristiric
yaklasimlar olarak goriilmiistiir. Uclinct dalga feminizmdeyse 6zellikle 80’lerden ve 90’lardan itibaren
hem pratikte hem de teoride farklilik, ¢ogulluk ve ¢esitlilik tartismalar1 6ne ¢ikmustir (Yazic1 2016: 76,
78). Boylece toplumsal cinsiyetin 1k, sinif, yas, cinsel tercih gibi kesisimlerle a¢iga ¢ikan farkli baski
deneyimleri arastirilmig; “Kuzey Atlantik toplumlarinda beyaz ayricalikli-simif  feministlerin
deneyimlerini ve ilgilerini yansitan ¢alismalar1 barindiran” Onceki feminist dalgalarin ¢alismalari
elestirilmistir (Lengermann, Niebrugge 2013: 484). Aslinda feminizmin iginde kesisimselligin kokleri
eskidir; 6rnegin, ilk feminist dalganin oy hakki mucadelesinde Sojourner Truth ve Ida B. Wells hem
siyah ve kole hem de kadin olarak 6nemli rolleriyle birlikte feminizmin 6zne temsilinde yeterince
gorunir olamamuslardir (Yazici 2016: 78). 90’lardaysa bell hooks, Audre Lorde ve Patricia Hill Collins
gibi kesisimsel bir agidan diisiince Ureten siyah feministler, Avrupa merkezci feminist 6zne temsilini
elestirmislerdir. CUnk{ kimligin cogullugunu g6z ardi etmek miimkiin degildir. Ornegin siyah bir kadin,
siyahligin1 ve kadiligin1 ayr1 bigimlerde degil, kesisimsel olarak tecriibe etmektedir. Kesisimsellik
teorisyenleri, kadinlar arasi farklilik ve ¢ogullugun bilgiye dahil edilmesinin ayrigsma yaratmaktan
ziyade kadinlar arasinda gercekci ve samimi bir iletisim ve dayanisma yaratacag fikrindedirler (Yazici
2016: 78-82). Ugtincii dalga feminizmin paradigmasinda tiglincii diinyali, siyah ya da es cinsel bir kadin
olmanin ya da ayn1 anda bu boyutlardan birkag¢ini icerebilen bir kimlige sahip olmanin somutlugu tek

tip bir kadin soyutlamasina tercih edilir.

Feminizme bir diger kuramsal katkiysa toplumsal cinsiyet-cinsiyet ayriminin reddedilmesidir. Judith
Butler, Cinsiyet Belasi’nda toplumsal cinsiyet kavraminin séylemsellik ve kdltlir 6ncesi, siyaseten
tarafsiz ve dogal bir ikili cinsiyeti tesis eden soylemsel/kiltiirel ara¢ olarak kullanildigini; oysa
cinsiyetin de toplumsal cinsiyetin bir pargasi oldugunu dile getirir. Clnkl “toplumsal cinsiyet
isaretinden 6nce bedenlerin imlenebilir bir varoluslar1 oldugu séylenemez.” Butler’a goére, cinsiyet de

toplumsal cinsiyet gibi kiltiirel hegemonya tagimaktadir (Butler 2014: 50-54). Butler, bdylece hem
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toplumsal cinsiyetin hem de biyolojik cinsiyetin ikili yapilarin1 yerinden eder ve bunlarin séylemsel
smirlar olduguna isaret eder. Butler’a gore, arzunun heterosekstiellestirilmesinin geregi olan eril-disil,
erkek-disi karsitliklarina ragmen bazi kimliklerin kulturel idrak edilebilirlik normlarina uymamasi
kaltarel matrisin idrak sinirlarin1 ve hedeflerini teshir ve altiist etmede firsatlar sunmaktadir (Butler
2014: 66-67). Ona gore, toplumsal cinsiyet performatiftir; yani dizenleyici soylemler/yasalar/normlar
cesitli edimlerden ve bedensel icralardan ayri bir ontolojik stattiden yoksundur. Tutarliligin insasi
heteroseksuel, bisekstel, gey, lezbiyen baglamlarda ¢okca bulunan toplumsal cinsiyet sureksizliklerini
gizler ve gozden uzak tutar. Butler, buna karsilik drag’lar® istikrarhi kimlige dair séyleme meydan
okunmasinda ve bu sOylemin parodilestirilmesinde etkili bulur (Butler 2014: 224-225). Cinsel
ozgiirlesme igin  ¢okluk diistincesini  O6nemseyen ve feminizmdeki heteroseksuel cizginin
esnetilmesinden yana olan Butler, cinsel aziliklar ve LGBTI+ 6zneler konusunda calisan queer kurami

icin de 6nem tasimaktadir.

Gunumizde, cinsiyet soyutlamalarinda tarihsel doniisiimler ve bir 6zgiirlesme yasandigi kabul
edilmektedir. Ancak, eril tahakkiimin Grettigi yanilsamalara benzer bigimde, bu 6zgurluk alanlar1 da
geleneksel toplumsalligin baski semalariyla benzesmekte ve O6zgiirlesme de bir yanilsama
olabilmektedir. André, erkeklik organindaki sertlesmeyi “bir balay1 gecesi” kesfeden 19. ylizyilin
Avrupali kadintyla giniimizin 6zgir cinsellik yasayan Batili kadimi arasindaki farka egilir. Cinsel
Ozgiirlesme/devrim, bekaret tabusunun gegersizlesmesi; cinsellik ve evlilik yasaminin ayirt edilisi;
gebelik onleyici yontemlerin gelistirilmesi ve kiirtajin yasallagsmasiyla cinsellik ve gebelik riskinin
ayrigmasi gibi belirtilere sahiptir. André’ye gore, 19. ylizy1l ahlakinin kadina buyrugu “[¢]als, tasarruf
et ve tensel istekten vazgec!” iken, glinimiiz kadin dergilerinin ayn1 mutlakliktaki buyrugu “[m]utlu ol,
tatmin ol, kisacasi: cinsel doyuma ulag”tir. Psikanalist soylemle, cinsel 6zgiirlesme tistbenligin baskisini
yumusatmamakta, yeni cinsel tasarimlar yeni baskilar yaratmaktadir. André bu durumu, bakireliginden

utanarak psikanaliz tedavisi icin kendisine bagvuran geng bir kizla 6rnekler (André 2021: 18-19).

Mitchell, yayginlasan narsistlik caginda cinsel 6zgiirlesmenin kapitalist ticari boyutla iliskisinden s6z
eder. Mitchell’e gore, cinsel devrim basta kadinlar olmak (izere her iki cinsin de sosyal 6zgiirliigiine
yaptig1i katkilar yaninda cinsel nesnelestirmeyi de artirmistir (Mitchell 2021: 197-199). Yazar,
kadinlarin, tlketicilik bilincinin yayilmasinda gerekli goraldukleri ve reklam diinyasinda cinsel nesne
olarak kullanildiklar: fikrindedir (Mitchell 2021: 239). Cagdas toplumlarda tiiketimci kapitalizmin
yiikselisi Veblen’in gdsteris¢i tiketim?® olarak adlandirdigi olgunun kltiirel anlamda genellesmesini

saglamistir ve Marshall’in aktardigina gore, kadinlar da gosterilmeye calisilan zenginligin sembolleri

25 Butler, orijinal bir toplumsal cinsiyet kavramimi bozan parodili kimliklere drag ile birlikte cross-dressing ve butch/femme
gibi cinsel tarzlar1 da ekler (Butler 2014: 225-226).

% Thorstein Veblen (1857-1929) bu kavramu 19. yiizyil sonunda ortaya atmmstir. Marshall’1n sozliigiine gore, gdsterisci tiiketim,
kamusal alanda ve goriinecek bicimde statu sergilemeye yoneliktir (Marshall 2005: 49).
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arasinda yer alir (Marshall 2005: 49). Bourdieu, bunu “daha az farklilagmis toplumlarda” erkeklerin
toplumsal ve sembolik sermaye biriktirmek icin kadinlart evlilik yoluyla degisim araglar1 olarak
kullanmalarina benzetir. Bugin de ailenin sembolik sermayesinin?’ ifsasinda rol kadmndir; kozmetik,
giyim, tavir vb. unsurlar bu amagla kullanilir; gorinmek ve cezbetmek ona diiser. Bourdieu’ye gore,
buradaki cinsel fark sudur: Erkeklerde kozmetik, giyim-kusam; kiyafet, nisan, tiniforma gibi toplumsal
konum ve onun isaretleri lehine bedenin silinmesi egilimi gosterirken, kadinlarda bedenin ytceltilmesi
ve bastan c¢ikarma dili yaratilmasi beklenmektedir (Bourdieu 2019: 124-125). Bourdieu’niin
diistincesinde, bu ayrimin yaratilmasinda eril tahakkiimcl toplumsal sistem merkezde yer alir. Eril
kategoriler, disi bedeni, “baskalar1 icin beden” deneyiminin en u¢ noktasina getirmeye calisir. Bu
dizlemde kadin bedeni “alginan varlik” olarak olusturulur. Kadin, ancak eril bir goz ya da eril
kategorileri ikame eden bir g6z tarafindan fark edilerek varlik kazanabilmektedir. Bedenin sunumunun
tasidigi 6nem ve tasarimlanan mesru beden olgutleri, kadimin kendi bedeniyle iliskisini kaygili ve
giivensiz bir siirece sokmaktadir (Bourdieu 2019: 83-90, 125). Oyleyse teknolojik gelisim ya da cagdas
ekonomi-politik, kadinin nesnelestirilmesini yeni kosullara uyarlamanin yani sira bunun 6zgurlik
kavramiyla tanimlanmasina da imkan verebilmektedir. Bu nedenle cinselligin ve 6zellikle kadin
cinselliginin tiketim nesnesi olarak gériilmesi feministlerce elestirilmektedir. Ozgiirlik yanilsamalari,
cinsiyet iliskilerine yonelik bir analizi Bourdieu’niin saptamasina; “degisimin i¢inde ve degisim yoluyla
kalicilik” (Bourdieu 2019: 116) stziine yoneltecektir.

Eril kilturin kadm kimligini tekilestirdigi yapilarla micadele, dzellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan
itibaren uluslararasi resmi kurumlarca da taninmis ve cinsiyet esitligine yonelik projeler iretilmistir.
Rochefort, kadinlarmn tahakkiimii yikma projesine kurumsal onay baglaminda; BM’nin insan Haklari
Evrensel Beyannamesi’ne (1948) feminist ¢abalarla cinsiyet maddesinin eklenmesini, BM’nin 1975’i
Uluslararas1 Kadin Y1l ve devamini da Kadin On Yili ilan etmesini, 1979’da Kadina Kars1 Her TUrli
Ayrimciligin Yok Edilmesi Sozlesmesi’nin (CEDAW) ve 1993’te Kadinlara Yonelik Siddetin Ortadan
Kaldirilmasina Dair Bildirge’nin kabul edilmesini 6nemli bulur. BM’deki feminizmle uluslararasi
dinleyici kitlesi saglanmis, pek ¢ok konferans yapilmis, feminist hareketlere tesvik yaratilmistir. Buna
ragmen Millett’in bigimsel reformlarin toplumsal yapi ve pratiklerle tutarsizhigmi belirttigi gibi,
Rochefort da bu yapilarin, kadin 6zgiirlesmesiyle ilgili radikal bir bakis acisiyla 1960’larda harekete
gecen nesillerin ihtiyaglarini karsilamadiklarini belirtmektedir (Rochefort 2020: 73-76).

BM’nin 2020 verileri, diinyada kadinlarin guncel konumuna dair énemli bilgiler sunmaktadir (UN
2020):

27 Bourdieu sosyolojisinde sermaye kavramu, toplumsal aktorlerin etki kapasitelerini ve toplumsal konumlarini belirleyen
birikimlerdir. Ritzer’e goére, Bourdieu dort tiur sermayeden séz eder. Bunlar, ekonomik sermaye; toplumun Kkulturel
hiyerarsisinin tepesinde kurumsallagan Kultiirel bicimleri kullanma asinaligina dayali kilturel sermaye; insanlar arasindaki
degerli sosyal iligkilere dayali toplumsal sermaye; onur ve saygimliktan kaynaklanan sembolik sermayedir. Bkz. George Ritzer
(2013), Sosyoloji Kuramlari, (Cev. H. Hiilur), Istanbul: De Ki: 533.
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- Yonetici statsinde bulunanlar arasindaki kadin orani1 %28’dir. Genel mudir olarak

calisanlar arasindaki kadin orani ise %18’dir.

- Bilim, teknoloji, mihendislik, matematik bolimlerinde okuyanlarin %35’i kadinken,

bilgi ve iletisim teknolojileri alaninda ¢alisanlarin %20°si kadindur.

Kadinlarin ulusal parlamentolarda temsil oram1 %25; yerel yonetimlerde %36dir.

- Kadmnim karsiliksiz ev ve bakim emegi igin ayirdigi glinluk stre ortalama 4.2 saattir.

Erkeklerdeyse bu siire 1.7 saattir.

- Cinayete kurban giden insanlar arasinda kadinlarin orani sadece %20’dir. Ancak ¢ok
diistindiiriicti bir bicimde yakin partnerleri tarafindan oldurilenler arasindaki kadin orani
%80°dir.

Bu verilere gore; ekonomik ayrimcilik ve yiksek statiili islerin erkeklere uygun goriilmesi, egitimde
cinsel farklilasma, politik temsilde cinsiyet esitsizligi, karsiliksiz emegin kadinin omuzlarina
yuklenmesi gibi gelenekler kiiresel diizeyde etkisini sirdiirmektedir. Son maddeye goreyse, kadin-erkek
iliskisi agisindan, erkekler i¢in yakin ¢evrenin disinda, yabanci bir tehdit olan siddet, kadinlar agisindan
glindelik yasamin igerisinde bulunan es, sevgili gibi kaynaklara sahiptir.

Hem elde edilen kazanimlar hem ataerkilligin kulttrel eklemlenme basarist hem de degisim iginde
varligini slrdiirmeye devam eden hiyerarsik Kategoriler, feminist kuramin ve esitsizlige kars1 direnisin
tasidigr guincel 6nemi de gostermektedir. Millett, cagdas toplumun ataerkil karakterini askerlik, endistri,
teknoloji, tniversite, bilim, politika, ekonomi, polis kuvvetleri gibi etkin toplumsal guglerin erkeklerin
elinde oldugunu belirterek elestiriyordu (Millett 1987: 47). Bugln, onun elestirisini kiltir agir1 bigcimde
yinelemek elverislidir. Bununla birlikte, kadin hareketlerinin yarattigi yeni kiltirel anlam ve degerler
de cinsiyet iliskilerinde radikal bir belirleyicidir. Bourdieu, bunu soyle agiklar: “Hi¢ siiphe yok ki en
biylk degisim, eril tahakkiimin artik, kerameti kendinden menkul bir seyin asikarligiyla kendini
dayatmamasindadir. [...] feminist hareketin o devasa elestirel caligmasi sayesinde, eril tahakkiim artik
¢ogu baglamda, mazur ve mesru gosterilmesi, ya da kaginilmasi gereken birsey haline gelmigtir”
(Bourdieu 2019: 113).

Feminizmin cabasinin genellikle &tekilestirilmeye maruz kalan cinsiyetten yola ¢ikilarak
degerlendirilmesine ragmen, cinsiyet 6zgirligi ideali kendisini kural koyucu varlik olarak éne siiren
erkekler agisindan da vaatler icermektedir. Cinsiyet iliskileri analizlerinde akilda tutulmasi gereken bu
nitelik, tahakkiim iliskisinin ezen grup zerinde de baski olusturmasindan kaynaklanir. Bourdieu’niin
goriistiyle; yapi, zorlamalarini tahakk(m iligkisinin her iki tarafina da dayatmaktadir (Bourdieu 2019:
90). Onceden belirtildigi lizere Lacan’in son kertede her iki cinsiyeti de igdis edilmis gérmesi, tam da

bununla iligkilidir.
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Bu caligmada tarihsel gelisim slreci igindeki genel tartigmalara, ¢atigmalara ve kavramsal arka plana
dayanilarak Ozetlenen ataerkil soOylemler ve bunu elestiri nesnesi haline getiren feministlerin
micadeleleriyle gelisen alternatif sdylemler, kendi icinde c¢elisebilen bir g¢ogulluga ve tarihsel
akigkanliklara sahiptir. Bu nedenle galismamizin sinema, cinsiyet ve kadin baglamina odaklanan ikinci
bolimiundn Oncesinde, bir sentez c¢abasiyla, eril egemen cinsiyet soyutlamasinin kurguladig: ikili
karsitliklarin ve feministlerin reformcu ya da devrimci denemelerinin gergevesini sadelestirmek yararli
olacaktir. Asagida yer alan “Tablo-1” ve “Tablo-2”, calismanin bu bolimune kadar yer verilen ataerkil
ve feminist sdylemlerin ana hatlarma referansla olusturulmustur. iki tablodaki ifadelerin de icinde
bulunulan sosyal-tarihsel baglamla birlikte diistiniilmesi gerekmektedir. Asagidaki tablolarin feminist
literatiriin sozunl ettigi tum ikilikleri eksiksiz karsilayabilecegini 6nermek mimkin olmasa da
olusturulan tablolarin  cinsiyet kategorilerine yonelik analizlerde islevsellik saglayacagi

diistintilmektedir.

Tablo-1. Ataerkil Imgelemde Cinsiyetlerin Karsit Niteliklerinin Kavramsallastiriimasi

Erkek-si-lik Kadin-si1-hik
Temel varlik Oteki
Merkez Cevre
Norm, normal Anormal
Tanr1 Seytan, glinaha davet
Ozne Nesne
Askinlik Ickinlik
Aktif Pasif
Ahlakli Ahlak dis1
Egemen, efend itaatkar, kole
Sahip Milk
Sert Yumusak, uysal
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Ozgur Esir
Zeki Zeki olmayan
Kamusal Ozel
Politik Apolitik
Egitimli Cahil
Terbiyeli Terbiyeli olmayan
Zihin Beden
Akal, bilim Duygu, giz
Kltdr, uygarhik Doga
Baba-lik Anne-lik
Glg Dogurganlik
Fallus Rahim

Olgusal dinya

Metafizik dinya

Duzen Kaos, nevroz
Mesruiyet Gayrimesruluk
Butunluk, tamlik Eksiklik

Gurur

Utang, kiskanclik

Yasa, resmiyet

Gayriresmilik

Dil, séylem

Dil dncesi, sozsuzlik/sessizlik

Cesaret, gii¢

Korkaklik, gugstizluk

Koruyuculuk

Himaye edilme

30




Kapatma Kapatilma
Ucretli emek, is yasami Ucretsiz emek, ev ve bakim isleri
Uretkenlik Yineleyicilik
Degerli Degersiz
Nitelikli Niteliksiz
Kendi i¢in beden Bagkasi i¢in beden
Amag Arag
Algilayan, g6z Algilanan varlik
Sadizm Mazosizm
Zorba Magdur
Haz Cinsel nesne
Galip Maglup
Yiksek statii Diisiik stat(l

Tablo-2. Ataerkil imgeleme Karsi1 Feminist Direnis Yéntemleri

Ataerkil toplumsal yapidan gizlenme: maske

Feminist bilinglenme

Tahakkime kars1 ses ylkseltme

Dayanigma, kizkardeslik, “biz” bilinci

Politiklesme
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Mubhalif gruplarla ittifaklar

Yasal esitlik talebi

Kamuoyu olusturma (miting, konferans, toplant1 vb.)

Radikal eylem ve siddet

“Ozel olan politiktir” diisiincesi

Biling yikseltme gruplari

Enternasyonalizm

Sosyalizm

Oznelesme, bagimsizlasma, kendi yasamimin sorumlulugunu iistlenme

Kamusal alana katilim (egitim, Ucretli emek, siyaset)

Kurumlarla is birligi (ulusal ve uluslararas1 kurumlar, BM vb.)

ikili ebeveynlik ideali

Cinsiyetler arasi esit rol paylasimlar talebi

Radikal ayrilik¢ilik (kadinlar arasi alanlar, lezbiyenlik)

Beden denetimini ele gecirme; dogum kontrol, kiirtaj. ..

Alternatif kultrel insa

Feminist sanat (tiyatro, sinema vb.)

Ikili diisiince (akil-beden vb.) konseptinden ¢ikis

Erkeksi kadinsi yerine kadinsi kadinsi

Bedensel, disil, bastirilana ve bilingaltina ait, siirsel yazi
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Tanimlanmaktan kaginma, sonlandirilamazlik

Toplumsal cinsiyetin tutarsizliginin ifsasi

Taklit, abarti, parodi; drag, crossdresser, femme/butch

Disil cinsellik

Cogulculuk ve yerellik (renk, sinif, kultdr)

Yapibozum
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2. SINEMA VE CINSIYET ILISKiSININ INCELENMESI: FEMINIST SINEMA
KURAMI

Ataerkil ideolojinin islevi olan cinsiyet hiyerarsisinin ve toplumsal esitsizliklerin feminist elestirisinde
sanat kurumu 6nemli hedeflerden birini teskil eder. Wood, sanatin gaglar boyunca ataerkil ideolojiyi
yeniden tirettiginden ve giiglendirdiginden stz etmektedir (Wood 2018a: 163-164). Sanat; ekonomi,
ideoloji ve toplumla bagntist nedeniyle stratejik bir konum tasimakta ve bdylece salt estetik bir
gindemin ya da disavurumun Otesine uzanmaktadir. Kirel’in ifadesiyle “[h]i¢bir kilttrel Grin
ideolojiden bagimsiz degerlendirilemez” (Kirel 2018: 389). Bu iliskisellik i¢inde, ideolojik mesajlarla
yuklu bir Gretim olarak sinemasal Uretimler ve buna eslik eden mekanizmalar da sorgulanmak
durumundadir. Comolli ve Narboni, bu durumu; her filmin ekonomik sistem igi bir 6ge olmasi nedeniyle
ideolojik sistemin de bir pargasi oldugunu animsatarak agiklar ve onlara gore sistem iginde farkli rol ve
konumlar bulunsa da ideolojiden kagmak mimkin degildir (Comolli, Narboni 2019: 91). Feminist
elestirinin sinemaya egilmesi, bu kesisim noktasinda a¢iga ¢ikmaktadir; Timisi’nin belirttigi Uzere,
sinema, toplumsali dolayimlama ve yeniden Uretme islevi nedeniyle feminizmin ilgisini ¢cekmektedir
(Timisi 2014: 157).

Sinema ¢aginda, onceli evrensel oy hakki istegiyle baglantili olan ve ardili 1960’larin 6zgurlikgl politik
akimlarindan dogan iki feminist dalganin Bati’daki etkisine dikkat ¢eken Stam; feminist sinema
calismalarinda da Virginia Woolf’un Kendine Ait Bir Oda ve de Beauvoir’in Ikinci Cinsiyet eserlerinin
etkisini vurgular (Stam 2014: 181). ikinci dalga feminizm, feminist sinema elestirisinin olusumunda
etkili olmustur (Saygihigil 2013: 145, 148). Ozden, feminist film elestirisinin altmislh yillarm karsi
kultlrel hareketleri icindeki feminist dinamizmin bir karsiligi oldugunu ve bu nedenle politik hareket,
escinsel hareket ve siyah hareketle iliskili diisiiniilmesi gerektigini belirtmistir (Ozden 2014: 191).
Ozden’in degindigi bir diger onemli husus ise feminist elestiri ncesinde seyircilik ya da temsil
acisindan kadin konusunun elestirel ilgi cekmemesi ve filmlerdeki ataerkil ideolojik yansimalarin verili
gorilmesidir (Ozden 2014: 195). Feminist sinema galismalari; kadinin filmsel sunumu, anlamlandirma
kaliplarinin ve cinsiyet esitsizliklerinin insasinin analizi ve ifsasi, seyircinin cinsiyetci bicimde
kurulmasi ve alternatif sinema tretiminin olanagi ve tesviki konulariyla ilgilenmektedir (Butler 2011:
85; Ozden 2014: 193, 194). Timisi, sinemanin déniistiiriilmesi adina, yaratict ve calisan olarak
kadinlarin endustri igindeki konumlarinin sorgulandigini ve festivaller ve gosteriler diizenlendigini
belirtmektedir (Timisi 2014: 161). 1970’1i yillarda, feminist elestiriyi sinema alaninda belirginlestiren
Onemli adimlar atilmistir: 1971°de Laura Mulvey ve Claire Johnston gibi kuramcilar kadin filmlerinin
gosterildigi Londra film grubuna katilir; 1972°de Edinburg ve New York’ta kadin filmleri festivalleri
yapilir. Yine ayni y1l, Kaliforniya’dan bir kolektif Women and Film adl ilk feminist film dergisini kurar.

Bu dergiyi 1976’da Camera Obscura dergisi takip eder. Kadinlarin filmlerdeki konumunu inceleyen
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etkili kitaplar ve makaleler yazilir ve bunlar arasinda retrospektif metinler de bulunmaktadir (Saygiligil
2013: 148-149); feminist elestiri, yeni tretilmis filmlerle birlikte sinemanin gegmiste irettigi film
orneklerine de egilmektedir (Ozden 2014: 194-195). Stam, 1975 teki Medya’da Feministler New York
Konferansi’ndaki manifestoda, feministlerin egemen gii¢ yapisini reddettigini ve kendilerini hem icerik
ve gorintu yapisiyla hem eserleri arasindaki baglantiyla hem de seyircileriyle bu yapiy1 doniistiirmeye
adadiklarini belirttiklerini aktarmaktadir (Stam 2014: 183). Politik temeller (izerine insa edilen film
kuraminda daha sonra gdstergebilim ve psikanalizden de etkilenen feministler; ilkini film elestirisinde
imge dizenini ve iliskilerini dilsel terimler icinde anlamlandirip kullanmak; ataerkil paradigma
icermekle elestirilen ikincisiniyse ataerkil ideoloji analizinde 06zellikle Lacanci okumalardan
faydalanmak icin uygun gérmiislerdir (Ozden 2014: 192-193). Mulvey, feminist sinema kuramu icin bir
dénim noktas1 olarak kabul edilen “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi1” (Visual Pleasure and Narrative
Cinema, 1975) makalesinde, ataerkil toplumda biling disinin film bigimini yapilandirmasini géstermek
icin psikanalizden “politik bir silah” olarak yararlandigini belirtmektedir (Mulvey 2019a: 201; akt. Kirel
2018: 240; akt. Derman: 4).

Feminist sinema kurami, kaynagini olusturan feminist toplumsal hareketteki diyalog ve farkliliklarin bir
yansimas1 olarak butiincil degil pargalidir. Ozden, bu feminizmleri sdyle kategorilendirir: Liberal
feminist elestiri, kaliplagsmis temsillere egilen ve kadinlarin filmlerde daha fazla ve cinsiyetci olmayan
bir yaklagimla sunulmalarini isteyen yaklagimdir. Marksist-sosyalist feminist elestiri ise azinliklar, es
cinseller, siyahlar gibi gruplara da uygulanan tahakkiimiin kdkenine kapitalist toplumu yerlestirir ve
kadinlarin sinifsal ve ekonomik kosullarina egilir. Psikanalitik feminist elestiri, psikanalitik argiimani
filmlerin anlatiminda ve kadinin filmsel sunumunun ¢ézimiinde egemen goren yaklasimdir. Radikal
feminist elestiri, kapitalist ya da sosyalist toplumun oOtesinde kadinlar1 ezenin ataerkil egemenlik
oldugunu belirtir ve ataerkil ideolojinin surdirilmesine hizmet eden erkek yapimcilarin
egemenligindeki sinema endustrisinde kendilerine bir Gretim alani yaratmay1 amaglar. Siyah feminist
elestiri, cinsiyet ve irk sorununu eklemlerken lezbiyen feminist elestiri erkekleri reddeder ve cinsel
cogulculugu vurgular (Ozden 2014: 208-209).

Feminist literatlir agisindan sinemasal yeniden sunumun daha derinlikli ortaya konulabilmesi amaciyla
feminist kuramin sinemada anlati ve dil konusunda gelistirdigi argiimanlar1 agimlamak gerekmektedir.
Ozellikle Laura Mulvey’nin “Gorsel Haz ve Anlati Sinemas1” adli makalesinde belirttigi bakan/erkek —
bakilan/kadin dikotomisi ve eril bakis (male gaze) ve gorsel haz kavramu film elestirisinde énemli bir
yer edinmistir. Bolimi olusturan alt bagliklarda sinemay1 metin odakli degerlenmenin yani sira sinema
tretiminin kultirel-ekonomik kosullari, seyircilik edimi ve feminist sinema kuramina ydnelik elestiriler

farkli bakis agilarin1 kapsayacak bicimde ortaya konulmaya caligilmustir.
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2.1. Kultor Endustrisi ve Sanatsal Yaraticilik Diyalektigi Baglaminda Sinemanin
Tartisilmasi ve Feminist Anlatinin Olanagi

Insanlar aras1 dil ve iletisim etkinligi, 19. yiizyil sonundan itibaren gelistirilen teknolojilerle radyo,
sinema, televizyon, basin, internet gibi araclarla gergeklestirilen Kitle iletisimine dogru doniismiistiir ve
kapitalizmin tekelci asamaya gectigi donemde gelisen bu kitle iletisimi sermaye denetimindedir
(Yaylagul 2014: 11-12, 15). Sinemanin hem kitlesel hem sanatsal yanlar icermesi, Badiou’ya gore bir
thr paradokstur, ¢link( aristokrasi ve demokrasi ya da sanat ve kitle gibi karsit kavramlari icerir. Sanati
anlamak, belli bir sanatsal bilgi ve egitim gerektirmektedir ki, bu sanatin aristokratik yonudir. Oysa
kitle sanat1 olarak sinema, bu geleneksel sanat ontolojisini yerinden etmistir. Buna ragmen avangard
filmlerin varligi, sinemay1 salt bir kitle sanati olarak tanimlamay1 da zorlastirir (Badiou 2013: 208).
Sinemanin alimlayici Kitlelerine erisim potansiyeli, feminizm gibi muhalif politik adanmislik iceren
sOylem dretiminde sinemay1 etkin bir ara¢ gibi gosterebilir ancak kitle iletisiminin kapitalist sermaye
tarafindan icerilmesi bircok kisithilik yaratmaktadir. Iletisimi ele gegirmek, biyiik oranda diisiinceyi de
ele gecirmektir. Adorno ve Horkheimer, 20. yiizyilda kitle iletisiminin bu yonde bir kullanimla kapitalist
ideolojinin sesi olarak isletilmesini agiklamak icin kiltiir endustrisi kavramni iiretmislerdir.?® Adorno;
kitlenin icinden kaynaklanan bir kiltiir imasina yer vermemek igin bu kavramin Kitle kiltiri kavrami
yerine Ozellikle tercih edildigini (Adorno 2014: 109) ve endistri sézciigiiniin diiz anlaminin 6tesinde
konunun standartlastirillmasini ve yayginlagtirma tekniklerinin rasyonellestirilmesini de ifade ettigini
belirtir (Adorno 2014: 112).

Adorno’ya gore, “[K]ultlr endustrisi, musterilerinin kasten ve tepeden biitiinlestirilmesidir.” (Adorno
2014: 110). Kaltdr endustrisi; filmler, dergiler, radyo araciligiyla kapali ve batlncul bir sistem meydana
getirmekte ve ekonomik iktidarin boyundurugunda birbirine benzeyen kisilerden olusan bir toplum
yaratilmaktadir. YOneticilerin semalarina uymayan hicbir seyin iiretilemedigi bu sistemde, tim ayrimlar
sahtedir ve tiiketiciye kacis olanagi birakmamak icindir (Adorno 2014: 47-52). Kultir endustrisinde
yuksek-diisiik kiltir ya da sanat-eglence gibi ayrimlar yok edilir (Adorno 2014: 67, 110); bu “gereksiz”
ayrimlar yerine tektiplestirme hikiim surer. Cunki, Adorno’ya gore, endistri insana yalnizca “miisterisi
ve c¢alisan1” olarak ilgi gosterir (Adorno 2014: 81). Adorno’nun tezi, sermaye egemenliginin toplumu
Ozdeslestirmeye ve vasatlastirmaya dayali bir kultlir manipllasyonu uyguladigidir. Toplum artik

Oznelerden degil, tlketicilerden olusmaktadir.

28 Adorno ve Horkheimer, bu kavrami ilk defa, 1947°de yayimlanan Aydinlanmanin Diyalektigi eserinde kullanmuglardir
(Adorno 2014: 109). Bernstein, bu eserde, Aydinlanma’nin kendi kendini yok edisinin, insanligi mitsel esaretten kurtaran ve
dogaya egemen olmasini saglayan akilsalligin i¢sel dogasi araciligiyla tekrar mite doniilmesinin ve yeni, daha da mutlak
tahakkiimlere neden olmasinin ele alindigini aktarir. Bu donistimiin nedeni kavramsal ve teknik hékimiyet saglamak
amacindaki kapsayic1 ya da aragsal akilsalligin akilsalligin timi olarak goriilmesidir (Bernstein 2014: 13-14). Adorno ve
Horkheimer’in entelektiel bag: 1923’te kurulan Frankfurt Okulu’ndan gelmektedir. Bu okulun teorisi Elestirel Teori olarak
anilir ve Adorno ve Horkheimer’in yani sira H. Marcuse, L. Lowenthal, K. Wittfogel, Erich Fromm da ayni okuldandir. Detayli
bilgi icin bkz. Marshall 2005: 179-181. Bilindigi Uzere Walter Benjamin de okulla iliskilidir (Marshall 2005: 63).
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Adorno’ya gore, bilinclere kar guduisu yonelten kilttr endistrisi, misteriyi esas olanin kendisi olduguna
inandirmaya calisir (Adorno 2014: 110) ve vaatlerle tiiketiciyi oyalar ama haz hep ertelenir?® (Adorno
2014: 72). Endustri, tuketicileri eglence araciligiyla etkiler; “[e]glence ge¢ kapitalizm kosullarinda
calismanin uzantisidir”. Kitleler, emek siirecleriyle bas edebilmek icin eglenceye siginsa da bos zaman
da disiinceye izin vermeyecek bigcimde emek sireclerine uygun uretilir (Adorno 2014: 68-69).
Diisiincenin koreltilmesi, insanin kendi aklin1 kullanma cesareti gostermesini®® savunan Aydinlanma
diisiincesinin aracsal akil®! nedeniyle yasadigi tarihsel celiskidir. Bernstein’in ifadesi carpicidir:
“[kJultiir endustrisi, diistiniimiin yenilgisinin toplumsal boyutta ger¢eklesmesidir” (Bernstein 2014: 22).
Boylece sistemin ideolojisi var olanin, diinyanin oldugu halin, yasam dongulerinin ve klisenin
olumlanmasina doniisiir (Adorno 2014: 82, 83-84). Bernstein, Adorno’ya gore kiltur endustrisinin,
fagizmin siyasi yoldan gergeklestirdigi baskici birlestirmenin liberal demokrasilerdeki muadili oldugu
yorumunda bulunur (Bernstein 2014: 13). Sinema bu biitiinciilliigiin izdiistimlerini tagimistir. Stam’in
1920’lerin sanatsal modernizminin ardindan 1930’larda asi estetikleri kapatmaya baslayan Nazizm,
fagizm ve Stalinizmin yanina Hollywood’u da eklemesi (Stam 2014: 78) sistemin kapali devre boyutunu
gostermesi bakimindan anlamhidir. Adorno, diizendeki tum aykiriliklar1 (Orson Welles’i 6rnek verir)
hesapli sapkinliklar olarak gormiistiir (Adorno 2014: 58). En azindan metni yazdigi 1944 yilinda
Adorno, daha basindan nasil biteceginin ve 0dull ve cezayir kimin alacaginin belli oldugunu belirttigi
sematik film dretimlerinin (Adorno 2014: 54) meta degerini kiltir endustrisinin sahte ayrimlari

baglaminda ifade eder:

Meraklilarin “avantaj” ve “dezavantaj” diye tartistig1 seyler, yalnizca rekabet ve tercih
olanag1 yanilsamasini stirekli kilmaya yarar. Warner Brothers ve Metro Goldwyn Mayer
yapimlari i¢in de ayn1 durum s6z konusudur. Kaldi ki, ayn1 sirkete ait koleksiyonlari
olusturan daha pahali ve daha ucuz Uriinler arasindaki fark da giderek azalir:
otomobillerde bu farklar silindir sayisina, motor hacmine [...] filmde ise oynayan
yildizlarin sayisina, teknoloji, emek ve dekor giderlerinin yiiksekligine ve en son ¢ikan
psikolojik formiillerin kullanilisina indirgenir (Adorno 2014: 52).

Tekellerin aragsal aklinin tahakkiimtindeki bir toplum modelinde yenilikgi-devrimci sanatsal yaratinin

olanaksizlasacag1 diisiiniilebilir. Hem bilingler (zerinde baski s6z konusudur hem Adorno’nun

29 Kltur endustrisinin tlketiciye giinlik yasamdan kacis vadederken aslinda sistemi ve bireyi yeniden Gretimi Adorno
tarafindan cesitli ironi ve benzetmelerle anlatilir. Ornegin, Adorno bir Kkarikatiirden s6z eder; “baba evinden kagan kizin
karanlikta indigi merdiveni tutan babasidir” (Adorno 2014: 75) ya da Tantalos rituelini kultir endistrisine mal eder ki
Tantalos’un Yunan mitolojisindeki 6zelligi lanetlenmis oldugu i¢in uzandigi nimetlerin yok olmasidir (Adorno 2014: 72; 72
dn. ed. notu ).

30 Immanuel Kant’m (1724-1804) 1784 te yazdig1 “What is Enlightenment” (“Aydinlanma Nedir?”’) metninde yer alan meshur
Aydinlanmaci slogani: “Sapere aude!” (“Aklin1 kendin kullanma cesaretini goster”).

81 Marshall’1n sézliigiinden yola gikilarak, aragsal akil; tahakkimcii ve sémiiriicii diisiince tarz1 olarak ifade edilebilir (Marshall
2005: 180) ki dikkat edilirse bu 6zellik ayn1 zamanda feminizmin ataerkil disiinceye yonelttigi suglamadir.
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ifadesiyle film sektoriini yonetenler gise odaklidir; “[o]nlarin ideolojisi para kazanmaktir” (Adorno
2014: 68) hem de sinema buyik maliyetler gerektirir (Monaco 2006: 36; Adorno 2014: 138). Comolli
ve Narboni de alternatif yapimlarin da pazar kosullarindan bagimsiz olamayacagina dikkat geker
(Comolli, Narboni: 2019: 90, 91, 93). Kirel, yaraticilik ve kiltir endistrinin beklentilerinin kesisiminde
senaristlerin kilit konumda oldugunun diisiiniilebilecegini ve sistemce baskilandiklarimin tahmin
edilebilecegini belirtmistir (Kirel 2018: 383).

Gorsel —1. Konusu 1940’larda gegen Barton Fink (Coen Kardesler, 1991) filminde
bagkarakter Hollywood’un stlidyo sistemine bagli yazarlar binasinda. Siralanmig ve
numaralanmig yazar odalar1 endustriyel Gretimin igliklerini ¢agristirir.

Kiltir endistrisi kosullarinda diisiik diizeyli film yapimi kimi yazarlarca sertce elestirilmis ve
kiigiimsenmistir. Ornegin, Adorno, Minima Moralia’da, izledigi filmlerin kendisini aptallastirdigin
belirtmigtir (akt. Stam 2014: 77; akt. Kirel 2018: 364). Duhamel’e gore, sinema bir kiltlr mezbahasi
(akt. Stam 2014: 75); kdlelere ve cahillere uygun, higbir diisiinsel ¢caba gerektirmeyen ve Los Angeles’ta
bir yildiz olmak gibi glling bir istek disinda umut yaratmayan bir gosteridir (akt. Stam 2014: 75-76;
akt. Kirel 2018: 356). Bu elestirilerde filmlerin zihinsel gaba ve sanatsal ifadeden soyutlandigi
savlanmaktadir. Adorno, bu seri Uretim karsisinda elestirel kapasiteyi harekete geciren zor, modernist
sanatin yanindadir (Stam 2014: 79) ancak modernist sanatin kitle kiltirli semalar1 ve kapitalist
stireclerden tiimuyle bagimsiz olmadiginin da farkindadir (Bernstein 2014: 22; Stam 2014: 78). Yine de
bu sanat, modern hayatin uyumsuzlugunu sergileme kapasitesine sahiptir (Stam 2014: 78); kultur
endustrisinin esirgedigi doyumu yerine getirilmemis bir vaat olarak temsil eder (Adorno 2014: 72) ve

celiskileri gizlemek yerine sanatsal bilinglilige katar 2 (Adorno 2014: 95).

Kultlr kuraminda; kultlr endustrisini ve sanatin kitlesellesmesini tersi bir agidan, demokratiklesme

baglaminda ele alan bir yaklasim da bulunmaktadir ve bunun énemli bir temsilcisi Walter Benjamin’dir.

32 Adorno; Walter Scott’m bir romanin1 “[bJu herif para igin yaziyor” diyerek firlatan ama pazar karsiti kuartetlerinin satis
pazarliliklarini is adamu titizliliginde ylrlten Beethoven’1 6rnek gosterir ve ideolojiye teslim olanlarin Beethoven gibi bu
celiskileri sanatina katanlar degil, onu rtbas edenler oldugunu ekler (Adorno 2014: 95).
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“Teknigin Olanaklartyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit1” (The Work of Art in The Age of
Mechanical Reproduction, 1936) makalesinde Benjamin, mekanik yeniden retim araciliiyla®® sanatin
kitlesellegsmesinin sanat yapitina etkisini aura kavrami® (izerinden agimlar. Benjamin’e gore, mekanik
yeniden Uretim ¢aginda sanatin aurasi kaybolur (Benjamin: 2007: 221); aura sozuyle ifade edilen
nitelik, yapitin biricikligidir (Kirel 2018: 325). Boylece ¢ogaltma yontemleriyle, sanat kitlenin erisimine
acilir. Berger’in belirttigi gibi; sanat bagyapitlarinin halkin disinda, hem para hem de manevi degerler
acisindan varliklilara ait bir sey oldugu inanci (Berger 2008: 24) ve sanat1 koruyan kabuk kirilir (Berger
2008: 32-33). Benjamin, bu kirtlmay1 yeni ve olumlu bir dinamizm olarak gérmiistiir. Kirel; Adorno ve
Benjamin arasindaki mektuplasmalara deginir ve bu mektuplarda Benjamin, olabildigince olumlu
yoOnleri agiga ¢ikarmaya calistigini belirtir. Oysa Adorno, bu olanagin kultlr endustrisinin eline gegtigi
ve saglanan demokratiklestirimin bir 6zgiirlesim demek olmadig: yéniinde itirazda bulunmustur (Kirel
2018: 334). Stam’in yorumladigi sekliyle; Benjamin’e gore fotograf ve sinema gibi araclar eski kaliplara
gore analiz edilemeyecek olan yeni tarihsel gicleri yansitan yeni sanatsal paradigmalar tiretmistir.
Sinema, ¢aga uyumlu zengin algilar ve elestirel derinlik yaratir (Stam 2014: 76-77). Sinemaya yonelik
elestirilerine yer verdigimiz Duhamel’i sinemanin ©6nemini anlayamamakla elestiren Benjamin;
Duhamel’in diisiinceyi engellemekle sucladigr goriinti akisinin seyircide bir sok etkisi yarattigini ve
bunun yiksek bilingle karsilanabilecegini savunur (Benjamin 2007: 238). Benjamin’in diisiincesinde,
bu sok, insanlar1 yeni ¢agin yasaminin tehlikelerine uyumlamaktadir (Benjamin 2007: 250; akt. Kirel
2018: 356). Anlasilacag: tzere Benjamin igin sinema modern yasamin hizi ve kaosuna uygun sanattir.
Benjamin, makalesinde, sinemanin devrimci olanagina dikkat ¢ekmistir ancak kapitalist kosullarda
bunun engellendigini de teslim eder. Ona gore; kapitalizm etkisini korudukga dénemin sinemasindan
ancak geleneksel sanat kavramlarina kars1 devrimsel elestiri beklenebilir; dénemin sinemasi baz1 6zel
durumlardaysa sosyal kosullar1 ve milkiyet dagilimini elestirebilir. Bununla birlikte Bat1 Avrupa’daki
film Gretiminin boyle bir kaygisi bulunmamaktadir (Benjamin 2007: 231; akt. Kirel 2018: 349).
Benjamin’in, sinemanin Kitleleri devrim igin harekete gecirme potansiyeli oldugunu savlamasini
elestiren Adorno ise onu teknigi fetislestirirken yabancilagtirici sosyal islevini gérmezden gelen

teknolojik titopyacilikla suglamigtir (Stam 2014: 77).

33 Benjamin’e gore, sanat yapiti ilke olarak her zaman yeniden uretilebilir olmustur; 6grenciler zanaatlarini uygularken, ustalar
eserlerini yaymak icin ya da tglincl sahislar kazang icin kopyalar dretirler. Bununla birlikte bir sanat yapitinin mekanik
cogaltimi yenidir ve tarihsel bir gelisime sahiptir: Fotograf ve sinemaya uzanana kadar Yunanlilardaki dokim ve sikkeden;
tahta baski, basimla yazinin Uretimi, Orta Cag’daki gravir, 19. yiizyil litografi teknikleri gibi asamalardan geger (Benjamin
2007: 218-219).

3 Yapitin simdi ve buradalhigr; yani biriciklik niteligiyle ilgilidir; bu nitelik, Benjamin’in galismasindan TUrkgeye yer yer
“ayla”, “hale”, “6zel atmosfer”, “6z” gibi karsiliklarla da ¢evrilmistir (Kirel 2018: 325).

39



Gorsel- 2. Theodor W. Adorno (1903-1969) ve Walter Benjamin (1892-1940).

Stam, kitlesel araclara yonelik via positiva [olumlama] ve via negativa [olumsuzlama] olarak ayrilan bu
yaklagimlarin (Stam 2014: 78); Adorno ve Benjamin arasindaki farkin sinema ve kiltur teorilerinde hala
etkili oldugunu ifade eder ve Debord’un gosteri toplumu, Boorstin’in sahte olaylar ve Baudrillard’in
simulakr’in1 Adorno-Horkheimer tarafiyla baglantilandirir (Stam 2014: 80). Benjamin’in, sanatin
sosyalist doniisiimii konusuna egilirken Brecht’in epik tiyatro® konseptinin etkisinde oldugunu (Stam
2014: 81) belirten Stam’e gore, Benjamin’in Kitlesel araglari olumlamasinin énemli bir sonucu tepeden
inmeci manipulasyondan cok alt kilttrel direnisle ilgilenen kiltirel ¢alismalar®® disiplini icin zemin
saglamasidir (Stam 2014: 82, 236).

Adorno’yu elestirenlere gore; Adorno, gesitlilik iceren, ¢atismali, sosyal doniisiimiin mizakere edildigi
bir alan olan kiltur endistrisine indirgemeci ve abartili yaklasmus; iletisim araglarinin izleyici kazanmak

ya da inandirict olmak igin toplumsali yeniden Uretmek zorunda olduklarindan farkinda olmadan kendi

3 Brecht’in, 1920’lerden baslayarak 1956°daki 6liimiine dek siirdiirdiigii pratik ¢alismalar icinde olusturdugu ve glinimiizde
epik tiyatro ya da diyalektik tiyatro olarak bilinen kuraminin, seyirciyi karakterle duygu temelli yasanti birligi kurmaya
(einflihlung) ve karakterle 6zdesleserek oyun sonunda katharsis (ruhsal arinma) yasamaya yonlendiren Aristotelesci, taklide
dayali (mimesis) ve dogalci anlayigin karsisinda yer aldigini belirten Parkan; Brecht’in kuraminda gergegi yansitmayi degil
doniistiirebilmeyi amaglayan bir estetigin sistematize edildigini ifade eder (Parkan 2015: 30-31). Brecht, seyircinin oyundaki
figlir ve olaylara kars1 (6zdeslesse dahi) elestirel mesafesinin korunmasindan yanadir. Seyircinin zihni harekete gecmeli, ussal
bilgilere varmalidir. Brecht, seyircinin katharsis yagamasini degil, bilinglenmesini savunur (Parkan 2015: 36-37). Seyirci,
yabancilagtirilarak sarsilmalidir ve diisiinmeye ydnlendirilmelidir (Parkan 2015: 49). Brecht’in Kapital gibi Marksist eserlere
ve diyalektik tarihi materyalizmin yasalarina uygun kurdugu (Parkan 2015: 30), goriinen gercegin ardindaki toplumsal stiregleri
gormeye cagiran, gergegi doniistirme amagl devrimci estetik kurami, sinema gibi tiyatro digindaki sanat alanlarinda da etkiler
yaratmustir. Brecht’in kurami; montaj tekniginin kullanildigi, olaylarin dliz ¢izgisel degil ama sigramali egriler gizecek bicimde
sunuldugu ve seyirci ilgisinin oyunun sonu degil, “yiirtiyiisii” Uzerine ¢ekildigi epizodik anlatim; bir olaymn ya da karakterin
“kendiliginden anlagilirhigindan, taninirligindan, gorinir seklinden” uzaklastirilip saskinlik ve merak Uretecek bicimde
kullanimini imleyen yabancilastirma ve bunun oyunculuktaki yansimasi olarak oyuncunun da kendi rolllyle arasina mesafe
koydugu, dil ve jest uyumunun bozuldugu gestus’u da iceren ve temelinde gergek sanilanin ardindaki gergege ulagmak igin
apacik olana, bilinene yabanci ve mesafeli bir gozle bakip sorular sormaya dayali naivete kavrami bulunan sekiz temel
kavramdan olusmaktadir. Brecht’in estetik kurami ve diyalektik bitinlik igeren sekiz temel kavram igin bkz. Parkan 2015:
30-50. Brecht ve sinema iliskisi i¢in bkz. Parkan 2015: 51-62. Sabuncu sinemasinda da 6zdeslesmeyi bozuma ugratan,
sorgulayici sdylem ve epizodik sinemasal dil 6zellikleri goriilmektedir.

36 Kultiirel calismalar ekolii, 1960°lara ve Richard Hoggart, Raymond Williams, E. P. Thompson ve Stuart Hall gibi Ingiltereli
sol goriislii aragtirmacilara dayanir ve Birmingham Kultirel Calismalar Merkezi 6ne ¢ikar. Merkez, ideolojik egemenlik ve
toplumsal degisimin yeni temsilcileriyle ilgilidir. Bu akim; Marksizm, semiyotik, feminizm ve elestirel 1rk teorisinden
yararlanmigtir (Stam 2014: 232). Daha detayl bilgi i¢in bkz. Stam 2014: 232-237.
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ideolojilerini bozabilecegini, alternatiflerin beklenmeyen sonuglara yol agabilecegini ya da bilincin
gorece ozerkligini 1skalamistir (Bernstein 2014: 33-34) ve bu teori izleyiciyi kiglmseyerek elitist bir
sanattan yana tavir koymustur (Stam 2014: 80). Adornocu bir agidan diisiinen Bernstein ise kitle iletisim
araglarinin toplumsal elestiri ve ideolojik bozgunculugun araglart haline gelecegi diisiincesinde “naif bir
iyimserlik” bulur (Bernstein 2014: 36-37). Ustelik Adorno bireyin diisiiniimiinii teslim eder ancak birey
sahteligi gérmeye ragmen endustriye teslim olabilir (Adorno 2014: 107; Bernstein 2014: 23-24). Fredric
Jameson gibi kiltir endistrisi yaklasimini belli bir tarihsellikle sinirlandiran (Jameson igin 1920-1970
aras1) ve 1940’lardan sonra medyanin gesitlenisine vurgu yapan (Padula 2009: 410) distiniirler de
bulunmaktadir ancak endistrinin bu doniisiimlerine karsi1 da Bernstein’dan yola ¢ikilarak asil 6nemli
olanin kiltir endustrisinin yarattig1 etkiler oldugu Onerilebilir (Bernstein 2014: 41). Bernstein’in
[1991°deki, bkz. Bernstein 2014: 9 dn: editéryal not] diisiincesine gore; Adorno’nun 6zgul baglam,
onun guncele uyarlanamayacagi anlami tasimamaktadir (Bernstein 2014: 10). Kurel, kiiltir enddstrisinin
kavramsal gecerliligini korudugunu belirtir (Kirel 2018: 368) ve kitle iletisiminin ¢agdas durumunu
betimler. Kirel’e gore; “[i]kibinli yillar diisiiniildiigiinde televizyon ve sinemay1 oldugu kadar diger
medyalar1 da igine alan digital gelismeler ile karmasik yapili ve tekel tanimina daha uygun giderek

blyuyen (kuresel) bir birlesmenin ortaya ¢ikiyor olusu dikkat ¢eker” (Kirel 2018: 375).

Kiltir endustrisi analizinde kitle iletisim araglar1 tUzerindeki ideolojik tahakkime dikkat cekilmesi,
feminizm-sinema iligkisi baglaminda, bdylelikle de ¢alismamizin temasi baglaminda 6nemli bir nitelige
isaret eder. Timisi, ikinci dalga feminizmin etkisinde daha &nce politika disi gorilen her alanin
politiklestirilmesiyle Kitle iletisim araglarinin ve sinemanin yalnizca estetik/sanat ya da eglenceyle
iliskili goriilemeyecegini; bu araclarda cinsiyet politikasinin iretildigini ve toplumsallastirildigini
belirtmektedir. Bu agidan reklamlar, kadin magazinleri, televizyon programlari, Hollywood sinemasi,
buralarda Uretilen mitler ya da reklam endustrisinin kapitalist ekonomiyle iliskisi tartisilan konulardir
(Timisi 2014: 160-161). Popller sinemanin merkezi oldugu icin, Hollywood stratejik bir konumdadir.
Kirel, popller sinemanin; film sirketlerinin pazarlama stratejisinden ve belirsizlikleri en aza indirme
isteginden kaynaklanan bir olgu olan tlr filmlerini de iceren, seyirci begenisini ve gise gelirini
O6nemseyen kar amagli bir pratik oldugunu belirtir (Kirel 2014a: 243-244) ve Hollywood merkezli
egemen bicimsel ve anlatisal kaliplarin ulusal sinemalardaki tur filmlerine yogun etkisinin diistiniilmesi
gerektigini ifade eder (Kirel 2014a: 246). Derman, filmin meta degerine sahip oldugu egemen sinemanin
ideal 6rnegi olarak 1930-1940 yillar1 arasindaki Hollywood stiidyo sistemini isaret etmektedir (Derman:
1). Ryan ve Kellner, Hollywood’un elestirilen degerleri arasinda bireycilik, kapitalizm ve irk¢iligin yani
sira ataerkil anlayis1 da saymaktadir (Ryan, Kellner: 17). Filmsel séylemlerin olusturulmasinda, filmsel
metinlerin perde arkasindaki erkek egemenliginin etkinligi g0z ardi edilmemelidir. Hollywood’daki
ybénetmenlerin ve yapimcilarin ¢ogunun erkek olduguna dikkat ¢eken A. Butler, muhtemelen bu
durumun ayni bicimde tim dinyada yasandigin belirtir (Butler 2011: 87). Sinemada kadinin yeniden

sunumu baglaminda bir analiz icin 6zellikle Hollywood’un ayricalikli konumu teslim edilmelidir; ¢lnki
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Hollywood sinemasi, ulus-asir1 ya da kuiresel bir egemenlik kurmasi dolayisiyla yeniden sunum Gzerinde
ana belirleyicidir. Derman’in belirttigi tizere, Hollywood, feministler icin “vazgecilmez bir kaynaktir”
(Derman: 2). Yine de feminist sinema elestirisi tarafindan ataerkil ideolojiyi yeniden tretmekle itham
edilen egemen sinemanin anlatisal ve kurumsal yapisinin da bu yapinin kadin ve cinsiyetle iliskisinin

de tozsel degil, tarihsel oldugu gozden kagirilmamalidir.®’

Tum bu tarihselligi icinde klasik Hollywood anlatisinin gergevesi igin Stam vd.’nin Bordwell’den
aktarimiyla Onerilebilir ki; klasik Hollywood psikolojik olarak belirlenmis karakterlerin bir sorunu
¢6zmek ya da hedefe ulasmak i¢in ¢abasini konu alir. Nedensellik ana biitiinlestiricidir ve 6yki agik bir
basar1 ya da basarisizlikla son bulur. Zaman-mekan-eylem birligi sahneler Uzerinde belirleyicidir.
Zamansal-nedensel eksiklikler oldugundaysa seyirci bilgilendirilir. Klasik anlat1 her seyi bilen, iletigimi
yuksek ve kisitli 0z farkindalik sahibi bir yapidadir (Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis 1992: 193).
Klasik anlatinin karsisinda, 1930’larda geleneksel tiyatrodaki ve sinemadaki klasik modele karsi
Marksist elestiri getiren Brecht’in politiklestirici, voyorizmi® reddeden, seyirciyi haz almak yerine
diinyay1 doniistiirmeye tesvik eden ama eglence-egitim ikiligini de reddeden séyleminin etkisinde bir
sinema anlayis1 gelistirilmistir ve Peter Wollen ana akim sinema ve karsi-sinema ayrimlarini yedi adet
ikilik bigiminde tarif etmistir. Bunlar; anlatisal gecissizlige karsi anlatisal gegislilik, 6zdeslesmeye karsi
yabancilagsma, transparanliga karg1 One ¢ikarma, tek bir dykiye karsi ¢oklu anlati, kapaliliga karsi
aciklik, keyfe kars1 keyifsizlik ve kurguya kars: gercekliktir (Stam 2014: 156-159).

Sinemasal kategorilestirmelerde indirgemecilikten kagmmak gerekmektedir. Ornegin, Comolli ve
Narboni; bir Hollywood filminin ideolojiye bagli gorunirken dahi onu iceriden bozan ozellikler
icerebilecegini ya da tersine politik icerikli bir filmin ideolojik bir etkiden yoksun olabilecegini
belirtmigtir (Comolli, Narboni 2019: 95-96). Ya da Kirel’in belirttigi gibi, bagimsiz sinemacilar da
festival destekleri, uluslararas: fonlar gibi belirleyici iktidarlarin anlatisal beklentilerinin etkisine bilingli
ya da bilingsiz bigcimde girebilmektedir (Kirel 2018: 280-281). Kirel’in degindigi bir baska nokta ise
sinema ve cinsiyet iliskisi baglaminda 6zellikle 6nemlidir; “anaakim sinemada oldugu gibi erillik ve eril

sinema dili bagimsiz sinemanin en temel anlatisal yordamini olusturur” (Kirel 2018: 280).

Sinemasal metinlerin tim bu parcalilig1 i¢inde, feminizm agisindan ne tlirde bir sinemanin olumlanabilir
oldugu sorusu ve boylesi metinler retebilecek bir 6zne tasarimi éne gikmaktadir. Oztiirk, feminist
bilince sahip sanatcilari; kadinlari cinsellikleriyle 6zdes sunmayan, feminist savasimla dalga gegmeyen

ve egemen ataerkil diizeni “gaktirmadan” siirdiirme cabasinda olmayan kisiler olarak niteler (Oztiirk

37 Ornegin, Ozden, kadm cinselliginin gosterilmesinin ataerki icin tehdit edici goriilmesine ragmen 1960’lardaki kiiltiirel
degisikliklerle iyi ve cinsel kadin temsillerinin olustugunu, 70’lerin basinda ise kadinlara tecaviiz igeren bircok filmin
yapildigin1 aktarir (Ozden 2014: 196-197). Timisi, sinema egitimi alan kadinlarin sinemaya girisiyle ¢alisan kadin sayisinin
artmasini, 80’lerden sonra kadin hareketinin etkileriyle kota ve pozitif ayrimcilik retoriginin kadmnlarin medyada
yayginlagmasina katkisini belirtir (Timisi 2014: 161). Hollywood’un tarihselligi i¢in bkz. Ryan, Kellner 2010; 6zellikle “Giris”
boliiminde 17-34 vd.

38 Bu galismada, bkz. “2.3. Eril Gorsel Haz: Ozdeslesme, Bakis ve Erotiklestirilmis Kadin Sunumu” baslikli bolim.

42



2000: 79; akt. Saygiligil 2013: 143). Kadinlara ait bir sinemanin nasil tanimlanacagi konusunda ise
Alison Butler, kadinlarin sinemasinin; kadinlar tarafindan yapilan, kadinlara seslenen ya da kadinlarla
ilgili filmler oldugunu, en kapsaml haliyle de tigli birden oldugunu belirtmistir (Oztiirk 2004: 11; akt.
Timisi 2014: 158). Yine de kadinlarin sanatsal tretimleri de dahil olmak tzere, bu ¢ 6geden herhangi
birini ya da tGglni birden iceren bir filmin feminist bir séylemin yeterli kosulunu karsilamig olamayacagi
gorulebilir. Timisi’ye g6re kadinlarin sinemasi, cinsiyet sunumuna elestirel yaklasan, kamera
arkasindaki kadinlarin sinemasal dilini ifade eder (Timisi 2014: 158). Smelik ise, cinsel farkliligi
kadinin bakis agisindan sunan ve cinsiyet hiyerarsisine yonelik elestirel farkindalik gosteren filmleri
feminist tanimma uygun gorir (Smelik 2008: xii). Bu baglamda Ozden, klasik film dili ataerkil
ideolojinin araci olarak kodlandiginda bu dile karsit olarak islevsellestirilecek filmsel bir feminist dil
Uretme gereginin dogacagina dikkat cekmistir (Ozden 2014: 205-206). Feminist politiklestirme
acisindan ana akim sinemay1 hedef alan bir karsi sinema paradigmas: feministler arasinda etkili
olmustur. Timisi, feminist yonetmenlerin politik-anarsist temeli nedeniyle avangard sinemadan
etkilendiklerini aktarmustir (Timisi 2014: 180). Kurel; 1973 ya da 1974’te gdsterilen, Yvonne Rainer’1n,
Joyce Wieland’in ve Chantal Akerman’in avangard filmlerinin “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi’ni
yazarken Mulvey’i etkileyen filmler oldugunu belirtmistir (Kirel 2014: 238; akt. Saygiligil 2013: 149).
Claire Johnston hem politik bir silah hem eglence araci olabilen ve erkek egemen sinemayi sorgulayan
bir kars1 sinema 6nermistir (Saygiligil 2013: 150). Stam; Johnston gibi teorisyenler ve Camera Obscura
gibi dergiler tarafindan ataerkil Hollywood un yapibozumuna ve avangard sinema hazirligina ¢agri
yapildigim bildirir (Stam 2014: 184). Ancak, bir kadin sinemasinin olanag: Uzerine disiiniirken
indirgemeci ikili karsitliklar kurmaktan kaginmak gerektigini belirten isimler de bulunmaktadir. Anneke
Smelik, feminist film teorisinin klasik Hollywood ve avangard sinema karsitlastirmasini kisitlayici
bulmustur ve incelemesini geleneksel sinemasal kaliplar1 alternatif bicimde kullanarak feminist bir
durus sergileyen filmleri tanimladigini belirttigi feminist anlati sinemasi Uzerine temellendirdigini
aciklamigtir (Smelik 2008: xii, xiii). Saygiligil; Smelik’in Butler’dan yola ¢ikarak imgesel asirilik, taklit,
parodi gibi yollarla cinsiyetin bozulabilecegini distindagini belirtir (Saygiligil 2013: 159) ve
calismasinin merkezine Avrupa filmlerini yerlestirir®® Bu nedenle geleneksel anlati sinemasi icinde
ataerkil ideolojinin agindirilmasindan avangard denemelere kadar uzanan bir cesitlilik iginde filmler

aracihigiyla feminist bir konum insa etmenin olanakli bulundugu gérilmektedir.

Cinsiyetci egemen sinema anlayisinin reddedilmesinde ve cinsel hiyerarsi icermeyen bir sinemanin

ingasinda, ¢esitlilik iceren feminist yaklasimlarin hangi hususlar Uzerinde farkindalik beklediklerini

39 Smelik (2008); kitabinda, disil 6znellik ve feminist yonetmenlik tizerine incelemesi icin Oznel Faktor (H. Sander,Alm.,
1980) filmini; kadina yonelik siddet konusunda Belgikali Marion Hansel’in Dust (1983) ve Barbar Diigiinler (1987) filmlerini;
altiist edici feminist gerilim filmleri olarak Hollandali Marleen Gorris’in Bir Sessizlik Sorgusu (1982) ve Kk Aynalar (1984)
filmlerini; gorsel agiriligin doniistiiriicii etkisi baglaminda Bagdat Kafe (Percy Adlon, Alm., 1988) ve Sweetie (J. Campion, Y.
Zelanda, 1989) filmlerini; lezbiyen arzu baglamindaysa The Virgin Machine (Monika Treut, Alm., 1988) filmlerini ele
almaktadir.
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anlamlandirabilmek ve sinemada kadmin yeniden sunumunun analizinde feministlerce olusturulan
argiimandan yararlanabilmek adina, sinemasal metinlere yonelik feminist elestirilerdeki ana giindem
maddelerini ele almak gereklidir. Calismanin devam eden boélimleri bu amaca goére olusturulmaya
calisilmistir. Feminist elestiri, ataerkil toplumun eril merkezli kiltirel yapilanmasinin bir analojisi
olarak sinemada da alimlayan g6z olarak eril bir konum tasavvur edildigini, eril arzular ve kaygilari
temel alan bir hazzin kiskirtildigini ve kadinlari 6tekilestiren metinler insa edildigini savlamaktadir. Eril
sinemasal hazzin varhigini; filmlerdeki anlati yapilarinda ve goruntli dizenlemelerinde ifsa etmek

mumkun goriinmektedir.

2.2. Eril Anlatisal Haz: Kadinin Edilgenligi ve Lanetlenmis Arzusu

Egemen sinema anlatisi, kiltir endustrisi icindeki islevi Uizerinden ele alinirsa, anlatilar ekonomik bir
deger tasidiklarindan, alimlayicilarini yeniden retmek durumundadir. Monaco, filmin bir meta olarak
cogunlukla psikolojik bir hizmet sattigin1 belirtir ve duygusal etkilerin giictiini vurgular (Monaco 2006:
37). Ancak, Adorno’nun Kultur endustrisinde doyumun asla gergeklesmedigine yonelik tezi dikkate
alindiginda sinemanin harekete gecirdigi duygularin kanalize edilecegi uygun bir alanin Uretilmesi
gerektigi ortaya ¢ikmaktadir. CUnkil Adorno’ya gore, yasadigi donemin endustrisi, arzulanan seye
ulasilmamasini ve yoksunlukla gilerek doyuma ulasilmasini yasa olarak kabul etmistir. Ona gore, her
sey koitus [cinsel iliski] etrafinda doner; ¢cunki bunun asla ger¢eklesmemesi gerektir. Adorno’ya gore,
kaltdr endustrisi kastrasyon tehdidinde bulunmakta israr eder (Adorno 2014: 74). Adorno, bu vaat ve

yasak iliskisini sinema Uzerinden soyle agiklar:

Hicbir erotik sahne yoktur ki, kiskirtict imalar ile ima edilen o noktaya kesinlikle
varilmamasi gerektigine iliskin gondermeleri bir arada barindirmasin. Hays Office,
kiltir endustrisinin yerlestirmis oldugu ritteli, Tantalos® ritiielini onaylamaktan baska
bir sey yapmiyor. Sanat yapitlar1 ¢ileci ve utanmazdir, killtlr endustrisi ise pornografik
ve iffetli (Adorno 2014: 72).

Derman, “sinemanin ilk yillarindan baslayarak kadin[in] yeniden sunumun araci ve merkezi haline
gel[digini]” belirtmektedir (Derman: 1). Kadinin bu konumunun; kiltir endistrisinde uyandirilan
arzuyla ve tersine (Adorno’nun kastrasyon gondermesinde goriildiigi gibi) psikanalizdeki yasanin
dolayimlanmasi tehdidi tizerinden iginde bulunulan kosullarin olumlanmasiyla yakindan iliskili oldugu
gorilmektedir. Mulvey’nin belirttigine gore kadin cinsellestirilmis bir nesne konumundadir (Mulvey;
Only Angels Have Wings [H. Hawks, 1939] ve To Have and Have Not [H. Hawks, 1944] adli iki filmin

40 Tantalos ritteli icin bu ¢aliymada, bkz. 37 dn.
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acilig sekanslarini 6rnek verir) ama bunun yani sira Mulvey, psikanalitik argimana atifla, kadinin penis
yoksunlugu, yani cinsel farklilig1 araciligryla hadim edilme kompleksini hissettirdigini de belirtmektedir
(Mulvey 2019a: 211). Ornegin, film noir’da kadimn, ¢oziim bekleyen gizemin kendisidir (Derman: 3).
Kadinin bu tehlikeli konumuna karsilik, filmlerde ¢esitli anlatisal taktikler islemektedir. Mulvey,
bununla ilgili olarak, kadinin “degersizlestirilmesi, cezalandirilmasi”, “kurtarilmasi1” ya da yildiz kulti
aracihi@iyla fetiglestirilmesi gibi ¢ozlimler bulundugunu ag¢iklamaktadir (Mulvey 2019a: 211-212).
Anlagilacag: Uizere, ataerkil ideolojinin semptomu olarak filmler kadinin yabanci varligini bir bigimde
sindirmekte ya da Mulvey’nin yildiz kiltlyle ifade ettigi bir seyirlige doniistirmektedir. Sindirme
yerine “iyilestirme” ifadesini kullanan Derman, klasik Hollywood’da kadini iyilestirmeye yonelik
yatkinliga vurgu yapar ve 1930-1940 yillar1 arasinda ¢ekilmis on tane Warner Bros. filmini inceleyen
Haralovich’in ¢alismasindan, normatif olmayan bir role sahip kadinin ekonomik Uretim ve denetim
icindeyse filmin sonuna dogru heteroseksist bir baglam icinde bunu erkege devrettigini, bunda da
cogunlukla romantik agkin etkili oldugunu aktarir. Kadinin film anlatisinda genellikle “dert katan” 6ge
oldugunu ve ask araciligiyla aileye katilma, evlenme, normatif bir kadin rolii edinme gibi araclarla
kadinin iyilestirildigini belirten Derman, tersi durumdaysa kadinin soyutlama, yasadisilik ve 6lim gibi
yollarla cezalandirildigini belirtir. Derman, bu durumun 6rnegi olarak, Mildred Pierce [M. Curtiz, 1945]
filminin sonunda Mildred’in ailesine kavusurken, cinayete karistigi ve Ustli kapali ensest cinselligi
nedeniyle kizinin cezalandirilmasini aktarir (Derman: 2-3). Wood’un, klasik Hollywood un
tiplestirmelerinde “iki ideal figiir” ve bunlarin “g6lge”si olarak soz ettigi karakter gergeveleri, ataerkil
ideolojinin kadm cinsiyetini “Lanetli Havva ve Kutsal (Meryem) Ana” olarak bolimleyerek

isaretlemesini ¢agristirmaktadir:

Tablo - 3. Klasik Hollywood Tiplestirmeleri (Wood 2018b: 198)

Babayigit, maceraperest, kuvvetli, kisitlanmamigs eylem

Ideal erkek
adami
. Es ve anne, kusursuz yol arkadasi, kalbin ve evin ebedi
Ideal kadin
payandasi
Ideal erkegin golgesi Diizen adami koca/baba, giivenilir fakat sikic

) _ ) Maceraperest, kumarbaz, salonun nesesi, biyuleyici fakat
Ideal kadinin golgesi/Erotik

tehlikeli, kahramana ihanet etmeye ve “kara bir pantere”
kadin

doniismeye egilimli
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Wood’un tablosunda ilging bir nokta, toplumsal diizen ve yasa yerine arzusunu 6nceleyen kadinin bir
“golge” olarak olumsuzlanirken, benzer bir arzu politikasina sahip erkegin “ideal” konumunun
bozulmamasidir. Ornegin, “maceraperest” niteliginin erkekte ideal gortlirken ayni 6zellik kadinda
farkli bir okumaya tabi tutulmaktadir. Kadinda edilgenlik, erkekteyse etkinlik klasik Hollywood’da
olumlanan o6zelliktir. Derman’in kullandig1 tabirle, “iyilestirme” surecine tabi tutulmayan kadin,
cezalandirilmaktadir. Dolayisiyla kadinin arzusu lanetlenerek ve edilgenligi onaylanarak ataerkil

degerler ve arzular yeniden Uretilmektedir.

Andrew Butler, tarihsel bir bakisla, gegmis donemlerde kadinin filmlerde kaliplastirildigi az sayida rol(;
“meleksi anneler, igdis edilmis anneler, yasli kadinlar, kurbanlar, sevgililer, fahiseler ve bastan ¢ikaran
kadinlar” olarak belirtir. Bu stereotiplerin bazilariin erkek merkezli anlatida temsil edilmedigini,
yalnizca erkegin karsiti olarak konumlandigini belirten A. Butler; son ikisinin; yani fahiseler ve bastan
cikaran kadinlarin kesistigini ve bu kadmlarin filme daha fazla miidahaleleri s6z konusu olsa da bu
mudahalelerin ¢ogunlukla olumsuz oldugunu ifade eder. Erkegin cinsel nesnesi olan bu kadinlar
kahramanin hayatin1 bozabilecek gucli kadinlardir. Bu stereotip, 1940’11 ve 50°li yillarin kara
filmlerinde goriilmiis ve 90’larda yeniden ortaya ¢ikmustir. A. Butler; cekici kadinlarin erkekleri
olumsuzluklarla karsilastirdig1 filmlere John Dahl’m Red Rock West*! (1992) ve The Last Seduction
(1993) gibi yakin zamanli filmlerini érnek gosterir. Meleksi anne figlirl; kocasinin ve ¢ocuklarmin
otoritesini sarsabilen igdis edilmis anne figlrQ yerine 6zel alanda kendini ¢ocuklarina adayan kadindir
ve A. Butler’a gore Mansfield Park (P. Rozema, 1999) filminde Fanny Price’in annesi bunun bir
temsilcisidir. Yaslh kadinsa bilge bir kisi ya da dedikoducu ve gulling olabilmektedir. A. Butler’in tezi,
filmlerde kadinlarin konumu erkeklerle iliski icinde varlik kazandigi, babaya ya da kocaya ait bir figur
oldugu kiiltirel diinyanin bir temsilidir ve kadinlarin istekleri geri plandadir (Butler 2011: 88-91).
Derman’in yorumuna goére, kadinin merkezde oldugu anlatilarin 6ne ¢iktigi melodram tiriinde dahi,
kapitalist ailenin kadin Uzerindeki tahakkimini dogallastirmaya yonelik didaktik bir yon
bulunmaktadir (Derman: 5). Saygiligil’e gore, filmlerde kadinlar erkeklerin onlar1 gormek istedigi
bicimde sunulmakta; kadinlar aras1 dostluk, dayanisma yerine rekabet 6ne gikarilmakta; mazosizm
(Bergman’in Cigliklar ve Fusitilar (1972) filminde sahnelendigi gibi)*? kadinin istegi olarak yer
almaktadir (Saygiligil 2013: 144-145). Timisi’ye gore, sinemada kadina uygun gorilen; 6zel alan iginde
pasif ve bagimli olmaktir (Timisi 2014: 162). Kadinlarin yasama bakisi, kadinin ne oldugu ya da ne

41 Butler’in metninde, filmin ad1 -bllylk olasilikla geviri ya da baski hatas1 nedeniyle- Red Rock Fest (bkz. Butler 2011: 90)
olarak ge¢cmektedir.

42 Saygiligil; bu filmde cam pargasiyla cinsel organini kesen Karin’in yiiziinde énce aci, sonra erotik, mutlu bir anlam ortaya
ciktigini belirtir (Saygiligil 2013: 144-145). Burada 6nemli bir nokta, 6rnek verilen filmin klasik anlat: sinemasindan ¢ok farkli
bir konuma yerlestirilen yonetmen sinemast filmlerinden olmasidir. Isvegli yonetmen Ingmar Bergman’in filmlerindeki
entelektiel derinlige ragmen, Klasik bir ideoloji olan ataerkilligin izlerine rastlanmasi kadinlarin yasadigi sorunlarin
ikincillestirilmis boyutunu sergilemektedir.
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istedigi gibi sorularin cevaplari ataerkil paradigmanin tirettigi igeriklerle kapatilmaktadir. Ancak ataerkil
ideolojiye uygun olmayan glcli kadin rolleriyle sinemada taninmis isimler de vardir. Timisi; Haskell’in
uc temel kadin tipi 6ne siirdiigiinii belirtmistir. Bunlar; Katherine Hepburn ve Bette Davis gibi gucli
kadinlarin olusturdugu olaganiistii kadin; siradan, pasif ve kurbanlastirilan kadinlardan olusan siradan
kadin ve “yiikselen ya da katlanan” kurbanlarin kategorisi olan olaganistu olan siradan kadinlardan
meydana gelmektedir (Timisi 2014: 163). Ozden de erkek imgelemi odakli Marilyn Monroe gibi starlar
yerine Hepburn ve Davis gibi isimlerin feminist baglamda daha olumlu gorildiigini belirtmektedir.
Eylemde bulunmak ya da konusmak yerine bakilmak i¢in olusturulan kadinlar Ureten anlatisal kodlar
feministler tarafindan ataerkilligi dayatmakla elestirilmektedir (Ozden 2014: 200). Yine de A. Butler,
Gentlemen Prefer Blondes (1953) [Erkekler Sarisinlar: Sever, Howard Hawks] filminde Marilyn
Monroe’nun canlandirdigi Karakterin istedigini yapabilmek icgin rol yaptigimi itiraf etmesinden soz
etmektedir (Butler 2011: 93-94).

Feminizmin sinemaya yonelik 6ncll c¢aligsmalari, “kadinin cinsel rolinii 6zerklik ve bagimsizlik
temeline gore olumlu veya olumsuz olarak taniml[amaya]” yoneliktir (Derman: 2; akt. Ozden 2014:
200). Mulvey’nin g¢aligmalart 6ncesindeki feminist metinler, “mimetik gergekgilik olarak anlagilan
temsile” ilgi gostermis ve Haskell, sessiz sinema déneminden Hollywood’un 1970’lerine kadar yaptigi
sinema incelemesinde film tarihini kadina s6valyevari reverans ya da hlrmetten tecavize dogru bir
dontisiimle agiklamustir (Saygiligil 2013: 148; Stam 2014: 182; Timisi 2014: 163; Elsaesser, Hagener
2021: 179, 179 dn.). Filmlerdeki tecaviiz olgusu, kadmin edilgenligi reddetmesiyle iliskilidir. Ozden,

1970’lerde kadinlara tecaviiz sahneleri iceren birgok filmin feminizmin etkisiyle iliskili oldugunu
hatirlatir. Kadin hareketlerinin kadinlar1 cinselliklerini sahiplenmeye tesviki ve elestirileri sonrasi
1960’1arda eski kaliplar yetersiz kalmaya baslamis ve kadinlar, filmlerde hem iyi hem de cinsel olarak
temsil edilebilir olmustur. Feminist sinema elestirisinin etkisine karsi, 70’lerde tecaviiz 6ne ¢ikarilmustir.
Bu filmlerde; cinselligi arzulayan bicimde ve tamamen cinsel obje olarak Uretilen kadinlar cinsel arzusu
nedeniyle cezalandirilmak istenmis, erkegin kadin Uzerindeki cinsel tahakkiml o6ne ¢ikarilmistir
(Ozden 2014: 196-197).

Elsaesser ve Hagener; filmsel anlatilarda kadinin temsili konusunda ¢esitli tezler ileri siiriildiigtini
belirtirler. Bastirma tezine gore; kadin, “filmin yzeyin altinda tutup saklamak istedigi metinsel sistem
icindeki bir tutarsizligi ve kirilganlig1” olustururken “[o]rtaligi karigtirma tezi” kadini erkek odakli
anlatinin sisteminde bir sorun olarak kodlamistir. Bu yoniyle kadin tetikleyicidir ancak anlatinin
¢bzimiinde herhangi bir katkis1 bulunmamaktadir. igerme tezine goreyse, kadin anlatiyr baslatan
kargasadir ancak ideolojik agidan uygun bir son igin yeniden icerilmek durumundadir (Elsaesser,
Hagener 2021: 183-184).

Yakin zamanli bir okuma, toplumsal doniisiimlerin bir yansimasi olarak sinemada da kadinlara ve

cinsiyetlere yonelik temel kaliplarin kirlldigin1 gostermektedir. A. Butler; Halloween [1978], Alien
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(1979), Scream Ulclemesi*® [1996, 1997, 2000] ve The Blair Witch Project (1998) gibi kesme bigme
filmlerinde kadin karakterin hem anlatisal merkez hem hayatta kalan kisi olmasina dikkat geker ve
Scream filminde geleneksel bir kuralin devre dig1 birakildigini belirtir; “bakire kurtarilir, seksi kadin
oldiriilir” (Butler 2011: 92-93). Yine A. Butler; psikanalist Riviere’nin kadinsiligi bir maske ve
performans olarak tanimlamasinin ve ondan yaklasik 60 yil sonra Judith Butler’in toplumsal cinsiyeti
sahnelenen bir sey olarak Onermesinin son donem filmleri tarafindan desteklenir goriindiigiinii
belirtmigtir. Terence Stamp’in bir travestiyi oynayan bir transseksteli oynadigi The Adventures of
Priscilla, Queen of The Dessert ([S. Elliot] 1994) filmi ya da Almodovar’in cinsiyet gegisi iceren
filmlerini 6rnek gosteren A. Butler, feminist sinemaya yapilan “en buyik katki” iginse diisiik butceli
deneysellerin igerildigi bagimsiz sinemay: isaret eder. A. Butler, bir lezbiyen filmi olan Go Fish’i (R.
Troche, G. Turner, 1994) sarsici olarak niteler (Butler 2011: 94-95). J. Campion’in ataerkil dili
reddederek sessizligi se¢en bir kadina odaklandigi The Piano (1994) filmi de basarili bir 6rnektir (Butler
2011: 95; Ozden 2014: 206-207). Filmde kadin karakter kendisini hegemonik dil yerine; yani erkeksi
kadms: bir dil yerine piyano araciligiyla ifade etmektedir. Bdylece kadin karakter (Ada); Cixous,
Irigaray, Kristeva gibi feministlerin tartismalarini animsatan bigimde alternatif ve akigkan, écriture
féminine* benzeri bir tir disil dil icrasinda bulunmaktadir. Son olarak bu filmlerin toplumsal yap: ve
kurumsal sinema igerisindeki zayif yonine deginmek gerekir ki, bunu A. Butler, bir Virginia Woolf
romani1 uyarlamasi olan ve bir anda bir kadina doniisen erkegin konu edildigi Orlando (S. Potter, 1992)
filmi 6zelinde filme dair agiklamasinin sonunda s6z konusu etmektedir. Ona gore; “[y]ine de, filme
direnmek gi¢ degildir: neticede, biz bu tirden yapilar1 kullanmaya alisik degiliz. Bu denli uzunca bir

stire eril film diline maruz kaldiktan sonra, disil dili kabullenmek kolay is degildir” (Butler 2011: 95).

A. Butler’in degindigi gibi hegemonik film Uretimleri araciligiyla eril film dilinin empoze edilmesi,
anlatisal Ortntilerin yan1 sira benzesen ve ideolojik tahakkim iceren gorsel yapilarin islevidir. Kamera
acisi, planlar, mizansen, isiklandirma gibi teknik araglarin sinemasal kullaniminda, toplumun
cinsiyetleri karsit niteliklerle kategorize etmesine paralel bir cinsel ayrim kiltird hikim strmekte ve
Ozellikle ana akim sinemanin gorsel rejiminde erkek egemenligi yeniden Ureten imgeler Kkitlesel
baglamda dolayimlanmaktadir. Film bicimi, bir diger ifadeyle temsilin Kipi, 6zellikle 1970°1i yillarda

ve Mulvey’nin ismiyle birlikte feminizmdeki temel glindem maddelerinden biri olmustur.

2.3. Eril Gorsel Haz: Ozdeslesme, Bakis ve Erotiklestirilmis Kadin Sunumu

Feminist sinema kuraminda Mulvey’nin 1975 tarihli “Gorsel Haz ve Anlati Sinemas1” metni énemli bir
kirllma anmin temsilcisidir. Elsaesser ve Hagener’e gore, bu metin feminist sinema elestirisinde
1970’lerden 90’lara uzanan bircok tartismaya yol agan bakis kavraminin en 6zIU ifadesidir. Mulvey’nin

makalesi, film kuramu igin sagladigi zeminin Otesinde sanat tarihine, kiltlrel ¢alismalara ve edebiyat

43 Butler’m metninden sonra, bu seriye yeni Scream filmleri de eklenmistir.
4 Cixous’nun geleneksel erkek egemen dili yerinden eden kadinst yazi anlamindaki bu kavram igin bkz. 24.
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kuramina kadar etkilerde bulunmustur (Elsaesser, Hagener 2021: 176-177). Anlatinin cinsiyet¢i yapisi
ve klasik Hollywood’da bakis agis1 tzerine egilen metnin Lacan ve Althusser gibi feminist olmayan
isimleri feminist tasartya kaydettigini belirten Stam, bu makaleyi, psikanalitik ornekleri itibariyla,
feminist sinema teorisinin agilis metni olarak nitelemistir (Stam 2014: 184). Mulvey’nin argiimanindaki
6nemli yenilik icerikten bigime kaymasi; temsil yerine temsil kipini incelemesidir (Elsaesser, Hagener
2021: 179). Mulvey’nin tezine gore, ataerkil toplumsal yapinin cinsiyet ayrimi filmlerin gorselligi
Uzerinde etkindir ve bunun sonucunda gorsel bir kanon olusmustur. Saygiligil’in ifadesiyle; klasik
filmlerde kadin erkek bakisinin nesnesidir ve meme, bacak, agiz, kalga gibi anatomik boliimler kadinin

gorulecek kisimlaridir ve yakin gekimlerle boliinmiis bigimde sunulmaktadir (Saygiligil 2013: 143-144).

Ataerkil iktidarin bakis Uzerinden diizenlenmesinin anlasilmasi i¢in bakis (gaze) ile bakmak (look)
arasindaki farki ortaya koymak onemlidir. Kirel, “iginde gli¢ iliskilerinin ve iktidar ortntilerinin
diizenlenebilecegi ve gérmenin niyetli bir bicimde kullanildig: bir durum haline dontistigiinde” bakmak
eyleminin bakis kavramina doniistigiinii vurgulamaktadir (Kirel 2018: 155). Bakis, bir politika
icermektedir ve dogalliktan soyutlanmustir. Ataerkil toplum kosullarinda, bakisin cinsiyetler arasi
dagilimi esitsizdir. Mulvey ve Berger® gibi isimler, erkegin etkin bicimde bakisin sahibi, kadmnin ise
tersine bakisin nesnesi konumunda oldugunu belirtmislerdir (Berger 2008: 47; Mulvey 2019a: 208).
Berger, bu zemin Uzerinden Avrupa yagliboya resim geleneginin bir tirii olan ¢iplak kadin resimlerini
tartigmis Ve erkek bir seyirci tasavvuru adina Gretilen ¢iplak kadin imgelerini, kadinin seyirlik nesne
haline getirilmesini incelemis ve guncel kadin dergilerinde bu figurlerin benzerlerinin varligina dikkat
cekmistir. Bu resimlerin bazilarinda kadin imgeleri bakildiklarinin farkinda olmadiklari bir bigemde
seyredilmek igin tasarlanmigken bazilarinda figurler edilgen bir bigimde, sahibinin (Berger’e gére hem
resmin hem kadinin sahibinin) isteklerine boyun egmis durumda seyirciye bakmaktadir (Berger 2008:
47-64). Burada imgelerin seyirciye bakisi dnemlidir; ¢linki Kirel’in kadin bedeninin sanat eserlerindeki
sunumuyla ilgili gelenege uygun bir 6rnek olarak Titian’in Aynali Venis’int (Venus with a Mirror,
1555) incelerken belirttigi Uzere tabloya bakanin rontgenci bir haz saglamasi icin tablonun igindekiler
tarafindan rahatsiz edilmemesi 6nemlidir. Kirel, Velazquez’in aynada Kkendisini seyrederken sirtt
seyirciye (bakana/seyredene) donik bigimde resmedilen ¢iplak kadin imgesinin yer aldigi Aynadaki
Venis (Venus at her Mirror, 1650) tablosuna deginirken seyircinin rontgenci hazza davet edildigini
sOyle agiklamaktadir: “Tablodakilerin kendilerine bakanlarla g6z temasina girmemeleri onlara bakma
konusunda bakan agisindan bir ylreklendirme doguracak bir diizenleme se¢imidir.” Ancak, Kirel, bakis
politikasinin bundan ibaret olmadigin1 da eklemektedir. Kirel, Titian’in Urbino Venus’u (1538)
tablosunda resmedildiginin farkinda olan ve seyirci konumuna dogru bakan kadin figuruni ele alir ve

bu farkindaligin alisildik bir durum olmamasina ragmen figirin ¢iplakligi, ten renginin agiklig1 ve tablo

45 Berger, cinsiyet ve bakis iligkisini yalinlagtirmigtir. Ona gore; “[e]rkekler kadinlar1 seyrederler. Kadinlarsa seyredilislerini
seyrederler. Bu durum, yalmzca erkeklerle kadmnlar arasindaki iligkileri degil, kadinlarin kendileriyle iligkilerini de belirler.
Kadinin i¢indeki gozlemci erkek, gzlenense kadindir” (Berger 2008: 47).
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ici konumlandirilmas1 bakimindan 0One ¢ikarilisint vurgular. Kirel, populer kultirde yer alan
reklamlarda, bakildiginin farkinda olan ve davetkér bakis sunan imgelere de deginerek gorsel hazzin
yapilandirilmasinda “karmasik bir iliskiler ag1” bulundugunu belirtir (Kirel 2018: 160-166). Berger’in
eserinden, biri seyirci konumuna yonelik biling sergilemeyen, digeriyse dogrudan seyircisine bakan iki

farkli resim 6rnegi sunulabilir:

Gorsel - 3. Soldaki resim; Nell Gwynne, Lely (1618-1680); sagdaki ise Venus, Kupid,
Zaman ve Sevgi, Bronzino (1503-1572) (www.artvee.com).

