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ÖZET 

ÇAĞRICI, AyĢe; Feminist Film Teorisi Bağlamında 1980‟ler Atıf Yılmaz 

Filmlerinde Ataerkilliğin EleĢtirisi, Yüksek Lisans Tezi, Sivas, 2014. 

Birçok feminist akım, toplumsal cinsiyet ve ataerkilliğe farklı perspektiflerden 

yaklaĢmıĢ, kadının özgürleĢmesine, ataerkil ideolojinin kaynaklarına ve yıkılmasına 

dair çeĢitli fikirler öne sürmüĢtür. Bu çeĢitliliğe paralel olarak, pek çok farklı disiplin 

içinde bir feminist politika alanı oluĢturulabilmiĢtir. Sinema da bu alanlardan biridir. 

Feminist hareket, bir taraftan ana-akım sinema içindeki yapıtları psikanalitik ve 

göstergebilimsel bir okumayla eleĢtirirken diğer taraftan sinemayı kadının 

özgürleĢmesi adına feminist ideolojinin yaygınlaĢtırılması için iĢlevsel bir pratik 

olarak görmüĢtür. Türk sinemasındaki kadın rolleri, Feminist Film Teorisinin 

eleĢtirilerine paralel olarak, tek-tipleĢtirilmiĢ ve nesneleĢtirilmiĢ rollerdir. Türk 

sinemasında kadın konusu 1980‟lere kadar pek ilgi görmemiĢ ve yerleĢik toplumsal 

cinsiyet kodlarının dıĢına çıkamayan bir süreçte sunulmuĢtur. 1980‟lerden sonra ise 

kadın konusu genellikle cinsiyetçilik ve ataerkillik eleĢtirisi bağlamında ele 

alınmamıĢtır. Buna karĢın Atıf Yılmaz 1980‟lerde çektiği “Mine”, “Adı Vasfiye”, 

“Asiye Nasıl Kurtulur?” ve “Aaahh Belinda” filmleri ile Türk Sinemasının cinsiyetçi 

yapısından ayrılmıĢ ve kadının ana-akım sinemadaki kliĢe rollerinin dıĢına çıkarak 

bir karĢı-pratik/ideoloji geliĢtirmeye çalıĢmıĢtır. Bu yönüyle Atıf Yılmaz kadın 

filmleri, psikanalizin kavramsallaĢtırdığı, sinemadaki bakıĢın hazlarının eril yapısını 

yıkması ve özdeĢleĢme süreçlerini dönüĢtürmesi açısından Feminist Film Teorisinin 

temel argümanlarına yaklaĢmaktadır. Bu çalıĢmada yapılan analizlerle, Atıf 

Yılmaz‟ın söz konusu filmlerde kullandığı farklı anlatım teknikleri ve üslubuna, 

göstergebilimsel ve psikanalitik açıdan yaklaĢılarak, filmlerin kadını özneleĢtirici ve 

özgürleĢtirici yapısı ortaya çıkarılmaya çalıĢılmıĢtır. 

Anahtar Sözcükler:  

Toplumsal cinsiyet, ataerkillik, feminizm, feminist film teorisi, sinema, Atıf Yılmaz. 
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ABSTRACT 

ÇAĞRICI, AyĢe; The Critique of Patriarchy in 1980's Atıf Yılmaz Films in the 

Context of Feminist Film Theory, Master Thesis, Sivas, 2014. 

Several feminist movements have approached gender and patriarchy in different 

perspectives, and come up with various ideas as to women‟s liberation, resources of 

patriarchal ideology and its collapse. In parallel with this variety, many different 

disciplines could be created in the area of feminist policy. One of these areas is 

cinema. On the one hand, the feminist movement has criticized the works in 

mainstream cinema for psychoanalytic and semiotic reading; on the other hand, it has 

regarded cinema as a functional practice on behalf of women‟s liberation to 

popularize feminist ideology. The women‟s role in Turkish cinema is the one that 

were become monotonous and objectified in parallel with Feminist Film Theory. The 

woman issue did not attract much attention until 1980s and followed a process of not 

going beyond the established gender codes. After 1980s, this issue were not usually 

discussed within the context of sexism and patriarchy. Atıf Yılmaz left the gendered 

nature of Turkish cinema in 1980s with his movies “Mine”, “Adı Vasfiye”, “Asiye 

Nasıl Kurtulur?” and “Aaahh Belinda”, and he tried to develop a counter-

practice/ideology by going beyond the women‟s cliché roles in mainstream cinema. 