Berger, soldaki resmin 1. Charles tarafindan Lely’ye 1smarlandigini ve gercekte Nell Gwynne’in kralin
metreslerinden biri oldugunu aktarmaktadir. Resimdeki ¢iplakligin kadinin duygusal bir disavurumu
olmadigini belirten Berger, resmin kadinin krala boyun egisinin gostergesi oldugunu ve bdylelikle kralin
konuklarini kiskandirdigimi disiinmektedir (Berger 2008: 52-53). Fransa Krali’na armagan edilen
sagdaki resimde de her seyin erkek kabul edilen seyirci odakli yapilandirildigini belirten Berger, kadinin
durusunun 6piisme hareketiyle ilgisizligine dikkat ¢ceker. Berger’in ¢ikarimina gore, bu durusun nedeni
kadin1 resme bakan erkege sergilemek, erkegin cinselligini kigkirtmaktir (Berger 2008: 55). Kadin
sunumunun erkegin goziine ve hazzina yanit verecek bicimde tasarlanmasinin modern toplumdaki
temsilcilerinden biri sinema olmustur. Kirel, bakig diizenlemesine yonelik tercihlerin yiizyillardir benzer
Ozellikler tasidigina dikkat ¢ekmistir (Kirel 2018: 163-164). Mulvey’nin ¢alismas: da, etkin/erkek ve
edilgin/kadin arasinda bolinen bakis geleneginin Sinema baglaminda elestirilmesinin  temel

taglarindandir.

Mulvey’nin makalesindeki amag¢ ataerkil toplumun biling disinin film bigimine yansimasii analiz
ederken psikanalitik kurami isler kilmaktir. Mulvey, bu baglamda, psikanalizi “politik bir silah” olarak
kullandigin1 ifade etmektedir. Mulvey’e gore fallosantrizm, hadim edilmis kadin imaji etrafinda
yapilanir ve anlam olusturur. Statiikonun analizi icin psikanalizi temel ara¢ konumuna yerlestiren

Mulvey, glzeli ya da hazz1 ¢6ziimlemenin onu yok edecegi 6n kabulline sahiptir (Mulvey 2019a: 201-
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206). Mulvey’nin; eril goze hitap eden Hollywood un iirettigi hazzin ifsasin1 ve yikimini1 amaglayan

metninde Freud ve Lacan’in tezlerinin 6nemli etkisi bulunmaktadir.

Mulvey makalesinde, sinemanin sagladigi birtakim hazlardan soz eder ve 6ncelikle skopofili kavramina
yer verir. Mulvey’nin makalesinde skopofili; Freud’a atifla, cocuklarin voyoristik eylemlerinin, yasak
ve 0zel olan1 gérmek, diger insanlarin organlarindan emin olmak istekleriyle iliskili ve 6teki insanlart
nesnelestirmeye donuk etkin bir giidi olarak ifade edilir. Etkin gudi, egonun olusumuyla doniisse de
bakigin hazzini Ureten bu erotik temel kalicidir ve “takintili voyorler” ve “rontgenciler”, tek cinsel
tatmini Gtekini denetleyici bir seyirde yasayabilenler olarak bunun en u¢ noktasidir. Sinemanin egemen
uzlagimlari izleyicinin varhigimi hissettirmez ve onlara voyoristik fantaziden yararlanan ayrilmus,
mhirli bir diinya resmeder. izleyicileri birbirinden yalitan karanlik salon kiltiirii de bunun etkisini
arttirrr.  (Mulvey 2019a: 204-205). Muvey’e gore, sinema haz verici bakma arzusunun tatmininin
Otesinde bunu narsisistik yonde gelistirir. Sinema, Lacan’in ayna kuraminda ¢ocugun kendini tanimasi
ve oldugundan daha butunlikli ve miikemmel sanmasinin bir analojisini tretir. Mulvey; perde ve ayna
evresini benzestirir; ikisi de insan bedeniyle blytler. Sinema gegici bir ego yitimi yaratirken ayn1 anda
egoyu giiclendirecek bilylleme yapilari igerir. Sinema, ayna evresindeki tanimanin bir yanlis tanima
olmas1 nedeniyle béllinen 6zneye, yildiz sistemi gibi araclarla ego idealleri Uretmektedir. Mulvey,
sinemanin sagladigi nesnelestirici bakis hazzini ve 6zdeslesme hazzini ¢elisen yapilar olarak niteler;
¢lnka ilki perdeden ayrilmayi, ikincisiyse gorilen imgeyle 6zdeslesmeyi gerektirir. “Birincisi cinsel
gudulerin, ikincisi ise ego libidonun birer islevidirler” (Mulvey 2019a: 205-207). Mulvey, Lacanci bir
actyla, perdenin fantazi diinyasinin onu Ureten yasanin egemenliginde oldugunu; cinsel gtdulerin ve
6zdeslesmenin ancak sembolik sistemde anlam i¢erdigini belirtir. Arzunun basvuru noktasi igdis edilme
kompleksidir ve bu nedenle bigimsel olarak haz verici bakma tehdit de icermekte ve bu paradoksu kadin
imgesi temsil etmektedir (Mulvey 2019a: 207-208).

Mulvey, ataerkil toplumsal yapinin bakis ve cinsel fark paradigmasinin filmsel bicimde yeniden
tiretildigini vurgulamaktadir. Mulvey’e gore, cinsel dengesizlik bakisin hazzin1 etkin/erkek ve
edilgin/disi arasinda boliistirmiistiir. Erkek, fantazisini kadina aktarir ve kadin geleneksel teshirci
roliinde, gucli gorsel ve erotik etki amaciyla kurgulanmis cinsel bir nesne olarak sunulur; hem bakilan
hem teshir edilendir. Mulvey’nin belirttigi bicimiyle; “[kadin] [p]in up’lardan striptize, Ziegfield’den
Busby Berkeley’e, erkek bakisini ele gecirir, erkek arzusu i¢in oynar ve onu anlamlandirir.” Kadinin
erotik nesne konumu, perdenin her iki yanu icin islevsellestirilir. O hem dyki uzamindaki karakterlerin
hem de filmi izleyenlerin erotik nesnesidir. Mulvey’e gore, filmlerde kadinin gorsel boyutu anlatinin
akisinin aleyhine isleme egilimi gosterir; gorsel etki, anlatisal boyutun disinda, zaman-mekan 6tesinde
bir konum gibidir. Mulvey; The River of No Return (Déniisii Olmayan Nehir [Otto Preminger, 1954])
filminde Marilyn Monroe’nun ilk kez goriiniisiinii ve Olmak ya da Olmamak filminde Lauren Bacall’in
sarkilari 6rnek gosterir. Mulvey’e gore, yakin ¢ekimler (Dietrich’in bacaklari, Garbo’nun yiiz()

“anlatiya farkli bir erotizm katar” ve bu beden kisimlari anlatinin ihtiya¢ duydugu Ronesans uzamini
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geriletir ve gortintlye bir duzlik, bir ikon niteligi verir. Filmlerde kadmn, diegesis*® dis1 6zellikleri bir
bicimde anlatiyla baglanmalidir. Erkek karakter, iktidarin temsilcisi ve film fantazisinin denetleyicisi
olarak ortaya ¢ikar ve izleyicinin bakisini perde igine aktarir. Kahraman, izleyicinin bakisinin perdedeki
vekilidir. Seyirci, béylece hem olaylar1 denetleyen hem de erotik bakisi tagiyan erkek kahramanla
Ozdesleserek iktidar sahibi olma duygusu yasama olanagi bulmaktadir. Mulvey, boylece, her biri bakigla
baglantili bir gerilim sunar: Sonug itibariyla; hem teshirci kadinla skopofilik iliski i¢inde bir eril bakis
hem de diegesis alanindaki benzeri araciligiyla kadina sahip olup onu denetleyen bir eril bakis s6z
konusudur (Mulvey 2019a: 207-211).

Gorsel — 4. Mulvey’nin eserinde Hollywood’un akilda kalic1 an yaratma becerisine
vurgu yapilir (Mulvey 2012: 197). The Seven Year Itch (Billy Wilder, 1955) filminde
yer alan ve popiler imgelemde siirekli Gretilen bir sahnede filmin arzu nesnesi
konumundaki karakteri canlandiran Monroe’nun ugusan etegi ve erkek karakterin
bakaisi.

Mulvey, bakisin odaklandig: disi figuriin simgeledigi temel problem olan hadim edilme kompleksine de

deginmis ve erkek bilin¢ disinin bu tehditten iki kacis yolu oldugunu 6ne siirmiistiir:

[Bunlardan ilki] suclu nesnenin degersizlestirilmesi, cezalandirilmasi ya da kurtariimasi
(film noir’in 6rnekledigi bir yoldur) ve onunla denklestirilen ilk travmanin yeniden
yasanmasiyla zihni mesgul etmektir (kadini1 sorusturmak, gizemini demistifiye etmek);
Oteki ise, onun yerine ya fetis nesneyi koyarak ya da sunulan figuriin kendini tehlikeli
olmaktan ¢ok rahatlatici olsun diye fetise doniistiirerek (abartili bir deger vermeden
oOtlrd kadin yildiz kiltu) hadim edilmeyi topyekin yok saymak[tir] (Mulvey 2019a: 211-
212).

Mulvey, ilk yol olan voyorizmi sadizmle baglantilandirir; burada hazzi saglayan, suglunun
cezalandirilmasi ya da affedilerek boyun egdirilmesindedir. Nesnenin fiziki giizelliginin 6ne ¢ikarildigi

diger yolsa fetisistik skopofilidir. Mulvey, 6ne siirdiigii bu iki kagis yolunu yonetmenler (zerinden

46 Sinemada diegesis, ekran alaninin, hikayenin icindeki kurgusal diinyay1, bu diinyada gergeklesen sozleri, eylemleri vb. ifade
eder. Ornegin diegetik ses, aktoriin konusmas1 ya da sarki s6ylemesi gibi hikayeye ickindir. Oysa dis ses ya da filme eklenmis
muzik, anlatinin dogal alanindan kaynaklanmaz ve non-diegetik ses olarak nitelenir (Hayward 2000: 84-85).
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orneklendirmistir. Ona gore, Hitchcock, voyorizmin sorusturmaci tarafina yonelen bir yonetmen iken,
Sternberg nihai fetisi Uretir. Sternberg filmlerinde nesne olarak konumlandirilan kadimin gizelligi onu
bir suc tasityicist olmaktan ¢ikarir ve yakin ¢ekimlerle parcalanan bedeni, anlati icinde herhangi bir
vekile gereksinim duymadan, dogrudan seyircinin bakisiyla temastadir. Mulvey; Sternberg’in Morocco
[1930] ve Dishonoured [1931] gibi Marlene Dietrich’in bagrolde oldugu filmleri Gizerinden bakisa gl
bir yol gostericiligi yapilmadigini 6rnekler. Hitchock’ta ise erkek kahraman, izleyicinin goérdiigiinii
gormektedir. Mulvey’e gore, Rear Window [1956], Vertigo [1958], Marnie [1964], gibi filmlerde bakis
Oykinln merkezindedir ve voyorizm ile fetisistik buyllenme arasinda salinimdadir (Mulvey 2019a:
212-216).

Gdrsel — 5. Hitchcock’un Vertigo (1958) filminde kadin karakter Madeleine ¢6ziim
bekleyen gizemdir ve seyirci erkek karakter Scottie’yle birlikte birgok planda kadina
sorusturmaci bakig yoneltir. Ayni1 yonetmenin Rear Window (1954) filmindeyse
Jefferies’in goziyle 6zdes kamera karsi apartmandaki geng kadini dikizler.

Hitchock’un, gizemli bir kadmnin bir polis tarafindan takibi ve sorusturulmasi (izerine kurulu Vertigo
filmiyle ilgili olarak Mulvey, 0znel kameranin egemenligine dikkat ceker (Mulvey 2019a: 215).
Buradaki vurgu, seyircinin filme kimin bakis agisindan katildigi Gzerinedir. Stam vd., bakis agist
sorunsalini anlatinin sdylemsel yapilandirilmas: ve izleyici manipulasyonu agisindan en hayati
araclardan biri olarak gorirler. Bakis agis1 yonlendirilmesi; metnin oyki/fabula malzemesinin
degistirilmesini veya biciminin bozulmasini, sinirlanmasini veya tek bir bakis agisinin digerlerinden
hiyerarsik olarak Gstiin kilinmasin1 saglayabilmektedir (Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis 1992: 85).
Film tekniginde, bir film karakterinin bakisinin konumunu tstlenen bakis agisi ¢ekimleri (POV) ve 6znel
kamera (subjective camera), seyirci 6zdeslesmesi baglaminda énemli bir tartisma konusudur. ilki,
Bordwell’in tanimiyla, kameranin Kkarakterin gozlerinin oldugu yere konularak onun gordiigi seyi
gosterdigi cekimdir. (akt. Kirel 2018: 187). Kirel’in aktarimima gore, Murray Smith, bakis agisi
cekiminin anlatt kisisiyle dogrudan 6zdeslesmeye neden olacagini belirtmemesine ragmen seyirciyi
karakterin 6znelligine yakinlastiracagini digiinmiistiir. Oysa farkli bir goriis sunan Choi, 6znel bakis
acisinin seyircinin karakter deneyimini iceriden tasavvur etmeye yonelten bir arag olarak gorilmemesi
uyarisinda bulunur (akt. Kirel 2018: 193, 195). Bakis agis1 ya da 6zellikle 6znel kamerayla mercegin

karakterle eslenmesi, seyirci igin 6zdeslesmeyi kolaylastirici bir teknik olarak goriilebilir. Oznel anlati,
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Nijat Ozn’{in tantmina gore, filmin konusunun kisilerden birinin gériis noktasi Ustlenilerek birinci tekil
sahis Uizerinden anlatilmasidir. Oznel anlati, alicinin 0 kisinin yerine gegtigi birinci tekil sahis anlatisidir
ve tim film boyunca 6znel bir bakis acis1 uygulamak az rastlanan bir durumdur (Ozén 2008: 141).
Robert Montgomery’nin 1947 yapimi Lady in the Lake (G6ldeki Kadin) filminde timuyle 6znel kamera
kullanilmis, ancak film seyirci 6zdeslesmesi gergeklestirememekle elestirilmistir. Bu basarisiz sonucun
sebebi olarak sinemasal gerceklik ve dogallik farkina vurgu yapan Briton, filmde disaridan gozleyici
eksikliginin bu krizi yarattigini iddia etmistir (akt. Kirel 2019: 201-202). Buckland; anlatinin film
izleyicisine aktarim mekanizmasini ifade eden “anlatim” teriminin iki farkli sistematigi olan kusitlanmas
anlatim ve her seyi bilen anlatim®’ ikilisini kullanir. Buckland; ilk anlatim tirtnd, bir karakterin
deneyimlerinin sunuldugu anlatim; digeriniyse kamera araciligiyla karakterler arasi gegis yapilan ve
izleyicinin karakterlerin tek tek bildiklerinden daha fazla bilgi edinebildigi anlatim olarak imler
(Buckland 2013: 44-45). Bu tartismanin Mulvey’nin tezi agisindan 6nemi, anlatinin faili ve seyirci
Ozdeslesmesinin merkezi konumuna erkek baskarakteri yerlestirmesinin mantiksal sonucu olarak,
ataerkil ideolojinin daha gok erkek karakterin deneyimleri Gizerinden kisitlanmis anlatim igeren filmler

Uretmesi gereginin olusmasidir.

Mulvey, makalesinin sonunda sinemayla baglantili i¢ bakistan sz eder; kameranin bakisi, seyircinin
bakis1 ve perdedeki karakterlerin birbirlerine bakislari. Anlatisal filmin uzlasimlari, bu bakiglarmn ilk
ikisini yalanlamakta ve Uglinciye bagimli kilmaktadir. Boylece kamera tasfiye edilir ve izleyicide
yabancilastiric bir farkindaligin olusmasi 6nlenir (Mulvey 2019a: 217). Mulvey, sinemanin anlatisal ve
gorsel boyutundaki eril egemen yapilanmalarin1 ve gorsel hazzi kirmak igin avangard bir sinema
Uretilmesini Onerir. Yazarin iddiasina gore, Hollywood’un “1930, 40 ve 50’lerdeki” buylk sermaye
yatirimina dayali bttincul sistemi, makalesini yazdigi yillarda artik son bulmustur ve 16 mm. gibi yeni
teknolojiler alternatif tretimlere olanak tanimistir (Mulvey 2019a: 203). Mulvey, eril gorsel hazzi agiga
¢ikarma ve yikma girisimini teorik diizlemde birakmamus, pratige yonelerek karsi-sinema érnekleri de

liretmistir.*®

Mulvey, etkili makalesiyle bircok tartismanin giindemini olusturmus, bircok agidan da elestirilmistir.
Stam’in belirttigi elestirilere gore, Mulvey kadin izleyicileri maskulinist kaliba sokmakla elestirilmistir.
Gledhill’e gore, anlamin semiyotik Gretiminin 1srar1 altinda politik, ekonomik, sosyal pratiklerin
gegerliligi yok olmaya yuz tutmustur. D. Rodowick, Mulvey’nin teorisinin tarihsellige yeterince agik

olmadigini belirtmistir. E. Cowie, ¢oklu ve c¢apraz-cinsiyetli 6zdeslesmelerden s6z etmistir. Mulvey,

47 Kisitlanmis anlatim ve her seyi bilen anlatim ikilisine burada yer verilme nedeni, kameranin karakterin bakisiyla
6zdeslesmesinden daha genis baglamda filmsel anlatimin karakterlerle iliskisini ortaya ¢ikarmak igin yalin ve iglevsel bir yap1
sunmasidir. Bu ikiliden ¢alismanin “Basar Sabuncu Sinemasinda Kadinin Yeniden Sunumunun Incelenmesi” adli dordiincii
béliminde yararlanilmustir.

4 Mulvey, 1974-1982 arasinda esi Peter Wollen ile feminizm, gostergebilim ve psikanalizle ilgili filmler {iretmistir:
Penthesilea: Queen of the Amazons (1974), Riddles of the Sphinx (1977), AMY! (1980), Crystal Gazing (1982), Frida Kahlo
and Tina Modotti (1982), The Bad Sister (1982) ve aradan gegen yillardan sonra tek basina gergeklestirdigi Disgraced
Monuments (1991) (Kirel 2019: 229). Daha detayl bilgi icin bkz. Kirel 2019: 229 vd.
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elestirenlerce fazlaca determinist ve kadinin bakis1 bozuma ugratacag alternatiflere kapali bulunmustur
(Stam 2014: 185). Doane, kadin izleyicinin kendisi ve imge arasinda mesafe olusturmak icin maske
takabilecegini ya da asir1 6zdeslesme kaynakli narsisizmi benimseyebilecegini belirtmistir (Saygiligil
2013: 158). Yine Doane’e gore, kadin travesti bir konuma gecebilir ve eril bakisla 6zdeslesebilir (Stam
2014: 185). G. Studlar, izleyiciligin temelinin gdzetlemecilik ve fetisizmden daha fazla guclu bir
annenin arkaik hatirasina dayanan mazosizmde yatabilecegini belirtmistir. Yazar, cinsel farkliliga karsi
eril tepkinin sadist olmak yerine mazosist olabilecegine dikkat ¢ekmis; erkek ve kadini bir yapan tinsel
biseksliel 6zdeslesmeleri 6ne siirmiistiir. Clover ise seyirci pozisyonlarinin aktif-pasif; sadist-mazosist
arasi salindigini iddia etmis ve cagdas korku filmlerinde erkek seyircinin kadin kurbanla 6zdeslesmeye
meyilli oldugunu da One stirmistiir (Stam 2014: 186). De Lauretis, kiz ¢ocugun anneye yonelik
arzusundan feragat etmedigini 6ne strip biseksuel izleyici konumunu énermistir (Stam 2014: 186). Ona
gore, kadin sadece eril seyirci konumu Ustlenmemekte, aktif-pasif 6zne konumuyla cifte 6zdeslesme
icine girmektedir (Saygiligil 2013: 156). Kaplan ve Silverman ise aktif-pasif karsitligi yerine bakisin
kadin ya da erkek 6znelerden 6dung alinabilecegini belirtmislerdir (Saygiligil 2013: 156).

Mulvey, tartigmalarla ilgili olarak tezlerini yeniden ele almis ve “‘Gorsel Haz ve Anlati Sinemast’
Uzerine, King Vidor’un Duel in The Sun’inin (1946) Esiniyle Sonradan Diisiiniilenler”” adl: makalesinde
seyircinin yalnizca erkek olarak ele alinmasi ve kadinin anlatt merkezinde oldugu bir yap1 igeren
melodram tird sorunlarina agiklama getirmek durumunda kalmistir. Mulvey, bu makalesinde, “Goérsel
Haz ve Anlati1 Sinemasi”nda gercek seyirci cinsiyetinden ¢ok seyirci pozisyonunun erillestirilmesi ve
kadin imgesi iliskisine egildigini agiklar. Kadin seyirci konusu (izerineyse, kadin seyircinin film izlerken
seyirci konumunun erilligi nedeniyle hazza uyumlanamama olasiliginin da erkek kahramanla
Ozdesleserek iktidarn tadini ¢ikarma olasihigimin da oldugunu belirtir (Mulvey 2019b: 219-220).
Mulvey, Freud’un disiligin gelisimi argiimanindaki eril-disil salimmindan yola ¢ikarak ve onun bazi
kadinlarin hayati boyunca erillik-disillik arasinda gelgitler yasadigi goriisiine de yer vererek (Mulvey
2019b: 220-223) hem inceledigi King Vidor filmindeki kadin1 hem de seyirciyi bu ge¢islilik konumuna;
edilgin disillik ve geriletilmis erillik aras1 salimma ve “travesti giysileri i¢inde tedirgin”lige yerlestirir
(Mulvey 2019b: 220-231) A. Butler’a gore, Mulvey, makalesini tekrar ele aldiginda dahi feminist bir
konumun uzagindadir. Kadin seyircinin sinemada kilik degistirip erkege doniismesi Onerisinin tersine,
A. Butler’a gore, son yillarin kesme-bigme filmlerinde goriildiigi Gzere erkeklerin kurban kadinlarla
empati kurdugu durumlar s6z konusudur (Butler 2011: 92-93). A. Butler, bu 6nermesinde, aslinda
Clover ile ayn1 film tiriinin érneklerine dayanarak benzer bir iddiada bulunmaktadir. Ancak filmlerde
kadinlara atfedilen geleneksel rollerin, tim doniisiimlere ragmen kalici yonler igerebilecegi de
sorgulanmalidir. A. Butler da yazisinda, korku tiirli 6zelinde ayni soruyu yinelemistir; “[b]u tir filmlerin
izleyicilerinin agirlikli olarak erkeklerden olustugu disiiniiliirse, erkek o gece kilik degistirip kadin gibi
mi goriinmiistiir? Yoksa bunun altinda yatan sey, gencecik kadinlar1 tehlike altinda gérmekten duyulan
cok daha kot bir rontgencilik midir?” (Butler 2011: 93).
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Goriildigi tzere feminizm ve sinema iligkisi baglaminda ¢aligsanlar ya da Mulvey, De Lauretis, Doane,
Kaplan, Smelik gibi feminist kuramcilar farkli degerlendirmelerde bulunabilmekte, hatta ataerkil biling
dis1 kaynakli oldugunu One siirdiigii sinemasal hazzin yikimini dogrudan elestirel ¢abasinin hedefi
olarak ortaya koyan Mulvey feminizme uzak bir disiince Uretiminde bulundugu yo6niinde
elestirilebilmektedir. Ancak eril bir seyirci konumuna yonelik yapilandirilmig gorunti diizenlemeleri ve
bakis kavraminin feminist literatirde kazandigi basat konum agisindan Mulvey ve onun argiimaninin
actigi kuramsal kanal 6nemlidir. Bu nedenle Mulvey’nin “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi1” makalesi
feminist sinema c¢alismalarinda kilometre tasi olarak gorilmiistir. Gorsel rejime ve seyircilige
odaklanan tartigmalar1 yenileyen ve kadinin sunumu baglaminda yeni bir anlatimsal boyuta dikkat ¢eken
Kaja Silverman olmustur. Silverman, kadinin sunumunda filmin ses kusagini tartisma konusu yaparak
feminist literatlre katki saglamistir. Feminist sinema kuraminin daha genis baglamda anlasilabilmesi ve
calismamizin film incelemerine ayrilan boéliminde yararlanilabilmesi amaciyla devam eden baslikta

sinemada kadin sesi konusuna yer verilmistir.

2.4. Sinemada Kadimin Sesi/Sessizligi ve Duyulabilirligi

Sinema isitsel-gorsel Uretim sonucunda gerceklesen bir sanat olmasina ragmen Sinema kavrami
oncelikle bir goriinti ve imge akisin1 ¢agristirmaktadir. Sinemanin gorsel bir olgu olarak ele alinma
aligkanligi, sinemanin ses boyutunun ikincillestirilmesine yol agabilmektedir. Toprak, film yapiminda
Onem tasiyan bir 0ge olmasina ragmen sesin genellikle geri plana itildigini belirtir (Toprak 2013: 125).
Feminist sinema kurami baglaminda, bdyle bir ihmal olasiliginin 6niine gegcmek i¢in dnce sinemada ses
Ogesine dair bazi fikirlere, sonrasinda sese yonelik feminist analizlere yer verilmesi uygun

gorinmektedir.

Metz; sinemada goriintii, diyalog, guraltl, mizik ve yazili materyallerden olusan bes farkli anlatim
kanal1 oldugunu 6nermis ve istisnai bicimde gorselden ¢ok isitsel 6gelere agirlik vererek sinemanin
seyirci tarafindan gorilen gorsel bir ortam oldugu yoniindeki geleneksel fikri kirmistir (Stam, Burgoyne,
Flitterman-Lewis 1992: 61; Monaco 2006: 204). Monaco’ya gore, goriintiye verdigimiz seviyede
dikkati sese vermememizin nedeni, gorlntinin aksine sesin daginikligi, her yere ve her yone
yayilmasidir. Goruntiintin gérece agik yonlendirmesinden farkli olarak ses belirsizdir ve hem zamani
hem mekan1 tGretmektedir (Monaco 2006: 205). Cogu zaman arka plana itiliyor olmasinin aksine sesin
film yapimindaki degerini belirten Toprak, ses ve gorintunin birlikteligi durumlarinda gortntinun
iletisim agisindan ana bilgi kaynagi olurken sesin glclnun temelde duygu aktarimindan geldigini
belirtmektedir. Toprak, yonetmen David Lynch’in bir filmin etkisinin yarisinin sesten kaynaklandigini
sOyledigini aktarmaktadir (Toprak 2013: 125). Teknolojik yenilikler ses etkisinin ¢ogalmasina neden
olmustur. Elsaesser ve Hagener; Dolby, Surround Sound, THX ve Sound Design gibi teknolojilerin
sinemasal deneyimi yeniledigine dikkat cekerler (Elsaesser, Hagener 2021: 242). Elsaesser ve Hagener,

1960’1arin sonunda seyirci krizi yasayan Hollywood’un ses teknolojilerine yatirim yaparak ve yenilenen
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sinema deneyimi Ureten Yildiz Savasiar: (G. Lucas, 1977) ve Apocalypse Now (Kiyamet, F. F. Cappola,
1979) gibi filmlerle krize karsilik verdigini animsatirlar (Elsaesser, Hagener 2021: 256). Onlara gore,
kulak, sinemasal deneyimin sogurulmasini saglamaktadir; seyirci artik optik verinin pasif konumdaki
alicis1 olmak yerine daha ¢ok filmsel yapida akustik, uzamsal ve etkisel olarak sarmalanan bedensel
varliktir (Elsaesser, Hagener 2021: 241-242); “[s]es hem iceride hem disarida yonsel [...] ve
sarmalayicidir” (Elsaesser, Hagener 2021: 252). Filmlerdeki ses 6gesinin ve etkilerinin feminizm-
sinema iligkisi baglamindaki 6nemi, cinsiyetci toplumsal yapinin uzantis1 olarak oykusel ve gorsel
boyutta eril tasarilarin bir semptomu olarak olusturulan kadimin filmsel ses boyutundaki
yapilandirihisinin da énem tasiyor olmasidir. Ustelik eril g6z ve bakisin yam sira kulagin da bir haz
kaynagi oldugu unutulmamalidir. Joan Copjec; psikanalitik beden ve sehvet boyutundan s6z ederken,
sair Whitman’in beden ve diinya arasinda tam, eksiksiz epidermik*® temas oldugu tasarisina atif yapan
Lacan’in bu temasi belirli noktalara indirgemesine, yani Freud’un dirtl noktalar1 olarak sinirladigi
noktalarla karsilamasina deginir. Bunlar bakis, ses, meme, fallus gibi libidonun kismi nesneleridir
(Copjec 2002: 49-50). Elsaesser ve Hagener’e gore; bircok yonden sese, gorsel algiya oldugundan daha
duyarliyizdir; tehditk&r veya hentiz gérulmeyen bir varligi belirtmek igin korku filmleri de bundan
faydalanir. Ayn1 zamanda ses dondurulamadigi, ancak zaman iginde iretilebildigi ig¢in zamanin
dondiiriilemezliginin hatirlaticisidir; kayip ve 6limle iliskilidir (Elsaesser, Hagener 2021: 251). Zizek,
bedensel oryantasyon konusunda sesin gérmekten daha 6nemli oldugunu belirtmistir; dis diinya ile ilk
temas isitme Uzerinden gergeklesmektedir. Ses; bir tur primordiyal ortam olarak dogum 6ncesi evrenin
farklilandirilmanmus bitdn hislerini; korkuyu, bagimliligi, ¢aresizligi, su icinde olmay1 ya da korunmay1
toplamaktadir. Walter Murch’a gore, dogum Oncesindeki rahim ici akustik ¢evrelenmede; anne sesi,
nefes, kalp atis1 ile bir gevreye sahibizdir. Bu hem istilact hem koruyucu bltinliigiin anis1 bireye yasam
boyu eslik etmektedir (Elsaesser, Hagener 2021: 260). Goriildiigii tizere; ses, feminist sinema kuraminin

psikanalitik blikimUnu olusturan bakis kavrami gibi arzu, tehdit ve haz icerimlerine sahiptir.

Kaja Silverman, The Acustic Mirror (1988) eserinde, sinema ve kadin sesi iligkisini merkeze almustir.
Silverman, eserinin basinda, egemen sinemanin ses rejiminin de gorsel rejimi kadar cinsel farkliligin
etkisi altinda oldugunun ve kadin sesinin de kadin bedeni kadar normatif temsillere ve islevlere bagh
oldugunun teorik dikkatlerden kagtigini belirtmistir (Silverman 1988: viii). Silverman; igdis edilmenin
bedelini kadinlarin 6dedigini ve sinemada ses kayitlarinin ve kullanma bigimlerinin bu stirece katkida
bulundugunu 6ne stirmiistiir. Silverman’a gore, sinemada erkek sesi bedenden ayri kullanilabiliyorken,
kadin sesiyse ¢igliga, miriltiya ya da sessizlige indirgenebilmektedir (Saygiligil 2013: 159). Ucucu,
sabitlenemez bir yapiya sahip olan ses gorintiiye oranla kolay sekillendirilebildiginden akiskanligi
icinde rahatlikla dontisebilmektedir. Elsaesser ve Hagener’in belirtmesiyle; ses, dil gibi, bir anlami

iletebiliyor, iletisimi olanakli hale getiriyor ve referans yaratabiliyorsa da diger taraftan gurdltd ve

49 Epiderm, Ust deri tabakasidir. Bkz. https://sozluk.gov.tr/ (Erisim tarihi 7 Haziran 2022).
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parazitle anlami yikma ya da bozma kapasitesine sahiptir ve miriltinin, fisiltinin anlamsizligina diisme
tehlikesi yaratarak anlam ve anlamsizlik/sagmalik arasindaki sinirda sallanip durabilir. Bahsedilen farkli
ifadeler arasindaki simirlar bulaniktir; bir muzik gurultiye, bir bagiris haykirmaya doniisebilir
(Elsaessser, Hagener 2021: 251-252). Elsaesser ve Hagener, sesin bu anlamdan anlamsizliga ya da
anlam Oncesi bir kara delige diismesini, Michael Chion’un “konugmanin birden kayboldugu yer” olarak
imledigi ¢iglik noktas: lzerinden &rneklemislerdir. Ikili; Chion’un siraladigi bazi filmlere yer vermisler
ve sinemanin “kadm ¢1glig1 yaratma makinesi” olma yoniinii vurgulanuslardir. Ornek verilen filmler;
King Kong (E. B. Schoedsack, M. C. Cooper, 1933), Sap:k (Hitchcock, 1960) ve Patlama’dir ([Blow
Out] B. de Palma, 1981) (Elsaesser, Hagener 2021: 262-263).

Gorsel — 6. Solda, Blow Out filminde kadin karakterin yardim ¢iglhig: attigi sahne.

Sagda ise Psycho filminin populer imgelemde yer eden dus sahnesinde kadinin giglig.

Stam’in belirttigine gore bazi feminist kuramlar yazinin kati ¢izgiselligini insan sesinin akiciligiyla
karsilastirmiglardir. Kristeva, annenin orijinal dilinden, 6zellikle dile dontismemis sesli 6zgurliikten s6z
etmistir. Irigaray ise ataerkil kultirde duymaya oranla gormeye daha fazla yatirim yapildigini
aciklamigtir (Stam 2014: 227). Kaja Silverman da anne sesiyle gevrelenme ve sarmalanmaya yonelik
psikanalitik primordiyal tecriibeyi temel alir ancak bu akustik deneyimin gegmis ¢agristml bir fantazi
oldugunu belirtir. Silverman’m klasik sinemada sesin kullanimina dair tespiti Mulvey’nin bakis ve
gorsel yapilarda buldugunun benzeri bir cinsiyet hiyerarsisi mantigidir. Bu yap1 disil sesi ve bedeni
israrla anlatim iginde tutan ama erkek dzneyi daha Ust hitap, gorsel ve duyus olarak tanimlayarak aleni
tutarsiz bir digsallik pozisyonuna getiren bir metinsel modeldir (Elsaesser, Hagener 2021: 261).
Silverman, erkek 6znenin anlatisal giigsiizliigliniin yaratacagi sorunun gug¢ ve otoritenin erkegin sesine
kaydirilmastyla ¢oziildigiini belirtir. Erkek sesinin goriinmezlik ve anonimlikle kadin sesininse gosteri
ve bedenle uyumlanmasiyla cinsiyet karsithig: Gretilmektedir. En basit duzeyde; Hollywood, bedensiz
erkek sesi ve senkronize kadin sesi karsitligi uretmektedir (Silverman 1988: 39). Elsaesser ve Hagener’e
gore, Silverman, disil/anac¢ sesi, bilingsizlik perspektifinden hayali buttnluk ve mutluluk gerilimi,
bilinglilik perspektifinden giigsuzlik ve tutsaklik gostergesi olarak kavramsallagtirmistir (Silverman
1988: 72 vd.; Elsaesser, Hagener 2021: 261-262).

58



Kadin karakterlerin ses kusagindaki sunumlartyla ilgili olarak sinemada sessizlik olgusunu biraz daha
ayrintilandirmak yararl olabilir. J. Campion’m The Piano (1994) filminin 6rneklemis oldugu gibi
ataerkil dilin reddini iceren bir sessizlik, kadimin erkek egemen diinyay:r protestosu olarak
uretilebilmektedir. Uguz’un belirttigine gore; Eagleton, kadinin sessizligini bir direnis olarak yorumlar.
Ancak, sessizlik ve direnis iliskisine yonelik olumlayic1 goriis, Uguz’un da vurguladigi gibi, baz
tehlikeler de barindirir. Cunki ataerkilligin tarih boyunca sessizlestirmeye calistigi kadinin istenilen
konumlandirmay1 kabul ettigi anlami da tasiyabilir. Ayn1 zamanda, Eagleton’in da degindigi gibi,
direnis mekanizmasina doniisen sessizlik ve giz_bir sinirlanma da yaratir. Uguz, bu nedenle sessizligin
sonsuz degil, kosullarla iliskili bir direnis araci olabilecegine dikkat geker. Cixous ise sessizlik kiskaci
yerine kadimin konusmasinin simir ihlali olduguna vurgu yapar. Bununla birlikte, Cixous, kadinin
konugmasina, s6zcuklerine karsi erkegin sagirhigini ifade eder (Uguz 2022: 99-101). Ataerkil toplumda
geri plana itilen kadmlar konusma edimi gerceklestirdiklerinde de sozleri, sdylemleri genellikle

gobrmezden gelinmekte ve dnemsenmemektedir.

Gorsel — 7. Solda, Turk sinemasindan sessizligi direnis yontemi olarak segen kadin
karakter ornegi. Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) filminde Keje, feodal baskiya ve
sevmedigi erkege satilmasina isyan eder ve karsiliginda siddet gorse de 35 y1l boyunca
konusmaz. Keje’nin sesi, yillar sonra sevdigi erkekle karsilastiginda duyulur. Sagdaysa
farkl: bir kiltirel-tarihsel dénemi temsil eden The Piano filminden sessiz direnis
icerisindeki kadin.

Silverman’in kadin ve bedenden ayr1 ses konumunu otorite ve gug iligkisi baglaminda incelemesi ve
sinema rejiminin ses boyutunda cinsiyetlere farkli yaklasildigini tanimlamasi; kadinin bedene
indirgendigi ataerkil kiltir yapisiyla ve kadinin yine gorsel boyuta ya da yabanci varliga sabitlendiginin
iddia edildigi feminist tezlerle uyumlu gériinmektedir. Clinkl bu veri; yani kadin cinsiyetine yonelik bir
esitsizlik olarak nitelenebilecek sekilde bedensiz bir disil sesin yoklugu, kadmin sesinin ancak
bedenince igerilebileceginin diisiiniildiigiiniin gostergesidir. Ustelik kadinin, kultiriin Gtesine gegen ve
Elsaesser ve Hagener’in “karadelik” olarak ifade ettigi ¢iglik, murilti gibi ataerkil anlam diinyasinin

Otesine gecgen edimlerle sistem disina kolayca gecebilir oldugunun ima edilmesi, ataerkil sistematigin
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kiltir-doga ikilemini yeniden dretir gérinmektedir. M. Chion’un, sinemada bedensiz, kaynagi
bulunmayan sesleri Elsaesser ve Hagener’in ifadesiyle “gii¢lii ve her yerde bulunan bir sey” olarak ele
alis1 (Elsaesser, Hagener 2021: 253) takip edildiginde, yine benzer bir sonuca varilmaktadir. Chion,
kaynagi goriinmez bu sesleri akusmetre olarak tanimlamugtir. Akusmetre; “her seyi gorebilir, her seyi
bilir ve her sey Uzerinde bir etkisi vardir, ayn1 zamanda her yerde birden bulunur”. Bu kaynaklarin
sembolik duzene tehditlerinin bertarafi icin diegetik diizlemde agiga cikarilmalari, de-akusmatize
edilmeleri gereklidir. Bu vokal karakterler ne 6yki ici ne 8ykl disidir; Oz Blyucisi (The Wizard of Oz,
V. Fleming, 1939) filminde sihirbaz, Sap:k filminde annenin sesi, 2001 Uzay Macerasi’nda (2001: A
Spacey Odyssey, Kubrick, 1968) bilgisayar Hal ve Das Testament des Dr. Mabuse (Lang, Alm., 1933)
filminde Mabuse bunlara érnektir (Elsaesser, Hagener 2021: 253-254). Akusmetre, iliskili ifadelerden
anlagilacag1 Uzere 6zne Ustu bir konumdur ve korkutucu, Tanrisal ¢agrisimlara sahiptir. Bu otorite
konumlarinin da ¢ogu erkeklerce isgal edilmistir. Hatta, Sap:k filminin anlatisinin sonunda anne sesinin

gercek sahibi de bizzat oglu ¢ikmaktadir.

Stam vd., Silverman’mn, “A Voice To Match: The Female Voice in Classical Cinema” (1985)
makalesinde belirttigi lizere, klasik sinemada bedensiz dis ses (disembodied voice-over) anlatimimin
olagan dis1 oldugunu aktarir. Bu kullanim, adeta 6ykinin dizleminin disina ¢ikmig gibi gorinir ve
goruntd ses hiyerarsisini tersine gevirir. Bedensiz erkek sesi nadir olmasina ve 1940’1arin ve 1950’lerin
bagindaki filmlerle sinirli olmasina ragmen bedensiz kadin sesi veya gergeve anlatici neredeyse hig
yoktur. Silverman, Joseph Mankiewicz'in Letter to Three Wives (1949) adli filmini tek 6rnek olarak
gostermistir. Stam vd.’nin aktardigi gibi, Kkarakter anlaticilar kurgusal diinyanin gerceklerini
yalanlayabilen, hatalar yapabilen 6zelliklere sahiptir; bu nedenle bir karakter olarak temsil edilmeyen
ekstra-diegetik anlaticilardan farkli olarak otoriteden yoksundur (Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis
1992: 102).

Feminist kuramin Kklasik anlati sinemasina yonelik elestirileri, kadinin yeniden sunumunun anlatt ve
gorsel dizlemin 6tesinde ses kanalinda da ataerkil imgeleme indirgendigini gdstermektedir. Bu otorite
konumundan dislanma ve sesin bedenle biitiinlestirilmesi, ayn1 zamanda kadin1 hapsedildigi sosyal
ingalar igerisinde etkisizlestirmenin bir yontemidir. Bu baslik da dahil olmak Gizere, bu ¢alismanin ikinci
boliminde, feminist sinema kuraminda anlati, gériintd ve ses boyutuna yonelik diisiinsel Gretimler ana
hatlariyla ortaya konulmaya calisilmistir. Feminist sinema kuramuyla ilgili devam eden alt baslikta,
feminist kurama yonelik bir analizde kuramin kendi ¢ok sesliligini de g6z ardi etmeden tartisilabilecek
birtakim sorunlar konu edilmis ve feminizmin sinemaya katkisina dair genel bir degerlendirmeye yer

verilmistir.

2.5. Feminist Sinema Kuraminin Tartisilmasi ve Genel Degerlendirme

Feminizmin sinemay: tartisma nesnesi haline getirmesi sinema kuraminda etkili bir bilgi paradigmasi

yaratmig; psikanaliz ve gostergebilimden de yararlanan feminizmin disiinsel olanaklar1 film
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uretiminden filmsel metin, film elestirisi ve seyircilik edimine kadar bircok dizlemle iligkili etkilerde
bulunmustur. Bununla birlikte feminist sinema kurami kapsaminda yer verilen sdylemler birgok yonden
de elestiriye maruz kalmistir. Stam’in belirttigi Uzere, feminizmin temel amaci erkek egemen topluma
destek saglayan sistemleri, psikolojik ve toplumsal mekanizmalar1 inceleyerek sinemayi ve onun da
Otesinde hiyerarsik toplumsal baglantilar1 doniistiirmektir (Stam 2014: 180). Bu baglamda feminist
sosyal hareketlerin teorik ve pratik bir uzantis1 olan feminist sinema kurami da feminizmin yapisal
sorunlarindan izler tasimaktadir. Ugiincti Dalga Feminizm’in, feminizm icinde kesisimselliklerin g6z
ard1 edilmesine ve tek tip kadin konsepti olusturulmasina yonelik elestirileri® feminizmin sinema
Uzerine galigmalari icin de dile getirilmistir. Stam, “feminist sinema teorisi[nin] normatif olarak “beyaz”
olmakla ve lezbiyenleri ve beyaz olmayan kadinlart marjinalize etmekle” suglandigin1 belirtmektedir
(Stam 2014: 188). Ornegin, Mulvey, kadinin erkek bakisiyla 6zdeslesebilecegi teziyle buna yamt
vermeden 6nce onun modeli temelde heteroseksist 6zdeslesmeye dayali goriilmistiir ve argiimaninda

lezbiyen ya da es cinsel 6zdeslesmeye yer verilmedigi 6ne stirilmiistiir (Elsaesser, Hagener 2021: 184).

Bir diger elestiriyse Mulvey’nin feminist argiimaninin ataerkilligi oldugundan gucli gosterdigi
yoénundedir. Bu elestiriye gore, Mulvey, ideolojinin cinsiyet insasinda basarili oldugunu 6ne siirerek
yapibozum uygulamak yerine eril egemenligin hkimiyetini 6ne ¢ikarmistir. Ancak ataerkilligin mutlak
egemenligine dair diisiince; L. Williams (melodram), J. Copjec (melodram), M. A. Doane (melodram),
C. Clovar (korku) yada E. A. Kaplan (film noir) gibi isimlerin ¢alismalariyla filmlerin, film dizilerinin
ve tlrlerin ¢dzlimlenmesi Uzerinden yumusatilmistir ve farklilastirilmistir (Elsaesser, Hagener 2021:
184-185, 185 dn.). Boylece feminizmin timel 6nermesindeki karamsarlik sorunsallastirilmustir. L.
Williams; pornografi, korku ve melodram tirlerinde kadinlarin sunumunda gorilen bedensel asiriliga
egilen makalesinde (Williams 2018), bu bedenlerin butunliikli ve sabit bir kadin diigmanliginin ve erkek
seyirciler icin salt bir sadizmin ya da kadin seyirciler icin salt bir mazosizmin delili olarak
degerlendirilmemesi gerektigini belirtmistir. Ona gore, bu olgular hem degiskenlikler igerir ve

akiskandir hem de kulturel baglamda sorun ¢oziici islevlere sahiptir (Williams 2018: 191).

Feminist sinema kurami araciligiyla, ana akim sinema ve seyirci iligkisine seyircinin edilgenligi
uzerinden yaklasmak da tek boyutlu analizlerin sorunlarmni icermektedir. Oncelikle, feminist sinema
kuraminda, ana akim film ve seyirci iliskisi baglaminda 6ne strllen endiseleri Marksizmdeki yanlis
biling kavramindan ve psikanalitik aygit kuramindan yola ¢ikip anlamak mimkinddr. Gripsrude,
sinemanin seyirci Gzerindeki etkileri baglaminda, Marksist bir yaklasim {izerinden sinemanin insanlarin
diistincesini yenilikci bir yonde degistirmesinin ya da tam tersi bir etkiyle yanlis biling ve ideolojiyi
yeniden uretimesinin film kuramindaki temel konumundan s6z eder (Gripsrude 2014: 307-308). Aygit
kurami ve onunla iligkili feminist film kuranmi da bu teorik zeminin olumsuz tarafina dair distinceleri

paylagmaktadir. Elsaesser ve Hagener, bu iki kuramin ana akim sinemayi insan deneyiminin

50 Bu galismada, bkz. 25.
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yabancilasmug bir bigimini tretmekle sugladigini belirtirler; ¢unki psikanalizle iligkili bu kuramlar icin
seyirci-perde iliskisi algisal yanilsama kaynaklidir (Elsaesser, Hagener 2021: 188) ve ideolojik bir
Uretimin sonucudur. Aygit kuramini agimlamak, feminizmle iliskisini degerlendirmek agisindan
6nemlidir. Stam vd.’nin aktarimiyla; Metz, sinemanin teknolojik ve psikolojik bilesenlerinin karsilikli
iliskisinin, izleyicinin sinemasal kurgularin sundugu gergeklik izlenimine inanmasini ve izleyicinin
sinemaya surekli gelisi icin sinemasal haz ve arzu yaratmayi sagladigini gostermek icin izleyici psisesi
sinematik kurum, sadece sinema endustrisi degildir ve bunun 6tesinde seyircinin igsellestirdigi ve onu
filmin tuketimine uyarlayan bir zihinsel mekanizma endistrisidir; béylece hem kolektif hem 6zel, hem
sosyolojik hem psikanalitiktir. Bu baglanti aygit yoluyla saglanir. Stam vd., sinemasal aygifin
(cinematic apparatus) sinema izleme durumunu olusturan birbirine bagimli islemler toplami oldugunu
ifade eder. Bu islemler; (1) teknik altyapi, (2) film gosteriminin kosullar (karanlik salon, hareketsiz
oturma, aydinlik perde vb.), (3) filmsel metin ve (4) izleyiciyi arzu 6znesi olarak olusturan izleyicinin
zihinsel mekanizmasidir (bilingli, bilingsiz, 6n bilingli stirecler). Sinema, teknolojik ve libidinal/erotik
bilesenlerin kesisiminde olusur. Bu sireg, izleyiciyi biling disi arzulayan ©6zne olarak merkeze
konumlandirir. Dort islemden olusan kompleks bir yap1 olusturan sinemasal aygitin psikanalitik film
teorisi agisindan en Onemli 6zelligi bir dis durumu yaratmasidir. Aygit kuramimin temel metinlerini
ortaya koyan Baudry, bu diis kosullarinda film izlemenin benlik ve 6teki ayrimmin olusmadigi ego
oncesi duruma donme arzusu uyandirdigini savlamistir ve bu durumu yapay gerileme (artificial
regression) olarak adlandirmustir. Baudry icin kamera ve seyirci iligkisi ideolojik bir Gretim alanidir ve
Ronesans perspektifi, kareler arasi farkliliklarin buttinlik iliizyonu lehine yok edilmesi gibi yontemlerle
seyircinin merkezi konumunun giiglendirilmesi yanilsama yaratir; 6zne anlamlarin kaynagi oldugunu
hisseder, oysa anlamlarin etkisi altindadir (Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis 1992: 145-148). Aygit
kuraminda sinema deneyimiyle iliskili olarak psikanalitik ruhsal gelisimin erken evrelerine yapilan atif
Mulvey’de de mevcuttur. Umut Tlmay Arslan; Baudry ve Metz’de oldugu gibi Mulvey’de de sinemada
imgenin taninmasi ve kabulilyle ayna evresinde egonun taninmasimnin benzer kabul edildigini; ancak
Mulvey’nin gérmeseverlik [skopofili], rontgenci haz ve narsisizmle nitelenen bu streci ataerkil biling
disiyla baglantilandirarak toplumsal cinsiyetin filmsel yapilanisina dogru genislettigini belirtir (Arslan
2009: 22). Hatirlanacag: Uzere, bu seyircilik anlayisinda ataerkil toplumun biling disinin belirledigi
filmsel metin, evrensel bir eril konuma yerlestirilen seyirciyi eril egemenlige dayali imgelemin
anlayislart dogrultusunda yeniden Gretir. Seyirci, anlatisal ve gorsel rejim araciligiyla rahatlatilir ve
blyulenir; bunlarm sonucunda erillik odakl bir sinemasal haz yaratilir. Feminizmdeki bu anlayis, film
ve seyirci iliskisinin analizinde igerilebilecek birgok 0geyi disarida birakir; boylece tikeller tlimellere
dontstardlir. Buna karsilik, 6rnegin A. Butler’in Stacey’nin izleyici ¢aligmalarindan aktardigi gibi,
kadin film yildizinin giizelligi, zekés: ya da giicti kadin izleyici igin ataerkil dinyadan fantastik bir kagis

imkani sunabilir (Butler 2011: 116). Psikanalitik film kuramlarinin yanilsama temelli olarak nitelemeye
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egilimli oldugu perde ve seyirci arasindaki iligkiyi simgesel-kiltiirel temelde de ele almak mimkindir
ve biligsel algi ve kavrayis kuramindan yola ¢ikan akil ylrttmeler boyledir (Elsaesser, Hagener 2021:
188-189). Bilisselciler, biling ve dnbiling streglerini 6ne ¢ikarmak igin sinema teorisinde biling digini
reddeder; ¢lnkl onlara gore psikanaliz filmlerin duygusal ve irrasyonel ozellikleriyle sinirlidir ve
bilissel ve rasyonel baglamda film alimlanmasina ydnelik alternatif agiklamalar gereklidir. Biligselciler,
film alimlamasinda algi, akil yiiriitme ve bilgi isleme teorilerinden yararlanir. Ornegin, Bordwell’e gore;
“anlatim, zihinlerinde dizenli, anlasilir hik&yeler kurabilmek igin yorumlayici semalar kullanan
izleyicilere filmler vasitasiyla ipuglari saglayan bir siiregtir” (Stam 2014: 245, 248). Kdiltlrel caligmalar
ekoliine goreyse, 6zne medyayla iliskisinde cinsel farkin 6tesinde irk, cinsiyet, yas, cinsel egilim, bolge,
siif, ideolojik sdylemler, maddi sartlar gibi bir¢cok yapilandirici boyut icerisindedir (Stam 2014: 234)
ve Hall’un dikkat ¢ektigi gibi iletisimsel metinleri sosyal konum, ideoloji, arzu gibi degiskenlere bagli
olarak farkli okuyabilmek mumkindir ve bu durum anlami ¢oklastirir. 1970’lerde sinemasal zevkin
psikanalizine yonelen sinema teorisi 80’lerde ve 90’larda izleyiciligin farklilastirilmis formlarina
yonelmistir ve izleyiciyi daha aktiflestirici bir konum almistir; boylece aygit teorisinin glcll etkiler
Onerisi sorgulanmustir (Stam 2014: 238-239).

Teknolojik gelisimler ve sinemanin yeni alimlanma bi¢imleri de psikanalitik diis durumu koyutlamasini
sarsmustir. Stam, izleyicilik streglerine dair glincel analizin hem ugaklarda, hava alanlarinda, barlarda
filmlerin izlenebilir olmasiyla baglantili yeni mekéan olgusunu hem de teknolojinin yeni bir sinemayla
birlikte yeni bir izleyici de iirettigini g6z 6niinde bulundurmasi gerektigini belirtir (Stam 2014: 325).
Yazara gore, teknolojik gelisim aygit teorisini eskimis gosteren etkiler sergiler; karatilmis bir sinema
yerine 1s1kli durumlari i¢eren kuicuk ekranlar s6z konusudur ve seyirci ardigik duygular dizisini Ureten
dogrusal yapiya maruz kalmak yerine etkindir. Yeni medya, izleyiciyi bir katilimciya dontstiiriir ve
Baudry-Metz tarzi edilgenligi yerinden eder (Stam 2014: 328-329). Teknolojik etkiler, Mulvey’nin
sOyleminde yeni kavramlarin Uretilmesine neden olmustur. 2006 yilinda yayimladig: kitabinda Mulvey,
film elestirisinde ve teorisinde, metin incelemesinin ardindaki basat stire¢ olarak geciktirimin énemini
vurgular;  film durdurulur, pargalanir, anlamlar arastiriir. Mulvey, dijital teknolojilerin
yayginlagsmasiyla anlatinin par¢alanmasinin kolaylastigini ve boylece analizin akademiyi asan bir sinefil
edimine dondstigunia belirtir (Mulvey 2012: 171) ve teknolojik kosullarda beliren seyirci
kavramsallagtirmasi yapar. Diisiinceli izleyici (pensive spectator) (Mulvey 2021: 213) ve sahiplenici
izleyici (possesive spectator) (Mulvey 2012: 191) olmak Uzere iki tlr izleyiciden s6z eden Mulvey’e
gore, diistinceli izleyici anlatryr geciktirerek, gérintlyu durdurarak yeni ayrintilar kesfedebilir, filmin
kayit zamanin1 6ne ¢ikarabilir (Mulvey 2012: 216-217). Mulvey’in ifadesinden anlasilacagi tzere, bu
tr bir seyirci disiince etkinligi icerisindedir. Mulvey’e gore, sahiplenici izleyiciyse fetisist bir egilimle
beden imgesine yonelir (Mulvey 2012: 21) ve yeni teknolojilerle goriintli durdurulabildiginden, izleyici
artik akigkan goruntiyd ele gegirebilmekte ve anlatidan ayrik bigimde starin ikonik goriinttsiine sahip

olabilmektedir (Mulvey 2012: 191-192). Ancak, “entelektiiel izleyici kendini fetisizmden alikoyamaz”
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diyen Metz’e atif yapan Mulvey’e gore, bu iki tlr izleyici ¢akisabildigi icin sonugta bu ikili ayrim
yaniltict olabilmektedir. Bununla birlikte Mulvey, sinemanin giderek bilme arzusunun nesnesine
dontistiigiinii de belirtmistir (Mulvey 2012: 21-22).

Feminizmin geleneksel ataerkil anlat1 diinyasinin yikilist ig¢in ana akim filmleri reddeden radikal damari
sinema literatlirlinde tartisilagelmis bir bakis acist olmustur. Wood, konuyla ilgili olarak radikal
feminizmde eglencenin yerine dair sorular sorar. Wood, ana akim filmlerin etkili ve “kinanmaya lay1k”
hazlarina esir olmak ya da sinemay1 “agir beyin isi yapma” olarak ele alan anlayis arasinda bir segim
konumu yerine bu “kordigiim”e ¢6zim getirebilecek filmlerin varligin1 6ne ¢ikarir. Ona gore, Celine et
Julie (Jacques Rivette, [Fra.], 1974) filmi boyle bir filmdir; bu film aliskanliklar1 ve egemen sunum
kodlarin1 sokmekle birlikte 6zdeslesme, duygusallik, eglence ve gerilim gibi katilimlar: igerebilen bir
anlat1 oyunudur. Wood’a gore bu film hazza izin tamimakta, hatta tesvik etmektedir. Ya da Romero’nun
Oliilerin Safag: (Dawn of the Dead, 1978) filmi, Hollywood’un anlat1 tarzin1 kronik bigimde tekrarlayan
filmlerden farkli olarak Wood’a gore, “geleneksel anlatinin nereye kadar egilip bikultp ilerici bicimlere
dogru uzatilabilecegini hatirlatan bir 6rnektir. Wood, en cesur ve radikal atilimlarin ticari ana akim
sinema disinda gergeklestirilecegini onaylar ancak onun énermesi sudur: “Hikaye anlatma ve hikaye
dinleme zevkimizi ciddiyetle irdelemeliyiz, ama onlardan hepten vazgecmemiz de gerekmiyor” (Wood
2018a: 160, 175-176). Stam de Brechtcilik ve feminizmdeki sinematik hazzin yikimi gibi konvansiyonel
zevkin reddinin seyirci agisindan yaratacagi anhedoniye dikkat ¢ceker. Ona gore, onlara ilgi duyan kimse
olmadiktan sonra filmlerin “dogru” olmalar1 bir 6nem tasimaz. Bu nedenle hikayeyi ya da geleneksel
zevkleri sorgulamanin kendisini keyifli bir hale getirme olanag1 g6z ardi edilmemelidir (Stam 2014:
160-161). Stam, 1980’lerde ve 1990’larda feministlerin ana akim sinemanin hazlarina daha “saygili”
yaklagsmaya basladigini da eklemektedir (Stam 2014: 187).

Feminist sinema kurami, sinema teorisine ve sinema calismalarina bircok énemli katki saglamistir.
Sinemaya feminist yaklasim araciligiyla; sinemadaki estetik ve ticari edimlerle kadinlarin perdede,
sinemada ya da kamera arkasi alanda dislanmalari arasindaki baglanti ve muhalif film yapiminin
olanaklar1 ve sinirliliklar tartisilmistir. Sinemadaki tlir ve anlatilarin, kadin imgesinin sosyal, ideolojik,
dilbilimsel insalar1 hakkinda analizler gergeklestirilmis; filmlere kadinin konumundan yaklasan elestirel
tavirlarin ve feminist film okumalarinin gelismesine imkan saglanmustir. Feminist elestiri, kadinlarin
filmlerdeki olumsuz sunumunu incelemenin étesinde bu sunumlarin ortadan kaldirilmas i¢in ¢6zim ve
Oneriler getirmis ve bu tarz sunumlarin yerine gercek¢i sunumlarin Gretilmesi igin gaba gostermistir
(Ozden 2014: 209-210). Daha genis kapsamda teorinin erkek merkezli yapisina dikkat ceken feministler,
kitle kiltura tuketiminin tehlikeli etkilerinin kadinlarla iligkilendirilmesine ve elestirel kultlrl yaratma
sorumlulugunun erkeklere atfedilmesine dikkat ¢ekmistir (Stam 2014: 189). Oysa feminist teori
araciligiyla kadmlardan dondstiirticii ve yikict bir gii¢ olusturmalart beklenmektedir. Sinema 6zelinde
konusmak gerekirse, bu anlamda feminist sinema teorisi, sinemanin iki yonll islevini ortaya koymustur.

Timisi, feministler igin sinemanin, kadinlarin imgeler araciligiyla egemenlik altina alinmasinin ortaya
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konulmasi ve kadinlarin kendilerine ait tarzlarinin, uzlagimlarinin ve doniistiiriicii potansiyellerinin
kesfine yol acan bir 6zgiirlesim araci olarak konumlanmasini vurgular (Timisi 2014: 179). Boylece,
feminizmdeki betimleyici ve receteci ¢alismalarin amaglar1 sinemanin iki yonli ideolojik konumunu da
dolayimlamig olur. Feministler i¢in sinema hem ideolojinin yeniden iiretilebildigi hem de yap1 bozuma
ugratilabildigi bir alandir ve sinemaya cinsiyet esitsizliklerinin giderilmesi yoninde midahale edilmek

durumundadir.

Feminist sinema kurami igindeki ¢ogulluk ve karmasik diyalog aglari, “feminist sinema kurami” adi
altinda film incelemesi amaciyla iglevsellestirilebilecek birgok bakis agist bulundugunu géstermektedir.
Bu nedenle bu ¢alismada gergeklestirilen film analizlerinde yararlanilacak kuramcilar ve kavramlari,
kadinin yeniden sunumunun tespit edilebilmesi i¢in sorulacak sorular, ¢alismanin dérdunci bélimunde
yer alan “Yontem” bashig: altinda agiklanmistir. Tez ¢aligmasinin Basar Sabuncu’nun yonetmenligini
uistlendigi filmlerin incelemelerini igeren dérdinci bélimiine gegmeden 6nce, Basar Sabuncu’nun film
uretim doneminin toplumsal, ekonomik ve sinemasal baglamlarinin betimlenmesi uygun goriildiigiinden
tglnct bolimde Tirkiye’nin 1980°1i yillarina ve Basar Sabuncu’nun sanatgt olarak biyografisine

odaklanilmustir.
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3.1980 SONRASI TURK SINEMASINDA KADININ YENIDEN SUNUMU VE
DONEMIN BiR YONETMENI: BASAR SABUNCU

Sosyal, siyasal ve ekonomik tarih agisindan en 6énemli olayinin 12 Eylil Askeri Darbesi oldugunu
sOylemenin uygun oldugu 1980°1i yillar Tiirkiye’nin yakin tarihini ve bugiinini anlamak agisindan
tasidigi 6nem kadar Tiirkiye’deki sanati ve sinemay1 anlamak agisindan da 6nem tagimaktadir. 1980°1li
yillar hem sosyolojik baglamda hem de sinemasal baglamda 6nemli kirilma noktalar: igermektedir.
Caligmanin bu bolimi; 1980’lerdeki Tiirkiye’nin toplumsal yapisinin ve (lkedeki doniistimlerin
sinemaya etkilerinin tartisildigi; 1980 sonrasi Tlrk sinemasi agisindan en 6nemli kadin imgelerinden
biri olarak nitelendirilebilecek Mijde Ar’in sanatina ve yasamina yer verildigi ve 1980 sonrasi Turk
sinemasinda kadin sunumunun sinema literatiir(i Uizerinden argtimanlastirildig: alt basligi iceren “1980
Sonrast Tlrk Sinemasinda Kadinin Yeniden Sunumu” ve Basar Sabuncu’nun yasaminin ve sanat
anlayisimin aktarilmaya galisildigi “Basar Sabuncu’nun Biyografisi ve Sanati” adli iki alt bolim
tizerinden ayrimlanmustir. Sabuncu’nun yasamina ve sanat anlayisina ¢alismanin U¢iincii ana bolimiinde
yer verilmesinin tercih edilme nedeni, dérdinci ana bélimin dogrudan galismanin yontemi ve film
incelemeleri kapsaminda duzenlenerek film analizleri ve yorumlamalarla sinirlanmasinin ¢aligmanin

alimlanmasinda daha uygun olacagi kanaatinden kaynaklanmaktadir.
3.1. 1980 Sonrasi Turk Sinemasinda Kadinin Yeniden Sunumu

3.1.1. 1980°li Yillar Tiirkiyesi’nde Toplumsal Déniisiim ve Sinemaya Etkileri

1980°1i yillar, Tiirkiye’nin giincel toplumsal yapisinda ve bununla baglantili bir bigimde sinema
uretiminde guclii etkiler yaratan olaylar1 iceren yillar olarak nitelendirilmektedir. Ornegin, Esen,
2010’lu yillarda tirettigi calismasinda, i¢inde bulunulan yillar1 anlamak agisindan 80’lerin glictine vurgu
yaparak, Tirkiye’nin yasam bigimini, yasama bakisin1 dogrudan etkilemenin Otesinde bunlari
“olusturan” yillar oldugunu vurgulamaktadir (Esen 2010: 172). Benzer bir bakis agisini tasiyan
Velioglu, 80’lerde Tirkiye’nin yasadigi deneyimleri degerlendirmeden ne Tiirkiye’nin giincel
durumunun ne de Tirk sinemasinin kavranabilecegini belirtmektedir (Velioglu 2017: 145). Tiirkiye’nin
bu doneminde yasanan gelismeler hem Glkenin genel vizyonunda hem bireylerin vizyonunda kokli
degisimler yaratmistir (Orta 2016: 149). Ozellikle heniiz askeri darbe gerceklesmeden 6nce baslayan ve
hizlanarak stiren yeni ekonomi politikalar1 kilturel, sosyal, siyasal ve diger tim alanlarda etkili olmus
ve Turkiye doniismeye baslamistir (Velioglu 2017: 145). Siyasal alandaki kararlariyla, retilecek yeni
yasamin bicimlendirilmesinde Turgut Ozal ayricalikli bir konumda bulunmaktadir ve Ozal’in etkisi
henlz basbakan olmasinin o©ncesinde baglamaktadir. Bu baglamda, askeri darbe 0Oncesinde
gergeklestirilen ve darbenin iliskilendirildigi 24 Ocak Kararlari’na deginmek gerekmektedir. Cavdar,

Tiirkiye 'nin Demokrasi Tarihi adli yapitinda, 1979 yilinin Aralik aymda yapilan ara segimi Adalet
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Partisi’nin kazandigmi, bunun Gzerine hiiklimetin istifa ettigini ve Demirel’in® sag partilerin destegini
almastyla Adalet Partisi'nin yeni bir azmlik hikimeti kurdugunu belirtir. Ancak, Cavdar, Ozal’in
Basbakanlik ve Devlet Planlama Teskilat miistesar1 oldugu bu hiikiimeti “Demirel-Ozal ortak iktidar1”
olarak niteler. Cavdar; bu ikilinin, Uluslararas1 Para Fonu’nun dahi 6neremeyecegi kadar sertlikte bir
istikrar programin1 24 Ocak 1980°de ilan ettigini belirtmektedir (Cavdar 2019: 258). Yeni bir istikrar
programina gerek duyulmasi, Tiirkiye’'nin disa agilma baskisiyla iliskilidir. Oztlrk, Nas ve i¢6z; bu
kosullarin diunya ekonomisindeki krizlerle baglantisina ve 1973 yilinda yasanan petrol krizinin az
gelismis ve gelismekte olan Ulkeleri olumsuz etkiledigine dikkat ceker. Tirkiye’nin bu donemde
kullandig1 petroliin tamamina yakinini ithal ederek karsilamasi yukselen petrol fiyatlart nedeniyle
6demeler dengesini sarsarken Uretim ve yatirim gibi ekonomik faaliyetleri durma noktasina getirmis; bu
nedenle borglanma geregi ortaya ¢ikmus, borg geri 6demeleri aksamis ve ertelenen dis borglarin 1980°1i
yillardan itibaren vadesi gelmeye baslamistir. Bu kosullar altindaysa uluslararasi kredi kuruluslart
tlkeye disa acilma baskis1 yapmustir (Oztiirk, Nas, Iz 2008: 18). 24 Ocak Kararlari’nin Tiirkiye nin
tek tarafli olarak yabanci sermayeye agilmasini; tarim, ticaret ve sanayide ulusal hedeflerden
vazgecilmesini; Turk Lirasi’ndaki deger yitiminin siireklilestirilmesini; milli kambiyo rejiminden
vazgecilmesini; disalimin serbestlestirilmesini; kotalarin kaldirilmasimi ve kamu yatirimlarinin
kisilmasini; KiT’lerin &zellestirilmesini; temel driinlerde destek fiyatlarmin kaldirilmasini; (icret
artiglarinin diisiik tutulmasini; tarim Griinlerindeki taban fiyatlarinin sinirlanmasini igerdigini belirten
Aydogan, 12 Eylil Darbesi’nin gergek tarihinin aslinda 24 Ocak oldugunu, 12 Eyliil’iin bu kararlar
karsisinda ¢alisan kesimler ve aydinlarin susturulmasiyla ilgili oldugunu belirtmektedir (akt. Esen 2010:
173-174). Oztirk, Nas ve I¢dz’iin makalesinde; 24 Ocak’m, Tiirkiye’yi ulusal hedeflerden
uzaklastirarak tek tarafli bir bigcimde kiresel sermayeye agan kararlar olarak degerlendirilmesinin yani
sira bu kararlar1 Ulkeyi dinyaya acan ve ¢ag1 yakalamak adina bir firsat ve devrim olarak nitelendiren
goriislerin olduguna da dikkat cekmektedir (Oztiirk, Nas, i¢6z 2008: 15-16).

12 Eylul 1980 sabahi, Tiirkiye’de Silahli Kuvvetler tarafindan Ulke yonetimine el konulmustur. Zurcher,
ordunun yeniden demokratik diizene dénmeyi diisiindiigiiniin ama bu doniis gergeklesmeden ve yonetim
sivil iktidara verilmeden once de siyasal alanda koklu degisiklikler yapma niyetinde oldugunun
anlagildigin1 belirtmektedir (Zurcher 2019: 319). Kongar, 12 Eylil yonetiminin tlkede anti-kominist
bir yapiy1 yerlestirmek niyetinde oldugunu; bu nedenle Universitelerin yapisini degistirip 6zgir ve
bagimsiz aydinlar1 tasfiye ettigini, anti demokratik bir anayasa hazirlandigini belirtir. 12 Eylil
yonetiminin, kendi denetiminde yapilan 1983 secimlerinde Amerikalilarin destegiyle Ozal’mn
kazanacagi kosullari olusturdugunu ifade eden Kongar, 12 Eylil yonetiminin bir Grini olarak
tanimladig1 ve ekonomiyi tiimiyle disa bagimli duruma getirdigini belirttigi Ozal’m en zarar veren

eyleminin “ahlaksizligi ve yolsuzlugu kurumlagtirmak” oldugunu 6ne surmektedir (Kongar 2013: 208-

51 Adalet Partisi Genel Bagkan.
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210). 1989°da cumhurbaskanligi makamimna oturmus olan Ozal, Esen’in belirttigi (izere, heniiz
bagbakanken “benim memurum isini bilir” diyerek riisveti mesrulastirma ya da cumhurbaskanligi gorevi
sirasinda, yaym tekeli devlete aitken oglunun ortak oldugu Magic Box kanalinin kurulmasina dair
“Anayasay1 bir kere delmekle bir sey ¢ikmaz” diyerek kurallari ¢ikar amacli ¢igneyebilme Ornegi
gbstermistir. Esen, Ozal’in hem basbakanlik hem de cumhurbaskanligi donemlerinde kural bozuculugu
ve rahatlhigiyla toplumu etkiledigini belirtmektedir (Esen 2010: 178). Kongar, bu dénemde bir tarafta
ekonomik disa agilmaya, diger taraftaysa hukuk diizeni ve ahlakin ¢okiisiine dikkat ¢eker (Kongar 2013:
209). Kongar’mn ahlakin ¢okiisiine dair yaptigi vurgunun énemi, bireyin eylemlerini diizenleyecegi bir
degerler sisteminin yoklugunun apolitiklesmeyle birlikte ilerlemesidir. Velioglu, nemli bir olgunun da
12 Eyliil yénetimi tarafindan depolitize edilmek istenen genglerin Ozal dénemindeki bilincli egitim ve
toplumsallastirma politikalar1 aracihigiyla apolitik sekilde yetistirilmeye calisilmasi oldugunu ifade
etmektedir (Velioglu 2017: 148). Esen, Tiirkiye’de 1970’lerin politik ortamina kars1 1980’lerdeki asir1
depolitizasyonun bireyselligi, ¢cikarciligi, kose doniiciiligii 6ne ¢ikardigini belirtmektedir (Esen 2010:
178). 1980°1i yillara kadar mutevazi yasam suren, ideolojik kamplagmanin ve ideolojik dayanismayla
iliskili bir grup dayanigmasinin egemen oldugu Tiirkiye’de, 1980’ler sonrasi ideolojik kimliklerin
geriledigi ve bireysel rekabetin 6ne ¢iktigi bir toplumsal durumun kendisini gésterdigini belirten
Velioglu, tiketimin artitk haz alimacak bir sey haline getirilmesine dikkat ceker. Bdylece, piyasa
serbestlesmesiyle iliski iginde ve Bat1 tliketim tarzin1 ikame etme amagli, medya destekli yeni bir toplum
ingas1 S0z konusudur. (Velioglu 2017: 149). Liks yasamin 6zendirildigi bu dénemde gergeklesen sosyo

ekonomik doéntistimlerin birey zerindeki etkisini Acar, dogrudan ve yalin bir yorumla agiklamaktadir:

Eskiden insanlar, ¢ocuklarina dogru olmayi, hakki, hukuku, diirtstliigii 6gretiyordu; oysa
bugiin degerlerini yitirmis toplumda diiriist olmak aptallik, hakki, hukuku savunmak anarsi
oldu. Artik ¢ocuklarmin da kendileri gibi aci ¢ekmemesi igin sahtekarhigi, tickagidi,
acimasizlig1 agilayan insanlar durumuna geldi. Riisvetin, yolsuzlugun dogal oldugu “benim
memurum isini bilir” donemi bagsladi. Israrla ve bilingle kuralsizligin kural oldugu bir
doneme sokuldu Ulke ve yeni bir toplumsal yikim. Acimasiz, dirist olmayan, haksiz,
hukuksuz bir gelecek (Acar 2015: 19-20).

Goruldiugi Uzere 1980’lerin 6nemli o6zelligi karsitlarin sentezidir. Hem baski ve kuralin etkisini
gosterdigi bir militarizm gtict hem de ekonomik liberasyon ve kuralsizligin 6nerildigi bir soylemsel etki
yasanmaktadir. Sosyal yapiya kaotik bir durumun hakim oldugu onerilebilir. Ustelik bu yargiy
destekleyecek bir diger gelisme de tiketim ve hazzin yiikselisiyle ayn1 donemde din imgesinin de
yukselmesidir. Kongar; 12 Eylul darbecilerinin anti-komunist amagclarla Turkcl ve islamci1 dgeleri
kullanildigini, Gniversitelerin milliyetcilerle birlikte “dinci” personeller araciligiyla bi¢imlendirildigini
ve Ozal araciligiyla dinci 6gelerin devlet icinde toplandigini belirtmektedir (Kongar 2013: 208, 209,
210). Esen’in ifadesiyle diinyaya ag¢ilma, bliyuk diisiinme, teknolojiyi yakalama sloganlar1 tarikatlarin

ozgiirlesmesiyle bir aradadir (Esen 2010: 179). Gurbilek, 80°li yillar1 bir tarafta baski, yasak ve devlet
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siddetiyle iligkili olarak cercevesi cizilen bir donem, diger taraftaysa yasaklayict degil olusturucu, igerici
ve kiskirtic bir iktidarin etkili oldugu donem olarak niteler. Ancak yazara gore, 80’lerin bu iki ylzu bir
Once-sonra iligkisi icermemektedir ve bu ikili, mesruiyeti birbirine bagimli bir ¢eligki yaratmaktadir;
birinin bastirdigini digeri kiskirtmaktadir. Glrbilek’e gore, bunlardan biri devletin yasaklayici sdylemi,
digeriyse modern, 6zgiirlestirici vaatler igeren sivil sdylemdir (Girbilek 2001: 13). 80’ler kilturtinde
donemi tanimlayacak ilk kavramin “s6ziin bastirilmasi” oldugunu belirten Gurbilek, ikincisinin de “s6z
patlamasi” oldugunu eklemektedir; 80’lerin ortasinda, baski doneminden ¢ikis illizyonu uretecek denli
bir s6z, imge ve goruntli patlamasi1 yasanmistir. Merkezi iktidarca bastirilan yasam alanlariyla, daha
once goriilmemis bir istahla yasanan merkezsiz, daginik, kendiliginden bir s6z patlamasi ikili bir yap1
olusturmaktadir (Girbilek 2001: 21; akt. Orta 2016: 150). Bu ikili yapinin dnemi, baskilanan ve patlama
yapan bireysel ve sosyal iliski bigcimlerinin ve degerlerin icerikleriyle iligkilidir. Kirel, “12 Eyliil’iin
toplumsal olanin sesini kaybettirdigi” bu dénemde kapitalizmin bir islevi olarak bireyselin yticeltildigini
belirtmektedir (Kirel 2014b: 132). Yeni sosyoloji ve kiltir, yeni arzu rejimini de beraberinde
getirmektedir. Giirbilek’in ifadesiyle, Turkiye’de daha dénce modernlik adina distalanmis tasra ya da
cinsellik gibi icerikler bliyuk sehrin imkanlariyla kavusmus ve piyasa sinirlar1 dahilinde artik kendisini
blttnsel bir arzu politikasinin pargas: olarak sunmadan ortada boy gosterebilmektedir; arzunun
dinamigi degismistir (Girbilek 2012: 16, 17). Toplumsal ve politik olanin tahakkiim altina alinmasiyla
bireysel arzularin kisitlanan kilttrel 6geler yerine dolayimlanmasi arasinda iligski bulunmaktadir. Kirel,
“tiniformal1 eril giiciin” kendini kurtarict olarak dayatmasmin ortaya ¢ikardigi travmatik durumun
ekonomik liberallesmenin getirdigi travmalarla daha bliyuk boyutlara vardigini ve sistemin ezdigi
siradan insanin kendisini ifade edebilecegi tek glvenli alanin 6zel hayat merkezinde sekilleniyor
gorindiigiinii belirtmektedir (Kirel 2014b: 136). Ozel ve mahrem alanm 80’ler kiltliriinde yer
edinmesinin, Giirbilek’in ifadesiyle cinsellik ilk kez bu denli israrla s6ze dokilirken (Gurbilek 2001:
22) ideolojilerin ve toplumsalin yitirilisinin kadin hareketleri agisindan 6nemi, ortaya ¢ikan politik

eylem boslugunun feministler tarafindan doldurulmus olmasidir.

Tirkiye’de feminizmin 1980 sonrasi eylemliligi ve disiiniisii Uzerine egilmeden 6nce feminizmin
Tiirkiye’deki ge¢misine kisaca g6z atmak yararli olacaktir. Ozdemir, politik bir hareket olarak
Tiirkiye’de yeniden dogusu 1980’lerde; yani 1970’lerde Avrupa’daki ve Kuzey Amerika’daki ikinci
dalga feminist hareketin Tiirkiye’de sol paradigmanin kadin sorununu mulkiyet iliskilerine baglayarak
kadin kurtulusu icin sosyalist devrimi 6nermesi nedeniyle on yil gecikmeli geldigi dénemde gergeklesse
de aslinda Tiirkiye’de feminizmin tarihinin Osmanli donemine ve 19. yiizyil ortalarina kadar gittigini
belirtmektedir (Ozdemir 2020: 1-2). Ermeni, Arap, Rum, Cerkez, Kiirt, Tlrk gibi gesitli etnik kokenden
gelen kadinlarin yayin, yazi, toplanti, dernek gibi araclarla 6zel ve kamusal alandaki ikincilliklerini
tartigtigini belirten Ozdemir, dénemin ilk kadin derneginin 1864°te Nazli Vahan’in kurdugu bir Ermeni
kadin cemiyeti olan Fukaraperver Kadmlar Cemiyeti oldugunu, ilk yaymmsa 1842’de Rumca

yayimlanmaya baslanan Kipseli (471 Kovani) dergisi oldugunu aktarmaktadir (Ozdemir 2020: 1 dn.).

69



Adak, Osmanli’nin son dénemlerinden itibaren ortaya ¢ikan kadin orgttlerinin birinci dalga feminizmin
bir pargasi olarak kabul edilebilecegini, 1913°te kurulan Osmanli Kadin Haklar1 Savunma Dernegi’nin
(Osmanli Midafaa-y1 Hukuk-u Nisvan Cemiyeti) ise bunlar arasinda en 6nemlisi oldugunu
belirtmektedir. Programinda kadin egitimi, toplumsal yasama katilim, ¢aligma yasaminda yer almasi ve
hukuki esitlik ve 1921 sonrasi kadinlara oy hakki gibi konularin 6ne ¢iktigi cemiyetin yayin organi
Kadinlar Diinyas: Batili Ulkelerdeki Sufrajistleri de takip etmekte ve haber yapmaktadir. Turkiyeli
feministleri Sufraj Hareketi’yle bulusturan dernegin 1923’te kurulan Turk Kadinlar Birligi oldugunu,
Kadnlarin Segme ve Secilme Hakki Uluslarasi Birligi’nin 1935°teki 12. kongresinin Tlrk Kadinlar
Birligi ev sahipliginde Istanbul’da yapildigini belirten Adak, siyasal haklar micadelesinin 6ne ciktig
1924-1927 yillar1 arasinda birligin baskanligin1 feminist yazar Nezihe Mubhittin’in yaptigini ifade
etmektedir (Adak 2016: 22-23). Tirkiye’de feminizme degindigi yazisinda Arat, kadin egitimi,
bilinglenmesi, cins esitligi, tek esliligin savunusu gibi konularla ilgili calisma yapan isimler arasinda
Namik Kemal, Ahmet Mithat Efendi, Fatma Aliye Hamim, Ziya Gokalp ve Halide Edip isimlerini
saymaktadir. Yazar, Mustafa Kemal’in 6nderligindeki Cumhuriyet déneminde, gerek yeni bir Yurttaglar
Yasasi’nin kabul edildigi gerekse kadinlara segme-secilme hakkinin verildigi 1920°1li ve 30’lu yillart
cinsiyet esitsizligine en radikal kars1 ¢ikis donemi olarak nitelendirmektedir (Arat 2017: 85). Kadinlarin
Orgutlt bir bicimde secme ve secilme hakkini elde etme konusunda ¢esitli ¢abalar gosterdigi
anlasilmaktadir. Adak, Tlrk Kadinlar Birligi’nin, Cumhuriyet 6ncesinde, Haziran 1923’te Kadinlar
Halk Firkasi adiyla parti kurma girisiminden, 1925°te Istanbul’da yapilacak milletvekilligi ara
seciminde Nezihe Muhittin ve Halide Edip Adivar’1 aday gésterme ¢abalarindan, 1927 segimlerindeyse
CHP’den bir kadin aday gdsterme girisimlerinden s6z etmekte ama bu taleplerin timuniin reddedildigi
belirtmektedir. Kadinlar 1930°da yerel, 1934°te ulusal diizeyde se¢me-secilme hakki kazanmislardir.
Adak, bu hakkin Cumhuriyet rejimi tarafindan verildigi sOyleminin Nezihe Mubhittin’in ve Trk
Kadinlar Birligi’nin micadelesinin unutulmasina yol agtigina dikkat cekmektedir (Adak 2016: 23-24).
Cumhuriyet’in kadm haklar1 devriminin, Islam diisiincesinin ataerkil kiiltiirel degerlerini yeni bir yap
sosyal yap1 ve kilturel paradigmayla degistirdigini belirten Arat, sosyo-ekonomik yapidaki doniistimiin
ge¢ kaldigim1 da ifade etmektedir (Arat 2017: 85). Esit haklar feminizminin yasal kazanimlarla
siirlanmasinin sosyal yapisal belirleyicileri doniistiirmekte zorlandigi, bu nedenle eksiklikler igerdigi

gorulmektedir.

Tirkiye’de feminizmin orta sinif, kentli, egitimli kadinlar onciiligiinde basladigini aktaran Avrat,
toplumumuzda kadinlarin toplumsal-siyasal yasama yaygimn katilmamalar1 nedeniyle Bati benzeri
kitlesel kadin hareketlerine 1980’lere kadar rastlanmadigini belirtir (Arat 2017: 85, 86). Feminizmin
1980’lerdeki yiikselisiyle 12 Eylul baskici rejimi arasindaki iliski, kadin hareketleri Gizerine diisiince
ureten yazarlar acisindan ilgi gosterilen bir konu olmustur. Ozdemir, darbeyle yara alan sol diisiincenin
toplumsal muhalefete yine de egemen oldugunu dile getirdikten sonra 80’lerin ilk yarisinda feminizmle

yiizlesmek durumunda kalan solun ilk reaksiyonunun kadinlar1 “erkeksizlik”, “girkinlik” ve
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“lezbiyenlik”ten baslayarak “burjuvalik” ve “fagistlik”e uzanan suclamalarla karsiladigim
aktarmaktadir; onlara gore higbir siyasi olusuma izin vermeyen bu donemde feministler firsattan istifade
etmistir. Oysa feminizmin darbeye kars1 ilk ve 6ncl hareket oldugu ya da donemin feminizmin
kitlesellesmesi i¢in dezavantaj oldugunu savlayan diisiiniirler de bulunmaktadir (Ozdemir 2020: 2-3).
12 Eylil ve feminizm arasindaki ¢akigma Uzerine feministlerin iki ayr1 yorumlama iginde oldugunu

belirten Tekeli’ye gore;

Bir yoruma gore, sol aslinda kendi i¢inde evrimlesmekteydi ve bu hareketlerdeki kadinlar er
ya da ge¢ kendi ezilmisliklerinin ayirdina —tipki batida oldugu gibi- varacaklardi. Bir bagka
goriise gore ise, eger sol 12 Eylil’de 6lumcul bir darbe yemeseydi, sonradan feminizme
yonelen kadinlarin bu hareketlerde erkeklerin kurduklari ideolojik hegemonyasini kirmalari
hic kolay olmayacak, kendi seslerini bulamayacaklard: (akt. Ozdemir 2020: 4).

1980 sonrasi sosyo-politik ortaminda etkinlesen kadin hareketi, cinsiyet esitsizligiyle micadele
amaciyla cesitli adimlar atar. Kazanci, biling yukseltme gruplarinin yani sira 1983’te ilk yasal feminist
orgut olan Kadin Cevresi’nin kurulmasindan; Somut, Gosteri, Yapit, Yeni Glndem gibi dergilerde kadin
sorununun islendiginden; Feminist (1987) ve Kaktls (1988) dergilerinin ¢ikarildigindan soz eder.
Yazar, yaklasik 2500 kadinin katildigini belirttigi 1987°deki Dayaga Karsi Dayanisma Yiirliyiisi’niin
aile ici siddete toplumsal bir sorun olarak dikkat ¢ektigini belirtir (Kazanci 2019: 14-15). Yazarlar
Kooperatifi (YAZKO), kadin hareketi agisindan énemli bir merkezdir; ¢linkli Y AZKO’nun kKurucusu ve
yoneticisi Mustafa Kemal Agaoglu, 1981 yilinda Sirin Tekeli’ye kadin yaylarin1 yonetmesi ve kadin
kitaplar1 dizisi hazirlamasi teklifinde bulunur. Burada olusan kadmlar grubu, Juliet Mitchell’in Kadinlik
Durumu (Women Estate) kitabini gevirir ve kitabin geviri sureci, kadinlik deneyimlerinin aktarildig bir
biling yiikseltme grubuna déniisiir (Ozdemir 2016: 299-301). 80’lerin feminizmiyle ilgili énemli bir
nokta da Cumhuriyet’in cinsiyet esitligine yonelik bakisini sorgulamasidir. Kazanci, Cumhuriyet
diistincesinin yasal diizlemde ve kamusal alanda cinsiyetleri ayni varsaymis olsa da toplumsal roller ya
da ev ici is bolumi gibi énemli alanlarin sosyal doniisiimiin disinda birakildigina dair elestirilere dikkat
ceker (Kazanci 2019: 15).