From this aspect, Atıf Yılmaz‟s woman movies came close to main arguments of 

Feminist Film Theory in terms of conceptualizing the psychoanalysis, destroying the 

masculine structure in cinema and transforming the identification processes. With 

analysis, it has been tried to reveal the movies‟ subjectivity and liberating nature of 

woman by approaching Atıf Yılmaz‟s different techniques and style in his aforesaid 

movies.  

Key Words:  

Gender, patriarchy, feminism, feminist film theory, cinema, Atıf Yılmaz. 
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GĠRĠġ 

1960‟larda etkisini arttıran kadın hareketlerinin bir uzantısı olarak feminizm, 

birçok alanda olduğu gibi sinemada da etkisini göstermiĢtir. Feminist Film Teorisi, 

sinemanın kadın hareketini savunma ve feminist politikalar üretme adına, etkili bir 

araç olduğunu savunmaktadır. Bu bağlamda Feminist Film Teorisi ana-akım sinema 

olarak genelleĢtirilen film yapıtlarının kadın rollerini, ataerkil bilinç ya da bilinç-

dıĢıyla yapılandırdığını öne sürmektedir. Bu yapıtlarda kadın, erkek bakıĢının nesnesi 

olarak sunulmaktadır. Feminist Film Teorisi, kadının nesne konumunun hangi 

sinemasal kodlarla ve tekniklerle yeniden üretildiği üzerinde durmuĢtur. Bir yandan 

da bu yaklaĢım içinde, kadını bir özne olarak kurmanın ve toplumda cinsiyet 

eĢitsizliğine iliĢkin eleĢtirel bilinç oluĢturmanın yolları aranmıĢtır. Feminist Film 

Teorisi genel olarak gerçekliği yansıttığı değil, gerçekliği ürettiği kanısındadır. Bu 

anlamda sinema, feminist bir politika alanı ol olarak kullanılmaya el veriĢli 

görülmüĢtür.  

Türkiye‟de özellikle 1980‟lerde feminist hareket geliĢim göstermeye baĢlamıĢ 

ancak bu geliĢim beklenen etkisini sinema alanında gösterememiĢtir. Özellikle bu 

dönemde toplumsal meseleleri konu edinen filmler çekilmiĢ olmakla birlikte, kadın 

bu filmlerde iĢçi ya da köylü ailesinin sorunları çerçevesinde ele alınmıĢ, ataerkillik 

ve cinsiyetçilik eleĢtirisi bağlamında filmler ortaya konmamıĢtır. Buna rağmen -bir 

feminist film geleneği oluĢturamasa bile- Türkiye‟de 1980‟lerde kadını ve kadınlığa 

dair politik söylemleri filmlerinin temelinde konumlandıran yönetmenler de 

olmuĢtur. Bunda 1980‟lerde kadının aile ve iĢ yaĢamındaki yerinin değiĢmesinin 

etkili olduğu söylenebilir. Ömer Kavur, ġerif Gören, Ümit Efekan gibi bazı 

yönetmenler 1980‟lerin sağladığı politik ortamın da (toplumsal hayatta bireyleĢme, 

ekonomide liberalleĢme, kültürel alanda farklılaĢma gibi) etkisiyle, kadına iliĢkin 

filmler çekmiĢlerdir. Ancak kendisini feminist bir erkek olarak konumlandıracak 

kadar tutarlı bir Ģekilde kadın filmleri çeken yönetmen, Atıf Yılmaz olmuĢtur. Atıf 

Yılmaz sinemasını, döneminden ayıran yalnızca bu tutarlı politik duruĢu değildir; 

yönetmen aynı zamanda, kadını özneleĢtirme amacı doğrultusunda, Türk 

sinemasında çokça rastlanmayan gerçek-üstü, psikanalitik, epik gibi sinemasal 
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anlatım tekniklerini de kullanmıĢ, bu yolla klasik sinemanın ideolojik ve psikolojik 

büyüleme kalıplarını yıkarak yeni toplumsal gerçeklikler üretmeye çalıĢmıĢtır. 

Sinemanın elinde bulundurduğu görselliğin ve bilinçaltıyla doğrudan iletiĢime 

geçebilmesinin gücü diğer tüm sanatların üzerindedir. Bu yüzden feminist film 

analizlerinde, gösterilenler ve bunların altında yatan anlamları araĢtıran 

göstergebilimsel yöntem ile öznenin inĢasının psiĢik yönlerini araĢtıran psikanalizden 

faydalanılmaktadır. Sinema, bilincin derinliklerine tesir ederek ataerkil bir söylemi 

ve düĢünme biçimlerini pekiĢtirebildiği gibi, sinemanın bu gücünü keĢfetmiĢ feminist 

bir yönetmen, tam tersi bir etkide bulunabilir. Atıf Yılmaz da bu farkındalığa sahip 

ve kadın konusunu önemseyen bir yönetmen olarak, filmlerinde, toplumsal iliĢkilerde 

ve sinemada kadına karĢı takınılan cinsiyetçi tutumu eleĢtirmiĢ, kadınlara özne 

kimliğini yeniden kazandırmıĢtır. Bu sebeple Atıf Yılmaz‟ın 1980‟lerde çektiği kadın 

filmleri kadının ataerkil sistem ve sinemada konumlandırılıĢına getirdiği tespit, 

eleĢtiri ve dönüĢtürücü etkileri bakımından, Feminist Film Teorisi bağlamında 

çözümlenmeye değer görülmüĢtür.  

ÇalıĢmanın ilk bölümünde toplumsal cinsiyet ve ataerkilliğin anlamı, nasıl 

kurgulandığı ve çeĢitli feminist teorisyenlerin toplumsal cinsiyet ve ataerkil ideoloji 

çözümlemelerine iliĢkin kuramsal açıklamalar ortaya konacaktır. Ġkinci bölümde 

sinemanın toplumsal olanı yalnızca yansıttığı değil daha çok ürettiği kabulü, 

ideolojiyle bağları, toplumla iliĢkisi, feminist film üretimi üzerinden sinema ve 

toplum iliĢkisi ele alınacaktır. Üçüncü bölümde, Feminist Film Teorisi, ortaya çıkıĢı, 

temel argümanları ve analiz yöntemlerinden bahsedilecektir. Son bölümde, Atıf 

Yılmaz‟ın 1980‟lerde çektiği Mine, “Adı Vasfiye”, “Asiye Nasıl Kurtulur?” ve 

“Aaahh Belinda” filmleri, Feminist Film Teorisi bağlamında, psikanalitik yorumlarla 

ve göstergebilimsel yöntemler kullanılarak çözümlenecektir. 

AraĢtırmada söz konusu filmlerin seçilmesi, Atıf Yılmaz‟ın aynı dönemde 

çektiği diğer kadın filmlerinden farklı bir takım özellikler gösteriyor olmalarından 

kaynaklanmaktadır. Ġlk olarak “Mine” de çok yoğun bir Ģekilde psikanalitik öğelere 

yer verilmiĢtir. Bunun yanında filmde sessiz kadın imgesi, dönemin diğer kadın 

filmlerinden farklı olarak, kadının özneleĢmesi için bir güdüleme olarak 
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kullanılmıĢtır. “Adı Vasfiye”, hem konusu hem de sinemasal üslup ve anlatı tekniği 

açısından, Atıf Yılmaz‟ın 1980‟ler kadın filmleri içerisinde belki de en özgün 

filmidir. Film, gerçek-üstücü bir anlatımı benimsemesinin yanında, bir “erkek filmi” 

gibi gözükebilecekken, yapılan analizle bunun tam tersi bir tutumu yansıttığı açığa 

çıkarılmıĢtır. “Asiye Nasıl Kurtulur?”, fahiĢelik/seks iĢçiliğini, bir sektör olarak ele 

alması bakımından, aynı konuyu ele alan dönemin diğer kadın filmlerinden ayrılır. 

Bunun yanında epik tiyatronun sinemadaki temsili olması açısından önemli görülmüĢ 

ve bu tezin içerisine alınmıĢtır. Atıf Yılmaz‟ın gerçek-üstü anlatımı benimsediği bir 

diğer filmi, “Aaahh Belinda”, kadınlar arası toplumsal cinsiyet hiyerarĢisine getirdiği 

eleĢtiri bakımından, araĢtırma dıĢında tutulan diğer filmlerden ayrılmaktadır. Sadece 

bu açıdan değil, aynı zamanda kadınların toplumsal cinsiyet hiyerarĢisindeki ikincil 

konumlarını yeniden üreten bir mekanizma olarak medyayı eleĢtirmesi açısından da 

film dikkate değer görülmüĢtür.  