Tirkiye’de, 1980°lerde, radikal feministlerin yaymi olarak nitelenen Feminist dergisi ve sosyalist
feministlerin Kaktus dergisi (Ozdemir 2020: 1, 6) farkli feminist bakis agilarmin varligim ortaya
koymaktadir. Arat da laikligi savunan Kemalist-feminist kadin Orgutlerinden, turban serbestligini
savunan islamci-feministlerden ve énceligi anadil kullanma, etnik kimlik vurgusu ve iskence ve insan
haklari ihlallerine kars1 ¢ikis olan Kirt feministlerden s6z etmektedir (Arat 2017: 90). Farkli diigiiniis
bicimlerinin, farkli yerelliklerin irettigi baglam, cinsiyet esitligini ve 6zgurlik talebini degerlendirme
bicimlerini gogulculastirmaktadir. 1980’lerle ilgili genel degerlendirmesinde, Esen, o yillarda

Tiirkiye’de kadimin geride oldugunu, toplumsal deger ve kurallarin erkek dstiinliigii prensibiyle
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olustugunu, kadininsa cinselligiyle ve emegiyle erkegin hizmetine sunuldugu goriisiindedir. Yazara
gore, bu donemdeki egitim yiikselmesinin, ¢alisan kadin artisinin ve kiresel kadin bilinglenmesinin
etkilerine ragmen ilerlemeler yetersizdir. Esen; TUlrk kadinlar1 igerisinde azinlik olsalar da yasamda
aktif, haklarinin bilincinde ve kendisini erkege esit goren “6zgiir kadin” tipinden de s6z etmektedir (Esen
2019: 30). Feminizmin Tiirkiye’de bir muhalefet sistemi olarak gelismesinin olumlu etkileri yaninda,
toplumun genel panoramasi agisindan kadmmin geri plandaki edilgen konumunun siirdigii

anlasilmaktadir.

1980°1i yillarin askeri yonetimiyle baslayan donem, toplumsal alanda mahremiyetin ve cinselligin 6ne
¢ikmasina ve bir yandan da kadin hareketinin dinamizm kazanmasina etkilerde bulundugu gibi sinema-
kadin iliskisi baglaminda da yenilikgi bir streci tetiklemistir. Sinemada kadinin yagaminin ve
sorunlarinin filmlerdeki islenisine gegilmeden énce belirtilmelidir ki sinemanin tarihselligi i¢inde bu
donem, Yesilgam® doneminden farkli olarak sinema ve halk arasindaki bagin zayifladigi bir streci
icermektedir. Velioglu, 1970’lerin ortasindan itibaren televizyonun yayginlasmas: ve eglendirici
isleviyle sinemanin yerine gegmesi, ekonomik sorunlar ve terdr ortami nedeniyle film tretiminin zarar
gordiigiinii belirtmektedir. 80°li yillarda bu siire¢ ivme kazanarak sirer ve televizyonun yaninda
videokaset kiralama yontemiyle film izlemek cazip hale gelir. Ayrica; sansir, sikiyonetim, etkili siyasi
pozisyonlari olan yonetmenlerin yurt disina kagis1 ya da cezalandirilmalari sinemay1 olumsuz etkileyen
nedenler arasindadir (Velioglu 2017: 168, 169). 1980’lerin, yerli video izleyicisi sayisinin arttigi;
seyircinin sinemaya gitme aliskanligin1 yitirerek videokasetler araciligiyla film seyri gerceklestirdigi bir
doénem oldugunu belirten Abisel, 1980 sonrasinin film Uretiminde bir yanda daha ¢ok sinema seyircisini
hedefleyen firmalarin diger yandaysa video piyasasi igin Uretim gergeklestiren firmalarin varligini
aktarmaktadir (Abisel 1994: 111, 112). Video igin hazirlanan filmler acele yapilms, ucuz, tutarsizliklar
iceren, ses ve goruntu kalitesi dastik filmlerdir (Abisel 1994: 110). Video filmlerinin Uretim yogunlugu,
80’lerin ortalarina dogru film yapiminda artiga neden olmustur; 1980°de 68, 1981 ve 1982 yillarinda 72,
1983’te 78 film yapilmigsken bu say1 1984’te 124’e ¢ikmuigtir (Abisel 1994: 114). Seyircinin sinema ile
iliskisi yeni deneyimler Uzerinden sekillenmis ve sinemanin geleneksel mekani gi¢ kaybetmistir.
Caligmamizda filmlerini inceleyecegimiz Sabuncu’nun yonetmenlik yillarini da kapsayan (1985-1993)
zaman dilimindeki seyirci azalisinin sayisal bilgilerini, Kirel’den aktarilan ve Devlet istatistik Enstitisi

verilerini iceren tabloda gérmek mimkindur:

52 Yesilgam, zamanla kendine 6zgui kaliplar ve kurallar olusturmus, 1950-1980 yillart arast TUrk sinemasini tanimlar (Velioglu
Metin 2019: 428-429).
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Tablo - 4. 1983-1995 Yillar1 Arasinda Yillik Sinema Seyirci Sayilar: (Kirel 1999: 204):

Yillar Yerli Yabanci
1983 35.835.614 45.133.962
1984 26.753.374 29.562.962
1985 21.284.575 21.386.030
1986 20.345.721 19.857.030
1987 11.734.923 13.097.248
1988 7.736.401 12.553.466
1989 7.165.710 13.882.149
1990 5.668.705 13.565.271
1991 4.135.653 12.408.040
1992 3.082.474 10.158.925
1993 3.357.715 9.163.881
1994 1.835.408 9.282.056
1995 1.574.492 7.825.302

Tablodan anlasildig1 Uzere, hem yerli hem de yabanci filmler agisindan 1980’lerin basindan itibaren
1990’11 y1llara dogru surekli bir seyirci diisiisii gozlenmektedir ve rakamlarda seyircinin yabanci filmleri
yerli filmlere tercih ettigi gortlmektedir. Burada, 1987 yilinda Tirk sinemasinin hareket alanina engel
getiren ve Esen’in tipki askeri darbe gibi 24 Ocak Kararlari’nin mantigindan kaynaklandigini
vurguladigi ve Amerikan sinema tekellerinin Tirkiye’ye girigini saglayan “Hollywood darbesi” de
etkendir (Esen 2010: 182). Bu tarihin 6nemine deginen Kose’ye gore, Yabanct Sermaye Kanunu’nda
yapilan degisiklik sayesinde 1989’da Warner Bross ve United Internation Pictures gibi sirketler
Tiirkiye’de faaliyete gegmistir (Kdse 2011: 169). Onat Kutlar, 6nceden Amerikan filmleri TUrk ithalat¢i
firmalar tarafindan tlkeye getirilerek gosterilebilirken Ozal hilkimetinin yabancilara sinai sirketler gibi
ticari sirketler de kurma izni vermesiyle Amerikan tekellerinin Tiirkiye’de hakimiyet kurmasini

elestirmekte ve yerli filmlerin seyirciye ulasma imk&nma olumsuz etkisine dikkat ¢cekmektedir (akt.
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Esen 2010: 182-183). Piyasa liberasyonu, Amerikan ve tlketimci yeni yasam tarzinin
toplumsallagtirilmasinin yani sira sinemacilarin yerli film Uretiminde bulunmasimi ve elestirel

argumanlar ortaya koymasini engelleyici bir sinema kdltiriine de neden olmaktadir.

Sinema kurumunun Kriz yasadigi bu yillarda retilen yerli filmlere bakildiginda, sinemasal anlayis
tarzlarinin ¢esitlilik igerdigi gorilmektedir. Esen, 6ncelikle, ticari sinemacilarin kdyden gelmis olan yeni
kentlilere hitap eden bol sarkili, gozyasi, dua, cinsellik gibi dgeler de iceren arabesk filmlerinden soz
eder. Bir diger sinemasal egilimse, darbecilerin elestiri karsitligi nedeniyle, halki filmleriyle sarsmak ve
halki disiindiirmek, sosyal sorunlara ¢dziim gelistirmeye c¢agirmak isteyen sinemacilarin yasaklar
karsisinda bireysel sorunlara yonelmesiyle kendisini gostermistir. Elestirel olmak isteyen bu sinemacilar
arasinda sanat¢inin yaratim sorunlarina, yonetmen ve oyuncunun sinemasal bunalimlarina ya da kadin
sorunlarina yonelen filmsel igerikler s6z konusudur (Esen 2010: 179-181). Bundan bagka, 1980’lerde
toplumsal dontistimii guldiri 6geleriyle sentezleyerek ele alan filmler de goze ¢arpmaktadir. Velioglu;
Ertem Egilmez’in Banker Bilo (1980), Memduh Un’in Devlet Kusu (1980), Atif Yilmaz’in Dolap
Beygiri (1982), yine Ertem Egilmez’in Namuslu (1984) adl1 yapitlarin1 bu tlrde sayar (Velioglu 2017:
171). Kisa yoldan refaha kavusma fikrinin topluma yerlestigi bu tarihsel donemecin guldir filmlerinde
islendigini belirten Cagan, filmsel igerigi karakterler (zerinden agiklar. Yazarmn ifade ettigi Uzere,
Kemal Sunal, Ilyas Salman, Sener Sen gibi popiiler oyuncularin rol aldig: filmlerde dirist ve naif ana
karakter kendisini toplumsal yozlasmadan uzak tutmaya caligsa da ugradigi haksizliklar ve kotultkler
sonucu “toplumun kurallarina gére oynamay1 6grenirler” (Cagan 2009: 43). Son olaraksa 12 Eylul filmi
olarak nitelenen filmlerden sz etmek gerekmektedir. Esen, 1986 sonrasinda bu tarz ¢ok sayida film
tretildigini belirtmekte ve siyasi konulardan kagiilirken gergeklesen bu ani “patlama”nin kosullarin
rahatlamasiyla iliskilendirilebilecegi gibi, 1986°da ¢ikarilan ilk Sinema Yasasi’nin® psikolojisiyle de
iliskilendirilebilecegini ifade etmektedir. Bu filmlerde, keskin elestiri yerine genellikle siyasal suglularin
saliverildiklerinde hizl1 sosyal degisim ve farklilasmis arkadaslar1 karsisinda yasadiklar1 yabancilagsma
ve uyumsuzluk aktarilmaktadir (Esen 2010: 181-182). Ancak, bu filmler aracihigiyla, iskence gibi
insanlik sugu sayilan olgulara ve 12 Eyliil’le iliskisine dair distinsel Uretimler de gerceklestirilebilmistir
(bir 6rnek olarak, Zeki Okten’in Ses* filmi [1986]).

1980 sonrasi TUlrk sinemasinin farkli diistiniis gizgileri igerisinde Basar Sabuncu’nun filmleri, odaginda
kadin-toplum iligkisinin sorgulanmasi ve ataerkil kiiltlir yapisinin elestirilmesi yer alan kadin karakter

merkezli filmler ve politik-ekonomik diyalektigin erkek egemen diisiinceden daha agirlikli bir bicimde

53 Esen’in “1980°lerde sinema adina en bily(ik basar1” olarak dile getirdigi 3257 sayil1 Sinema Video ve Muizik Eserleri Kanunu,
1939 yilindan itibaren uygulanan sansur nizamnamesini yirlrlukten kaldirmistir. Esen’in ifadesiyle; “iki agsamali sansr, istege
bagl hale gelmistir” ve “yeni yasanin Denetleme Kurulu’nda sektdr temsilcilerine de yer verilmistir.” Esen’e gore, yasayla
ilgili icerik ve uygulama bakimindan ileride olusacak sorunlara ragmen, sinemaya ait bir yasanin ¢ikmasi en azindan psikolojik
etki yaratmustir (Esen 2010: 186).

54 Bu filmde, kendisine cezaevindeyken iskence yapan ve o sirada gozleri bagli oldugu icin ylizinl gérmedigi iskencecisini
hapisten ¢iktiktan sonra sesinden taniyan eski bir siyasi su¢lunun hik&yesi anlatilmaktadir.
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islendigi filmler olarak iki ana kategoride ayrimlanabilir. Bununla birlikte, Sabuncu’nun kadin
sorununlarinin iglendigi metinlerinde siifsal esitsizlikler ve politik filmlerinde de cinsel esitsizlikler
dolayimlanmaya devam eder. Ornegin, Asilacak Kadin filminde kadinin bedensel somiiriiliisiinii kentli-
koyli, zengin-fakir gibi kiltirel-sinifsal geliskilere dayali anlamlarla sentezleyen bir bakis vardir. Ayni
bicimde, eski bir pehlivan olan as¢inin 1970’lerin siyasal gatismalari ve kitlesel isc¢i hareketleri
doneminde politik ve sinifsal uyanisini anlatisallagtiran Zengin Mutfagi’nda kadinin bilinglenmesi ve
edilgenlestirildigi eril tahakkiimden kurtulusu da filmin sdylemine dahil edilir. Sabuncu filmlerine daha
genis bir perspektiften yaklasilmasi adina bir sonraki alt baglikta Sabuncu’nun yonetmenlik yillarinin

sinema kdlttrtinde yerli filmlerde kadinin yeniden sunumu konusuna yer verilecektir.

3.1.2. 1980 Sonrasi1 TUrk Sinemasinda Kadimin Yeniden Sunumu ve Kadin Filmlerinin
Ortaya Cikisi

Ataerkil toplum yapisinin kadin Gzerindeki baskilarini ve kadina dayattigi deger yargilarini yeniden
uretmekle itham edilen® bir kiltir alam olarak sinema, Turkiye 0zelinde ele alindiginda Bati’daki
egemen sinema anlayismin bir yansimasi olarak degerlendirilmektedir. Ornegin, Yesilcam’in,
Hollywood un etkin erkek-edilgin kadin imgelerinin bir yansimasi olarak kabul edilebilecegini belirten
Orta, Yesilcam’da kadinin karsit temsillerle yer aldigini ve birer nesne-kadin olarak fetislestirildigini
aktarmaktadir. Erkegin haz ve arzularmin araci olan ve erkek séylemi icinde kurulan bu anlatilarda
kadinlar erkeklerin onlart gormek istedigi bi¢cimde sunulmuslardir (Orta 2016: 141). Uguz, Tirk
sinemasinda “fahise”nin ilk dénemden itibaren etkili oldugunu belirten Colin’in ¢aligmasina atif yapar
ve erkeklere arzu duyan Leman karakterinin ve kocasimi aldatan Feride karakterinin yer aldigi Sedat
Semavi’nin Penge (1917) filmi gibi Turk sinemasinin ilk 6rneklerinden itibaren “ahlaksiz kadin” ya da
“kotii kadin” anlatilarinin varhiginmi aktarir (Uguz 2013: 77). Muhsin Ertugrul 1930’1arda kot kadin
temasin1 sUrdirdr. Tlrk sinemas: tarihinden rnek vermek gerekirse, bir diger kadin imgesi ayni
dénemde kdy melodramlarinda gériinen masum, iffetli ve ezilen suskun kadinlardir (Kazanci 2019: 52).
“Fahise” imgesinin uzantis1 olarak 1960’larda wamp kadin imgesi Tlrk sinemasinda yer bulur.
Hollywood’un ilk yillarina kadar geri gottrulebilen bu kadinlar; “[e]rkegi asirihiga suriikleyip sosyal
statustinu kaybetmesine, maddi ve manevi agidan sarsilmasina sebep olarak toplum igindeki konumuna
zarar verebil[en] kadinlardir (Uguz 2013: 77-78). Abisel, Turk sinemasinda 1960-1975 yillar1 arasindaki
populer yerli filmlere egildigi calismasinda “cinsiyetci ideolojinin en etkin gereglerinden biri” olarak
nitelendirdigi kadin karakterlerin kadin seyirciler i¢in sunduklar1 kadin modellerinden séz eder.
Filmlerin olumlayarak 6nerdigi kadinlik sunumlari; kentli ya da koyli olmas: fark etmeksizin, ¢esitli
sebeplerle ve gesitli bicimlerde kendi arzu, istek ve ¢ikarlarindan, ekonomik beklentilerden hatta bazen
yasamlarindan vazgecen kadinlar1 icermektedir. Abisel’e gore, kadin karakterlerin kendi yasamlarina

iliskin bir plan ve programi bulunmaz; olaylarin akisi igerisinde duygusal ¢catisma yasarlar ve tek arzulari

5 Bkz. “Sinema ve Cinsiyet {liskisinin Incelenmesi: Feminist Sinema Kurami” adli ikinci bolum.
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evliliktir (Abisel 1997: 132). Yesilgam filmlerinde Esen, 1950’ler sonrasinda yaratilan yerli yildizlarin
1980’lere kadar kaliplagtirmalardan kurtulamadiklarini belirtir. Yazar, bu kaliplardan ilkinin; “namuslu,
evinin kadini, g¢ocuklarinin anasi, cinselligi olmayan (kendi cinsel tercihleri olmayan), sevgi dolu,
stirekli bagislayan, ezildigini hissetse de gozyaslarini i¢ine akitip evin mutlulugunu bozmayan kadinlar”
oldugunu belirtirken diger tiplestirmenin ise “cinselliginden bagka bir seyi olmayan, koéti, mutlu
yuvalara diisman, erkekleri kotli yollara strikleyen wamp kadinlar’dan olustugunu ifade eder (Esen
2019: 34). Hidiroglu ve Kotan, cinselligi olan, 6zgiirlesmeye ¢alisan kadin oldugunu belirtirler. Ancak,
tim cabalarina karsin, dzgiirlesmeye ¢alisan kadinin da “eril sdylemin tahakkiimi altinda hirpalanan,
ezilen ve yok sayilan kadin modeli olmaktan 6teye gegeme[digini]” dile getirirler (Hidiroglu, Kotan
2015: 58). Turk sinemast agisindan, 1980°1i yillara kadar gelen suregte cinsiyet sunumlarinin, daha gok
Klasik sinema anlayisindaki eril egemen diisiincenin bir 6rnegini teskil ettigi gorulmektedir. Ataerkil
ideolojinin bir yansimasi olarak, ¢alismanin birinci boliminde deginilen ve dinsel sdylemlerle de
desteklendigi belirtilen kadin ayrimlanmasi; kadinin Lanetli Havva ve Kutsal Meryem Ana olarak ya da
mutlak iyi anne ve mutlak koti cinsel fail olarak betimlenmesi popller Tirk sinemasinda yeniden
uretilmektedir. Filmsel sunumlarda kadinin 6nemli bir 6zelligi toplumsal degerleri ve resmi ideolojileri
temsil etmek zorunlulugudur ve kadinlar kendisine yiklenen temsil gdrevini yerine getirmediginde
cezalandirilmaktadir. Tanzimat edebiyati geleneginden alinan mirasla kadin karakterlerin uzun siire
Batililagma kaygilarinin tastyicist oldugunu belirten Yasartiirk, bu duruma 0Ornek olarak 4c: Hayat
(Metin Erksan, 1962) ve Gurbet Kuglar: (Halit Refig, 1964) filmlerini gosterir. Ilk filmde, tiiketim
kaltarine 6zenen Nermin geleneksel degerlerden uzaklasir ve film Nermin’in 6limiyle sonuglanir.
Ikinci filmde de kéyden kente gé¢ eden ailenin ogullar1 Selim ve Murat’in kadinlarla yasadiklart iliskiler
filmde sorun teskil etmez ancak “ailenin diyetini kiz kardesleri Fatma caniyla 6der” (Yasartiirk 2022:
9-10). Gurbet Kuslari’nin Fatma’s1 geleneksel degerleri unutarak zengin kent yasamina 6zenmis,
erkeklerle arkadaslik kurmus, filmin sonunda abilerine yakalanmamak icin intihar etmis ya da
Yasarttirk’iin ifadesiyle “Selim ve Murat tehdit ederek Uizerine yurtdiiga icin Fatma [...] intihara tesvik
edil[mistir].” Fatma karakter olarak degil, anlam tasiyicisi olarak vardir (Yasarttirk 2022: 10). Ataerkil
sOylemin sinemasal yeniden Uretiminde kadinin tiplestirilmesi bir gereklilik degildir; 6rnegin Esen,
Gurbet Kuslari’nda kadin kisiliklerinin ger¢ege yakin anlatildigini belirtmektedir (Esen 2019: 37).
Yasartiirk ise filmsel soyleme gonderme yaparak; “Refig’e gore bir kadinin kentte var olabilmesi igin
[...] bir ideal ugrunda okumasi ya da [...] ailesinin yanindan hi¢ ayrilmamasi gerek[tigini]”
belirtmektedir (Yasartiirk 2022: 10-11). 1970’li yillarda, Esen’in belirttigi izere, taban tabana zit iki
akim Turk sinemasinda kendisini gostermistir; bunlardan biri sinemanin yerini televizyonun almasiyla;
bozulan ekonomik yap1 nedeniyle film tretim maliyetlerinin ve sinemaya gidis masraflarinin artmasiyla;
siyasal catisma ortami nedeniyle ailelerin sinemalardan “ayak ¢ekm[esiyle]” olusan Kkriz ortaminda
filmcilerin sokaktaki egitim dlzeyi diisiik, cinsel aglik ¢eken erkeklere yonelik seks gulduruleri ve

giderek pornografik filmler Uretmeye baslamalaridir. Ad1 duyulmamis, masrafsiz oyuncularin yer aldigi
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ve sanslire ragmen oynatilan bu filmlerde kadin bedeni cinsel nesne konumundadir. Diger kategorideki
toplumsal icerikli filmlerdir. Esen, toplumsal icerikli filmlerin kadina gergekci ya da gercekgi olmak
amaciyla yaklagtigin1 belirtmektedir (Esen 2019: 38-39).% Orta, kadinin toplum igindeki yerine ilgi
gosteren filmlerin 1960 sonras1 kendisini gosterdigini ve gercekgi kadin portrelerinin dnculeri olarak
Yesilcam sinemast iginde Lutfi Akad, Halit Refig, Atif Yilmaz ve Metin Erksan gibi yonetmenlerin
sayilabilecegini ifade etmektedir (Orta 2016: 154). Bu yoOnetmenler icerisinde 1980 sonrasi yerli
sinemada kadin sunumlar1 agisindan ayricalikli isim Atif Yilmaz’dir; ¢linki Yilmaz, Esen’in belirttigi
gibi 80’li yillarda “Kadin Filmleri Yonetmeni” olarak adlandirilmaktadir. Esen, Yilmaz’in kadin
filmlerinin 6nclli olarak 1972°deki Utang filmini gostermektedir. Filmde, kagirilip tecaviize ugradigi
icin nisanlis1 tarafindan terk edilen ve suglamalara maruz kalan geng kiz anlatilmaktadir; Esen’e gore,
melodram yoni baskin olsa da bu film kadina “diiriist yaklasan, gergekei” bir filmdir (Esen 2019: 42).
Kadn filmleri, 1980°1i yillara gegisle birlikte yeni bir kadin sunumunun TUlrk sinemasinda ortaya
¢itkmasina neden olmustur. Kirel, bu filmlerdeki kadin sunumlarmin Tirk sinemasinda yer alan “bakire”
ve “vamp” tiplemelerinden siyrildigini, kadinlarin cinsel nesne olarak degil, cinsel 6zne olarak ele
alindiklarini belirtmektedir (Kirel 1999: 218). 1980’li yillardaki bu yenilenme, sosyal, politik, ekonomik

dontisiimlerle iliskilidir. Tas bu degisimin TUrk sinemasindaki gergevesini soyle Gizer:

Kadin Kkarakterler daha dnce 6zel alan yani aile icerisinde annelik, namuslu kadin gibi
rollerle tanmimlanip, bu rollerin kutsalligi ya da mesrulugu ise evlilik kurumu ile
sinirlandirilirken; 80 sonrasi yagsanan degisimlerle birlikte hem evlilik kurumu, hem de onun
ongorup kutsadigr annelik, namus gibi kavramlar daha sorgulayici bir bakisla ele alinmaya
baglanmigtir. Bu sorgulama bazen bir kadmin i¢ catismasinin aktarildigi anlatilarla
saglanirken, kimi kez de tamamen toplumsal 6zelestiri yapilmis, olay 6rgisi bir dis ¢atisma
Uzerine oturtularak toplumsal ahlakin niteligi sorgulanmustir (Tas 2011: 61).

Uguz, kadin ve kadin sorunlarina egilen filmlerin kadin hareketlerinin etkisiyle diinyada 1970’lerden
itibaren artigina dikkat geker. Tiirkiye’deyse bu tarz filmler 1980’lerden itibaren ortaya ¢ikmaya
baslamistir. Ancak, Uguz, diinya sinemasindan bahsettigi b6limde, “modern, gii¢li, baskaldiran, etken”
kadin temsilleri artsa da bu egilimlerde ataerkil sistemi degistirmekten ¢ok sistem i¢i konumlanmaya
yonelik kadin imgesinin dolayimlanmakta oldugunu belirtir ve bunun disinda kadin 6zgiirlesimini,
ataerki icin bir tehdit olarak dneren filmler de varligini stirdirmektedir. Uguz’un ¢aligmasi araciligiyla,
bir diger sorunun, erkek yonetmenlerin irettigi kadin filmlerinde gorulen kadin ve cinsellik 6zdesligi
oldugu gorilmektedir (Uguz 2013: 74). Turk sinemasimin 80’lerdeki gorinumiinde de gercekgi kadin

sunumlarindan ayr olarak Yesilgam anlayisi ticari filmlerde surmektedir (Esen 2010: 181). Kadmin

5 Esen, bu filmlerin “belli bash” 6rnekleri olarak; Liitfi Akad’in Gelin (1973), Diigiin (1973), Diyet (1974) filmlerini; Omer
Kavur’un Yatik Emine filmini (1974); Yilmaz Giiney’in Arkadas filmini (1974); Siireyya Duru’nun Bedrana (1974) ve Kara
Carsafl Gelin [1975] adli filmlerini; Turkan Soray’in Déniis (1972) filmini; Atif Yilmaz’in Selvi Boylum Al Yazmalim (1977)
filmini; Korhan Yurtsever’in Firat in Cinleri (1977) filmini, Ali Ozgentiirk’iin Hazal (1979) filmini ve Zeki Okten’in Askerin
Doniigii [1975] ve Siirt (1979) filmlerini sayar (Esen 2019: 39 vd.).
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filmsel sunumu baglaminda bir baska sorunlu yapi ise sinema-kadin iliskisindeki paradigmanin

degisimine ragmen sektdrde erkek oranin egemenligine devam etmesi, kadin anlatilarinda s@ylemin

erkeklerce tretilmesidir. Asagidaki tabloda Turk sinemasinda 1914-2002 yillari arasinda retilen filmler

ve yonetmenlerin “biyolojik™®" cinsiyetlerine gore bu filmler igerisindeki sayisi ve orani yer almaktadir.

Oztiirk, tabloyu Ozgii¢’iin verilerinden yararlanarak hazirlamistir:

Tablo — 5. Tirk Sinemasinda 1914-2002 Tarihleri Arasinda Uretilen Filmlerde Kadin

Yénetmen Sayisi ve Kadin Yonetmenlerin Urettigi Filmlerin Toplam Film Sayisina

Oram (Oztiirk 2004: 34; Tas 2011: 54):

Toplam film | Kadmlannp 40 vénetmen | Yénetmeni kadin
Yl say1st yonettigi saydl olan filmlerin
filmlerin toplam filmlere
orant
sayist
1914-1949 116 - - %0
1950-1959 545 3 1 % 0,55
1960-1969 1710 14 3’1 yeni 3 kadin % 0, 82
1970-1979 2019 35 3’1 yeni 4 kadin % 1,73
1980-1989 1124 14 2’si yeni 4 kadin % 1,25
14’0 yeni 16
1990-2002 521 30 4 % 5,76
kadin
Toplam 6035 96 23 % 1,6

57 Buradaki vurgu Tas’tan alintilanmustir (Tas 2011: 54).
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Goriildiigi Uzere Tirk sinemasinda film tretenlerin cinsiyeti neredeyse tlimuyle erkektir ve 2002 yilina
kadar kadinlarm trettigi filmlerin toplam filme orani yalnizca % 1,6’dir. Kadimlarin filmsel sunumunun

yeni bigimlerinde de erkek belirleyiciligi s6z konusudur.

Kadini gergekei ve ¢ok boyutlu ele alan filmleri iki gruba ayiran Esen, kadin olmaktan gelen 6zellikleri
ve sorunlari isleyen filmleri “kadin filmleri” olarak bir grup altinda toplar. Bagka konular1 islemekle
birlikte kadin1 gergekgi ele alan ya da almaya ¢alisan filmleriyse ikinci gruba dahil eder. 80°1i yillar s6z
konusu oldugunda kadin filmleri denilince akla ilk gelen yonetmenin Atf Yilmaz oldugunu belirten
Esen, Yilmaz’in 1980-1989 arasi c¢ektigi 17 filmden 13’tniin dogrudan kadin filmi olarak
nitelendirilebilecegini savunur. Bu filmler; Delikan, Mine, Seni Seviyorum, Bir Yudum Sevgi, Daginik
Yatak, Ad: Vasfiye, Dul Bir Kadin, Aaahh Belinda, Asiye Nasi/ Kurtulur, Kadinin Adr Yok, Hayallerim
Askim ve Sen, Arkadasim Seytan, Ol Bir Deniz filmleridir (Esen 2019: 45). Yerlikaya, 1982 yapimi
Mine filminin, 1970’1erde yukselen ikinci dalga feminizmin Tiirkiye’de hissedilmesiyle ve askeri darbe
nedeniyle “toplumsal hareketler” kisitlanirken kadm hareketinin ytkselmesi ve feminist filmlerin ilgi
gormesiyle olusan degisimin temsilcisi oldugunu belirtmektedir. Yerlikaya’ya gore bu film, kadin
dayanigmasini ve guciini agiga ¢ikaran bir filmdir (Yerlikaya 2020: 1288). Caligkan’in anlatimindan
Ozetlenirse; filmde, lisede okudugu yillarda ivey babasinin istegiyle okuldan alinan ve cahil bir istasyon
sefiyle evlendirilen mutsuz bir kadin olan Mine’nin hikayesi anlatilir. Hem kocasi hem de kasaba halki
Mine’nin yalnizca cinselligiyle ilgilenmekte, bakislariyla ve hareketleriyle kadini rahatsiz etmektedir.
Mine’nin tek arkadasi kasabanin 6gretmeni Perihan’dir. Mine, 6gretmen Perihan’1n yazar agabeyi ilhan
kasabaya gelince onunla tanisir ve kendisiyle insanca ilgilenen ilhan’m tavirlarindan etkilenir. Kasaba
halki ise bu arkadasligi namus konusu yapar. Mine bu baskilardan bikar ve kasabalilardan intikam almak
istermiscesine lhan’la birlikte olur (Caliskan 2006: 150-151). Mine filminde, tiim kasaba erkeklerinin
arzu nesnesi olan ve ulasamadiklar1 Mine ile IThan’in dostluguna kiskang yaklasimu, ikili izerinde baski
kurmalari, ikiyuzli ahlak anlayisiyla namussuzluk suglamasi yoneltmeleri ve kadimin Gzerindeki bu
baskiya kars1 eyleme ge¢mesi anlatilir. Mine kasabada sokaga ¢iktiginda tlim kasabalinin bakisiylariyla
kasabalinin tacizine ugramakta, 6zel alanda da bir gece kasabali genglerin kalkistigi gibi tecaviiz
girisimlerine maruz kalmaktadir. Kadin dayanigmasinin tek 6rnegi, bir “aydin” olarak temsil edilen
Perihan’in Mine’ye destek olma gabasidir. Hidiroglu ve Kotan’in belirttigi gibi “filmdeki diger
kadinlarin da eril bir agizla, Mine’ye laf attigi1 goriilmektedir” (Hidiroglu, Kotan 2015: 65). Esen’e gore,
bir erkegin yardimiyla da olsa Mine’nin baskaldirist ve kistirlmish@imin “cok etkili bicimde
anlat[1lmas1]” filmi olumlu kilar. Ancak, Esen, katilmadig1 baz1 elestirilere de yer verir. Bu elestirilere
gore, Mine’nin kurtulusu “bir erkegin koltugundan baska bir erkegin koltugunun altina gir[mesi]”
nedeniyle yetersizdir (Esen 2019: 51). Yilmaz elestirileri, “kadin dogrudan dogruya, hayatimizda
olmayan sekilde, degisim gosterseydi, o bir slogan sinemas: olurdu” (akt. Esen 2019: 51) diyerek
yanitlamustir. Mine, pasiflestirilmis ve tahakkiim altina alinmus bir kadinin eylemsellige ge¢isini ve tim

kasabalinmn iginden ilhan’la elele gikarak gosterdigi gibi erkek egemen topluma meydan okuyusunu
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sergilemesi agisindan 80’lerin 6ne ¢ikan filmlerindendir. Bir baska eylemsellige gecis iceren Yilmaz
filmiyse 1984 yapim Bir Yudum Sevgi’dir. Film, bir gecekondu mahallesinde gecer. Esi ve ¢ocuklartyla
yasayan Aygiil’iin kumarbaz ve sorumsuz esine kars1 harekete gegisini, esini bosamasini, fabrikada ise
girmesini ve fabrikada asik oldugu adamla evlenmesini anlatan filmde Aygil ayn1 zamanda sevdigi
erkegi arzulayan, hatta sevdigi adama arzusunu agikca dile getiren bir karakter olarak tasvir edilir.
Esen’e gore filmde, “calisarak belirli bir ekonomik gii¢ kazanan kadinin her konuda daha gtivenli ve
0zglr olabilecegi vurgulanmaktadir” (Esen 2019: 56). Dorsay, filmdeki kadin karaktere ve cinsellik

temasina dair saptamalarda bulunmus ve Aygul karakterini yeni bir kadin imgesi olarak olumlamistir:

Filmin baz1 bélumlerinde igerdigi yogun erotizm, bu agidan filmin 6ziine, bildirisine son
derece denk diisen konumuyla, Yilmaz'in bu tir sahneleri bayagilastirmadan ¢cekmedeki
ustaligin1 bir kez daha kanitliyor. Diger yandan, temelde kuskusuz bir “kadin filmi” olan
“Bir Yudum Sevgi”nin odak noktasini olusturan Aygul tipi, sinemamuz igin yeni, degisik
yirekli bir tipleme... Ne yillar y1l1 seyircimize yutturulan, “siitten de beyaz”, namus timsali
“bakire” imaji bu, ne de “giinahkar fahise” tipi... Ikisinin arasinda, ayaklar1 yere basan,
cinselligini de insanliginin bir pargasi olarak yasamak zorunda olan ve yasayan kadin, kirsal
yasamdan sanayi toplumuna gegisin sancilarim toresel planda yasayan, yirekli ¢ikist ve
karartyla kendi ¢6zimund kendisi bulan giinimizin bunalimh Turk toplumunun kadina...
(Dorsay 1995: 44).
Atuf Yilmaz’m, kadin karakterleri hem cinsel hem de sosyal bir faile doniistiirmesine ve
eylemsellestirmesine karsilik, 80’lerin kadin filmlerinde gorulen ve kadin sorunlarina ikircikli yaklasan
sinemasal paradigmanin Atif Yilmaz filmlerinde agiga ¢iktigi ve cinsiyet 6zgiirlesiminin sOkimuinu
cagristirdig1 bolumler de vardir. Ornegin Mine filminde, Mine, ilhan’1 kast ederek “onun gibi birinin
kulu kolesi olmak isterdim, 6l dedigi yerde 6lmek isterdim, her seyimle onun olmak isterdim” diyerek
IThan’la aralarindaki duygusal iliski tizerinden cinsiyetler arasi iliskilerin potansiyel olarak bir efendi-
kole diyalektigi icerebilecegini ve Ilhan icin kélelik konumunu goniillii olarak iistlenebilecegini belirtir.
Bu sahne, Abisel’in s6zuni ettigi ve daha dnce deginilen, Yesilgam sinemasinin kendi istegini, arzusunu
(sevdigi erkek icin Mine’nin kolelik arzusu), yasamini (sevdigi erkek icin Mine’nin 6lum arzusu)
degillemeyi bir arzu haline getiren kadin tipinin agik bir yeniden tretimidir. Boylece, Mine, kocasina
sevgi duymadigr icin onun tarafindan tam anlamiyla edilgenlestirilememis ve romantik aska ulastig
anda gonullt bir kéle olacak kadin imgesine doniismektedir. Kasabadaki cinsel baskidan bunalan
Mine’nin ifadeleri, aslinda filme yonelik elestirilerde ortaya konan ve Mine’nin bir erkege siginma
mantig1 tagidigini savunan goriislere de haklilik kazandirmaktadir. Erkek egemen diistincenin islemekte
oldugunu gosteren bir diger sorunsal ise Atif Yilmaz filmlerinin gorsel diizlemine iliskindir. Ornegin;
hem Mine hem Bir Yudum Sevgi filmlerinde ilk film igin yaklasik 3 dakika, ikinci film iginse 1 dakika
stiren, uzun sureli sevisme sahneleri vardir. Mine filminde kadin bedeni anatomik boliimler araciligiyla
fetiglestirilir. Mine filminde, haz yasayan kadmin ylz(; dudak, gogiis, omuz gibi bolgeleri cinsel
eylemle ayni yikseklikten ya da Ust acidan gergeklestirilen yakin plan gekimler araciligiyla

gorsellestirilir ki kullanilan agilar ve yakin plan tercihi Bir Yudum Sevgi filminde de tekrar eder. Bir
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Yudum Sevgi filmindeki cinsel birliktelik sahnesinde kadin oyuncu, eylem sirasinda yataktaki hareketli
ayak kisimlarina yapilan kesmenin disinda surekli gégiis plandadir ve gergevenin saginda sevgilisi onun
gbgiislerini sikmaktadir. iki filmin s6z edilen benzer sahneleri arasindaki bir fark, Bir Yudum Sevgi
filminde erkek karakteri tatmin etmek isteyen Aygiil’iin komsu kadindan 6grendigi bigimde abartili
inlemelerde bulunmasi ve boylece kadinin cinsel edimininin bir rol, bir oyun olarak da kodlanmasidir.
Ancak sahnelerin uzunlugu ve yakin planlarin egemenligi, kadin bedenini eril bakis ve eril gorsel haz
icin nesne konumuna indirgemektedir. Hidiroglu ve Kotan, Yilmaz filmlerinde kadinin seyirlik nesne
olmaktan ¢ikarilip aktiflestirildigini ancak eril gl tarafindan yonlendirilmesi ve kurtarilmasi nedeniyle
“ayaklar1 yere saglam basan, gucli, aktif bir kadin imgesinden s6z edilemedigini” belirtmektedir.
Ayrica, yazarlara gore, Yilmaz; “gelencksel eril soylemin araglarini kullanmakta” ve “kadin bedenini
kamera agilariyla parcalamakta ve cisimlestirmektedir.” (Hidiroglu, Kotan 2015: 60). Atif Yilmaz
filmleriyle ilgili bir diger elestiriyse Yilmaz’in feminizm, es cinsellik gibi guncel konular Gzerine
yuzeysel, yapay, “en az bir seks sahnesi” igeren ve ticari gidtmli filmler yaptigi yontndedir (Kazanci
2019: 64). Auf Yilmaz filmlerinin yine de 6rneklenen iki filmde de goriildigi Uzere, sinemadaki
geleneksel kalipyargilari asindiran bir anlayigla hem iyi bir karakter hem de cinsel 6zne olabilen

gercekgci kadin imgeleri tirettigi gorulmektedir.

Bu donemde kadin filmleri Greten bir diger yonetmen Serif Goren’dir. Orta, Goren’in Kurbagalar
(1985) ve On Kadn filmini (1987) kadin filmleri arasinda sayar (Orta 2016: 154). Ik filmde dul kaldig
icin kocasinin isi olan kurbaga toplayiciligi yapan ¢ocuklu bir kadin anlatilir. Koyl kadin, ayn1 kdyden
bir adamla yakinlasir ve cinsel birliktelik yasar. Cevre baskisiyla micadele edebilen guclu bir kadin
temsili sunulur filmde. Ikinci filmse, ¢esitli nedenlerle hapise diisen farkli kadin tiplemeleri sunar; hayat
kadini, feminist kadin, kaympederinin tecaviiziine ugrayan ve cinayet isleyen kadin vb. Serif Goren’in
bir diger kadm filmiyse Firar’dir. Bu filmde hapiste yatan bir kadinin ¢ocuklarina duydugu 6zlem ve
cinsel yoksunlugu anlatilir. Kendisinden hoslanan topal bir gardiyan araciligiyla hapisten kagan kadin,
ingaat is¢ilerinin ¢alistigi santiyenin mutfaginda ise girer ve vicudunu, kaslarin1 dikizledigi patronla
cinsel birliktelik yasar. Bunun sonrasindaysa ¢ocuklarinin yanina gitmek i¢in adamin paralarini galip
kacar. Film, cesur ve etkin bir kadin sunumu icermektedir. Dorsay, filmi, “kadin cinselligine gozlpek
yaklagim” olarak ifade eder. Dorsay, filmin baskarakteri Ayse’nin yeri geldiginde annelik duygularini
bile bastiran, erkegi arzulayan bir karakter olarak “ayaklari sapasaglam yerde bir kadin tipi” oldugunu
belirtir. Dorsay, filmin hapishanede gecen bir sahnesinde, bir mahkdimun bir erkekle iliskisini anlatirken
dinleyen tim kadin mahkGmlarin tatmin yasadigi sahneyi, “cinselligin bayagiliga diismeden elle
tutulurcasina perdede somutlastigi ¢ok basarili sinema boéliimleri” olarak olumlar (Dorsay 1995: 152,
153). Esen de Firar filmini, kadina o giine kadar gorilmemis bir gercekgilikle yaklastigi icin dver.
Esen’e gore;

“Cocuklariin babasi da olsa, kendisini ylizustl birakan bir adami 6ldirebilen; cezaevinde
erkeksiz kaldig: sure iginde, cinsel 6zlemlerle mastirbasyon yapan; amacina ulasmak igin
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kadinligim Kkullanabilen; cocuklarimi gorebilmek icin her seyi géze alip cezaevinden
kacabilecek kadar analik duygusu glicli olabilen, para kazanmak icin ¢alisabilen; cinsel
acligimi gidermek igin tammadig: bir adamla sevisebilen ve gerekli oldugu icin parasinmi da
calabilen, yasamdaki kadinlardan farki olmayan bir kisiliktir filmin kahramani1 Ayse” (Esen
2019: 59).

Atif Yilmaz ve Serif Goren’in 6rnek filmlerinde kadinin eylemselligi onun cinsel failligiyle de
sentezlenmektedir. Orta’nin belirttigi Uzere, Yesilcam tiplemeleri yerine kadinin iyi-kott ozellikleriyle
biitiinlestirilmesi, ¢aligan ve cinsel istek duyan bir 6zne konumuna getirilmesi Yesilgam’in her durumda
bekaretini koruma gerekliligi gibi mitleriyle ¢evrelenmis yildiz oyuncularin da eski prensiplerini
birakmalarma neden olmustur. Sevigsme sahnelerinde oynamay: reddeden Tiirkan Soray’in Mine
filminde bu kurallarini1 yikmast bunun bir 6rnegidir. Kadina y6énelik ¢cok boyutlu bakis ¢abasina ragmen
Orta, kadinin 6znelesme ¢abasinin kadin cinselligi (izerinde yogunlagmasinin kadin filmlerine getirilen
en biyuk elestiri oldugunu belirtmektedir (Orta 2016: 155). Yeni sinemasal paradigmada erkeklerin
konumunu degerlendiren Dorsay ise, artik erkeklerin de filmlerde cinsel nesne oldugunu “Yeni Cinsel
Nesne: Erkek” basligiyla savlamaktadir. Dorsay; Atif Yilmaz’in Bir Yudum Sevgi, Serif Géren’in Firar,
Yavuz Turgul’un Fahriye Abla [1984] ve Zeki Okten’in Pehlivan [1984] filmlerinde erkek oyuncularin
da “bedenleriyle, adaleleriyle, onlara askla, tutkuyla veya yalnizca istekle bakan kadin gozlerindeki
pirtltiyla” cinsel nesneye donistiigiinii ve TUrk sinemasimin cinselligin iki yonli bir sey oldugunu
anladigin1 belirtmektedir (Dorsay 2000: 213, 215). Ancak bu arzu politikasinin kadini erotize etmenin
bir yolu oldugu disiiniilebilir. Clnkl Dorsay, bu filmlerde yer alan Hale Soygazi, Mujde Ar, Hilya
Kogyigit veya Meral Orhonsay gibi oyuncularin eskisinden farkli olarak bir erkegi arzuladiklarini
gosterdiklerinde bu oyuncularin bazi alimlayicilar igin fetise donmiis imgelerinin “daha kigkirtici, daha
bastan ¢ikarici, daha sahici ve daha gercek™ bir hale geldigini de aktarmaktadir (Dorsay 2000: 215).
Orta’nin dénem filmlerine yonelik glglu bir elestiri olarak aktardigini belirttigimiz kadin 6zgiirliigiiniin

cinsellige indirgenmesi de bu durumla iligkili gérinmektedir.

Esen; 1980 sonrasi Tiurk sinemasinda, kadmn filmleri olarak degerlendirilmeye uygun diger filmler
arasinda, Omer Kavur’un Ah Guzel Istanbul (1981), Kirik Bir Ask Hikayesi (1981); Tirkan Soray’mn
Yilan: Oldiirseler (1981); Feyzi Tuna’nin Seni Kalbime Gémdiim (1982), Serif Géren’in Derman (1983)
ve Gizli Duygular (1984), Yusuf Kurgenli’nin Ve Recep Ve Zehra Ve Ayse (1983) ve Gramofon Avrat
(1987), Erden Kiral’in Ayna (1984), Bilge Olgag’in Kasik Diisman: (1984), Sinan Cetin’in 14 Numara
(1985), Halit Refig’in Teyzem (1986), Sureyya Duru’nun Fatmagiil iin Sugu Ne (1986) ve Ada (1988),
Sahin Kaygun’un Afife Jale (1987), Nisan Akman’in Diinden Sonra Yarindan Once (1987), Engin
Ayca’nin Bez Bebek (1987) filmlerini saymaktadir (Esen 2019: 47 vd.). Bu filmlere 1990’11 yillardan;
bir politikacinin tecaviiziine ugrayan bir hayat kadinmin hak arama micadelesini ve giderek

politikacinin esiyle kadinlar aras1 duygusal bag gelistirmelerini anlatan Yavuz Ozkan’in [ki Kadin
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(1992) filmi eklenebilir. Ancak kadin sorunlarma egilen her filmin kadinin bakis agisim1 aktardigini
soylemek mimkiin degildir. Ornegin, Uguz, Alison Butler’in kadin sinemasi taniminda yer alan
“kadinlarla ilgi olan filmler” ifadesi zerine 1980’lerden onceki filmlerin edilgen kadin sunumlarinin
da kadinlarla ilgili olduguna dikkat geker. Uguz’a gore, 1980 sonrasi filmlerini, kadin1 konu alan 1980
oncesi filmlerinden ayiran nokta, toplumun ahlak kurallarina uymayan kadinlarin baglarina neler
gelecegini goOsteren eski filmlerin aksine yeni filmlerin mesajinin kadina degil, kadinlarin
yasadiklari/yasayabilecekleri olaylar: topluma gdsterme ve duyarlilik yaratma gibi amagclarla ataerkil
diizene olmasidir (Uguz 2013: 75). Bununla birlikte, 1980 sonrasi kadin filmlerinde ataerkil mesajlarin
iiretilebildigi de goz ard: edilmemelidir. Ornegin, Omer Kavur’un Kurik Bir Agsk Hikayesi filminde
edebiyat 6gretmeni aydin bir kadin olarak sunulan Aysel, sevdigi adamin tokadina maruz kalir ve yere
diiser; ancak bu kiiskiinliigii uzatmaz. Bir baska drnek olarak Engin Ay¢a’nin Bez Bebek filminde ise
tecaviz, kadinin arzularin1 harekete gecirme olanagi tasiyan bir eylem olarak sunulur. 1980°1i yillarin
sinemasinda kadin bir 6zgurlik sOylemiyle sunulmakta ancak Yesilcam’in erkek egemen diisiinsel
yapisinin hayaletleri filmlerde kendisini gostermektedir.

3.1.3. Tiirk Sinemasinda Yeni Kadin Yildizlar ve Cinsellik: Miijde Ar Ornegi

1980°1i yillar, Turk sinemasinda geleneksel kadin tiplestirmelerinin asildigi bir donem olarak
degerlendirilmektedir. Ancak, eski karakter repertuvarinin islevsizlesmesi ve cinselligi de icerecek
bicimde yeni tarz kadin sunumlarinin Uretilmeye baslanmasi, 6zellikle Yesilgam déneminin kadin y1ldiz
oyuncularinin 1980°lere kadar Urettikleri performanslarla bir ¢eliskiyi de beraberinde getirmektedir.
Gunku bu oyuncularin biriktirdigi imajlar genellikle cinselligin sergilenmesine kapalidir ve bu durum
yildiz oyuncunun toplumla iliskisi zerinden insa edilmistir. Duyan; Ses dergisinin 1983’te yayimlanan
(39. say1) “Tiirk Sinemasinda kotli kadin mi? - Ciplak kadin mi1?” baglikli haberine dikkat ceker.
Haberde, Cahide Sonku disinda, Turk sinemasinda kotli kadin rolii oynayan bir basrol oyuncusunun
bulunmadig: iddia edilmektedir. Seyirci basroldeki oyuncuyla 6zdeslestigi icin basrollerdeki kadin
oyuncular “masum” ve “temiz” geng¢ kizlar1 canlandirirlar ve sevdikleri erkeklerle dahi 6piistiiriillmez
ve sevistirilmezler. Bu tiir eylemlerin kotl kadinlara ait oldugu fikri, filmler araciligiyla topluma
yerlestirilmistir (Duyan 2021: 218). Toplumun deger yargilariyla ters diismemek i¢in ortaya konan gaba,
bazen kadin yildiz oyuncunun yapimcilara dayattigi kurallarla da kendisini gostermistir. Ornegin,
Turkan Soray’in film sirketleriyle yaptigi anlagsmalara koydugu ve “Soray Kanunlari” olarak
popiilerlesen maddelerden birinde “[f]ilmde 6piisme ve agik sahne olmayacaktir” sart1 bulunmaktadir.
Soray, yasayan bir karakteri canlandirmak i¢in soyunmanin ya da sevisme sahnesinde yer almanin da
gerekebileceginin farkinda oldugunu ama seyirciyle olan baghliginin kendisi igin daha fazla 6nem
tasidigini ve seyircinin kendisine olan sevgisini kaybetmemek icin film cekerken bir takim sartlar
sundugunu ifade etmistir (Soray 2017: 68-69):
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Sevgi ifadesi olan 6piisme seyirci tarafindan belki de dogal ve hos karsilanabilirdi; bu riski
g0ze alamadim. Bir tek seyircimin bile, i¢inden de olsa hosnutsuz olabilecegi diisiincesini
beynimden atamadim. Ulkemin ortak degerlerine, 6rf, adet ve geleneklerine bagl olarak
biytidiigiim igin seyircimi ¢ok iyi anliyordum. Kosullanmam yillarca surdd, bunu biliyor ve
kabulleniyorum (Soray 2017: 68).

Uluyagci, 1980’1lere kadar Tirkan Soray, Fatma Girik ve Hulya Kogyigit gibi oyuncularin 1960’11 ve
1970°1i yillarda “iyi kadin” simgesi oldugunu, ancak bu kadinlarin surekli cinselliklerini bastirmak
zorunda kaldigini ve oynadiklari tiplerin onlarin 6znelesmesine engel oldugunu belirtmektedir
(Uluyager 2002: 3). Tirk sinemasi agisindan, geleneksel ataerkil diisiincenin iyi — kotl olarak boldiigi
kadimin filmlerde butGnlukld bir bicimde canlandirilmasinin Mijde Ar ile gergeklestigi kabul
edilmektedir. Burgak Evren’e gore, Mijde Ar, kadin oyuncular agisindan bir devrimi gergeklestirmis;
iyi ve KOt olanmi birlestirerek ne iyi kadina ne de koti kadina gerek duyulan tek bir kadin ortaya
cikarmustir. Evren, Ar’in, beyazperdede degil toplumun iginde yasayan kadini gercek yasamdakine en
yakin ¢izgide tim ayrintilariyla ¢izdigini; sevismenin de sevginin dogal bir uzantisi oldugunu,
“diistirilmisliigiin™ de toplumun bir ger¢egi oldugunu vurguladigimi belirtmektedir (Evren 1995: 36-
37). Kurel, cinselliklerini yasayan, etkin, eylemci kadin karakterlerin yer aldigi kadin filmlerinin en
belirgin oyuncusu olan Mijde Ar’in 1980’lerde giiclenen kadin hareketlerinin ve esitlik tartismalarinin
en tipik temsilcisi oldugunu aktarmaktadir (Kirel 1999: 218). Orta’ya gore, Mujde Ar, o déneme kadar
Yesilgam yildizlarinin kabul etmedigi ya da yildiz oyunculara Onerilmeyen “diigmiis, diisiiriilmis
kadin1” canlandirmis ve bir kadinin dogrularin1 ve yanliglarin1 bir araya getirebilmistir. Orta, MUjde
Ar’m, Yesilgam’in erkek egemen ve tek yonli ahlak anlayisinin disindaki kadinlar1 canlandirdigini
belirtmektedir (Orta 2016: 154-155). Kirag’a gore, Mujde Ar, rolleri aracihigiyla Yesilgam’in cinsellik
tabularim kirmanin 6tesinde kadinin ¢ok boyutlulugunu kaba bir bicimde iyi ve kotl arasindaki
ayrimdan yola ¢ikarak degil, insan olmanin 6zelliklerini sergileyerek ortaya ¢ikarmustir (Kirag 2019:
100). Tirkan Soray basta olmak izere o gline kadar sinemada var olan ¢ogu kadin oyuncunun kurallarini
yikarak sinema perdesinde boy gosteren Miijde Ar’in Tlrkan Soray’a karsi sunulan yeni donemin yildizi
oldugunu belirten Uluyagci; kadin yildiz oyuncu, sinema, toplum iliskisine dair énemli bir veri olarak
gorulebilecek benzer iki olaya dikkat ceker. 1961 yilinda ¢ekilen Otobis Yolcular: filminde, kadin
oyuncu olarak diistiniilen Belgin Doruk opiismek istemedigi icin rol Tirkan Soray’a kalirken, 1981
yilindaki Ah Gilizel Istanbul filminde basrol oyuncusu olarak diisiiniilen Tirkan Soray filmde
soyunamayacagini belirterek film teklifini reddedince bu rol Mijde Ar’a kalir. Tirkan Soray’in 1961
yilinda yaptigini, Mujde Ar 1981 yilinda yapar (Uluyager 2002: 3-4). Turkan Soray gibi yildiz olarak
nitelendirildigi donemde kati kurallar olusturarak film tekliflerini geri geviren bir oyuncunun ilk
filmlerinde Opiismeye sicak bakmasi, kendisini topluma bir yildiz oyuncu olarak hentiz kabul
ettirememis olmasiyla iligkilidir. Duyan’in belirttigi (zere, 60’larda kadin oyuncular yildizlik

stireclerinin  basinda soyunabilmekte, perdedeki masum kiz rolleriyle edindikleri yildizlig
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stirdirebilmek icinse soyunmama, opiismeme kurallart koymaktadirlar (Duyan 2021: 218). Buradan,
aslinda ataerkil diisiince giidiimiindeki toplumun, kadin oyuncu yildizlastik¢ca, onu tekinsiz, seytanin
aracisi cinsel konumundan igdis kaygilarini teskin eden bir konuma cekmek istedigi gorulmektedir. Bu
mantiksal dogrultu izlenirse, 1981 yili itibariyla, yildiz konumunu toplumun beklentilerine uygun
davranarak sirdirmeye calisan Soray’in aksine, Soray’in ifadesiyle “sinemaya yeni baglamis” olan ve
bu nedenle kosullanmalar1 olmayan Mijjde Ar’m (Soray 2017: 270) Ah Giizel Istanbul filminde yer
almas1 Mujde Ar agisindan daha kolay bir tercih olarak goriinmektedir. Soray, teklif edilen roli ¢ok
sevdigini ama aklinda her zamanki gibi “seyircim” diye niteledigi halkin istekleri bulundugundan dolay1
sevisme sahnesinde yer almaya cesaret edemeyerek seyircisini kaybetme korkusuyla -¢cok tzllerek de
olsa- filmde yer almadigin1 belirtmektedir. Soray’a gore, bu rolii oynayan Mijde Ar, 6zgir cinsellige
sahip kadin karakterlerin dnciisii olmustur (Soray 2017: 269-270). Mijde Ar’in 6zgiin konumu, onun
yildiz imgesinin de 0zgir cinselligi iceriyor olmasindan kaynaklanmaktadir. Duyan’in ifadesiyle;
“[blaz1 kadin yildizlar 6piisme ve sevisme sahnelerine karsi koyduklar1 kurallarla yildizliklarin
korurken, seksenlerde Mujde Ar sevisip, Opiiserek yepyeni bir yildiz tiriini ortaya ¢ikarir: Disi yildiz”
(Duyan 2021: 218). Mujde Ar imgesi tartisilirken i¢inde bulundugu tarihselligin etkileri g6z ardi
edilmemelidir; ¢unkd bu donemde toplum ve dolayisiyla seyircilerin kadin yildizlara yaklagimi da
doniistime ugramustir; bu nedenle Yesilcam doneminin yildiz oyuncular1 da yeni kadin sunumlarini
canlandiran rollerde yer almaya bagslarlar. Kirel, Yesilgam kaliplarina uygun filmlerde rol alan Hale
Soygazi, Turkan Soray, Hllya Kogyigit gibi oyuncularin seksenli yillarin filmlerinde cinselliklerini
yasayan kadinlar olarak kimlik doniistimiine ugradiklarin1 belirtmektedir (Kirel 1999: 218). Orta,
kurallarin yavas yavas terk edilmeye baslandigini ve uzun yillar 6piismemek, sevisme sahnesinde rol
almamak gibi kat1 kurallar benimsemis Turkan Soray’mn bu kanunlarini 1982°de rol aldigir Mine filmiyle
yiktigini, farkli bir karakter olarak beyazperdeye ¢iktigini ifade eder (Orta 2016: 155). Tirkan Soray ve
Hilya Kogyigit’in Ozellikle 80’lerden sonra perdedeki cinsellikle ve kadinin cinsel 6zgirligiiyle
baristiklarini belirten Duyan; bu iki oyuncunun oynadigi kadin cinselligiyle ilgili filmler olarak Soray
icin Mine ve Olu Bir Deniz; Kogyigit icinse Kurbagalar, Firar ve Derman filmlerini 6rnek verir.
Duyan’a gore, 80’lerdeki kadin hareketinin etkisiyle toplumda degismeye baslayan kadin algisi, kadin
cinselliginde de kendisini gostermis; bu degisimin yarattigi etkiyle seyirci de Oplisme ve sevisme
sahnelerine karsi ¢ikmayarak bunlari normallestirmis ve Kogyigit ve Soray’in bu sahnelerini
yadirgamamustir. Boylece “kotii” sevisen kadm ve “iyi” sevismeyen kadin ayrimi yikilarak “iyi
kadinlarin” da guindelik yasamlarinda cinselliginin oldugu kabul edilmis, bunun perdedeki temsili

olumsuz karsilanmamustir (Duyan 2021: 225-226).

1980°1i yillarda Turk sinemasinin basat kadin imgelerinden olan Mijde Ar 6zelinde, kadinin yeniden
sunumu ve sinema iliskisini degerlendirmek konunun detaylandirilmasini saglayacaktir. Bu amagla,
Ar’n biyografik bilgilerinden yola ¢ikilirsa, alanyazindaki verilere gore; 1954 dogumlu Ar, sarki sozii

yazar1 Ve tiyatro oyuncusu Aysel Giirel’in kizidir ve oyuncu/kantocu Mehtap Ar’in ablasidir. Heniiz
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sekiz yasindayken Oraloglu Tiyatrosu’nda sahneye ¢ikmigtir. 1970’lerin basinda tiyatro ve fotoroman
oyunculugu, fotomodellik ve mankenlik yapan Ar, reklam filmlerinde de oynamustir. Halit Refig’in TRT
icin cektigi Ask-1 Memnu’da (1974) oynadigi Bihter roliyle film endustrisinin dikkatini ¢eken Ar,
sinemaya gecis yapmistir. Bu yillarda Ertem Egilmez’in kadrosuna giren Ar’in asil yiikselisi 1980’lerde
gergeklesmistir (Scognamillo 2010: 383; Dorsay 2021: 93) Kirag, 70’1i yillarda Ar’mn “cinsel tabulara
yeterince ilisme[digini]” belirtmektedir (Kirag 2019: 101). 70’1erin ikinci yarisindan itibaren dergilerde
Mujde Ar’in stirekli yer aldigini belirten Duyan; dergilerin filmlerde sik¢a soyundugu igin Ar’in B grubu
bir yildiz olacagma dair 6n kabullerinin kisa surede degistigini, Ar’in ¢iplakliginin ve diger kadin
oyuncularin ¢iplakliginin “sanat igin soyunma” ve “sohret i¢in soyunma” olarak farklilagtirildigini ifade
etmektedir. Duyan; Ses dergisinin 1978’de yaptig1 en sevilen oyuncu anketinde Ar’in ilk lge girerek
Soray’a rakip gosterildigini belirtmektedir. Yine, Ses dergisi, 1981°de Ar’1 “Tiirkiye’nin en seksi
kadin1” ilan etmistir (Duyan 2021: 219). Anlasilacagi Uzere MUjde Ar’in giplakligina hem sanat islevi
yuklenmekte hem de “en seksi kadin” gibi sloganlar araciligiyla Ar’in kisiligi bedensellestirilmektedir.
Mujde Ar’in 80’li yillardaki 6nemli filmlerine bakildiginda, Uluyagci, beyazperdedeki 6zgur kadin
imgesine etkisi bakimmdan 1981°deki Ah Giizel Istanbul [Omer Kavur] filmine deginir. Miljde Ar’in
18. Antalya Film Festivali'nde En Iyi Kadin Oyuncu 6dilii kazanmasimi saglayan bu filmde Ar, hayat
kadin1 Cevahir’i canlandirir. Cevahir; Uluyagei’nin ifadesiyle “namuslu” bir kadindir; tutarli, kararli ve
onurludur; Kamil (Kadir Inanir) ile birlikte olduktan sonra baskasiyla olmaz. Ancak Kamil’in
kararsizliklart sonucu Cevahir onu terk eder. Uluyagci’ya gore; “Miijde Ar yataga girmekten,
soyunmaktan, meslegini yaparken sakiz ¢igneyen bir fahiseyi canlandirirken dogalliktan hi¢ ayrilmaz.
Bagska bir deyisle roliini hic abartisiz ve gergekci bir bigimde oynar. Bu anlayis Turk sinemas i¢in ok
yenidir” (Uluyagc1 2002: 4). Scognamillo’ya gore; kadin tiplemelerine degil, kadin karakterlerine
giderek daha fazla 6nem vermeye baslayan bir sinemada Mujde Ar kendisini Fahriye Abla (Yavuz
Turgul, 1984), Ad: Vasfiye (Atif Yilmaz, 1985) ve Aaahh Belinda (Atif Yilmaz, 1986) gibi filmlerde
bulmustur. Yazar; Ar ile 80’lerin kadin portrelerinin daha fazla canlilik ve gergeklik kazandigini,
oyunculugu abartili olmayan, bakislarin1 ve fizigini iyi kullanan Ar’in rollerine duyarlilik kattigini ve
oynadigi filmlerin o dénemin en dikkat cekici yapitlar1 oldugunu belirtmektedir. Scognamillo, bu
yapitlari; Dul Bir Kadin ([Atif Yilmaz] 1985), Asilacak Kadin®® ([Basar Sabuncu] 1986) ve Teyzem
([Halit Refig] 1986) ile ornekler (Scognamillo 2010: 383). Esen’in ¢alismasindan yararlanilarak bu
filmlerden bazilariyla ilgili ilk bakista sunlar sOylenebilir; Fahriye Abla, toplumsal baskilara direnen,
sevdigi erkekle birlikte olan ve filmin sonunda fabrikada ¢alismaya baslayan kadinin umutlu hik&yesidir
(Esen 2019: 58). Aaahh Belinda filmindeyse, filmin kahraman1 Serap, “aydin ve 6zgiir” bir kisidir ama
ekonomik sikintilar1 nedeniyle bir sampuan reklaminda oynamak durumunda kalir. Reklamda, iki
cocuklu memur ailesinin annesi Naciye’yi canlandiracak olan Serap, c¢ekimler sirasinda kendisini

gercekten Naciye olarak bulur ve film boyunca icine girdigi diisten ve Naciye’nin siradan yasamindan

%8 Asilacak Kadimn filminin konusu ve incelemesi icin bu calismada bkz. 108 vd.
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kurtulmaya calisir. Esen’e gore, film, 6zgur bir tiyatrocu kadin1 monoton ve sinirli yasama sahip bir
kadinla degistirerek karsilagtirma olanagi sunmakta ve kaliplar iginde yasayan Naciye’nin sikintisini
daha carpici verebilmektedir (Esen 2019: 67-68). Teyzem filminde ise ivey babasi ve ailesiyle yasayan
hayat dolu Uftade’nin gevre ve aile baskisma bir stire direndikten sonra igine kapanisi ve “giderek
sizofrenik davranislar” sergilemesi anlatilmaktadir ve Esen’e gore, kisiliklerin psikolojisini vermeyi
bagarabilmis bir filmdir (Esen 2019: 66). Uluyagci; yine ayn1 donemde; pavyonda sarki soyleyen bir
sarkicinin askin1 (GOl, 1982), tecaviize ugradiktan sonra manken olan ve zengin bir adamla iliski
yasayan kadm ([ffet, 1982), kotii yola diisen kiz1 (Giinesin Tutuldugu Giin, 1983), kdyin kadinlarini
erkeklere kars1 orgutleyen kadini (Salvar Davasi, 1983), hayat kadinim (Dagimk Yatak, 1984),
bastirilmis cinsel duygulariyla micadele eden kiz1 (Gizli Duygular, 1984), anlatan filmlerde Ar’mn rol
aldigimi aktarir (Uluyage1 2002: 5). Serif Goren’in Gizli Duygular filminde, Ar, Evren’e gore, yari feodal
ahlak anlayisinin bastirdigi duygularin1 disavuran bir kadin olarak mastirbasyon yapar. Evren’e gore,
bu, sinemamizda mastiirbasyon olgusunun gergekgi ve islevsel ilk islenisidir; seyirciyi tedirgin etmez
ve 0Oz tatmini cinselligin ve kistirilmis duygularin disavurumunun kagmilmaz sonucu olarak
konumlandirir (Evren 1995: 46). Uluyagei’ya gore, 1985 yapimi Ad: Vasfiye, Mijde Ar’in gergek
cikisidir. Filmde, dort ayr erkegin bakis agisiyla bir kadin anlatilmakta ve kadinin sémirilmesi
islenmektedir (Uluyagc1 2002: 5-6). Esen, filmde, erkegin kadina cinsellik odakli ve bencil; kadinin
duygu ve diisiincelerine 6nem vermeyen bakisinin aktarildigini belirtmektedir (Esen 2019: 64-65).
Uluyagcei, bu filmde MUjde Ar’in “6zgiir kadin” imgesinin saglamlastigini; bu imgenin Dul Bir Kadin,
Aaahh Belinda gibi filmlerle siirdiiriildiigtini belirtmektedir (Uluyage1 2002: 5-6). Ancak, bu filmlerde
Mijde Ar’in ortaya koydugu belirtilen “6zgiir kadin” imgesi ataerkil diisiincenin kalip yargilarini
bozuma ugrattig1 yonlerin yan1 sira erkek egemen diisiinceyle uyumlu ¢agrisimlara da sahiptir. Ar,
oncelikle donemin cinsel-nesnesidir ve onun imgesinin insasinda eril bakis ve eril gorsel haz etkilidir.
Ornegin, Dorsay, Ar’in oynadig filmlerin genel ticari basarisin1 “cinsel doyumsuzluklar” ve “cinsel
diisler” icerisinde “kivran[an]” “milyonlarca geng adam” Uzerinden temellendirir (Dorsay 2000: 217).
Dorsay, erkek seyirci etkisine 1987 yilinda yazdigi bir yazida deginmis (Dorsay 2000: 220) ve sonradan
bu savinin yetersizligini ifade edip kadinin cinselligi i¢inde bireylesmesine yaptiklari katki élglisiinde
yeni tarzdaki Soray, Kogyigit, Soygazi ve Ar filmlerinin erkeklerden ¢ok kadinlar tarafindan izlenip
sevildigini belirtmistir (Dorsay 2021: 95). BOylece Dorsay, Ar imgesinin geliskili yanlarina temas etmis
olur. Bir tarafta kadinin 6zglrluk mucadelesi, diger tarafta kadin bedeninin haz verici bir nesneye
indirgenme sureci islemektedir. Dorsay’in 80’lerdeki yazisinda, Ar’in erkek seyirci igin tasidig: cinsel
anlam acik bigcimde ortaya konmaktadir: “Ve Ar, yine tim kadinlig1 ve kiskirticiligr iginde adlar1 bu kez
Mahmut Alptekin veya Yasar Dumer olan gencecik adamlar1 bagtan ¢ikracak... Ve sinemamizin onca
doyumsuz yeni yetme seyircisine ‘belki bir giin...’ disiinii gordiirecek” (Dorsay 2000: 217-218). Kirel
de, mahremiyet ve 6zel alan konularinin medya kiltiriinin basat konusu haline geldigi; “(¢iplak) kadin

bedeni[nin] kitlesel bir hezeyan ve sivil eril iktidarin boy gosterme alani olarak ayaklar altina alin[di1g1]”
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bir donem olan 1980’lerde Mijde Ar’in “ikircikli” imgesine dikkat ceker. Kirel’e gore, popliler oldugu
Agsk-1 Memnu’dan itibaren Mijde Ar imgesini tamamlayan “en vazgecilmez 6ge” arzudur; o arzulari ile
imtihan edilen kadindir. Kirel; Ar’in, donemin kiltiirel iklimine uygun bicimde daha 6nce bastirilan,
yok sayilan ya da ima ile gegistirilen cinsel boyuta dair 0zel anlarin canlandirdig: karakterler araciligiyla
asirt vurgulandigi, neredeyse timayle cinsel deneyimler duzlemine indirgendigi bir imge butlnune
doniistirtldigiini ifade eder ve piyasanin isteklerinin de bu yonde oldugunu belirtir. Kirel’in ifadesiyle;
“[pliyasa onu bu sekliyle ister o da piyasanin isteklerini ‘miistehzi’ bir bi¢cimde yerine getirir.” Kirel’e
gore, Ar’in ve benzer gizgideki yapimlarda yer alan diger kadin oyuncularin filmlerdeki cinsel 6zgurlik
arayislarinin eril bakisa hizmet eden sinematografik diizenlemeler araciligiyla kadin bedeninin erotize
edildigi dikizci bir bigcimde sunulmasi sinemada kadina dair 6zel anlarin istismarina ve eril gorsel hazza
yol agmaktadir. Boylece, kadin, eril bir dinya icerisinde bedensel/cinsel 6zgiirliigiinii umutsuz bir
bicimde arayan bir imgeye donistiiriilmektedir. Kirel, bu filmlerde, 6zgurlikgl bir cinsellik arayisinda
olan kadmin en azindan “mutsuzluk”, “yalnizlik” ve “diglanmislik” yasamasinin da ataerkil sinirlarin
asilmasina yonelik bir cezalandirma politikasi olduguna dikkat gekmektedir (Kirel 2014b: 136-138).
Kirel, ¢alismasinda, inceledigi [ffer filminde Miljde Ar’in canlandirdign Iffet’in ataerkil sinirlari
zorlamasini1 ve babasindan izinsiz gittigi piknikte tecavizle cezalandirilmasini; filmin populer
imgelemde yer eden tecaviiz sahnesinde basi arabanin camina sikistirilarak sevdigi erkek tarafndan
tecaviize ugrayan Iffet/Ar’m bedeninin seyirciye haz verecek bicimde parcali ve dikizci tekniklerle
sunulmasini ve Ar’in stok imgelerinin filmsel anlatiya etkisini tartisir. Filmde tecaviiz sonrasinda babasi
tarafindan evden kovularak geleneksel sinirlarin disina atilan iffet, eril iktidarla bir nevi pazarliga oturur
ve Demet ismini alarak seksi bir arzu nesnesi olarak yeniden yaratilir. Oyunculuk ve modellik yapar;
zenginlesir. Bir armatoriin metresi olur. iffet’in Demet adiyla yiikselisi sirasinda Mijde Ar’m [ffet
filminden 6nce oynadig: film afislerine kesme yapilir ve Iffet karakteriyle Mijde Ar’m gergek kisiligi
baglantilandirirlir. iffet, kendisine tecaviiz eden Cemil’i yanina sofér olarak alip asagilar ama ona olan
sevgisi nedeniyle yeniden onunla birliktelik yasar. Filmin sonundaysa, Cemil bu defa iffet’in kiz
kardesine tecaviiz eder ve Iffet, Cemil’i gifteyle vurarak 6ldurir. (Kirel 2014b: 122-132). Kirel’e gore,
film, kapitalizmin glindelik yasamdaki deger yargilarin1 doniistiirdiigi donemin eril kaygilarini yansitan
populer sinemanin bir 6rnegi olarak “kadin deneyimi[ni], cinsiyetci bir bakisla ve eril zihniyeti aklar
bicimde sun[ar].” Film, gii¢c arzusunun mutluluk getirmeyecegini salik verir ve “had hudut bildir[ir]”
(Kirel 2014b: 146, 147). Hidiroglu ve Kotan, cinsellik boyutundaki 6zgiirlesim savagiminda yer alan
kadinin yine eril giictin bakis agistyla sunuldugu bir film olarak Asiye Nas:/ Kurtulur? filmini Onerirler.
Yazarlara gore, bu filmde kadinlar cinsellikleriyle tanimlanir ve filmde kadmnlarin yasamlarinin
devamliligr igin bir erkege bagimli olmalar1 gerektigini vurgulayan epizodlar bulunmaktadir (Hidiroglu,
Kotan 2015: 59). Kadim ikincillestiren ve erotiklestiren bir diger Mijde Ar filmi, Dul Bir Kadin’dir.
Ar’mn canlandirdigi Suna, dul ve cocuklu bir kadindir. Suna, bir fotograf sanat¢isina asik olur ve

arzularim1 bastirmaz. Ancak, sevdigi adam tarafindan cinsel nesneye indirgenir, asagilanir ve siddet
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gorir. Ustelik filmin sonuna kadar bu duruma katlanir. Filmde, Suna ayn1 zamanda ciplaklastirilir ve
erotize edilerek, anatomik parcalara bolinerek sunulur. Esen, filmin, “Miijde Ar ve Ustlin erotik
sahnelerden ticari olarak yararlanmayi amagla[yan] bir film gibi” goriindiigtinii belirtir (Esen 2019: 65).
Kirel’e gore, Ar; Erkekge, Kadinca, Bravo gibi dergilerdeki erkek arzusuna seslenen imgeleriyle,
filmlerdeki varliginin uzantis1 olarak glindelik yasamdaki yerini saglamlastirir (Kirel 2014b: 136-137).
Dolayistyla, Mujde Ar imgesi, kadin arzusunun olumsuzlanmasini ya da ataerkil duzen tarafindan

aragsallastirilmasini ve kadinin erkegin nesnesi olarak bedenle 6zdeslestirilmesini de icermektedir.

— 2
¢ B -
> HALDUN ERGUVENC 'KADIR SAVUN
\nm AYDINCIK  [HSAN YUCE
N
i

YAVUZ TURGUL  CETIN TUNCA  ATTILA OZDEMIROGLU

Gorsel — 8. 80’li yillardan Mijjde Ar’a ait iki gorsel. Solda Ses dergisinin (Ekim 1981, 42)
kapaginda Mujde Ar yer aliyor. Sagda ise oyuncunun basrolde oynadig1 1984 yapimi
Fahriye Abla filminin afisi.

Savag Arslan, 1980’lerde kadin ¢iplakligina yer veren Yesilgam yapimlarin1 * (¢ kategoriye
ayirmaktadir. Yazara gore; bunlar; Yesilgam auteur filmlerinde yer alan bir tir “sanatsal” ve
“Frankofon” ¢iplaklik; romantik filmlerde ve komedilerde gorilen oldukca beylik, ana akim ¢iplaklik
ve son olarak da diisiik butceli Yesilcam filmlerinin ki¢ ciplakligidir. Arslan, ilk gruptaki filmlerin
(sanatsal, Frankofon) ciplakligina “Miijde Ar filmleri gibi” agiklamasini yapar. ikinci grup, “Hiilya
Avsar filmleri gibi”, Gguncl grup ise “Banu Alkan filmleri gibi” ifadesiyle agimlanir. Arslan’in dikkat
cektigi bir husus da bu kadin yildizlarin 70’lerin sonlarindaki seks furyasinda yer almamis olmalaridir
(Arslan 2022: 302). Evren ise, Mujde Ar’in Hillya Avsar’a yol agtigini; Avsar’in da Ar’in agtigi yoldan
ilerleyerek “kadini tim Ozellikleriyle, iyi-kotl yanlariyla gereginde tanri vergisi giizelligini ve gereginde
tim bedenini sergileyerek ortaya koydu[gunu]” belirtmektedir (Evren 1995: 37). Ar’m

bedensellestirilmesinin yani sira, sanatsal bir ¢iplaklik olusturdugu iddia edilerek 6zgun bir konumda

%9 Velioglu Metin’den Yesilgam sinemas olarak tarif edilen donemin tarihsel kapsamuyla ilgili yapilan alintidan (bu galismada
bkz. XX) farkli olarak Savas Arslan, 1980’leri “Geg Yesilgam” olarak adlandirir ve Yesilgam donemine dahil eder (Arslan
2022: 33-34). Hem Arslan’in hem de bagka tarihcilerin dénemlendirmeleri i¢in bkz. Duyan 2021: 119-120.
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degerlendirildigi gorilmektedir. Dorsay, Ar’in bu konumunu, Tirk sinemasinin ge¢mis donemlerinden
farkli olarak 80°1i yillarda ortaya ¢iktigini belirttigi “yeni-erotizm” ile baglantilandirarak agiklar. Yazara
gore, yeni erotizm, diizeyli ve bilinglidir; seksi yalnizca bir sémirii dgesi olarak ve yerli yersiz, konudan
bagimsiz kullanmak yerine sekse hayatin iginde oldugu Olcide yer veren filmlerin etkisinde
gelismektedir. Bu yeni anlayis; kadini cinsel nesne konumundan ¢ikartarak kadinin kendi cinselligini
kendi istedigi, duyumsadigi bigimde yasamasina yer vermekte ve erotizmi sanatsal ve estetik bir bakisla
ele almaya ¢alismaktadir. Dorsay’a gore, bu yeni cinsellik icerisinde, oyuncular diizeyinde bir “Miijde
Ar erotizmi” s6z konusudur. Yazar, bu erotizmin, Ar’in dogal bi¢imde davranan, cinselligini
duyumsayan, yasayan ve bunu konugmaktan ya da gostermekten geri durmayan bir kadin olmasindan
kaynaklandigini belirtmektedir. Yazara gore, Ar, salt bedenini gdsterme amaci giiden senaryolarda yer
almamakta; ancak anlamli bir konunun gerektirdigi higbir seyi de reddetmemektedir. Dorsay, yeni
erotizm igerisinde bas1 geken ismin Ar oldugunu belirtmektedir (Dorsay 2000: 216-218).

Ar’in, 80’li yillarda hem sinema hem gorsel medya aracihigiyla insa edilen imgesi genel olarak
degerlendirildiginde; Kirag’in ¢aligmasindan, onun hem ataerkiyle micadele eden ve erkeklere
hilkmeden bir kadin hem de “mahallenin hamusu kirlenmis, guizel ama aldatilmig gen¢ kadini” oldugu
anlasilmaktadir. Kirag, izleyici géziinde Ar’a ilistirilen kirlenmis kadin imgesinde en biiy(ik etkenin Iffet
filmi oldugunu belirtmektedir (Kirag 2019: 100-101). Ar, ayn1 zamanda, Kirel’in ifadesiyle, 80’lerin
“kitlesel erotik haz wreticisi/merkezlerinden biri[dir]” (Kirel 2014b: 127) ve Kira¢’in ifadesiyle “bir
doénemin en cok arzulanan kadini[dir]” (Kirag 2019: 98). Kirel’in vurguladigi gibi, Ar, “6zgiirliik¢ii
vaatlerle muhafazakér degerlerin gatigtigi bir imge biitinii[diir]” (Kirel 2014b: 137). Ar’in 6énemli bir
ozelligi de Cirkinler de Sever (1981) filminde canlandirdig: film artistinin adinin MUjde olmasi, Arabesk
filminde canlandirdig: karakterin adinin Miljde Ar olmasi (Kirel 2014b: 139) ya da [ffet filminde Ar’m
eski filmlerinin afiglerine kesme yapilmasi (Kirel 2014b: 128) gibi 6rnekler izerinden gorulebilecegi
Uzere Kirel’in ifadesiyle, “sinemada kendi yildiz imgesi ile sasirtmali ve soylesili” bir iligki icerisinde
olmasidir (Kirel 2014b: 139).

Calismamiza konu olan Basar Sabuncu sinemasinda da kadinlarin merkezi konumda yer aldiklar
yapimlarda kadin karakteri Mijde Ar canlandirmustir. Bu filmler; Asitlacak Kadin, Kupa Kizi, Kagamak
ve Yolcu’dur. Kirag’a gbre, Sabuncu’nun 1986 yilindaki Kupa Kiz: ve Asilacak Kadin filmleri Mijde
Ar’mn cinselligini en u¢ noktasina kadar gotirdiigii yapimlardir. Yine Kirag, Ar’in Asilacak Kadin
filmindeki roluyle ataerkil kltirii ve 6n yargilart mahkdm ettigini belirtmektedir (Kirag 2019: 100).
Scognamillo, Ar’in bir siire ara verdigi sinemaya 1993’teki Yolcu filmiyle doniis yaptigint ve bu filmle
30. Antalya Film Festivali'nde En Iyi Kadin Oyuncu 6duliinii kazandigim aktarir (Scognamillo 2010:
383). Ar’la ilgili sonstz olarak, kariyerinin 2000’1 yillara varan boliminde, Kirag’in tanimiyla
“yorgun”, “felegin gemberinden ge¢mis fahiseleri” canlandirdig: belirtilebilir. Mustafa Altioklar’in Agr
Roman, Serdar Akar’mn Dar Alanda Kisa Paslasmalar ve Sinan Cetin’in Komser Sekspir filmleri buna

ornektir (Kirag 2019: 100). Ar, konusu Cumhuriyet’in ilk yillarinda gegen 2005 yapimi Egreti Gelin
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(Atf Yilmaz) filmindeyse evlenecek geng ogluna evliligi 6gretmesi amaciyla “egreti gelin” arayan bir
anneyi, Belediye Baskani’nin esini canlandirmustir ve bu filmdeki ismi de Iffet’tir. MUjde Ar imgesinin
Ozgiirlesme ve eril egemenlikle micadeleden cinsel nesnelesmeye varan geliskin anlam katmanlari,

filmin kavramsal diinyasinda igerilecegi igin film analizleri agisindan 6nem tasimaktadir.

3.2.  Basar Sabuncu’nun Biyografisi ve Sanat1

Gorsel - 9. Bagar Sabuncu’nun bir fotografi.

1980 sonrasi TUrk sinemas: icerisinde, 1985-1993 yillar1 arasinda hem senaristligini hem de
yonetmenligini yaptigi filmleriyle, belirli bir sinemasal yaratim siirekliligi ortaya koyabilmis ve ataerKkil
toplum icerisindeki kadinin sorunlarina egilen filmler de iiretmis isimlerden biri de Basar Sabuncu’dur.
Daha Oncesinde tiyatro sanati kapsaminda oyuncu, yazar ve yonetmen olarak ¢alismalarda bulunan
Sabuncu, Kirel’in aktardigina gore, 1975 yilinda senaryo yazari olarak sinemaya giris yapar (Kirel 2010:
7). Sabuncu’nun yazdigi senaryolari ayni zamanda yonetmeye ve kendi sinemasini olusturmaya
baslamasinin ilk adimi 1985 yapimi Ciplak Vatandas filmidir. Bu filmi takip eden diger Sabuncu
filmleriyse; Asilacak Kadin (1986), Kupa Kiz: (1986), Kacamak (1988), Zengin Mutfag: (1988) ve
Yolcu’dur (1993) (Ozgiic 1995: 121; Teksoy 2007: 77; Kirel 2010: 7; Scognamillo 2010: 345-346, 400-
401). Sabuncu’nun Asiacak Kadin, Kupa Kizi, Kagamak ve Yolcu filmlerinde ana tema cinsiyet,
cinsiyet iliskileri ve toplumsal sinif bagintilaridir. Ciplak Vatandas ve Zengin Mutfag: filmlerinde ise
politik-ekonomik taslama ve simif micadelesi agirlik merkezidir. 1980°1i yillarin ¢eliskin bir kadin
imgesi olarak énceki baslikta s6z edilen MUjde Ar, Asilacak Kadin, Kupa Kizi, Kagcamak ve Yolcu
filmlerinde basrolde yer almistir. Ar, Ciplak Vatandas filmindeyse, tek bir planda, konuk oyuncu olarak

gorinmektedir.° Hem bir tiyatrocu hem de bir sinemaci olan Sabuncu hakkinda, Dorsay, “[s]iiphe yok

60 Sabuncu’nun yazip yonettigi filmler; bu galismanin “Basar Sabuncu Sinemasinda Kadmin Yeniden Sunumunun
Incelenmesi” adli dérdiincti bolumiinde kapsamli ve derinlikli bigimde ele alinmaya galigilacaktir.
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ki Sabuncu Oncelikle bir tiyatro adam idi, hep Oyle kaldir” ifadesini kullanmakla birlikte sanatg¢inin

sinema ¢abalarmin da “nicelik olarak az, ama 6nemli” oldugunu teslim eder (Dorsay 2017: 94).

1943 yilinda Istanbul’da diinyaya gelen Basar Sabuncu, tiyatro ve sinema sanatinda gergeklestirdigi
yazarlik, yonetmenlik ve oyunculuk katkilarmin yani sira tiyatro elestirmeni, sahne tasarimcisi ve
cevirmen olarak da ¢alismalarda bulunmustur. 1961°de, Istanbul’da bulunan Saint-Joseph Fransiz
Lisesi’nden mezun olan Sabuncu, heniz bu kurumda Ogrenciyken tiyatro oyunculugu yaparak ilk
amator tiyatro deneyimlerini gergeklestirmistir (Isik 2007: 3061; Dorsay 2017: 94; Kirag 2014: 212;
Ozbek 2023: 10). Sabuncu, lise egitimi sonrasinda, Ankara Universitesi Siyasal Bilgiler Fakiiltesi’ni
kazannus ancak bir siire sonra egitimini yarim birakarak (Kirag 2014: 212; Dorsay 2017: 94; Ozbek
2023: 10) istanbul Universitesi Fransiz Dili ve Edebiyat: bolimiinde egitim gérmeye baslamis, ancak
bu bolimdeki egitimini de yarim birakmis ve kendisini tiyatroya vermistir (Kirag 2014: 212; Dorsay
2017: 94). Ozbek, o dénemde, asil istegi tiyatro oyunu yazmak ve sahnelemek olan Sabuncu’nun 19
yasinda Universitedeki egitimine devam ederken yazdigi Kargalar adli oyunu 1962°de sahneleme firsati
buldugunu belirtir. Ozbek, Ankara Devlet Tiyatrosu’nun geng ve 6zgin yerli yazarlar igin okul niteligi
tasiyan Oda Tiyatrosu’'nda sahnelenen bu oyunun elestirmenlerce fazla begenilmis olmasa da
Sabuncu’nun gelecek vaat eden bir yazar oldugu yéniinde yorumlar yapildigini ifade eder (Ozbek 2023:
10). And, Kargalar oyununun Bat1 tiyatrosundaki abs(rt tiyatro egilimini tagidigini belirtir (And 2014:
200). Isik’1n ansiklopedisinde verdigi bilgilere gére, Sabuncu; Ankara ve Istanbul tiyatrolarinda (Arena,
Dormen), Ankara Radyosu Tiyatro Boliimii’nde (1965-1968) ve Istanbul Sehir Tiyatrolari'nda gérev
almistir (Istk 2007: 3061). Ozbek, Sabuncu’nun Ankara Devlet Radyosu’nda Goriot Baba, Don Kisot
ve Ilyada gibi klasik metinleri radyo oyunlarma uyarladigini ve seslendirme kadrosunda da yer aldigimi,
bunlarin yan1 sira yiizil askin radyo oyunu yénettigini belirtir (Ozbek 2023: 10-11). Sabuncu; Racine,
Brecht, Genet, Marivaux ve Kovagevi¢ basta olmak lzere pek ¢ok yazarm oyununu da Tlrkceye
cevirmistir (Altinkaynak 2018: 706; Ozbek 2023: 11). Sabuncu, 12 Mart 1971 Askeri Muhtirasi
sonrasinda Fransa’ya gitmis, tiyatro caligmalarina burada devam etmis ve 1973’te Tirkiye’ye
donmiistiir. Ozbek, yurt disinda bulunmasinin Sabuncu’ya Avrupa tiyatrolarini takip etme ve Avrupa
tiyatrosunu anlama ve yorumlama firsat1 kazandirdigma dikkat geker. Ozbek’e gére, 12 Mart’m Tiirk
tiyatrosuna ve sanatina etkileri Sabuncu’yu da sarsmistir. Bu ddnemde, tiyatroda bireysel bunalimlar ve
bireyin i¢ diinyas: gibi konular agirlik kazanirken toplumun gercekgi elestirisi sansiire maruz kalmistir.
Baski politikalarina ragmen 12 Mart sonrasinda ivme kazanan bir politik tiyatro akimindan da soz
edilmektedir. Ozbek’e gore, Sabuncu’nun kendi Uslubunu yaratirken temellerini attig: toplumcu sanat
goriisiiniin kuvvetlenmesinde bu dénemin etkili oldugunu ileri siirmek miimkiindir (Ozbek 2023: 4, 12).
Sabuncu, Tiirkiye’ye déndiikten sonra Muhsin Ertugrul’un daveti iizerine Istanbul Sehir Tiyatrolari’nda
ybénetmen olarak ¢alismaya baslamistir (Kirag 2014: 213; Dorsay 2017: 94). Sabuncu, bu kurumda
“yerinden ydnetim” uygulanmasmin onciiliigiinii yapnus, Uskiidar ve Fatih sahnelerinin sanat

yonetmenligi gérevinde bulunmustur (Dorsay 2017: 94-95). 12 Eylil 1980 tarihli askeri darbe sonrasi
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1402 sayil1 kanun®! geregi Sabuncu’nun Sehir Tiyatrosu’ndaki gorevi sona erdirilmistir. Gorevlerine
son verilmis sanatcilar yasal yollara bagvurarak gorevlerine donme hakkini elde etmis olsalar da Beklan
Algan, Celile Toyon, Zihni Kiigimen, Macit Koper, Savas Dincel, Gokhan Mete, Leyla Altin, Erdal
Ozyagcilar, Adnan Altay, Orhan Alkaya, Fehmi Yasar, Aliye Uzunatagan, Ersan Uysal gibi sanatcilarla
birlikte Sabuncu’nun da geri doniisii kadrosuzluk gerekgesiyle geciktirilmistir. Sabuncu bu dénemde
Almanya’ya gitmis ve 1977°de yazmis oldugu Isgal adli oyununu (Ozbek 2023: 6-7, 12) Berlin’deki
Schaubiihne Tiyatrosu’nda sergilemistir. Sabuncu, Tiirkiye’ye doniisiiniin ardindansa Avrupa tiyatrosu
etkisiyle mizikallere yonelmis ve 1982’de Fransiz sanatgi Edith Piaf’in hayatimi anlatan ve Gilriz
Sururi’nin oynadig1 Kalduim Sergesi oyununu Sururi-Cezzar Tiyatrosu’nda sahnelemistir. Sabuncu
yine bu dénemde Brecht duzenlemesi olan Svayk Hitler'e Karsi ve Mérimée uyarlamas1 Kan ve Gl
(Karmen) miizikli oyunlarini sahneye koymustur (Dorsay 2017: 95; Ozbek 2023: 12). Sabuncu, 12 Eylil
déneminde, “Aydinlar Dilekgesi”®? nedeniyle yargilanan isimlerden de biridir (Dorsay 2017: 95). Yasal
yollar izerinden micadele ederek ancak 1988 yilinda Sehir Tiyatrosu’na geri donebilen Sabuncu, Sehir
Tiyatrosu’nun Istanbul Biiyiiksehir Belediyesi karsisindaki sanatsal bagimsizligi konusunda yonetimle
anlagsmazliga diiserek emeklilik yasini beklemeden 2004 yilinda buradan ayrilmistir. Sabuncu, 2015
yilinda hayatini kaybetmistir (Ozbek 2023: 13). Altinkaynak’in sozliigiindeki tarihlendirmeye gore,
Sabuncu’nun sahnelenmis tiyatro oyunlari; Kargalar (1962), Serefiye (1966), Cark (1969), Lades ya da
Aile Ocagi (1970), Zemberek (1971), Mutemet Ali Riza Bey’in Yasanmis Hayat Hikayesi (1972),
Memurlar (1974), ‘Is¢ci Babasi’ Omer Aga ile ‘Kiiciikhanimin Soforii’ Recep® (Brecht’e nazire, 1975),
Isgal (1977), Kaldirim Sercesi (1982), Kan ve Giil (Prosper Mérimée’den uyarlama, 1984), Saymn
Muhbir Vatandaslar (1989), Bir Ata Kralligim (Shakespeare’den kurgulama, 1997), Herkes Aym:
Bahcede (Cehov oyunlart Uzerine ¢esitleme, 2001) eserlerinden olusmaktadir (Altinkaynak 2018: 706-
707).

Gok yonlu bir sanatg1 olan Sabuncu’nun yazdig tiyatro eserlerinde, cesitlilik iceren temalar ve bicemler
g0ze ¢arpmaktadir. Bagar Sabuncu, Serefiye adli oyununda bir fabrika is¢isinin ailesine odaklanir.
Ailenin babasi fabrikanin patronu karsisinda “ezik” ve ona hizmet etme konusunda “6zverilidir”.

Babay1, durumun yanlishgi Uzerine bilincli bir gen¢ olan oglu uyarir ve oyun aile bireylerinin

61 1402 sayili Sikiydnetim Kanunu, 12 Eylill sonrasi yapilan degisiklikle, sikiyonetim komutanmin zararl gordiigii kamu
gorevlisini gorevden alma yetkisini icermektedir. Gorevinden alinan kisiler “1402’likler” olarak adlandirilmistir. Sakincali
gorilip isleme maruz kalanlar; rektorler, Universite 6gretim Uyeleri, 6gretmenler, sanatgilar, polisler, isciler gibi farkli
kesimleri kapsamaktadir. Bu dénemde yaklasik bes bin kamu gorevlisi igsinden atilmigtir ve bu kisilerin kamu hizmetlerinde
yer almalar1 ve uygulamaya kars1 dava agmalari yasaklanmigtir. Ancak, sikiyonetim kaldirildiktan sonra davalar agilabilmis ve
goreve iadeler baslamis; 1402’liklerin tamaminin géreve doniisiiyse 1994 te ¢ikarilan bir yasayla giivence altina aliabilmistir
(Soner 2002: 2-3).

62 12 Eylul sonras1 uygulamalara kars1 1984°te Aziz Nesin dnciiliigiinde kaleme alinan ve 1383 “aydin” tarafindan imzalanan,
insan haklar1 ihlallerini elestiren dilekcedir. Kenan Evren, dilekceye tepki gostermis, imzacilari “vatan haini” olmakla
suclamistir (Mira¢ 2016: 21). Dilekce nedeniyle yargilanan imzacilar arasinda Sabuncu’nun yani sira Aziz Nesin, Ugur
Mumecu, ilhan Selguk, Yal¢m Kiiciik gibi isimler ve Onat Kutlar, Atif Yilmaz gibi sinemacilar da bulunmaktadir. Bkz. Anonim
1984: 1,7.

83 Altinkaynak’1n eserinde bu oyunun adi Is¢i Babast Omer Aga ile Soférii Recep olarak geger (Altinkaynak 2018: 707).
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dayanigmasiyla son bulur (Sener 2003: 32). Oyunda, fabrikanin gece bekgisi Sabri’nin bir soygunu
engellemesi Gzerine fabrika sahibi Tahsin Bey ve esi Nezahat Hanim, Sabri ve ailesinin yasadigi
“gecekonduyu” ziyaret eder. Tahsin, Sabri’ye bir 6diilmiisgesine evin kiicik kiz1 Saadet’i evlatlik alir;
oysa gergekte Saadet hizmetci olarak alinmistir. Sabri’nin oglu Yilmaz ise bu duruma kars1 ¢ikar ve
kiz1, Tahsin’in evinden kagirir (Ozbek 2023: 44-45). Hoyi’nin ifadesiyle, namuslu, saygili Sabri;
sonradan goérme, ¢ikarci Tahsin, Tahsin’in riikiis esi Nezahat, sususu ve direnen haliyle Yilmaz
toplumun realist ¢izilmis bireyleridir. Hoyi’ye gore, oyun, “giiclii zengin kisi ile erdemli gligsiiz
yoksulun catigsmasini” aktarir (Hoyi 1994: 70). Cark adli oyunda ise is insani Mahmut Bey’in, oglu
Salih’i is idaresi 6grenmesi icin Ingiltere’ye okumaya géndermesi, Salih’in ise bir “hippi” olarak yurt
disindan donisi anlatilir. Ancak, sosyo-ekonomik diizene karsi1 savasa girisen Salih, babasinin 6limi
Uzerine yasam standartlar1 geregince sorumluluklar: Uzerine almak durumunda kalinca saglarini keser
ve isci arkadasinin karsisina patron olarak ¢ikar. Salih, otoriteye karsi savasim kaybeder ve “cark”in
icine girer (Ozbek 2023: 70-71). Sav’1n elestirisine gore, Salih’in catismalari, bir hippi olarak degil de
sosyalist bir geng olarak yurt disindan donup babasiyla isgilere haklarin1 verme konusunda micadele
etse anlam kazanabilecektir. Oysa tipik burjuva zevkleri olan bir “ziippenin Cark’1 durdurmas: zaten
imkansiz” oldugu i¢in onun ¢atismalar1 da anlamsizdir (Sav 1994: 76). Sabuncu, Zemberek oyununda,
annesini ve okula giden kardesini gecindirmek igin ¢alismak zorunda kalan, ruhsal bunalima diisen bir
genc¢ adami konu eder ancak bunalima diisen delikanli kardesine hing beslemektedir. Sener’in ifadesiyle;
“[d]ogalmus gibi gbriinen 6zverinin insana agir geldigi anlar vardir” (Sener 2003: 32). Mutemet Ali Riza
Bey’in Yasanmis Hayat Hikayesi adli oyun ise, Sener’e gore, aileyi icten bélen ahlak bunalimini isleyen
oyunlardan biridir. Sener, eseri, Turk tiyatrosunda, paranin ve kaba giiciin deger kazandig1 bir ortamda
aile Uyelerini birbirine baglayan sevgi ve saygmin zarar gormesinin anlatildigi oyunlar icerisinde
degerlendirir.  Bu oyunda; esinin ve oglunun adama saygisi piyangodan kazandigi parayla
baglantilandirilir. Sener, ellili yillardan itibaren gelisen bir sure¢ olarak oyun yazarlarinin aile kurumu
ve aile iliskileri konusundaki kalipyargilari asmaya bagladiklarini belirtir. Sabuncu’nun Mutemet Ali
Riza Bey’in Yasanmis Hayat Hik&yesi oyununu da agiklayan bigimde, Sener; bu oyunlarda anne, baba
ve cocuklarin birbirlerine sorumluluklarini unutup toplumda gosterisli bir konuma sahip olmay1
amacladiklarini ifade eder. Sener’in anlatimiyla; “[e]ski gl¢li, dedigi dedik kocanin yerini pisirik,
stinepe koca; eski 6zverili, sabirli, uysal kadinin yerini huysuz, gecimsiz, kendisine varlikli bir yasam
saglamadig icin kocasini suglayan, saldirgan kadin almugtir” (Sener 2003: 27-29). “fs¢ci Babasi” Omer
Aga ile ‘Kiigiikhanimin Soforii’ Recep, Sabuncu’nun epik tiyatro tlriinde yazdig: bir eserdir. Sabuncu,
bu oyunu, Brecht’in 1940 tarihli Puntila Aga ve Usag: Matti oyunundan esinlenerek yeniden yazim
teknigiyle kaleme almistir. Oyunda, alkol aldiginda baska bir karaktere ayik oldugundaysa baska bir
karaktere burtinen ve bir karakter icindeyken yaptiklarin1 diger karakter igerisindeyken animsamayan
kapitalist kdy agas1 Omer ile adil ve zeki soforii Recep anlatilir. Oyunda ekonomik, sinifsal celiskiler

ve burokratik yozlasma guldiri dgeleriyle sergilenerek elestirilir (Ozbek 2023: 217-218). Sabuncu,
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Levendoglu'nun dikkat gektigi Uzere, seksenli yillarla birlikte oyun yazarligi agisindan, klasik
yapitlardan uyarlamalar gerceklestirmeye 6zgln metinler Gretmekten daha fazla egilmistir (Levendoglu
2010: 7). Ozellikle, klasik metinlerden yarattigi sentezler ve kurgular araciigiyla Sabuncu yeni
yorumlar ortaya koymustur. Sabuncu, Bir Ata Kralligim’da Shakespeare’in on dort farkli oyunundan ve
bes sonesinden olusturdugu ¢agdas “kurgulama” (Sabuncu 2014: 5) ile hirs ve iktidar arzusunu islemistir
(Sabuncu 2014). Herkes Ayn: Bahcede adli oyunsa, Cehov’un doért oyunundan yapilan bir “cesitleme”
olarak nitelendirilir®* (Sabuncu 2014: 85). Oyunda, Carlik Rusyasi’nin 19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin
basindaki tarihsel-toplumsal calkantilari, siniflar arasi ve kusaklar arasi ¢atismalar konu edilir.
Levendoglu, Sabuncu’nun klasik metinlerle iliskisinin “daha genis bir ufka; daha evrensel olana erisme
eregi” olarak degerlendirilebilecegini belirtir. Yine yazara gore, Sabuncu’nun 6zgin metinleri,
toplumumuzun ¢arpik; ezen ve ezilen kisileri, haksizliklar1 i¢eren tasvirine gesitli agilardan bakislart
icermektedir ve elestirel bigcimde ortaya konulan “‘kii¢iik’ ya da ‘kii¢iiklesmis’ bireydir” (Levendoglu
2010: 7, 8-9). Sabuncu’nun yazdigi oyunlar, kapsamli bigcimde ele alindiginda, Ozbek’in
siiflandirmasiyla sdylenebilir ki; absirt tiyatro érneklerini (Kargalar, Lades ya da Aile Ocagi,
Memurlar), ekonomik sorunlar ve toplumsal sinif farkliliklarini1 6ne g¢ikaran eserleri (Serefiye, Cark),
birokrasi elestirisi yapan eserleri (Mutemet Ali Riza Bey’in Yasanmig Hayat Hikayesi, Memurlar, Sayin
Muhbir Vatandasiar), bireyin i¢ diinyasina egilen eserleri (Zemberek, Kaldirim Sergesi) ve yeniden
yazim teknigiyle kaleme alman kurgulama ve gesitlemeleri ( ‘Is¢i Babasi” Omer Aga ile ‘Kiiciikhanimin
Soforii’ Recep, Bir Ata Kralligim, Herkes Ayni: Bahcede) icermektedir (Ozbek 2023). Sabuncu’nun sanat
anlayisimin yenilikci arayiglardan olustugu, Tirk tiyatrosunda dénemin egemen anlayislarina uygun
olanlarin yani sira edebiyatimizda fazla 6rnegi bulunmayan yapatlar da tirettigi ve elestirelligini her daim
korudugu goriilmektedir (Ozden 2023: 325, 326). Sabuncu’nun toplumsal ve biirokratik elestiri yaptig1
0zgun oyunlarda, kamusal alanda is insan1, memur ya da is¢i olarak etkinlik gosteren kisiler genellikle
erkektir. Kadinlar ise “genellikle” es ve ev kadini olarak yardimci cinsiyet konumundadir ya da
sekreterlik, hizmetcilik, konsomatrislik gibi ataerkil toplumun kadini indirgedigi rollerle ve cinsel
nesnelikle uyumlu islerde ¢alismaktadir. Sistem elestirisi yapilirken devrimci goriisii de genellikle genc
erkekler temsil etmektedir. Kadinlar daha ¢ok, refah icinde yasama 6zlemi kuran kisiler olarak sunulur.
Ornegin, Sabuncu’nun Mutemet Ali Riza Bey’in Yasanmis Hayat Hikayesi’nde kadm, Sener’in
oyunlarda kotultikgl olarak canlandirildigini belirttigi; stirekli istekleriyle “kocasini yipratan sorumsuz
kadin” tipiyle uyumludur. Sener’e gore, bu kadinlar, toplumun ahlaki sarsintsinin gostergesi olarak
konumlandirilir (Sener 2003: 72-73). Serefive’nin Sabiha karakteri de, benzer bigcimde ekonomik

zorluklardan ve yoksulluktan kurtulmak isteyen, fabrikadaki soygunu engelleyen kocasini paraya ortak

84 “Kurgulama” ve “gesitleme” adlandirmalar1 Sabuncu’ya aittir ve Sabuncu tiyatrosu tizerine calisan Ozbek, ayr1 béliimlerle
baglayip “sarmal” kurgulanan Bir Ata Kralligum eserinden farkli olarak Herkes 4ym: Bahgede’de karakterlerin bir mekana
sigdinlldigina dikkat cekerek farki soyle agiklar: “Kurgulamada daha ayrigik, heterojen ve yapay bir kurgu gorilurken;
cesitlemede homojen bir meké&nda birbirlerinin ortak dzelliklerini alan karakterlerin olusturdugu daha kolay anlagilir bir metnin
ortaya ¢iktig1 goriiliir” (Ozbek 2023: 294).
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olmak yerine hirsizlar1 yakaladigi icin elestiren kavgaci bir kisidir (Ozden 2023: 50, 52). Sabuncu
oyunlari igerisinde yer alan 6nemli bir kadin sunumu, Sabuncu’nun sanat¢1 Edith Piaf’in yagsamindan
yola ¢ikarak iirettigi Kaldirim Sercesi eserindeki Edith’te cisimlesir; sokaklarda biylyen Edith zorlu
yasam kosullarma karsin miicadeleden geri durmayan bir kadindir.%® Sabuncu’nun tiyatro ¢alismalari;
yazarlik, ceviri, yonetmenlik alanlarinda birgok 6dule layik goériilmiistiir. Sabuncu, Serefiye adli
oyunuyla 1967°de “Ovgiiye Deger Oyun Yazar1”, 1968’de “Yilin En Bagarili Oyun Yazar1”, 1969°da
Londra’da “EuroTheatre Odiilii”, 1970’te “Yilin En Iyi Tiyatro Yazari Odiili” sahibi olmustur.
Zemberek oyunuyla, 1971°de “TRT Oyun Yazarhig Odiilii” ve Bilim ve Sanat Odilleri Yarismasi’nda
“Basar1 Odiilii” kazanan Sabuncu, 1978’de Isgal ve Zengin Mutfag: eserleriyle “Ulvi Uraz Yénetmenlik
Odiilii nii almistir. Sanatc1, 1997°de Bir Ata Kralligim eseriyle “Afife Jale Odulleri En Iyi Y6netmen
Odiilii”, “Ankara Sanat Kurumu Ceviri Odiilii” ve Ohrid’de “Ohrid Festivali Blyiik Odiilii” yan1 sira
2005’te Koleler Adasi cevirisiyle “Ankara Sanat Kurumu Ceviri Odiilii’ne layik goriilmiistiir

(teis.yesevi.edu.tr).

Sabuncu, tiyatroya ve sanata bakis acisini iceren kuramsal yazilar da kaleme almistir. Sabuncu, 1975
yilinda Birikim dergisinde yayimlanan “Tiyatronun Ideolojik Elestirisine Giris” yazisinda, tiyatronun
simif micadelesi baglamindaki yerini tartisgir.  1960’lar sonrasinda Tirkiye’de tiyatronun
hareketlendigini, sahne ve gosteri sayilarinin ¢ogaldigini, tiyatro biliminin Universiteye girdigini belirten
Sabuncu, yildiz oyuncu ve miisteri odakli oyunlarin yaninda “toplumsal gelisimi hizlandirmakta gérev
ve sorumluluk yuklenen yeni tiyatrocu kusagi[nin] giderek etkinlik kazandi[gin1]” ifade eder. Ancak,
bu durumdan rahatsizlik duyanlarca yeni kusagin etkinligi engellenmistir; bir yandan kaba kuvvet
kullanilmig, oyunlar yasaklanmus, tiyatrolar kapatilmistir; diger yandan zenginler eliyle koltuklar satin
alinmus, holding reklamlariyla tiyatrolar kurulmus, devlet eliyle ucuz mekénlar saglanmig ve 0zel
tiyatrolara 6denek tartismasi baslatilmisgtir. Sabuncu, tiyatro perdelerinin kapanip “seks ve karate”
sinemalarina doniistigii 70’lerde, Turk tiyatrosunun altmigh yillarina atifla sdylenen “altin ¢ag”
doéneminin kapandigini belirtir (Sabuncu 1975: 40). Tiyatrodaki gerilemeyi televizyona, toplumun
tiyatro gereksiniminin kalmamasina ya da tiyatronun ideolojiklesmesine baglayan kimi fikirlerden soz
eden Sabuncu, “tiyatro 61di” diistincesine karsilik, “ilk ve tek burjuva sanati” sinemanin yayginlasmaya
basladigi dénemde tiyatronun ya da fotograf makinesinin icat edildigi donemde resim sanatinin
“tantana[ya]” ragmen ayakta kalmasi1 gibi “kitlesel iletisim araglarina egemen olanlarin ‘vatandasin’
yatak odasindaki casusu televizyonun da” tiyatroyu 6ldirmeyi basaramayacagini dile getirir. Sabuncu,
tiyatronun micadeleyi kazanmasini bir sarta baglar; tiyatrocu onutindeki tuzagi dogru tahlil etmeli;
kavram kargasasini ilke birligine doniistiirebilmelidir. Sabuncu’ya goére, “[bJunun i¢in de (kamuoyunu
olusturan 6teki ideolojik aygitlardan soyutlamaksizin) tiyatroyu toplumsal konumuna oturtmak ve 6zgiin

islevini tammlamak zorunlugu var[dir]” (Sabuncu 1975: 40-41). Anlasilacagi Uizere Sabuncu, metninde,

85 Oyun metni icin bkz. Sabuncu 2014.
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kitle iletisim araglari, devlet ve sermaye iligkisi tizerinden kapitalist ideolojinin Uretim kosullarini ve
ideolojisini yeniden iirettigine vurgu yaparak Adorno’nun tartistigi kuramsal zemine girer. Sabuncu;
Karl Marx, Louis Althusser ve Bertolt Brecht gibi isimlerden alintilar yaparak olusturdugu metinde,
tiyatroyu “eglence” olarak tamimlayanlarla “mektep” olarak tanimlayanlarin celigkisini uzlagsmaz
bulmaz ve insanlarin sinema, tiyatro, roman gibi sanatlarla daha zengin bir yasayisa gectigine dikkat
ceker. Aristoteles’in “[iJnsan “Zoon politikon dur, toplumsal hayvand:»” goriisiiyle konuya yaklagan
Sabuncu’ya gore, ister dramatik tiyatronun ozdeslesmeci, isterse epik tiyatronun amagladigi gibi
yargilamaci olsun bireysel yasamin yalittmindan toplumsal olana, yetersizlikten doluluga katilim olan
bu gecis; yani “[blireyselligini toplumsallagtirma™ seyircinin tiyatroda buldugu eglence bigimidir
(Sabuncu 1975: 41). Ancak, Sabuncu’ya gore, seyirciye kendisi disinda bir gerceklik yasatan bir
Ozdeslesmeye dayanan Aristotelesci tiyatro bigcimleri egemen sinif yararina, sinifli toplumun boliinmiis
seyircisini guldirme ve acindirma yoluyla birlestirmek ve seyircinin toplumsallagma arzusunu gegici
bir saptirmayla rahatlatmak yoninde isler. Sabuncu, bu anlayisin karsisima smifli seyirciye
bolinmiisligin nedenlerini ve degistirilebilirligini gostererek eglendiren tiyatro anlayisini Koyar
(Sabuncu 1975: 41-42) Bu, Sabuncu’nun Brecht’ten alintisiyla, ““bilimsel ¢agin dialektik diisiinceyi bir
tad kaynagi kilmaya’ yonelik tiyatrosudur.” Sabuncu’nun ifadesiyle “[s]inyflr toplumun bitln
asamalarinda, simfsal ¢eliskinin savag alanlarindan biri olmugstur ‘eglencelerin en faidelisi’” (Sabuncu
1975: 42, 46). Sabuncu, maddi Uretim araglarina egemen olan burjuva simifinin devlet aygit1 yoluyla
diistinsel Uretim araglarini, dolayisiyla da sanati ve tiyatroyu dogrudan ya da dolayli olarak kontrol
ettigini belirtir ve Althusser’in devletin ideolojik aygitlar: siralamasina bagl kalarak din, egitim, aile,
hukuk, siyaset, sendikal aygit, haberlesme (basin, radyo, TV) yaninda sanat ve tiyatroyu da igeren
kiiltire de ideolojik aygit olarak yer verir (Sabuncu 1975: 42, 43). Ozel tiyatrolar1 da kapsamak izere
devlet ve sermayenin sanatsal tekelini olusturmak icin sanatta uzmanlagsmanin yaratilmasi, tiyatro
okullar1 ve konservatuarlarla sanata olgltler konulmasi, gosterigli Kiltir Saraylar1 araciligiyla sinif
atlama Ozleminin olusturulmasi ve 0Ozel tiyatrolar icin ©Odenekler hazirlanmasi gibi yontemler
kullandigin1 belirten Sabuncu; sinema-ideoloji iliskisini ele alan ve daha 6nce goriislerine yer verdigimiz
Comolli ve Narboni’nin her filmi ideolojik sistemin pargas1 saymalarina benzer sekilde®® ticari yapida
olanlar da dahil tim tiyatro bi¢imlerinin politik oldugunu vurgular. Sabuncu’nun ifadesiyle; “‘ticari’
tiyatronun hamuru da siyasa ile yogrulmustur; ‘biiyiiklerin mektebi’ [tiyatro] ideoloji Gretir bitun
bicimleriyle; siyasal olmayan tiyatro yoktur” (Sabuncu 1975: 44). Bu nedenle egemen siniflarin
ideolojisinin siirerligi baglaminda tiyatro 0nem tasir. Tiyatronun o6ldiigii iddiasina yanit gelistiren
Sabuncu, egemen siniflarin tiyatroyu Tirkiye’de ve bdtin kapitalist tlkelerde “nicedir” g0zden
cikardigini, egemen siniflarin ekonomik gli¢ ve sanstirle kontrol altinda tuttuklari sinemada devrimci
micadelenin mevzi kazanmasinin ardindan egemenlerin “merkezi beyin yikama” araci konumuna

teknolojik-ideolojik silah olan devlet televizyonunu yerlestirdiklerini belirtir. Ancak Sabuncu’ya gore,

66 Bu ¢aligmada bkz. 1, 34.
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egemen siniflar buna ragmen tiyatro silahin1 bagkalarina birakma niyetinde de degildir ve tiyatronun
6limu soyleminin ardinda bu disiince yatar. Sabuncu, Olenin “kendine bile yarar1 kalmayan”
Avristotelesci burjuva tiyatrosu oldugunu belirtir; oysa “Marx¢1 Brecht estetiginin gurbliz ¢ocugu (asil
‘oldiriilmek’ istenen tiyatro) serpilip giiclen[mektedir].” Sabuncu’nun anlatimina gore, emekgi kitleler
devrimci birikimi her firsatta ve alanda eyleme doniistiiriirken tiyatronun bunun disinda kalmasi icin
hicbir neden yoktur (Sabuncu 1975: 44). Sabuncu, kulttr endUstrisinin kapitalist tekelci zihniyetini ve
Kitle iletisim araglarmin egemen ideoloji tarafindan aragsallastiriimasini kabul etmekle birlikte, alt
kulturel direnislerin glicline vurgu yapar. Sabuncu, tekelin saldirilarina karsi tiyatrocunun “asal gticuiniin
seyircinin etkinliginde oldugunun bilinciyle, halk kilturiinde ve kitlenin egemen ideolojiye karsi gelisen
bilincinde” mevzilenmesi gerektigini salik verir (Sabuncu 1975: 44). Seyircinin sahneyle iliskisinde
bedensel katilimindan ¢ok diisiinsel katilimiin 6nemli oldugunu belirten Sabuncu, seyircinin
yaraticihigmin dikkate alindigi, uzmanlagma ve is boliminin ve tiyatrocu-seyirci ayriminin yikildigi,
Ozerk ve yaratici olanaklar getiren yerinden yonetimin uygulandigi ve kitlenin harekete gegirildigi bir
anlayis1 savunur. Sabuncu’ya gore, tiyatronun hakim bicimi Uzerine bilgilerin blyuk ¢ogunlugunun
unutulmasi ve “kitleden 6grenmeye” yonelik uzun bir dinamizmin baslamasi tiyatronun giincel
gorevidir. Sabuncu’nun ifadesiyle, “[s]inemanin sermayeden yana boligiiyle, televizyonun koreltmeye
calistiklar1 Kitlesel yaraticilign kiskirtmak; basgka bir deyisle Kitlenin 6z silahini kitleye vermek”
gerekmektedir (Sabuncu 1975: 44-45). Sabuncu’nun yazisinda, Tiirkiye’nin 1970°1i yillarinda giderek
yukselen ideolojik kavganin ve politik catigma ortaminin argiiman (zerinde etkili oldugu
anlagilmaktadir. Sabuncu; toplumsal sorunlari igleyen, alimlayiciyr sosyo-ekonomik kosullar tzerine
diistinmeye ve sorgulamaya iten, bu anlamda Brechtyen tekniklerden yararlanan bir sanattan taraf
gorinmektedir. 1980 yilinda gergeklesen darbe, ideolojik sdéylem ve eylemleri baskilamaya ¢aligirken
de Sabuncu elestirel yaklasimini siirdiirmiistiir. Ozbek, bu baskici donemde sanatcilarm sesleri
bastirilirken dahi Sabuncu’nun yazdigi mizikli oyunda [Kaldirum Sercesi] elestirel Uslubunu
kaybetmedigine dikkat geker (Ozbek 2023: 325). Sabuncu’nun yazisi, metinde yer yer soziini ettigi gibi
sinemayla ilgili fikirler de tasimaktadir; sinema da tiyatroda oldugu gibi sinif savagiminin siirdiiriilecegi
alanlardan biridir. Gorildiigi Uzere, Sabuncu hem sermayeden yana sinemanin hem de kapitalistlere
kars1 devrimci sinemanin varhiga isaret etmektedir (Sabuncu 1975: 44, 45). Bununla birlikte
Sabuncu’nun bakis acisinda ideolojik aygit baglaminda sinema ve tiyatronun bazi farkliliklari da
bulunmaktadir. Sabuncu’ya gore, “merkezi beyin yikama mekanizmasimin™ iginde tiyatronun kitlesel
iletisim araglarina kiyasla kisitli ama 6zguin bir yeri vardir. Tiyatronun 6zgiinliigii; sinema, basin, radyo,
televizyon gibi araglarin alimlayiciya bitmis, tamamlanmis bir sunum yapmalarina ragmen tiyatronun
her defasinda oyuncu-seyirci aligverisi icerisinde yeniden yaratilmasindan kaynaklanmaktadir. Bu
dogrudan aligveris Ve seyirci etkinligi tiyatroyu 6zgiin kilmakla birlikte tiyatronun giiciiniin ve egemen
smiflar i¢in tehlikesinin de nedenidir. Sabuncu, sinemay1 sansiir kurulu ya da basini savcilik eliyle bitmis

yapit Uzerinden denetlemenin ¢ok daha mimkiin; ancak Kitlenin bilinci timiyle kontrol altina
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alinmadikga tiyatroyu bdtlnuyle denetlemenin olanaksiz oldugunu belirtir (Sabuncu 1975: 43-44).
Sabuncu, etkinlik gosterdigi sanatlarin devlet/iktidar aygitiyla iliskisindeki ag¢1 farklarina ragmen
tiyatroda gosterdigi elestirelligi sinemasina yansitabilmistir. Sabuncu, film yonetmenligine baglamadan
once, koy kadmlarimin ataerkillige karsi direnigini sergileyen Salvar Davas: (1983) filmi disarida

birakilirsa, daha ¢ok toplumsal elestiriyi gldtruyle harmanlayan film senaryolariyla 6ne ¢ikmustir.

Sabuncu, sinemaya, Dorsay’in belirttigine gore, Atif Yilmaz’in tesvikiyle senaryo yazarak baslamistir
(Dorsay 2017: 95). Daha 6ncesindeyse 1964°te gosterime giren Disi Oriimcek (Siireyya Duru) filminde
oyuncu olarak yer almstir (Ozgiic 2012: 156; www.sinematurk.com). Sabuncu, senaristlik déneminde,
1975 yapimu Sohret Budalasi, 1979 yapimi Adak, 1980 yapimi Talihli Amele, 1983 yapimi Salvar
Davast ve 1984 yapimi Namuslu filmlerine imza atar (Kirel 2010: 7; Dorsay 2017: 95). Dorsay’a gore,
bu filmler arasindaki Sener Sen ve Ilyas Salman gibi komedyenlere dayali yapimlar, entelektiel bir
cevreden gelen sanatgimin daha popiler bir kiltir alaninda Kitlenin nabzini tutabilmesine ve basari
yakalayabilmesine yardimci olmustur (Dorsay 2017: 95). Sabuncu’nun senaryosunu yazdigi filmlerden
Talihli Amele’de ilyas Salman, Salvar Davas: ve Namuslu’da ise Sener Sen oynamaktadir. Sabuncu’nun
senaryo yazari olarak katkida bulundugu 1980 y1l1 ve sonrasindaki filmlere gecilmeden 6nce, kronolojik
bir ¢izgi izlenirse, ilk olarak Séhret Budalas: filmiyle karsilasiimaktadir. Ozglg, Bilge Olgag’in
yonettigi bu filmi, sevdigi kadin icin Unli bir sanatg1 olmaya ¢alisan bir postacinin guldiriisti olarak
tammlar (Ozgtig 2012: 462). Oysa film, elektrik ticretlerini tahsil eden Hisnii (Mehmet Keskinoglu) adlt
memurun Unll bir sarkici olan Sevda Erdag’a (Sevdag Ferdag) takintili bir sekilde &sik olmasini, postact
kiligina girip siirekli kadinin evine gitmesini ve kadin 6ldirdliince bir katil olarak da olsa zengin ve inli
olmak igin sucu Ustlenmeye ¢alismasini anlatir. Cevresindekilerce 6nemsenmeyen bir kisi olan Hisnu
katil zannedilip hapse atilinca, saygi goérmeye baslar; bir gazete hayat hikayesini yazmasi karsiliginda
Hiisnii’ye para 0der ve sohreti artsin diye onu iceride tutmaya ¢alisir. Artik hayran mektuplart alan bir
kigiye doniisen Hiisnii’niin oyunuysa idam cezasi almasina kadar varir. Atif Yilmaz’in yonettigi ve
basrollerinde Tarik Akan ve Necla Nazir’in oynadigi Adak filmi ise 1960’larda Erzincan’da yasanan
gercek bir olaya dayanan, Tirk sinemasinda ilk defa filmde yer yer konuyla ilgili uzman gorislerinin
sunuldugu ve réportaj-belgesel niteligi tastyan bir yapimdir (Ozgiic 1993: 74; Esen 2010: 106-107).
Filmde, hirsizlik iftirasina ugrayan dindar bir tarim is¢isi olan Mimin (gercek ismiyle Mislim), oglunu
kurban eden Hz. ibrahim’in 6ykisiinden etkilenerek hapisten kurtulursa dogacak ilk erkek cocugunu
Allah’a kurban olarak adamaya karar verir. Hapisten ¢iktigindaysa hamile karisinin diinyaya getirecegi
¢ocugun kiz olmasi igin telasla Allah’a yalvarir. Yeni dogan cocuk erkek olsa da ¢ocugunu kurban
etmeye kiyamayan Mumin, daha sonra kdyde yasanan kurakligi ve ¢ocugunun hastalanmasini s0z{ni
yerine getirmeyisine baglar ve dini inancinin etkisiyle ¢ocugunu “kurban eder.” Esen, “ekonomik
baskilarla birlesen asilsiz dini kosullanmalarin yol agtigi faciay1” anlatan filmin “gesitli baskilar altinda
yetisen insanin disiince yapisindaki kisirligi, sorunlarina bakigindaki korliigi etkili bigimde”

sergiledigini belirtir (Esen 2010: 106, 107). Ozgiic, filmi, “[b]elgeci tutumuyla sergilenen yenilikci bir
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calisma ornegi” olarak nitelerken (Ozglc 1993: 74), Altinsay, filmin “[k]onusu kadar anlatim
bakimindan da sinemamizin siradis1 Uriinlerinden biri” oldugunu ifade eder (akt. Hakan 2016: 398).
Sabuncu, bu senaryosuyla, SIYAD tarafindan “En lyi Senaryo” dalinda o6diillendirilmistir
(www.imdb.com). Ayrica, 12 Eylul Darbesi nedeniyle 1980°de iptal edilen 17. Antalya Film Festivali,
festival yonetiminin aldig: karar neticesinde 32 yil sonra gergeklestirilmis ve burada da Basar Sabuncu
“En lyi Senaryo” odiiliine layik goriilmiistiir (Ozgiic 2012: 520-521).

1980°1i yillara gelindiginde, Sabuncu’nun filmlestirilen senaryolarindan biri olarak Atif Yilmaz’in
yonettigi Talihli Amele (1980) adli yapit goze ¢arpmaktadir. Tlketim toplumunu elestiren bir guldird
olan bu filmi (Esen 2019: 152) Sabuncu, Isgal adli kendi oyunundan senaryolastirmustir (Dorsay 1995:
32; Esen 2019: 152). Sansiir kurulunun timiiyle reddettigi film, Danistay karariyla gosterilmistir (Ozgiig
1993: 138). Talihli Amele, koyde ailesini birakip kente calismaya gelen Mehmet Ali’nin (ilyas Salman)
ingaatta ¢alisirken bir bankanin reklaminda halka umut vermek ve miisteri ¢cekmek icin gekilisle ev
kazanan talihli olarak oynatilmasini ve sonrasinda meshur olup medya tarafindan kullanilmasini anlatir.
Bankanin reklaminda, talihli amele Mehmet Ali Uizerinden, “toprak ekenin, su kullananin, bina yapanin”
slogan1 araciligiyla yoksul halkin da bir giin liiks yasama kavusabilecegi yanilsamasi yaratilir. Mehmet
Ali’nin hayat hikdyesi gazetelerde yazi dizisi olur, onun evini déseyebilmesi i¢in yardim kampanyalari
baglatilir. Banka, Mehmet Ali’yi yalnizca reklam icin kullanmis olsa da daireyi gergekten vermek
zorunda kalir. Ancak, Mehmet Ali’nin insaatinda ¢alistigi apartman dairesine sahip olmasi, igveren
cevrelerini rahatsiz eder; Evren’in deyisiyle “‘[tJoprak isleyenin, Su kullananin ve ev yapanin’ slogani
genislerse, sermayenin hali nice olur?” (akt. Esen 2019: 153). Mehmet Ali ve yanina aldirdig: ailesi
evden zorla gikarilmak istenir. Mehmet Ali ise bunu kabul etmez ve kendisini daireden ¢ikarmaya
gelenlere kars1 tuglalari, ev esyalarin1 pencereden firlatarak direnmeye calisir. Anlati, deli gomlegi
giydirilen talihli amelenin ambulansa bindirilmesiyle son bulur. Filmin temasinin tiiketim ekonomisinin
kurallarmin acimasizhigini ifade ettigini belirten Kirel’e gore, Mehmet Ali “[a]slinda delirmemistir ama,
sistem onu bu sekilde elemek yolunu se¢mistir” (Kirel 1999: 282, 284). Dorsay, filmin, glldirQ
gorinumi altinda tiuketim ekonomisinin carklarina kendisini kaptiran topluma sert bir elestiri
getirdigini, filmde beklenmedik kurumlar1 arasinda bile agik ve karsilikli ¢ikar iliskilerinin oldugu,
herkesin “koseyi donme” arzusuna yoneltildigi, tlketimin temel ekonomi felsefesi ve yaygin bir 6zlem
haline getirildigi bir toplumu ortaya koydugunu belirtir. Dorsay’a gore, bdyle bir toplumsal yapida her
kurum ayni zihniyetin farkli bir yiziini ortaya koyar; “sermayesi de, bankasi da, TRT’si de ayn1 gemide
gid[er]” (Dorsay 1995: 32). Evren’e gore, Mehmet Ali’nin direnisi, kendisine verilen hediyeleri higbir
zaman kendisinin olmayan ve olmayacak olan dairesinden asagi atmasi, sonunda ¢arpik ekonominin
kurallarma uymadig igin akil hastanesine gonderilmeyi sart kossa da korkunun yani sira ardinda yeseren
bir seyler de birakmaktadir ve etkileyicidir (akt. Hakan 2016: 406). Senaryosunda Sabuncu’nun imzasi
bulunan bir diger film olan 1983 yapimi Salvar Davas: (Kartal Tibet) ise Aristophanes’in Kadinlarin

Savasi: (Lysistrata) adli guldirdsinin ¢agdas bir uyarlamasidir (Dorsay 1995: 117, 118; Kurel 1999:
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301, 302). Dorsay, filmle ilgili, “[s]iddet, kan ve 6limin kol gezmedigi, insanlarin bir karis toprak veya
bir guizel ‘avrat’ ugruna birbirini bigakla dogramadigi bir ‘kdy filmi” gérmek ne degisiklik” yorumunu
yapar ve kdylerimizin “yiizyillarin slizgecinden ge¢cme” bir mizah duygusu tagidiginin unutuldugunu
vurgular (Dorsay 1995: 117-118). Feodal degerleri ve ataerkilligi elestiren bir guldirt olan filmde,
giiliinglestirilerek sunulsa da siddet ve sémiri sistemi egemendir. Filmde, Mijde Ar ve Sener Sen
basrollerdedir; Ar, is kazasinda esi 6lince sehirden kdyiine donen Elif Kiz’1, Sen ise kdyin agasini
canlandirir. Kdyde kadinlar ¢ocuklara bakar, ev islerini yapar, yemek hazirlar, eve su tasir, tarlada
caligir; erkekler ise biittin glin kdy kahvesinde, agag¢ golgelerinde oturur, sohbet eder. Esler arasindaki
cinsel birliktelik igin de kdyun erkeklerinin istegi onceliklidir; kadinlarin yorgunlugu dikkate alinmaz;
hatta aile ici tecaviz bile dogal karsilanir. Bilingli bir kadin olan Elif Kiz, erkek egemen diizene karsi
kadinlar aras1 bir dayanisma yaratir ve kadimlar birlestirerek isyan baslatir. Koyiin agast Omer ve
erkekler ise imtiyazlarmi ve diizeni devam ettirmek icin isyani1 bastirmaya c¢alisir. Film, erkeklerin
esitlikci ve paylasimer bir yasami kabul etmesiyle ve tiim kéylilerin sémiirii diizeninin simgesi Omer
Aga’nin egemenligini reddetmesiyle son bulur. Dénmez-Colin, hakkinda kdy kadinlarinin esleriyle
cinsel birliktelige son verip ataerkillige kars1 mucadele ettigini belirttigi filmi basarili bir komedi olarak
niteler (Donmez-Colin 2014: 313). Dorsay, kentlerde bile rastlanmasi zor “atesli bir ‘feminist’”
karakteri Turk koyune “gokten zembille inmis gibi” dahil eden filmde, kdy imgesi ve koyde
yasanabilecegi varsayilan degisimlerin Utopik oldugunu belirtir. Ancak, yazara gore, her iitopyanin
olgusal gerceklikle dolayli ama zannedilenden daha guiclii bir bagi olabilecegi unutulmamalidir (Dorsay
1995: 118-119). Kurel, filmin temasimi “[d]ayamigsmayla ¢Oziilmeyecek sorun yoktur. Kadin-erkek
esitligi mutluluk getirir” olarak ifade eder (Kirel 1999: 302). Basar Sabuncu’nun Mutemet Ali Riza
Bey’in Yagsanmis Hayat Hikayesi adli kendi oyunundan senaryosunu gelistirdigi 1984 yapimi Namuslu
filminin yonetmeni Ertem Egilmez’dir (Kirel 2010: 1, 6). Filmin konusu sdyledir: isine ve amirlerine
bagli, durlst bir memur olan dar gelirli Mutemet Ali Riza Bey (Sener Sen), bu 6zellikleri nedeniyle
cevresi tarafindan kiigimsenen, alay edilen biridir. Sayg1 ve deger gérmek icin ekonomik giice sahip
olmanin sart oldugu bir sosyal diinyada, Ali Riza esi ve ¢ocuklar1 tarafindan bile Gnemsenmemektedir.
Ali Riza, galistig1 kurulusun paralarimi tagirken iki hirsiz tarafindan soyulunca, eskiden onu kiigimseyen
ailesinin, mahallelinin, is arkadaglarinin ve midurlerinin ona olan tavri bir anda degisir; herkes Ali
Riza’nin paralari zimmetine gecirdigini diistinmektedir. Tm gevresi ona yakinlagmaya ve bu yolla Ali
Riza’da oldugu diistiniilen servete ortak olmaya ¢alisir. Ali Riza artik takdir edilen, saygi gosterilen ve
kahraman konumuna yukseltilen bir kisi olur. Kendi ailesini dahi gercekten soyulduguna bir turli ikna
edemeyen Ali Riza, kisisel refah1 tim insani degerlerin tizerinde tutan sosyo-ekonomik diizene sonunda
uyum saglar; gevresindeki kisileri bu defa gercekten dolandirir ve bir gemiye binerek kagar. Karakterin
dontisiimiinden sonraki amaci, Kirel’e gore, “kendisini zor durumda birakan ¢evresindeki insanlara bir
ders vermektir” (Kirel 1999: 308). Film, tiretildigi tarihsel donemin; 1980’1 yillarda degisime ugrayan

toplumun, degerlerin ve sosyo-ekonomik karmasanin bireyler tizerindeki olumsuz etkisinin (Kirel 1999:
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310-311), para kazanmaya ve “kdse donmeye” yonelik cagdas ekonomi anlayisinin, Ozal Tiirkiyesi’nin
ve glnumiiz Tirkiyesi’nin elestirisidir (Dorsay 1995: 110-111). 80’lerin yeni diizenini ve Tiirkiye’deki
etkisini belirten ve Namuslu’yu da kapsayan filmlerde, Velioglu, bir taraftan riigvet, karaborsacilik,
dolandiricilik gibi nedenlerle magdur edilen karakterlerin diger taraftan diizene uymamalar1 yiiziinden
¢agin gerisinde kalmig ve kotiiliige yenilmeye mahkim sunuldugunu; karakterin kotiiliigii normallestirip
kendisi de yapmaya basladigindaysa “basarili/zengin/giiglii’kazanan” olmaya dogru ilerledigini belirtir
(Velioglu 2017: 189) ki Namuslu filminde gergeklesen de budur. Toplumu saran firsatcilik diisiincesinin
anlatildig1 bu film (Esen 2019: 164), basarili bir sosyal elestiri guldirisi olarak degerlendirilmistir
(Donmez-Colin 2014: 115; Esen 2019: 164). Ozgii¢’iin belirttigine gére, Namuslu, “[s]inema
yazarlarimn ‘1984-85 Mevsiminin En Lyi Filmleri’ sorusturmasinda 7. siray: al[irken] Basar Sabuncu,
‘En lyi Senaryo’ yazar: segil[mistir]” (Ozguic 2012: 611). Sabuncu, Namuslu filmi sonrasinda, yazdig1
senaryolar1 kendi yonetmenliginde filmlestirmeye baslamis ve kendi sinemasini inga etmistir. Dorsay,
Sabuncu’nun ¢ok sayida uluslararasi senlikte Tirkiye sinemasini temsil ettigini belirtir. Sanat¢inin
adina, 1988’de Londra’da British Film Institute, 1991°de Fransiz Sinemateki ve 1992°de Montpellier
Festivali, Sabuncu’nun filmlerinin gosterildigi saygi haftalar1 diizenlemistir (Dorsay 2017: 95).

1993 yilinda, Arslanbay ile yaptig1 s6yleside, Sabuncu, hem sinemada hem de tiyatroda tretim yapmaya
dair bakigimi, iki diinyada birden “keyifle” yasadigini belirterek agiklar ve tiyatroya neredeyse diisman
gozuyle baktigini diisiindiigii “eski sinemaci kusagi” disinda kimsenin bunu bir ¢eliski olarak
degerlendirmeyecegini ifade eder. Sabuncu’ya gore, sinema 6zgun bir sanat olsa da binlerce yillik drama
gelenegiyle “gbbek bagini” koparmasi imkansizdir. Sabuncu, iki sanatin ayni potada erimesinin soz
konusu olmamasina ragmen “kimi zaman itise kakisa da olsa” iki sanat arasindaki verimli aligverisin
stirebileceginden mutluluk duydugunu belirtir. Ayni soyleside, eldeki olanaklar degisse de benzer
filmler yapacak yonetmenlerin yani sira parasal ve teknik imkanlarinin gelismesiyle “bir avug sinemaci”
icin sinema dili baglaminda arayiglarin hizlanabilecegine dikkat ¢eken Sabuncu, “sanatlardan belki
yalnizca sinemada, para ve teknik, nesnel estetik gelismeler saglayabilir” ifadesiyle sinemay1 ekonomik
ve teknolojik baglamda 0zgiin bir konuma yerlestirir. Daha 6nce degindigimiz kuramsal metninde,
devletin ve sermayenin sanat Uzerindeki tahakkiim c¢abasina dikkat ¢eken Sabuncu, 90’lardaki bu
sOylesisinde devletten daha ¢ok dénemin “daha bol keseden paralar sagan” 0zel televizyonlarinin
sinemanin Uzerindeki estetik belirleyiciligine vurgu yapar; bu hem konusuyla hem de anlatimiyla bir
“kii¢iik ekran estetigi” olusturur. Sabuncu, buna kars1 Kiltir Bakanligi’nin sinemaya aktardigi kaynagi
onemsedigini belirtir. Sabuncu’nun ifadesiyle “cebinden bes kurus yatirmadan film sahibi olma
aligkanligr edinmis” yapimcilar, devlet yardimiyla yetinmeksizin 6zel televizyonlardan destek almaya
calismaktadir. Sabuncu, karsiliksiz yardimin “selektif” olarak filmin yaraticilarina (yénetmenden set
iscisine kadar) saglanmasini, her yapimciya ise ayrim godzetmeksizin smirsiz disiik faizli kredi
verilmesini dnerir ve “nefesine glivenen borazancibasi olsun” ifadesini kullanir (Arslanbay 1993: 39).

Sabuncu, sanatsal ve elestirel Gslubunun kar amaci ve kitle begenisi giidiimiinde olusturulmayan 6zgiin
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bir sinema diisiincesinden yana tavir géstermektedir. Bu baslik altinda tiyatro sanat1 baglaminda yer
verilen yenilik¢i sanatsal arayislarini animsatan bigimde, Kirag, Basar Sabuncu’nun Mijde Ar’in rol
aldigr kadin filmlerinin “furya” igerisinde ayr1 bir yere denk distiigiinii, “kadinlarla ilgili birbirine
benzemeyen ilging yapimlar” ortaya koydugunu belirtir (Kirag 2014: 212, 213). Dorsay’a gore, Sabuncu
popller filmler yapmis olmasina ragmen bu filmlerin “bile kendine gére bir tadi” bulunmaktadir
(Dorsay 2017: 95). Bu yorumlar 1s1ginda, Sabuncu’nun yazip yonettigi filmlerle olusturdugu kendi
sinemasimi 6zgln bir konuma tasiyabildigi 6nerilebilir. Sabuncu filmlerinin kadinin yeniden sunumu
odaginda yapilan analizlerine “Basar Sabuncu Sinemasinda Kadinin Yeniden Sunumunun Incelenmesi”

adl1 bir sonraki bolimde yer verilecektir.
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4. BASAR SABUNCU SINEMASINDA KADININ YENIDEN SUNUMUNUN
INCELENMESI

Basar Sabuncu, sinemasinda sosyal taglamanin yani sira toplumun cinsiyet 6n yargilarina ve kadinin
cinsiyetinden kaynakli sorunlarina ilgi gosteren filmler tiretmis bir senarist ve yonetmendir. Caligmanin
bu bolimi, Basar Sabuncu filmlerinin incelenmesi izerine insa edilmis, filmsel anlat: ve sinemasal dilin
kadinin yeniden sunumu konusunda sagladigi kiltiirel malzeme, savunulabilir bir filmsel yeniden
sunum-cinsiyet soylemi dretiminde kullanilmak amaciyla degerlendirilmistir. BOlUmin ana hatti;
yontem, filmlerin incelenmesi, Basar Sabuncu sinemasinda yapilan analizler araciligiyla kadinin
konumuna dair ¢ikarimlar ve Sabuncu sinemasinda kadinin yeniden sunumunun degerlendirilmesi

lizerine insa edilmistir.

4.1.Yontem

Bagar Sabuncu sinemasinda kadinin yeniden sunumunun incelenmesi feminist sinema kuraminin
sagladig1 kavramsal ve kuramsal katkidan yararlanilarak gercgeklestirilecektir. Bu kuramsal yontemin
uygulanacagi 6rneklem ise Sabuncu’nun yonetmenligini yaptigi filmlerle sinirlandirilmigtir. Sabuncu,
sinema alaninda, yonetmenliginden Once senaryo Uretimleriyle kendisini gostermistir ancak Uretilen
filmlerin tez kapsaminda dogrudan onun sanat¢iligina mal edilebilmesi icin gerekli ve yeterli kosul
olarak yonetmenlik etkinligi aranmigtir. Bu nedenle yonetmenlik disindaki yaratict konumlarla katkida
bulundugu filmler 6rnekleme dahil edilmemistir. Basar Sabuncu, ayn1 zamanda yonetmenligini yaptigi
filmlerin timdiindn senaristidir. Bu filmler arasinda, J. Kessel’in romani ve Luis Bunuel’in filminden
uyarlanan Kupa Kizz, Pmar Kir romanindan senaryolastirilan Asilacak Kadin, Vasif Ongoren
oyunundan aktarilan Zengin Mutfagi, Nazim Hikmet’in oyununa dayali Yolcu gibi uyarlamalar da
bulunmaktadir. Caligsma igin olusturulan 6rneklem, Ciplak Vatandas (1985), Kupa Kizi (1986), Asilacak
Kadin (1986), Kagamak (1988), Zengin Mutfag: (1988), Yolcu (1993) filmlerini kapsamaktadir.
Orneklemi olusturan filmler, kadin1 ve cinsiyet iliskilerini konu edinenlerin yani sira ekonomi ve sinif
iliskilerini cinsiyet baglaminin 6nunde tutan filmleri de icermektedir. Bu nedenle Sabuncu’nun filmleri;
kadin karakter merkezli olan filmler ve kadin karakter merkezli olmayan filmler olarak iki grupta
incelenmistir. Asilacak Kadin, Kupa Kizi, Kagamak ve Yolcu filmleri kadin karakter merkezli filmler
kiimesindedir ve kadinm filmsel sunumuna dair yogun veriler icerdikleri icin bu filmler inceleme
acisindan daha zengin anlamlar sunar ve gérece 6nemli bir yere sahiptir. Ciplak Vatandas ve Zengin
Mutfagi filmlerindeyse hem ana karakter erkektir ve kadin karakter sunumu geri plandadir hem de
politik ve ekonomik boyutlar1 yogunlastiran filmsel tema cinsiyet kavramini yan tema olarak isler. Bu

nedenle bu iki filmin farkli bir baslik altinda degerlendirilmeleri uygun goriinmektedir.
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Filmlerde kadmin yeniden sunumu incelemeleri, anlat1 diizlemi ve sinemasal dil diizlemi olmak tizere
ayrimlanmustir.5” Anlat1 dizlemi 6yku igindeki kadmin konumuna iliskindir. Sinemasal dil dizlemiyse
Mulvey’nin daha once deginilen temsil kipine yonelik ilgisini de iceren sinematik araglar araciligiyla
olusturulan diizleme isaret etmektedir. Igerik ve bigim arasindaki ayrima isaret eden bu yap1 Buckland’in
ifadesiyle filmlerde ve romanlarda nelerin oldugunu veya nelerin betimlendigini belirten anlati kavrami
ve anlatinin izleyici ya da okuyucuya nasil yansitildigini isaret eden anlatim (Buckland 2013: 33)
kavramlarina karsilik gelir. Anlati kuramcis1 Chatman, bunu dyki ve sdylem olarak ayrimlar; anlatinin
“ne” anlattig1 OykilyU, “nasil” anlattig1 soylemi ortaya koyar. Oyki, olaylar zinciri, karakterler, zaman-
uzam ogeleri “ne” sorusunun karsihigidir. “Nasil” ise i¢erigin aktarilma yoludur (Chatman 2009: 17).
Tas, Chatman’in tanimlarindan yola ¢ikarak sinemasal anlatidaki “nasil” sorusunu karsilayan 6geler
olarak kamera hareketleri, plan secimleri, aydinlatma ve renk, ses ve kurguyu isaret eder (Tas 2011:
235). Bu ¢alismadaysa anlat1 ve sinemasal dil olarak bolimlenen inceleme sireci, anlatisal boyutta
karakterler, eylemler, olaylar ve neden-sonug iliskilerini ele alirken sinemasal dil basligi altindaysa
anlatim yapisi, olaylarin dizimi, bakis olgusu, 6zdeslesme, kadin bedeninin sunumu ve ses kusagi
Ogeleri sentezlenerek degerlendirilecektir. Bir filme yonelik ¢ikarimlarda, devamliligin strdurilmesi
amaciyla sinemasal teknikler araciligiyla insa edilen bakis olgusunun veya eril gorsel hazzin yani sira
Oyku icindeki karakterler arasi bakis iligkilerine deginilmek istendiginde de konuya yine sinemasal dil
bagligi altinda yer verilmistir. Ayni1 hassasiyet nedeniyle, spesifik bigimde sesin sunumuyla
iliskilendirildigi durumlarda konusma iceriklerinden de sinemasal dil kisminda s6z edilmesi uygun

goriilmiigtiir.

Film incelemeleri béluminde, sinemada kadinin nesnelestirilen ve dikizlenen geleneksel varligiyla
iliskili degerlendirmelerde filmsel anlatimin hangi karakter agisindan olaylar1 sundugu, seyirciyi hangi
karakterle 6zdeslesmeye ¢agirdigi 6nem tasiyacagi icin bu konuda islevsellik saglayacak odaklanma
(focalization) kavramina yer vermek gerekli gorilmektedir. Sabuncu filmleri incelenirken odaklanma
kavraminin filmlerdeki kullanimina dikkat edilmis ve bulgular sinemasal dil bagligi altinda aktarilmaya

calisilmustir.

Burgoyne, odaklanma teriminin, bakis agis1 terimiyle ifade edilen farkli islevlerin ayrimlanmast icin
Genette tarafindan gelistirildigini belirtmektedir. Bu terimle olaylar1 aktaran anlaticinin faaliyetini,
olaylarin algilandig1 bakis agisina sahip karakterin faaliyetinden ayirmak igin kullanmistir. Anlatict ve
odaklayict ayrimi edebi kuramda “kim konusuyor” ve “kim goriiyor” ayrimiyla agiklanmaktadir.

Odaklanmanin c¢esitli bicimleri vardir. Bunlardan ilki olan igsel odaklanma (internal focalization),

67 Bagar Sabuncu sinemasinda kadinin yeniden sunumunun incelenmesinde anlat1 ve sinemasal dil ayrimin olusturulmasinda
Perihan Tas’in “Bagimsiz Tirk Sinemasinda Erkek Egemen Séylemin Olusturulmasi ve Bakis: Bir Coziimleme Ornegi ‘Ug
Maymun’” (2011) adli doktora ¢aligmasindan yola ¢ikilmigtir. Bkz. Tas 2011. Tas’m yontemini uygulayan bir diger ¢alisma
da Nermin Orta’ya aittir; bkz. Nermin Orta (2016), Tecaviizii Seyretmek: Tiirk Sinemas: Uzerine Elestirel Bir Analiz, Istanbul:
Agora Kitapligi.
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anlattimin bir Karakterin bakis agisindan sunumudur ve sinemadan 6rnek vermek gerekirse kamera
karakterin gozu olur (Lady in the Lake filmi buna 6rnektir). Genette’nin tanimindaki bir diger odaklanma
tirl digsal odaklanma olarak adlandirilir ve karakterlerle ilgili bilgi dis eylem ve sozlerle sunulur.
Genette’nin bir odaklanma tiri de dis ve i¢c odaklanmalardan farkli olan sifir odaklanma (zero
focalization) ya da odaklaniimamis (non-focalized) olarak nitelenir. Bu tirde bir karakterin ya da grubun
anlatida duygusal, algisal, bilissel perspektif agisindan ayricalig1 s6z konusu degildir. Sifir odaklanma,
Klasik anlati tarz1 ve her seyi bilen anlatimla karsilastirilir (Burgoyne 1992: 89-92). Tas, Branigan’in
Oznellik (subjectivity) olarak tanimlandig karakter anlatisina ve bu anlatiyr kurmaya yarayan bakis agisi
cekimine degindikten sonra i¢sel odaklanmanin 6znellik ve 6zdeslesme etkisine biylk etkisi oldugunu
belirtir (Tas 2011: 74, 82). Branigan’in kullandig1 odaklanma tiirlerine yonelik Smelik’in tanimlamalari
Uzerinden i¢sel odaklanmanin iki tird oldugu belirtilebilir. Bunlar; yizey ve derinlik olarak ayrilir.
Yuzey; bakis agis1 gekimleri gibi algiyr icerir. Derinlik ise rilyalar, halisinasyonlar, anilardir (Smelik
2008: 53 dn.). Rimmon-Kenan, odaklanmay1 farkli yonlerle gelistirir; karakterin duyusal yelpazesini
iceren algisal yonu, belirli bir karakterin duygusal-bilissel odak noktasinda olmasiyla ilgili psikolojik
yonl ve karakterin genel deger sistemini ve metnin normlarim ifade ettigi ideolojik yon( dahil eder
(Burgoyne 1992: 90; Rimmon-Kenan 2002: 73-84). Bu yonler birbiriyle gelisebilir; metnin farkl
odaklayicilart farkli yonler agisindan 0One ¢ikabilir. Rimmon-Kenan’in verdigi &rnege gore,
Dostoyevski’nin Karamazov Kardesler’inde (1880) psikolojik ve ideolojik yonler uyusmaz; Fyodor
Pavlovi¢ Karamazov’un psikolojisi iceriden ortaya ¢ikarilsa da ideolojik bakis agisindan mesafeli bir
karakterdir (Rimmon-Kenan 2002: 84). ® Odaklanmanin kullanimi, seyirci ve karakter arasi
Ozdeslesmenin ya da tersine mesafenin saglanmasinda etkili bir teknik sunar. Odaklanmalara dair
degiskenlerin daha yalin bir ifadesi olarak nitelendirilmeye agik, daha yiizeysel olmakla birlikte film
incelemelerinde filmin yapisina dair dile getirilmeye uygun bir ayrim da Buckland’in ¢alismasindan
alintilanan ve daha 6nce degindigimiz kisitlanmis anlatim ve her seyi bilen anlatim ikilisidir.%® Tlk
anlatim turQ, filmin genelinde tek bir merkezi karakterin yasadigi olaylar1 sunar ve bilgisel diizeyde
alimlayiciy1 bu karakterle sinirlar; diger anlatim tiirlyse bir¢ok karaktere yer vererek filmin karakterlere

dair sunumunu demokratiklestirir.

Basar Sabuncu filmlerine yonelik incelemelerde anlat1 ve sinemasal dil bélimlemesi Uzerinden bir

calisma gergeklestirilirken her iki bolim icin de gesitli sorular araciligiyla temas noktalar1 olusturulacak

88 Bu geliskilerin yaratabilecegi kavramsal bulanikliklar1 6nleme agisindan odaklanma kavramuyla iliskili ve 6nemli bir terim
Jost’un sinemaya yonelik kavramsallagtirdig1 gozlestirme (ocularization) kavramidir. Odaklanmanin kapsamindan farkl olarak
gozlestirme, kameranin gosterdigi ve Kkarakterin gordiigii arasindaki iliskiyle ilgilidir. Kameranin karakter gdzilyle ayni
konumu almast i¢sel gozlestirme (internal ocularization); kameranin karakterin goriis alaninin digindaki bir konumdan gérinti
Uretmesi ise dissal gozlestirme (external ocularization) ya da sifir gozlestirme (zero ocularization) olarak adlandirilir (Burgoyne
1992: 94). Odaklanma, gozlestirme ve benzer islevdeki kavramlar ve tartigmalar igin bkz. Burgoyne 1992: 89-96; Tas 2011:
81-90.

69 Bu calismada, bkz. 54.
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ve metinler bu dogrultuda Uretilecektir. Anlatisal baglamda kadinin yeniden sunumu ele alinirken kadin

karakterle iligkili olarak dikkat edilmeye ¢alisilacak hususlar sunlardir:

- Kadin karakter hangi o6zelliklerle iligkili olarak sunulmaktadir? Kadin karakterlerde 6ne
¢ikarilan biyolojik ve psikolojik 6zellikleri nelerdir? Kadin karakterin sosyal, kiltirel, ekonomik

durumu nasildir?

- Film oykustnde kadin karakter bir fail midir? Eylemleri nelerdir ve eylemleri nasil sonuglanir?

Ataerkil ideolojinin cezalandirma pratikleri kadin karakter Gizerinden isletilmekte midir?

- Film dykisunde kadin karakterlerin erkek karakterlerle iliskileri ve kadin karakterlerin kendi
aralarindaki iliskiler nasil yapilandirilmigtir? Filmin Oykisel evreninde ataerkil toplumsal baski
kosullarinin mevcut oldugu durumlarda kadin karakterler arasinda erkek egemen baskiya dair bir

farkindalik ya da dayanisma s6z konusu mudur?

- Anlatida ataerkil toplumsal kosullar betimlenmekteyse, film, kadinin kulturel engelleri

asmasina yonelik anlam tretmekte ya da toplumsal yapiya elestiri getirmekte midir?
- Filmde cinsellik, haz ve cinsiyet iliskisi nasil sunulmaktadir?

Sinemasal dil baglaminda kadinin yeniden sunumu ele alinirken kadin karakterle iliskili olarak yanitlari

aranacak sorular ise sunlardir:

- Filmsel anlatim; 6znellik- nesnellik ve kisitlanmig anlatim- her seyi bilen anlatim agisindan nasil
bir yapidadir? Anlati klasik/dogrusal bir anlatimla mi sunulmaktadir? Alimlayict dogrusal anlatim

bozularak ya da Brechtyen yontemlerle yabancilagtirilmakta midir?
- Filmin karakterleri arasinda bakis iligkileri nasil kurulmaktadir?

- Filmde bakis agis1 gekimleri, odaklanma teknikleri ne yonde kullanilmistir? Film alimlayiciy:

hangi karakterle/karakterlerle yakinlagsmaya ve 6zdeslesmeye cagirmaktadir?

- Kadinin bedensel yeniden sunumu filmde nasil inga edilmektedir? Kadin bedeninin arzu nesnesi
olarak erotize edildigi ve anatomik bedensel kisimlarin; gogiis, bacak, agiz, kalca gibi béltimlerin yakin

cekimler araciligiyla gosterildigi planlar var midir?

- Filmde cinsiyetlerin sessel sunumu nasil kurulmaktadir? Filmde egemen eril ya da disil ses
ornekleri bulunmakta midir? Filmde kadin sesi, erkek egemen diistincenin yeniden tiretildigi bir bicimde
herhangi bir elestiri icermeksizin ¢igliga, miriltiya, sessizlige indirgenmekte midir? Filmde kadinin

kendi sesi var midir?

- Sinemasal dil baglaminda sorulan bu sorularin elde edilen yanitlar1 izerinden anlatiyla da

iliskilendirilerek genel anlamda filmin kadina yaklasimiyla ilgili ne tir sonuclara varilabilir?
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Filmlerin incelenmesinde filmlerle yorumlayici arasindaki iligkiyi kuracak temas noktalar1 olarak
isleyen bu sorular ¢alismanin ilk ti¢ bolimuinde s6zl edilen kuramlarla ve kavramlarla iligkili olarak
kurulmustur. Filme dair yorumlar igin bu sorulardan yararlanilacak, ancak her soruya dogrudan bir yanit
vermek yerine bir sdylem kurma adina veriler sentezlenecektir. Her filmin kendi 6zgiin yapisi o filme
yonelik incelemede farkli Ggeleri 6ne cikaracaktir. Ornegin, tek bir kadin karakter sunumunun
bulundugu bir filmsel metin varsayildiginda farkli cinsiyetler arasi iliskiler, kadinlar arasi iliskilere ya
da dayanigsma edimlerine gore inceleme agisindan daha agirlikli bir 6nemi gerekli kilacaktir. Ancak
tahmin edilecegi Uzere yorumlama ediminin bir 6zneyi gerektirmesi 6znelliginin de gostergesidir. Bu
nedenle filmin igerdigi anlamlarin timine erisebilen ve mutlak gecerliligi olan bir analiz ve yorum
mumkin gérinmemektedir. Bu nedenle, drneklemi olusturan filmlerin baska ¢alismalar araciligiyla

incelenmesiyle farkli yanitlara ve yorumlara varmanin da olasi oldugu g6z ardi edilmemelidir.
4.2.Basar Sabuncu’nun Kadin Karakter Merkezli Filmleri

4.2.1. Asdacak Kadin (1986) Filminin Kadmnin Yeniden Sunumu Baglaminda

Incelenmesi

PINAR I\UR tin

ASILACAIK KADIN

MUJDE AR

YALCIN DUM[R ISMET AY

l’/\‘;/\[’ sA l’“ INCU

Gorsel — 10. Asilacak Kadin filminin bir afisi.

Ydnetmen ve senaryo: Basar Sabuncu (Pinar Kiir’iin Astlacak Kadin romanindan uyarlama) Goéruntd
Yonetmeni: Ertung Senkay Kurgu: Mevlit Kogak Muzik: Atilla Ozdemiroglu Oyuncular: Miijde Ar
(Melek), Yalgin Dimer (Yalgin), ismet Ay (Hiisrev), Giler Okten (Emsal Kalfa), Gilsen Tuncer
(Melek’in Annesi), Haldun Ergiiveng (Hasan/Uvey Baba), Can Kolukisa (Hismen), Siikriye Atav
(Blyuk Hanim), Cem Davran (Yalgin’in Arkadasi), Zihni Kig¢timen (Cemil), Muhip Arciman (Hakim),
Bilge Zobu (Hakim), Gul Vergon (Hakim), Gokhan Mete (Kasaba Sakini), Savas Taner (Balik¢i)
Yapimer: Kadir Turgut, Ferit Turgut (Uzman Film).
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Sabuncu’nun 1986 yapimi Asilacak Kadin filmi, kiiclk bir koyli kizin ailesi tarafindan bir konaga
besleme olarak verilmesini ve biiyiidiigiinde bu ekonomik somuri sistemine gevrede yasayan birgok
erkegin de katildigi cinsel somurinun eklemlenmesini anlatmaktadir. Geng kadin, evlendigi yali sahibi
tarafindan bagka erkeklerle cinsel iliskiye zorlanmaktadir. Erkek egemen kdltir icerisinde yasam ve
sOylem olanagi bulamayan kadin, bu sOmuru diinyasina sessizligi tercih ederek tepki gosterir. Filmin
isledigi cinsel somirinin sarsic1 etkisi, filmin uyarlandigi romanda da mevcuttur.” Ileri, Asilacak
Kadin romant igin “romanimizda insan bedeninin, cinselligin sOmurust konusunda belki de en irkiltici
eser” ifadesinde bulunur (ileri 2015: 619). Celikérs, 1979°da yayimlanan kitabin yarattig1 tepkiler
nedeniyle énce mahkemece yasaklatilip toplatildigini, yasak kaldirilinca raflarda yer aldigini belirtir
(Celikors 2018: 324). Film de romanla ayni akibete ugrar. Sim, cinselligi sorgulayan filmin sansur
tarafindan timayle reddedildigini ifade eder; gerekce ise filmin “[g]enel ahlak, orf ve adetlerimize ve
milli kulttrimuze uygun olma[masidir]”. Sim’e gore, sinema salonlarinda bir¢cok seks sahnesi iceren
filmler gosterilebilirken “bir iki erotik sahne” nedeniyle filmin yasaklanmasi kabul edilemezdir ve
sinemaya darbedir. Film, ancak Danistay karariyla gosterim olanagi bulmustur (Sim 1996: 107). Daha
once de diisiinsel ve Uretimsel katkilarda bulundugu filmlerin sansirle sorun yagamis olmasina ragmen
Sabuncu, filmin sansiire ugramasina sagirdigini belirtmektedir. Sabuncu, bir roportajinda “[f]ilmi
cekerken sansure takilacagini hig zannetmiyordum. Ahlakei bir film yaptigimiz kanisindayim. Sagliksiz
bir davranmig cercevesinde olay gelisiyor; biz sanki bu sagliksiz davraniglart 6vmiisiiz sayildik”
ifadelerini kullanmaktadir (Bayrak 1987: 57). Filmin olumsuzlayici sGylemine ragmen yizeysel bir
diistintis yontemiyle film engellenmek istenmistir. Hem kitabin hem filmin yasaklar yasamasina ragmen
kadinin toplumsal gerceklik icerisinde yasadigi zorlamalar1 g0z 6ntine getirdigi i¢in 6nemli bir nokta,
Kiir’iin roman1 yazmaya Edirne’de yasanan gercek bir olaydan esinlenerek baslamasidir (Yesilyurt
2017: 214). Romanda kadinin yasadiklarindan 6tiir(i toplumsal yapiy1 yargilayan ve kadina s6z hakki
tantyan bir bakis agist bulunmaktadir. Ana karakter Melek, yali sahibinin oldurilmesi nedeniyle
suclansa da, fleri romanin “yargimin gérmezden geldigi, yargilanis sirasinda saptayamadigs, belki de bile
isteye umursamaz kaldig: ‘asil” suclunun, ‘sug¢’un gizli tutanagi” oldugunu dile getirmekte ve Melek’in
ic sesinden dile getirilenlerle “bize madalyonun oteki yiizii[niin]” gosterildigini belirtmektedir (ileri
2015: 620). Sabuncu da filminde ayn1 yaklasimi yineler. Melek’in baskilanan sesine i¢ ses araciligiyla
filminde yer verir. Bayrak’la soylesisinde, Sabuncu, filmin “klasik anlamiyla feminist tezli bir film
degil, anti masist tezli bir film” oldugunu belirtir; onun climleleriyle “erkeklerin bir olaya bakis ve
yorumlayis agistni ve diinyasim elestirel olarak ele alan bir yapit[tir]” Asilacak Kadin. ilerleyen
bélimlerde filmin konusuna detayli yer verilerek anlatisal ve (sinematik) dilsel baglamda argliman

olusturulmaya calisilmistir.

70 Bkz. Pnar Kiir (1979), Asilacak Kadin, 1stanbul: Bilgi Yaymlari.
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4.2.1.1. Asilacak Kadin Filminin Anlatistmn Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda
Incelenmesi

Basar Sabuncu’nun yonetmenligini ve senaristligini yaptig1 Asilacak Kadin filmi, Pmar Kiir’tin 1979
yilinda yayimlanan ayni adli romanindan uyarlanmistir. Filmsel metin s6z konusu oldugunda, filmin
merkezinde (ivey babasi tarafindan bir yaliya besleme olarak verilen koyli kizi Melek yer almaktadir.
Melek yalidaki yasaminda yalnizca emek gicl baglaminda degil, cinsel nesne olarak da
somurtlmektedir. Yali sahibi Husrev Bey, fetisistik ve skopofilik arzularini tatmin etmek amaciyla
Uzerinde cinsel tahakkim kurdugu Melek’i geceleri eve getirdigi erkeklerle sevismeye zorlamaktadir.
Hisrev, verdigi buyruklarla yonlendirdigi cinsel eylemin ayni1 zamanda seyircisidir. Bu durum, yalinin
miistemilatinda ailesiyle yasayan eski besleme Emsal Kalfa’nin oglu Yalgin’in Hiisrev’i 6ldirmesiyle
son bulur. Filmsel anlati, yalidaki ¢arpik iligkileri; bu iligkileri hazirlayan kosullara ve Hiisrev’in
oldurtlmesinin ardindan gorulen cinayet davasina da yer vererek isler. Melek, tim magduriyetine
ragmen, erkekler tarafindan olusturulan devlet aygiti, adalet kurumu, basin ve toplumsal sagduyu
tarafindan yasananlarin tek sorumlusu olarak gorilir. Ataerkil toplumsal yapim bir sonucu olarak
cocuklugundan itibaren ezilen ve alternatif bir varolus tahayylli bulunmayan Melek ise cinayet
davasinda kendisini savunmaz; sessiz kalir. Politik bir biling tasimasa da erkek egemen toplumda

sOzlerinin bir degerinin olmadigini anlar.

Filmsel sunum kronolojik bir dogrultuda insa edilmemistir; olaylar ileri-geri sigramalarla aktarilmadir.
Burada film anlatisinin analizi amaciyla anlatiyr gizgisel gelisimi iginde ortaya koymak uygun
gorinmektedir. Melek heniiz kiiglik bir cocukken, babasi kdyde sirtindan vurularak éldirilir. Bu olayin
ardindan, kOy evinin dniinde baltayla odun kesip evin igine tasirken gosterilen Hasan ise Melek’in
annesini bir giin kollarindan tutar ve onu “Istanbullara gtiirecegi[ni]”, “bey karilar1 gibi” yasatacagim
sOyleyerek kadini1 odaya surtikler. Melek ise tim bu yasananlarmn, annesinin “Hasanim” diye karsilik
vermesinin ve Hasan’la odaya girdikten sonra zevk inlemelerinin tanig1 olur. Melek’in annesi ve Hasan
icin kucuk kiz gereksiz bir sorundur; annesi “babasiyla gebereydi de keske” bile demektedir. Onlar
Melek’i kiicik kiza sevgi gosteren tek kisi olan dedesine birakarak kdyden kente g etmek isteseler de
dedenin de 6lmesi izerine Istanbul’a tigil birlikte gelirler ve Hasan’1n vaatlerinin aksine bir apartmanda
kapici olarak ise baslarlar. Hasan, “elin pi¢i” olarak gordigii Melek’i besleme olarak verip izerinden
gelir elde etmek niyetindedir ve kapicilik yaptiklari apartmanda yasayan Cemil Bey’den bu konuda

yardim ister. Cemil de kiigiik kiz1 amcazadesi Husrev ve yatalak annesinin’ yasadigi yaliya verir; ¢linkii

"L Koskiin sahibi yatalak yaslh kadini Hiisrev’in annesi degil, karis1 olarak nitelendiren galismalar da mevcuttur; bkz. Onaran
1995: 167; Aksit  2021: 172. Filmin vikipedi sayfasi da bu bilgiyi onamaktadir
(https://tr.wikipedia.org/wiki/As%C4%B1lacak_Kad%C4%B1n_(film) (Erisim tarihi: 10 Nisan 2023). Ancak yash kadinin
6limii sonrasinda gergeklesen miras paylagimina yonelik diyalog, yash kadinin Husrev igin “sip demis babasinin burnundan
diigmiis” demesi ve Hiisrev’in Melek’e “validecigimin yadigarisin” ifadesini kullanmasi anne-ogul iligkisini gostermektedir.
Pmar Kiir’iin ayn1 adli romaninda da yasli kadin Husrev’in annesidir. Bkz. Kir 1979.
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yaliya eskiden besleme olarak alinan Emsal Kalfa artik islere yetisememektedir. Pasa babasindan kalma
yalida ogluyla yasayan zengin ve baskin bir karakter olan Biiyik Hanim, basta “yol yordam 6grettigimiz
gibi simukliye, bir de Gstiine para m1 verecegim” demesine ragmen Uvey baba Hasan’a para vermeyi
kabul eder. Melek yaliya girdikten sonra Bliyuk Hanim’dan aydan aya parasini almaya gelen tvey
babasiyla ayakusti karsilagmalari disinda Melek’in, annesiyle ve Uvey babasiyla bir bagi kalmaz.

Gorsel — 11. Melek’in cinsiyet iliskilerini 6grenmesini 6rnekleyen bir sahneden planlar.
Bu sahnede Hasan, Melek’in annesini odaya siiriikler ve Melek arkalarindan bakakalir.

Melek’in yalidaki yillari, ev ici islerin ve Blyik Hanim’in bakiminin yinelenen siradanligiyla gecer.
Yalidaki hayatinda da ne Biyik Hanim’dan ne de Emsal Kalfa’dan bir sevgi ve anlayis géren Melek
onlarin sozleriyle “simikli”, “bitli”, “boklu” ve “koyli’dir. Buylk Hanim’in oglu Hisrev ise dis
dinyaya ilgisiz, kimseyle konusmayan, tlfekle martilar1 vurup 6ldurmek gibi tuhaf, acimasiz
davranislar1 olan bir karakterdir. Sultanhamam’daki diukkanlardan gelen kira gelirlerine sahip oldugu
belirtilen Hisrev, bir taraftan da Bllyuk Hanim’1n gizledigini 6ne siirdiigi altinlarin yerini 6grenebilmek
icin annesini zorlamaktadir. Annesinin sozleriyle, Husrev de babasi gibi “stinepe”, “pisirik”, “nefsi
uyanmaz”, “pinti” ve “tamahkar”dir. Annesine gore, Hiisrev’in acimasizligi ve hinci “o Fransiz kaltak”
Josette nedeniyledir. Josette’in kimligi anilara/hayallere dontis yoluyla aktarilir. Gegmiste ailesi
tarafindan Avrupa’ya génderilen Hiisrev yaliya Josette isimli yabanci bir kadinla donmiistiir. Hiisrev’in
anilarma gore, Josette yalinin kis bahgesinde bagka bir erkekle cinsel iliski yasar ve bu olaya Hisrev ve
Biyuk Hanim sahit olur. O gece annesiyle birlikte Josette’in inleme sesinin geldigi yone giden Hisrev,
icerideki Josette’i dikizler ve ciplak Josette’le goz goze gelir. Travmatik deneyimleriyle iligkili
fantazileri Buylk Hanim 6ldikten sonra ortaya ¢ikan Husrev, gidecek bir yeri olmadigi i¢in kaygi duyan
Melek’in yalida kalmasina izin verir: “Sen bu evin kizi sayilirsin yavrum”, “validecigimin yadigarisin.”
Husrev, Melek’in artik tavan arasinda degil, Blyik Hanim’in odasinda kalacagini belirtir. Melek’e
Uzerindeki “gullar[1]” ¢ikarmasini sOyler; yalida giymesi icin Josette’in elbiselerini verir. Melek’in Givey
babasina para 6demek istemedigi i¢in Melek’le gosterme bir evlilik yapan, ona Josette olarak hitap eden,
onunla Fransizca konusup Avrupali bir kadinla yasadigi deneyimleri Melek’le yeniden canlandirmaya
calisan Husrev, geng kiz1 eve getirdigi erkeklerle Blyuk Hanim’in yataginda sevismeye zorlar. Bu
erkekler, yalinin bulundugu semtte gtindelik bir hayat suren siradan insanlardir. Yoksul ve kimsesiz bir

koyli olan Melek, istenilenleri beceremedigi icin Husrev’in fantazisi ve Melek’in gercek varligi
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arasindaki mesafe baskilanamaz oldugunda Husrev ona hakaret eder; siddet uygular: “Pis koyli, sen
Josette degilsin, kandiramazsin beni!” Hayati boyunca ezilen Melek’se herhangi bir direnis bilinci
gelistirecek sosyal kosullardan yoksun yetistigi igin bir ¢ikis yolu bulamaz ve edilgenligi icerisine
hapsolur.

Anlatinin 6nemli figurlerinden biri, yalinin miistemilatinda yasayan Emsal Kalfa ve bahgivan kocasi
Hiismen’in oglu Yalgin’dir. Lisede parasiz yatili okuyan Yalgin, tatillerde yaliya gelmekte ve ailesiyle
vakit gecirmektedir. Yalgin ve Melek aslinda ¢ocukken karsilagsmuslardir; Melek’in besleme olarak
yaliya alindigi giin Yal¢in onunla “kosmaca” oynamak istemis ancak annesi Emsal Kalfa -kendisi de
eski bir besleme olmasina ragmen- “hizmetgilerle bir mi tutuyorsun sen kendini” diyerek oynamalarina
izin vermemistir. Yalcin, liseyi “leyli meccani”’? kazaninca Ankara’ya gider ve Istanbul’a geldigi bir
tatil doneminde artik biiytimiis Melek’le karsilasinca ona ilgi duyar. Ancak Melek yali sahibiyle
evlenmistir. Bir aksam, Yal¢in, cocukluk arkadasi olan geng bir erkekle gittigi sahil kahvehanesinde
arkadasi ona yalida yasananlarla ilgili bildiklerini anlatir. Cevredeki birgok insan gibi Yalgin’in
cocukluk arkadasi da yalida Melek’le sevisenler arasindadir. Yalgin 6grendiklerinin etkisiyle o aksam
hizlica yaliya doner ve bahgedeki bir merdiven yardimiyla yalinin igini; yasanan U¢li iliskiyi dikizler:
Melek ve bir adam yatakta sevismekte, Hiisrev onlar1 seyretmekte ve Melek’i kirbaglamaktadir. Yal¢in
eline bir kirek alarak bahcede bir agacin ardina gizlenir ve yalidan ¢ikan adama zarar vermek ister;
ancak buna cesaret edemeyince o da kendi hazzin1 6nceleyerek bu cinsel istismardan ve tecaviizden
faydalanir. Husrev, gevresine ilgisiz bir karakter oldugu igin, yazdan yaza yali miistemilatindaki
ailesinin yanina gelen bu gen¢ adamm Emsal Kalfa’nin oglu oldugunu bilmemektedir. Giinduzleri
yalinin bahgesinde dolasan Melek’in pesine diisen Yalgin, ona olan sevgisini ve onu kolelikten
kurtaracagini belirtir. Buna ragmen Yalgin’in sozleri Melek agisindan bir sey ifade etmez. Yagmurlu bir
gecede elindeki tiifekle yaliya giren Yalgin, Melek’i uyandirir ve onu kurtaracagini s0yleyerek yataktan
kaldirir. Ikili, Hiisrev’in odasinin 6niine geldiklerinde Yal¢in oda kapisina tekme atarak igeri girer ve
Melek’in gozleri 6nlinde “senin koleligin su geberip giden” diyerek Hiisrev’e ates eder. Melek odanin
bir kosesinde Urkek jestlerle bu cinayeti seyreder. Egemenligi altinda ezildigi Hisrev Bey’in 6lmiis
olabilecegine inanamadigi igin Melek yasli adamin yere diisen bedenini bir stre inceler. Sonugta o;
Melek’in diinyasinda “Koca Husrev Bey dir. “Ozgiirsiin artik kurtuldun” diyen Yalgin, Hiisrev’in
cesedini; kendi ifadesiyle Melek’in “koleligini” yalinin bahgesine gomer. Yal¢in’in amaci Melek’le
kagmak olsa da Yalgin’in yagadigi coskunun aksine Melek yalidaki odasina doner ve kiyafetlerini giyip
oturur. Cinayet davasina bakan mahkeme Uyeleri arasinda bulunan kadin hakimin™ sozleriyle, Melek

“kagmayi1 bile bilmeyecek kadar ezilmigligi meslek edinmis” gibidir.

2 TDK ’ya gore “leyli”; yatili, geceye 6zgii; “meccani” ise parasiz, bedava anlaminda kullamilir. “Leyli meccani” de parasiz
yatili demektir (sozluk.gov.tr) (Erisim tarihi: 6 Nisan 2023).
3 Romanda da mahkeme Uyeleri arasinda kadin hakim bulunur ve Melek’in sugsuzluguna inanir. Bkz. Kiir 1979.
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Gorsel — 12. Yal¢in’in Hiisrev’i tifekle vurdugu ve Hiisrev’in Melek’in Onlinde yere
devrildigi sahne. En sagda, Yal¢in’in ifadesiyle Melek’in “kdleligi” gdmulir. Ancak yaliya
gelecek polisler bu koleligi topragin altindan tekrar su yiziine ¢ikarir.