AraĢtırmada yöntem olarak, Feminist Film Teorisini karakterize eden 

psikanalitik ve göstergebilimsel çözümleme teknikleri kullanılmıĢtır. Psikanalitik 

yorumla, yönetmenin filmi yapma aĢamasında etkili olan bilinçdıĢı süreçleri, 

karakterlerin ruhsal durumları ve seyircinin filmi algılama kalıplarına değinilmiĢtir. 

Göstergebilimsel yöntemle ise filmler temelanlamsal ve yananlamsal düzeyde ele 

alınarak, seyirciye vermek istenilen mesaj çözümlenmeye çalıĢılmıĢtır. Aynı 

zamanda, feminist, psikanalitik ve göstergebilimsel yöntemi de içine alabilen ve 

filmlerin ideolojiyle olan iliĢkisini ve politik yönünü ortaya koyan, ideolojik ve 

sosyolojik film eleĢtirisi açısından da filmler değerlendirilmiĢtir. 

Feminist ideoloji, ataerki karĢısında önemli adımlar atmıĢ olmasına rağmen 

kadın ve erkeğe yüklenen geleneksel roller, açık ya da örtük olarak devam 

etmektedir. Sinema yapıtları, nasıl “kadın” ya da nasıl “erkek” olunması gerektiğine 

iliĢkin rol modelleri ve ataerkil sistem içinde dezavantajlı durumda olan kadının 

erkeğe göre “öteki” konumunu durmaksızın kuran kodları sunmaktadır. Sinemanın 

toplumsal alanda bu denli etkili olması onu, toplumun üyelerince “doğal” olarak 

algılanacak kadar içkin eĢitsizlik ve bozuklukları görünür hale getirmede önemli bir 

araç haline getirmiĢtir. Dolayısıyla bu tezin önemi, hoĢça vakit geçirmek için 

yapılmıĢ gibi görünen sinema yapıtlarının yan-anlamsal malzemesine dikkat 
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çekmesinde ve bunların toplumsal cinsiyetin/ ataerkil ideolojinin inĢasında ya da 

yıkımında üstlendiği rolü görünür kılma amacında yatmaktadır. 
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I. ATAERKĠLLĠK VE TOPLUMSAL CĠNSĠYET 

Toplumsal cinsiyetin analitik bir kategori olarak ilgi uyandırması, 20. 

yüzyılın sonlarına denk gelir. Scott‟a (2007: 34-35) göre, bu zamana kadar ortaya 

çıkan toplumsal kuralların bazıları kendi mantıklarını erkek ve kadın karĢıtlığı 

üzerinden kurmuĢ, bazıları bir “kadın sorunu”nun varlığını kabul etmiĢ, bazıları ise 

öznel bir cinsel kimliğinin oluĢumuna yer vermiĢlerdir. Fakat toplumsal ve cinsel 

iliĢkiler sistemleri olarak toplumsal cinsiyetten, bu kuramlar çerçevesinde söz etmek 

mümkün değildir. Ataerkil ideolojiye iliĢkin gerçek feminist çalıĢmalar bu 

yaklaĢımlardan ayrılmaktadır. 

En basit ifadeyle cinsiyet (sex) terimi kadınlar ve erkekler arasındaki fiziksel 

ve biyolojik farkları ifade etmek için kullanılıyorken; toplumsal cinsiyet (gender) 

terimi, davranıĢlar ve rollerdeki “erkeksilik” ve “diĢilik” olarak adlandırılan 

farklılıkları anlatmak için kullanılmaktadır. Yani toplumsal cinsiyet, kadınlık ve 

erkekliğin biyolojik yapısından ziyade, toplumun onlardan beklentilerini ifade 

etmektedir (Uluocak ve Aslan, 2011: 24). Dolayısıyla toplumsal cinsiyet 

açıklamalarında, cinslerin sosyalleĢme süreci içerisinde edindikleri özelliklerin 

sınıfsal olarak kategorize edilmesine gönderme yapılmaktadır. Bu açıdan toplumsal 

cinsiyet, insanın biyolojik varlığının dıĢında “edindiği” bir kimliği yansıtır ve 

sosyalizasyona gönderme yapar. Toplumun ve kültürün beklentileri, toplumsal 

cinsiyet rollerini karakterize eden bir etkiye sahiptir. Bu etki doğrultusunda, 

toplumsal cinsiyet terimi, bireyi “kadınsı” (feminen) ya da “erkeksi” (maskülen) 

biçiminde karakterize eden psiko-sosyal özellikleri ifade etmektedir (Bengül, 2006: 