Yalgin yalida yasananlari ve cinayeti itiraf etmesine ragmen toplumun kadini gtivenilmez, tekinsiz bir
su¢ kaynagi olarak konumlandiran kdltlirel yapilar1 ve biling disi suregleri nedeniyle mahkeme
tarafindan Melek de suca dahil edilir. Iddiaya gore, geng delikanliy1 suca yonlendiren Melek’tir. Hiisrev
Bey’in amcazadesi Cemil de Melek’in mirastan pay alamamasi i¢in Yalgin’1 yalan ifade vermeye zorlar;
miras1 paylasmak vaadiyle cinayeti Melek’in azmettirdigini sOylemesini ister. Melek, mahkemede
“fuhsu meslek edin[mek]” su¢lamasina da maruz kalir. Yal¢in’in tim sugu (izerine almasina ragmen,
dava suresince sessiz kalan Melek erkek mahkeme baskan:i ve erkek (ye tarafindan idama mahkdm
edilir. Yalgin hakkinda verilen idam karariysa “fiil aninda 18 yasini islememis bulundugundan” yirmi
yil agir hapse doniistiiriiliir. Karara serh koyan tek kisi Melek’in garesiz ve ezilen bir kiz oldugunu, suglu
olmadigin1 savunan kadin hakimdir. Erkek h&kimlerse kadin hakimin fikirlerini hemcinsine karsi
gosterdigi bir duygusallik olarak niteler. Filmde temsil edilen sosyal diinyadaki eril diistince bigiminin
egemenligi, Melek’in suskunlugunu toplumsal gerceklikle bagmtilandirir. Melek’in “ben kimim ki

dedigime inansinlar!” diyen i¢ sesi bu baglamda ag¢iklayicidir.

Asilacak Kadin filmi aktarilan anlati dogrultusunda degerlendirildiginde; filmin feminist, psikanalitik
ve sosyolojik perspektiflerden kadinin filmsel sunumu tzerinde etkili olan zengin bir kiltirel malzeme
ortaya koydugu gorilmektedir. Oncelikle, filmdeki gii¢ iliskileri ve anlatisal merkez olarak
nitelendirilebilecek Melek karakteri kesisimselligi icerisinde sunulmaktadir. Bu kesisimselligi
anlamlandirabilmek adina yapisalct ikilikler kullanildiginda, Melek’in konumu ezen-ezilen iliskisinin
baskilanan kategorisine aittir; o hem cinsel (erkek-kadin) hem ekonomik (kafa emegi-kol emegi) hem
kultdrel (kent kulttru-koy kultirt) bakimdan Otekidir. Melek bir kadin oldugu icin kiiglik yastan itibaren
glicsuzlik ve degersizlik yonunde kalturlenir. Film bu kulturel etkiyi aciga ¢ikaran birgcok gdésterge
icerir: Dedesi, Melek’in babasi oldirildikten sonra onu “erkek olacagdin bebecik, er olacagdin da
babanin kanini yerde komayacagdin. Ben de go¢tip gidince sana kim mukayyet olur a bicare yetimim”
sOzleriyle sever. Dedenin bu sozleri, kadinin erkek himayesine ihtiya¢ duyan bir varlik olarak
diistiniildagiint imler. Bir baska sahnede, kdydeki ¢ocukluk yillarinda, elindeki baltayla odun kesisine

korkuyla baktigi Hasan, Melek’in annesini kdy evinde kolundan tutup onunla birlikte olmak icin odaya
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iterken kadin Gzerindeki etkinligini sergiler. Melek’in dedesinin topraga verildigi mezarlik sahnesinde,
koyun erkekleri mezar baginda toplanirken kadinlarin olusturdugu grup geri planda ve defin islemini
yalmizca uzaktan izleyen pasif bir konumdadir. Istanbul’daki kapicilik yillarinda annesinin “Hasanim”
diyerek konugmasina karsilik Uvey babasinin hakaretleri ve dayaklari s6z konusudur. Melek’in besleme
olmasina “evladimdir ne de olsa” s6zilyle karsi ¢gikmaya calisan annesi Uivey babasinin fiziksel tehdidi
karsisinda “vurma bokunu yiyim” sozlyle yalvarir. Uvey baba Hasan, sosyo-ekonomik kosullar
nedeniyle kent yasaminda ezilen bir konumda bulunmasina ragmen aile iginde sozlin sahibi ve evin
egemenidir. Melek ve annesi livey babanin kararlarina itaat etmek mecburiyetindeki edilgin nesnelerdir.
Melek, cevresinde gelisen tum bu olaylar karsisinda korkulu bakislara ve jestlere sahiptir. Kapici
olduklar1 apartmanda heniliz kiigik yasinda emek gucu olarak kullanilmaya baslanmig durumdadir.
Dedesinin disi cinsiyete atfettigi yoksunluk nitelikleri yerine annesi ve lvey babas1 varligi olumlanan
bir erkek ¢ocuk sahibi olduklarinda aile mutluluk igindedir. Hasan, bebegi “hey masallah” séziyle
sevmekte ve bebegin pipisiyle oynamaktadir. Melek’se bir yandan apartmanin ¢oplerini dokmekte diger
yandan dalgin gozlerle -belki de ilk defa mutlu gordiigi- aile tablosuna bakmaktadir. Yalidaki
sahnelerde Emsal Kalfa da “leyli meccani” kazanan ogluyla gurur duymakta ve varligini oglu tizerinden
olumlamaktadir. Melek’in yaliya alindigi giin, cret 6demeyi reddeden Biyiik Hanim, kiglk kiz1 yaliya
kabul etmesinin bir iyilik oldugunu Uvey baba Hasan’a anlatmak i¢in Emsal’in de kiglclk ¢ocukken
yaliya geldigini, Husmen Efendi’yi ona i¢ giiveyisi aldigini belirtir ve “simdi boyunca oglu var
masallah” diye ekler. Bu sozler, ayn1 zamanda Melek igin tasarimlanmus bir gelecegin ifadesidir. Emsal
Kalfa’nin ogluysa liseyi kazaninca ¢ocukluk ¢aginin aksine yalinin 6zel alaninin digina ¢ikabilmis ve
bir kamusal 6zneye doniisebilmistir. O da, yazdan yaza geldigi yalida Biliyuk Hanim tarafindan, kapici
dairesindeki erkek bebegi hatirlatacak bir sekilde “masallah[larla]” 6vilmektedir.

Gorsel — 13. Melek, merdiven korkuluklar1 arasindan korkulugun diger alanina, aileye
katilan erkek bebek ve mutlu aile tablosuna bakar.

Burada, filmin hikayesinde yer alan ve bir emek somurisu sistemi olan beslemeligin cinsiyetle iligkisine
parantez agmak yararli olabilir. Balci, Tlrk sinemasindaki beslemeleri ele aldigi g¢alismasinda,
beslemelik kurumunun ne Osmanli imparatorlugu ne de Tiirkiye Cumhuriyeti doneminde denetlenen

bicim degistirmis bir kélelik oldugunu belirtir. Genellikle toplumun yoksul ve alt siniflarindan orta ve
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tst siniflara verilen ve ¢ogunlugu kizlardan olusan beslemeler dogallastirilmis, karsiliksiz, “gériinmez
emek”tir. Yeme, i¢me, barinma gibi temel ihtiyaglarin giderilmesi karsiliginda tum gun ev ici islerin
siradan rutinine sikigtirilan ve izin giinleri bulunmayan beslemeler ayn1 zamanda cinsel istismar igin de
bir hedeftir. Balci, durmaksizin ayni isleri yapan beslemelerin durumunu “Sysphos”a’ benzetir (Balc1
2022: 449-451). Filmde, Melek’in emegi icin bir ticret 6denmesi kabul edilmistir ancak buna da tvey
babasi tarafindan el konulmustur. Kiz ¢ocuklarin kiigik yastan itibaren aragsallastirilmasi, kadinin
geleneksel konumuna; yiizyillardir yinelenen ve 6zel alanla tanimlanan eylemler tzerinden (annelik-ev
kadinligi vb.) ickinligin simrlarina c¢ekilmesidir. ® Bu smirli alanda gergeklestirilen yorucu ve
tekrarlayici isler Asilacak Kadin’in anlatisal evreninde de disillikle iliskilendirildigi i¢in Yal¢in’mn
buldugu firsati Melek’in neden bulamayacagi da agiklik kazanir. Kiiguk kizin beslemelige kabul edildigi
sahnede yer alan yetiskin Karakterler dikkate alinirsa (Blyik Hanim, Cemil, Husrev, Emsal, Uivey baba
Hasan, Hlsmen) bahgivan Hismen disinda beslemelik kurumundan rahatsizlik duyan kimse
bulunmamaktadir (eski besleme Emsal Kalfa dahil). Beslemeler eve alinirken gergeklestirilen ritiellere
yer veren sahne travmatiktir. Balci’min belirttigi (izere, ev halki tarafindan koyli ve pis gorilen
beslemeler eve kabul edildiklerinde bitli olduklar iddia edilerek saglar1 kesilir, Gistlerindeki kiyafetlerse
atese verilir (Balc1 2022: 449). Filmde Melek’in saclarini kesen Emsal Kalfa, bunu neden yaptigini soran
oglu Yalgin’a “bunlar bitli olur da ondan” yanitini verir. “Beni de bu yaliya ilk getirdiklerinde” diyerek
devam eden Emsal Kalfa’nin sozlinu, bahcedeki jest ve mimiklerinden kuguk kiza tiziildiigi belli olan
Hismen yar1 sakaci bir tavirla “yaa, hizmetgi verilen gocuklara muamele o giin bu gundir hic
degismemis desene” cumlesiyle keser. Emsal, beslemelere karsi asagilayici tavirla “bunlar”, “hizmet¢i”
gibi ifadeler kullanmasina ragmen, kesilen climlesinde kendi beslemeligine de atifta bulunmaktadir;
Oyleyse kimliginin ve smifinin izi bellegindedir. Bununla birlikte, yalida gecirdigi yillar icerisinde
Buylk Hanim’in yakinligini kazanmasi eski statusiine yonelik yabancilagsmasimin nedeni olarak
okunabilir. Emsal, Bilyilk Hanim’a icten bir sevgi duyar; besleme kizaysa oldukgca sert davranir. Uvey
babasinin yanina dénmek istemeyen Melek’e ironik bicimde “alistin degil mi yali rahatina” der.
Anlatidaki bu verilerden dolayr Emsal Kalfa’nin kendi sinifinin ve cinsiyetinin kosullarina yonelik 6z
farkindalik gelistirmeyen bir karakter oldugu gorilmektedir. Cinki o da Melek gibi bilincini
yukseltecek olanaklardan mahrum birakilmstir. Dorsay, filmdeki sinifsal iliskileri yali imgesi Uzerinden

aciklar: “O yalida kocasmin ve gecmis glnlerin hayaliyle yasayip gitmis olan buylkanne [Blyuk

4 Yunan mitolojisinde tanrilar tarafindan devasa kayay1 yuvarlayarak bir yokusun bagina getirmekle cezalandirilan Sisisfos’un
cabasi her defasinda bosa gider; ¢linkli yokusun basina tasidigi kaya siirekli asagi yuvarlanmakta ve Sisifos her defasinda
bagladig1 yere geri dénmektedir (Balc1 2022: 470). Albert Camus’niin Sisifos SGyleni eserinde bu kisir déngli insanin varolugsal
sorunu olarak ele alimir. Bkz. Albert Camus (2011), Sisifos Séyleni (18. Baska), Istanbul: Can Yaymnlar1.

5 Bu baglamda Beuvoir’in cinsiyet kategorilerine varolussal yaklasarak, erkege askmlik ve deger Uretimini kadinaysa diisiik
statlli katkisiz yinelemeyi atfeden toplumsal ayrimciliga yonelik elestirisi hatirlanmalidir. Bu ¢aligmada bkz 16-17. Bu
ayrimcilik, filmsel anlatiyla iliskilendirildiginde, Blyik Hanim’in Melek’i beslemelige kabul ettigi giin onun gelecegine
yonelik kurguladig1 perspektifte evliligi ve gocuk sahibi olmay1 pozitif ierikle ylklemesinin ve Emsal Kalfa agisindan da
Emsal’in ogluna duydugu sonsuz sevginin kosuludur. Ayn1 olguya ve anne-erkek cocuk iligkisine Freudyen yaklasim igin bu
calismada bkz. 14.
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Hanim], oglu Husrev'in sapikliklarini, soylulugun ‘dekadans’a doniismesinin kaginilmazligini bilen her
gercek soylu gibi sineye cekerken, “emaneten” getirilip birakilan yeni yetme besleme Melek kiza da,
tim ailesinin kusaklar boyu davrandigi gibi davranmaktan geri kalmayacaktir.” Dorsay’a gore,
¢cokmekte olan yali kultiirii ve ¢okmekte olan siifin bagka bir simifin temsilcisi gen¢ Yalgin tarafindan
oldurtilmesinde yeni gelen sinifin isaretleri vardir (Dorsay 1995: 318-319). Yal¢m’in romandaki
islenisinde onun politik tavri alimlayiciya daha agik sunulur. Ozgiin, romanda Yalgin karakterinin
kucukken kendisini arkadaglarina pasa torunu olarak tanitip sinifsal konumunu gizledigine, parasiz yatili
okula girip yeni ¢evrenin ve okudugu kitaplarin etkisiyle dontiserek eskisi gibi davranmayisina dikkat
ceker. Yalcin’in i¢ sesine de yer veren romanda,’® Yal¢in’in Melek’i ekonomik ve toplumsal kosullarin
kurbam olarak gordiigiinii aktardigi i¢ konusmalarindan alinti yapan Ozgiin (2020: 632-633), geng
adamin yozlasmus yal Kiiltiirilyle Huisrev arasinda kurdugu kosutluga da vurgu yapar. Ozgiin’iin bu es

degerlikle ilgili romandan alintiladigi bolum soyledir:

Ihtiyara direnme giiciinii veren, giigsiizliigiiniin zorbaliga dniismesine yardimci olan bir
sey vardi elbet. Yiizyillar... Yizyillarin birikimi. Cevredekilere o ¢iirtims tim giizelligini,
islevini yitirmis yalinin yikilamayacagini sandiran; morugun zorbaligini olagan saydiran
birikim... [...] Oysa giin gelecek yikilacaktir elbet, yali da moruk da, simgesi olduklari yoz
duzenle birlikte (Kur 1979: 179; Kir 1994°ten akt. Ozgiin 2020: 627).

Film 6zelinde degerlendirildiginde de Yalgin’in eskiden kendisini pasa soyundan biri gibi gosterdigi,
Yalgin iskele gorevlisiyle selamlastiginda, arkadiginin “pasazadelik taslamayi bosladin anlagilan”
demesiyle aktarilir. Yalgin ise “biz alt tarafi leyli meccaniyiz oglum, sahici ana baba ¢ocuklarini
goriince” diyerek yanitlar arkadasini. Bununla birlikte filmin genelinde Yal¢in’in sinifsal diisiincelerine
yer verilmez, Melek’e tutkusu islenir. Yal¢in’la ilgili sinifsal anlamda dikkat ¢ekici bir unsursa Melek’i

kolelikten kurtarma diistincesidir.

Melek ve annesinin belirgin ezilme deneyimleri dikkate alinirsa yali sahibi Buylk Hanim’in ve Emsal
Kalfa’nin kadin olmalarina ragmen erkekler tarafindan dogrudan tahakkiim altina alinmayan karakterler
olarak filmsel evrende farkli bir konum isgal ettiklerini belirtmek uygun goriinmektedir. Filmin
anlatisindan yola ¢ikilarak Blyuk Hanim’1n gliciniin ailesinden ve “pasa babas1” gibi yine bir eril iktidar
figlrlinin sermayesinin aktarimindan kaynaklandigi 6nerilebilir. Emsal Kalfa’nin esi Hiismen’se bir i¢
guveyidir; kendi ifadesiyle “bir gariban Hiismen”dir. Onun &znelligi; Husrev, filmdeki erkek hakimler,
Melek’in bedenini sémiiren cevredeki erkekler vb. gibi filmde yer alan genel erkek imgesinin
istisnasidir. Hiisrev’in disaridan getirdigi adamla birlikte Melek’e karsi ilk tecaviiziini gergeklestirdigi
gecenin sabahinda denizin kenarinda Melek’in ¢aresiz halini goriip yanina kosan kisi Hiismen’dir.
Melek buna ragmen yumusak huylu Hiismen’den bile gekinmektedir. Hiismen bahgede g¢alistig1 ve

Emsal Kalfa’yla mustemilatta yasadigi icin, Blyuk Hanim’in ise kocas1 6lmiis oldugu i¢in, egemenligi

6 Roman; kadin diisman1 hakim, Melek ve Yal¢in’in bakis agilarina ait ti¢ béliim tizerinden kurgulanmstir. Bkz. Kiir 1979.
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altina girdigi yalidaki disil iktidar Melek agisindan erkeksiz bir iktidar goruniimundedir. Yalida ikamet
eden tek erkek Husrev ise bir aile reisi ya da baba degil, ogul temsilidir. Her ne kadar annesi tarafindan
cinsel iktidarsizligina ve pisirikligina vurgu yapilsa da Biyik Hanim’la strekli bagrisan, evin icinde
tifekle dolagan, kavgaci “koca Hisrev Bey”, dogrudan fiziksel siddet uygulamasinin dncesinde de
besleme kiz Melek igin sosyal, ekonomik, kiltiirel boyutlarin yani sira cinsiyet farkini da igeren bir

egemenlige sahiptir.

* e
— - -~

Gorsel- 14. Hismen, uzak planda gosterilen ve kiyida bir késede biiziilmiis duran Melek’i
gorlince yanina kosar. Melek, basin1 Hiismen’in omzuna koyar. Yalidaki cinsel sémarinin
boyutlar1 konusunda Hiismen ve Emsal Kalfa’nin bilgisel konumu siiphelidir.

Filmin anlatisinin sundugu cinsiyet iligskilerinde cinsiyet dis1 boyutlar erkeklerin egemenligini bozuma
ugratir. Uvey baba Hasan, 6zel alanda Melek ve annesine uyguladig: baski ve siddetle olusturdugu
iktidarin tam tersi bir gorinuma yaliy1 para almak igin ziyaret ettigi sahnelerde sergiler. Hasan, Melek’in
emeginin sOmurulmesi Uzerinden kazandigi paraya zam talep ederken Blyik Hanim’in karsisinda
boynunu ice gektigi, basin1 6niine egdigi bir jestle el pence divan durmaktadir. Bu sahnede sunulan ironi,
Hasan’in kars1 agisinda tam (¢ kadinin yer almasi (Blyiuk Hanim, Emsal, Melek) ve bunlardan birinin
Melek olmasidir. Cinsiyet disi boyutlarin etkisi s6z konusu olsa da cinsiyet iliskileri odaginda
degerlendirildiginde; erkege rasyonaliteyi, mantigi, kiltird, dzneligi; akilsal yetersizlikle itham ettigi
kadinaysa duygusalligi, bedenselligi ve edilgenligi ilistiren ataerkil gelenek filmsel evrende yalnizca
besleme kadinlar ya da Melek’in annesi gibi yoksul, cahil kadinlar Uzerinde degil, ylksek statili
kamusal islerde zihinsel emek harcayan kadmlar Gizerinde de etkilidir. Ornegin erkek hakimler, Melek’i
savunan kadin hakimi duygusal davranmakla suglayarak -ima yoluyla da olsa- mesleginin geregi olan
rasyonaliteyi kadin olmasi (bedenselligi) hasebiyle hi¢cbir zaman kazanamayacagini savlamaktadir.
Erkek meslektaginin kadin hakimin fikirlerine “ya pek safsiniz ya da hemcinsinizi koruma giidiisiiyle”
karsiligint vermesi ya da erkek hékimlerin aralarinda ‘“kadindan yargi¢ olmaz azizim” seklinde
konusmalar1 bu durumun goéstergesidir. Film anlatis1 béylece, kadin bedenine sahip olmay: ataerkil
toplumda ontolojiklestirilen bir sorun olarak ortaya koyar. Ancak cinayet davasinda Melek’in
sugsuzlugunu farkeden tek hakim kadin oldugundan anlatisal sdylem filmdeki erkek karakterlerin

diisiincelerini olumsuzlar.
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Gorsel — 15. A¢1 — kars1 ag1 teknigiyle sunulan bu sahnede tivey baba Hasan’in karsisinda
Emsal Kalfa, Buylk Hanim ve o0 sirada Bllylik Hanim’in tirnaklarini kesmekte olan Melek
goruldr.

Filmin anlatisinda; ataerkil imgelemin kadini aragsallastirmasina, nesnelestirmesine ve tekinsiz bir
varlik olarak niteleyerek sucla iliskilendirmesine elestirel yaklagsan sorgulayici bir yaklasim sz
konusudur. Erkek karakterler kadinlara yonelik suclamalarinda farkinda olmaksizin kendi 0zelliklerini
ifade etmektedirler. Hasan, Melek’in annesinin kapici dairesinde yasamak yerine kdye dénmeyi
Onermesini “piginle seni kigima takip buralara getirdi{m]” karsiligiyla reddederken Melek ve annesini
bas belasi olarak gordiigiinii belirginlestirmesine ragmen aslinda ana-kizi iyimser vaatlerle koydeki
yasamlarindan koparip kurdugu tahakkiim dzerinden daha zor sartlara mecbur ederek onlar igin bas
belast olan kendisidir. Melek’in beslemeligi Uzerinden sermaye elde etmesi de filmdeki olgusal
gergekligin Hasan’in ifade ettigi diisiincelerden gok farkli oldugunu gosterir. Erkek hakimlerin kadin
hakime disiinsel eksiklik imasinda bulunmalar1 ve bedensel etkilerle Melek’i aklayan g¢ikarimlara
vardigin1 s@ylemeleri filmdeki bir diger 6rnektir. Dikkat edilirse neredeyse timu erkeklerden olusan
yargig, savci, avukat gibi adalet kurumu temsilcileri Melek’in sugsuzluk ihtimaliyle ilgilenmezken
olaylarin arka planini agiklayan anlatiya gore gergekten sugsuz olan Melek tir. Erkek hakimlerce kadin
hakime atfedilen yanilg1 aslinda filmin erkek karakterlerinin 6z yanilgisidir, ¢lnki bedensel baglar
Uzerinden rasyonel dusiinmeyi ikincillestiren erkek karakterlerdir. Kadin hakim, yalida yasanan
iligkilerin gercekligine temas edebilmis tek mahkeme yesidir. Yasadigi tim magduriyetlerin yani sira
eril dislince tarafindan gen¢ Yalgin’in mahkemede yargilaniyor olmasinin sorumlulugu Melek’e
yiklense de tersine Melek’in suglu konumunda bulunmasinin nedeni erkekler ve onu kurtarmak isterken

idamina neden olan Yal¢in’dur.

Filmsel anlatimin sundugu tablo, kadin 6zgirliigii bakimindan karamsardir. Filmde kadina kars
kotiiliigiin sira disiligr ve siradanligi cakisir. Sira digi fantazileriyle Hiisrev’in konumu 6zgunddr. Esen,
Hiisrev’i “sizofren yash koca” olarak (Esen 2019: 77), Ozgiig, “dengesiz” ve “sapik” olarak (Ozgiic
2012: 642) olarak, Dorsay, “sapik ve iktidarsiz” olarak (Dorsay 1995: 318) niteler. Hiisrev’in cinsel
sOmurdsind daha iyi degerlendirmek igin karakterin temsil ettigi biling dis1 sirecleri psikanaliz
yardimiyla biraz daha detaylandirmak anlamlandirmay1 kolaylastirir. HuUsrev bencil, aggozlu,

aldirmazdir. Indick, bu 6zelliklerin Freudyen psikoseksuel gelisim evrelerinden ilki olan oral evreye
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yonelik takintilar oldugunu belirtir (Indick 2011: 36, 39). Bu dikkate alinirsa Hiisrev’in libidinal
gelisimin erken evrelerinde sabitlendigi anlasilir. Oral evrenin anne-gocuk arasindaki gogiis-agiz
iliskisini icerdigi diisiiniildiigiinde filmdeki baz1 6nemli ayrintilar yakalanir. Hiisrev’in Melek’e yonelik
cinsel istegi ondan altinlarin yerini 6grenmek isterken ellerini Melek’in gogiislerine gétiirdiigiinde
uyanir.”” Bir bagka sahnede Husrev, Melek’i eve getirdigi erkekle cinsel iliski kurmaya “tipki ananin
memesini emer gibi” komutuyla yonlendirir. Hisrev, agik bir bicimde annesiyle olan iliskisini geride
birakamamig, 6dipal karmasasini asip Kultlrel yapiya/toplumsal yasaya katilamamis ayriksi bir tiptir.
Josette’in baska bir erkekle iligkisini dikizlerken de annesiyle yan yanadir. Indick, anneye yonelik cinsel
arzu ve babaya yonelik saldirganligin fallik sembollere aktarildigini hatirlatir (Indick 2011: 45). Bu
onermeye dogruluk atfedilirse Hiisrev’in tufek, kirbag gibi fallik sembollere diiskiinliigii onun annesine
yonelik ensest arzularinin gostergesidir ki Hiisrev’in Melek’e arzusunun “ihtiyar orospu” dedigi
annesinin o6ldiigi gin baslamasi ve Melek’ten Bllyuk Hanim’in odasinda kalmasini istemesi filmdeki
ensest arzunun varligimi gucli kilar. Hiisrev’in Josette’e yonelik cinsel iktidarsizligi da bu baglamla
iliskilendirilebilir. Onun travmatik anilarmin yarattigi gerilimin yoneldigi hedef ¢aresiz ve kimsesiz
gorilen genc bir kizin bedenidir. Hiisrev’in toplum dis1 karakterinin aksine kadina yonelik siddetin
glinliik yasamin i¢indeki siradan insan arasindaki yaygmligi kadma yapilan kotiligiin siradanligini
gosterir ve anlatisal evreni daha da karamsarlastirir. CUnki yalidaki cinsel somarinin katilimcilar
kotiiligi istisna olmaktan ¢ikarir. Bunlar arasinda Melek’in gordiigii siddete Gzllenlerin (iskeledeki
gorevli) ya da Melek’i sevdigini sOyleyenlerin olmasi (Yalgin) dikkat ¢ekicidir. Yal¢in’in ¢ocukluk
arkadaginin “ne olmus ya, kerhaneye gitmiyor muyuz, alan razi satan razi” diyerek tecaviizi
rasyonellestirmesi gibi ¢esitli bahanelerle (Hiisrev’in yaliya getirdigi kisiler mahkemede riza, cahillik,
sarhosluk gibi bahaneler sunar) 6zellikle kadin bedeni nesnelestirilerek eril haz dncelenmekte ve islenen

suc goz ard: edilmektedir.”

Anlatida hem Huisrev karakteri hem de yasanan carpik iligkiler oryantalizm (sarkiyat¢ilik) ve self
oryantalizm’e iliskin anlamlar da tasimaktadir. Said; sarkiyatgilik kavramiyla birbirine bagli oldugunu
diistindiigii birkag seyi kasteder. Sark’in akademik baglamda incelenmesi; Sark — Garp [Dogu — Bati]
arasinda ontolojik ve epistemolojik ayrima dayali diisinme bigemi ve “kabaca” 18. yiizy1l sonundan
itibaren Sark hakkinda goriigler saptayarak, bu goriisleri mesrulagtirarak, Sark’a yerleserek, onu
yoneterek Sark’a egemen olmak, Sark’i yeniden yapilandirmak, Sark (zerinde yetke kurmak
baglaminda kullanilan bir Bati bigemi gibi anlamlarda ele alinabilen Sarkiyatcilik’1, (Said 2016: 12-13)
Said, Batr’nin Sark’tan Ustiin olduguna yonelik hegemonyaci bir bakis icermekle elestirir (Said 2016:
17). Said g¢alismasinda somiirge yoneticileri, diplomatlar, yazarlar vb. tarafindan Uretilen ve Dogu

toplumlar1 hakkinda fikir ve imge Ureten eserlerden Ornekler sunar. Sarkiyatg1 bakis acisinda, genel

7 Filmde Yalgmn’in da Melek’in gégiislerine yanlslikla dokundugu ve bundan etkilendigi bir sahne vardir. ileride bu sahneye
deginilmistir.
78 Bu sahnelerdeki sinemasal dil kullanimi sonraki baslikta tartisilnugtur.
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Ozellikleri itibariyla Dogu(lu) olanlar degismez bir 0ze sahipmiscesine ele alimir ve Bati’yla

EE TS

iligskilendirilen degerlerden yoksunluklartyla; “kesinlik yeteneginden yoksun”, “bagimli”, “mantiksiz”,
“uyusuk”, “enerji yoksunu”, “dalkavuk”, “kurnaz”, “hayvanlara eziyet eden”, “intikamc1”, “ahlaksiz”,
“glinahkar”, “cocuksu” gibi kaliplarla etiketlenir. Dogu toplumlarinin ampirik gerceklikten uzak ve
kusurlu oldugu savlanir (Said 2016: 41-58). Bat1 kiiltiri tarafindan hor goruliip asagilanan Dogu,
“[d]espotizmi, zulmi, ihtisami, duygusalligi, erotizmi, ehlilestirilmis felsefesi ve mistisizmi” ile yeniden
kurulan bir Dogu’dur. Bati tahayyiilinde, Dogu egzotik-mistik bir otekidir (Kose, Kiiglik 2015: 125).
Self oryantalizm ise, “Batili degerler sistemi icinde batiya gore ‘kendi’ni agiklayarak/temsil ederek
kendi kaltarinln temsilini ¢arpitmaktir.” Bunun gerceklesebilmesi iginse kendi kultlrine Batili gozle
bakabilecek bir Dogulu toplumsal-siyasal kesim gereklidir ve bu baglamda Batili canlanmay1 ilk
gergeklestirenler “onde giden modernlerdir (yeni elitler-aydinlar-intelijensiya-entelektiieller).” Self
oryantalistler, iradi modern toplumlarda ya da kolonyalizme maruz kalmis toplumlarda “temasin
esiginde” ortaya ¢ikar (Bezci, Ciftci 2012: 143). Bu bilgiler 1s1ginda filme doniildiigiinde, Hiisrev’in
Bati’da bulunmasi, bir Fransiz kadina asik olmasi Hiisrev’deki Bati hayranligin1 da imgesellestirir.
Hisrev, arzuladigi Batili kadina erisemez ve bu yoksunlugunu kdylu kizi Melek’le ikame etme ¢abalari
basarisiz olur; Melek asla Josette gibi konusamadigi, dans edemedigi, durus sergileyemedigi i¢in Hiisrev
tarafindan asagilanir. Filmde Hisrev ve yalidakiler olumsuz karakterler olarak gosterilir ancak filmsel
anlatida icinde cinsel entrikalarin iglendigi bir yali diinyasinin kurulmasi, erkeklerin “ahlaksiz” ve
sehvet diigkiinii olarak sunulmasi, egitimli bir gen¢ olan Yalgin’in da akilct davramiglardan ¢ok
gudileriyle eyleme gegmesi, filmin anlatisal sOyleminde de self oryantalist bir yaklagimi

barindirmaktadir.

Filmsel anlatida kadin karakter agisindan blyik zorluklar i¢erdigi gosterilen sosyal kosullara kars1 kadin
karakterler arasinda cinsiyet dayanigsmasi bulunmaz. Melek’in annesi anlatinin sonunda kizinin idama
mahk{m edilmesine Gztlurken sunulsa da anlati boyunca kizina sahip ¢ikmaz, onunla ilgilenmez, bir
anne-kiz yakinlhigi gelistirmez. Kadinlar aras1 hiyerarsi s6z konusudur. Melek’in annesi kapicilik yaptigi
apartmanda hemcinsi tarafindan asagilanir. Melek ise yali yasaminda Biylk Hanim ve Emsal Kalfa
tarafindan agagilanir. Hiisrev Bey Melek’le evlendiginde Emsal Kalfa’nin temel sorunu Melek tizerinde
sarsilan egemenligidir: “Hey gidi diinya hey, elin bitli kdylisu hanim kesildi basimiza.” Emsal Kalfa,
“masum evladimi da yakt1 kaltak™ diyerek cinayetin ve yasananlarin sugunu Melek’e atar. Filmde kadin
dayanigmasina yonelik tek gosteren, kadin hakimin sessizligi tercih eden Melek’e yaklagimi ve yardim

etme istegidir.

Film, kadimin kapatildigi ve kadina yOnelik siddet eylemlerinin dogallastirildigi kdtlimser manzaray1
sokmek icin kadinin neler yapabilecegi baglaminda incelendiginde erkek karakter yardimiyla kadinin
kurtarilmasini  reddeder. Cinsiyetler arasi iliskide varilan sonu¢ kadinlar agisindan genellikle

olumsuzdur. Uvey baba Hasan; Melek ve annesini kent yasanminda ezilmeye strtikler; Hiisrev, Melek’i
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takintilarinin kurbanina donustiirtir; erkekler Melek’i cinsel nesne olarak hazzin araci yapar; Yal¢mn’in
edimleri ve eril adalet sistemi nedeniyle Melek idama sirlklenir. S6zden mahrum edilisini ve
degersizligini 6grenen Melek’in sessizligi, sembolik dilde kadinin yer alamayisinin gostereni olarak
kadm icin alternatif kultir gereksinimine vurgu yapar.” Kadin hakim ise ataerkil kiltirtn kadini
oOtekilestirmesine dair biling sahibi tek karakter olarak sunuldugu igin egitim ve is diinyasinda geleneksel
siirlarint asabilen akilci-agkin kadin 0znelik projesi de 6nemsenir. Film boylece alternatif kulttr
vurgusu uzerinden psikanalitik feminizm, kadinin kamusalligi ve bilincinin yikselmesi arasindaki iliski
Uzerinden liberal feminizm ve erkek karakterler arasi statt, kimlik farkliliklarina ragmen tim boyutlarda
yaygin bigcimde gozlenen ataerkillik Uzerinden radikal feminizm kodlar1 igermektedir. Filmsel anlatinin
elestirel yaklagimina ragmen Melek’in hikayesinin babasinin 6lumyle iliskisi ve yasananlarin annesiyle
birlikte erkeksiz kalmalarinin sonucunda gerceklesmesi bir sorunsal yaratir. Fakat iktidar iliskilerinin
bireysel edimlerin sonucu olarak degil, kilturin islevi olarak ele alinmasi, kadinin konumunun kisisel

deneyimler 6tesinde belirlendiginin de gostergesidir.

4.2.1.2. Asilacak Kadin Filminin Sinemasal Dilinin Kadmin Yeniden Sunumu

Baglaminda incelenmesi

Filmin anlatiy1 aktarma teknikleri ve bu tekniklerle olusan sanatsal dilin filmin sdylemine etkileri
konusunda bir ¢ikarima ulasmak filmde kadinin yeniden sunumuna y6nelik analizlerin daha derinlikli
bi¢cimde insa edilmesine olanak tanir. Bu baglamda oncelikle filmin kisitlanmis anlatim ve her seyi bilen
anlatim mekanizmalarindan birlikte yararlandigi onerilebilir. Cunku filmin hikayesinin merkezinde
Melek karakteri ve onun deneyimleri bulunmakta olsa da bu karakterin filmde agirlikli yer kaplamasina
ragmen Melek’in yer almadig1 sahneler de s6z konusudur. Melek, islenen cinayet sonrasinda savcinin
odasindayken koridorda Yalgin’in ailesi, Melek’in ailesi ve Cemil Bey arasinda gegen diyaloglardan
habersizdir. Filmin bir bagka sahnesinde Cemil Bey buldugu avukatla birlikte Yal¢in’1t Melek’e iftira
atmak i¢in ikna etmeye calisirken Melek’in yasananlara dair bilgisi yoktur. Filmde bir diger 6énemli
karakter olan Yal¢in’in deneyimleriyle sinirlanmis birgok sahne s6z konusudur. Yal¢in’in yali
miistemilatindaki ailesiyle yedigi aksam yemekleri ve bu sirada gergeklesen diyaloglar Melek
karakterinin bilgisel kapsaminin diginda kalir. Filmsel malzeme gostermektedir ki Asilacak Kadin’da

tek bir karakterle sinirlandirilmig kisith bir anlatim yapis1 asilmaktadir.

Kronolojik ilerlemeyen film; Melek’in kdydeki ¢ocuklugu ve kapicilik yillari; yalida gegen yillarda

Yalcin’la tanigmasi, cinsel olarak somiiriilmesi ve cinayete giden siireg; cinayet sonrasi isleyen dava

9 Bu baglamda yine Fransiz feminizmine; Irigaray, Kristeva ve Cixous’ nun dil tizerine galismalarina; sirasiyla ilk diisiiniiriin
“kadins1 kadins1” kavramina, ikinci distniiriin gostergesel ve siirsel diline ve Gglncisinin écriture féminine kavramina
donalir; bu ¢caligmada bkz. 21, 23-24. Filmin uyarlandig1 Asilacak Kadin romaninda yazar Pinar Kir de kadin diigman1 hakim,
Melek ve Yal¢in’in bakis agilarina ait (i¢ bdlim igeren romaninda, diger iki bélimin aksine Melek’in i¢ sesinin konustugu
“Melek’e Hiicrede Gelenler” adli bélumi dilsel kurallarmim genellikle g6z ard1 edildigi bir ¢agrisimlar akisiyla aktarmustir.
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siireci gibi ¢esitli zaman boyutlart igermektedir. Filmde cinayet davasi simdiki zaman diizleminde
sunulurken ge¢mise dair bilgiler Melek ve Yalgin’in i¢ odaklamalariyla ya da nesnel geri doniislerle
sunulmaktadir. Melek karakteri araciligiyla yapilan bir i¢ odaklama O6rnegi; Melek’in annesi erkek
savciya gegmise dair bilgi verirken saveinin odasinda bulunan Melek’in dalgin yiiziine dogru kameranin
ileri hareket yapmasi ve ¢ergevenin omuz planda sabitlenmesi sonrasi i¢ odaklama yoluyla Melek’in
¢ocukluk yillariin aktarilmasidir. Geri doniis Oncesi ¢ergeveyi kaplayan Melek’in diistinceli yiizl
nedeniyle bu geri doniis i¢sel odaklanma baglaminda ele alinmaya elverislidir. Bir baska sahnede;

2

Yal¢in, mahkeme heyetine “her seyi anlatacagi[ni]” sOyledikten sonra “yaz tatilinde yaliya doniip
geldim ki” diyerek bildiklerini anlatmaya basladiginda yapilan geri doniis onun i¢sel odaklanmasi olarak
ele aliabilir. Mahkeme sahnesinden Blyik Hanim’in 6liisiintin gosterildigi sahneye yapilan gegis ise
nesnel bir geri doniis 6rnegi olarak nitelendirilebilir. Filmsel sunumda odaklamalar akigkandir; igsel
odaklanma olarak tanimlanmaya uygun bir goriintii sonrasi yapilan geri doniislerde nesnel anlatim
olanaklarindan yararlanilabilmekte, boylece odaklanma konumu belirsizlesebilmektedir. Ornegin;
Emsal Kalfa savciyla konusurken Yalcin ve Melek de savcinin makamindadir. Geri doniis 6ncesindeki
bu sahnede, cercevenin solunda konusan Emsal Kalfa’nin yiizii fludur. Emsal’in anlattiklariyla es
zamanli olarak ¢ergevenin saginda dalgin bakislariyla Melek bulunmaktadir. Bu plan sonrasinda geri
doniis yapildigi icin ilk bagta Melek’in i¢ odaklanmasi gibi goriilen bdliimde Melek’in yer almadigi
bircok sahne bulunmaktadir. Ornek olarak, Emsal Kalfa, okul tatili nedeniyle yaliya dénen oglu
Yalgin’la bah¢ede gezerken Melek o sirada yalinin iginde Biiylik Hanim’ladir. Bu geri doniisiin savciya
ifade veren Emsal Kalfa’nin ve yaninda bulunan oglu Yalgin’in da yer almadigi sahneler icermesi
anlatimin bu bdliimiiniin onlarin i¢ odaklanmasina da dayanmadiginin gostergesidir. Yalgin, cocukluk
arkadasiyla sahildeki kiraathaneye gittiginde Emsal Kalfa sahnede yer almaz; Emsal Kalfa, Blylk
Hanim’in odasindayken Yal¢in yalmin disgindadir ve sahnede yer almaz. Hiisrev’in Josette’le ilgili
anilari/hayalleri de bu boliimde sergilenir. Nesnel anlatim tekniklerine ragmen bu geri doniis
sekansindan Melek’in i¢ sesiyle cikilir. Filmin dogrusal olmayan, nesnellik-6znellik arasinda gelgitler
iceren ve odaklama degiskenliklerine yer veren anlatiminin alimlayici olgusu analize dahil edildiginde

bir yakinliktan ¢ok mesafe iirettigini belirtmek makul goriinmektedir.
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Gorsel — 16. Melek’in ¢ocukluguna dair sahnelerin yer aldigi filmsel geri doniis 6ncesi son
plan ve simdiki zaman boyutuna yeniden gegilince filmde sunulan ilk plan.

‘-

Gorsel — 17. Filmdeki odaklanmalarin belirsizlesmesi. i¢sel odaklanma benzeri giris
(soldaki gorsel) ve cikis (sagdaki gorsel) planlarinin sunuldugu filmde bu iki plan
arasindaki geri doniis boliimii nesnel anlatim teknikleriyle aktarilir.

Film, bakis ve eril gorsel haz baglaminda degerlendirildiginde filmin anlatisal boyutunda yogun bir
bakis trafiginin ve gozetlemecilik-dikizcilik olgusunun s6z konusu oldugu goriilmektedir. Filmsel
evrende kadini cinsel nesne olarak arzulayan erkegin bakisi genellikle etken ve nesnelestiren bir bakis
goriiniimiindedir ama filmsel sdylem bu bakisi yeniden iiretmeme egilimi gdsterir ve bu bakisa karsi
elestireldir. Hiisrev’in Melek’e bakiglari dogrudandir ve onu Josette’in ikamesi olarak kullandiginda
fantazilerinin bir semptomu olarak biiyiilenmis gibidir. Yalida Melek’e tecaviiz eden erkekler de ona
bakiglarin1 dogrudan yonlendirirler (iskeledeki gorevli ve kayikei). Yal¢in’in bakisi da genellikle etken
ve nesnelestiricidir. Yalinin bahgesinde gordiigii Melek’i takibine alan Yalcin, bahgede onun
dolagmalarini gizli bigimde dikizler. Yal¢in’in dikizciligi, kadina yonelik arzusunun yani sira Melek’e
dair daha fazla bilgi edinebilme c¢abasi da barindirir. Bu anlamda Yalgin’da sorusturmaci bir bakigin
varlig1 da s6z konusudur. Yalida yasanan cinsel iliskilere dair duyduklar1 sonrasinda, Melek’in kaldig1
oday1 dikizleyen Yal¢in, Hiisrev’in fantazilerini hatirlatir bigimde, gordiigii iiglii seks sahnesinin
rontgencisi olur. Yalgin’in rontgenci bakisi, fetislestirilmis nesneye yonelik bakistir. Yalgin, bu gorsel
deneyimi sonrasinda, arzu nesnesine sahip olabilmek i¢in gergek kimligini agiklamayarak Hiisrev’in
fantazileriyle kurgulanan performansta rol edinir ve Melek’le sevisir. Yal¢in da bu sahnelerde Melek’in

bedeniyle biiyiilenmis gibidir; kadin bedenine diktigi gozlerini kirpmaz. Bir diger eril bakig drnegini,
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Melek’in annesini arzulayan Hasan sunar. Hasan, Melek’in annesini kollarindan tutup kody evinin
odasina sokmaya ¢alistig1 sirada, kadinin hayatinin sorumlulugunu tstlenecegini belirtirken kullandig1
etkin dilin sahibi oldugu gibi elde etmek istedigi kadinin gozlerine 6z giivenli bigimde bakabilen etkin
bir bakisin da sahibidir. Filmdeki genel erkek imgesinin aksine kadinin bedenine odaklanmayan, daha
¢ok cevresindeki iktidar iligkilerini gézlemleyen karakterler de vardir. Hiismen bu argiimana 6rnek bir

karakterdir. Hiismen’de kadina yonelik arzu ya da neftret iceren bir eril bakisa yer verilmez.

Gorsel — 18. Kadin bedeniyle biiyiilenmis eril bakis. Soldaki planda Hiisrev’in bakiglari
Melek/Josette’in gogiislerine, sagdaki planda Yalgin’in bakislart Melek’in cinsel bolgesine
odaklanmis durumda.

Filmde erkek karakterlerin bakis1 karsisinda, erkegin arzu nesnesi konumunda bulunan kadinin bakist
ayni kararlilig sergilemez. Melek, tecaviize ilk maruz kalisinin ardindan odadaki Hiisrev ve iskele
gorevlisine bakmaktan korkar. Hiisrev’den kirbagla fiziksel siddet gordiigiinde Melek gozlerini kagirip
asagl bakar. Hiisrev’in emirleriyle edilgenlestirildikge Melek’in tecaviiz sirasindaki bakislari
donuklasir. Melek, Hiisrev’in verdigi kiyafetleri giyerek Josette’in bir zamanlar yaptig1 gibi onunla dans
ettiginde icinde bulundugu durumu anlamlandiramamanin sagkinligi i¢cindedir. Melek, Yalg¢in’la yalinin
bahgesinde konustugu sahnelerdeyse maruz kaldig1 suclar nedeniyle iirkek bir tavirla da olsa Yalcin’la
dogrudan goz temasi kurar. Bir diger arzu nesnesi olan Melek’in annesi de Hasan’1n arzulayan bakiglari
karsisinda disil bir arzuyu gosteren kendi bakisiyla karsilik verse de gozlerini kagirdigi anda bakis
trafiginden kaginan taraf olur. Bilyiik Hanim, Emsal Kalfa gibi cinsel nesnelestirmeye maruz kalmayan

karakterlerin bakis nitelikleri cinsel asagilanmanin izini tagimaz.
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Gorsel — 19. Melek’in bakislarini igeren gesitli sahneler. Sirasiyla; tecaviiz sonrasi bakis

iiretemeyisi, cinsel anlamda edilgenlestikce tirettigi duygusuz/donuk bakisi ve mahkeme
sahnesinde Yalcin’a yonelttigi ve yasadiklarini sorgulayan bakisi.

Kadinin herhangi bir cinsel arzusunun faili olamayisini sosyo-kiiltiirel siireclere baglayan filmde cinsel
nesne konumuna yerlestirilmesine ragmen istikrarli bir bigimde erkeklerin goézlerine bakabilen tek
karakter olarak (Hiisrev’in ant/hayalleri araciligiyla) Avrupali Josette sunulmaktadir. Josette’in
Hiisrev’le yalida dans ettigi sahnede, Josette kendisini salonun bir kosesinde seyreden erkekleri goriir
ve Hiisrev’le dans etmeyi birakir. Erkeklerin yanina gelen Josette, onlar1 bakislartyla tek tek inceler ve
onlarla dans eder. Bu sahnede iki cinsiyet arasindaki bakis sistematigi daha esitlik¢idir. Josette ve dans
ettigi erkekler karsilikli ve istikrarli bigimde birbirlerine bakar. Hiisrev ise bu kisilerce gormezden
gelinir. Boylece, Hiisrev’in Avrupali kadinin ve diger erkekler yanindaki pasifligi ve Melek’e yonelik
saldirganlig1 arasindaki karsitlik daha da keskin bir bi¢cimde ¢agristirilir ve Melek’in “ezilmigligi” bir

kiiltiir ve sinif boyutunu yeniden igerir.

Gorsel — 20. Solda, Hiisrev tarafindan kiyafetleri ve edimleri belirlenen Melek’in dans
ederken sergiledigi bakisa karsilik bu bakistan belirgin farkliliklar igeren, dans edecegi
erkegi secen, kendi arzusunu 6nceleyen Josette’in bakisi. Bu bakis, Hiisrev’i gérmezden
gelir.
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Hiyerarsik cinsel ayrimlagmanin iirettigi iletisimsel baglamda, erkek cinsiyeti ve bakis iktidar1 arasinda
kurulan bag ve ontolojik goriiniim yanilsamasi yaratan seyreden/etkin/erkek-seyredilen/edilgin/kadin
iligkisi filmin ataerkil toplum vurgusunda sosyal siireclerin bir pargasi olarak sunulur. Bu sahnelerde
bakigin giiciinii ve hazzini yasayan erkek karakterlerle kamera 6zdeslestirilmemistir. Béylece bakis agisi
¢ekimi ya da 6znel gekim gibi eril karakteri iistlenen bir gozlestirme yerine kamera digsal olarak
konumlanmustir. Hiisrev’in Josette’i (psikanalitik bir okumada anneyi) ikame etmek i¢in haz araci1 haline
getirdigi Melek’e yonelik bakislari; Melek’in disaridan getirilen erkeklerle birliktelige zorlandigi
sahneler; Yalgm’in Melek’in bedeninden cinsel haz sagladigi sahnelerde 6znellestirilmis planlardan
kagimilmustir. Cinsel eylem iceren sahnelerde genel plan ve boy plan tercihleri de sik gdze ¢arpar. Ayni
zamanda bu sahnelerde agi-karsi ag1 arasinda kesme yapilmasi cinsel eylem sahnelerinde alimlayicinin

alabilecegi hazza zarar verir.

Gorsel — 21. Hiisrev’in yalisinda yasanan ilk cinsel istismardan ¢esitli nesnel gekim
goruntdleri.

Eril gorsel hazzin bozumu, bilingli bir yonetmen miidahalesi olarak degerlendirilebilir; Sabuncu da
erotize edilen kadin bedeni somiiriisiine imkén saglamak istemeyen goriislerini Bayrak’la sdylesisinde
dile getirir ve “bazi cinselliklerin teshirinden yana degilim, seyretmekten de yapmaktan da hoglanmam.
O anlamda epey ortull bir film [...] irza gegme sahnesinde bile belli bir estetizme ulagilmaya galisil[di]”
demektedir (Bayrak 1987: 57). Bu ¢abaya ragmen, filmde, kameranin kadin bedeninin g¢esitli
boliimlerine yer verdigi sahneler de bulunmaktadir. Bu sahnelerde yer alan disil beden kisimlarina
yonelik imgeler, genellikle birkag¢ saniyeden olusan kisa kesmeler olarak sunulmaktadir. Filmde sunulan
disil bedensel boliimlere 6rnek olarak; Yal¢in’in yali odasim dikizledigi sahnede gosterilen ¢iplak
bedenler gosterilebilir. Pencere disindaki Yal¢in gibi oda igindeki Hiisrev’in de skopofilik konumda
bulundugu bu sahnede yer alan planda Melek ve onun bedenini somiiren adamin bacaklarinin diz alt1
bolimleri gosterilir. Kadinin bedeninin erotize edilmesi baglaminda tartigilabilecek bir goriintii, yine
ayni sahnede yataktaki ¢iplak viicutlarin iist agidan omuz planda nesnel olarak gosterilmesidir. Bu

planda Melek saglar1 yastiga dagilmis durumda ve yine duygusuz, donuk bakislariyla c¢ercevelenir.
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Erkegin bedensel hareketleriyle Melek’in ¢iplak omzu, boynu ve basi hareket eder. Her iki plan da

yaklasik bir saniye siirer.

Gorsel — 22. Hiisrev ve Yalgin’in seyrettigi ¢iplak bedenler.

Filmsel anlatimda kadin bedeninin parcalara ayrilarak sunulmasi baglaminda baska planlar da goze
carpmaktadir. Bunlardan biri; Yalgin’in yali bahgesinde yanliglikla Melek’in gogiislerine dokundugu
plandir. Yalcin, ailesiyle gegirdigi tatil sonrasi dondiigii okulunun yatakhanesinde diger 6grenciler
uyurken bu an1 disiiniirken gosterilir. Melek’in yakin plan gogiis imgesi yaklasik bir saniyelik zaman
icerir. Bedensel boliimlemeye yonelik bir diger ornekse Yalgin’in yalida Melek’le cinsellik
yasayabilmek amaciyla Hiisrev’le yaliya geldigi ilk gecede iiretilir. Bu sahnede Hiisrev, Melek’in
giizelligini ve cinsel orgamimi 6verek Yalgmn’t yonlendirirken, Yalgin, Melek’e biiyiillenmis gozlerle
yaklasir. Bu sirada Hiisrev’in Yalc¢in’1 “seni bekliyor, giil gibi acilmg” sozleriyle yonlendirmesi
araciligryla da desteklenmesinin gosterdigi iizere Yal¢in’in bakislar1 Melek’in cinsel organina
yoneliktir. Melek, Hiisrev’in istegi {izerine bacaklarindan birini koltugun kenarina atar ve bu sirada
Melek’in bacaklari elbisesinin kapadigi kasik bolgesini de yogun bi¢cimde dolayimlayarak yaklasik ii¢
saniye ekranda kalir. Melek, Yal¢in’in yaklagsmasini bekler. Yalgin, Melek’e yaklasirken on saniyeye

yakin siire Melek’in bacagi kadrajin alt kisminda belirgin bigimde, kismi1 nesne islevi goriir.

Gorsel — 23. Solda, Melek’in gogiislerinin yakin plan sunulusu. Ortadaki ve sagdaki
gorseller, Yalcin’in ilk defa Melek’in odasina geldigi sahneden.
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Kameranin kadin bedenine nasil yaklasti§ina iliskin yararlanilmas: gereken bir sahneye Ozgii¢ dikkat
cekmistir. Ozgii¢, filmi fetisizm baglaminda degerlendirirken Asilacak Kadin’1 “son yillarm en miithis
ve en fetis filmi” olarak belirtir. Filmin “tokat gibi carpic1”” oldugunu ifade eden Ozgii¢, bunu “fetisizmin
tokat1” olarak tanmimlar ve filmsel fetisizmin en yiiksek noktasi olarak Yalgmn’m 6ldiirdiigii adamin
cesedini yagmurlu gecede topraga gomerken Melek’in “i¢ ¢amasirsiz ince elbisesinin viicuduna
yapismas1” durumuna isaret eder. Bu sahnede Miijde Ar’in gdgiisleri elbiseyle yapisir (Ozgii¢ 1988: 95-
97) ve agik bicimde cercevede belirir. Bu sahne, Hiisrev’in pre-6dipal donem takintilariyla
iliskilendirilebilir. Melek’in gogiisleri, yasananlari bu asamaya getiren siirecin bir sembolii olarak ele
almabilir ve bu siire¢ toplum ve yasanin yiikledigi cinsiyet baskilarinin bireyde sapkinlik bi¢ciminde
kendisini gosterme siireci olarak nitelendirilebilir. Bir bagka okumadaysa, Hiisrev’in 6liim araciligiyla
yeniden butinlik kazanmasinin bir gostereni olarak degerlendirilebilir. Ciinkii Hiisrev, sembolik dile
girildikten sonra bir daha tiimiiyle kapatilamayan mesafeyi 6lerek/dldiiriilerek kapatmis olmaktadir. Bu
bakimdan kadin karakterin gogisleri, filmde yer alan diger gogiis sahnelerinde oldugu gibi, anlami
kendi maddeselliginde sonlandirmaz; gogiis, gogsiin Otesinin gostereni olur. Filme anlamsal katki
sunmakla birlikte, bu sahnede yapilan sunum tercihleriyle kadin bedeninin eril bakis icin cinsel bir haz
kaynag olarak insa edildigi agikga goriilmektedir. S6zii edilen sahnede, Yalgin’in Hiisrev’i gdmmesini
seyreden Melek’e yaklasik bes defa cepheden bir defa sirttan ¢ercevelenecek bigimde kesme yapilir.
Gogiislerinin  belirgin sekilde goriildiigii kesmelerden ikisi yaklagik iki saniyelik diz plandir.
Ucgiinciisiinde boy planda yine yaklasik iki saniye cercevelenir Melek. Dérdiincii kesme yaklasik ii¢
saniyedir ve boy plandan baglar ve Melek bu planda geri geri gitmeye ve alicidan uzaklagsmaya baslar.
Yaklasik bes saniye siiren besinci kesmede ise artik genel plan olarak kodlanabilecek durumda geri geri

yuriimeye devam etmektedir.

Gorsel — 24. Yal¢in’in Hiisrev’in cesedini gomdiigii ve Melek’in 1slak elbisesiyle
olanlari izledigi sahneden gorseller.

Filmde Melek’in cinsel iliski kurmaya zorlandig1 sahneler ise eril gorsel haz ve seyircilik baglaminda
bazi karsit 6zellikleri bir arada sunar. Bu sahnelerden biri, Hiisrev’in Melek’e “tipki ananin memesini
emer gibi” yonergesini verdigi ve onu yatagin kenarinda oturan adama dogru getirdigi sahnedir. Bu

sahnedeki olumsuz durum, diegesis i¢i cinsel yasanti baglaminda geciktirime yer verebilmesidir.
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Melek’in kararsizlig1 ve ¢ekingenligi {izerinden kurulan bu geciktirimde Melek yere ¢oker ve bakislarini
yukari kaldirarak adama bakar. Kamera adamin optik konumunu iistlenmese de kadinin garesiz bakiglar
ve az sonra yasanacaklarin baskisi, yalnizca eril iktidarin ve kadindan saglanacak cinsel hazzin sahibi
olacak filmsel karakterle sinirlanmaz. Ciinkii bu sahnelerde kamera eylem alanina yakindir ve Melek’in
tutuk hareketleriyle ertelenen haz duygusu erkek seyirci agisindan da etki olusturmaya yatkindir. Bes
plandan olusan sahne yaklasik otuz saniye siiresindedir. Bu sahnenin sonunda Melek’in erkek cinsel
organina egilen basi, yatak basliginin arkasinda kalir ve plan sonlanir. Eril gorsel haz baglaminda
sorunlu yanlarina ragmen ayni sahnede sinemasal cinsiyet ayrimciligina yonelik bir biling durumu da
gbze carpar; ciinkii geleneksel cinsiyet sunumlarina uymayan dgeler de sergilenir. Ornegin; Melek,
yatagin kenarinda oturan ziyaret¢inin ayaklari dibine ¢okerken kamera Melek’in hemen yaninda onunla
birliktedir ve kamera da ayni bicimde al¢alma hareketi yapar. Kameranin bu hareketiyle seyirci de
Melek’le birlikte ziyaret¢i adamin ayaklari dibinde konumlandirilir. Sinemada klasiklesmis bir
kavramsal konum olarak eril bir seyirciden s6z edilirse kamera konumunun ve hareketinin bozucu

ozelligi goriilmektedir.

Gorsel — 25. Melek’in Hiisrev tarafindan sokaktan bulunan bir erkekle cinsel iliskiye
zorlandigi ve alimlayicinin hem Melek’le yakinlik kurma hem mesafe hem de geciktirim
araciligryla ¢oklu bicimde inga edilmeye calisildigi sahneden goriintiiler.

Bir diger benzer sahnede ise Yalgin’in Melek iizerinden sagladigi zevk Yalgin’in yiiziiniin yakin plan
cekimiyle sunularak eril hazza yonelik vurgu ¢ogaltilir. Bu sahnede Yalgin, yine Hiisrev’le birlikte
yaliya gelmistir. Melek, gerceve iginde bel planda ve ¢iplak gosterilen Yal¢in’in yanina gelir. Bir siire
kendi etraflarinda donerler ve sonrasinda Melek, Yal¢in’in viicudunun asagisina dogru yavasca
yonelerek kadrajdan ¢ikar. Melek’in ¢ercevenin altina dogru inerek goriintiiden ¢ikmasi sonrasinda
Yalgin gozlerini kapatir ve bu gorinti tiretilmeye baslanan hazzinin gésterenine doniigiir. Bu esnada

Yalcin g6giis plandadir. Sahnenin yaklasik stiresi kirk saniyedir.
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Gorsel — 26. Kadinin itaat etmeye alistirilmasi, aragsallastirilmasi ve erkegin eristigi cinsel
hazzin temsili.

Bu sahnelerin filmin geneli i¢inde isgal ettigi yer, filmin baglamlari araciligiyla iirettigi anlamlari
erisilebilir kilar. Belirtilebilir ki; Melek cinsel nesne olarak insa edilen bir karakter olsa da film ayni
zamanda onun cinsel ¢ekiciliginin de altin1 oyar. Ciinkii Melek filmin basindan itibaren bir “bokludur;
koyliidiir; bitlidir; murdardir.” Hiisrev onu bellegindeki kadin imgesine uyarlamak ister; ancak bunu
basaramaz. Ornegin, Melek, Hiisrev’in verdigi elbiselerin altina icligini giyerek onun diislemindeki
gercek disiligr ima eder. Melek, Hiisrev’le dans ederken ayaklari takilir ve diiserler. Hiisrev’in eve
getirdigi erkeklere kars1 ondan beklenen performans, cazibeli duruslar, Fransizca konusmasi yapay,
abartili ve ironik bir sunum ortaya g¢ikarmaktadir. Boylece kadinin eril bakis igin fetiglestirilmeye
calisilmas: sekteye ugratilmaktadir ve cinsiyetlere yiiklenen &zelliklerin performatifligi (Melek’in
“basarisiz” ¢abalariyla) goriiniirlestirilmektedir. Bu 6zellikler iizerinden filmde kadinin cinsel nesneye

indirgenmesine yonelik elestirel bir sdylemin varligi agiga ¢ikmaktadir.

Gorsel — 27. Solda, Melek odada yalniz kalinca Hiisrev’den gizli bigimde i¢ligini giyer.
Sagdaki gorsel ise Hiisrev ve Melek’in dans ederken diisiistinii gosteriyor.

Filmde bakisin ve eril gorsel hazzin tastyicisi erkek karakterler de alimlayici i¢in 6zdeslesme agisindan
cesitli sorunsallar barindirir. Hiisrev, toplumsal yasa digi, kiiltiirel yapinin benimseyemeyecegi bir
karakterin sunumudur. Yal¢m ise, Melek’in de ifadesiyle “tliysliz bir oglan”dir ve giiclii bir eril

kahraman sunumu olarak nitelendirilmesi mimkin gérinmemektedir. Kadin kahramani kurtararak ve
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sevgisini kazanip onu kendi tekeline alarak alimlayici igin geleneksel eril bakisin hazzini saglayamaz.
Yalgin’in edimleri basarisizlikla son bulur. Melek’le birlikte olmaya gelen erkek karakterler ise kisa
sreli gosterilen ve karakterleri derinlestirilmeyen kisiler olarak filmde gii¢lii bir yer tutmazlar. Erkek
karakterlerin cogulculuk i¢inde boliistiiriilen eril giicli seyircinin 6zdesleserek anlati lizerinde egemenlik
hissedecegi bir karakter etkisini sekteye ugratir. Filmde bitiinciil bigimde fetislestirilemeyen,
kurtarilamayan, yola getirilemeyen kadin, hikayedeki erkek egemen toplum tarafindan suglu nesne
konumuna itildiginde de yasadigi haksizliklar nedeniyle seyirci agisindan bir baska kriz yaratmaktadir.
Ancak film, eril bakis agisindan Yalgin karakteri tizerinden bir erginleme hikayesi olarak okunursa ve
erkek karakterlerin erotize edilmis kadin bedeninin ¢ekiciligine kapilarak suca yoneldikleri ve sonunda
“magdur” olduklar diisiiniiliirse kadinin suca yonelten, tehlikeli varlig1 yeniden dolayimlanarak filmin
elestirel sdylemini kirmaktadir. Bu nedenle filmdeki erkeklerin kolaylikla cinsel eyleme dahil olmasi,
kadinin erkekler agisindan 6teki konumunu ve toplum i¢indeki marjinalligini de yeniden sunarak

elestirelligine ragmen ataerkil ideolojik kodlar da aktarmaktadir.

Kadmin filmsel sunumu baglaminda ses kusagiyla ilgili bazi dzelliklere deginmek gerekmektedir.
Asilacak Kadin filminde tim ses boyutu diegetik karakterlerce Gretilir. Film bir erkek karakteri ya da
bir kadin karakteri anlatidan yalitilmig bir st anlatici olarak konumlandirmaz. Filmin diegetik
boyutunda disil sesler ¢oguldur. Filmde Melek ve Melek’in annesi gibi alt siniftan kadinlarin ses
diizlemindeki sunumu kadina atfedilen geleneksel nitelikleri hatirlatan 6zellikler barindirirlar. Melek’in
sesi cinayet davasinda sessizlige gomiilene kadar cok duyulmaz. Melek, konustugu zamanlarda kisik
sesle ve kisa ciimlelerle konugsmaktadir. Melek’in konusmalarini genellikle soru ciimleleri
olusturmaktadir. Melek; Emsal Kalfa’ya biiyiik hanimi kastederek “beni gondermez insallah” (gizli
soru) der. Biiyiik hanim o6ldiikten sonra yine Emsal’e “abla, beni gonderirler mi simdi” diye sorar; bu
soru lizerine yalidan kurtulmanin daha iyi oldugunu belirten Hlsmen’e de “nereye giderim ki”
karsiligin1 verir. Cocukluk yillarindan sonra yali bahgesinde Yalgin’la tekrar karsilastiginda “Emsal
Kalfa’nin oglu degil misin” diyen Melek, cinayet sonrasindaki sessizligini kadin hakimin odasinda
bozdugunda Yalgin’la kagma iddiasina karsilik “nereye kagacakmisiz ki”, “bir tiiysiiz oglan, nasil
kurtaracakmis ki beni” ifadelerini kullanir. Melek’in bazi ctimleleri de eksiltili ve yiiklemsizdir; Hiisrev,
takintili oldugu altinlarin yerini onun iizerine yiiriiyerek sordugunda yalnizca “ben vallahi...” yanitini
verir. Melek’in annesi de Hasan’la evlendikten sonraki sahnelerde aglayarak ve yalvarir bigimde
konusur. Biiyiik Hanim, Emsal Kalfa gibi karakterlerin sdylemi ise daha belirgindir; kendilerini ifade
ederler. Ozellikle biiyiikk hanim otoriter ve yiiksek sesle konusur. Cogu kez de bagirarak konusur;
ogluyla altinlar nedeniyle kavga ettigi sahne, Melek tarafindan tirnaklarinin kesildigi sahne gibi filmsel
pargalarda bagiran disil sesini yeniden dretir. Filmin ses diizleminde 6nemli bir sahne, Melek’in
annesinin sesi Gzerinden gergeklestirilir. Filmin basinda Melek’in ¢ocukluk yillarina yapilan geri doniis,
Melek’in annesinin savciya kisilmis bir sesle verdigi bilgilerle baslar ve bu geri doniis sekansi devam

ettigi sirada gegcmise dair goriintiiye Melek’in annesinin sesi bindirilir. Oysa filmsel anlat1 ve sunum
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acisindan Melek’in annesi genis yer kaplayan bir karakter degildir. Filmin ses boyutunda kadin sessizligi
imgesine yonelik bir vurgu bulunmaktadir. Cocukluk yillarindan baslayarak neredeyse konusmayan bir
karakter olarak sunulan Melek, cinayet davasinda kendini savunmaz, sessiz kalmayi secer. Filmde
Melek’in i¢ sesine (inner-voice) yer verilir. Mahkemedeki i¢ sesi araciligiyla i¢inde bulundugu durumu
sorgulayan Melek, neden sessiz kaldiginin yanitin1 da vermis olur; “kocca kocca adamlar dizilmigler
karsima, {ivey agamdan [Hasan kastediliyor], Hiisrev Bey’den bile boyiik adamlar, ben kimim ki
dedigime inansinlar?” Melek’in sessizliginin, erkek egemen toplumsal 6n yargilarin Oriintiisiiyle
olusturulan bir sistemde cahil olarak nitelendirilebilecek bir kisi olmasina ragmen kadinin kisir dongii
icinde yararsiz ve tekrarlayicit bir yasama zorlanmasii (Sisifos konumu) sezinlemesinden geldigi
belirtilebilir. Ses kusagi baglaminda cinsiyet agisindan 6ne ¢ikan olgunun kadin sessizligi ve diizeni

reddetme arasindaki iliskiye yapilan vurgu oldugu yorumlanabilir.

Filmde kadinin sunumu, kadinin iginde yasadig esitliksiz kosullarin ve ataerkil diizenin ¢eliskilerinin
betimlenmesi araciligiyla geleneksel erkek egemen kodlara yonelik elestiri i¢erir. Bu baglamda filmin
sinemasal dili de anlatisal soyleme uygun insa edilmistir. Sinemasal dilin kronolojik olmayan yapisi,
ileri-geri sigramalara yer vermesi, odaklanma degiskenlikleri igermesi ve genel plan ve boy planlarin
siklikla kullanimi gibi yontemler seyirciyi sinemasal hazza yakinlastirmak yerine anlattig1 hikayeye
yonelik bir sorgulamaya davet eder. Ozgii¢, filmi “cinselligi sorgulayan, ahlaksizlig1 yargilayan” bir
film olarak tammlamustir (Ozgii¢ 1993: 81). Dorsay’a gore de filmin konu ettigi sagliksiz iliskiler
yargilanmistir ve agik bigcimde kinanmustir (Dorsay 1987: 5). Sabuncu da filminde kadinin
“metalagmasi, nesnellesmesi, cinsel bir objeye doniismesini elestiren bir bakis” oldugunu belirtmektedir
(Bayrak 1987: 57). Film, kadin1 seyirci agisindan fiziksel ve erotik bir nesne olarak konumlandirmak
yerine kadina yonelik erkek egemen atiflarin gercek disiligina isaret eder. Cinsellik kavraminin filmdeki
agirligina ragmen filmin sinemasal dili kadin imgesini nesnelestiren gorsel kiiltiirden bir sapma 6rnegi
olarak degerlendirilebilir. Dorsay, Asilacak Kadin filminin “basarili, ¢cagdas bir film” oldugunu ve
goriintli agisindan ve 6z acisindan “miistehcen olmayan bir film” oldugunu belirttikten sonra filmin
Miijde Ar’in “en ortiili filmi” sayilabilecegini dile getirir (Dorsay 1987: 5). Ancak filmin nesnel
cekimlerle de olsa kadin cinselligini yogun bi¢imde ima etmekte ve bir¢ok sevisme sahnesi
icermektedir. Hiisrev’in gomiildiigii sahnede Melek’in yagmur altinda islanan elbisesinin i¢indeki
gogiislerinin dogrdudan goriintiilenmesi gibi filmde kadin bedeninin ¢iplaklastirilarak ger¢evelenmesi
de goz ardi edilmemelidir. Film, elestirel igerigine ragmen kadin bedenini erotik bir nesneye

donistiirdiigl pargalar da icermektedir.

Filmin anlati ve sinemasal dil boyutlarinda ataerkil ideoloji ve eril gorsel haz baglaminda yer yer
birbiriyle ¢eligkili ¢esitli anlam olanaklart barindirdigi goriilmektedir. Asilacak Kadin filminin
analizinde yer verilen iki boyutunun birlikte degerlendirilmesi ve filmde kadinin sunumuna yonelik
genel bir degerlendirmeye varilmasi sonraki alt baslikta filme dair genel degerlendirmede

gergeklestirilecektir.
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4.2.1.3. Asilacak Kadin Filminde Kadimin Yeniden Sunumuna Dair Genel Degerlendirme

Filmin anlatisal boyutunda erkek egemen toplumda kadinin konumuna yonelik olduk¢a karamsar bir
tablo cizilmektedir. Melek karakterinin hem beslemelik kurumu araciligiyla cinsiyet odakli bir emek
sOmiiriisine maruz kalmasi hem de geng kiz olduktan sonra yalida cinsel haz nesnesine indirgenmesi
bunun bir gostergesidir. Melek’in uyandirdig1 arzu erkek karakterlerin basini derde sokmus; Hiisrev
oldiiriilmiis, Yalcin katil olmus ve hapis cezasi almis, ¢evre sakinleri mahkemeye katilmak zorunda
kalmis olsa da, filmde Melek’in Yal¢in’in ilgisine anlamli bir karsilik vermemesi ve yalidaki cinsel
edimlerin pasif kisisi olmas1 goz 6niine alindiginda filmsel anlatinin ortaya ¢ikan sorun nedeniyle kadin
karakteri suglayacak bir sdylem olusturmast miimkiin goriinmemektedir. Filmde kadinin
somarilmesinde kiltiirel, ekonomik, sinifsal esitsizlikler de islevseldir. Filmsel anlati, Melek’in
tarafinda konumlandigina dair gostergeler icerir. Melek’in sessiz direnisi, i¢ sesi araciligiyla
giiclendirilir ve Melek’le alimlayici arasinda yakinlik kurulur. Filmde erkek hakimlerin alayci
karsithginin daha da pekistirdigi bir bicimde Melek’in sugsuzluguna inanan kadin hakimin yalida
yasanan gercekligi idrak edebilen tek kisi olarak betimlenmesi de erkeklerin diisiince diinyasinin sorunlu
yapisini agiga ¢ikarmaktadir. Mahkemede idam cezasina carptirilan Melek’in i¢ ses araciligiyla sevgisiz
bir yasamdan s6z etmesi ve erkek hakim tarafindan kalemi kirilirken aglayarak kendisini seven
dedesiyle yasadigi ¢ocukluk yillarini animsamasi ve filmin ¢ocuk Melek’in bir agacin golgesinde
dedesinin dizinde yatarken uzaklasan kamera aracilifiyla son bulmasi filmsel olaylar1 Melek’in
bakisindan degerlendiren bir sdoylem iiretmektedir. Aksit, filmde Melek’in masumiyetinin “tartsmasiz”
kabul ettirildigini, olayin yasandigi yerdeki insanlarin deger yargilarini mahkeme sahnesinde
yargilattigini belirtmektedir. Aksit’in ifadesiyle, “yargilanan sadece Melek’e dokunan erkekler degil
ayn1 zamanda Melek’i yargilayip 6liim cezasi veren hakimler iizerinden eril zihniyettir” (Aksit 2021:
173). Sabuncu da Bayrak’la yaptig1 soyleside bu goriislerle ortiisen ifadelerle filmin “erkeklerin bir
olaya bakis ve yorumlayis acisim ve diinyasimi elestirel olarak ele alan bir yapit” oldugunu
belirtmektedir (Bayrak 1987: 57). Kadimnlarin sosyo ekonomik statiilerine bagli olarak degisen
bicimlerde olsa da erkekler tarafindan cinsiyetleri nedeniyle ikinci plana itildigi film anlatisinda
yasananlarin ¢arpiklig1 erkek egemen diisiinceye ve ataerkil topluma atfedilmektedir. Ornegin, Melek,
hicbir ediminde s6z sahibi konumunda bulunamayan bir karakter oldugundan aslinda bir &zne
sorumlulugu tasiyacak durumda degildir. Edimlerin belirleyicisi erkeklerdir ve sorumluluk onlardadir.
Biyuk Hanim gibi otorite konumunu isgal eden kadinlar dahi bu gii¢lerini “pasa baba” gibi eril figiirlere
borcludur. Filmsel anlatida kadmin bu toplumsal yapi karsisinda nasil bir tutum almasi gerektigi
sorunsal olarak ortaya ¢ikmaktadir. Sabuncu, filminin “feminist tezli bir film degil, anti-masist tezli bir
film” (Bayrak 1987: 57) oldugunu sdylemektedir. Yine de filme dair anlat1 incelemesi yapilirken s6z
edildigi gibi film, sessizlik ve kadin iliskisinin ¢agristirdigi alternatif kiiltiir vurgusuyla psikanalitik
feminizme, egitimsiz bir kisi olan ilivey baba Hasan’dan egitimli savci ve hakimlere kadar tiim

boyutlardaki ataerkil kodlar nedeniyle radikal feminizme ve kadin olmaktan kaynakli sorunlara dair
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biling tasiyan tek karakter olarak egitimli kadin hakimi sunmasi nedeniyle liberal feminizme dair
anlamlari dolayimlar.®’ Ancak filmde bu anlamlar kisisel 6zellikler iizerinden kodlamir ve bir sonuca
vardirilmaz. Melek, sessizligiyle idama gider ve kadin hakim karara engel olamaz. Filmin anlatisinda
elestirilen ataerkil toplumsallik betimleme diizeyinde kalir ve agindirilamaz.

Filmin sinemasal dilinde alimlayict ve karakter arasinda devamlilik i¢eren bir 6zdeslesme giicilinii
zayiflatacak dgeler olarak degerlendirmeye uygun bircok &zellik bulunmaktadir. Ornegin, filmin ileri-
geri sicramalar aracilifiyla dogrusal anlatimi yapt bozuma ugratmasi, sundugu bilgilerin karakter
bilgilerini agsmast, i¢sel odaklanmalarin ¢cogulculugu ve 6znel-nesnel anlatimlar aras1 gitgeller igcermesi
bu 6zellikler arasinda sayilabilir. Benzer bicimde filmde eril sinemasal hazz1 yonlendirecek egemen bir
erkek figiir kullanimi yerine giiciin erkekler arasinda paylastirilmasi, 6ne ¢ikan erkek karakterlerin ise
Hiisrev gibi toplumsal yasanin disinda olan ya da Yalgin gibi ergenlik ¢agindaki karakterlerden
olugmasi, erkek karakterin cinsel obje olarak gordiigli kadina bakisinin nesnel planlarla sunulmasi
filmde one ¢ikan bir diger 6zellik olarak eril gorsel hazzi tiretmekten kaginan bir anlayisin belirtisidir.
Buna ragmen, filmin genel yapisiyla celisecek bigimde Yal¢in’in Melek’le iliskiye girerken yiiziiniin
yakin plan gosterimi gibi kadinin haz kaynagi olarak erotikliginin dolayimlandigi sahneler de vardir.
Filmde kadinin erotize edilmis sunumu agisindan en sorunlu sahne ise Melek’in yagmurdan 1slanmig
elbisesi nedeniyle agikga goriinen gogiislerinin boy ve diz planlarda gosterimidir. Film, erkek
karakterlerin Melek’e yaklagimi araciligiyla olusturdugu yogun cinsel imalariyla birlikte sinemasal
tekniklerle bunu giliglendirmez ve erkek egemen diinyanin kadin bedeni iizerindeki cinsel baskisini ifade
eden bir araca doniistiiriir. Onceki bashkta aktarildigi gibi filmdeki sarsici fetisizme vurgu yapan
Ozgii¢’iin bir bagka calismasinda filmin “miistehcenlik tuzagina diismeyen” anlatimin1 vmesi (Ozgiig
1993: 82) filmin ikircikli yapisint ima eder. Film, feminist teori agisindan, temel onermesi olarak
simgesel dilde kadinin yasadigi sikintilar1 ve ataerkil imgelemin ¢arpik yapisini elestirel bir dille
sunmakla olumlu, betimledigi sosyal diinyaya karsi bir ¢oziim lretemeyisi ve kadinin bedenini
erotiklestiren yonleriyle olumsuz bir iiretim goriinimiindedir. Geleneksel sinemanin, ¢alismanin ikKinci
ve i¢linct ana bollmlerinde yer verilen kodlar1 degerlendirmeye alindiginda filmin Tiirk sinemasi-kadin

iliskisi baglaminda ilerici bir nitelik tasidigin1 6nermek miimkiin gériinmektedir.

80 Feminizmlere dair, galismanm “Cinsiyetlerin Kuramsallastirilmasi: Eril Egemenlik ve Feminist Miicadele Diyalektigi
Baglaminda Kadin(lik) Kurgular1” adli birinci bélumine bakiniz.
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4.2.2. Kupa Kizi (1986) Filminin Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda Incelenmesi

KUPA KIZI

Gorsel — 28. Kupa Kiz: filminin bir afisi.

Yonetmen ve senaryo: Basar Sabuncu (Joseph Kessel’in romanindan ve bu romandan ayn adla
sinemaya uyarlanan Belle de Jour [Glindiiz Giizeli] filminden uyarlama) Gorunti Yonetmeni: Selcuk
Taylaner Kurgu: Nevzat Disiacik Muzik: Atilla Ozdemiroglu Oyuncular: Mujde Ar (Nilgiin), Tarik
Tarcan (Enver), Selguk Ozer (Nilgiin’iin as1g1), Aysel Gurel (Feriha), Yalgin Boratap (Necati), Candan
Sabuncu (Aylin), Nezahat Tanyeri (Enver’in annesi), Gokhan Mete (Mahmut), Metin Cekmez
(Feriha’nin sevgilisi) Yapimer: Kadri Yurdatap (Mine Film)

Kupa Kiz: filminde, “sira dis1” bir konu; arzularim1 ve fantazilerini tatmin etmek ve cinsel haz almak
amaciyla randevuevinde galismaya baslayan Nilgin adli gen¢ kadmin hikayesi anlatilmaktadir. Aksit,
filmdeki genelevin, “koétii kaderin neticesi olarak kadinin acze distiriiliip atildig: bir yer seklindeki genel
gecer kabuliin dtesinde”, parasal bir ihtiya¢ duymaksizin kadinin 6zgir bicimde cinsel ihtiyaglarin
giderebilecegi bir yer olarak sunulmasina dikkat ¢eker (Aksit 2021: 174). Sabuncu, filmsel sunuma yine
siif iligkilerini dahil etmistir. Kirag’in belirttigi gibi kadin karakter bir “burjuva”dir ve calistig
genelevin misterileri de “zengin” erkeklerdir (Kirag 2014: 214). Kupa Kizi’'na kaynak saglayan
Bunuel’in filminde de burjuva cevresi icindeki kadimin biling disinda baskiladigi cinsel duygular
yasamak i¢in randevuevinde ¢alismaya baslamasi anlatilmaktadir. Ancak Sabuncu’nun kadin karakteri,
geri doniisler Uzerinden gosterildigi Uzere alt siniftan gelen, yaptigi evlilik sonucu simif atlamus biridir.
Dorsay, Sabuncu’nun yaptigi uyarlamada kadimin sinifsal konumuna ve gegmisine yer verilmesi gibi
Bunuel’in filminde bulunmayan unsurlarin varligina deginmekle birlikte filmin radikal bir yenilik
icermemesini elestirmistir. Dorsay, Sabuncu’nun filmindeki degisiklikler ve yonetmenin karmasik ve
bolimll anlatimiyla Bunuel’in sade bir yapida, kronolojik anlati i¢indeki “alti diis ve iki geriye doniis
(an1) boliimiiyle” ulastigi sinemasal blyiye ulagilamadigini belirtmistir (Dorsay 1995: 316-317).

135



Onaran’a gore, film, Bunuel’in kaynak filminin yaninda “¢ok zavalli kal[makta]” ve “yalnizca yeni bir
yorum getirerek bir degisiklik sagl[amaktadir]” (Onaran 1995: 168). Bliker ise, Bunuel’in ¢agdas
anlatisinin Kupa Kiz: filmiyle melodrama déniistiiriildiigii goriisiindedir (Buker 1989: vi).8! Caner’e
gore, Gundiz Guzeli’nin “Yesilcam”a getirilmesi cazip gorunebilir olsa da sorunlar igerir. “Harcanan
blyuk paralar, olaganiistii emek guicu, ¢ok titiz bir ¢calisma, ‘Kupa Kizi’nda kayboluyor, gidiyor” diyen
Caner, Turk sinemasini aramanin, yeni senaryolar yazmanin ve Tlrk toplumunun sorunlarmni ele
almanin gerekliligini vurgular (Caner 1986). Bunuel’den uyarladig: filmle ilgili olarak “[b]en alafranga
bir adamim. Bu ylzden hikayeyi yerlilestirmek istemedim” (akt. Dorsay 2017: 96) diyen Sabuncu’nun
filminde Bunuel’in eserinden farkli olarak Nilgiin’iin arka plan bilgilerinin detaylandirilmasi kadinin
yeniden sunumu baglaminda olumlu etkiler icermektedir. Nilgiin’iin ¢ocuklugu fakir bir mahallede
gecmistir ve burada yasadigi deneyimler ve ataerkil baski kodlart onun bunalimini ve sapma igeren
fantazilerini Ureten kaynaktir. O, ¢ocuklugundan itibaren cinselligi bir yasak ve eril tahakkiim altina
girilen bir durum olarak 6grenmistir. Oysa, Bunuel’in filmindeki Severine toplumsal bir dznelikten
ziyade sosyal iligkiler diinyasina firlatilmig bir 6z gibi goérinmektedir. Cunku, fantazilerinin kaynagi
yoktur; onun diisleri ve arzular1 bedensel boyutu asmaz. Ancak, Sabuncu ve Bunuel’in filmlerine, bu
Onermenin karsiti bir degerlendirmeyle yaklasan elestirmenler de vardir. Cetinkaya, Sabuncu’nun
tercihlerini “yanlis” olarak degerlendirir. Clnki, yazara gore, Nilgiin’iin gocukluk deneyimleri
randevuevindeki tatminleri icin yeterli bir gerekce olmadigi gibi yoksul ge¢misi de bu gerekgeyi iyice
yok etmektedir. Oysa Bunuel’in filmindeki kadin kentsoyludur ve “cinsel saplantilari onun fantazisi”dir.
Severine’nin randevuevi deneyimleri can sikintisini gidermek igindir ve sosyal yardim kuruluslarinda
vakit harcamasinin bir versiyonu gibidir (Cetinkaya 1986: 42). Cetinkaya’nin yaptigi degerlendirmenin
biling disinin yapisina dair anlayis farkindan kaynaklandigi savlanabilir. Lacanyen psikanalizin tezi;®
bilingdiginin dil ve kiltirin bir semptomu oldugu varsayilirsa, kadin kKarakteri yapilandiran siire¢ énem
kazanmaktadir ki, 6nceki bolumde analiz edilmeye g¢alisilan Asilacak Kadin’m da gosterdigi gibi,
Sabuncu sinemasinda ge¢mise, anilara, gocukluga ve gegmisin travmalarma donik bir egilim vardir ve
karakterler kosullar i¢erisinden ortaya ¢ikmaktadir. Karakteri baglamlariyla ele almak, kadinin yeniden
sunumu kapsaminda, daha derinlikli bir filmsel sdylem potansiyeli barindirmaktadir ve bu nedenle
Bagar Sabuncu’nun sinematik yaklagimi kadin — sinema iligkisi baglaminda kadinin konumunu

sorgulamaya acan bir tercih olarak degerlendirilebilir.

4.2.2.1.Kupa Kizi (1986) Filminin Anlatismin Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda

Incelenmesi

Basar Sabuncu’nun Kupa Kizi filmi, Luis Bunuel’in 1967 yapimi1 Glnduz Guzeli (Belle de Jour) filminin

serbest uyarlamasidir. Luis Bunuel’in filmi ise Fransiz yazar Joseph Kessel’in aynmi isimli romanina

81 Biiker’in goriisii, ileride detalandirilmustir.
82 Lacan’mn dil ve bilingalt1 konusundaki gériisleri igin bu ¢alismada bkz. 21 vd.
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dayanmaktadir. Bunuel’in filminde cinsel hazzi ve esine duydugu sevgiyi biligssel olarak
biitiinleyemeyen Severine isimli evli bir kadinin cinsel arzularin1 tatmin etmek igin randevuevinde
caligmaya baslamasi anlatilmaktadir. Kupa Kizi filminde Severine’in yerinde Nilgiin karakteri yer
almaktadir. Kupa Kizi filminin jeneriginde “KESSEL-BUNUEL’IN “GUNDUZ GUZELI”NE NAZIRE
OLARAK” yazis1 goriilmektedir. Sabuncu’nun ‘“nazire”si ataerkil ideolojik oriintliniin kodlarma
yonelik ciddi bir tehdit izlegi barindirmaktadir: Domestik alanin giivenilir kadin1 gizlice seks isciligi
yapmaktadir. Dorsay’in; Atif Yilmaz, Yavuz Turgul, Serif Goren gibi yonetmenlerin 80°1i yillardaki
filmlerinden s6z ederken kullandigi ve 6zellikle Atif Yilmaz’in Bir Yudum Sevgi (1984) filmindeki
Aygiil’iin® iyi bir 6rnegini sundugunu belirttigi “Yeni Bir Kadin: Ne Bakire Ne Fahise” (2000: 213-
214) ifadesi Kupa Kizi’nin baskarakteri Nilglin’iin marjinal konumunu belirgin kilmaktadir. Kupa
Kizi’'nda eril diisiincenin biiyiik deger atfettigi “bakirelik”, ayni ideolojik goriisiin degersizlestirdigi
“fahigelik” ile ayn1 6znede es zamanli bulunmaktadir. Bu nedenle, Kupa Kizi’na seks is¢ilerini odagina

alan 80’1i yillarin yerli filmlerinden® ayr1 bir konum atfetmek gerekmektedir.

Acilis jeneriginde; Biiker’in, Sadaraban saz semaisi oldugu bilgisini paylastig1 (Blker 1989: 78) muzik
sesinin eklendigi, denizin ortasindaki 1ssiz bir ada goruntisine yer veren Kupa Kiz: filminin konusu
sOyledir: Ev kadmi Nilgln, soylu aile mensubu tahsilli bir birokrat olan Enver’le evlidir. Esini
sevmesine ragmen ona karsi cinsel agidan sogukluk hisseden Nilgiin’iin riiyalar1 ve hayalleri “sapkin”
cinsel arzulardan olugmaktadir. Filmde Nilgin’tn arzulan ve gergekligi arasindaki geligski onun bellegi
aracihigiyla yapilan geri doniis sahneleriyle agiklik kazanir: Nilgiin ¢ocuklugunda mahalledeki tlipciinin
cinsel tacizine ugramis, Ustelik Nilgiin’iin dul annesi Feriha ekonomik kaygilarin da etkisiyle tacizci
adamla sevgili olmustur. Annesini bir gece ayn1 adamla sevisirken yakalamasi, tanidiklart bir siddet
magduru geng kadiin ¢ocuk disiiriip jinekologa gitmesine tanik olmasi, annesi tarafindan cinsellik ve
erkekler konusunda strekli korkutulmas: Nilgiin’tin ¢ocukluk k&buslaridir. Bu sahnelerin ¢ogunda
Nilgiin elinde oyuncak bir bebekledir; filmin simdiki zaman boyutunda artik evli bir kadin olsa da bebegi

hala yanindadr.

Nilgiin ve Enver’in cevresindeki 6nemli figlrler arasinda antikaci ve sanat galerisi sahibi Necati ve
sevgilisi Aylin bulunmaktadir. Necati, her guzel kadina ilgi duyan ve strekli cinsellik diisiinen biridir
ama Aylin onun bu karakterine anlayisla yaklasir. Ayrica, Necati, Nilgiin’in giizelliginden 6vguyle
bahsetmesine ragmen ona sik sik Enver’in esi olmadan onceki sinifsal konumunu da hatirlatmaktadir.

Necati, kur yapip elde edemedigi Nilgiin’ii sanat galerisindeki bir davette misafirlerin arasinda

8 Bu filmde gocuklar1 ve kumar diiskiinii esiyle bir gecekondudan yasayan Aygiil’{in gocuklarini yanina alarak evi terk etmesi,
kendisine rahat vermeyen kocasini1 bosamasi, fabrikada ise baslayip asik oldugu erkekle cinsel birliktelik yasamasi ve filmin
sonunda bu kisiyle evlenmesi anlatilir.

8 Bu donemin filmlerinde, kadin sorunlarm isleyen filmleri de kapsayacak bigimde randevuevi imgesi genellikle erkek
egemen cinsel ve ekonomik sémiri iligkileriyle yapilandirilan ve kadinlarin ekonomik kaygi nedeniyle ¢alistigi ya da zorla
calistirlldig1 yerler olarak temsil edilir. 80°li yillar baglaminda 14 Numara (Sinan Cetin, 1985), Asiye Nasi/ Kurtulur? (Atif
Yilmaz, 1986), bu filmlere érnektir.
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boynundan Opecek kadar ileri gider. Bu davette, ikili arasindaki sohbetin konusu randevuevleridir.
Clnki Necati ve Aylin’in tanidiklar1 olan evli bir kadinin randevuevinde ¢alistigini duyan Nilgiin buna
cok sagirmustir. Nilguin, bu isi yapan kadinlart “kéle” olarak nitelendirir. Necati ise kendi randevuevi
deneyimlerini anlatir; bu sirada eskiden gittigi Madam Emilia’nin yerini tarif eder. Burasi, Beyoglu’nda

modaevi gérinimli bir genelevdir.

Boliinmiis kisiligi rityalarinda, hayallerinde ya da giin boyu ayna, masa cami vb. ylizeylerde yansimasini
gordiigii yliziinde (Nilgiin’lin gercekte makyajsiz olan yzl bu yansimalarda makyajlidir) ortaya ¢ikan
Nilgiin arzularina daha fazla karsi koy(a)maz ve Beyoglu'na; sozu edilen Madam Emilia’ya gider.
Esinden gizli olarak saat “2 ile 6” arasinda randevuevinde Kupa Kizi adiyla ¢aligmaya baglayan Nilgiin,
baslarda zorlanmasina ragmen zamanla buraya alisir. Burada cesitli cinsel deneyimler yasayan ve

yaptiklarindan haz alan Nilgiin randevuevindeki diger kadinlara gore daha isteklidir.

Bir giin randevuevine miisteri olarak Nilgiin’iin genclik yillarindaki sevgilisi gelir. Nilgin’iin bellegi
Uzerinden yapilan geri doniislerle annesi Feriha ve sevgilisi olan adamin ikiliyi ayirdigi anlatilir.
Nilgiin’iin genclik aski filmin simdiki zaman boyutunda artik tehlikeli biridir: Cezaevine diismiis bir
sabikalidir; ortagi Mahmut ile kuyumcular1 soymaktadir. Nilgiin’le birbirlerini tanimazdan gelmelerine
ragmen aralarinda tutkulu bir iliski gelisir. Adam, Nilgtin’i giderek sahiplenir; esi Enver’le tatile gittigi
icin bir siire randevuevinde gortinmeyen Nilgin’e ortadan kaybolmasinin bedeli olarak kemeriyle siddet

uygulamaya da ¢alisir ama Nilgln kars1 koyar.

Bir gun randevuevinde Onemli bir karsilasma yasanir. Necati misteri olarak Madam Emilia’nin
randevuevine gelir ve calisan Nilgiin’le karsilagir. Nilgiin gordiiklerini anlatmamasini istese de Necati
acik bir yamit vermez. Nilgiin’e yonelik arzusu da bu karsilasmayla son bulur. Clnki artik Nilgiin onun
goziinde “acemi bir fahige”dir. Necati, Nilgiin’iin sirrin1 6grendigi i¢in Nilgln randevuevini terk etmek
zorunda kalir; Emilia ile konusup evine doner. Bu sirada Nilgiin’ii takip eden asig1 onun evini artik
Ogrenmistir. Daireye gelip Nilgin’den hesap sorar. Nilgin, kocasini sevdigini soylediginde
beklenmedik bir bicimde adam anlayisla karsilar. Bu sirada evde olan Feriha da her seye tanik olmustur.
Eski sevgililer, birbirlerini randevuevindeki ilk karsilasmada tanimis olduklarinm itiraf eder ve eski
gunlerden konusurlar. Ancak ortada bir sorun vardir: Necati’nin gorduklerini Enver’e anlatma ihtimali,
Feriha’yr Urkuttr. Bu durum evliligin bitimi, sosyal stattlerinin kaybr ve eski alt sinif konumlarina
doniis demektir. Feriha adama gizlice, eger Nilgtin’ii gergekten seviyorsa Necati’yi 6ldirmesini soyler
ve Necati’nin adresini verir. Nilglin’iin asig1 Necati’yi 6ldirir; olay yerinden kacarken kendisi de bir
bekei tarafindan 6ldurtlur. Boylece Nilgun’tin gizli yasamini bilen erkekler onun igin tehlike olmaktan

cikar.

Filmin sonunda; Nilgiin ve Enver arasindaki sogukluk bitmistir; Nilglin hamiledir. Aileye bir ¢ocuk
“kazandirilmis” ve mutlu aile tablosu tamamlanmustir. Filmin kapanis jenerigi, agilistaki gibi denizin

ortasindaki ada goruntislyle yapilir ve perdeye/ekrana bindirilen yazida soyle yazar: “KUPA KIZI’'nin
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SON’u ya da BASLANGICIL.” Bdyle bir mesajin, filmin sonunu ikircikli bir hale getirecegini diisiinmek

daha olasidir.

Filmde, oncelikle merkezdeki karakter Nilgin’e ve cevresindeki sosyal iligkiler agina yaklagmak
kadinin filmsel gergeklikteki konumu agisindan aydinlaticidir. Nilglin ¢ocuklugundan itibaren sembolik
duzen icerisinde toplumsallasirken geleneksel kadinlik ve erkeklik kategorilerindeki farkliliklar:
i¢sellestirmistir: Baba figlrinun kaybi ve ekonomik kaygilar annesi Feriha’y1 baska bir erkege muhtag
kilmigtir. Yeni baba figlru; ikame baba, eril tahakkiimin tasiyicisi ve anne-kiz lizerinde karar yetisine
sahip bir bagka otoritedir. Filmin simdiki zaman duzleminde yer almayan bu karakter, ayn1 zamanda
Nilgln’in tacizcisidir. Nilgiin; annesiyle adamin sevismesine sahit olmus ve gordikleri onda korku
yaratmustir. Eril siddete maruz kalmis tanidiklar1 olan geng kadinin jinekologdaki randevusuna annesiyle
eslik etmesi ve annesinin bu vesileyle Nilgun’e bedeni ve cinselligi konusunda yaptig: tehditkar uyarilar
~“Iste, oram buram elletirsen iste sonu!”- ve suclamalar cinselligin etkilesimden ¢ok siddet ve
tahakkiimiin disavurumu olarak Nilgin’de kodlanmasina yol agar. Filmin verili duzeninde cinsellik,
ataerkinin kadin Ozneler Uzerindeki siddetinin bir boyutudur ve kadmin sugudur. Nilglin’iin hem
diislerinde hem de randevuevindeki deneyimlerinde sado-mazosist hazlar yasamasi bu toplumsallagsma
stireciyle ilgili bir disavurum olarak degerlendirilebilir. Derman’in bilingaltiyla ilgili aktarimi bu konuda
aciklayicidir: “Lacanyen psikoanalize gore, bilingalt1 da dil gibi yapilanmistir. Kisaca bilingalt1, 0zneyle
ayni slrecgte -dil kazanma siirecinde- iiretilir” (Derman: 7). Erkek egemen toplum baskis1 ve bu baskiy1
Nilgiin’e aktaran anne Feriha ve ikame baba, Nilgiin’iin Kkarakteriyle birlikte biling disim da

yonlendirmistir.

Gorsel - 29. Cocuk yastaki Nilglin’iin tacize ugrayis1 ve jinekologda annesinin

korkutmalarini dinlemesi.

Kadmin cinsel hazzinin tabulastirildigi ve norm dis1 bir eyleme/suca dontstiirtildiigi geleneksel ve eril
ideolojik oruntl; filmdeki farkli toplumsal siniflarca ve kadinlar tarafindan da yeniden retilmektedir.
Nilgiin evliligi sonrasi yeni bir sosyo-ekonomik statii i¢indeyken dahi bu zihniyet oruntlsuyle
karsilasmaktadir. Ornegin, arkadast Aylin genelevde calistigini iddia ettigi bir kadin igin asagilayict
ifadeler kullanir. Oysa ayn1 Aylin, yuzlerce kadini1 ayn1 anda sevebilecegini ve “sey disinda bltin

duygulari[nin] koéreldigi[ni]” belirttigi Necati’ye ise hosgoriiyle yaklasmaktadir. Birbirinden keskin
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cizgilerle ayrilmis “kadin” ve “erkek” kategorilerinin esitsiz iliskileriyle kurulan ag, filmsel anlatida
Nilgtin’ii cevrelemektedir. Filmde hem jeneriklerde hem de anlatinin diis ve gerceklik boyutunda zaman
zaman gorulen, denizin ortasindaki 1ssiz ada imgesi, Nilglin’iin bu iletisimsel agin igindeki konumuna
ve arzusuna dair anlamlar treten bir gosterene doniismektedir. Ada, Nilgiin’iin, eril sembolik dilin digina
¢ikma arzusunun bir gostereni olarak okunabilir. Clnki iletisimsel ag igerisinde kendisini ifade
edebilecegi bir alan yoktur. Diken’in, Nuri Bilge Ceylan’in fklimler (Nuri Bilge Ceylan, 2006)
filmindeki Bahar karakteriyle ilgili analizinden yola ¢ikilarak ada imgesi Uzerinden, Nilgiin’iin iginde
yasadigi zihniyet Orintlsinin disindaki bir dunyada varolus kazanmaya yonelik isteginde,
deneyimledigi ve uyum saglayamadigi simgesel dinyay:r reddinin; Diken’in bu dunyada
gerceklestirilemez degerlerin mevcut diizene yonelik yikim istenci Gretmesiyle iligskilendirdigi “radikal”
bir nihilizmin (Diken 2011: 45, 59)% isaretleri bulunabilir. Ada, ayn1 zamanda, alternatif bir yasam
isaretinden farkli olarak, Nilgiin’iin (ve kadinin/kadinlarin) toplum icerisinde 6tekilestirilmesine dair
anlamlarla da yukliddr. Williamson, “Kadin Bir Adadir” basghgmi tasiyan yazisinda, burjuva
ideolojisinin bir taraftan sahici farkliliklari yok etme ihtiyaci duyarken diger taraftan kendisini
gorunebilir kilmak igin farklilik kurgular insa ettigini, kitle kiltlrd icerisinde de bu farkliligin ve
otekiligin “kadin” araciligiyla temsil edildigini savunur (Williamson 1998: 137). Yazara gore, Bati
kapitalizminin somirl denizinde “[k]adin [b]ir [a]da” gibi goriintr (Williamson 1998: 141, 144); ikisi
de benzer ¢agrisimlara sahiptir. Williamson’a gore, “‘[t]erk edilmis ada’ ‘Gteki’ igin ideal yerdir; tim
bir kitadan ¢ok daha kolay bir bigimde somiirgelestirilir, ve somurgeyi kadin olarak resmetmek onu ¢ok
daha fethedilebilir, cok daha kucaklayict kilar” (Williamon 1998: 151). Bdylece ada, filmsel metin
icerisinde, hem Nilgiin’le 6zdes olarak yalnizligi hem Nilgiin’ii ¢evreleyen ataerkil ve -sinif atlamasi
sonrasi- burjuva kiltlrel baskiy1 ve ge¢misin hatirasin1 hem de yeni bir yasami/kurtulusu dolayimlayan

anlamlarla yuklu bir imgeye doniisiir.

Gorsel - 30. Filmin gerceklik diizlemindeki bir sahnede uzaktaki ada ve Nilgiin’{in bakist.

Sartre’a gore, insanin kendisini nasil gordiigii iizerinde Gtekinin belirgin bir rolii vardir. insanin 6nceden

belirlenmis bir 6z0 bulunmamaktadir. Insan, secim ve eylemleriyle kim oldugunu kendisi yaratir.

8 Diken; kuramsal gergevesini Nietzsche-Deleuze gelenegiyle iliskilendirerek, caligmasinda dinsel nihilizm, radikal nihilizm,
edilgen nihilizm gibi kavramlara deginir. Bkz. Diken 2011.
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Sartre’in  Ozclliik yerine varolusculugu benimsemesi insani gelecege agik bir proje olarak
konumlandirir. Simone de Beauvoir’in da “kadin dogulmaz, kadin olunur” sfziindeki kadin olunur
ifadesi aym 0zgirlik imkanini disiindiirmektedir. Bu baglamda, Beauvoir, kadimin geleneksel
rollerinden kurtulmasin1 6nemser ama bunu kadinin akil yeteneklerine 6nem vererek yapar. Uglincii
dalga feminizmde ise akil-beden zitligi asilmaya ¢alisilir (Yazict 2016: 68-76). Buradan hareketle
yorumlanabillir ki, filmsel anlatida Nilgin’in eril sembolik dille savasi da bedeni (izerinden
gergeklestirilir. Nilgun ev kadin1 olmaktan kurtulmak, kamusal alanda yaratici bir edimin 6znesi olmak
gibi amagclardan ziyade bedensel 6zgiirligiinii kazanmak istegiyle ve haz yasamak istegiyle iliskili
sunulur. O, ataerkinin kendisini yillardir mahrum biraktigi, cocukluktan itibaren ¢cevresi tarafindan kadin
cinsiyeti baglaminda negatif bir degerle ylklenen hazzin pesindedir. Nilgiin’iin esini ¢ok sevmesine
ragmen diisler, aynalar, yansiyan yuzeyler araciligiyla baski yapan 6teki benliginin pesinden gitmesinin
ve randevuevinde cinsel deneyimler yasamasinin Lacan’a atifla Babanin Yasasi’min agik bir ihlali
oldugu savlanabilir. Bu veriler 1giginda filmin kadimin mucadelesine yer verirken akil-beden

dikotomisini astigin1 belirtmek gerekmektedir.

Nilgiin cinsel deneyimleri araciligiyla toplumsal yasayi ¢ignemesine, randevuevinde Necati’yle
karsilastiginda kendisinin bile “Er ge¢ bunu &deyecegimi biliyorum” demesine ragmen herhangi bir
cezalandirilmaya maruz birakilmaz. Necati ve Nilgin’in asigi 6lir; Nilgiin ve Enver’in cinsel
uzakliklar1 ortadan kalkar, aileye bir gocuk kazandirilir. Mulvey’in “haz, kesinlestirilen sug¢ta (aninda
hadim edilmeyi ¢agristirir), su¢lu kisinin cezalandirilma ya da affedilmesi araciligiyla denetim ve boyun
egdirme uygulanmasinda yat[tigin1]” (Mulvey 2019: 212) belirtmesine karsin Kupa Kizi
cezalandirilmadig gibi tam anlamiyla boyun da egdirilmez. Ciinki filmsel anlatidaki denge durumu
yeniden saglandiginda ve Nilgun kabuslarini astiginda dahi aynadaki makyajli yansimalart devam
etmektedir. Bker ise, tersine, melodram filmlerinde kizini yetistiren dul annenin yerini kurtarict erkegin
aldigin1 ammsatarak, ailenin toplumsal konumunu degistiren Enver olsa da filmdeki gergek kurtaricinin
Nilgiin zor duruma distiigiinde ortaya ¢ikip Necati’yi 6lduren soyguncu sevgili oldugunu belirtir ve bu
sayede yuvanin yikilmaktan kurtarildigini ve melodramin mutlu sonunun saglandigini ifade eder.
Bunuel’in Giindliz Glizeli’'nde Severine’i randevuevinde goéren Husson, Severine’in kocasina
yasananlar1 anlatabilmistir; ancak Kupa Kiz:’'nin anlatisinda bu engellenir ve Enver gerceklerden
habersizdir. Buker, Kupa Kiz: filminde “beklenen bebegin dog[masini]” da mutlu aile tablosu
konusunda bir siiphe birakmamaya yonelik bir islev olarak aciklar. Biiker’e gore, filmde, “aile kendi
icinde duizene girer, toplumla biitiinlesir. Kadin kahramanin yasadig1 i¢ ¢atisma son bulur.” Nilgiin’iin,
“annesinin de yardimiyla, yuvasinda sonsuza dek mutlu” olacagini belirten Biker, Glindlz Glzeli’nin
yoruma agikligindan farkli olarak Kupa Kiz:’nin biten bir film oldugunu ifade eder (Buker 1989: 79-
80). Ancak, Enver’in 6grenemedigi sir, mutlu aile tablosunu en bastan gercek disi kilar. Nilgun, ailesini
kurtarmig ve dinyaya esinin istedigi ¢ocugu getirmis olsa da “mutlu” ya da “hevesli” bir gorinti

sergilememektedir ki bu veri, Nilgiin’iin ayna gibi yuzeylerden makyajli yansimalarinin siirmesine ek
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olarak Nilgiin’iin ¢eligkisinin sonlanmadig: fikrine gerekce sunar. Filmin kapanis jenerigindeki “Kupa
Kiz’nin son’u ya da baslangici” yazisi da aym dogrultuda isleyerek mutlu aile tablosuyla kapanan
anlatiy1 acik hale getirmektedir. Anlatilmak istenen, Nilgln’iin sembolik diizenin aile kurumuyla
biitiinlesmesi olabilecegi gibi deneyimlere acik 6znelligi de olabilir. Biiker’in ¢bziimlemesine gore, film
“bitmis” oldugu icin bu uyarimn izleyici Gzerinde bir etkisi yoktur (Biiker 1989: 80). Yine de filmin
melodramatik bir yap1 iceren mutlu aile imgesiyle kapanmis oldugu saviyla degerlendirilse de kadinin
yeniden sunumu ve anlatisal eril haz baglaminda; Nilgiin’iin gizli yasaminin agiga ¢ikmamasi, Enver’in
toplumda arzulanan bir eril figir imajindan uzak olmasi ve kadmnin arzusunun anlatidaki erkekler
araciligiyla kesin bicimde denetim altina alinmamis olmasi anlati araciliiyla Uretilecek eril bir

sinemasal hazzi olanaksiz kilmaktadir.

Gorsel - 31. Cocugu olacagini 6grenen c¢iftin sevinci. Aylin, “mutlu aile tablosunu”

oliimsiizlestirir(!): Enver, Nilgln, Feriha ve bebek.

Filmin ataerkil ideolojik degerleri yeniden Gretir gibi goriinen kadinlar1 da haz bakimindan anlatisal
sorunlar yaratabilmektedir. Annesi Feriha’nin Nilgiin’e verdigi nasihatler buna Ornektir. Feriha,
Necati’nin Nilgliin’e olan ilgisini fark edince “Evlilik baska, 6teki is baska” diyerek Enver’e
yakalanmamasini salik verir. Nilgin’e Enver’le evliliginin daha saglam temellere kavusmasi iginse
“...dogur bir cocuk, basi baglansin blsbitin” der Feriha. Filmde Feriha’nin nasihatlerini Joan
Riviere’nin maske kavrami Uzerinden okumak anlamlandirmaya katki sunacaktir. Kadinin ataerkil
toplumda, kendisine uygun gorulen performanslari icra ederken de aslinda iginde bunu agma istegini
gizledigini belirtmek icin kullanilan maske; iyi bir es olmak, iyi bir anne ya da kiz ¢ocuk olmak gibi
toplumsal beklentinin karsilanir gériindigii durumlarin kadinin gergekligiyle 6zdes olmadigmin
ifadesidir. Bu bilgilerle Feriha’nin asil salik verdiginin maske kullanimi oldugu anlagilmaktadir. Feriha,

anneligi, kizinin esiyle evliligine katki sunacak bir maske olarak 6nermektedir.

Filmden edinilen veriler ve literatirden yapilan alintilar 1s1ginda; anlatinin eril-sembolik diizenin
catlaklarinda dolastigini, onu tehdit edici unsurlar igerdigini, yapisal-kurumsal baskiya karsi 6zne olarak
eyleme gecen Nilgiin karakterinin herhangi bir cezalandirmaya ugratilmadigini, anlatinin sonunda yer

alan “mutlu aile” resminin burjuva ideolojisine ve kutsal aile tablosuna potansiyel tehditler igerdigini
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ve bu oOzelliklerin anlatida olusabilecek eril bir hazzi ve egemen ideolojinin yeniden Gretimini

yaraladigini1 soylemek mumkin gérinmektedir.

4.2.2.2. Kupa Kizi Filminin Sinemasal Dilinin Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda
Incelenmesi

Filmin anlatim diizleminde 6ne ¢ikan karakter Nilgtn’diir. Filmin ikinci yarisinda, Nilgiin’iin genclik
askinin cezaevinden ¢ikip ortagi Mahmut ile kuyumcu soygunu yapmasina kadar anlatimi timiyle
Nilgin’in gunliik deneyimleri, riiyalari, fantazileri olusturmaktadir. Bu nedenle anlatim kisitlanmig
anlatim durumundadir. Soygun sonrasi Nilgiin’ii icermeyen sahneler bulunmasiyla her seyi bilen
anlatima gegilir ancak gegis sonrasi da Nilglin’iin anlatimdaki egemenligi devam eder. Nilgin’siiz tek
onemli sekans, gerceklesen cinayet ve Necati’yi Oldurdukten sonra Nilgin’in asigmin da
oldurtlmesidir. Alimlayicinin 6zdeslesmeye ya da Uzerine disiinmeye c¢agrildigi karakter anlatinin

merkezi olan Nilgiin’diir.

Filmde, bakisin etkin tasiyicisi olarak merkezi bir erkek karakter yoktur. Eril bakis genellikle nesneldir
ve karakterler arasinda paylastirilarak kurulur. Enver, Necati ya da Nilgin’in asiginin arzular1 ve
bakiglar1 Nilgiin’e yonelmis durumdadir. Randevuevinde miisteriler Nilgiin’e biiyiilenmis gibi bakar.
Ozellikle rilya ve bellek sahnelerinde kameranin odaginda Nilgtn yer aldigi igin Nilgtin®iin de kendisini
kendi fantazilerinde eril bakisin nesnesi olarak konumlandirdigi gorulmektedir. Nilgiin bakilan
konumda oldugunun farkindadir. Enver’in, Nilgiin’iin boynuna ip dolayip kamgiladigi ve Necati’nin
olanlar1 seyrettigi diis sahnesinde anlatim bakis acis1 gekimiyle hem Nilgiin’iin gérdigiine hem de
Enver’in gordiigiine yer vererek iki farkli konum arasindaki gerilimin degerlendirilmesi icin bir olanak
sunmaktadir. Ancak, bu sahne Nilgiin’iin belleginde gerceklestiginden hem kendi bakis agisini hem
Enver’in kendisine bakis acisin1 deneyimleyen bizzat Nilglin’diir. Boylelikle kadmlarin kendilerine
disaridan ve erkek gozuyle bakabilmeleri konusundaki énerme filmde yeniden Uretilmektedir. Kadin,

seyredildigini seyretmektedir.

Gorsel — 32. Nilgiin’iin diisiinde hem Nilgiin’iin hem Enver’in bakis agis1 vardir. Enver;

“Hanimefendi olacaksin” diyerek Nilgiin’ti kamgilar.
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Nilgiin’in bakislarin yoneldigi arzu nesnesi konumu filmde (retilmekle birlikte bozuma da
ugratilmaktadir. Necati, Nilgiin’ti randevuevinde goérdiikten sonra ona yonelik cinsel arzusu son bulur.
Madam Emilia’nin bir miisterisi ise Nilgiin’in fantazi oyunundaki beceriksizligi tizerine onu kovar. Bu
sahnelerde Nilgun’in cazibesi bozuma ugratilmakta ve filmde Nilglin’e yonelik eril arzu

gligsiizlestirilmektedir. Kisaca, filmde Nilgiin’e yonelik eril arzu hem kurulmakta hem yikilmaktadir.

Filmin karakterleri arasindaki bakis trafiginde Nilgln’iin bakiglar1 zamanla doniisime ugrar.
Fantazilerinden ve aynadaki yansimasinin varligindan kagan Nilgiin’iin bakiglari gekingendir. Enver’in
de oldugu bri¢ masasindan gllimseyerek dogrudan Nilgiin’e bakan Necati’ye karsilik Nilgin
bakiglarimi yere indirmektedir. Kocasi Enver’e “Randevuevine gittin mi hi¢?” sorusunu sordugu sahnede
Nilgiin tedirgin bir bigimlerinde yine gozlerini kagirir. Necati’nin, sanat galerisinde randevuevlerinden
bahsettigi ve Nilglin’i boynundan operek taciz ettigi sahnede Necati’nin dogrudan bakiglarinin
karsisinda Nilgiin’iin tedirgin bakislar1 diizensizdir ve siklikla asagi doniiktir. Nilgiin; randevuevine ilk
geldigi; burada eski erkek arkadasini gordiigii ya da Necati’yle karsilastigi sahnelerde yine gozlerini
kagiran taraftir. Diger yandan sembolik eril dilin sinirlarinin Otesine gectikge Nilgiin bakislarini
kazanmaya da baslar. Fantazisiyle diger kadinlar1 korkutan miisterinin yiziine Nilgin dogrudan bakar.
Aylin’e Ug kisilik asklarla ilgili soru yonelttiginde Nilgun’iin bakislar: tedirginlikten uzaktir. Necati’nin
kendisini randevuevinde gordiigiinde bakiglarim1 kagirmasina ragmen ikili odaya gectiklerinde
Necati’nin agagilamalarina Nilgin yiiksek sesle ve dogrudan bakisiyla yanit verir. Genglik agkinin zorla
evlerine geldigi sahnede annesinin gercekleri 6grenmesi karsisinda Nilgiin kendisini savunabilmekte ve
annesine sertce bakarak “cadi” diyebilmektedir. Kendi istek ve arzularinin “sug¢” kabul edildigi bir

diinyada Nilgiin bakma hakkinin da micadelesini veriyor gérinmektedir.

Gorsel - 33. Necati’nin bri¢ masasindan etken ve dogrudan bakisi ve Nilgiin’tin edilgen

bicimde bakiglarini kagirmast.

Filmin ¢ogu sahnesinde orta ve boy planlarimn tercih edildigi gorilmektedir. Bu tercih, fantazilerin ve
randevuevindeki deneyimlerin cinsel iliski noktasina geldigi anlarda terk edilmekte ve yakin planlara
basvurulmaktadir. Ornegin; riiyasinda Enver’le 1ssiz adaya gittigini goren Nilgiin’ii kamera orta ve boy

planlarla takip ederken; yanlarina gelen maskeli kisiler ve Enver onu 6pmeye basladiklarinda haz alan
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Nilgiin gogiis plandadir. Nilglin’iin riiyasinin icerisinde ayn1 zamanda onun belleginin derinliklerine
gidilir ve annesi Feriha’nin sevgilisiyle yasadigi cinsel birlesmeye tanik oldugu sahneye kesme yapilir.
Burada Nilgln’iin bellegindeki bakis acisindan Feriha’nin ¢iplak viicudu gogiis plandan, Gzerindeki
hareketli erkegin vicudu ise sirttan gorinmektedir. Plandaki kamera agisimin Feriha’nin edilgen olarak

yasadig1 hazzi/aciy1 daha etkili kilarak eril bakisa hizmet edebilecegi sdylenebilir.

Gorsel - 34. Nilgiin’tin travmatik anilarindan; cinsel birlesmeye taniklik.

Nilgiin’iin ilk miisterisiyle bas basa kaldigi an, kadin bedeninin erotiklestirilmesi bakimindan 6nemlidir:
Uzerinde kirmiz1 bir elbise bulunan Nilgiin miisterisi tarafindan yataga itilir. Kamera yatagin hemen
yant basinda ve alcak bir konumda ama yatagin yizeyinden yukarida, st a¢1 konumundadir. Kamera,
yataktaki Nilgtin’iin belinden dizine kadar olan kismu Ust agidan gerceveler. Nilglin’iin ayakucunda ve
ayakta duran miisteri ellerini Nilglin’iin kiyafetli viicudunun (zerinde hafifce dokunarak gezdirir ve
Nilgiin’iin Uzerine yatar. Bu hafif temasa eril haz igin kigkirtict bir oyun niteligi verilebilir. Miisteri,
Nilgiin’iin Uzerine uzanirken kamera pan hareketi yapar; Nilgiin ve miisterinin yizleri birbirlerine bakar
konumdayken bel planda sabitlenir. Nilgiin’in boynunu dpmeye calisan miisteri Nilgln direndiginde
ona tokat atar. ikisinin de yiizii profilden gériindiigiinden tokadin etkisiyle Nilgiin’iin yiizii kameraya
doner. Cinsel haz ve eril siddet arasinda sembolik stirecin etkisiyle bilingalt1 bag kurmus olan Nilgun,
istekle miisteriyi kendisine ceker. iki karakter heniiz dpiismeye baslamadan kesme yapilir ve bir baska
sahneye gegilir. Bu sahnede kamera kadin bedenine yakindir ve erkek tarafindan siddet gdriince

etkilenen Nilgiin mazosist bir konumdadir.

Gorsel - 35. Nilgiin ve ilk miisterisi arasinda ger¢eklesen sado-mazosist sahne.
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Kadin bedeninin ¢iplak ve parcali olarak goruntllenerek erotize edildigi 6énemli bir sahne de
randevuevindeki ilk deneyimi sonrasinda Nilgiin’in evde dus aldigi sahnedir. Sugluluk duygusunun
etkisindeki Nilglin kivete girer; yuziund ve vicudunu sabunlar, yikanir. Alict Nilgiin’in bedenini
parcgalara ayirir; bedeninin sirt kismi, omuzlar, gobek art arda yapilan kisa kesmelerle ayrintili olarak
gorintulenir. Dus sahnesi 14 saniye surer ve 9 defa kesme yapilir. Nilgiin’iin, randevuevinde tehlikeli
asigiyla birliktelik yasadigi bir sahnedeyse eski sevgilisi onun ¢iplak viicudunda bigagini gezdirir ve
Nilgiin’iin yuzeyinde bigak gezen viicudu biri 9 sn., digeri 16 sn. siiren planlarda yakin ve pargali
gosterilir; hareketli kamera, bu planlarda Nilgiin’iin ¢iplak bedeninin omuz, sirt, gobek, kalca gibi
bolimlerinde takip ettigi bigak araciligiyla gezinir. Madam Emilia’nin evine, elinde kutusunu tasidigi
fantezi aletiyle gelen ve evdeki kadinlarin para karsiligi bile olsa oyununa katilmak istemedigi adamin
makinesiyle haz yasadigi sahnede Nilgiin’lin bacaklari, gogusleri, elleri, beli vb. bolumleri, plan
stirelerinin 2-5 sn. arasinda degistigi 11 adet kesme araciligiyla yogun bigimde erotize edilir ve eril

gorsel haz uyandirilir.

Kadin bedeninin dogrudan teshir edilmedigi ancak cinsel ¢agrisimlarla yiklu bir diger 6Gnemli sahne ise
sergi davetinde Necati’nin Nilgiin’iin boynunu optiigii sahnedir; bu sahnede Nilgiin omuz plandadir ve
boynunu agikta birakan siyah bir elbise giymistir. Elbisenin siyahligi Nilgin’in goériinen yizi ve
boynuyla -aydinlatmanin da etkisiyle- birbirine zithik yaratacak bicimde tercih edilerek seyircinin ve

karakterin (Necati) bakis1 ve arzusu, dolayistyla seyircinin bakislar1 buraya yonlendirilmistir.

Gorsel - 36. Nilgiin’iin ilk randevuevi deneyimi sonrasi evde dus alisindan kareler.

Nilgiin’in gunduz diisii olarak gordiigii ve Necati ile agaglarin arasmna girerek cinsel beraberlik
yasamasini igeren sahnede ise orta-genel plan tercih edilmistir. Alict zoom araciligiyla agaglarin
arasindaki Nilgiin ve Necati’yi dikizler pozisyondadir. Agaclikli alanin iginde Nilgln gogiis planda ve
ciplaktir; Necati’nin de ¢iplak sirt1 gériinmektedir. ikilinin partnerleri olan Enver ve Aylin bu esnada

acik alanda kislik giysilerle giyinmis olarak 6piismektedirler ve diz plandadirlar.
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Kadin viicudunun erotize sunumu ve pargali gorintiilerle erotiklestirilmesi filmin genelinde énemli bir
agirlik tagimamaktadir. Bu bolumde ayrintili yer verilen sahneler disinda filmdeki birgok sahnede
erotiklestirme bulunmamakta ve kamera kadin bedenine yonelik mesafesini korumaktadir. Dorsay,
filmin vizyonda oldugu donem yaptigi kritikte, yonetmenin “Artik sinemamizin bir numarali is
faktorlerinden biri olan Mujde Ar cinselligini, Ozellikle vicut ¢ekimleri Ustline yogunlasan yakin
planlariyla degisik bir estetige kavusturmayi” basardigin1 (Dorsay 1986: 5) belirtmesine ragmen filmin
genelinin erotiklestirilmis kadin sunumundan buylk oOlglide sapmalar da igerdigini belirtmek
gerekmektedir. Filmde agirlikli olarak orta ve boy planlar kullanilmasi, cinsellik igeren ve bedenin
erotize edildigi sahnelerin filmin genelinde hatiri sayilir bir agirlik tasimamasi ve bu tarz sahnelere -s6z
edilen istisnalar disinda- birkag saniye iginde kesme kullanilarak son verilmesi, kadin bedenine filmsel
yaklagimdaki erotize edilmis bir gorsellik anlayisini da kesintiye ugratir. Film, boylece, ddnemin sinema

diline ve aktarim bigimine uygun bir kararsizlig: yeniden Uretir.

Filmin ses kusagiyla ilgili oncelikle filmde yer alan muizikten s6z edilebilir. Filmin miiziginde Buker,
filmin acilis jeneriginde Sadaraban saz semaisinin kullanildigini belirtir (Bliker 1989: 78). Bu melodi,
1ss1z ada gorlntiisi Gzerine dis muzik (non-diegetic music) olarak eklenmistir. Nilgiin’iin, randevuevinin
bulundugu apartmanin kapisinda ve evindeki aynalarda kendi yansimasimi gordiigii zamanlarda ses
kusaginda yer alan bu dis muzik, Nilgin’in randevuevine girmeye ilk kez cesaret ettigi sahnede
Emilia’nin piyanoyla caldigi i¢ miizige (diegetic music) donisiir. Film miizigindeki bu yapisal degisim;
Nilgiin’iin fantazilerinin gerceklesecegi alana dahil olmasiyla miizigin de kurmaca diinyanin igine
girmesi mizik ve karakterin psikolojisi arasindaki iliskinin 6nemli oldugunu diistindiirmektedir. Film
miizigindeki dogu ezgisi, Nilgiin’iin TUrk sanat miizigine ilgisi, Nilgiin’iin asig1 6lduruldikten sonra
randevuevinde mum 15181 esliginde Haci Arif Bey’in “Vuslatindan gayri el ¢ektim” sarkisinin piyano
calinarak s@ylenmesi ve filmde randevuevi araciligiyla yer alan eski Beyoglu’nun levanten ozellikleri
bir nostalji imgesi olusturmaktadir. Bu nostaljinin basta Nilglin olmak (zere bireylerin bastirilan
cinselligi ve sembolik sistemde bilingaltinda kalan narsisistik 6zdeslesme aninin bir yansimasi oldugunu
sOylemek uygun goriinmektedir. Bu sahnelerde piyano ve Haci Arif Bey musikisi gibi Dogu ve Bati
kultlr diinyasiyla iliskili farkli 6gelerin eklemlenmesi de filmde kaybedilen biitiinliigiin yeniden
kazanilma ¢abasini, Nilgiin’iin bedensel/cinsel yasam ve duygular1 arasindaki mesafenin de kapatilma
istegini betimlemektedir. Bu yorumun yam sira filmde bir haz mekani1 olarak Madam Emilia’nin
Beyoglu’ndaki evi, Levanten ozellikler, nostalji, erotizm gibi unsurlarla sentezlenen Dogulu ezgiler;
Sarkiyat¢ilik tamimlarinda belirtildigi (zere Bati’min Dogu kilturiine ilistirerek kodladigi bicimde
“giinahkar” (Said 2016: 49), “duygusal”, “egzotik”, “mistik” (Kdse, Kli¢lk 2015: 125) kavramlariyla

uyumlu bir Istanbul imgesi yaratir.

Filmin kurmaca diinyas icerisinde yer alan karakter seslerini inceledigimizde, Nilgiin diger karakterlere

oranla tedirgin bir sese sahiptir. Diyalog kurarken yaptigi duraklamalar, sozlerinde cumleyi fiilsiz ve
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yarim birakmasi Nilgin ve sembolik diinya arasindaki ¢atismanin bir iglevidir. Evli bir kadinin
randevuevinde ¢alismasina dair Necati’ye “Evli bir kadin nasil olur da...”; sergi davetine geldiginde
Enver’in nerede oldugunu soran Aylin’e “Burada bulusacaktik ama...”; randevuevine ilk gelisinde daire
kapisin1 agan hizmetciye “Ee, Madam Emilia...” diyerek ctimleleri tamamlamamas1 Nilgun’in kendi
diline ve sozcelerine mesafesinin gosterenidir. Bir diger 6nemli 6rnekte ise Nilgun, Emilia’ya ¢alisma
saatleri konusunda yuksek sesle “Ama yalniz 6gleden sonralari...” der, cimlenin devamiysa kisik bir

sesle gelir: “Olur mu?”.

Nilglin, travmatik anilarindaki geriye doniislerde ise suskundur. Filmin simdiki zaman boyutunda;
Emilia randevuevine gelmedigi glnler igin kizdiginda ya da asig1 “Ne cehennemdeydin kag¢ gundr”
dediginde Nilgun yine suskun kalir. Buna ragmen, randevuevi deneyimleri onda farklilik da yaratmistir:
Kendisini yakalayan Necati’ye karsi ve evine gelen asigina kars1 ylksek sesle kendisini savunmay1
basarir. TUm yasananlarda sugu oldugunu diisiindigi Feriha’ya filmin sonunda hirsla “Cadi” diye

bagirir.

Son olarak, dikkat gekici bir baska husus, Nilgiin’tin travmatik anilarina yapilan bazi doniislerde hicbir
ses 0gesine yer verilmemesidir. Bu geriye doniis sahneleri Nilgiin’iin rityasinin iginde kendi anilarini
hatirladigi ve bu imajlarin rityanin iginde yer aldigi sahnelerdir. Nilgiin riiyasinin i¢inde anilarina uzanir;
annesini sevisirken gordiigiinde ve tanidiklar1 geng bir kadinin klinikte jinekologa goriindiigii sahnelerin
birinde sahneler timiyle sessizdir. Sesin yoklugunun da yaratici bir dge olmasiyla filmin bu 6zelligi
aciklik kazanir. M. Toprak, sesin yoklugunda seyircinin perdedeki olaya ilgisinin arttigini ve sessizligin
yarattigi dramatik etkiye girdigini belirtmektedir (Toprak 2013: 141). Bu veriler 1siginda, Nilgiin
karakterinin psisik travmalarini sessizlik araciligiyla ifade etmenin anlati icerisinde travmanin giictini
daha baskin hale getirdigi ve sessizligin ayn1 zamanda alimlayiciy1 bu an1 imgeler {izerinden Nilgiin’iin

algisal ve psikolojik konumuna yakinlastirdig: belirtilebilir.

Kupa Kiz: filminin anlatisal kodlar1 ve sinemasallastirma teknikleri Gzerinden yapilan degerlendirmeler
sentezlendiginde filmin merkezinde eril sembolik dili yeniden Ureten bir kadin olan annesi tarafindan
biayatulen Melek karakterinin oldugu ve bu karakterin sosyal kodlar1 asarak edimsellesmesinin kadin
karakterin deneyimleri ve onun bakis agisindan aktarildigi gorilmektedir. Nilgiin’iin bedensel sunumda
erotize edilmesine yonelik filmsel yaklasim ise Sabuncu’nun Asilacak Kadin filmindeki sinematik
ingaya benzer bigimde ikirciklidir. Kupa Kiz: filminin elde edilen veriler araciligiyla daha detayli bir

degerlendirmesi sonraki alt baglikta gergeklestirilecektir.

4.2.2.3. Kupa Kizi Filminde Kadinin Yeniden Sunumuna Dair Genel Degerlendirme

Kupa Kiz: filmine dair bir genellemeye gidildiginde, filmsel anlatinin erkek egemen kultur tizerinde
tehditler Ureten izleklere sahip oldugu gorilmektedir. Filmsel evrende; Ozneler toplumsallagsma

stireclerinde ataerkil ideolojiyi icsellestirseler de yaratict Oznellik olanaklarii yok saymanin
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imkansizligi g6z oniine getirilmektedir. Ustelik kadinlar arasinda cinsiyet farkindaligi kaynakli bir
dayanigmanin degil ama ayni gevrenin insani olmaktan gelen arkadagligin sunuldugu anlatida, Nilgin,
toplumsallagsma sireglerinde baskiladigi ve riiyalarinda, glindiiz diislerinde etkisini hissettiren cinsel
arzusunun ve hazzinin ardindan gittiginde yalnizdir ve tanidig1 kadinlardan bir yardim almaz. Filmde
kadin 6znenin yasayi ihlalinin denetim altina alinmasina ya da cezalandirilmasina yonelik bir katharsis
yoksunlugu klasik anlatinin eril hazzin islevsiz kilmaktadir. Film, tek bir karakterin bilgisel siniriyla
inga edilmemis olsa da, asal bicimde Nilgiin karakterinin deneyimlerine, duygularina ve igsel
odaklanmalarina yer verdigi igin filmin 6zdeslesme baglaminda seyirciye 6nerdigi en gicli konum
Nilgiin’in konumudur. Filmde, Nilgiin’in maskeli erkekler tarafindan c¢evrelendigi diis sahnesinde
duydugu heyecan ve hazzin gogiis planda sunulmasi, Nilgiin’in ilk miisterisiyle yasadigi mazosist
deneyimin yatagin yanindan bel planda aktarilmasi gibi seyirciyi olaya yakinlastiran anlatimlar
bulunmaktadir. Nilgun, randevuevindeki ilk miisteriyle yasadigi cinsel deneyim sonrasinda dus aldigi
sahnede Nilgiin’iin ¢iplak viicuduna yakin plan kesmeler yapilmasi filmin kadin karaktere yaklagiminda
eril gorsel hazz1 destekleyen unsurlar igerdigini gostermektedir. Ancak, eril bakis1 tasiyabilecek ve
anlatiya egemen kilinmus bir erkek kahraman figuri filmde yer almamaktadir. Kadinin
fetislestirilmesine yonelik bazi sahnelerde ise cinsel eylem 6ncesi kesme kullanilarak sahneye son

verilmesi gibi duzenlemelerle film ayn1 zamanda eril bakis ve eril gorsel haz olgusunu sarsmaktadir.

Dorsay; filme dair elestirisinde, filmin seslendigi aydin seyircinin Bunuel’e nazireyi kabul
etmeyecegini, Mujde Ar cinselligini gormeye gelen siradan seyircinin ise filmi anlamakta zorlanacagini
One sirmekte ve bu nedenle Kupa Kizi’m “iki arada bir derede kalmis, kimseyi pek memnun
edemeyecek bir film” olarak tanimlamaktadir (Dorsay 1986: 5). Filme haz ekseninde yaklagirken farkli
bir diisiiniis benimsemek de olasidir. Ornegin, Altinkaya; Jameson’dan aktariminda, sanatin meta
toplumunda bir meta olmamak, tiiketilmemek icin meta anlaminda haz vermez olmasi gerektigini
belirtir (Altinkaya 2018: 50). Dorsay’in elestirisi ve Jameson’un Kapitalist toplumda sanatin konumuna
yonelik Altinkaya’nin aktardigi gorisleri birlikte diistiniildiigiinde, Kupa Kiz: filminde kadin ve haz
konusunun aktiel 6neminin teslim edildigi ve kadmin yeniden sunumuna sinemasal hazzi asan
entelektuel bir boyut kazandirildigi gorilmektedir; cunkd filmin disiinsel dagarcigi imge olarak kadin
sunumunu asmaktadir. Filmdeki sanatsal tercihlerle eril sinemasal hazzin kesintiye ugratilmas: da
bununla iligkili gorinmektedir. Dorsay’dan farkli bir diisiince belirten Biiker’e goreyse, Bunuel’in
filminde izleyici Severine’in sorunlar1 Uzerine “diiserken” Sabuncu’nun yapitinda Nilglin’iin gegmisi
animsamasi Ve gelecegi kurmaya ¢alismasi izleyicinin Nilgiin’le 6zdeslesmesini saglamaktadir ve Kupa
Kizi “izleyicinin Kolayca tiiketebilecegi, duygusalligin yogun oldugu bir film[dir]” (Blker 1989: 80).
Bu bakis ag¢is1 takip edildiginde, Sabuncu’nun filmi de meta toplumunda sanatin islevini yeniden

tretmekte ve elestirel igerigini degilse bile etkisini cinsiyet kavrami baglaminda da yitirmektedir.

Filme dair elestirilerde dikkat cekici bir s@ylem, Bunuel’in eserini uyarlamanin zorlugu ve

gereksizligidir. Dorsay, estetik ve oyunculuk agisindan filmi begenmesine ragmen, Gilindliz Giizeli gibi
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“diinyanin en giizel, en ‘komple’, kendi icinde en biitiinlesmis filmlerinden birini alip ona ‘nazire’
yapmanin geregi var mi?” diye sormaktadir. Dorsay; filme “yepyeni bir 6z koymayacak, yepyeni bir
anlam kazandirmayacaksaniz” bunun gereksiz oldugunu ve Kupa Kizi’nda da bu tirden bir yenilik
olmadigmn belirtmektedir (Dorsay 1986: 5). Agah Ozgiic, “oysa nefis gorintiler, siirsel bir cekim...
Yazik ki Bagar Sabuncu degil, bu bir Bunuel gargarasi.. Neden 6zgiin bir senaryo degil de Bunuel?”
diye sormakta (2012: 656); Caner ise “Cok Ozel Bir Film” baslikl1 yazisinda “Tiirk Sinemasi’n1 aramak,
Tirk toplumunun sorunlarini ele almak, ¢cok yeni senaryolar ortaya ¢ikarmak gerekirken, sinemadaki
ikinci filminin senaryosunu dis kaynaktan sagliyor geng yonetmen” demektedir (Caner 1986). Bu
elestirilere ragmen, Sabuncu’nun, Bunuel’in filmini uyarlarken ona anlam bakimindan 6nemli katkilar
sundugu gorulmektedir. Bunlardan bahsetmek gerekirse; Nilgiin’iin annesiyle iligkisine ve ¢ocukluk
travmalarina yer vermek onun neden cinsel eylemi ve cinsel hazzi bir sevgi ve iletisim iligkisi yerine
tahakkim iliskisi olarak gordiigiinii temellendirmektedir. Bunuel’in filminde Severine’in edimlerini
Nacar, “i¢inde bulundugu burjuva yasam bigiminin sinirli kaliplarim1 daha 6nce adim atmadigi bir
bdlgeye agilan yola (fahiselige) girerek as[mak]” olarak niteler (Nacar 2016: 160). Ancak Kupa Kiz:
filminde Nilgiin’iin gegmiste annesiyle yasadigi yoksul yasamin aktarilmasiyla anlatiya yeni bir sinifsal
boyut kazandirilmasi erkek kimliginin kadin Uzerindeki egemenligini yeniden (reten bir islev olarak
cinsiyet, ekonomi, kultur iligkilerine dikkat cekmektedir. Bunuel’in filminde bulunmayan anne figir,
cocukluk sekanslar1 ve Nilgiin’lin alt ekonomik sinif mensubu olmasi Sabuncu’nun filminde makro
sosyal yapilarin dis diinyaya kapali ve ¢ekingen yetisen Nilgun’(n kisisel fantazileri Gizerindeki etkisini
gorinur kilmaktadir. Bunuel’in filminde “burjuva yasam bigiminin smirli kaliplart” olarak sunulan
cinsiyet kodlar1 Sabuncu filminde burjuva yasamini asan bir baski dgesidir. Nilglin ve annesi Feriha’nin
Nilgiin-Enver evliligi araciligiyla sinif atlamasinin 6ncesindeki yoksul yasamlarinda da kadmin cinsel
arzusu engellenir ve Feriha’min ¢ocuk diisiiren tanidiklari aracihigiyla ¢ocuk yastaki Nilgiin’ii
korkutmasi araciligiyla gosterildigi gibi cinsellik kadinin bir sucu ve kadin icin ancak evlilik bagi
icerisinde olmak kuraliyla gerceklestirilebilecek bir edimdir. Boylece, Bunuel’in filminde bogucu
burjuva yasamindan bunalan sira dis1 bir kadin olarak gorilebilecek Severine’in aksine Nilgun ataerkil
toplum-6zne iliskisinin bir gosterenine dontismekte ve Sabuncu’nun filminde Nilgin karakterinin ikili
yasami araciligiyla ataerkil kultire karsi burjuva bunalimini asan bir sorgulama uretilmektedir.
Sabuncu’nun uyarlamada yaptigi degisikliklerde Nilgiin’in nevrotik durumunun ve cinsel haz ve
arzuyla “sorunlu” iliskisinin kiltur kaynakli gocukluk deneyimlerle iliskilendirilmesi bir haz sorununun
yalnizca ontolojik bir perspektiften agiklanamayacagmin hatirlaticist olmakla birlikte Bunuel’in
filminden farkli olarak sosyo ekonomik farklari asarak kadina yoOnelik kisitlayici cinsel baskiy1

genellestiren bir olgudur. Gundlz Gizeli filminde Severine’nin esinin Severine’in asig1 tarafindan
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vurularak sakat birakilmasina ve bir tir igdis edilmesine karsin® Kupa Kiz:’nda siipheli bir mutluluk
tablosuyla filmin sonunun belirsizlestirilmesi de dnemlidir. Cunkd, film, sonundaki mutlu aile imgesinin
gosterdigi (zere Nilgiin’e bir yaptinm 6ngérmedigi gibi erkek karakter Enver’e de igdislik konumu
atfetmeyerek cinsiyetler arasi iligkinin bir iktidar savagimi ve cezalandirma pratigi olarak kodlanmasini
bozuma ugratan anlamlar dretmekte ve sinemaya yenilik¢i bir yap1 kazandirmaktadir. Egemen ataerkil
sinema kodlarmm cinsel faillik icindeki kadini cezalandirmasinin tersine filmde olddrulerek
cezalandirilanlar kadini nesnelestiren Necati ve Nilgiin’iin asig1 olur. Bunuel’in eserinde de felcli kalan
esin yani sira Severine’in agig1 polisten kacarken oldurtlur. Sabuncu’nun tercihleriyle yeniden insa
edilen bir baska alansa gorsel diizlemde kadinin haz verici olmasiyla iligkili yeniden sunum ayrimlaridir.
Nacar, Glndiz Guzeli filmiyle ilgili olarak Arat’in “meme ucunu bile gostermeyen erotik bir film”
(Arat’dan akt. Nacar 2016: 194) tanimlamasini aktarsa da Sabuncu’nun filmin genelinde agirlik
olusturmayan erotize planlarinin aksine Bunuel’in filminde kadin bedeninin erotize bir bigcimde uzun
sireli goriintiilendigi parcalar mevcuttur. Ornegin, ilk miisteri ve Severine arasinda gegen randevuevi
odas1 sahnesinde, Severine’in jartiyer ve i¢ camasirlariyla kaldigi andan itibaren sahne yaklasik bir
dakika siirer. Bu sahnede yalnizca iki defa kesme yapilir. ilk deneyimi oldugu icin miisteriden kagmaya
calisan Severine ve adam arasindaki bogusma kesme yerine hareketli kamera araciligiyla aktarilir ve
Severine boy plandan bel plana kadar gesitlenen cercevelerle sunulurken kameranin Severine
bacaklarini gergeveye yerlestirdigi ya da Severine’e yaklastigi anlar bulunur. Diik’iin evine gittigi
sahnedeyse Severine’in ¢iril¢iplak viicudu Diik’iin fantazisi geregince siyah bir tille 6rtilur ve sabit
kameranin diz plandanindan genel plana dogru giderek uzaklasan Severine’in ¢iplak vicudu sirt
tarafindan tumyle géruntilenir. Bu planda, Severine’in diz planindan itibaren uzaklagsmasi yaklasik on
saniye surer. Bu verilerle Bunuel’in filminin eril gorsel haz tretiminin Sabuncu’nun filmine gore asiriya

kagtig1 belirlenmektedir.

Gorsel — 37. Bunuel’in filminde Severine ve ilk miisterisinin yer aldigi sahneden planlar.

8 Filmin son sahnesinde felcli es yeniden ayaklanir ancak bu sahnede Severine’in diislerinde oldugu gibi fayton sesinin ve
atlarin ¢anlarinin duyulmasi felgli esin ayaklanmasimnin da Severine’in bir diisii olarak yorumlanmasi gerektigini
diistindiirmektedir. Filmi inceleyen Nacar da g¢aligmasinda Yeres’den yaptigi aktarimla bu olasiligi dile getirmektedir:
“Pierre’in birden tekerlekli sandalyeden kalkmasi, Severine’e hichbir sey olmamus gibi davranmasi Severine’in bir disi
olmalidir ya da zaten butun film bir diistiir ve filmin sonu gercek yasamdir” (Nacar 2016: 194).
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Son sozle; Kupa Kiz: filmi, kadin cinselligini ve disil hazz1 yasaklayan ve egemenin erkekler oldugu bir
sosyal gerceklikte yetistirilmis kadin1 hem derinlemesine ve ¢evresel boyutuyla ele almasi hem de kadin
sunumundaki klasik anlatisal-gorsel hazzi geri plana iten yonleri nedeniyle kadimin yeniden sunumu
baglaminda doniistiiriicii bir film olarak konumlandirilabilir. Filmin anlatis1 aile birliginin yeniden
saglanmasiyla kapanmamakta, Nilgiin’in ve ailenin konumu belirsizlesmektedir. Erkek egemen
imgelemin deger yargilari, arzulari, hazzi anlatisal boyutta radikal bir s6kiime ugrarken filmin kadin
bedenine yonelik eril gorsel hazza olanak taniyan sahnelerine ragmen film erkek egemen topluma

elestirel yaklasarak bir bakima bu egilimi ikincillestirmektedir.

4.2.3. Kagamak (1988) Filminin Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda incelenmesi

Gorsel — 38. Kagamak filminin bir afisi.

Yonetmen ve senaryo: Basar Sabuncu Goriintii Yénetmeni: Erdal Kahraman Kurgu: ismail Kalkan
Muzik: Atilla Ozdemiroglu Oyuncular: Miijde Ar (Suna), Cetin Tekindor (Orhan), Hale Akinl
(Nermin), Engin Senkan (Ekrem), Nezih Tuncay, Levent Yilmaz, Orhan Cagman (Meyhaneci)
Yapimci: Nahit Ataman (Arzu Film — Erler Film)

Kagamak, bir aldatilma olaymin burjuva c¢evresinde yasayan iki farkli cinsiyet agisindan
deneyimlenmesinin, aldatilan karakterlerin i¢ hesaplagsmalarmin kosut ve farklilasan yonlerinin es
zamanli olarak incelendigi bir yapittir. Kira¢’in ifadesiyle, “bir trafik kazasi sonucu ortaya ¢ikan ‘yasak
agk’ iligkisinin magduru olan eslerin” hikayesidir. Kazada eslerini kaybeden ve aldatildiklarini 6grenen
kadin ve adamin birlikte yasamaya baslamasi Kira¢’a gore “ilging bir tezat” yaratir (Kirag 2014: 214).
Bu yakinlagmada aldatilan karakterlerin birbirlerine duyduklar1 anlayis ve merak da etkilidir ve aslinda
kadin ve adam yasadiklar1 travmayi atlatmak i¢in birbirlerine ihtiya¢ duymaktadir. Anlatisal evrende,
toplumsal sinif (burjuvazi) ve cinsiyet (kadin-erkek), tipiklestirilmis bir sosyal yapida (kadinlar ev isi
yapar, erkekler c¢alisir vb.) sunulmustur ve Sabuncu’nun elestiri ve abarti amaciyla kullandigi
diistiniilebilecek bu bicem bazi sinema yazarlarinca elestirilmistir. Dorsay’a gore, Sabuncu filmde

“‘burjuva g¢evresi’ne, nedense sayisiz filmimizde yapilageldigi gibi, ‘limpen’ bir bakisla bakmaktan
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kacinamamis. Kliselerden kagmayim, 6zgiin olayim derken alabildigine kliselere saplanmig”
durumdadir (Dorsay 1988: 5; akt. Ozgiic 2012: 688). Teksoy’un, Kagamak’la ilgili ifade ettigi gibi,
filmin “[e]vliligin getirebilecegi tekdiizelikten ‘kagmayi’ ele al[digi]” (Teksoy 2007: 77)
varsayildiginda, filmdeki basmakaliplar, filmde yeniden sunulan burjuva kiiltlirliniin birey iizerinde
yarattig1 boguntuyu imgesellestirmektedir. Anlatiya gore, toplumsal kosullarda cinsiyet degiskeni ve

0zgllliikleri so6z konusu olsa da her iki cinsiyet de kaliplarla kusatilmis durumdadir.

4.2.3.1. Kagcamak Filminin Anlatisimin Kadimin Yeniden Sunumu Baglaminda
Incelenmesi

Kagamak filmi, anlatisal 6zellikler agisindan Sabuncu’nun filmografisinde yer alan 6nceki filmlerle
karsilastirildiginda 6zgiin bir konumda bulunmasiyla dikkat cekmektedir. Filmsel anlati, merkezine iki
farkli cinsiyeti temsil eden iki karakteri alarak cinsiyet temasini simetrik bir bi¢imde boliimlemektedir.
Film, bir ev kadiniyla (Suna) bir miihendisin (Orhan) hikayesini igeren bir orta sinif anlatisidir. Suna ve
Orhan, eslerini ayn trafik kazasinda ayni arabanin i¢inde kaybettiklerini 6grenen iki kisidir. Esleri
tarafindan aldatilmig olduklar1 i¢in bundan utang duyarlar. Film, toplumsal cinsiyet anlatist ve 6znenin
narsisistik duygularinin sarsilmasiyla yasadigi benlik saygisi krizini baglantili bigimde ele almakta ve
hayatta kalan kadin ve erkegin 6len hemcinslerinin rollerini iistlenerek bu krizden ¢ikma g¢abalarin

anlatmaktadir. Filmin trajik konusuna ragmen giildiirii unsurlarina da yer verilmektedir.

Filmin acilis sekansi, gece vakti, istanbul Bogazigi’nde bulunan yapraklar1 dokiilmiis bir agacin
goriintiisiiyle baglar ve es zamanli bir ac1 fren sesinin sonrasinda bir patlama sesi duyulur. Patlamanin
etkisiyle ¢ercevedeki agac bir siire aydinlanir. Bu patlama, dlenlerin degil de, hayatta olan eslerinin
alisageldikleri rutin yasamlarinin sékiimiiniin bir ifadesi gibidir. Filmin girisindeki bu plan sonrasinda
morg sahnesine gecilir. Morgdaki gorevli Suna’ya ve Orhan’a 6len eslerinin iizerinde bulunan esyalar
teslim eder. Egyalar cinsiyetlere gore ayrimlanmistir. Suna’nin 6len kocasindan i¢inde 42.500 lira para
ve kuliip kimlik kart1 olan bir erkek ciizdani, iki adet kalem, oto anahtarlar1 vb. ¢ikarilmistir. Olen
kadindansa kadin ¢antasi, makyaj malzemeleri, bozuk para ciizdani, mineli kolye gibi esyalar ¢ikarilir.
Cinsiyetlere gore belirlenmis esyalarin dokiimiiniin sonuna gelindiginde gizli bir dairenin iki es anahtar1
ve son gittikleri lokantada ¢ektirilmis bir adet fotograf Suna ve Orhan’a teslim edilir. Suna ve Orhan
kendilerine teslim edilen esyalarla ilgilenmezken fotograf ikisinin de ilgisini ¢eker. Anlasildigi kadariyla
ikisi de esleri tarafindan kiminle aldatildiklarin1 gérmeyi arzular. Ancak fotograf yanmustir ve yiizler
secilmemektedir. Filmin bu sekansi sonrasinda karakterlerin yasadigi kaybin asilmasina yonelik cabalari

konu edilir.

Karakterler bu stirecte toplumsal cinsiyet giidiimlii yakin gevreleri tarafindan gesitli nasihatlere maruz
kalir ve geleneksel cinsiyet kodlarinin etkisindeki pratiklere zorlanirlar. Bu baglamda bir¢ok sahneden
s0z edilebilir: Suna, moral bulmasi i¢in yengesi tarafindan (abisinin esi) kuafore gotiiriilir. Burada jest

ve mimiklerinden es cinsel oldugu ima edilen bir kuafor hem yengenin saglariyla ilgilenir hem de bircok
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cinsiyet¢i ifade igeren bir sdylemle dedikodu yapar. Bunlar, “biz onun assolist olmadan 6nce, bes liraya
kimlerin altina yattigin da biliriz”; “ismi lazim degil bi bankerimizin kesesinden Avrupalara kosturup
orasini burasini gerdirdiydi de gobegi alnina gelmisti” cinsellik ve beden iizerine ifadelerden olusurken
yenge anlatilanlara kahkahalarla giiler. Ancak sbz, dedikodusu yapilan kadmin sa¢ diplerindeki
beyazlara geldiginde yengenin de yiizii diiser. Ciinkii toplumun kadina yiikledigi bastan ¢ikaricilik ve
bakilasilik imajin1 yaralayan bir belirti olarak saglarin beyazlamasi/yaglilik orta yaglardaki yenge igin
de tehlike igerir. Suna ise kuafor koltugunda sikilgan ve ilgisiz bir tavirla betimlenir. Bu olaylarin
paralelinde, Orhan’in patronuysa “kadin adamin elinin kiri ve de ¢ivi ¢iviyi soker” diyerek yasananlari
ne sekilde unutacagina dair Orhan’a erkek cinsiyetine uygun gordiigii baska bir yontem Onerir. Ayrica,
80’ler Tiirkiyesi’nin yozlasmis insan iligkilerini hatirlatan bir bicimde ve Orhan’1n {iziintiisiinii 6nlemek
icin “boynuz desen erkegin siisiidiir bu devirde” tesellisinde bulunur. “Dul” kalan Suna, caligsmak
istedigini sdylediginde, yengesi “aa delirdin mi ayol? Caligirmis... Yiiziine bakilmaz halde degilsin ¢ok
stikiir” soziiyle tepkisini belirtir. Bu sahnenin paralel kurgusundaysa Orhan’in annesi, 6len gelininin
ardindan “calisan kadindan ne hayir gelir erkegine” elestirisinde bulunur. Cilinkii Orhan’in 6len esi dil
kursunda 6gretmen olarak caligsan bir kadindir. Bir siireligine abisinde kalan Suna eve ge¢ geldiginde
abisi Ekrem “dul bir kadin gecenin bu vaktinde; daha ilk giinden!” diye bagirir. Bir bagka sahnede,
yengesi Suna’yi, kadinlar arasinda iskambil oynanan toplantilara gotiiriir. Orhan’sa arkadaglariyla bara
gider. Suna da Orhan da bu edimlere uzak goriiniir; Suna iskambil oynamay1 bilmez, Orhan’in ise evcil
bir karakter oldugu arkadasinin agzindan duyurulur. Suna’y1 evlendirmek isteyen abisi ve yengesi,
Suna’y1 dostlar1 olan adamla tanigtirmak igin bir aksam yemegi tertip ettiklerinde Suna Tiirk kahvesi
tepsisiyle ¢ercevelenir. Orhan’in annesi ise ogluyla tanigtirmak icin eve bir kadin getirdiginde, kadin ev
islerine girigir; iitlii yapar. Cinsiyetleri ayrimlayan kodlar; erkeksiz kalan bir kadina, Suna’nin abisi
Ekrem’in ve Suna’nin apartmandaki bir komsusunun ifadeleriyle 6rneklendigi gibi sahip ¢ikilmayz;
kadinsiz bir erkege ise Orhan’in annesinin ifadesiyle evini “gekip gevirecek” bir kadin1 uygun goriir.
Cinsiyet kategorizasyonu iceren ritliellerin yeniden iiretildigi ve kadin ve erkek karakteri ¢cevreleyen bir

kiiltiirel yap1 film anlatisinda sosyal diizeni tanimlamak i¢in kullanilir.

Gorsel — 39. Suna ve Orhan, sikintilarini unutturmak isteyen yakin ¢evreleri tarafindan
farkli sosyal etkinliklere ¢ekilirler.

154



Filmsel anlatida kadin ve erkegi cevreleyen ataerkil kiiltiir yapisi, 6zellikle cinsel eylem ve haz
baglaminda erkegi kadindan iistiin tutar ve cinsellik edimini ve orgazmi erkegin yasamina ait 6zgiir bir
deneyim olarak nitelerken kadini tek eslilik iizerinden degerlendirir. Bu disiiniis, erkek cinselligini
evlilikten bagimsiz bir olgu olarak kodlar, ancak ayni yargiy1 kadin cinsiyeti i¢in one siirmez. Evli bir
bireyin aldatmasi/aldatilmas1 da bu baglamda cinsiyet araciligiyla ele alinir; erkegin aldatmasi ve
kadinin aldatilmasi1 dogallastirilir; ancak erkegin aldatilmasi tersine utang verici bir durumdur. Bu
nedenle hem Suna hem Orhan esleri tarafindan aldatilmis olmasina ragmen 6zellikle erkekler agisindan
Orhan’in durumu kiigimsenir. Suna’nin abisi Ekrem, kendi kiz kardesi de yasak askin magduru
olmasina ragmen morg ¢ikisinda kiz kardesine Orhan’1 gdsterir ve giilerek “boynuzlu da bu mu” diye
sorar. Suna, yengesi ve Ekrem’le birlikte esini defnettikten sonra ayn1 mezarlikta karisin1 topraga veren
Orhan’la karsilasir. Suna’nin yengesi, Orhan’in da mezarliga kendileri gibi az kisiyle geldigine dikkat
cekince Ekrem bu defa “davul zurnayla ilan edecek degil ya godoslugunu” soziiyle Orhan’1 agagilar.
Suna’nin mago abisinin bakis agisindan degerlendirildiginde Orhan kendi iktidarinin altinda bulunmasi
gereken kadin tlizerinde, bir tiir 6zel miilkii lizerinde egemenlik kuramams gii¢siiz bir erkektir. Oysa kiz
kardesinin cinsiyeti dolayisiyla bdyle bir sorumlulugu bulunmadigi i¢in Ekrem’e gore utang duymasi da
s0z konusu degildir. Erkegi 6zgiir cinsel edimle 6zdeslestirirken ve bunu dogallastirirken ayni anda
kadinin cinselligini ailenin tek esli yapisina indirgeyen bakis agisinin en agik ifadesi anlati ilerledikten
ve Suna, Orhan’la arkadas olduktan sonra iiretilir. Bu sahnede, Orhan, Suna’nin dairesindedir. Bu sirada
Suna’nin iist komsusu olan kari-koca, Suna’ya bassagligi ziyaretine gelir ve Suna kahve yapmak i¢in
mutfaga gider. Komsu adam, esi ve gergek kimligini bilmedikleri Orhan salonda yalniz kaldiklarinda

bir konusma gecer:
Kadin (Orhan’a): Soylendigine gore kaza sirasinda arabada bagska bir kadin varmis, dogru mu?

Adam: Olabilir efendim erkektir, (Orhan’a donerek) degil mi? Bir de kadinin evli olabilecegini

diistiniin. .. (Orhan’a yaklasir, giiler ve bagina gotiirdiigii elleriyle boynuz isareti yapar).

Gorsel — 40. Orhan’1n agagilanmasi. Soldaki planda, arabanin iginde bulunan Ekrem, egine

ve Suna’ya kaldirimda yiiriiyen Orhan’1 gosterip “boynuzlu da bu mu” diye sorar. Sagdaki

sahnedeyse, tist komsu, Orhan’in gergekte arabada Olen kadinin kocasi oldugunu bilmeden
boynuz isareti yaparak dalga gecer.
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Filmin iki ana karakteri, kimlerle aldatildiklarin1 6grenmek icin birbirlerinin eslerine dair bilgi edinme
istegi duyarlar. Kaza yapan arabada bulunan esyalarin kendilerine teslim edilmis olmasi (lokantada
cektirilmis fotograf, yasak asgk i¢in tutulan evin faturalari, anahtarlar) onlara takip edilecek ipuclar
sunar. Paralel bicimde birbirleriyle karsilagmaktan sakinarak Suna kadinin yasarken ¢alistig1 dil kursuna
giderken, Orhan adamin muayenehanesine gider. Anahtarlar aracilifiyla eslerinin Beyoglu’nun arka
sokaklarinda tuttuklar1 eve de giderler. Bu anahtarlar birbirlerinin dairesine girmelerini de saglar.
Burada dikkat cekici bir 6zellik, Suna’nin kadinla ilgili esyalara, siirdiigii kokuya, tarakta kalmis
saclarina duydugu ilgiye karsilik Orhan’in adamin basarilarina, is yerindeki kupalara, Beyoglu’ndaki
evde ayna karsisindaki yer yataginin iginde buldugu gogiis gelistirici spor aletine dikkat etmesidir. Bu
yonelme; kadinin bedensel ¢ekiciligine karsilik erkegin toplumsal konum ve fiziki gii¢ isaretlerini

dolayimlar.

Gorsel — 41. Suna, esinin birlikte oldugu kadinin parfiimiinii koklar. Orhan’sa adamin
kupalarini, 6dillerini incelerken gdrintulenir.

Suna ve Orhan Beyoglu'nun arka sokaklarindaki evde bir giin karsilagtiklarinda ilk defa konusurlar.
Odanin havasizligi, telefonun calisiyor olmasi gibi siradan seylerden s6z ederler ve yasiyor olduklari
duygusal krizi baskilarlar. Ayn1 evde tekrar karsilastiklarindaysa Orhan yasadigi erkeklik krizini
dengeleyebilmek i¢in ayna karsisindaki yer yataginin {izerinde Suna’yla sevigmek ister; onu taciz eder.
Orhan, Suna’ya “ne oldu, kadin milletinin biitiin istedigi bu degil mi” der ve evden ¢ikmak isteyen
Suna’y1 sert¢e kendine ¢ekerek hirsla “benimle niye yapmiyorsun dyleyse, niye benimle degil de...”
diye bagirir ama sonrasinda Suna’y1 gitmesi i¢in birakir. Orhan, yaptig1 hatadan dolay1 6ziir dilemek
i¢in Suna’nin evine gittiginde bu defa nevrotik kriz yasayan Suna’dir; Suna, Orhan’1 yatak odasina sokar
ve sinirli bir bigimde “ne oldu, bu degil miydi asil istedigin, dul kari, erkege hasret” diyerek devam eder;

',’

“erkekligini ispatla simdi, hem de karii ayartanin yataginda!” Orhan’sa bu sozleri dinlemekle yetinir

ve Suna bagirarak onu evden kovar. Tiim bunlara ragmen, ikisi de birbirlerinin benzer durumunun
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bilincindedirler ve zamanla birbirleriyle kari-koca roliinii iistlendikleri bir iletisim ve oyun kurarlar.
Suna, Orhan’in evine girer; evi temizler, Orhan uyurken mutfak 6nliigiinii giyip masay1 hazirlar. Birlikte
kahvalt1 yaparlar ve Suna Orhan’t igse ugurlar. Orhan’sa is ¢ikiglart market aligverisi yapar, Suna’nin
evine gider, evde bozulan muslugu tamir eder. Birbirlerinin yasadig1 boslugu doldurmak igin sergilenen
cinsiyet performansinda kavga ve ¢atigsmalar da unutulmaz. Orhan, bir aksam Suna’nin evine gider ve
gee gelen Suna’dan nerede olduguna dair hesap sorar. Bu sahnede kliseler yeniden iiretilir; abisinde
oldugunu sdyleyen Suna’ya Orhan “kiilahima anlat” der. Suna ise “igkilisin sen” karsiligini verir. Orhan
“evden ise isten eve” hayatindan biktigin1 sdyleyerek kavgayi biiyiitiir. Sahne sonunda karsilikli
hakaretler edilir; Orhan, Suna’ya tokat atar. Birbirlerine “cehenneme kadar” diyerek yiiziiklerini
cikarirlar ve birbirlerine firlatirlar. Kendilerini aldatan ve hayattayken ayrilamadiklar1 eslerinden
sembolik diizeyde ayrilirlar. Bu olay sonrasinda Suna vapurla, Orhan’sa arabasiyla eslerinin gittigi
lokantaya gider, burada yemek yer ve fotograf cektirirler. Yemek sonrasi birlikte Beyoglu'ndaki eve
giderler; Orhan’in elinde bir yaz giilii, Suna’nin elindeyse giil ve pamuk helva vardir. Bu nesneler,
eslerinin o6ldigi glinden sonra Beyoglu’'ndaki eve ilk girdiklerinde bulduklar1 nesnelerdir ve

Beyoglu’ndaki evde ayni ortamui yeniden canlandirirlar.

Gorsel — 42. Ogrenilmis cinsiyetin icralari... Kadinin ise giden esine hazirladig1 kahvalti,
erkegin musluk tamiri ve kiiltiir tarafindan benimsenen bir diger olgu olan aile i¢inde
kadina yonelik siddetin de gergeklesecegi kavgadan planlar.

Anlatinin sonu, iki karakterin eslerinden sembolik diizeyde ayrilip lokantada bulugmalariyla, kendilerini
aldatan eslerini anlamalariyla, bu durumu kisisel eksiklik olarak tanimlamay1 birakmalariyla sonuglanir.
Orhan’in ifadesiyle; “meger herkes isteyebilirmis degil mi giiniin birinde, tekdiize bir yasamdan
ka¢may1.” Anlati dairesel bigimde son bulur; ikili, bir Bogazi¢i aksaminda, filmin basinda goriilen
agacin yanindadir. Buradan zit yonlere dagilirlar. Anlatisal baslangigtaki patlamayla olusan kriz ve yas,

karakterlerce asilmig goriinmektedir.

Filmsel anlat1 cinsiyetlere atifla kurgulanan bir kiiltiirel diinyay1 betimlemekte, filmde kadinin sunumu
da bu baglamda belirlenmektedir. Filme gore, orta sinif sosyal evren i¢inde genellestirilmis goriis igin

kentli kadin sahip ¢ikilmasi gereken, ev isleriyle gorevli, is yasamimi ve para kazanmayi erkege
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devreden, kuafore giderek ya da iskambil oynayarak vakit gegiren bakimli bir varliktir. Filmde cinsiyet
kodlarimin ve 6zellikle iki ana karakterin sosyal ¢cevresinin standartlagtirilmig goriiniim sergilemesi filme
yonelik elestirilere de etkide bulunmustur. Ozgii¢’iin aktardig1 yazida A. Ulvi Uyanik filmdeki temsilleri
“hepimizin yasaminda yer alan zengin bir tip sergisi” olarak niteler; ona gore, “[t]ipik anne, tipik
sevecen/babacan agabey, tipik evde kalmis komsu kiz, [...] tipik kapici... Tiim bu tipler, aykir1 hareket
eden iki insan etrafinda bir cember olusturu[r]”(akt. Ozgii¢ 2012: 688). Suna’nin kuafore gitmeye,
iskambil oynamaya ilgisiz bir karakter olarak sunulmasi, kendisine “sahip ¢ikmak” isteyen abisine
kizginlik duymasi; yine ayni sekilde Orhan’in eve gitmeyi arkadaslariyla icki igmeye tercih eden bir
karakter olmasi sosyal iliskiler kurduklar1 insanlarin edimlerine gore bu karakterlerin sapmalarini
icermektedir. Yine de bu aykirilik, egemen cinsiyet kaliplar1 baglaminda degerlendirildiginde bir
yapibozum icermez. Cevrelerindeki kodlar onlar1 bunaltsa da gerek Suna gerek Orhan’in 6znelligi de
kodlarla uyumlu yonde insa edilmistir. Ornek olarak Suna, bir arkadasimin sdzlerinden anlasildig
kadariyla, hukuk fakiiltesinde okurken evlenince okulu birakip ev kadin1 olmustur. Birbirlerine kars1
eslerinin roliinii iistlendiklerinde kavga ederlerken Orhan’in Suna’ya tokat atmasi, kirilgan ve evcil bir
erkek olarak temsil edilen Orhan agisindan cinsiyet diizeninde ve aile i¢inde siddet eyleminin
olabilirliginin bir gostergesidir. Suna ve Orhan’in evcilik oyunundaki basarisinin sosyal ¢evreyle ayni
dogrultuda belirlenmis 6znelliklere sahip olduklarindan dolay1 bu kadar kolaylikla gergeklestirildigi de
savunulabilir. Farkli kisilerle evlilik yasamig olmalarina ragmen ve heniiz yeni tanigsmig olmalarina
ragmen eski evlilik iligkilerini de ima edecek bigimde yapboz pargalari olarak eklemlenebilmiglerdir.
Filmdeki tiplestirmelere Uyanik’in aksine olumsuz yaklasan yazarlar da vardir. Dorsay’a gore film,
burjuva ¢evresini klise bigimde alan bir yapimdir; Suna ve Orhan digindaki tipler “kaba” ve “igreng”
davranigh insanlardir. Ciinkii iki kisinin 6liimiine karg1 acimasiz ve duygusuz davranirlar (Dorsay 1988:
5; akt. Ozgiic 2012: 688). Bu veriler 1s181nda, pozitif-negatif yiiklemsiz bir yaklasimla, aslinda filmdeki

klisenin bir sosyal varolus yapisi sundugu belirtilebilir.

Gorsel — 43. Filmin sonunda Suna ve Orhan aldatan eglerin boslugunu birbirleriyle

doldururlar; onlarin 6lmeden once yaptiklar gibi fotograf ¢ektirirler, Beyoglu'ndaki eve
gidip ¢ektirdikleri fotografa bakarlar, evi ilk bulduklari haline getirirler ve simgesel dil
araciligiyla kaybi dengelerler.
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Filmdeki standartlastirilms kisileri ve eylemleri sosyo-Kkiiltiirel diinyanin birey {izerindeki baskisi ve
giicliyle agiklamak olasidir. Simgesel dilin etkisi, iki farkli cinsiyet icin de gecerlidir ve bu nedenle hem
Suna hem Orhan kayiplarint ve aldatilmis olmalarinin yarattigi krizi ritiieller araciligiyla asabilirler.
Ancak film, simgesel diizenin ve kliselerin ardindaki boslugu ve kiiltiirdeki catlagi da goriiniir
kilmaktadir. Filmin sonunda Suna ve Orhan’in 6len eslerine karsi anlayis kazanmalari, aldatma
olgusunu tekdiize yasamdan ve kurumsal baskidan kaginma istegiyle iliskilendirir. Buna uygun bigimde,
aldatan esler dis diinyaya ve sosyallige doniik insanlardir. Suna’nin aksine kadin, dil kursunda
ogretmenlik yapan, kendi parasin1 kazanabilen, 6zel alanin sinirlarint geride birakan bir kadin imgesine
yol agar. Suna’nin kocasi da ¢esitli kupalarinin ya da sosyal statiisiine ragmen 6lmeden birkag hafta 6nce
dil kursuna baglamis olmasinin gosterdigi gibi yasaminda etkinligin, akigkanligin 6nemli bir yeri oldugu
tahmin edilebilecek biridir. Boylece kiiltiirel sabiti agmaya yonelik olanaklara sahiptirler. Birlikte olmak
icin tuttuklar1 evin; ¢evresinde azinliklarin, hayat kadinlarinin, travestilerin yasadigi eski bir Beyoglu
apartmaninda bulunmasi da (burjuva yakin c¢evreye yakalanmamak i¢in tercih edilmis olabilecegi
disiiniilse dahi) kisitlanmis burjuva yasaminin boguculuguna karsi “kagamak” ve cinsel hazzin bir
sembolii olarak okunabilir. Filmin, ortaya koydugu simgesel diinyanin igindeki catlagi ifade etmesi
baglaminda bir ayrinti olarak (tam da bir ayrint1 oldugu i¢in) es cinsel kuafor imgesi ve travestilik olgusu
da dikkat ceker. Filmde dogallastirilmis insan iligkileri ve pratikleri direngen bir kadm-erkek ayrimi
tizerine insa edilir gorinmekle birlikte, Beyoglu’nun arka sokaklarindaki travestiler bu dikotominin goz
ard1 ettigi bir varolus bi¢imini anlatiya dahil ederek kiiltiiriin verili goériilmesini sorunsallastirir. Filmdeki
cinsiyet kaliplariin Suna ve Orhan tarafindan bir oyunu g¢agristirir bigimde yeniden iiretilmesi ise
cinsiyetin performatif 6zelligine dikkat ¢ekerek benzer bir sorunsallastirmayi farkli bir yontemle

gerceklestirir.

Gorsel — 44. Suna’nin yengesinin gittigi es cinsel kuafor sahnesi ve filmin bagka bir
bolumiinde sokakta yirirken gerceveyi kesen iki travesti.

Filmin kadin karakterleriyle olusturulan genel bir kadin tasariminin ataerkil cinsiyet diizenini verili
yasamin bir pargast olarak deneyimledikleri sdylenebilir. Suna da hayatini cevreleyen ataerkil
kosullardan, abisinin ona “sahip ¢ikmak” isteginden, apartmandaki komsularinin ve kapicinin onun

hayatina gosterdigi meraktan rahatsizlik duysa da bir kadin olarak yasadigi kosullar derinlemesine
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sorgulayan, erkek egemen baskilar1 agmak adina bilingli bir karsi ¢ikis ya da radikal eylem sergileyen
bir karakter olarak sunulmaz. Kadmlar aras1 dostluk, dayanisma ve nefret ataerkil sinirlar icinde yeniden
iiretilir. Suna yengesiyle iyi anlasir, yengesi ona yardimei olmak ister ama bu yardim zengin bir koca
bulmak gibi basit diislinceler icerir. Orhan’in annesi ise 6len gelininden nefret eder; ¢iinkii Orhan’a
gerektigi gibi es olamamis bir “kaltak™tir. Anlati, toplumsal yeniden {iretimin yarattifi ¢emberin
sikiciligina aldatan esler ve filmin sonunda bu gemberden ¢ikma istegini anlayisla karsilamaya baglayan
Suna ve Orhan iizerinden isaret eder. Filmin son sahnesinde, benlik saygilarini yeniden kazanan iki
karakter gelecekten olumlu bir bigimde s6z ederler. Bu olumlama iki karakter arasinda yeni bir agkin,
stiren statiikoya psisik sorunlari asip yeniden eklemlenecek olmanin umudu olarak da yorumlanabilir.
Suna soyle der; “hava giinesli olacak yarin!” Asilan benlik krizi sonrasi yeniden hayatin akisina
katilacak olsalar da yenilenmis bir bilincin onlar1 bundan sonraki yasamlarinda ve cinsiyet iliskilerinde
ne yonde davranmaya itecegine dair belirgin bir yanit bulunmamaktadir. Filmde toplumsal cinsiyet

yapisi betimlenmekte ancak bu yapi sokiilmemektedir.

4.2.3.2. Kagamak Filminin Sinemasal Dilinin Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda
incelenmesi

Filmin sinemasal dil baglaminda kadina yaklasimi tlizerine diisiince iiretmek ve yapilan ¢ikarimlari
anlatiyla iliskilendirerek okumak film analizinin detaylandirilmasini ve derinlestirilmesini
saglamaktadir. Bu baglamda filmin nasil yapilandirildigi 6nem tasir. Kagamak filminde anlatim
kronolojiktir; herhangi bir ileri sigrama, geri doniis, an1 ya da hayal igerilmez. Film tek bir karakterin
edimleriyle siirlanmaz; filmin evreni iki farkli karakterin kosut ve cakisan hikdyesini sunar. Girig
sekansindaki agac¢ goriintiisii sayilmazsa, tiim sahnelerde, iki ana karakterden biri yer almaktadir. ki
cinsiyet lizerinden boliimlenen filmsel bi¢imi anlamlandirmak i¢in goriintii ve ses boyutlarini incelemek

gerekmektedir.

Oncelik goriintiiye verilerek bakis olgusu iizerinden ilk adimlar atilabilir. Film, bakis olgusuna yer
verirken baslangicta utang kavrami ve bakis iizerinden iligski kurar. Filmde, aldatilmis olmalarinin
yarattig1 6zgiiven kaybi nedeniyle Suna da Orhan da kazay1 ilk 6grendikleri sahnede bakislarini kagiran,
bakmaktan utanan kisiler olarak sunulur. Filmin basindaki morg sahnesinde 6len eslerinin {izerinden
¢ikan esyalarin dokiimii yapilirken iki karakterin de basi egiktir. Bu jest birkag kez bozulur. Bunun yan1
sira sahnede teslim edilen esyalara odaklanan planlara da yer verilir. Ancak istisnai durumlar disarida
birakilirsa ve esyalara yakin plan yer verilen filmsel zamanda da karakterlerin duruslarini siirdiirdiigii
varsayilirsa yaklasik alt1 dakika siiren sahnede bakislar asagi dogrudur ve kafalar kaldirilmaz. Ancak

onlarin bu durumu yasanilan kazanin ve aldatilmanin ilk etkisidir ve siiregen bir nitelik tagimaz.
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Gorsel — 45. Filmin morgda gecen sahnesinde esyalara odaklanan birkag plana da yer
veren ve yaklasik alt1 dakika siiren sahnenin neredeyse tamaminda iki ana karakter de
bakistan ve bakmaktan kaginir.

Filmin karakterleri arasinda Orhan’in annesinin Orhan’a yeni es olarak diisiind{igii kadin, bakislarindaki
edilgenlikle dikkat ¢ekicidir. Bu kadin, Orhan’in annesinin komsusudur ve “evde kal[mis]”, “agz1 var
dili yok” bir kadindir. Orhan kadinla ilk kez annesini ziyaret ettigi bir giin karsilagir ve kadin
konusmakta bile zorlanan c¢ekingen bir tavir sergiler. Baska bir sahnede Orhan evine geldiginde evde
annesi ve annesinin yaninda getirdigi ayni kadin bulunmaktadir. Annesi bu esnada Orhan’la ilgili
“bosanmis” tabirini kullansa da Orhan kadina giilerek gercekte “boynuzlandigini” belirtir ve kendisiyle
evlilige dair bir umuda kapilmamasi1 konusunda kadini uyarir; olumsuz davranir. Utangac kadin bu tavir
iizerine basini egerek Orhan’in salonun bir kdsesinde olanlar1 izleyen annesinin yanina tutuk bigimde
gider. Kadinin, filmin diger karakterlerinde goriilmeyen mahcup tavirlara sahip olmasini toplumun

kendisinden beklenen statli-rolii gergeklestiremeyisiyle, evde kalmishigiyla baglantilandirmak filmsel

evren dikkate alindiginda uygundur.

Gorsel — 46. Orhan evde annesini ve annesinin “evde kalmis” komsusunu goriince alayli
bigimde konusmaya baslar. Orhan’in dogrudan ve etken bakisina ve alayci konugmalarina
karsilik kadin bakislarimi kagirir ve mahcup bigimde Orhan’in annesinin yanina gider.

Bakis, filmde benlik iizerine bir diisiinme, 6z sorgulama olarak da kendisine yer bulur. Psikoseksiiel
gelisim evresi olarak ¢ocukluk ¢aginda biitiinselligin deneyimlendigi ayna asamasi, ayna nesnesini de

bu narsisistik evrenin metaforu kilar. Film evreninde, ayna, sembolik sistem tarafindan yutulduktan

161



sonra kendi i¢inde bdoliinmiis, biitiinciilliigiinii yitirmis, aldatilmis ve benlik saygisi zarar gérmiis
karakterlerin akibetlerinin nedenini sorguladiklart bir nesne konumunda islev gérmektedir. Cinsiyet
kategorizasyonunun yeniden iretildigi bir edimle Suna aynada fiziksel goriiniisiine, Orhan’sa
Beyoglu'ndaki evde buldugu ve Suna’nin kocasia ait oldugunu diislindiigii kas gelistirici spor aletini

biikerek aynada kendi giiciine kars1 bir bakis sergiler.

Gorsel — 47. Kadinlik ve erkeklik kurgularinin tirettigi 6znelerden biri olarak Suna’nin

kendi bedensel varligina baktig1 ve giizelligini sorguladig1 diistiniilebilir. Cilinkii filmin
benzer olusturulmusg bagka bir sahnesinde de yasadigi erkeklik krizi nedeniyle Orhan,
esiyle cinsel iliski yasayan adamin viicut gelistirme aletiyle aynaya bakarken c¢ergevelenir.

Film, seyrenden/bakan erkek ve seyredilen/bakilan kadin kiiltiiriinii yeniden iireten bir toplumsal yapiy1
aciga cikarir. Ornegin; filmin basinda, morgdan ¢ikarak kapida bekleyen tamidiklarinin yanina giden
Suna ve Orhan farkli sozlerle karsilanir. Suna’nin yengesinin ilk sorusu, esinin kendisini aldattig
kadinin fiziksel giizelligine yoneliktir; “kadin bir seye benziyor muymus?” Buna karsilik, Orhan’in
yanindaki i arkadas1, Suna’nin kocasinin fiziki goriiniimiiniin nasil olduguna dair bir soru sormaz; onun
ilgisi ve bakislar1 Suna’ya odaklanir; “kendi karis1 da bayag fisttkmis aslinda.” Diyalog ve eylem
diizleminde bakisa dair cinsel ayrim yinelense de filmde kamerayi eril bakisla kuran bir sahne
bulunmamaktadir.  Film; bakis agis1 c¢ekimiyle, 6znel kamerayla, igsel odaklanmayla diiretilmis
neredeyse hicbir sahne icermemektedir.®” Filmdeki bakisin sinematik bir gozlestirmeden daha gok
metafor duzeyinde, toplumsal g6z olarak nitelenebilecek kontrol ve gelenek mekanizmalar1 olarak
filmde varligini hissettirdigi belirtilebilir. Toplumun ahlak yapisi nedeniyle Suna ve Orhan’in ilk
aldatildiklarinda bu durumdan utandiklari i¢in komsularina goériinmekten kaginmalari bunun bir
ornegidir. Suna esini kaybettikten sonra apartmandaki komsularinin ve kapicisinin onun yasamina dair
meraklar1 ve gozetlemeleri bir bagska 6rnek olarak gosterilebilir. Eve gec geldigi bir aksam, apartman

kapisinda karsilastigi kapiciya “abimden” demesinin gosterdigi gibi hayati hakkinda higbir s6z hakki

87 Calisma konumuzu dogrudan ilgilendirmeyen birkag istisna bunun disindadir. Ornegin, filmin basinda Suna, esinin kendisini
kiminle aldattig1 hakkinda duydugu merak nedeniyle kadinin ¢alistig1 dil kursuna gittiginde, bu sirada dil kursuna gelen Orhan’1
bakis agis1 gekimiyle gorur vb.
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bulunmayan bu adama kars1 bile Suna’nin bir agiklama yapmak zorunda hissetmesi ya da kendisini
ziyarete gelen Orhan’1 kayinbiraderi olarak tamittiktan sonra kapicinin Suna’ya “yoneticinin gozii
tutmamig pek” bilgisini vermesi sosyal kontrol diizeneginin ve bu diizenegin birey tizerindeki bakiginin

isaretidir.

Gorsel — 48. Bireysel edimler tizerinde baski olusturan toplumsal iletisim mekanizmalari.
Kadin {izerindeki toplumsal goziin ve yakin ¢evre baskisinin temsilcisi olarak merakli
komsular ve kapici.

Filmsel bi¢im, erkek karaktere ve kadin karaktere simetrik bir sunum alani saglar. Bu durum 6zdeslesme
acisindan karakterlere benzer giic dagilimi yapar. Kadin geleneksel rol icinde sunulsa da filmde iktidar
konumunu iistlenecek ve hikayeyi siiriikleyecek bir erkek karakter bulunmaz. Orhan, “boynuzlu” olarak
nitelenmesinin gosterdigi gibi, cinsiyetinin igerdigi diistiniilen potansiyel giiciine karis1 tarafindan son
verilmis, igdis edilmis bir karakterdir. Orhan filmde sunulan ataerkil toplumda kadinsilagsmig bir
konumu temsil eder. Erkek karakterin anlatida iiretemedigi iktidar; kisitlanmis anlatim, odaklanma,
gozlestirme gibi sinematik araglarla da giderilmemistir. Filmde karakterlere yakinlasan planlarin sayisi
azdir ve filmsel goriintlinlin ¢ogunu karakterin mekanla, ¢evresiyle iliski icinde sunuldugu boy plan,
genel plan tercihleri olusturur. Bu veriler 1s18inda eril seyirci ve eril gorsel haz matrisinin s6z konusu
olmadig1 goriilmektedir. Bunu dogrular bigimde, filmde kadin erotik bigimde sunulmamis; bedensel

yapisi 6n plana ¢ikarilmamstir.

Filmin optik boyuttaki esitlik¢i oldugu Onerilebilecek yapisi isitsel diizlemle de uyumludur. Filmdeki
sesler diegetiktir; otoriter bir 0st-ses yapilandirmasi bulunmaz. Konusma eylemi baglaminda
degerlendirildiginde Suna’nin konugkan bir karakter olmadigi goriilmektedir. Yengesiyle gittigi
kuaforde; eve ge¢ geldigi igin abisi ona bagirdiginda; Beyoglu’ndaki evde Orhan onunla sevismeye
calistiginda; abisi Suna’yla tamistirmak i¢in bir arkadasini aksam yemegine davet ettiginde Suna
konusma tizerinden degil, tavir {izerinden anlam firetir. Orhan da konugmalarinda otoriter bir erkeklik
temsili ortaya koymaz, sessizdir. Beyoglu’ndaki evde ilk karsilastiklarinda ilk sozii tireten kisi Suna
olmustur. Nevrotik kriz zamanlarindaysa ses sunumlar1 doniisiir. Orhan’in Suna’yla sevigmek istedigi
sahne ve bunun diger taraftan sunumu olan ve Suna’nin yaptigindan dolay1 6ziir dilemek i¢in dairesine

gelen Orhan’1 sert ve suglayici tavirlarla yatak odasina gotiirmeye calistigi sahnelerde bilgiye hakim bir
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otorite/bilen 6zne konumundan kaynaklanan s6z/ses imgesi dolayimlanir. S6z edilen ilk sahnede
kadinlarin ne istedigi konusunda bilgisine giivenen ve 6zgiivenli bir bigcimde Suna’y1 yataga ¢ekmek
isteyen Orhan karakteri gbze carpar ve yiiksek sesle konusur. S6z edilen ikinci sahnede ise roller
degistirilir. Evlilik yiiziiklerini birbirlerine firlatmalariyla sonuglanacak ve bir kari-koca kavgasi
performansini1 yar1 oyun-yar1 gercek bigimde ortaya koyduklar1 sahnedeyse iki taraf da bagirir. Bu
sahnede Orhan tokat atinca, Suna aglamakli olur, ancak hemen ardindan bagirarak kavga etmeye devam
eder. Kadin ve erkek karakter genellikle sessiz sahnelerle sunuldugundan ses kanalinin da cinsiyet

baglaminda simetrik bir yaklasimla kullanildig: s6ylenebilir

4.2.3.3. Kagamak Filminde Kadimin Yeniden Sunumuna Dair Genel Degerlendirme

Sabuncu’nun Kagamak filminin anlatisal evreni burjuva bir sosyal diinyanin yeniden sunumunu
icermektedir. Bu filmde Sabuncu, farkli cinsiyetleri temsil eden iki ana karakter araciligiyla burjuva
kiiltiirtinde aldatilmanin sosyolojik ve psikolojik baglamlari iizerine egilmektedir. Filmde, orta yash
Suna ve Orhan karakterlerinin esleri tarafindan aldatilmalar1 konu edilmekte; aldatma/aldatilma olgusu
sosyo-kiiltiirel ~ yapinin  tekrarlayict  Ozelliklerinin  birey  lizerinde yarattigi  bunalimla
iliskilendirilmektedir. Filmsel anlatida, aldatan ve kazada 6len karakterlerin bir dil kursunda tanigmasi,
filmin analizinde, Lacan’in ¢alismalarinda dile getirdigi sembolik dil sisteminden farkli bir yasam
bi¢gimine duyulan 6zlemi ¢agristirmaktadir. Filmde bu sistemi Ureten burjuva kuiltird, cinsiyetleri
eylemleri lizerinden ayrimlamaktadir. Filmde, kadinlar daha ¢ok 6zel alanda, ev igi islerle, kuaf6re
gitmek gibi kisisel bakim siiregleriyle, iskambil oyunlariyla edimsellesirler. Erkekler ise is diinyasiyla,
gece kuliipleriyle iliskilendirilirler ve Orhan gibi evcil ve yalniz kalan bir erkegin bile yemeginin
hazirlanmasi, evinin temizlenmesi, iitiisiiniin yapilmasi gibi isleri Suna, Orhan’in annesi, annesinin
Orhan’1 evlendirmek istedigi gegkin kadin gibi karakterler tstlenirler. Suna ve Orhan, iginde yasadiklari
burjuva kiltirinden ve yakin g¢evrelerinin evlilik baskisindan sikinti duyarlar. Anlati sonunda
kendilerini aldatan esleriyle duygusal yakinlik kurar ve onlar affederler; ¢linkii evcilik oyunu
araciligryla iki karakter de 6len eslerinden hem ayrilirlar hem de baska kisilerle birlikte olabileceklerini
algilarlar. Boylece aldatildiklari igin yaralanan benlik saygilarini yeniden elde ederler. Iki farkl
cinsiyetin benlik krizini farkli yasamalar;; Suna’nmin bedensel goriiniisiiyle ilgili sorgulamalara
yonelirken Orhan’in toplumsal konum ve fiziksel gii¢le iliskili 6z diisiiniimselligi 6nemli bir cinsiyet
ayrimi kodudur. Esleri tarafindan aldatildiklarinmi 6grendiklerinde yakin gevrelerinin toplumsal bakis
olarak nitelendirilebilecek ilgisinden paralel bi¢imde kaginan, yine paralel bicimde hem eslerinin
kendilerini aldattig kisiler hakkinda hem de birbirleri hakkinda bilgi edinmeye ¢aligan Suna ve Orhan’in
benzer konumlarina ragmen dul kalan Suna’nin {izerindeki sosyal baskinin giddeti de ataerkil kiltir
uyarinca daha etkindir. Ornegin; abisinin, komsularmin, yasadigi apartmandaki kapicisinin merakl
bakislarinin Suna’da yarattig1 eylem kisitliligindan farkli olarak Orhan annesinin evlilik baskilarim
kesin bir dille reddedebilmekte ve yasamu iizerindeki s6z hakkini kesinlestirebilmektedir. ilgi ¢ekici bir

diger cinsiyet sunumu ise evlilik oyununda tokat atan Orhan’in fiziksel siddet ve erkeklik kavrami
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arasindaki bagintiy1 dolayimlamasidir. Filmsel anlati evreni igerisindeki yan karakterler agisindan
aldatilmak da kadm ve erkek cinsiyetleriyle ilgili farkli kodlar igermekte; kadinin erkek tarafindan
aldatilmasi normallestirilirken erkegin aldatilmasi bir iktidar yoksunlugu ve utang kaynagi olarak
gorilmektedir. Tum bu veriler, filmde, ataerkil imgelem giidiimiindeki toplumun stereotiplestirilmis bir
bigimde yeniden sunuldugunu gostermektedir. Bununla birlikte, bu stereotiplestirilmis sunum, Orhan
ve Suna’nin evcilik oyunundaki kadin — erkek rollerini bir performans bigciminde gergeklestirilmesi ve
anlatinin sonunda kiiltiirel baski ve tekdiizeligin yarattigi bunalimin hem Suna hem de Orhan tarafindan
anlasilmas1 anlatisal sdylemin ataerkil burjuva kiiltiiriine elestirel yaklasimini vurgulamaktadir.
Sabuncu, olumsuzlayarak betimledigi sembolik dile kars1 anlatinin sonunu acik uglu birakmaktadir.
Gunku edindikleri yeni bilincin karakterlerin eylemlerine ne yonde etki edecegi acikliga

kavusturulmamaktadir.

Kagamak filminin sinemasal dilinin, filmsel anlatiyla uyumlu bigimde, iki karakter arasinda demokratik
bir tutuma yakin 6zellikler sergiledigi goriilmektedir. Anlatim, 6znel kamera, igsel odaklanma, bakis,
gorsel haz, ses gibi boyutlarda anlatinin iki ana karakterine de genellikle es deger yaklagmaktadir.
Filmdeki planlarin geneli boy ve genel planlardan olusturulmaktadir. Filmde kadinin erotize edildigi
sunum s6z konusu degildir. Filmdeki sessel/sdzsel sunumda bedenden ayrisan bir dis ses
bulunmamaktadir. Oykiisel seslerden olusan filmde iki karakterin ses diizeyi de birbirine yakin inga
edilmektedir; iki karakter de disa doniik olmayan sessiz kisilerdir ve evlilik oyununda bir karakterin

baskin bir sesle konustugu her boliimiin karsi cinsiyet agisindan es degeri de sunulmaktadir.

Sonug olarak, film, Sabuncu’nun kadin cinsiyetini 6ne ¢ikaran Asilacak Kadin ve Kupa Kizi
filmlerinden ayrigarak bu defa iki cinsiyeti hem anlatisal hem sinemasal dil baglaminda paralel bicimde
eslemektedir. Filmde cinsiyet kategorilerinin yeniden dretildigi bir sosyal yapinin bireyi cinsiyeti
tizerinden belirlemesi aktarilir. Filmde, cinsiyetin performatif yapisina dikkat cekilir ve burjuva
kiiltiriniin yeniden irettigi daalistik cinsiyet kategorisini bozan cinsel kimliklere (gay, travesti)
stereotiplestirilmis bi¢imde olsa da yer verilir. Kadin karakterin de erkegin de kendilerini, sosyal
iligkilerini, aile kurumunu sorgulamaya yonelmesi ve egemen kiiltiiriin yeknesak yapisinin disina dair
bir kavray1s edinebilmesi filmdeki kaza iizerine insa edildigi igin filmde ataerkil toplumsal yap1 lizerine
farkindalik kazanmak da kosullar geregi bir sans, olasilik olarak ele alinir. Filmin ataerkil toplumsal
yapiyl betimleyici yonii agir basmakta, elestiri bu betimlemedeki tipiklik ve kliseler lizerinden

gerceklestirilmektedir.
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4.2.4. Yolcu (1993) Filminin Kadimin Yeniden Sunumu Baglaminda Incelenmesi

Gaorsel —49. Yolcu filminin bir afisi.

Yonetmen: Basar Sabuncu Senaryo: Basar Sabuncu (Nazim Hikmet’in oyunundan) Goriuntd
Yonetmeni: Hiseyin Ozsahin Kurgu: Aytug Aydm Oyuncular: Halil Ergiin (Istasyon Sefi) Miijde Ar
(Sefin Karis1) Tarik Akan (Makasg1) Berhan Simsek (Asker) Yapimer: Sabahattin Cetin (Belge Film —
TRT ortak yapim)

Sabuncu filmografisinin son yapit1 olan Yolcu, dis diinyadan yalitilmig karli bir tren istasyonunda gegen
tarihsel bir filmdir; bununla birlikte, Scognamillo’nun belirttigi gibi, filmin tarihsel boyutu geri planda
kalmakta (Scognamillo 2010: 401), bireyler arasi iligkiler sergilenmektedir. Nazim Hikmet’in ayn1 adli
oyunundan uyarlanan filmde, oyun metnine blylk oranda sadik kalmmstir.® Sabuncu, disa kapali
kicuk dunyalardaki iliskileri ve geliskileri “kurcalamayi” sevdigini, tipki Zengin Mutfagi’ndaki
[mutfak] gibi bireyler aras1 geliskileri keskinlestiren “tutsaklik alaninda” dis diinyanin da, yalnizca
yansimalariyla bile olsa daha serinkanli bigimde kavranabilecegini disiindiigiinii belirtmektedir
(Arslanbay 1993: 38). Teksoy’un “yalnizca iyi niyetli bir uyarlama” (Teksoy 2007: 77) olarak
degerlendirdigi film, Dorsay’in belirttigi Uzere “pek is yapma[mustir]”, ancak elestirmenlerce
sevilmistir. Dorsay’a gore, “yalin ama etkileyici bir film” (Dorsay 2017: 97) olan Yolcu, 1994°te SIYAD
(Sinema Yazarlar1 Dernegi) tarafindan “En Iyi 3. Film” secilmis (Ozgii¢ 1995: 121; Ozgiic 2010: 783;
teis.yesevi.edu.tr), Miljde Ar ise filmdeki rolilyle 30. Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde “En lyi
Kadin Oyuncu” 6diiliine layik gériilmiistiir (Scognamillo 2010: 383; Ozgiic 2012: 783). Karakterlerin

isimlerinin bulunmadig1 yapim, anlatinin tek kadin karakteri odaginda degerlendirildiginde, yalitilmig

8 Nazim Hikmet’in oyunu igin bkz. Hikmet 2022.
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dinyada erkekler arast hegemonya micadelesini yonetmeye cabalayan ve istasyonun issizligindan

kacarak topluma karismay1 arzulayan bir kadin performansi gortlmektedir.

4.2.4.1.Yolcu Filminin Anlatisimin Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda incelenmesi

1993 yapimu Yolcu filmi, Anadolu’nun Karlar altindaki ticra bir bélgesindeki bir tren istasyonunda, dis
diinyadan koparak kendi aralarindaki iliskilere sikisip kalmig orta yash U¢ karakterin hikayesine egilen
bir donem filmidir. 1920°1erin bas1; Birinci Diinya Savasi sonrasinda ger¢eklesen Kurtulus Savasi yillart
filmin tarihsel baglammi olusturmaktadir. Filmin ¢ ana karakteri Istasyon Sefi, Sefin Karis1 ve
Makasgr’dir. Istasyon Sefi ve Makasct, iki eski savas gazisi olduklari icin askere alinmamustir. Istasyon
Sefi, Birinci Dunya Savasi’nda tek gozinl kaybetmistir; Makasg¢1 ise ayni savasta yaralanip sakat
kalmistir ve topallamaktadir. Istasyon Sefi, muallim mektebini bitirmis, okuryazar bir kisidir. idealist
bir karakter olmasina ragmen bu 1ss1z yerde unutulmus bir bicimde yasamaktadir. istanbullu bir imamin
kiz1 olan karisi ise, insanlardan uzakta gecen yasamlarindan dolay1 buylk sikinti duymaktadir ve “el
alem seferberlikte kipinl doldururken™ harbeden, géziini kaybeden kocasini suglamaktadir. Kadin,
istasyondaki gazete kagitlarimi, gaz yagini, lambalari esinden gizli bigimde satmakta ve para
biriktirmektedir. Kadinin amaci, istasyonun kasasinda durdugunu sandigi altinlar1 da alip kagmaktir.
Makasg¢1’nin da en buylk hayali Ankara’ya gitmek, insan kalabaligi arasinda bir yasama kavusmaktir.
Yasanan savagin uzaktan gelen seslerini duyan; istasyondan durmaksizin gegip giden ve yarali askerleri,
silah ve toplar1 tasiyan trenleri seyreden ve bu sinirli yasamin getirdigi sikintilarla bogusan glinun
yasamina filmin sonuna dogru cepheden memleketine gitmekte olan izinli bir Kuva-yi Milliye askeri de
katilir.8 Asker, ayaginda aksama olan yarali atim yormak istemedigi icin istasyonda bir middet
dinlenir. Asker, istasyondakilere savasin durumunu, cephede yasadiklarini anlatir; onlarla birlikte
telgraf diregini onarir. Asker’in de istasyonda bulundugu sirada cevre kdylerden eskiya grubu
istasyondaki altinlar1 almak icin baskin yapar ve catisma yasanir. Istasyon Sefi vurularak élir; Makasci
ve Sefin karisi ise asker tasiyan trenlerden birine binerek 1ssiz istasyondan ayrilir. Agir agir uzaklagsan

trenin gorintusiyle film sona erer.

Filmin karakterleri arasindaki iliskilere bakildiginda, Istasyon Sefi ve karisi arasindaki sorunlu
birliktelik goze ¢arpmaktadir. Sef ve karisi, sirekli kavga halindedirler. Karisinin anlattigi bigimiyle,
Istasyon Sefi, Sehzadebasi’nda Ramazan’1n 30 gecesi kendisinin pesinden kosmus, imam babas1 onu bu
adama “muallim mektebi bitirmis, sariksiz hocadir. Gun sariksizlarin oluyor” diye vermistir. Karisinin
sitem ederken belirttigi Uzere, “yoksa seferberligin ilk yilinda kdrpe gelini evde birakasin, bir goziin
gavura veresin, esirlikten doniince ne var ne yok satip beni bu Allah’in ¢6line getiresin diye degil.”

Istasyon Sefi’nin etik tercihleri, yasam kosullarinin agirligindan kurtulmak isteyen karisimin hedefi olur.

89 Bu karakterin gergekten Kuva-yi Milliye askeri mi yoksa bir asker kagag: m1 oldugunun tam olarak belirli olmadigina dikkat
ceken elestirmenler vardir. Bir 6rnek; bkz. Capan 1993. Ancak, filmin ¢atigma sahnesinde gosterdigi cesaret ve eskiyalara kargi
sert tavri, onun asker kagagi olma olasiligin1 diistirmektedir. Karakter, Nazim Hikmet’in oyununda “Atli” olarak adlandirilir.
Bkz. Hikmet 2022.
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Sef, izbe istasyonda odun sikintis1 ¢ektiklerinde dahi karisinin yakacak elde etmek igin istasyonda duran
tahta vagonu parcalama fikrine karsi ¢ikar; “devlet malina el siiremem” der. Karisinin, istasyonun
kasasinda duran altinlar1 alip buradan gitme fikrine de yanasmaz. Filmdeki bir diyalogda aktarildigina
gore; bu altinlar iggal donemi 6ncesi bir hayvan nakliyatindan elde edilen ve mutemet ugramadigz icin
istasyondaki kasada kalan “100-150” kadar altindir. “Bu Allah’in belasi yerde sunun bunun altinina
bekgilik edecegiz derken kurda kusa yem olacagiz vallahi” diyen karisi, sefe “bir sen mi kaldin Allah’in
enayisi” diye ¢ikisir. Istasyon Sefi’yse “o paranmn adini bile agzina almayacaksin dememis miydim
sana”, “kes! Gebertirim sart olsun” diyerek karisinin gézunii korkutmak ister. Filmin sonundaki eskiya
baskini sekansinda, kasada altinlarin olmadig: ve Istasyon Sefi’nin bu gercegi gizledigi aciga ¢ikacaktir.
Istasyon Sefi, bir sahnede “Allah senin degil, seni kar1 diye alanin...” isyaninda bulunsa da ge¢misi,
kendisi ve karisi arasindaki iligkileri sorgulayan ve sevgisizlik nedeniyle sikinti ¢eken biridir. Bu
nedenle, Istasyon Sefi, karisinin “kimseden kimseye fayda yok” s6ziinii duydugu sahnede “ne benden
sana ne senden bana, 0yle mi” diye merakla sorar. Ancak kadin karakter i¢in yurdun bu ticra kosesinden
kurtulmak diisiincesi, geri kalan tiim olgular ikincillestirmektedir. Istasyon sefinin karisi, var oldugunu
diistindiigii altinlar1 alip kagmak icin Makasg1’yla yakinlagir, onunla cinsel iliski yasar. Daha sonra
aralarina katilan Kuva-yi Milliye askerini de bastan ¢ikarmaya calisir. Kocasi ise onun tim

yaptiklarindan haberdardir ama gérmezden gelir.

Makasg1 Karakteri, Kafkas Cephesi’nde savagmus, terhis olduktan sonra Eskisehir atolyesinde tesviyeci
olarak galigmis ve ustabasiyla kavga edince “bu dagim tepesine” siirtilmiistiir. Onun arzusu kalabalik
sehirde, insanlarla birlikte yasamaktir. Makasg1’nin, Gglinin igcinde bulunduklart duruma esprili bir dille
yaklagan nlkteci bir yan1 da vardir. Onun benzetmesiyle, istasyon “¢oliin ortasina demirlemis bir gemi”
gibidir; “kar altinda su Allah’in belas1 ¢6l, deniz; bizim istasyon da gemi.” Makasg¢1’nin toplumsal
kodlarla iliskisi ustabasiyla kavgasinin da dolayimladig: (izere Istasyon Sefi'ne gore daha esnektir.
Makasg1, sefin aksine soguktan donmamak igin tahta vagonu parcalar. Bir baska sahnede, Makas¢i,
kadin karakterin kendisine yonelik ilgisini karsiliksiz birakmaz ve onunla cinsel iligski yasar. Sefin
Karisi’nin iginde altin oldugunu disiindiigii kutuyu kasadan alip Makasg¢i’y1 uyandirdigi gece
sahnesinde, “olmaz, dliipediz hirsizlik bu” demesine ragmen kadinin israrlarina dayanamayan Makasgi
kadinla birlikte basarisiz bir kagma girisiminde de bulunur. Kagis sekansinda, Makas¢t ve Sefin
Karisi’nin kacarken kullandiklar: drezin® karla kapli yollar1 asamayip kara saplanir ve ¢evrede kurtlar

dolagmaktadir. Bu nedenle istasyona geri donmek zorunda kalirlar.

% Filmde, bu kuguk ve kol glclyle galisan demir yolu aracinin ismine yer verilmez. TDK, drezini, “demir yollarinda yol
kontrol ve bakimi i¢in kullanilan Kiglik araba” olarak tanimlar (https://sozluk.gov.tr/) (Erisim tarihi: 1 Ocak 2023).
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Gorsel —50. Solda; sef, karis1 ve Makasg1. Sagda; Sefin Karis1 ve Makas¢i’nin drezinle
kagisi.

Istasyon Sefi ve Makasg1 arasinda, kadin karaktere sahip olma gostereni Gizerinden bir iktidar savasimi
yasanmaktadir. Istasyon Sefi, karisim1 Makasci’dan kiskanir; esi ve Makas¢1 arasindaki iliskiyi
bilmesine ragmen ve onlar1 silahla vurarak 6ldirmek istemesine ragmen eyleme ge¢mez. Makasgi ise
cinsel iliski yasadigi kadin1 kocasindan kiskanmaktadir. Kadin ise iki tarafi da yonetme c¢abasindadir.
Uc karakter arasindaki ¢atigmali iletisime ragmen, insanlardan ve toplumundan uzaktaki mikrokozmos
ve karakterlerin buradaki yasam terk ederlerse yasayacaklari belirsizlik onlar1 birbirleriyle bagintili da
kilmaktadir. Yaganan sorunlara, entrikalara, aldatmalara ragmen birbirlerine siginmis gibidirler. Bu
durum, aralarindaki iliskileri 6zgiillestirir. Disaridan gelen Kuva-y1 Milliye askeri; istasyon sefinin
karisinin bir anda kendisine istasyondan birlikte kagmayi teklif etmesine, ambarda onlarin yanina gelen
Makasg¢1’nin kadinin yaptigi teklifi tahmin edip sinirle etraftaki nesneleri tekmeleyerek “adami rahat
birak” demesine ve bu sirada ambarin kapisinda beliren istasyon Sefi’nin, yasananlara aldirmamasini
salik vermesine hayret eder. Istasyon Sefi, atinin ayag: diizeldigi icin gece yatisina kalmadan yola
¢ikmak isteyen Asker’e, kendilerine benzemeden bir an énce kagmaya calistigini séylediginde, Asker
yanit verir; “vallaha, kusura kalmayin ama ben sizin hicbir isinizden bir sey anlamadim arkadas.”
Kavgalara ve ¢ikar ¢atismalarina ragmen U¢ kisilik kiiciik diinya, her gun benzer eylemlerle yeniden
uretilir. Filmin sonunda eskiyalarm silahindan ¢ikan kursunla Istasyon Sefi yaralandiginda karis1 ve
Makasg1 onu yataga yatirir; karisi ellerinden tutar, bagini oksar, Makasg1 ise yarayi temizlemeye calisir.
Olmek (izere oldugunu belirten sefe, Makasg1 “amma yaptin be kaptan!” diyerek teselli verir.
Anlasilacagi Uzere onlarin bagintisi birbirlerinin benzer konumlarinin trettigi bir anlayis1 da icerir ve
salt olumsuz bir bag olarak kodlanmaya uygun degildir. Ug karakter arasindaki sevgi-nefret iliskisinin
sosyal kosullarla baglantilandirildigi bir sahnede, Istasyon Sefi, aralarindaki iligkileri anlayamayan
Asker’e, icinde bulunduklart durumu “biz kotu insanlar degildik aslinda ama sonradan... Dinyayla,
hayatla bag meselesi...” diyerek agiklar. Filmin sonunda Istasyon Sefi 6ltince Sefin Karis1 ve Makasgi
karlar ortasindaki istasyondan gegen ve asker tasiyan trene binerler. Ancak izbe istasyondan
kurtulmanin kigisel amaci, daha genis bir sosyal gercekligin, ulusal bir kurtulus ¢abasinin etkileri
tarafindan yutulur. Filmin son sahnesinde, yarali askerlerle dolu trende Makasc1 askerlerin hikayelerini

dinlemekte, Sefin Karisi’ysa bir yarali askere eliyle ¢orba icirmektedir.
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Gorsel —51. Solda, sef ve Makasg1, Asker ile sohbet ediyor. Sagda ise sefin 6lumd.

Filmin kadin karakteri incelendiginde, oncelikle, kadinin ataerkil ideolojinin egemenligindeki bir
toplumsalligin  semptomu olarak kocasinin aksine egitimsiz oldugu, okuma yazma bilmedigi
gorilmektedir. istasyondaki is bolimiinde sefe ve Makasc1’ya ¢orba hazirlamak, sofray1 kurmak, kahve
yapmak da ona ait eylemler olarak betimlenir. Kadin, soguk kis gecelerinde ut ¢alar, rahmetli annesinin
soyledigi sarkilar1 soyler. Filmdeki sunuma gore, kadm kendisini gevreleyen kodlari ¢ekinmeden
bozuma ugratabilen cesur bir karakter olarak betimlenir; devlet, toplum, aile gibi kurumsal
mekanizmalarin baskilarina ve kocasinin silahiyla tehditlerine ragmen kendi arzusunu ve mutlulugunu
onceler. Filmsel anlati bunu birgok sahnede 6rnekler. Hedefine ulasmak igin erkekleri aragsallastirmaya
calisan Sefin Karisi; kasanin anahtarini alabilmek icin kavgali oldugu esiyle; istasyondan kagmaya ikna
etmek icin ve kostekli saatini alabilmek iginse Makasc1’yla cinsel iliskiye girer. istasyona gelen idealist
Asker’e de ayn1 amagla kur yapar. Para biriktirmek icin istasyondaki gazeteleri, gaz yagini, lambalari
cevre kdylerden birinde yasayan Hanife’nin Kocasi’na gizlice satar. Kadin, altinlar1 almay1, vagonu
parcalamay isterken erkekler buna kolayca cesaret edemez. Sefin Karisi, kocasinin kiskang bakiglarina
aldirng etmeden Makasgi’yla kardan adam yapar, karlarda gllerek yuvarlanir. Makasg1’yla birlikte
gergeklestirdikleri ve basarisiz sonuglanan kagma girisiminde de asil yonlendirici kadindir. Savasta
sakat kalmalar1 nedeniyle askere ¢agrilmayan, bir tir igdis edilmislik icerisinde 1ssiz bir istasyonun
kisith diinyasina hapsedilen iki erkek, kadin tarafindan surekli asagilanir. Kadin gazeteleri sattig1 icin,
sofra kurarken masaya sermekte kullandiklar1 gazete kagidi kalmadiginda Istasyon Sefi’nin “ocagin
altina bak. Daha iki giin 6nce bir tomar gazete koydum oraya. Iyi bak” demesine karsilik esinin
kaybettigi tek goziine atifla “baktim ayol, kor degilim ya” diye sdylenir. Basarisiz kagma girisiminden
Makase1’y1 sorumlu tutarak “beceriksiz, siinepe” der. Kadin, iki sakat erkegin durumunu raylardaki
kullanilmayan tahta vagona benzetir ve bunu agik¢a belirtir. Sefin Karisi, Kuva-yi Milliye askeri
oldugunu soyleyen adama birlikte istasyondan kagmak igin baski yaparken de aslinda onun bir kagak
oldugunu iddia eder; “kiil yutturacaksin bana ¢yle mi yarim aklinla, diipediiz asker kag¢agisin sen”, “hele
hele, istanbul kiziyim ben, carikli” diyerek Asker’in gozini korkutur. Filmin sonunda eskiyalar
istasyonu kusattiginda Asker, eskiyalarin arasindaki bir kisiyi (Asker’in ifadesiyle “Bakkal Mehmet”)
sesinden tanir; bu kisi Hanife’nin Kocas1’dir ve Sefin Karisi’nin gizlice satis yaptig: kisidir. Istasyonu
adamlartyla kusatip “150 altin igin istasyonu yaktirmayin” diye bagirdigi ve kasadaki altinlari “kurusu

kurusuna” bildigi icin sef ve Makasci1 bu kisiye altinlarin bilgisinin kadin tarafindan verildigini diistiniir;
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bu olasiliga gore, Sefin Karisi aligveris sirasinda Hanife’nin Kocasi’yla da kagma planlart yapmistir. Bu
verilerden anlagilacag: (izere, filmdeki tek kadin karakter, ataerkil ideolojinin rahatsizlik duyacag,
korkusuz, edilgenlestirilemeyen, tehlikeli ve cinsel bir fail olarak sunulur. Erkek egemen anlatilarda bu
tir kadinlarin cezalandirilmasina ragmen Yolcu filminin kadin karakteri dogrudan cezalandirilmaz.
Kocasinin 6liminden Uzuntli duymus olmasina ragmen bu sayede kadinin istasyondan ayrilmasinin

yolu da agilir.

Gorsel — 52. Kadin karakterin, cevresindeki erkekleri birlikte kagma konusunda ikna
¢abalari.

Filmin anlatisinda cinsiyetler arasi akil oyunu micadelesi dikkat ¢ekici bir 6gedir. Egitimli bir kisi olan
Istasyon Sefi, karisinin entrikalarini, kagma planlarini, atacagi adimlar1 6nceden tahmin etmekle ovinar.
Sef, kendisini rasyonel 6zne olarak ortaya koyar. Bir sahnede, istasyon Sefi, karisinin Makasc1’dan
kocasina sdylemeden aldig1 kostegi yatak odasindaki dolapta bulunca, karisinin bu objeyi gériince ne
tepki verecegini 6lgmek igin kostegi istasyon evinin salonunda yere koyar. Karis1 yerdeki objeyi goriince
telagla yerleri sliplirmeye baslar ve gizlice kostegi alip cebine koymaya calisir; ancak tam bu sirada
Istasyon Sefi karisini suglistii yakalar ve hesap sorar. Sef, karisinin kasadaki kutuyu alip Makasc1’yla
gece karanliginda kagmaya calistigi sahnedeyse odasindan onlarin yola cikisini gdzetler; yani
kacacaklarin1 tahmin edebilmistir. Kasada altin bulundugu yalanina herkesi inandiran ve “kedilerin
avlarma kars1 gosterdikleri emniyetli eglencenin zevkini ¢ikarma[y1]” sevdigini sdyleyen sefin,
egitimsiz karisina kars1 zekasi araciligiyla tam bir Ustlnlik kurdugunu savlamak yine de mimkin
degildir. Sefin, surekli bir tehdit unsuru olarak One siirdiigii beylik silahinin fiseklerini karist

bosaltmustir; oysa sefin bundan haberi yoktur.

Film elestirmenlerinin kadin karakterle ilgili ifadelerine bakildiginda, Dorsay, Sefin Karisi’ndan “iki
erkegin arasinda, doganin en zor kosullarda bile varolusunu strdirmesi icin bin bir isve, hile ve oyunla

donattig1, okumasi-yazmasi olmayan, en dogal tepkileri icinde yasamaya ve direnmeye kararl bir kadin”
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olarak s6z eder (Dorsay 2005: 155). Ozgii¢, kadin karakter igin “igten pazarlikli doyumsuz” (Ozglic
2012: 783) ifadesini kullanirken Capan ise kadinin “tagranin kasvetinde boguntuya gelmis yasantisini,
kucuk oyalanmalarla stirdiiregelen, iki erkegi de idare etmeyi beceren, uyanik imam kizi” oldugunu
belirtir (Capan 1993). Filmsel anlatidan yola ¢ikildiginda, kadin karakterin &zelliklerini,
guvenilmezligini ve yalanciligi doganin islevi olarak kodlamak yerine Kkiltlir ve deneyimle
iliskilendirmenin uygun olacagini ima eden gostergelerin varligindan da s6z edilebilir. Clinkl kadin,
kocasiyla diyalog kurdugu bir sahnede sarf ettigi “yarmn ne olacagi bilinir mi, bugtine buglin kimseden
kimseye fayda yok” soziinii, “seferberlikte beni bir basimna istanbul’un ortalik yerinde birakip gittiginde
kapimizi ¢alan mi1 oldu? Simdi de 6yle” diyerek gerekgelendirir ve kadinin benmerkezci karakterine
aciklama saglar. Hem filmsel metindeki hem de kadinin bilincindeki cinsiyet kategorilesmesini yansitan
bir bagka sahnedeyse Sefin Karis1 tipi nedeniyle devrilen meyve agaci icin Uzulir. Makasgi ise kadinin
Uzulmesine sasirarak “fena mi, odun ¢ikt1 sana” der. Kadin, 0 anda énemli bir yanit verir; “taze agag
kesilir mi, ne hainsiniz siz erkekler.” Bunun Uzerine Makasci, kadinin istasyonda bos duran vagonu
parcalama konusunda yaptigi i1srarlar1 hatirlatarak “koskoca vagona acimiyorsun da agaca aciyorsun”
demesine karsilik kadin “biri Allah yapisi, 6teki kul yapisi, ayni olur mu hig” ifadesiyle feminist teorinin
de elestirdigi dogay1 tahakkiim altina alan, sémirmeye caligsan eril diisiinceyi ifade eder. Kadin
karakterin yaptigi Allah yapisi-kul yapisi ayrimi, ayn1 zamanda doga-kultir ayrimini da dolayimlar ve
kadinin olumsuz olarak nitelendirilebilecek Ozelliklerinin insanlarin kurdugu diizeni hedef aldigina
dikkat ceker.

Gdorsel —53. Filmin sonunda trenin Ustl ac¢ik vagonlarinda istasyondan uzaklasan Makasg1
ve Sefin Karisi.

Filmsel anlati, ilk bakista, ¢evresindeki insanlara zarar verebilecek bir bigcimde davranis sergileyen,
erkek egemen diistincenin 0zellikle evli kadinlarda gormek istedigi sadakati, uysalligi, sessizligi ihlal
eden, kendi ¢ikarini her seyin Uzerinde tutan ve cinsel bir fail olan bir kadin karakter sunumu
gergeklestirmektedir. Ancak kadin karakter, mutlak kotiiciillige indirgenmemistir. Kadin; yarali esine
sevgisini gosterir, firtinada kopan meyve agaci igin zilir ve bu sahnelerde duyarl biri olarak sunulur.
Heniiz ¢cok geng yastayken savas nedeniyle esinin kendisini tek basina birakmasinin kadinda yarattigi

etki filmde ifade edilir. Bu nedenle kadin karakteri zorlu yasam kosullarinin yapilandirdig: sdylenebilir.
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Kadin karakter, anlatidaki bir erkek tarafindan kontrol altina alinmaz, davraniglar1 nedeniyle agik bir
cezaya carptirilmaz. Boylece filmsel metnin, erkek egemen diisiincenin etkisindeki bir alimlayicinin
filmdeki kadin temsilinden bir rahatsizlik duyacag: varsayildiginda, bdylesi bir konumu isgal eden
seyirci icin anlatisal bir haz yaratmadigir savunulabilir. Filmin anlatisi, eril anlatisal hazzi harekete
gecirmemekle birlikte, filmin feminist soylemle acik ve segik bir iliskisinin varligini 6nermek de uygun
gorinmemektedir. Son sahnedeki betimlemede, kadin karakter istasyondan kurtulma amacina erismis
olsa da geleneksel anag bir konumda trendeki yarali askeri gorbayla besleyerek belirsiz bir diinyaya yol

almaktadir.

4.2.4.2.Yolcu Filminin Sinemasal Dilinin Kadimin Yeniden Sunumu Baglaminda
Incelenmesi

Yolcu filminde sinemasal tekniklerin kullanimi (izerine bir s6ylem tretmek, kadinin filmsel sunumunun
analizini daha derinlikli kilmaktadir. Filmsel dil agisindan, kameranin karakterlere benzer bigimde
yaklastigi, birden fazla karakterin betimlendigi ¢oklu planlarin, boy ve genel planlarin sik¢a kullanildig:
gorulmektedir. Filmin bir tiyatro oyunundan kaynaklanan az karakterli hikayesi, sinemasal dilde ¢oklu
planlarin tercih edilmesi araciligiyla yer yer tiyatrovari bir bi¢im sergilemektedir. Sinemasal dil, belirli

bir karakteri 6ne ¢ikarmayarak 6zdeslesme baglaminda da bir yonlendirmede bulunmamaktadir.

Gorsel — 54. Filmin, tiyatro sanatim1 ¢agristiran ¢oklu planlarindan 6rnekler.

Filmde yer alan bakaslar, fetis bir nesneye yénelmemekte, yer yer karakterlerin birbirlerinin edimlerini
inceledigi sorusturmaci bir dikizcilik icermektedir. Istasyon Sefi; karisinin Makasgr’yla Karlar iginde
kartopu oynayisini, onlarin aralarindaki iliskiyi, gece vakti kagmak icin drezinle yola ¢ikislarini uzaktan
izler. Kadin ise esi ve Makasc1 arasindaki ¢atismaya, Makasc1’yla cinsel birliktelik yasadiklarii anlayan
esinin Makas¢1’y1 Silahla tehdit etmek i¢in onun yanina gidisine, kendisini kiskandigi igin istasyondan
ayrilmaya karar veren Makasg¢i’nin gelen trene binip binemeyecegine bakar. Makas¢1 da geceleri tek
basina ayr1 bir kullibede kaldig: icin istasyon binasi icinde neler yasandigini merak eder. Makasgi
istasyon binasina girecegi zaman pencereden iceri bakar; kapinin 6niine gelince sef ve karisinin
konusmalarina Kulak kabartir. Filmdeki bakislarin bazilarinda, kamera insan gdézinin konumunu
Ustlenir. Istasyon Sefi; karismin ve Makas¢i’nin drezinle yola ¢ikisimi odasmin 1s1gin1 agmadan

pencereden dikizlerken kamera sefin goziiyle dzdeslesir. Istasyonda, sef ve karisinin kostek yiiziinden
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Makas¢r’nin 6niinde kavga ettigi sahneden sonra Makasg1 istasyondan cikip kuliibesine ddnerken
pencereden iceriyi dikizler ve sinirleri bozuldugu igin aglayan karisini teselli ederek kadini kucaginda
odaya tasiyan sefi goriir. Bu sahnede de Makasc¢i’nin pencereye yaklagsmasindan sonra bakis agisi ¢ekimi
kullanilir ve kamera Makasci’nin gozliyle esitlenir. Ertesi sabah, pencereden disariya bakan kadin,
kendisini kiskanan Makas¢i’nin egyalarmi toplamak icin kaldigi1 yapiya dogru yiiriidiigiinii gordiigiinde
bu defa kadin karakterin bakis acis1 ¢ekimine yer verilir. Filmde, bakis sahibi karaktere yer verilen
sahnelerde dikizcilik bozuma da ugratilabilmektedir. Makasg1, sefin kadini kucaklayip odaya
gotiriistinii izledigi sahnede sef bir anda pencereye doner ve iceriye bakan Makas¢1 yakalanir. Ayni
sahnenin devaminda sef, karisim1 yatirdiktan sonra kendi penceresinden kaldigi kuliibeye giden
Makasg1’y1 izlerken bu defa bir anda Makasci basini sefin baktigi pencereye dogru gevirir. Filmin bir
baska sahnesindeyse Makasc1, Sefin Karisi’nin hareketlerini kollar ve kadinin Hanife’nin Kocasi’na
para karsilig1 bir seyler satmak igin istasyon binasindan disar1 ¢ikacagini anlar. Bunun (zerine kadin,

adamu “durmadan beni mi gozetliyorsun sen” diyerek uyarir.

Gorsel — 55. Filmdeki bakis acis1 gekimlerine bir drnek. Makasg¢1 pencereden igeriyi
dikizliyor ancak sefin bir anda pencereye bakmasiyla yakalaniyor.

Filmde, kadinin erotize edildigi, anatomik kisimlarimin pargali olarak ¢ergevelendigi bir plan
bulunmamaktadir. Kadinin dustan havluya sarili olarak ¢iktigi, omuzlariyla diz alti kisimlarinin
goriindiigi sahne disinda kadin karakterin bedeni film boyunca kapalidir ve genellikle tum karakterler
soguk havanin da etkisiyle giyinik betimlenir. Cinsel yakinlasma sahnelerinde; istasyon binasinda
Makasg1, Sefin Karisi’nin vilcudunu ve gogiislerini ellerken ve bir bagka zaman sevismeye baglarlarken
ikisi de kat kat giyiniktir ve bu sahnelerde ikili bel plan ¢ekimi kullanilmistir. Kadinin kocasiyla sevistigi
bir diger sahnedeyse yorganin altinda yatan kari-kocanin yalnizca yizleri goriinur ve yatagin hemen
yaninda konumlanan kamera, olay1 bel plan kullanarak gorsellestirir. Bu sahnelerde sevisme eylemi
gorlntuye alinmaz; eylemin dncesine yer veren kamera eylem baslar baslamaz ¢evrinme hareketi ya da
kesme yapar ve gaz lambasi, ileri-geri hareket eden el arabasi tekerligi gibi bir objeyi kadraja alarak

iliskiyi dolayimlar.
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Gorsel — 56. Sef ve karisinin birlikte oldugu sahneden sirasiyla planlar.

Filmde kullanilan seslerin tumi, 6yki diinyasindan kaynaklanir (diegetik ses). Kadin karakterin sesi,
otorite konumundaki herhangi bir eril dis-ses Uzerinden ikincillestirilmedigi gibi 0ykii diinyasindaki
erkek karakterler tarafindan da baskilanamaz. Kocasmin bagirmalarina karsilik Sefin Karis1 da altta
kalmaz ve ayni bicimde bagirir. Elestiren, agsagilayan, istasyondan kagabilmek i¢in Makasc1’y1 kalabalik
bir sehrin vaatleriyle, Asker’i ise fakir bir is¢ci olmasinin getirecegi sikintilar isaret ederek maniple
etmeye calisan kadin karakter, soylem tretmekten geri durmaz. Eger, soylediklerinin icerik yapisi
askiya alinirsa, Sefin Karisi’min feminist tarih icindeki kavramsal bir figir olan konusan kadin®! ile

benzerligi dikkat ¢cekmektedir.

Yolcu filmi, eril bir glic merkezinin kontrollyle sabitlenmeyen, ele gecirilemeyen, tehlikeli ve cinsel bir
Ozne olarak inga ettigi kadin1 sinemasal dil araciligiyla fetis bir nesne konumuna indirgemeden, eril
gorsel haz yaratimi amaciyla islevsellestirmeden sunmaktadir. Filmsel ses boyutunda ise erkegin dyki
evreni icindeki otoriter sesine karsilik verebilen bir disil ses insas1 goze ¢arpmaktadir. Kadin, filmsel
mikrokozmosun erkek karakterlerinin iktidar micadelesi altinda ezilmeden varligin1 sirdiirebilme
cabasim gostermektedir. Film, edinilen bulgular 1siginda ele alindiginda, dogrudan feminist bir
perspektife sahip olmamakla birlikte, ataerkinin kadin (zerindeki egemenligini sanat araciligiyla

yeniden retmeyen alternatif bir sinemasal konumu Utstlenmektedir.

4.2.4.3. Yolcu Filminde Kadinin Yeniden Sunumuna Dair Genel Degerlendirme

Filmde tek bir kadin karakter sunumu bulunmaktadir ve o da Sefin Karisidir. Filmin (¢ karakterine de
esit bicimde egilen anlati1 herhangi bir karakteri on plana ¢ikarmamaktadir. Sefin karisi, esinin aksine
egitimsiz bir kadindir. Istasyon binasinda yemek hazirlamak, kahve ve temizlik yapmak gibi geleneksel
kadin rolleri igerisinde sunulsa da tiim arzusu Anadolu’nun ucra bir bdlgesinde bulunan istasyondan
kurtulmaktir. Sefin Karisi, femme fatale/Lanetli Havva Ozellikleri barmdirmaktadir. Isteklerini
gergeklestirebilmek igin cinsel ¢ekiciligini kullanan, girisken, sadakatsiz, erkeklerce baski altinda
tutulamayan, cinsel bir 6zne olarak sunulan kadin, hem kocasini hem Makas¢1’y1 asagilamaktadir. iki

erkek karakterin de toplumsal iligkilerden soyutlanmis savas gazisi olmalari; bir diger ifadeyle igdislik

91 Bu ¢alismada, bkz. 11.
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konumunda bulunmalar1 kadinin etkinligine olanak taniyan bir 6zellik olarak degerlendirilebilir goriinse
de kadin filmsel anlatiya sonradan katilan bir yolcu olan Kuvay1 Milliye askerine de benzer davranislari
sergilemektedir. Filmin sonundaki eskiya baskininin, kadinin kasada altin oldugunu Hacer’in Kocasi’na
sOylemesi nedeniyle gerceklestigi varsayilirsa Sef’in 6limune neden olan ve bdylece bela ve 6lumi
getiren de kadindir. Filmsel anlatida kadinin bir erkek karakter araciligiyla egemenlik altina alinamayisi
ve acik bir cezaya carptirilmayisi eril anlatisal hazzi olanaksizlastirmaktadir. Olumsuz temsiline
ragmen, Sefin Karis1 ve Sef arasindaki diyaloglar araciligiyla, askere giden Sef tarafindan heniiz
gengken savasin yarattigi olumsuz sosyo-ekonomik kosullarinda tek basina birakilan kadin karakterin
zorluklar yasadigi, kimseden bir yardim gérmedigi anlagilmaktadir. Devrilen bir agaca Uzulmesi gibi
doga sevgisi tasimasi da onun bencil 6zelliklerinin kultirel dizenle iliski oldugunun diisiiniilmesine
olanak tanir. Bu nedenle filmin anlatisi, kadinin kotii/karanlik tarafinin 6ze degil toplumsallasmaya
dayandigina temas eder. Filmin, bireyci ve aktif olarak sundugu kadin karakterle iligkili zit bir 6zellik
ise kadin karakterin istasyondan gidebilmek igin surekli bir erkek arayisinda olmasi, yalniz basina
kagmayi diisiin(e)memesidir. Burada kadinin 6zneliginin sinirlarma varilmakta ve erkege bagimli kadin
imgesi yeniden sunulmaktadir. Asilacak Kadin ve Kupa Kiz: filmlerindeki geri doniis sekanslarindan
farkl1 olarak diyaloglar Uizerinden g¢ikarsabilir olsa da bu durum da kadin karakterin geng kizken yasadigi
zorlu deneyimlerle iliskilendirilebilir ve bdylece anlati 6zci bir yorumu engelleyecek anlamlari

dolayima sokar.

Filmde coklu genel ve boy planlar yogunluktadir ve ozdeslesme amaciyla bir karakter One
¢ikarilmamaktadir. Kadin karakter, Sef ve Makasgi icin bir arzu nesnesi 6zelligi tasisa da film boyunca
karakterler kapali giysilerle sunulur. Kadin karakterin erotize edildigi cercevelemelerin bulunmadig
filmde sevigsme sahnelerine ¢iplaklik icermeksizin ikili bel planda giris yapilmakta ve sonrasinda kesme
araciligryla baska sahneye gecilmektedir. Filmde bakis ve ses boyutlar: da demokratiktir. Ornek olarak
Uc karakterin de sorusturmaci voyoristik bakislarina bakis agis1 ¢ekimiyle yer verilir. Ses boyutunda da
kadin karakter erkeklerce susturulmaz; sozint sdyler ve gerekirse sesini yukseltir. Boylece filmin eril
anlatisal haz tiretmedigi gibi eril gorsel haz tretiminden kagindigini da belirtmek uygun gériinmektedir.
Film genel olarak degerlendirildiginde, Kurtulus Savasi kosullarinda erkek diinyasi i¢cindeki yasamindan
memnun olmayan kadinin mucadelesini betimlemektedir ancak kadinin istasyondan ¢ikig1 tasarlanmis

bicimde degil bir kaza sonucu, eskiyalarla gatisan kocasinin 6limiyle ger¢eklesmektedir.
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4.3. Basar Sabuncu’nun Kadin Karakter Merkezli Olmayan Filmleri

4.3.1. Ciplak Vatandag (1985) Filminin Kadmmin Yeniden Sunumu Baglaminda

Incelenmesi

SENER SEN

| N \

NiLcUN

PEKCAN
KOSAR

CIPLAK YRTENDRS

. ZiunNi
KUCUMEN
CANDAN
SABUNCU
KAMURAN
USLUER
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Gorsel — 57. Ciplak Vatandas filminin bir afisi.

Yonetmen: Basar Sabuncu Senaryo: Basar Sabuncu GoOruntl Yodnetmeni: Ertung Senkay Kurgu:
Mevlit Kogak Miizik: Melih Kibar Oyuncular: Sener Sen (Ibrahim), Candan Sabuncu (Semiha),
Nilgiin Akcaoglu (Gazeteci), Kamran Usluer (Gazete Patronu), Zihni Kiclmen (Mdsyd Jacques),
Pekcan Kosar (Siyasetci), Bilge Zobu (Sanayi Odast Baskan1) Yapimer: Ferit Turgut, Kadir Turgut
(Uzman Film)

Sabuncu’nun ilk yonetmenlik denemesi olan Ciplak Vatandas, sanatginin 6zellikle 1960-1980 yillari
arasinda yazdig1 tiyatro oyunlarmin ve sinemaya giris yaptiktan sonraki senaristlik déneminin temel
egilimi olan ve ekseninde erkek karakterin yer aldigi bir politik-ekonomik taslamadir. Kirel’in
tanimlamasiyla, Namuslu ve Talihli Amele filmleri gibi Ciplak Vatandas da “elestiri ve mizahi yaklagimi
barindiran daha gok acikli glildir(i olarak nitelendirilebilecek” filmlerdendir (Kirel 1999: 224). Filmin
senaryosunun, cekimlerden birkag ay 6nce gazetelere yansiyan gercek bir ¢iplak vatandas protestosunun
Sabuncu’nun yazdig1 ve Atif Yilmaz’in yonettigi Talihli Amele filmiyle yogrulmasindan ortaya ¢iktigini
belirten Esen, Sabuncu’nun “bu kez toplumsal taslama dozunu biraz daha arttirarak, sistem elestirisini
kitlelere yaymus, siyasallastirmis” oldugunu ifade eder (Esen 2019: 156). Ciplak Vatandas, 1986’da,
sinema yazarlarinin “En Iyi 10 Film” se¢iminde altinci olmustur (Ozgiic 2012: 623). Filmde islenen
sorunsal kadin Uzerindeki sosyal baski ve somiriyl icermedigi igin anlatida sunulan cinsiyet

iliskilerinin kadin karakterler tarafindan verili kabul edildigi 6nerilebilir.
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4.3.1.1. Ciplak Vatandag Filminin Anlatistmin Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda
Incelenmesi

Ciplak Vatandag filmi, Sabuncu’nun yonettigi ilk filmdir ve iyimser bir aile babasi olmasina ragmen
yasadig1 ekonomik bunalim nedeniyle psikoza giren memur /brahim’in hikdyesini sosyo-ekonomik
iktidar yapilar1 ve toplumla iliskisi iginde anlatmaktadir. Ozgii¢’iin “toplumsal gulduri tirinin en
iyilerinden” (Ozgii¢ 1993: 96), Kira¢’in “basarili bir kara-mizah” (Kirag 2014: 213), Dorsay’nsa “Tiirk
sinemasinda kara mizahin neredeyse bir doruk noktasi” (Dorsay 2017: 96) olarak belirttigi eser,
geleneksel cinsiyet degerlerinin siirdiirildiigii cekirdek bir Turk ailesinde ailenin geciminden sorumlu
erkek Karakterin yasadigi zorluklart yansitmaktadir. [brahim’in  deneyimleri aragsal aklin
egemenligindeki toplumsal yapimin etkisinde tasvir edilir. Filmin ana karakterinin erkek cinsiyetli
olmasinin ve kamusal alan betimlemelerinde ataerkil sosyal gerceklik geregi erkeklerin agirlikta
olmasiin yani sira filmdeki kadin temsillerinin gesitliligi de (ev kadini, ¢alisan kadin, reklamlarda

bedenleri metalastirilan geng kadinlar) goze carpmaktadir.

Filmsel anlati, dort cocuk sahibi bir devlet memuru olan Ibrahim’i amirlerine itaatkar, kanaatkar ve
iyimser bir kisi olarak serimler. Ibrahim’in memur maas: ailesinin refah icinde yasamasima yetmiyor
olmakla birlikte esi Semiha’yla zorlu ama mutlu bir hayatlar1 vardir. Evin kirasi, faturalar, taksitler,
cocuklarin masraflar1 6zellikle Semiha’y1 huzursuz edip sinirlendirse de ibrahim’in sorunlara yaklasimi
ilimhdir ve tavirlartyla esini de sakinlestirir; Ibrahim, “olmayacak seyler icin kendini hirpalama be
sevgilim” diyerek esinin gulimsemesini saglar. Semiha hamile kaldiginda, kadinin yeni dogacak
cocukla birlikte islerin daha da zorlasacak olmasindan duydugu kaygmin aksine Ibrahim yine sevingli
ve iyimserdir. Ibrahim, fazla mesaiye kalarak ve giderlerini kisarak yeni kosullarda gegimini
strdiirebilecegini diislintir; is yerinde yemek yememeye, cay icmemeye baslar, sigaray1 birakir.
Kazancini artirmasi gerektigi igin ailesinden ve is arkadaslarindan gizli bicimde bircok farkli meslek
icra eder; limonculuk, bozacilik, vapurlarda seyyar saticilik, bulasik¢ilik, odunculuk yapar. Ancak
denedigi ek islerden hichiri onun ekonomik yiikiine care olamayinca sinirleri yipranan ibrahim, bir
aksam boguntu icinde kalabalik bir caddede soyunup cirilgiplak kosmaya baslar. Insanlarin saskin
bakislar1 arasinda ¢irilgiplak kosarken fotograflari gekilen ve akil hastanesine yatirilan Ibrahim meshur
olur. iktidar mekanizmalarinda yer alan egemenler; politikacilar, is adamlar1 halkin dertlerine ilgi
gosterdikleri yanilsamasi olusturmak igin “ciplak vatandas” olarak taninan Ibrahim’le iletisime geger;
gazeteler onun hakkinda yazi dizisi yayimlar. igine diistiigii durumdan utandigini belirtse de medya onun
pesini birakmaz ve Ibrahim ailesine daha iyi bir hayat standard: sunabilmek amaciyla reklam filmleri ve
dergiler igin soyunur. Ibrahim, ailesiyle birlikte yeni bir eve tasinir, yeni esyalar ve araba alir. Ciplak
vatandagin yukseligini goren halk da sokaklarda, is yerlerinde soyunmaya baslar. Filmsin anlatisal
evreninde gorsel medya tarafindan aragsallastirilan ¢iplak beden imgesi boylece kontrolden ¢ikar.

Ciplaklik kitlesellesir. Halkta olusan hareketlilik, iktidar mekanizmalarinin devlet ve psikiyatrinin baski
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araglarmi kullanarak Ibrahim’i yeniden zorla “timarhaneye” gondermesine neden olur. Anlati,
Ibrahim’in kuiltiir endustrisi tarafindan somuriildikten sonra kazandig: statiiden(!) alasagi edilmesiyle

son bulur.

Gorsel — 58. Ibrahim’in yasadig1 psikoz ve caddelerde girilciplak kosusu.

Filmdeki kadin karakter sunumlari agisindan Ibrahim’in esi Semiha degerlendirildiginde, onun ataerkil
tahayyilun ideallestirdigi fedakar es/anne konumunu tistlendigi goriilmektedir. Hayat sartlar1 ve Ozel
alanda gerceklestirdigi ev kadini performansinin zorluklar1 nedeniyle yipranmis bir géruniimi bulunan
Semiha genellikle mutfak 6nligiiyle yemek yaparken, sofra hazirlarken, ¢ocuklarinin pesinde kosarken,
yeni dogacak bebegi icin 6rgu Orerken ve kocasina destek olurken sunulur. Kocasi akil hastanesine
distiigiinde, onu yash gozlerle bekler. Gazetenin satigin1 artirmak igin patronu tarafindan aileyle
gortismesi istenen Gazeteci Kiz’a “ne yapt1 ki ¢alisip ¢cabalamaktan baska. .. hep ¢ocuklari i¢in” diyerek
esini savunur. Ibrahim meshur olup akil hastanesinden ciktiginda ve reklam filmlerinde oynamak
istemedigini belirttiginde, bu teklifleri bir firsat olarak degerlendiren Semiha aralarindaki fikir
ayriliklarina ve yasayacaklar1 darbogaza ragmen onun sozine tabi olacagmi belirtir; “yine de sen
bilirsin. Ben bir idare yolu bulurum nasilsa.” Semiha yasamin yeniden retiminin zorlu kosullarinin
baskis1 altinda psisik sorunlarini esine degil, cocuklarina aktarir. Yaramazlik yaptiklarinda ¢ocuklarini
kovalar, kulaklarini geker. Semiha’nin, top oynarken ayakkabisini yirtan oglunu Ibrahim’e sikayet ettigi
sahnede, baba ogluna anlayisla yaklasip cinsiyet ayrimi da iceren “camim oynayacak elbet, erkek
cocuktur” ifadesini kullandiginda Semiha “her hafta pabug alacak kadar paran olduktan sonra bana gére
hava hos” diyerek esini igneler. Bu sahnenin devaminda Ibrahim karisina “gocuklarin yaninda para lafi
etmeyelim, ne olur” ricasinda bulunur. Burada iyi ve sadik bir es olmasina ragmen Semiha’nin,
kocasiin aksine fevri bir yapiya sahip oldugu ve ¢ocuk yetistirme konusunda esi kadar derinlikli
diistinemedigi cisimlesir. Boylelikle, filmin aile imgesindeki cinsiyet¢i kodlar, ataerkil diisiince
tarafindan Onerilen cinsiyetler arasi bilgi ve anlayis farkini cisimlestirir. Bir diger sahnede Semiha,
geceleri gizlice ek is yapan kocasini yatakta goremediginde baska bir kadinin varligindan siiphelenir ve
kocasini suclar. Kadinin ilk aklina gelen olasiligin aldatilmak olmasi, kadinlarm sevilme gereksiniminin

agirihigimi ve kadinlarda radikal bir kiskanc¢lik bulundugunu ileri siiren eril sfylemi destekler. Yine,
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emekli ve gecim sikintis1 geken eski bir memur olan yasli komsusuna benzemek korkusuyla sonrasinda
kendisine yapilan reklam tekliflerini kabul edecek olan Ibrahim’in bu fikre heniiz sicak bakmadig bir
sahnede, ibrahim, “Semiha, nasil yaparim, bugiine kadar hep namusumla...” demesine ragmen karisi
“televizyona cikanlar hep mi namussuz” savunusunu yapar. Bu fikir ayrimu, cinsiyetlerin kulturel deger
ve ahlak gibi kavramlarla farkl: iligkisine yonelik bir sdylem barindirir ve kadin1 bu olgulardan
uzaklastirir. Ayrica, kadmi tuketim ajan1 olarak konumlar ve tiiketimcilik-kadin cinsiyeti mitini de
yeniden dretir. Bu veriler 1s1ginda Semiha’nin ataerkil ideolojik perspektifle uyumlu bir kadin sunumu

icerdigi gorilmektedir.

Gorsel —59. Ev isleri, cocuk bilyutme gibi 6zel alanla iliskili edimlerle ¢evrelenmis
Semiha ve Gazeteci Kiz’la sohbeti.

Filmin diger kadin karakterleri arasinda bulunan Gazeteci Kiz ve Ibrahim’in is yerinden arkadasi olan
bir diger gen¢ kadin kamusal alanda etkinlik gosteren karakter sunumlaridir. Bu karakterlerin yasi
Semiha’dan genctir ve siirekli makyajli ve bakimli bir gorintii olusturmaktadirlar. Ibrahim’in is
arkadasi, agzin1 acarak sakiz ¢igneyen, ¢iplak vatandas konusunda bilgi almak icin gelen habercilerin
kamerasina abartili pozlar veren bir tiplestirmedir. Gazeteci Kiz ise, patronunun tavsiyesiyle aileye
yakin davranir; Ibrahim’in delirip soyunmasiyla ilgili mahalleliyle séylesi yapar. Hareketli, kamusal
alanda etkin, konuskan bir tutum sergileyen gazeteci, sermaye gudiimundeki patronun ¢ikarciliginin bir
aract olmasina ragmen aileye yakinlik hisseder ve bu sémiri sistematiginden memnun degildir;
Ibrahim’in “derdest” edilip tekrar akil hastanesine gétiiriilecegini aileye énceden haber veren kisidir. Bu
iki karakter disinda, reklam sektorl tarafindan bedenleri kullanilan gen¢ kadinlar da filmde
betimlenmektedir. Filmde dikkat geken bir figir; ibrahim’in bir kadin dergisine verdigi ¢iplak pozlarla
ilgili olarak gazetecilerin halkin gériislerini sorusturduklar1 sahnede yer alan kadindir. Ust-orta sinif
Uyesi oldugu diisiiniilebilecek ve guzel bir Turkceyle konusan geng kadin séze gilerek baslar ve devam
eder; “feminist bir yaklagimla, evet, bugiine kadar ticari bir meta olarak kullanilan hep ¢iplak kadin
vicuduydu. Bugiinse... (gulerek) neden olmasin yani?” Bu sdylemde “feminist” kavramini kullanan
kadin karakterin, erkek bedeninin bir imge olarak sermaye tarafindan sémurtlmesini olumlamasi ve
cinsiyet esitligine viicudun ortak sémurusi tzerinden gdndermede bulunmasi, gorintiideki geng kadin
burjuvazinin bir tyesi olarak kabul edildiginde, Ust siniflarin halkin yagamina ve sorunlaria yonelik

uzakligina dair filmin bir elestiri ortaya koydugunu diisiindiirmektedir. Filmin bir bagka sahnesinde yer
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alan ve (Ibrahim’in is arkadasini yaptig1 gibi) kameraya asir1 jestlerle poz vererek konusmaya galisan
bir diger kentli kadinin varligi bu énermeyi guclendirmektedir. Anlatinin; daha dezavantajli ekonomik
smiflara mensup kadinlarin ¢iplak vatandagin durumuyla ilgili sosyal ahlak, gecim derdi ve pahalilik
gibi vurgularindan farkli sdylemler treten bu kadin karakterler araciligiyla ekonomik sinif temelinde
“seckinlere” kars1 bir elestirellik iirettigi savunulabilir olmakla birlikte 6zellikle burjuva kadin imgesinin

tiplestirildigi de g6ze ¢arpmaktadir.

Gorsel — 60. Soylesi yapilan kadinlar. Sirasiyla; kdyden kente gogl cagristiran kadin;
abartil jestlerle poz veren kadin ve en sagda “feminist bir yaklasim”dan sz eden kadin
gorilmekte.

Anlatisal yapi, ataerkil ideolojinin hakimiyetindeki bir sosyal evreni ortaya koymaktadir. Ailede
cinsiyetlerin ataerkil rolleri yeniden uretilmektedir. Geleneksel degerlerin stirdiriildiigiic mahalle
yasaminda, erkekler ve kadinlar arasinda boliinen bir dostluk ve yardimlasma etigi bulunmaktadir.
Kocast akil hastanesine distiigiinde Semiha, komsusu olan yash kadinin omzunda aglamaktadir.
Kamusal alanda calisan kadinlar ise 0zellikle Gazeteci Kiz 6rneginde goriildiigi gibi karsisindaki
insanin cinsiyeti fark etmeksizin kolaylikla sosyal iletisimde bulunabilen faillerdir. Onlarin varligina
ragmen Ibrahim’in is yeri, gazete ofisi, devlet dairesi, dernek, reklam ¢ekimi icin kurulan set gibi
yerlerde 6zellikle daha yuksek statli konumlarini iggal edenlerin erkekler oldugu dikkat cekmektedir.
Gazeteci Kiz’1n tabi oldugu patronu, ibrahim’in miidiird, ¢iplak vatandasin yasamina ve sorunlarina ilgi
gosteren tlim is insanlar1, bedenlerini sergilemeleri istenen dansg1 kizlar1 kayda alan yonetmen ve reklam
ajansinin sahibi tumuyle erkeklerden olusmaktadir. Sosyal gergekgilik anlayisiyla ekonomik kosullar ve
kurumsal yapilar altinda ezilen bireyi konu edinen filmde, ataerkil cevre igindeki kadin karakter

betimlemeleri feminist bir biling 6nerisiyle iliskilendirilmemektedir.

4.3.1.2. Ciplak Vatandag Filminin Sinemasal Dilinin Kadinin Yeniden Sunumu
Baglaminda incelenmesi

Film, konusunu ¢iplak vatandasin caddelerde soyundugu sahneden baslayarak ve olay1 arastiran
gazetecilerin Ibrahim’in ailesiyle ve cevresindeki kisilerle yaptiklari roportajlar araciligiyla geri
dontislerden yararlanarak aktarmaktadir. Ancak bu geri doniislere i¢sel odaklanma kullanilarak gecis

yapilsa da roportaja baslayan kisinin bilemeyecegi bilgilerin geri doniis sekansinda aktarilmasi anlatimi
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nesnellestirmektedir. Ornegin, is arkadasinin Ibrahim’in itaatkar bir “bordro mahkumu” oldugunu
Gazeteci Kiz’a anlatimiyla giris yapilan gegmis zaman aktariminda konugan karakterin bilgisel sinirini
asan sahneler sunulur. ibrahim, maagim alip eve aligveris yaparken yalnizdir. Bu geri doniis, ibrahim’in
komsulartyla ve evde ailesiyle diyaloglarim da igerir. Hatta Ibrahim bile eve gelisini pencereden
seyreden ev sahibi kadindan habersizdir. Filmin 6zdeslesme yaratacak temel figurd, neden-sonug
bagmtisinin merkezindeki kisi olan ibrahim’dir, ancak filmin kronolojik yapisinin bozuma ugratilmast,
Ibrahim’in nevrotik bunalima diistiigiinde gordiigii hayaller, sik sik filmsel sunumun arasina yerlestirilen
ve toplumsal panoramay:1 temsil eden kisilerin goriislerini iceren filmsel parcalar film ve alimlayici

arasinda bir mesafe yaratmaktadir.

Filmde erkek karakterle 6zdeslestirilen bir g6z konumu kullanilmamustir. Kadin bedeninin medya
tarafindan kullanildigin1 gosteren sahnelerde planlar nesneldir. Cergeve, reklamin seyircisi olan kitle
toplumunun goézind ima etmektedir. Ciplak vatandasin oynadigi “TAK” adli deterjan reklaminda yer
alan dansci1 kizlar tek pargali ve viicut hatlarini ortaya ¢ikaran giysileriyle “deterjanim tak, tak, al keyfine
bak; soyun, soyun, soyun, mutlu yasa” sozlerinden olusan sarkiy1 sdyleyerek dans ederken coklu diz
planda cercevelenir ve kamera duragandir. Kizlarin goruntisi, sarkinin esliginde bir kenarda tek tek
kiyafetlerini ¢ikaran ve ¢iplak kalinca cinsel organinin oldugu kismi deterjan kutusuyla kapatan ¢iplak
vatandasa yapilan kesmelerle béllndr. Kizlarin gergeveye girip dansa baslamasi sonrasinda yaklasik 36
saniye siiren sahnede, soyunan ibrahim’in gériintiilerine 7 defa kesme yapilir. Kizlarin bakis1 kadrajin
hafif sagina dogrudur; bu bakis ¢izgisi sahneye gore ¢ekim ekibinin bulundugu yeri ya da kizlarin
uretilen reklamda da bu sekilde sunuldugunu ima eder. Ibrahim ise asir1 hareketlerle ve komik bir
koreografiyle dans ederken bir yandan da gllerek cerceve disina; bakis uyumu (eye-line match)®?
geregince kizlarin bulundugu noktaya bakmaktadir. ibrahim, ¢irilgiplak kalip 6niinti deterjan kutusuyla
kapadigi plandaysa dogrudan kameraya bakar ve yabancilagsma etkisi Uretir. Bu sahnede yer alan erkek
bedeni ve ibrahim Gzerinden dretilen mizah, geng kizlarin etkisindeki erotik gagrigimlar1 baltalar.
Sahnenin eril gorsel haz Uretme potansiyeline ragmen, baglamin sosyo-ekonomik sorunlari tliketimcilik
ve ciplak beden imgesi ardinda Orten bir kultlr endUstrisine dair elestiri ve kara-mizah unsurlart
icermesinin doniistiiriicii bir etkide bulunacag: nitelenebilir. Sahneyi bicimlendiren teknik tercihlerde
kizlarin anatomik kisimlarina odaklanan yakin plan ¢ekimler bulunmamasi da sahnenin retiminde
filmin erkek egemen sinemasal dilin tuzaklarina diistiigiine dair bir yargiy giigsiizlestirmektedir. Ciplak
vatandasin oynadig1 bir diger reklami gosteren sahnedeyse, yatagindan televizyon izleyen bir erkegi
canlandiran Ibrahim’in yanina, izledigi televizyonun ekrani iginden ¢ikip gelen bir kadin konu edilir.
Kadin, televizyon ekram icindeyken ibrahim kumandadaki tuslara basarak onu hareket ettirir; bir

yandan da reklamin tlketicisine agiklama yapar; “dokun dursun, dokun gdlsiin, dokun gelsin!”

92 Toprak’in agiklamasiyla “[i]lk planda gergeve disina yonelen bir bakisin, ikinci planda ise bakilan seyin gdsterilmesi[dir].”
Bu yolla karakter ve nesneler arasindaki mekansal baglantinin diger planlarla tutarliligi ve devamliligina katki yapilir (Toprak
2013: 80).
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Reklamin sonunda kadin, Ibrahim’in yanina gelerek gecelikle yorganm altina girer. Reklamda, yorgan
nedeniyle yalnmzca belden yukaris1 gériinen ¢iplak vatandas yatagin ayakucundan gercevelenir. Ekranin
icinde boy planda gosterilen kadinsa, ekrandan ¢ikip odanin ig¢inde yuriyerek yatagin yanina geldiginde
ve Ibrahim’in yanma yattiginda kamera Ibrahim’in omuz planina kesme yapar. Ibrahim’in gébegine
yatmis olan ve kadrajda bulunmayan kadinin hareketleri, ¢iplak vatandasin gergevenin biytk boltimin
kaplayan yiiziinin mimikleriyle ve bu sirada dile getirdigi “dokun, dokun” stzleriyle ima edilir. Bu
reklam sahnesi; televizyonun gercekci olmayan hayalleri, illiizyonlar1 kitlesel bakisa sunmasi ve bir
meta olarak fetislestirilen kadinin eril bakisa sunulmasini benzestiren bir anlam Ureterek séylemindeki
elestiriyi yeniden uretir. Boylece filmdeki kadin bedeni sunumlari, erotik bir kadin bedeni Uzerinde
yaratilacak hazda sonlanan bir anlam diinyas1 yerine bedenin Gtesine gdndermede bulunur ve bedeni
elestirel sOylemin pargalarina doniistiiriiliir. Ancak filmsel anlamu tek bir agiklamayla sabitlemek uygun
gordlmemelidir. Kadinin cinsel nesneye indirgendigi bir ataerkil sembolik dili i¢sellestirmis seyirci
soyutlamasinin, filmin kritik ettigi konular Uzerine egilmek yerine eril gorsel haz etkisine girme olasiligi
da 6nem tagimaktadir. Boylece filmsel sdylemin; alimlamanin ¢ogullugu tzerinden pargalanabilecegi

ve beklenmeyen bir sonug olarak erkek egemen diistinceyi destekleyebilecegi g6z ardi edilmemelidir.

Gorsel — 61. Deterjan reklamindaki kizlar ve ibrahim.

Ciplak Vatandas filminde kameranin insan bedenini 6n plana tasidigi, anatomik bolumleri yakin planda
sundugu filmsel parcalar da bulunmaktadir ancak bu planlarda yer verilen beden erkek cinsiyetlidir ve
Ibrahim’e aittir. Dusta gecen bir reklam sahnesi bu durumu ornekler. Cergevede oncelikle kopiikle
doldurulmus kiivette uzanan Ibrahim’in suyun altindan ¢ikarilan sampuanli bacag yakin planda
gosterilir. Ciplak vatandasin gerceveye giren elleri sampuanli bacagini sivazlar; kopuklerle oynar.
Kamera, yavasca gevrinme yaparak saskin gozlerle dogrudan alictya bakan ibrahim’in kopUiklii yiiziinde
sabitlenir. Filmde, beden imgesinden, mizahin yani sira bir yoksulluk ve isyan metaforu olarak da
yararlanilmaktadir. Bedenin bu yonde kullammina Ornek olarak; farkli yaslardan ve cinsiyetlerden
bireylerin ekonomik refaha kavusmak icin soyunmasi, evlerinin yikimini durdurmak isteyen insanlarin
soyunarak protestoya baslamasi, filmin sonunda ibrahim yeniden akil hastanesine gotiriliirken
mahallelinin ambulans1 engellemek igin yollar1 ¢iplak bigimde gecise kapatmasi gosterilebilir. Tim
mahallelinin soyundugu final sekansi, nesnel bir kamera kullanimiyla anlatilmasina ragmen ¢iplak
vatandasin diisii ya da sanris1 olarak okunmaya elverislidir. Ciplak bedenler, s6z edilen toplu soyunma
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sahnelerinde, genellikle gogiis ve omuz planda ya da yalnizca diz alti kisimlar gorinecek bicimde

gergevelenmistir.

Gorsel — 62. Ciplak vatandasin bacaklarini gosteren sahneden bir plan ve ¢iplakligin
ekonomik yoksulluk ve protesto baglamiyla iliskilendirilerek kitlesellestirildigi sekanstan
bir plan 6rnegi.

Filmle ilgili genel bir yargiya varmak amaciyla ses kusagi incelendiginde, otorite konumunu isgal eden
bedensiz seslerin filmdeki reklamlarda kullanildigi ve bu dis seslerin iki cinsiyet tarafindan da tiretildigi
gorilmektedir. Ancak bedensiz sesin sdylemi irdelendiginde, eril ses “simdi bin kat daha gii¢lii” diyerek
temizlik Grindndn tanitimim yaparken tereyag reklamindaki disil ses, yorgun ve kambur duran g¢iplak
vatandasin, rol arkadasi kadinin verdigi tereyagli ekmegi yedikten sonra canlanmasini ve esini kendisine
cekmesini gosteren gorlntuler tzerine “aile mutlulugunu diisiinen hanimlar... kocanizin gin boyu
kaybettigi enerjiyi...” ifadesini eklemektedir. Boylece filmsel evren igerisindeki kiltiir endustrisi disil
bedensiz ses ve eril bedensiz sesi ortiistirmekte ve gucl erkeklikle 6zdeslestirmektedir. Reklam
sunumlart disindaki film seslerinin diegetik oldugu, Gazeteci Kiz’in roportajlarina dayali bazi
sekanslarda Ibrahim’in gecmis zamanda yasadig olaylarin gériintuisii tizerine, filmin simdiki zamaninda
konusan karakterin sesinin eklemlendigi ve bunlar arasinda Semiha’nin da oldugu gorilmektedir.
Semiha’nin sesi Ibrahim’in basindan gegenlerin anlatildig1 geri doniis sekansindan anlatinmn simdiki
zamanina gegis yapilirken ses koprisii (sound bridge)®® olarak kullamlmistir. Anlatisal, gorsel ve isitsel
dizlemler birlikte degerlendirildiginde; filmsel anlatinin ataerkil bir toplum yapisi1 betimledigi ancak
kadin cinsiyetinin sorunlarinin erkek egemenligin bir fonksiyonu olarak sunulmadigi gorilmektedir.
Film, eril gorsel haz dretiminden uzak durmaya yonelik bilingli bir ¢abanin (riini oldugunu
diistindiirecek 6zelliklere sahiptir. Kultlr endistrisi ve beden iliskisini konu alan sahnelerde geleneksel
sinemada fetislestirilen kadin bedeninin degil, aksine Ibrahim’in viicuduna yonelik yakin plan
cekimlerin kullanilmas1 bunun gostergesidir. Filmde mizahin erkek ¢iplaklig: Uzerinden insa edilmesi
bir sorun da icermekte; “normal” olanin eril g6ziin nesnesi olarak kadin ¢iplakligi oldugu diisiincesini

yeniden Uretmektedir. Filmde, agik ve secik bir eril sinemasal dil kullanilmamigtir ancak elestiri

9 “Bir sahneye ait ses, miizik veya efektin baska bir sahneye tagiriimasidir” (Toprak 2013: 135).
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amaciyla olmasina ragmen, kadinin medyadaki geleneksel teshirci rollerinin yeniden uretilmesi, modern

toplumun cinsiyetlere yiikledigi anlamsal hazneyi tetikleme olanagina da sahiptir.

4.3.1.3. Ciplak Vatandas Filminde Kadimin Yeniden Sunumuna Dair Genel
Degerlendirme

Basar Sabuncu’nun merkezine erkek Kkarakteri yerlestirdigi bu filmde ailenin ekonomik yeniden
dretiminden sorumlu memur Ibrahim’in ailesini gegindirmek icin yasadig1 sorunlar ve ¢ildiris1 kara
mizah Ggeleriyle anlatilmaktadir. Filmde 6ne ¢ikan yan karakterler ise Ibrahim’in esi Semiha ve
Gazeteci Kiz’dir. Ozel alandaki yineleyici ev igi isleriyle ve cocuk bakimiyla ickinlige hapsolmus
Semiha, yasadig1 yipratic1 ve yorucu hayat nedeniyle Ibrahim’e nazaran daha fevri bir karakter olsa da
ataerkil ideolojinin idealize ettigi anne kavramsallastirmasinim yeniden sunumudur. Ibrahim akil
hastanesinden c¢iktiktan sonra reklamlarda oynayarak gelir etmeye sicak bakmadiginda karis1 onunla
ayni fikri paylasmayip bundan ekonomik ¢ikar saglamay1 savunsa da son kertede karari esine birakmasi
da ibrahim’in otoritesini tamidigmnin bir géstergesidir. Kirel, Semiha karakterinin “yasadig1 zorluklan
sineye ceken, esine yardimci olan, olumlu bir kisilik” olarak sunuldugunu belirtmektedir (Kirel 1999:
315). Genel Ozellikleri itibaryla erkegin yardimcisi olan kadin konumundaki Semiha, ailesel sinirlar
asan bir yasam ufkuna sahip degildir. Gazeteci Kiz ise 6zel alaninda hi¢ gosterilmez ve Ibrahim’i
yeniden akil hastanesi araciligiyla kontrol altina alan ve politikaci, is insani, gazete sahibi gibi erkek
figurler Gizerinden dolayimlanan egemenlerin diizenine karsin Gazeteci Kiz ailenin yaninda konumlanir.
Bdylece, Gazeteci Kiz’in, kendisinin de yeniden retimine katkida buldugu sistemle 6zdeslesmedigi
vurgulanir. Filmde Ozellikle roportajlarda yer verilen kentli kadin imgesinin abartili insas1 dikkat
cekmektedir ancak bu durum filmin temasinin sinif ¢atigmasiyla ilgili olmasiyla iligkili goriinmektedir.
Filmdeki kadin dayanismasi komsular arasi yakin iligkilerle kurgulanir ancak mahallenin disindan bir
figlr olan Gazeteci Kiz da giderek Semiha ile yakinlasir. Filmde Semiha’nin edilgenligine karsilik
Gazeteci Kiz’1 bir fail olarak nitelendirmek mimkiindir ama iktidarin baski aygitlar1 karsisinda iKi
cinsiyet de caresizdir ve ambulansla gelen gérevlilerin Ibrahim’i gétiirmesine engel olamazlar. Filmin
elestirel sylemi, erkek egemen sistemin kadin Uzerindeki tahakkiimiine degil, kapitalist ekonomik

sistem Uzerinedir.

Filmin 6zdeslesmeye c¢agrilan ana karakteri Ibrahim’dir. Ancak anlatimun ileri-geri sicramalarla
gergeklestirilmesi, filmin arasima yerlestirilen roportaj goruntileri gibi dogrusal akisi bozan
parcalanmalar ve filmde Ibrahim’in yer almadig sahneler araciligiyla her seyi bilen anlatimin kullanim
Ozdeslesme etkisini zayiflatmaktadir. Filmde erkek karakterle 6zdeslestirilen bir bakis agis1 gekimi
bulunmamaktadir. Filmde kadin bedeninin anatomik kisimlarinin yakin planda gergevelendigi bir
goruntd Uretilmemistir. Bununla birlikte kiltir endustrisinin miisterilerinde tlketim arzusu Uretebilmek

icin kadin bedenini aragsallastirmasi Ibrahim’in soyundugu reklamlarda yer alan kadinlar aracihigiyla
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gosterilir. Bu sahnelerde kadin bedeninin sinemasal erotize edilisini animsatir bigimde Ibrahim’in
bedeninin anatomik kisimlarinin yakin planda gosterimiyle insa edilen ironi ve kara mizah ya da TAK
gibi fallik cagrisimlart olan deterjan markasinin Ornekledigi erillik Ureten cinsel godndermeler
araciligiyla reklamlardaki kadinlarin varlig: elestirel igerikli guldirinun bir 6gesine donistirmektedir.
Ancak erkek bedeninin medyada erotize ve ¢iplaklastirilmas: Uzerinden komiklestirilmesi, erotize
edilmis beden sunumu agisindan norm olanin kadinin cinsellestirilmesi oldugu diisiincesini de ister
istemez dogurmaktadir. Bu potansiyele ragmen filmin erkek egemen sinemasal dilden kag¢indigi ve
kadin bedeninin ekonomik kullanildigi gérulmektedir. Ses kusaginda ise esitlikgi bir yaklasim goze
carpar; filmin diegetik diinyasinda yer alan reklam gorlntulerinde dis ses olarak kadin ve erkek sesleri
birlikte yer alir. Bu 6rnekler disinda bedensiz bir ses bulunmamaktadir; sesler diegetiktir ve Ibrahim’in
yasamini aktaran geri doniis sekanslarinda kadin sesleri de (Semiha) erkek sesleri gibi goruntllere

eklemlenmektedir.

Tim verileri sentezlemek gerekirse; eril gorsel haz tretimine mesafeli duran film, ataerkil bir aile ve
mahalle yasamini yeniden Gretmektedir. Kadinlar evde, erkekler kahvede ya da istedir. Filmde kadinin
konumu baglaminda yalnizca karsitliklar acikca gosterilmektedir. Ozel alanla smirlandirilmis kadin
karakter Semiha, kamusal evrende hareket olanagi ¢ok daha genis calisan bir kadin sunumu olan
Gazeteci Kiz’a karsit olarak yipranmig, yorgun, bakimsizdir ve huzursuzdur. Filmde réportaj veren
kadinlar da bakimli ve glileryiizludir. Ancak geleneksel gorevlerini yerine getiren Semiha’nin sorunu
ekonomik kaygilar ve esinin delirisidir. Kocasini seven Semiha, ibrahim delirdikten sonra da yasananlar
karsisinda garesizdir; Uztlmekle yetinir. Film, temanin dogrudan bir cinsiyet sorunsali icermemesinin
de etkisiyle, aktardig: ataerkil evrene yonelik feminist bir yaklasim insa etmemekte, yalnizca kamusal

alanda etkin kadinin daha aktif bir konumda bulundugunu sergilemektedir.

4.3.2. Zengin Mutfag: (1988) Filminin Kadinin Yeniden Sunumu Baglaminda

incelenmesi

|
£
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Gorsel — 63. Zengin Mutfag: filminin bir afisi.
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Yénetmen: Basar Sabuncu Senaryo: Basar Sabuncu (Vasif Ongoéren’in ayn1 adli tiyatro eserinden)
Goruntt Yoénetmeni: Erdal Kahraman Kurgu: Ismail Kalkan Oyuncular: Sener Sen (LUtfii Usta),
Nillfer Acikalin (Geng Kiz), Oktay Korunan (Selim), Gokhan Mete (Ahmet), Osman Gorgen (Seyfi)
Yapimeci: Nahit Ataman (Arzu Film ve Erler Film)

Vasif Ongéren’in ayn1 adli tiyatro eserinden sinemalastirilan Zengin Mutfag:, Sabuncu’nun Yolcu
filmiyle ilgili roportajda disa kapali kiiglik diinyalardaki iliskileri ve celigkileri “kurcalamay1” sevdigini
ve bdyle alanlarda dis diinyanin yansimasinin belki de daha iyi kavranabilecegini belirtirken atifta
bulundugu gibi (Arslanbay 1993: 38), bir kapali mekén filmidir ve siyasal cagrisimlar da
barindirmaktadir (Dorsay 2017: 97). Ongdren’in oyunu 1977’de istanbul Sehir Tiyatrolar: tarafindan
sergilendiginde de rejide Basar Sabuncu, basrolde ise Sener Sen yer almigtir (telel.com.tr 2021). Filmin,
Ongoren’in oyunundan “aynen’®* aktarildigini belirten Esen’in anlatimiyla, Zengin Mutfag: “12 Mart
doénemini, bu dénemde insanlarin bir tarafta yer almalarinin zorunlu hale geldigini” ortaya koymakta;
tek bir dekorda, bir zengin mutfagi dekorunda yasananlar Uzerinden (lkenin siyasal ortami
sergilenmektedir (Esen 2019: 160). Sabuncu, Ongéren’in metninin Brechtyen oldugunu, kendisinin de
filmde bu estetik anlayisa uydugunu; hatta Tirk sinemasinda Brecht estetigini kullanan tek filmin
[goriislerini paylastigi Mayis 2007 tarihi itibariyla] Zengin Mutfag: oldugunu diistindiigiini belirtir
(Caglar Oztlirk 2007: 263, 264; akt. Kirkar 2010: 78-79). Filmde gorsel olarak sunulan tek kadin
karakter olarak Gen¢ Kiz’in bulunmasina ragmen, kadin karakterin, filmin ana karakteri olan as¢1 LUtfu
Usta gibi toplumsal sinif mucadelesinde biling kazanarak kadinin geleneksel simirlarini ve eril
tahakktmd igeren cinsiyet iligkilerini asmasi, filmin yukli oldugu politik angajmanin yani sira sinemada
kadinin yeniden sunumu ve kadin-toplum iligkisi baglaminda da anlam Uretimi bakimindan eseri énemli
kilmaktadir.

4.3.2.1. Zengin Mutfag: Filminin Anlatistmin Kadimin Yeniden Sunumu Baglaminda
Incelenmesi

Sabuncu, Vasif Ongéren’in tiyatro eserinden uyarladigi bu filmde, eski bir pehlivan olan ve yillardir
zengin is insam1 Kerim Bey’in evinin mutfaginda as¢1 olarak ¢alisan LUtfil Usta’nin politik doniistim
hik&yesini anlatmaktadir. Bu doniisiimiin arka planinda; is¢ilerin sendika yasasinda degisiklikler igeren
kanuna tepki gostermesiyle 1970 yilinin Haziran aymda Istanbul’da gerceklesen olaylar, isci

eylemlerine karsit sikiyonetim ilan edilmesi ve devaminda yasanan 12 Mart 1971 Muhtirasi

9% Ongoren’in metninde, anlatimin cinsiyet sdylemini dogrudan etkilemeyen birtakim ayrint1 farklihklar séz konusudur
(Oyunda, Kerim Bey’in Amerika’daki kizindan da s6z edilir; “komiinist” diisman1 Selim “Tanr1 Tiirk’ i korusun” gibi filmde
yer almayan ifadeler kullanir vb.). Oyun igin bkz. Ongéren 2014,
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bulunmaktadir. Filmin cercevede goriinen tek kadin karakteri, abisi muhalif bir fabrika iscisi olan ve
LGtfl Usta’yla aym evde hizmetci olarak calisan Geng Kiz’dir. LUtfl Usta, vefat eden bir isgi
arkadasiin ¢ocugu olan Geng Kiz’1 fabrika islerinin agirhigindan korumak igin bu eve aldirmustir.
Proleter bir aileden gelen egitimsiz Geng Kiz da filmsel anlatinin sonunda bir bilinglenme yasar ve

politik 6zneye doniisiir.

Zengin ailenin mutfag: olarak temsil edilen mekanda ve bes oyuncuyla uretilen filmin konusu soyledir:
Lutfu Usta, bir sabah zengin aileden kimsenin evde bulunmadigimi fark eder. Ayni gun, Geng Kiz
universitede okuyan erkek arkadasi Selim’le nisanlanacak olmanin heyecani igindedir. Litfi Usta,
cevrede helikopter ve siren seslerinin duyuldugu giin boyu eve kimse gelmeyince meraka kapilir; Geng
Kiz ise ge¢ kalan Selim’i merak etmektedir. Kerim Bey’in soforii olarak galisan Seyfi’nin is¢i olan abisi
Ahmet, kardesini gérmek igin bas1 hafif yaral vaziyette eve ugraymca LUtfu Usta ve Geng Kiz kentteki
is¢i ayaklanmasindan haberdar olur. Temiz kalpli ama bilgisiz Litfii Usta hem 6grenciler, isgiler gibi
donemin etkili politik gruplar1 hakkinda elestiride bulunur hem de ayaklananlarin ne istediklerini
merakla Ahmet’e sorar ama yanitin1 dinlemez. LUtfG Usta, zengin ailenin olaylardan korkup “tiiymiis”
olabilecegini belirten Ahmet’e “Pehlivan Liitfii’niin patronu is¢i par¢alarindan korkup kagacak he [...]
olur mu ulan” diyerek kars1 ¢ikar ama o sirada kapidan giren Seyfi’yi goriince merakla kosarak ailenin
nerede oldugunu 6grenmek ister. Kerim Bey gercekten de ailesiyle Avrupa’ya gitmistir. Ltfii Usta,
“tliydiler yani” der ve heyecan icinde kosusturmaya baslar; kentteki karmasa nedeniyle yapilamayacak
nisanina Uzllen Geng Kiz’1 da telasla paylar; “bu da kendi derdinde, tabi ne anlarsin sen Moskof
ihtilalinden...” Olaylar nedeniyle ge¢ kalan Selim kuyumcudan aldig: yuzuklerle eve gelir ve bu sirada
radyodan sikiyonetim ilan edildigi haberini duyan LUtfi Usta sakinlesir. Geng Kiz’in istegi Uzerine

Lutfu Usta onlarin yiziiklerini takar ve geng cifti nisanlar.

SN~ *\ N
Gorsel — 64. Patronunun kagtigindan habersiz Litfi Usta’nin yemek hazirlayisini ve aynm
gunin aksaminda geng ¢ifti nisanlamasini gosteren sahnelerden planlar.

Anlati, zamansal bir sigrama yapar ve olaylarin durulmasinin ardindan Kerim Bey’lerin Avrupa’dan eve
donisiiyle devam eder. Artik Lutfi Usta’nin en blyuk derdi, ailenin evi korumak igin yaninda getirdigi
egitimli kurt kopeginin yemekleriyle ugragsmaktir. Litfi'niin ifadesiyle o Kopek Bey’dir. Filmde,
(mutfakta ¢alisanlardan ve mutfag:i ziyaret edenlerden olusan bes karakter disindaki herkes gibi)
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gorintusiine yer verilmeyen ama havlamalar1 duyulan kdpek imgesi 0z ¢ikar amactyla egemenler igin
caba gosteren insanlarin bir sembolii olarak kodlanir. Ozellikle, Gen¢ Kiz’in eylemci bir is¢i olan
abisinin yoldas1 ve arkadasi olarak sunulan Ahmet’in ve siifsal bir biling tasimasina ragmen Ahmet’e
oranla daha cesaretsiz oldugu icin pasif bir konum alan Sofér Seyfi’nin karsisinda giderek egemenleri
savunmaya baslayan Selim kdpekle baglantilandirilir. Selim’in yemek yedigi sahne bu kodlamanin en
acik gostergesidir. Baslangigta kibar ve sessiz bir tniversiteli olarak temsil edilen Selim, parasal giicl
olmadigindan dolay1 ¢ok istemesine ragmen nisanlisin1 hizmetgilikten kurtaramayimca muhbirlere
verilen mukéafattan yararlanmak amaciyla, gazetede arandigini gordiigii anarsist arkadasimi givenlik
kuvvetlerine ihbar eder ve arkadasinin 6limine neden olur. Kaldigi 6grenci yurduna gitmekten korkan
Selim zengin ailenin evine sigininca, Lutfii Usta patronundan bu gencin kilerde kalmasi igin izin ister.
Kerim Bey gen¢ adami gérmek istedigi icin LUtfu Usta ve Selim en alt kattaki mutfaktan merdivenlerle
cikilan ve hi¢ gorsellestirilmeyen zengin ailenin alanina; yani “beyefendinin” yanina giderler. Mutfaga
dondiiklerindeyse zengin Kerim Bey’in ihbarci gence ilgi ve yakinlik gosterdigi anlagilir; LUtfi Usta,
patronunun emri Uzerine Selim’e yemek hazirlar. Filmin bu bélimiinde Selim hazirlanan biftegi yedikge
kopegin sesi, hirlamalar1 ve havlamalar1 duyulur ve geng adam agzindaki kanl et pargalariyla gosterilir.
Kerim Bey’in istegiyle bir “kampa” yollanan Selim, eve geri dondiigiinde kaba davranan ve
cevresindekileri agagilayan birine doniismiistiir ve artik sermayenin ceteleri icinde isgilere kars1 hareket

etmektedir. Tlm bu kotuliiklere tanik olmak, Litfl Usta’nin sorgulamalarina imkén yaratir.

z .

4 > 2

Gorsel — 65. Geng kizin, ikame babasi Ltfl Usta’ya yalvarist ve Lutfil Usta’nin geng
adam mutfakta kalabilsin diye izin istemek icin Kerim Bey’e “¢iki[s1].”

Geng Kiz ve sevdigi erkek arasindaki iliski, Selim, Kerim Bey’in ve kapitalistlerin kolluk gucu haline
geldikge zarar gortr. Selim, eski kibar davranislarinin aksine artik Geng Kiz’1 azarlamakta; onunla “bir
catal versene suradan”, “git su parkami getir hadi” gibi emir kipiyle konusmakta ve kiza psikolojik ve
s0zlU siddet uygulamaktadir. Bu sirada, mesai saatlerinde bile hizmet géren Ltf Usta, kendi ifadesiyle
“milletin kursagindan et bayramdan bayrama giriyor” iken sirekli saldirgan kopegi doyurmakla

ugragmasina tepki olarak herkesten gizlice hayvani zehirleyince nisanlilar arasindaki ¢atisma daha da
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baydr. Cunki Selim kopegi zehirleyenlerin “burnumuzun dibine kadar geldiler” dedigi “anarsistler”,
“komiinist it[ler]” oldugunu savunmaktadir. Yabancilarin kopege yaklagamayacagini belirten Selim,
komiinistlere iceriden birinin yardim ettigini ve olay1 arastiracagini soyler. Selim, bir gin Geng Kiz’a
suclunun “Kerim Bey’in is¢ilerine ¢gengel atan bozguncular[dan]”, “bu mutfakta calisan ve disarida
yikict sendikaci abisi olan kim varsa 0” oldugunu agiklar ve is birlikginin cezalandirilacagini séyler.
Latfl Usta kopegi zehirlediginin anlasildigini diisiinerek korkmus olsa da Gen¢ Kiz, Selim’in
sOzlerinden yola ¢ikarak sendikact Ahmet’in kardesi Seyfi i¢in endiselenir ve nisanlisindan duyduklarini
LUtfu Usta’ya anlatir. Ayni aksam, Selim bir “baskin” gorevine gider ve kapidan ¢ikarken L0tf(i Usta’ya
bu gece Geng Kiz’1 asla yanindan ayirmamasini tembihler; “kiz sana emanet pehlivan!” Mutfaktakiler
Seyfi’yi korumanin bir yolunu bulmaya calisirken, Ahmet’in evi/mutfag: ziyaretiyle olaylar boyut
degistirir. Ahmet, Kerim Bey’in iscilerini 6rgutlemeye calisan kisinin kendisi degil, gen¢ kizin abisi
Murat oldugunu belirtir. Bdylece, Selim’in cezalandirilacagini kastettigi is birlikci olarak aslinda Geng
Kiz’1 ifade etmis oldugu anlasilir. Selim’in konakta ve toplumda egemen olan sermayenin degerleri
ugruna kendisini diisman yerine koydugunu anlayan Geng¢ Kiz ise bunun Uzerine elindeki nisan
yiiziigini ¢gikarir ve baba gibi gordiigi LUtfu Usta’nin elini 0perek evden ayrilir. Bu sahne, kadin

karakterin goriindiigii son sahnedir.

Anlatinin bu asamasindan sonra yasananlara dair bilgileri L0tfl aktarir. Gen¢ kiz, bir fabrikada ise
girmistir. Kizin ardindan isten ayrilan Seyfi ise sendikacilik yapmaktadir. Onlarin “yerlerine, Selim
soyundan iki hergele ¢ikagel[mistir].” LUtfi Usta kendisine sorar; “yav, biz kimlere hizmet ediyoruz?”
Yasadigi ¢geliskilere ragmen yirmi yildir ¢alistigi konaktan ayrilmaya cesaret edemeyen Ltfli Usta, bir
gin gazete fotografinda is¢i yiiriiylisiiniin en 6n safinda bulunan Gen¢ Kiz’1 “o hergele alay1” ile
doviisiirken gordugiini anlatir; “bizim kizla Selim iti girtlak girtlaga doviistiyorlar.” Gazetedeki
fotograftan etkilenen LUtfi Usta da anlatinin sonunda ayrilmaya karar verir. Ama sik sik gortistiigiinii
belirttigi Ahmet’in “yok arkadas ayrilmayacaksin. Sen bize burada lazimsin” dedigini sdyleyen LUtfu
Usta konugmasini bir soruyla bitirerek anlatiy agik birakir; “ayrilmak mi zor, bu mutfakta hizmet etmek
mi?” LUtfU Usta, kafas1 karistigr igin seyircinin de fikrini almak istedigini sOyleyerek secenekleri

sundugunda film sona erer.

Filmsel anlatinin kadinlikla kurdugu iliski baglaminda, Zengin Mutfag:’nin konusundan anlasilacagi
uzere, oncelikle Gen¢ Kiz’in politik bilinglenmesi gerceklesmemisken 6zel alana indirgenmis bir
diinyada, kamusalliga ve makro sosyo-politik sorunlara ilgisiz bir kisi olarak sunuldugu gortlmektedir.
Oysa Geng Kiz is¢i sinifi bir aileden gelmektedir ve abisinin yani sira abisinin dostu olan Ahmet gibi
karakterlerin eylemci yonlerini bilmektedir. Buna ragmen, kiz, mutfaga gelen Ahmet araciligiyla
sokaklardaki is¢i yiiriiyiisiinii 6grendigi sahnede, abisi icin endiselenmek yerine Selim’in ge¢ kaliginin

nedeni agikliga kavustugu i¢in seving duymustur. Gen¢ Kiz’in imgelemi o denli minorlesmistir ki, tek
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diisinsel merkezi Selim’le evlenmektir. Selim’in, anarsist arkadagini ihbar edip konagin mutfagina
geldigi sahnede, ihbar ettigi arkadaginin yaminda bulunan ve kagmayi basaran kisinin kendisini
tanidigin soyleyen Selim yaptigi muhbirligin intikaminin alinacagi korkusu igindeyken Geng Kiz’sa
nisanlis1 i¢in telaslanmig ve “Gtekini de kacgirmasaydilar keske” diyerek hayiflanmigtir. Nisanlisinin
mutfagin Kilerinde kalmasini saglamast i¢in LUtfu Usta’ya yalvaran da Geng Kiz’dir; “ustacim ne olur,
elini ayagini Opeyim, ona bir sey olursa ben de yasayamam yeminle!” “Bu islere” karistigr igin Selim
adina endiselenen Geng Kiz, 6zel-politik baglamlar arasi iligskilerden habersizdir. Bu nedenle, abisinin
Haziran eylemlerine katildigi gerekcesiyle fabrikadaki isten ¢ikarildigim 6grendiginde iktidar
iliskilerini anlamlandiramayan Geng Kiz saskinlik yasar. Ahmet ona soyle der: “kiz, sen burada yasaya
yasaya bir seyden anlamaz olup ¢iktin.” Kizin; kisisel iliskiler, aile, evlilik gibi mefhumlarla belirlenmis
biling yapisi, Kerim Bey’in sinifinin is¢i diismani politik aygitinin bir pargasi haline gelmis olan Selim’i
giderek kizdirir. Bu baglamda, filmin siddet 6gesi de igeren bir sahnesinde Geng¢ Kiz’in gller yiizle “ah
Selim, sen neden karistin bu islere, bize ne!”” demesine 6fkelenen Selim, “son devletimizi yikmak isteyen
yikicilara ve boluculere kars1” yapilan savasi anlayamayan kizi azarlar ve kizin alnina vurarak “iyice

sok bunu kafana” der.

Filmde anlatilan, Kerim Bey gibi patronlar ve konagin alt katinda, zengin ailenin beslenmesini
saglayanlarin bulundugu mutfak diyalektiginde, kapitalizm ve ataerkillik iliskisi, icerilen baglamlardan
biridir. Ornegin, Kerim Bey’in isminin dolayimlanmasina, gen¢ adamin Kilerde kalmasia izin veren
karar mercii olmasinin gosterdigi gibi son s6ziin sahibi olmasina ve ekonomik-politik giicline karsilik
ailenin geri kalan Uyeleri bu hegemonik 6znenin eklentisi olan “hanimefendi”, “kiiciik bey” gibi
adlandirmalardan ibarettir ve sermayenin glicliniin ancak dolayli temsilcileridir. Selim’in doniisimi de
ekonomik yoksulluk kadar gelenegin cinsiyetine yiikledigi iktidar konumunda bulunamadigi igin
yasadig1 erkeklik kriziyle iliskilendirilebilir. Bu krizi sorunsallastiran 0geler anlatida yer yer ortaya
konur. Filmde, yoksul Selim’in ailesinin aslinda geg¢miste toprak sahibi oldugu, ailenin kdydeki
topraklarini satmasinin ardindan paralarin Selim’in abilerince bolisiildiigii ve o zaman kiiglk yaglarda
olan Selim’in paymnsa ailedeki 6teki cinsiyete, yani ablasma verildigi belirtilir. Abilerinin aldig:
paydan yoksun oldugu gibi, Selim, solcu sendikacilara karsi Kerim Bey tarafindan kullanilmaya
baglanmadan Once, arzusunun nesnesi olan Geng¢ Kiz lzerinde de s6z sahibi olamayisinin sikintisini
ceken bir karakter olarak tasvir edilir. Yas1 belirtilmeyen Kiguk Bey’in kahvaltisini, stttini hizmetgi
Geng Kiz her sabah onun yatagina gottrir ve Selim bu duruma igerler. Selim, kendi tahakkiimu altinda
bulunmas1 gereken bir nesne olarak gordiigii Gen¢ Kiz uzerindeki kontrollini zayif bulmaktadir.
Anarsist arkadagini ihbar etmesine yol acan etken, Gen¢ Kiz’t “zengin mutfagindan kurtarmak”
bahanesi ardinda gizlenen eril bir gug istencidir; muhbirlik yaptigi aksam belirttigi gibi “o muhallebi
¢ocugunun yatagina da baskasi goétursin siittini” istemi nedeniyledir. Selim, eril arzuyu geleneksel bir

yapida yeniden Uretir; “sen kendi mutfaginin hanimi olabilesin diye yaptim bu isi”, “kendi mutfaginin
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hanimi ol, kocana hizmet et diye.” Geng¢ Kiz’sa nisanlisimin bu s6zlerinden hoslanir, gulimseyerek
“kocama” der. Gen¢ Kiz, erkek arzusuna ve hazzina uygun insa edilen kadmlik konumunu
icsellestirmistir. Anlatida, erkek egemen cinsiyet ideolojisinin bir yanilsama Uretmesine ve cinsiyetin
sosyal baglamda bir performans olduguna da vurgu yapilir. Kamptan déndiikten sonra tavirlari degisen;
“ben kimseden korkmam”, “ben erkegim be” gibi 6z cesaretine ve erkekligine gondermede bulunan
Selim, ayn1 sekansta Seyfi mutfagin kapisindan aniden iceri girdiginde anarsistlerin geldigi diistincesiyle
irkilir. LOtf0 Usta, kopegi kendi zehirlemesine ragmen yaptiginin anlagilmamasi igin s6zde kopegi
zehirleyerek kagan bir kisiyi belirtmek kaygisiyla “imdat! Yetisin, yetisin, tutun, tutun, kaciyor” diye
bahgeden bagirdiginda mutfaktaki Selim yine heyecanlanir ve eline bigak alip masanin kenarina ¢oker.
Bu mizansenlerde Selim’in 6viindiigii cesaretinin 6ykiinmeciligi, onun erkeksilik rolii iginde oldugu
acik edilir. Cinsiyet kavraminin performatif yapisini igeren filmsel imgelemde, Geng Kiz’in konumu ele
alindiginda, erkek arkadasindan vazge¢mesinin ve fabrikada ise baslamasinin kizda yeni bir biling

etkinligi yarattigi gortlmektedir.

A b 4
Gorsel — 66. Selim’in doniisiimii; kirtllganlik, iktidar esigi (Kerim Bey’in biftegini yemek)
ve performans olarak erkek-si-lik.

Filmsel anlatida konak igi iliskiler agisindan kadinlar aras1 bir yakinlik s6z konusu degildir. Gen¢ Kiz’in
tavirlarindan Hamimefendi’nin ona iyi davranmadigi anlagilmaktadir. Bir sahnede, merdivenlerden
elinde cay tepsisiyle inen Geng Kiz’in sdylenerek ¢aylari lavaboya dokmesi kadinin ¢ay1 begenmedigini
imler ve bu sirada kiz, kadin igin “cad1 kar1, geberesice” demektedir (bu s6ziin benzerini bahcedeki kurt
kopegi icin de soyler; “Allah’in cezas1 kOpek, geberesice”). Geng Kiz’in fabrikaya ve isci hareketine

katildiktan sonraki edimlerinde kadinlar arasr iliskilerin durumuna ya da etkisine dair bir bilgi verilmez.

Zengin Mutfagi’nda, Geng Kiz mutfagin sinirl alaninda ortaya koydugu karakteriyle ataerkil ideolojinin
manipiile ettigi bir kadin gostereni olarak sunulur. Kamusal, politik konularla ilgilenmeyen, dlddriulen
eylemcilerin haberlerinin bulundugu gazete sayfalar1 Gzerinde LUtf( Usta’yla birlikte yemek hazirlayan
kizin dikkati erkek arkadasi ve evlilik olgusu (izerine toplanmistir. Ancak mutfagin terk edilisi,
fabrikada ¢alisma yasamina ve kamusal hayata katilim, onun kendisini politik bir 6zne olarak ortaya
koymasina imkan saglamistir. Mutfaktan ¢ikis; LUtfi Usta’nin kendi ¢ocuguymus gibi korumak istedigi,

(Selim’in  diismanlhigimi kazandigi anlasildiginda) “bu mu yarin hesabi gorllecek olan™ diyerek
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merhamet ettigi Gen¢ Kiz’1 toplumsal bir ideale baglamistir. Anlati, bir yan tema olarak, kadinin
geleneksel konumunu asarak 6znelesmesine yonelik bir sdylem Uretmekte ve bu baglamda ekonomik

somurdyle cinsel sémirlyu iliskilendiren sosyalist feminist bir anlayis igermektedir.

4.3.2.2. Zengin Mutfag: Filminin Sinemasal Dilinin Kadinin Yeniden Sunumu
Baglaminda incelenmesi

Film, sinemasal dil baglaminda incelendiginde, filmin anlattig1 tarihsel arka plandaki ezen-ezilen iliskisi
ve politik aktivizm konusunda alimlayicinin diisiinsel katilimini amaglayan bir sinematik yapilandirma
gorilmektedir. Anlatiyr bir seyirlik olmaktan kurtarma c¢abasi, Brechtyen yabancilagtirma
tekniklerinin® kullanimiyla agiga ¢ikmaktadir. Filmin hikayesi, konaktan ayrilmak ya da kalmak
konusunda, dogrudan aliciya bakarak seyircilere danisan Ltfli Usta’nin anlatimina dayanir. Filmin giris
sekansinda, LUtfU Usta’nin anlattign olaylarin temsil edildigi sahnelere kesme yapilirken, mutfak
mekaninin ¢evresindeki ¢ekim aygitlarina yer verilir. BOylece sinemasal bigim, filmin kurmaca
yapisina, inga yanina etkili bir degini gergeklestirir ve anlati-alimlayici arasinda bir uzaklik olusturur.
Film, as¢inin anilarina dayandigi igin onun i¢sel odaklanmasidir ama ustanin yer almadigi sahnelerin
varlig1 nedeniyle nesnel anlatim 6geleri de barindirarak i¢sel odaklanmayi agar. Ayn1 zamanda filmsel
sunumda yer yer Ltfi Usta’nin Gykileyici sesi kullanilir. Bu nedenle filmin ayricalikli kisisi LOtfU
Usta’dir. Calismamizin asil konusunu olusturan kadin karakter ise genelde erkek karakterlerin

olusturdugu anlatimda bir yan 6gedir.

Gorsel — 67. Lutfl Usta’nin olaylar1 dogrudan alimlayiciya anlatmasi ve filmin cekim
malzemelerini ¢ok kisa gosteren (1 sn.) plan.

Filmde bakis olgusunun insasina yonelik one suritlebilecek bir ozellik, cinsiyetler arasi bakis
iliskilerindeki esitsizligin acik ifadesinin tartisma sahnelerinde gortlmesidir. Oncesinde yoksul oldugu
ve Geng Kiz’la evlenemedigi igin tizgun jestlerle bakislarini indiren Selim sermayenin solculuk karsiti
cete elemanina doniistiikten sonra bakisin guictini kazanir ve diger karakterlere dogrudan bakan,
hakaretamiz konusan bir karakter konumu elde eder. Selim’in doniisiimii sonrasinda, “neden karistin bu

islere, bize ne” diyen kiza Selim’in 0fkelenerek alnina vurdugu sahnede Geng Kiz onun tepkilerinden

% Bu calismada bkz. 40 dn.
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cekinerek yutkunur. Sahnenin devamindaki bir diyalogdaysa Geng Kiz, bu defa Selim’in ihbar1 sonucu
Olen kisinin yanindan kagmay1 bagaran anarsisti kastederek “o kacandan mi: korkuyorsun, dogru séyle”
sorusunu yoneltince, korkaklikla iligkilendirildigi igin Selim kiza hiddetlenir ve Geng Kiz bakiglarini
indirirken sunulur. Utanga¢ ve sessiz olarak nitelendirilebilecek genc ciftten Selim’in yiikselen
egemenligi ve bununla bagmtili olarak 6nceden elini optiigi Litfl Usta’ya “kapa geneni pehlivan
eskisi”, “kes lan”, “bunak” gibi bagirmalarinin gosterdigi gibi ses kazanmasi filmin mizanseninde ve
diegetik seste yer alir. Bunun aksine, Gen¢ Kiz’in 6znelesme sireci gorsellestirmenin disinda kalir
ancak LuUtfi Usta’nin anlattiklart Uzerinden kizin politik aktivizmi ve “hergele alay1” karsisinda
micadeleci karakteri aktarilir ve boOylece kamusallik, bakis, ses gibi geleneksel otekilestirilme

boyutlarinda kadinin kazanabilecegi konum teslim edilir.

Gorsel — 68. Yukaridaki gorsellerde Selim’in siddetini ve sahnenin devaminda Geng
Kiz’mn bakislarini indirmesini gosteren plan érnekleri bulunuyor. En sagda ise kizin
mutfag terk ettigi sahnede Ahmet, Geng Kiz ve Litfi Usta goraluyor.

Zengin Mutfagi’nin filmsel anlatiminda eril gorsel haz iceren bir sahne goze g¢arpmamaktadir.
Gorsellestirilen bes karakter icerisinde cinsel arzusu dolayimlanan tek kisi Selim’dir. Gen¢ Kiz’1
mutfaktaki isinden cikarip yalnizca kendi hizmetinde gormek isteyen Selim karakterinin sinemasal
teknikler araciligiyla kadin1 erotize eden bakisi kurulmamakta ve Gen¢ Kiz’in erotize edildigi bir
anlatim filmde yer almamaktadir. Gen¢ Kiz’in mutfakta iletisim kurdugu diger erkek karakterlerse
analojik bir baba-kiz iliskisi icinde oldugu LUtfi Usta ve ayni tiirde bir abi-kardes iliskisi kurdugu
Ahmet, Seyfi gibi kisilerdir ve bu karakterlerin cinsel bir fail olduklarina yonelik neredeyse hichir
gondermede bulunulmamaktadir. LUtfU Usta, yillardir konaktadir ve hi¢ evlenmemistir. Ahmet ve Seyfi
kardesler ise ayri1 yasamaktadir ama bunun O&tesinde onlarin cinsiyet iligskilerine dair bir bilgi
aktarilmamaktadir. Kadin bedeninin cinsel haz nesnesi olarak isaret edildigi bir konusmadaysa LUtfl
Usta, Hanimefendi i¢in “sen onu gengliginde gdrecektin, ne maldi be!” ifadesini kullanir. Ancak kadinin
cinsel nesnelestirilmesi sozce diizeyinde kalmakta, zaten Hanimefendi karakteri de filmin gorsel

boyutunda yer almamaktadir.

Zengin Mutfag:, erkek egemen diisiincenin semptomlarini Karakterleri araciligiyla vurgulayan,

sonundaysa kapitalizm karsit1 bir ideolojik séylem Uzerinden kadinin kendisini kusatan geleneksel
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anlam diinyasini1 bozuma ugratmasini olumlayan bir filmdir. Filmsel séylemin kavram setinde kadinin
biling yukseltmesi ve 6zgiirliigiinii kazanmas1 sosyo-politik edimsellikle iliskilendirilmektedir. Konakta
caligmaya baglayan yeni kigilerden duydugu rahatsizliga ve ekonomik sémdiirii diizenini sezinlemeye
baglamasina ragmen mutfaktaki ekonomik yeniden retimin digina ¢ikmaya cesaret edemeyen LUtfi
Usta’nin ayrilmaya karar vermesindeki en 6nemli etken Geng Kiz’1n gazetedeki fotografini gérmesidir.
LGtfi Usta, ataerkil diisiince diinyasini da agiga vuran “ulan Ltfil, yuh olsun senin pehlivanligina, su
kiz kadar olamadin” sOzlyle kendisini yargilamis olsa da direnisin ve somirlye karsi savasimin
imgesellestirilmesinde geng kiz figlirli pehlivanlikla ifade edilen eril fiziksel gucu agmaktadir. L0tfl
Usta’nin saskinlikla “bu mu yarin hesabi goriilecek olan” demesi araciligiyla ifade edilen ve kadin
kamusal micadelelerin, diyalektigin, etkinligin disinda géren egemen sosyal anlayisa zit olarak Geng
Kiz’m “girtlak girtlaga doviis[ebilecegini]” onayan gazete haberi, duygular diinyasindan rasyonel
diinyaya gecis yapan kadin karaktere fiziksel savasim potansiyelini de yuklemektedir. Filmle ilgili
ortaya konan tim veriler 1s1ginda, filmin eril anlatisal ve sinemasal duzeneklere alternatif bir yap1

icermekte oldugu ve geleneksel cinsiyet kodlarini yiktigi sonucuna varmak uygun goériinmektedir.

4.3.2.3. Zengin Mutfag: Filminde Kadimin Yeniden Sunumuna Dair Genel Degerlendirme

Filmin anlatis, yillarca calistigi mutfakta dis diinyaya kapali bicimde yasayan pehlivan Liitfii’niin, ¢ok
sevdigi ve “baba adam” dedigi Kerim Bey’in siifiyla, Kerim Bey’in soforii Seyfi’nin abisi Ahmet ve
Liitfii’niin 0z kiz1 gibi gordiigii Geng Kiz’in abisi Murat gibi sendikacilarin sinifi arasindaki savagim
konusunda bilinglenmesi anlatilir. 1970’ lerde gecen filmin bas karakteri Liitfii’diir ancak seyirciyle
dogrudan diyaloga girmesi, aklindaki sorular1 kameraya bakarak seyirciye yoneltmesi gibi Brechtyen
tekniklerle Liitfi’niin 6zdeslestirici glict kirilmaktadir. Filmin gorsellestirilen tek kadin karakteri olarak
hizmetci Geng Kiz sunulmaktadir. Evin gorsellestirilmeyen Hanimefendi’si ile iyi anlasamadigi gorilen
Geng Kiz sosyo-politik catismanin yasandigi bir dénemde tek arzusu Selim’le evlenmektir. Universitede
okuyan Selim, ileride lise hocasi olacagi icin gurur fuyan Geng Kiz’in egitimsiz oldugu anlasilmaktadir.
Geng Kiz, hem 6len babasinin hem de abisinin fabrika is¢isi olmasinin diisiindiirdiigii Gzere proleter bir
ailenin kizidir ve abisinin aksine politik bilingten yoksundur. Geng Kiz’in sevgilisi Selim ise filmsel
anlatimin basinda Kibar ve saygili bir karakter olarak sunulmaktadir. Ancak maddi giici olmamasi
nedeniyle evlenip kendi himayesine alamadigi Gen¢ Kiz’in “koca[si]na” degil, baskalarina hizmet
etmesi nedeniyle psisesinde erkeklik krizi yasayan Selim, giderek Kerim Bey’e yakinlasir ve
“yikicilara”, “boliiciilere”, “anarsistlere” karsi Kerim Bey sayesinde aldigi egitimle militan haline gelir.
Mutfaktaki statlist yukseldikce Selim, Geng Kiz’a kot davranmaya, ona hakaret etmeye baslar. Kliglik
Olcekli diinyasinda kuracag aileyi diisiinen Geng Kiz, kurdugu hayallerin gerceklikle ortiismedigini
gorerek mutfag: terkeder ve kisith alanini asarak daha genis sosyal iligkiler aginin oldugu fabrikada ise
girer. Boylece ailenin siirdiiriilebilirligi ve beslenmesi icin 6nem teskil eden ve geleneksel olarak kadinla

iliskilendirilen bir mekan olan mutfaktan kurtulur. Film yalnizca mutfakta gegtigi icin kizin yeni yasami
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Latfl Usta’nin seyirciye aktardigi bilgilerle sunulur. Sosyallesen Geng¢ Kiz, fabrikada politik biling
edinmis ve bir proleter olarak Selim gibi insanlarla micadeleye baglamistir. Anlati, Geng Kiz’in
giiclenisini politik ve kamusal bir 6zneye doniismesiyle baglantilandirmakta ve bdylece toplumsal bir
mucadele icindeki kadinin erkek baskisina karst durabilecek iradeyi sergileyebilecegini aktarmaktadir.
Filmde; Litfi Usta, Ahmet, Seyfi gibi karakterlerin korumas altinda yasayan kadina, Sabuncu sinemasi
acisindan ilk defa agikca bir ¢ikis yolu sunulmaktadir. Geng Kiz’in kapitalist hegemonyaya kars1 politik
savagimiyla eril hegemonyaya kars1 cinsiyet odakli savasimi, kendisi Gizerinde tahakkiim kuran Selim’le
“girtlak girtlaga doviig[en]” bir kisiye dontismesiyle aktarilmakta ve bu sylem ataerkil toplumda
kadinin ezilmesini ataerkillik-kapitalizm bagiyla temellendiren sosyalist feminist diisiinceleri
dolayimlamaktadir. Bu nedenle filmsel anlatinin feminist sdylemle ortiisen anlamlar igerdigini

soylemek elverislidir.

Brechtyen tekniklerle 6zdeslesme slreclerini sokmeye calisan film LUtfi Usta’nin anlatimina dayanir
ve bu nedenle onun igsel odaklanmasi olarak okunmaya uygundur. Ancak, filmsel anlatim L0tfl
Usta’nin bulunmadig: birgok sahne igerdiginden kisitlanmig anlatim asilir ve i¢sel odaklanma her seyi
bilen anlatim gibi cekilisik bir sinemasal sunum yontemiyle ic ice gegirilir. Ornegin; Selim’in Geng
Kiz’1 siyasal meseleleri anlayamamakla suclayarak ona hakaret ettigi sahnede Lutfi Usta yer
almamaktadir. Filmde, erotize edilerek gorsellestirilmis bir kadin bedeninin temsili bulunmamaktadir.
Ses boyutunda ise ayricalikli konum anlatici LUtfil Usta’nindir ve filmsel anlatim slrerken yer yer dis
sesiyle agiklamada bulunmaktadir. Ozellikle geng sevgililer utangag, sessiz ve kendilerine denileni
yapan edilgen karakterler olarak betimlenirken Selim’in bakiglar1 ve sesi, Kerim Bey’in adami oldukca
giclenmeye baglamaktadir. Gen¢ Kiz’in 06znelesme sireciyse filmin gorsel boyutunda temsil
edilmemekte Litfli Usta’nin konusmalari araciligiyla aktarilmaktadir. Zengin Mutfag:, politik temali bir
film olarak kadin1 6zel alan igi eylemlere indirgeyen, kadina cinsel bir nesne olarak yaklasan erkek

egemen bakis1 bozuma ugratmaktadir.

4.4. Basar Sabuncu Sinemasinda Kadimin Yeniden Sunumunun Degerlendirilmesi

Film analizlerinde ele alman Sabuncu filmlerinin temas edilen o6zellikleri Uzerinden Sabuncu
sinemasinda kadinin yeniden sunumu baglaminda kapsayici bir argliman olusturulmasi ve gikarimlara
vartlmast mimkiin gérinmektedir. Oncelikle, ¢ikarsanabilir ki, Sabuncu’nun filmsel anlatilarinda kadin
doganin bir iglevi olarak 0zcu bir igerikle degil; sosyal dinya igerisinde 6grenilmis cinsiyet rollerinin
ve yasanan deneyimlerin bir sonucu olarak insa edilmektedir. Sabuncu’nun ayni adli Pinar Kir
romanindan uyarladigi Asilacak Kadin filmi, Uvey babasi tarafindan kiglk yasta bir yaliya besleme
olarak verilen Melek’in Oyklsunl aktarmaktadir. Melek, gen¢ kiz oldugunda yalinin sahibi Husrev
tarafindan cinsel bir nesneye doniistiiriiliir ve Hiisrev geng kizi eve getirdigi erkeklerle cinsel birliktelige
zorlar. Film, Melek’in kendisine yapilan zulme, somiriye sessiz kaligin1 ise ona aktarilan cinsiyet

kaliplartyla, ¢evresinde gozlemledigi olaylarla iligkili olarak sunar. Melek’e, kii¢lik yaslardan itibaren
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erkeklerin egemen oldugu bir diinya anlayist asilanir. Dedesi bile Melek’i kiz olmasi nedeniyle
merhamet ederek sever. Melek icin rol model olan annesi, Givey babasimin siddetine ve hakaretlerine
maruz kalir ancak bu yasam bigimi dogal kabul edilir ve filmsel evrende aile yasamini strdurtr. Kupa
Kizi filmindeki Nilgun ise, evli bir kadindir ancak cinsel ddrtulerinin baskisi altindadir. Esiyle arasinda
cinsel bir uzaklik bulunan Nilgin, randevuevinde ¢alismaya baslayarak cinsel arzularin1 gergeklestirir.
Ancak Nilgiin’iin “sapkinliklar1”; ¢ocukluktan itibaren annesinin cinselligi kadinin zarar gorecegi bir
eylem olarak dile getirmesi, annesi Uvey babasiyla cinsel iligski yasarken ve bu sirada ¢iglik atarken
Nilgiin’iin oda kapisini agip bu sahneye tanik olmasi, livey babasinin tacizine ugramasi, annesi ve tvey
babasi tarafindan erkek arkadasiyla goriismesinin yasaklanmasi gibi travmatik ¢ocukluk ve genglik
deneyimleriyle baglantilandirilir. Bu nedenle film, Nilgiin’tin randevuevi deneyimlerine ahlakg¢i

yaklagmaz. Toplumsal kosullarin cinsiyeti yapilandirmasini sorgular.

Sabuncu filmlerinde cinsiyetin performatif yapisina dikkat cekilir. Cinsiyetin bir 0z tasimadigi,
edimsellestirilerek kuruldugu serimlenir. Asilacak Kadin’da Melek, kendisine dayatilan bigimde
davranisa itilir. BOylelikle, kendi 6znelligini asan bir cinsiyet kategorisini eylemleriyle gergeklestirmesi
istenir. Ancak basarili olamaz. Kagamak’ta Suna ve Orhan, erkek ve kadin kategorilerine ayrilmig
toplumsal yasamda eylem kaliplarini taklit ederek kari-koca rolii oynar ve bu oyun toplumsal cinsiyet
davranislarinin taklit¢iligini imgesellestirir. Yolcu filminde Sefin Karisi, mimikleriyle, hareketleriyle
erkekleri bastan c¢ikarmaya c¢aligir; ancak onun ge¢misindeki yalmzhigmin ve Ucra bir tren
istasyonundaki dar kapsamli yasamindan kurtulma arzusunun filmde vurgulanmasi kadinin

hareketlerinin dogal degil, tretilen bir performans oldugunu belirginlestirir.

Sabuncu filmlerinde cinsiyet bir 6z tasimadig: igin kadin karakter “erillesebilir.” Vasif Ongdren’in ayni
adli oyunundan dogrudan aktarilan Zengin Mutfag: filminde, mutfagin sessiz, pasif Geng Kiz’1 fabrikada
ise baslayip kendisinin koruyucusu Lutfii Usta’dan uzaklasinca, daha guclu bir kisilik edinir ve politik
mucadeleye katilip kendisini tahakkiim altina alan eski sevgilisiyle doviisebilecek giicli kazanir.
Orneklemi olusturan filmlerde, 6zellikle de kadin merkezli filmlerde, kadinlar geleneksel kodlardan
ayrikli, iyi-kotl Ozellikler barindirabilen kisiler olarak yeniden sunulur. Ancak, elestirilecek sosyal
evrenin betimlenmesi nedeniyle, yan rollerdeki kadinlar ve kulttr genellikle tektiptir. Yan karakterler
icin geleneksel cinsiyet rolleri dogaldir ve erkek egemen diisiince normdur (Ciplak Vatandas, Asilacak
Kadin, Kupa Kizi, Kagamak). Ozellikle Kupa Kizi’min Feriha’s1 kizi1 Nilgiin’ii yetistirme bigimiyle,

Nilgiin’iin eski sevgilisini cinayete surtiklemesiyle mutsuzluk getiren tehlikeli kadin figlriine donisiir.

Sabuncu filmlerinde karakterler, betimlenen bir ataerkil toplumsal diinya icerisinde (4silacak Kadin,
Kupa Kz, Kagamak) ya da bu toplumsalligin gostergelerini tasiyan bir mikrokozmos icerisinde (Zengin
Mutfagi, Yolcu) varlik kazanirlar. Ciplak Vatandas ve Zengin Mutfag: filmi disarida birakilirsa, bu
diinya merkezdeki kadmlar i¢in bogucudur ve (Zengin Mutfag: da dahil) filmsel metinlerde kadin-

toplum diyalektigi tartisilmaktadir. Kadinlar bu diinyada ataerkiyle micadele edebilen (Yolcu) ya da ilk
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baglarda pasif bir konumda bulunsalar da mucadeleye kalkisabilen (Kupa Kizz, Zengin Mutfagr) kisiler
olarak tasvir edilir. Ya da kadin, sessizligi bir direnis yontemi olarak secerek, kulturt ve dili timuyle
reddeder (4silacak Kadin). Ataerkil kodlarin dayatmalarini asan kadin karakterler, filmsel anlatilarda
cezalandirilmaz. Kupa Kizi’'nda esinden gizli randevuevinde ¢alisan Nilgiin de Kagamak’ta abisinin
dikte ettigi evlilik yasamini1 arzulamak yerine tanimadigi bir adamla (Orhan) vakit geciren Suna da
Yolcu’daki (“sadakatsiz”) Sefin Karis1 da yaptiklarindan dolayr gicli bir bedel demezler. Boylece,
sinemada eril anlatisal haz sokiime ugrar. Hatta, ataerkil kodlarin kadin tarafindan asilmasi, kadina -
sonu belirsiz de olsa- yeni bir yasam olasiligini sunar. Kupa Kiz:’nda Nilgiin, takintisinin Uizerine giderek
esiyle arasindaki uzakligi sonlandirir; Yolcu’da Sefin Karisi istasyon yasamini geride birakir vb. Bu
belirsizlik kendi olumsuzluklarin1 da icerisinde tasir. Kupa Kizi’'nda esiyle arasindaki cinsel mesafe
ortadan kalksa da Nilgiin’tin ruhsal ¢eliskileri onanmaz ve ailesinin mutlulugu ig¢in mi kendi cinsel
arzular1 icin mi eylemde bulunacagi acik birakilir. Kagamak filminde toplumun, aile kurumunun, ve
cinsiyetinden beklenen rollerin baskisindan ve yineleyiciliginden bunalan Suna’nin ig¢inde bulundugu
kosullara dair yeni bir bakis acis1 edindikten sonra tekdiize yasama donup donmeyecegi belirsizdir.
Asilacak Kadin’da ise sonug da sergilenir: Melek, sessiz direnisiyle 6liime mahkdm edilir.

Sabuncu filmlerinde, kadinin iginde bulundugu durumdan eril bir figir yardimiyla kurtulmasi da
reddedilir. Asilacak Kadin’da Melek’in kurtaricis1 olmak isteyen Yalgin, onun 6limine neden olur.
Kupa Kizi’nda fakir bir ailenin kiz1 olan Nilgiin, Enver’le evlenince sinif atlar ve ekonomik sorunlarla
bogusacagi bir yasamdan Kurtulur ancak Nilgiin’iin temel problemi biling disina ittigi cinsel arzularinin
baskisidir. Nilgiin’iin serseri sevgilisi, onun gizli yasaminin agiga ¢ikmasini engelleyerek Nilgin
acisindan buyUk bir iyilik yapmus olsa da Nilgiin’tin psisik yaralar1 kapanmaz ve ne Enver ne de eski
sevgili mutlu bir biitiinliigii saglayabilir. Kagamak’ta, aldatilmanin acisini yasayan iki insan bu travmayi
atlatmak igin birbirlerini aragsallastirir ve birbirlerinin araci olur; erkegin kadina yardimi tek tarafli
degildir, iliskileri ¢ift yonludir. Zengin Mutfagi’nda Geng¢ Kiz, calisngi mutfaktan kendisini
kurtaracagini diisindiigii Selim’i terk ettigi andan baslayarak yasamda aktif bir 6zne konumu edinir.

Geng Kiz’1 kurtaran, erkegin varligi degil, yoklugudur.

Incelenen Orneklemde, kadmlar, genellikle anlatidaki erkek Karakterlerin arzu nesnesi olarak
sunulmustur. Asilacak Kadin’da, Kupa Kizi’nda ve Zengin Mutfagi’nda; merkezde, arzu nesnesi olarak
gen¢ kadinlar yer alir. Kadinin erotize edilmis anlaminin filmsel anlatida dolayimlandigi ilk iki yapitta
arzu nesnesi kadinlara yonelik sinifsal ve kultlirel asagilamalarla kadinin erkek tzerindeki etkileri bir
acidan da giigsiizlestirilir. Zengin Mutfagi’nda ise Geng Kiz erotik ¢agrisimlarla yUklu bir karakter
olarak sunulmaz. Ciplak Vatandas’ta, geng kadinlarin kultlr endustrisi araciligryla cinsellik ve tuketim
arzusu Uretecek bicimde aragsallastiriimalar: elestirilir ve Ibrahim karakterinin reklamlarda yer almasi
gibi unsurlarla giiliinglestirilir. Ciplak Vatandas’in Semiha’s1 ve Kagamak’taki kadin karakterler orta
yashdir ve kendilerine yonelik giiclu bir eril arzu ekonomisi bulunmaz. Yolcu’daki kadin karakter de

orta yashdir ama sehre doénebilmek amaciyla kendisini erkeklere cinsel olarak sunar. istasyondaki iki
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erkegin de ilgisi kadina donuktir. Bununla birlikte, Yolcu filminde, kadin eril arzunun nesnesi olmasina
ragmen erkekleri istasyondan kagmaya guclu bir bigcimde ikna edemez ve bdylece anlatisal baglamda
onun da cinsel ¢agristmlarinin erkekler tzerindeki etkisi dengelenir. Ancak, kadin karakter merkezli
filmlerin timdnde cinselligin ve cinsiyet iliskisinin kadinin yasaminda 6nemli bir yer tuttugu ve kadinin
erkekler agisindan temelde erotik bir varlik olarak gorildigi betimlenir. Anlatilarda, cinsiyet
iliskilerinde (tum filmografi) ve cinsel iliskide (0zellikle Asilacak Kadin, Kupa Kizi) erkek iktidar
konumunu kusatir. Ciplak Vatandag’taki is insanlarinin ve patronlarin erkek olmasi drnegindeki gibi
egemenlik konumlar1 Sabuncu’nun filmsel evrenlerinde erildir. Kadinlar arasindaki farklilik agisindan
degerlendirildiginde, tim kltiirel, simfsal, ekonomik boyutlarda erkek egemen diisiincenin etkili
oldugu filmlerde gosterilse de geng ve cinsel arzunun nesnesi olmanin kadn igin ¢cok daha biyik bir
tehlike igerdigine dair filmsel anlamlar (6zellikle Asilacak Kadin, Kupa Kizi) Sabuncu sinemasinda
gorilmektedir. Kadinlar arasinda énemli bir fark isareti de Dogu — Bat1 ayriminin dolayimlanmasiyla
elde edilir. Ornegin Asilacak Kadin’da Avrupali kadin 6zgiivenli ve cesur iken Melek ve annesi

ezilmeye aliskindir.

Analiz edilen filmlerde, ataerkil toplum karsisinda kadin karakterler cinsiyet sorunsalina yonelik politik
tavirdan yoksundur ve kadinlarin dayanisma bilinci gugstzdir. Asilacak Kadin’da Melek; Blyiik
Hanmim’in, Emsal Kalfa’nin, 6z annesinin kotl tavir ve davramiglarina maruz kalir; ezilir. Filmde
Melek’in durumuna anlayisla yaklasan ve ona yardimeci olmak isteyen, Melek’in ugradigi zulmiin
farkinda olan egitimli ve bilincli bir kadin olarak sunulan Hakim ise istisnai bir tavir sergiler ancak
Melek’e yakinlasmada basarisiz olur. Zengin Mutfagi’nda Geng Kiz, hizmet ettigi Hanimefendi’den
nefret eder; ¢inkid ima edildigi Uzere kadin huysuzdur ve Geng¢ Kiz’a kotl davranmaktadir. Kupa
Kiz’'nda, Kagamak’ta ise burjuva cevresi iginde yasayan kadinlar icin tanidiklar1 kadinlarin “6zel”
yasamlari ve cinsellikleri konusulacak ve kinanacak birer malzemeden ibarettir. Kupa Kiz:’nda Nilg(n,
Necati’nin sevgilisiyle, Kacamak’ta ise Suna, abisinin esiyle arkadastir; ancak bu yan karakterler,
merkezdeki kadin Kkarakterlerin sorunlarini anlayabilecek diistinsel dizeyden yoksundur. Ciplak
Vatandas’ta ise 6zellikle Semiha’nin yasli komsusu onun Uzuntilerini paylasarak dostluk sergiler ancak
filmsel metnin cinsiyet sorunsalin1 ele almamasi nedeniyle de bu yakinlik geleneksel komsuluk
iliskileriyle smirlidir. Zengin Mutfag: ve Yolcu filmlerinde kadin karakterler arkadagsizdir. Bu
verilerden yola ¢ikilarak Sabuncu sinemasinda kadinin yalnizlik icinde sunuldugu, sorunlartyla kendi

bagina mulicadele etmesi gerektigi ¢ikarsanabilir.

Sabuncu filmlerinde, ataerkil kiltiire yonelik genellikle elestirel bir sdylem s6z konusudur. Asilacak
Kadin’da Melek’in i¢ sesi, anilari, deneyimleri araciligiyla alimlayict onun somiiriiliisiinii ve ugradigi
haksizliklar1 yargilamaya c¢agrilir. Kupa Kiz: filminde de Asilacak Kadin’m Melek’i gibi sik sik
Nilgiin’iin i¢sel odaklanmalarina, diislerine, fantazilerine yer verirlir. Onun deneyimleri filmde
egemendir ve alimlayici bu surecleri; i¢sel geliskileri, travmatik anilart Melek’le birlikte yasar. Kagamak

filminde ataerkil iktidarin temsilcisi olan abi, ya da toplumun “dul kadin” tizerindeki sorgulayici bakisini
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cisimlestiren komsular filmin eksen karakterlerinden olan Suna izerinde baski ve sikint1 yaratir. Suna
da deneyimlerine ortak olunan, odaklanilan karakterlerden biri oldugu igin anlati (ve dolayisiyla
alimlayici) baskiyr yasayan tarafta konumlandirilir. Filmin sonunda karakterlerin diyaloglariyla da
mutluluk ve toplumsal kusatilmigligin agilmasi baglantisina yonelik séylem retilir. Zengin Mutfagi’nda
erkegin egemenligi ekonomik gucuyle baglantilidir ve erkek icin iktidar tutkusunun sevgiden guclu
olabildigi filmin sonunda kadin karakter tarafindan algilanir. Anlatida hegemonik erkek karakterler
olumsuz tasvir edilir ve filmin ideolojik séylemi Gen¢ Kiz’in 6znelesmesini ve micadelesini destekler.
Ataerkil diinyanin filmlerdeki anlatisal yeniden sunumunda; kadinin egitim olanaklarindan
yararlanmas, is yasamina ve kamusal alana girmesi ya da politik bir 6zneye doniismesi biling yikseltici
olanaklarin isareti olarak sunulur (Asilacak Kadin, Zengin Mutfagr). Kadinin eril sembolik kultir
icerisinde 6zgur bir yer edinmesinin imkansizligi ve bu nedenle kilturiin radikal reddi (4s:lacak Kadn,
Kupa Kiz1) de filmlerde vurgulanir ve alternatif bir sosyal diinyanin gerekliligi ima edilir. Ataerkil kulttr
elestirisinin ve kadinin gabalarinin olumlanmasina ragmen Sabuncu’nun filmlerinde kadinin arzuladigi

yasama eristigine yonelik timiyle kapatilip sonlandirilmis sunumlar yer almamaktadir.

Sinemasal dil agisindan, Sabuncu sinemasinda filmsel sunumlar 6znel-nesnel anlatimu birlikte icerir;
odaklanmalarin gogullugu ve geri dontisler aracihigiyla 6zdeslesme stratejileri zayiflatilir. Bununla
birlikte kadin karakter merkezli filmlerde, kadin ya alimlayicinin 6zdeslesmeye cagrildigi ana figurdir
(4silacak Kadin, Kupa Kizi) ya da ana figirlerden biridir (Kagcamak, Yolcu). Erkekler arasindaysa
genellikle nezaket, kibarlik, naiflik, sessizlik gibi geleneksel kodlarda kadinlarla iliskilendirilen
Ozellikler tasiyan (Kupa Kizi’nda Enver), erkek egemen diisiinceyi dolayimlayan Ozellikler tagisa da
tabu niteligi tasiyan konularda anomik bicimde sapma davranislar sergileyen (Asilacak Kadin’da
Hisrev) ya da ¢abalarina ragmen kadin karsisinda cinsiyetinden kaynakli goriilen geleneksel iktidar
konumunu edinmeyen/edinemeyen ve kadini iktidar1 altinda pasifize edemeyen karakterler
bulunmaktadir (4silacak Kadin’da Yalgm, Kupa Kizi’'nda Nilgiin’iin sevgilisi, Kagcamak’ta Orhan,
Zengin Mutfagi’nda Selim, Yolcu’da istasyon Sefi ve Makasc1). Kadini geleneksel aile kurumu catisi
altinda (4stlacak Kadin, Kupa Kizi, Kagamak, Yolcu) ve buna ek olarak siddet ve zorbalikla (4silacak
Kadin) sabitledigi varsayilan erkeklere ragmen filmlerin hicbirinde kadinin dis diinyayla etkilesimi ve
iliskisi kontrol edilememekte; baz1 durumlarda erkek karakter kadinin geleneksel sinirlar1 asan cinsel
edimlerinden haberdar olamamakta (Kupa Kizz), sonradan haberdar olmakta (Kagamak) ya da bu
durumu bilse de engelleyememektedir (Yolcu). 4silacak Kadin ve Kupa Kiz: gibi kadinin zorla ya da
0zgur tercihiyle erisilebilir bir haz kaynagina donistiigii durumlarda da erkek yeniden sunumlarinin
cogunlugu nedeniyle iktidarin ya da hazzin bolinmesi s6z konusu oldugu igin alimlayiciya erkek
egemenligin duygusunu verecek etkili eril 6zdeslesme figlrlerinin Sabuncu sinemasinda distalandigi
gorilmektedir. Sabuncu sinemasinda, kadmin belirli bir erkegin arzusunu dolayimlayarak “arzulanmayi
arzuladigina” dair belirgin isaretler yer almamaktadir. Asilacak Kadin’daki Gvey baba Hasan gibi

arzuladigi kadini denetimi altina alan, ona “sahip olan” erkek karakterlerse filmsel sunumlarda geri
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planda kalmaktadir. Ancak filmin icinde eril sinemasal haz baglaminda 6zdeslesme saglayacak egemen
erkek karakter varligi paranteze alindiginda, filmlerdeki eril arzu kisa stireli sunulan erkek karakterlerce
(4silacak Kadin’da yalidaki cinsel sugun ortaklari, Kupa Kizi’'nda miisteriler) dolayimlanir.
Sabuncu’nun Asilacak Kadin ve Kupa Kiz: filmlerinde cinsellik ana sorunsallardan biridir ve bu nedenle
filmsel icerik kadini fetislestirmek ve eril gorsel haz uretmek igin zengin kiltiirel malzeme icermektedir.
Her iki filmde de kadinm teshir eden ve fetislestiren sahneler bulunur. Bir taraftan da filmin elestirel
sOylemiyle bu sahnelerin alti oyulur. Kadin ve erkegin elestirel sdylem icermeksizin geleneksel
konumlarina yerlestirildigi Ciplak Vatandas’taysa filmdeki krizin ve odagin kaynagi politik ekonomidir.
Cwplak Vatandas filmine erkek c¢iplakligi ve Kitlesel ¢iplaklik egemendir ve guldiri Ogeleriyle
sentezlenir. Buna ragmen, klltir endUstrisi elestirisi amaciyla da olsa erotik ¢agrisimlarla kodlanmig
kadin sunumlar1 da filmde dolayimlanir. Sabuncu’nun diger filmlerinde ¢iplaklik iceren sahneler
bulunmaz. Sabuncu’nun Asilacak Kadin, Kupa Kiz: ve Yolcu filmlerinde kadin erkeklerin arzu nesnesi
olsa da erotizm iceren sahnelerde eril bakisa yer verilmez, kamera erkek karakterin bakis konumunu

Ustlenmez.

Sabuncu’nun bazi filmlerinde, kadin karakterlerin bakis guc, erkeklere gére daha kirilgandir. Astlacak
Kadin’da Melek, Kupa Kizz’nda Nilgtn belirgin bicimde bakmaktan ¢ekinen, bakislarini kagiran sessiz
kigilerdir. Bu karakterlerin bir diger versiyonuysa Zengin Mutfagi’ndaki Geng¢ Kiz’dir. Nilgin,
arzusunun pesinden gitme cesareti gosterdikge bakis ve sesi de gii¢ kazanir. Zengin Mutfagi’ndaysa
kizin is¢i hareketine katilmasi ve bir ideal ugruna mucadeleye baslamasi filmde LUtfli Usta’nin
anlatimiyla aktarilir ve filmde yer almasa da Geng Kiz’in bakis ve ses kazandigi ima edilir. Anlatilarda
(Ciplak Vatandas’in diegetik boyutundaki reklam sesleri, Yolcu’da radyo sesi vb. gibi ayrintilar disinda)
bedensiz bir otoriter dis ses bulunmaz. Zengin Mutfagi’nda ise karakter-anlatici erkektir. Filmlerin
diegetik boyutunda ses yiikselten, kadinlara bagiran erkek figurler goze carpar (4silacak Kadin, Kupa
Kizi, Kagamak, Yolcu); kadinin kadin Uzerinde kurdugu iktidarda da akustik boyutlar islevseldir
(Astlacak Kadin, Kupa Kizi). Sessiz kadinlarin yani sira (Asilacak Kadin), (bakisi gibi) sesinin de
micadelesini veren (Kupa Kiz:) ya da eril sesin baskisina karsilik verebilen (Kagamak, Yolcu), sesini
kazandigi ima edilen (Zengin Mutfagi) kadin sunumlar1 da Sabuncu filmlerinde icerilir. Asilacak
Kadin’da kadinin sessizligi radikal isyan semptomuna doéndiistiiriiliir. Kadin, egemen sinemadaki ses
kodlariyla sinirlanmasa da elestirel yaklasimiyla birlikte Sabuncu sinemasinda ataerkil sosyal diizen

betimlendigi igin kavramsal olarak eril ses disil sesten ustinddr.

Bu verilerden yola ¢ikilarak, Sabuncu sinemasmin kadma yaklasiminda 1980’lerin ikircikli
Ozelliklerinin gortldiigi, kadinin ataerkil toplumdaki konumu elestirilirken bazi filmlerde, filmin
geneline yayilmasa da ve kamera erkek karakterin goziyle o6zdeslesmese de kadinin erotize
edilmesinden ve fetislestirilmesinden kaginilamadig: belirlenmektedir. Ozellikle Miijde Ar imgesi, 1980
sonrasinin bagka yOnetmenlerinin eserlerinde oldugu gibi Sabuncu sinemasinda da sabitlenmeyi

giiclestiren anlamlar Uretebilmektedir. Bu ¢alismanin yonteminde ortaya konulan sorular kapsaminda,
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orneklemi olusturan filmlerin kadina yaklasimi, anlati ve sinemasal dil boyutlarinda asagidaki bicimde

tablolastirilarak daha agik bicimde ortaya konulmak istenmistir. Tablolar olusturulurken anlati

boyutunda filmlerin temel kadin karakteri temel alinmis; sinemasal dil boyutunda ise filmde yer alan

bitiin kadin sunumlar1 kapsama dahil edilmistir.

Tablo - 6. Kadin Karakter Merkezli Filmlerde Anlati Boyutunun Tablolastirilmasi:

proleter, egitimsiz

evlilik yoluyla
cikan, ylksek

aldatilan, ylksek

ANLATI Astlacak Kadin Kupa Kizi Kacamak Yolcu
BOYUTU (1986) (1986) (1988) (1993)
(Nllgun) (Suna)
(Melek) Geng, e, v Orta yasl, (efin Rarisy
i kadin (anlatinin evlenmek icin | Orta yasl, evli,
Biyolojik ve Geng, koy kokenli, | sonunda anne), tiniversiteyi ev kadin,
Sosyal KOU gostermelik evli, yoksulluktan birakan, dul, imam kizi, kent

kokenli, memur

Anlatisal SOylem

_ sosyo-ekonomik esi
sosyo-ekonomik | statiilii doktor esi
statdlu diplomat
esi
Cinsiyet Iliskileri Ataerkil Ataerkil Ataerkil Ataerkil
Kadinlar Arasi o Arkadaslik Arkadaglik Baska kadin
Dayamisma (Hakim’in cabalari boyutunda boyutunda karakter yok
istisna)
Randevuevi . Aldatma,
Geleneksel Erkek andevuevi Evliligin reddi, datma
deneyimleri ile C uyumsuzluk,
Egemen Simirlarin Yok . calisma istegi, .
Asilmasi cinsel tabulart Orhan’la dostluk asagilama,
kirmak kacis arzusu
Cinsel kdlelestirme
Kadmmn ] Yok Yok Yok
Cezalandiriimasi idam
. . . . . Disil Haz, eril
Cinsellik ve Haz Eril Haz Disil haz, eril haz Yok e haz
Kadin Cinsiyet rollerini
Yolu ingasi, egitim ve ingast sorgulama
caligma yasami
Ataerkillige Kars: Elestirel Elestirel Elestirel Betimlemeci
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Tablo — 7. Kadin Karakter Merkezli Filmlerde Sinemasal Dil Boyutunun

Tablolastirilmasi:
SINEMASAL Astlacak Kadin Kupa Kzt Kagamak Yolcu
DIL BOYUTU (1986) (1986) (1988) (1993)
Nesnel Nesnel
Anlatim * * Nesnel Nesnel
Yabancilastirma | Yabancilastirma
teknikleri teknikleri
Erotize Edilmis
i Evet Evet H H
Kadin Bedeni vt vt
BEdeESrIiZI/(S);:nter Hayir Hayir Hayir Hayir
Eril Bakis ve Eril
Evet Evet H H
Gorsel Haz at i

Tablo — 8. Kadin Karakter Merkezli Olmayan Filmlerde Anlati Boyutunun

Tablolastirilmasi:

Ciplak Vatandag
(1985)

Zengin Mutfag
ANLATI BOYUTU
(1988)

(Semiha) (Geng Kiz)

Biyolojik ve Sosyal Kodlar
Orta yasli, evli, anne, dar
gelirli memur esi

Geng, bekar, proleter, diisiik
gelirli, egitimsiz

Cinsiyet Iliskileri Ataerkil Ataerkil

Kadinlar Arasi1 Dayanisma Komsuluk Yok

Mutfak alanindan ¢ikis,
Yok fabrika isciligi, politik ve
kamusal eylem

Geleneksel Erkek Egemen
Sinirlarin Asilmasi

203



Kadinin Cezalandirilmasi Yok Yok

Cinsellik ve Haz Eril Haz, disil haz Yok

Kadin Ozgiirliigiiniin Yolu Yok Siif miicadelesi

Ataerkillige Kars1 Anlatisal

. Betimlemeci Elestirel
Soylem

Tablo — 9. Kadin Karakter Merkezli Olmayan Filmlerde Sinemasal Dil Boyutunun

Tablolastirilmasi:

SINEMASAL DIiL BOYUTU Ciwplak Vatandas Zengin Mutfag

(1985) (1988)
Nesnel Oznel ve Nesnel

Anlatim + +
Yabancilastirma teknikleri Yabancilastirma
teknikleri

Erotize Edilmis Kadin Bedeni Evet Evet

Bedensiz/Otoriter Eril Ses Hayir Hayir

Eril Bakis ve Eril Gorsel Haz Evet Hayir

Sabuncu sinemasinda kadinin yeniden sunumu baglaminda, kadinin kalipyargilari asan bigimde ele
alinmasi, kadin sorunlarina kadinin bakis agisindan ve onun kiltir icerisinde 6znelesme siireclerini de
kapsayarak bakilmasi, ataerkillige ve cinsiyet rollerine elestirel yaklasilmasi, ¢izgisel ve 6zdeslesme
odakli olmaktan ¢ok akisin bozuldugu, alimlayicinin konunun sorgulanmasina yoneltildigi bir bigem
kullanilmasi 6rneklem igerisindeki filmleri yenilik¢i bir konuma tasimaktadir. Bununla birlikte, kadinin
toplum icerisindeki konumu elestirilirken sorunun ¢ézimiine yonelik agik ve secik savlar 6nerilmemis
oldugu, filmlerin karamsar (4silacak Kadn) ya da belirsiz (Kupa Kiz:, Kagamak, Yolcu) birakildigi da
gorilmektedir. Bu tercihlerde Sabuncu’nun tiyatrodaki Bretchyen goriislerinin sinema Uzerindeki
etkisini gormek; gercek doniisiimiin topluma birakildigini ¢ikarsamak da olasidir. Temel bir nerme
olarak, Sabuncu sinemasinin, kadin imgesinin ve cinsiyetin dogal olmayan bir insa oldugunu savundugu

ve bu sayede kadin karakter ekseninde gelisen bir anlati olmasa da kadinin en glcli doniisiimiiniin
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sunuldugu Zengin Mutfagi’nda siradan ve kamusal diinyaya ilgisiz, erkek arkadas: tarafindan ezilen bir
Geng Kiz’in micadele ve eylem 6znesine déniismesinin gosterdigi gibi cinsiyet hiyerarsisinin de
doniistiirtilebilir yapisina dikkat ¢ektigi degerlendirmesini yapmak bu tez ¢alismasinda 6ne sirilen

argiimanlara dayanilarak elveriglidir.
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SONUGC

Calismanin ilk boliminde, cinsiyetleri hiyerarsik bicimde ele alan ve kadini erkegin karsisinda
ikincillestiren ataerkil ideolojik yap1 ve kadinlarin erkek egemen kdltir karsisinda verdikleri esitlik ve
Ozgulrlik miicadelesi aktarilmistir. Ataerkil ideoloji; yerel, kiltiirel ve zamansal boyutlari asan direngen
bir yap1 gostermektedir. Tarihte; erkeklerin kadinlar1 6nemsizlestirdigi, baski altina aldig1, kélelestirdigi
sosyal, klttrel, politik, ekonomik ve cinsel yapilar bireylerin yasamlarinda belirleyici olmustur.
Ataerkil diistince; erkegi akil, bilgi, kamusal alan ve etkinlikle; kadiniysa beden, duygu, ¢zel alan ve
edilgenlikle iliskilendirmistir. Bu atiflar sonucunda, kadin, erkek tarafindan denetim altina alinmasi,
yonetilmesi ve yonlendirilmesi gereken, kendi yasami Uzerinde karar verme yeteneginden yoksun bir
varlik olarak distintilmiistiir. Ataerkil diistincenin olusumu, cinsiyet iligkileri Uzerine egilen diigiiniirler
icin 6nemli bir sorunsal teskil etmistir: Erkek egemenliginin kaynagi nedir? Bachofen, bu durumu, ana
tanricanin en yiksek konumu isgal ettigi eski ¢aglardaki dinsel inanglarin giderek bozularak Antik
Yunan mitolojisinde yerlerini tanri inanglarina birakmasiyla agiklamistir. Diistiniire gore, inang
sistemlerinde gerceklesen bu degisiklik, cinsiyet iliskilerini de etkilemis ve ana tanriga inanci
déneminde saygi goren kadinlar giderek ikincil konuma itilmistir. Baz1 disiintirler, kadina gdsterilen
sayginin bir ifadesi olarak yorumladiklar1 ana tanriga inancinda heniiz erkegin Uremedeki rollniin
farkina varilmadigi donemlerin etkisine deginmistir. Engels’e gore, erkek egemenliginin nedeni is
araclariin ve beslenme kaynaklarinin saglanmasindan sorumlu olan erkegin teknoloji gelisip birikim
arttik¢a yeni servetlere el koymasi ve béylece 6zel mulkiyetin olusmasidir. Beauvoir ise ataerkilligin
dogmasinda, ¢alisan insanin (homo faber) diinyay: bigimlendirerek kendisine guvenini kazanirken
kadinlarin dogum, aybasi, gebelik gibi zamanlarin1 kisitlayici bedensel ¢zellikler nedeniyle daha az
caligabilecek zamana sahip olmasiin etkili oldugunu belirtmektedir. Biyolojinin kader olmadigini
savunan Beauvoir, kadiin kendi yasaminin 6znesi olabilecegini, kadinin hapsoldugu igkinligi ¢alisarak
asabilecegini ve 6zguvenini kazanabilecegini ifade etmistir. Ataerkil diisiince, kadini sosyo-kilturel
diinyanin bir yabancis1 olarak gorlrken, topluma sundugu cinsiyet degerlerini dinsel sdylemlerle
desteklemistir. Kadmin aile igindeki konumu, anneligi ve esine yardimcilig1 idealize edilirken cinsel bir
fail olan kadin seytanin araci olarak lanetlenmektedir. Kadinin iyi ve kOtu arasinda bolinmesi; Kutsal
Meryem Ana ve Lanetli Havva karsithiginda metaforlastiriimaktadir. Kadinlar, kendilerini bask: altina
alan; egitimden, ¢alisma yasamindan, kamusal alandan dislayan bu ideolojik orlintuye kars1 Aydinlanma
diistincesinin esitlik¢i gOrlslerinden etkilenerek micadele vermeye baglamiglardir. 18. yiizyildan
itibaren erkek egemenligiyle mucadele eden kadinlar esit haklar igin ¢aba gostermisler; 19. yiizyil
sonunda ve 20. yiizyil baginda se¢me-segilme hakki gibi kazandiklar1 yasal haklar toplumsal doniisiimii
saglamayinca 1960’larin politik aktivizm doneminde yeniden harekete ge¢mislerdir. ilk dénemin esit
hak ideali agirlikli savasimmin 6tesinde 1960’larda dogan Ikinci Dalga Feminizm daha radikal bir

sOylem {iiretmis ve ataerkilligin yikimini arzulamustir. 1990°l1 yillardaysa kadinlar arasi farkliliklar
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feminist diisiincede kendisine yer bulmus, tek bir kapsayici kadin kavranmu yerine smifsal, etnik, cinsel
farkliliklart da igeren feminist bir yap1 ortaya ¢ikmistir. Giincel baglamda; elde edilen kazanimlara,
kadinlarin egitim ve is yasaminda kendisini gosterebilmesine, bekaret tabusunun esnemesine ve
cinselligin teknolojik araglarla dogumdan ayrimlanmasina ragmen kadinlara uygulanan tahakkim ve

otekilestirme devam etmekle birlikte feminist mucadele de varligini sirdirmektedir.

Ikinci boliimde; sinema ve cinsiyet iliskilerine yer verilmis; feminizmin egemen sinema anlayisina,
filmlerde kadinin yeniden sunumuna yonelik elestirileri ortaya konulmustur. 1960°larda yiikselen Ikinci
Dalga Feminizm’in toplumsal yeniden (retim alani olarak sinemayi elestirel kapsamina almasiyla
sinemada cinsiyetlerin yeniden sunumu ve sinemasal Uretimlerde cinsiyetlerin nicelik ve nitelikleri
O6nem kazanmistir. Laura Mulvey, 1975 yilinda yayimlanan “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi”
makalesinde cinsiyetlerin toplum igindeki gelisimini kuramsallastiran psikanalizmin kavramsal
araglariyla egemen sinema anlayisinda/klasik anlati sinemasinda 0yki ve gorsellestirmelerin erkeklerin
Odipal kaygilarini rahatlatacak bigimde tiretildigini 6ne siirmistiir. Kadin, ya pasifize edilerek erkegin
egemenligi altina alinmakta ya da erkek tahakkiminiu bozuma ugratan eylemleri nedeniyle
cezalandirilmaktadir. Gorsel dizlemde; kadin bedeni erotize edilmekte ve gégiis, bacak, dudak gibi
anatomik kisimlar1 pargalanarak eril gorsel haz Uretilmektedir. Erkek egemen cinsiyet degerlerinin
uretilmesinde, teknolojik olanaklarla gogaltilabilen ve iirettigi anlamlar1 Kitle toplumuna aktarabilen bir
aygit olarak sinema 6nem tasimaktadir. Ancak, sinema, kiltir endistrisinin bir araci oldugundan
sermaye egemenligindedir ve Adorno’nun kltlir endustrisi tezlerinde onerdigi gibi kapitalist ideoloji
radikal sdylemlere bu araglarda yer vermemekte, Kitle iletisim araglarini, kulttrel ¢esitliligin tlketim
ideolojisinin benzerliginde eritildigi bir iletisim yapisinin araci olarak kurgulamaktadir. Oysa, Mulvey
gibi, sinemanin egemen hazlarimin eril bakisa ve eril hazza yonelik oldugunu savunan kuramcilar hazzin
yikimini amaglamis ve Kultlr endstrisinin aligkanliklarini yitkmak igin radikal anlatilar 6nermislerdir.
Bununla birlikte, cinsiyet hiyerarsisini yeniden Ureten egemen sinemasal anlayislarin ve sinemasal
hazzin feminizmle mutlak karsitlik igermedigini; klasik anlati sinemasinin yapilari igerisinde de erkek
egemen cinsiyet kodlarini1 ve kadinin eril bakisa haz verecek bigimde sunulmasini bozuma ugratmanin
olanagini savunan Smelik gibi kuramcilar vardir. Smelik, klasik anlat1 sinemas1 ve feminizm karsitligini
kirmak igin feminist anlati sinemasi olarak belirttigi hem bir anlatiyr hem de eril sinemasal hazzin
agidirilmasini igeren filmleri incelemistir. Bir diger 6nemli isim olan Silverman ise, kadinin sinemada
ses kusaginda da erkek egemen toplumsal tahayyile uygun bicimde yeniden sunuldugunu; kendi
sesinden mahrum birakilarak ¢igliga, miriltiya, sessizlige indirgendigini savlamaktadir. Filmlerde bir
otorite kaynagi olarak anlamlandirilan 6yki disi anlaticilar, bedensiz dis sesler genellikle eril sesler
araciligiyla Uretilmektedir. Kadin hareketlerinin sinemay1 etkilemesiyle, iyi ve kotu olarak keskin
bicimde ayrilan sinemasal kadin sunumlar1 degisiklik gostermeye baslamis, cinsel faillik baglaminda

olumsuzlanan kadlar artik hem iyi hem de cinsel olarak filmlerde yer alabilir olmuslardir. Sinemada
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cinsiyetlerin yeniden sunumunda gorilen yenilik¢i yaklagimlara karsin filmlerde kadinlara yonelik

erkek egemen ve saldirgan yeniden sunumlar da uretilmeye devam etmistir.

Caligmanin t¢tinct bolumiinde, 1970’li yillarda Hollywood’un egemen cinsiyet kaliplarinin agilmasinin
bir benzerini 1980’lerde yasayan Tiirkiye nin 1980 sonrasi sosyolojik doniisiimiine ve ortaya ¢ikan yeni
toplumsal yapinin sinemaya etkilerine yer verilmistir. 12 Eylul darbesi elestirel filmler Ureten
sinemacilar i¢in politik elestirinin imkanim ortadan kaldirmis, 1980 dncesinde ideolojik kutuplasma
yasayan TUrkiye baski rejimi altinda tliketim kiltiriine gecis yapmustir. Tiirkiye’nin politik kamplagma
déneminin ardindan gelen serbest piyasa ve bireycilik kiltirt, 1980 6ncesinin ideolojik blyik
anlatilarla baglantilandirilmig arzulari yerine kisisel arzularin 0zgiir ve akiskan bigimde dile
getirilmesine yol agmistir. Bu baglamda, cinsellik, mahremiyet gibi 6zel alana ait konular kamusal
alanda tartisilir olmustur. 1980’ler ayrica, 1960’larin sonuna dogru yiikselen ikinci Dalga Feminizm’in
etkilerinin Tirkiye’de hissedildigi bir donemdir. Militarizmin politik c¢atismalar1 baskilamasinin
etkisiyle sol politik gruplarin icerisinde yer alan kadinlarin feminizme ydnelmesi ve iktidar tarafindan
zararsiz bir hareketlilik olarak gorilen feminizmin yiikselisi, kadinin sorunlarini tlke glindemine
tagimustir. Kadin kimligi, kadin sorunlari, kadin-toplum iliskisi gibi konular, toplumsal elestiri yapmak
isteyen sinemacilar agisindan 6nemli bir kaynak olusturmus; kadim1 merkezine alan kadin filmleri
furyasi ortaya ¢ikmustir. Erkek egemen diisiincenin Meryem ve Havva olarak boldiigii kadin kimligini
fedakar anne; “namuslu” es; saf, temiz, bakire kiz imgelerini mutlak iyi ve bunun zitt1 olarak 6zgur;
cinsel; tehlikeli ve kotl kadin imgelerini mutlak kotl olarak sunarak yeniden Ureten Yesilgam kaliplari
bu filmlerle kirilmigtir. 1980°lerde Tirk sinemasinda hem iyi ve kotl 6zellikleri icerebilen bir karaktere
sahip hem de cinsel arzulari olabilen daha gergekci kadin sunumlar1 kendisini gostermeye baslamustir.
Ancak, sinemanin geleneksel (retim yapisindaki erkek yonetmen egemenliginin ve toplumun
ataerkilliginin devam etmesi bu filmlerde gergekci kadin sunumlarinin yani sira ataerkil ideolojik
sOylemin de Uretilebilmesini saglamigtir. Bu dénemin yonetmenleri arasinda Atif Yilmaz, Serif Goren,
Yusuf Kurcenli, Yavuz Turgul, Erden Kiral, Engin Ayca gibi isimler yer almaktadir. Filmlerde kadinin
sosyal, ekonomik ve cinsel ozgiirligiine yer verilmekle birlikte kadinin erotize edildigi ve eril gorsel
haz Uretimi amaciyla nesnelestirildigi gorilmektedir. Bu bolim icerisinde kendisine bir alt baslik ayrilan
Mujde Ar imgesi, 1980°ler Tiirkiyesi’nde yeni bir kimlikle insa edilmeye ¢alisilan kadinin sinemadaki
en etkili sembollerinden biri olarak popiilerlesmistir. Geleneksel Yesilcam filmlerindeki kadin “yildiz”
oyuncularin toplumun cinsiyetlere dair beklentilerine uyumlu yaklasarak hayran Kitlesini koruma
cabasinin aksine 1980’lerin “6zgiirlik¢ii” ve “hazer” kilturel ikliminden gli¢ alan MUjde Ar cinsel bir
fail olan kadin performanslari sergilemis ve kendinden 6nceki kadin oyunculardan ayrisarak bu
rollerdeki katkilariyla sinemada “yildiz” konumunu edinmistir. Sinema literatiiriinde, Mljde Ar hem iyi
hem kot olabilen kadinin sinematik imgesi olarak degerlendirilmis, kadini ele alan filmlerde erkek
egemenlige karsi 0zgir kadin1 canlandirmustir. Ancak, Ar imgesi, ayn1 zamanda eril gorsel haz igin

nesnelestirilerek sunulmus ve kiltlir enddstrisinin bir islevi olmas1 nedeniyle 1980’lerin gdzde haz
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kaynagi olarak da aragsallagtirmigtir. Bu nedenle Ar’in hem sinemadaki imgesinin hem de popdler
kultrdeki yerinin celigkiler igerdigi, eril bakisa uygun bir yapilandirmanin da Ar imgesi tizerinde etkili
oldugu g6z ardi edilmemelidir. Yine ¢alismanin U¢linci béliminde, bu ¢alismada filmlerinde yer alan
kadin karakterleri inceledigimiz Sabuncu’nun biyografisi ve sanat yasami ana hatlariyla aktarilmustir.
Oyuncu, cevirmen, yazar, yonetmen olarak ¢ok yonli bir sanat icrasi gergeklestiren Sabuncu,
1960’lardan baglayarak tiyatro oyunlar1 kaleme almig ve kendisini 6ncelikle tiyatro sanatinda
gostermistir. Tiyatro yaziminda absirt tiyatro, toplumsal elestiri ve burokrasi elestirisi, bireyin
psikolojisine egilen eserler, mizikal ve postmodern kurgulama gibi ¢ok cesitli tirlerde birbirinden
farklilasan metinler treten Sabuncu, tiyatro ve sanat hakkindaki kuramsal gorislerini yansitan yazilar
da kaleme almus, 6zellikle 70’lerdeki yazilarinda Brechtyen bigemi ve devrimci sanati savunmustur.
1970’lerde yazdigi senaryolar filmlestirilmeye baslanan Sabuncu, 6zellikle 1980’lerdeki toplumsal kara
mizah filmlerine trettigi senaryolarla etkili olmustur. Bu filmlerde (6zellikle Talihli Amele, Namuslu),
tiyatro igin yazdigi elestirel oyunlarin etkisi g6zlenmektedir. Sabuncu’nun sinemada yonetmenlige
baslamadan once, kadinin ataerkil toplumda yasadigi sorunlar1 en keskin dile getirdigi senaryosu ise
Aristophanes’in Lysistrata oyunundan esinlendigi Sa/var Davasi olmustur. Filmde; kdyun erkekleri
tarafindan evde, tarlada caligmak ve eslerinin cinsel ihtiyaglarin1 gidermek gibi gorevler omzuna
yuklenerek aragsallastirilan kadinlarin, kente go¢ ettikten sonra tekrar kdylne donen geng bir kadin
aracihigiyla agalik sistemine ve ataerkil diizene karsi basariyla sonuclanan isyanlari anlatilmaktadir.
Sabuncu’nun, kadimin filmsel yeniden sunumu agisindan tagidigi 6nem ise yazmis ve yonetmis oldugu
filmler igerisinde kadin hikayelerinin ve kadin Uzerindeki ataerkil baskinin siiregen bir tema olmasindan

kaynaklanmaktadir.

Calismanin dérdinct bélumiinde, Basar Sabuncu filmlerinde kadinin yeniden sunumu anlati ve
sinemasal dil boyutlarinda incelenmistir. Orneklemin olusturulmasinda, Sabuncu’nun filmin yénetmeni
konumunda olmasi gerekli ve yeterli kosul olarak aranmis, timiniin senaryosunu da kendisinin yazmis
oldugu ve 1985-1993 yillar1 arasinda Uretilen alti tane film analiz kapsamini olusturmustur.
Sabuncu’nun filmleri analiz edildiginde, kadinin yeniden sunumu baglaminda sanat¢inin 6zgin bir
yonetmen olarak degerlendirilebilecegi; ¢inki 1980 sonrasi TUrk sinemasinin kadin sunumlarinda
gordlen ikircikli yapinin onun filmlerinde de tespit edilmesine ragmen filmsel sdylem baglaminda
“genel hatlar1 itibarryla” kadin odakli bir yaklasimin sahibi oldugu saptanmistir. Filmsel temanin sosyo-
ekonomik elestiri igerdigi toplumsal guldirt filmi Ciplak Vatandas disindaki filmlerinde kadin ve
toplum iliskisinin Sabuncu tarafindan ele alinan bir giindem olusturdugu gézlenmektedir. Calismada ele
aliman filmlerden yola ¢ikilarak, Sabuncu’nun filmlerinde kadinin esitliksiz toplumsal konumunun
anlatilar ve sinema teknikleri araciligiyla sorgulandigi, erkek egemen diisiince giidiimiinde gergeklesen
bir kadin kategorisinin sorunsallastirildigi bulgulanmaktadir. Olumlu yonlerine ragmen hem tarihsel
donemin hem de 1980 sonrasi Tilirk sinemasinin asal kadin imgesi olarak sunulan Mijde Ar’in geliskili

yonlerinden Sabuncu sinemasmin kadin odakli yaklasimina ragmen timiyle kagamadigi da

209



anlasilmaktadir. Ozellikle, basrolde Miijde Ar’in yer aldigi Sabuncu filmleri arasinda Asilacak Kadin
ve Kupa Kiz: filmleri tekinsiz bir yapi ¢gizmektedir. Filmlerin erkek egemenligine karsi elestirel igerigine
ragmen kadinin erotize edildigi sahneler iceren bu filmler eril gorsel hazzin lretimine yonelik imajlart
da dolayimlamaktadir. Film analizlerinde de bulgulanan geliskin anlamsal diizeylerin daha anlagilir
ifadesi amaciyla, c¢alismanin dordiincii boluminde Sabuncu sinemasina yonelik tez calismasi
araciligiyla olusturulan argiiman tablolastirilmig; bu tablolarda ¢alisma yonteminde de dikkate alindig
bicimiyle kadin karakter merkezli filmler-kadin karakter merkezli olmayan filmler ve anlati boyutu —
sinema dili boyutu ayrimlari yeniden tiretilmis ve boylece dort farkli tabloya metinde yer verilmistir.
Dordincu bolim, érneklemi olusturan filmlerin analizlerinden ¢ikarilabilecek bir énerme tercihiyle
sonlandirilmis; bu 6nermede Sabuncu sinemasinin kadina yaklasimui cinsiyetleri bir kilturel insa sureci
olarak ele almasi ve cinsiyetin doniistiiriilebilir yapisin1 vurgulamasi nedeniyle olumlanmigtir. Bu
anlamda, Sabuncu sinemasinin, sinemada kadinin yeniden sunumu baglaminda, geleneksel sinema
anlayisinin cinsiyetgi kaliplart ve bu gelenegin 1980 sonrasi Tlrk sinemasmim “kadin filmleri”
Uzerindeki etkisi goz onune alindiginda tarihsel baglami igerisinde 6zgun ve ilerici bir konumda
oldugunu belirtmek gerekmektedir.
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