20; Dökmen; 2012, 20; Bayhan, 2013: 132). Bu özellikler, biyolojiye dayansa da 

toplumsal cinsiyet tartıĢmaları ve eleĢtirileri daha çok iki cins arasındaki toplumsal, 

tarihsel ve kültürel eĢitsizliklere odaklanmaktadır. Toplumsal cinsiyet tartıĢmalarında 

sosyalizasyon süreci üzerinde özellikle durulmasının sebebi, cinsiyetler arasındaki 

eĢitsizliklerin sürekli yeniden üretilerek bireylerde “doğal” algısı yaratmasıdır. 

Zeybekoğlu da (2010, 3-4) toplumsal cinsiyetin, aslında var olmadığı, sürekli 

olarak yeniden üretildiği ve öğrenildiği üzerinde durmuĢtur. Bu yeniden öğrenme ve 
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üretmenin mekânsal düzlemi, tüm toplumsal kurumlar ve iliĢkilerdir. Bireylerin hem 

kendileri hem de diğerleriyle ilgili tüm kimlik algılarında içkin olan ve adeta bir ağ 

gibi tüm sosyal yaĢantıyı saran bu rol ve kimliklerin, tam da bu özelliklerinden 

dolayı her zaman „doğal‟ olarak algılandığı, böyle algılandıkça etkisini daha da 

kuvvetlendirdiği söylenebilir. Toplumsal cinsiyetin algılanıĢı kültürel, ekonomik, 

politik ve davranıĢsal tüm farklılıkları içermektedir (Yüksel; 2001: 73).Toplumsal 

cinsiyet rollerinin doğal olarak algılanması ise kadın ve erkeğin biyolojik farklılığına 

kültürel anlamlar/değerler yükleyen ataerkil ideolojiyi beslemektedir.  

Illich ise (1996: 24) toplumsal cinsiyet tanımını Ģu Ģekilde yapar: 

“Cinsiyet”le, 18. yüzyıl sonlarından itibaren bütün insanoğluna atfedilen ortak 

karakteristiklerdeki bir kutuplaĢmanın sonucunu kastediyorum… Toplumsal cinsiyet 

insanın emek gücünü, libidosunu, karakterini ve zekâsını kutuplaĢtırır”. Yani Illich‟e 

göre toplumsal cinsiyet yalnızca kadın ya da erkek olarak ayrıĢmakla ilgili değildir; 

aynı zamanda yaĢamın genelinde, düĢünme, eylemde bulunma, karar verme vb. 

birçok günlük yaĢam standardını ikili bir karĢıtlığa büründürür. Bu karĢıtlık, bir 

sömürüyü de beraberinde getirerek kadının ezilmesinin temelini oluĢturmaktadır. Bu 

açıdan Illich, toplumsal cinsiyeti yalnızca iki cins arasındaki bir bölünme olarak ele 

almamıĢ, toplumsal cinsiyet karĢıtlığını, toplumsal yapı ve kurumların yapısına 

taĢımıĢtır.  

Toplumsal cinsiyet çalıĢmalarında kadınların hem cinsel hem de emek 

anlamında sömürülmelerine iliĢkin kapsayıcı özellikleri sebebiyle, sınıf kavramı da 

kullanılmıĢtır. F. Parkin (Aktaran Bengül, 2006: 31), sınıf eĢitsizlikleriyle cinsiyet 

eĢitsizliğini karĢılaĢtırır. Toplumsal cinsiyetin sınıf çözümlemesindeki ayırıcı 

niteliğini belirlemeye çalıĢan Parkin‟e göre, aile üyeliği toplumsal cinsiyet 

eĢitsizliğinin bir göstergesidir. Kadın erkekten daha fazla gelir ve statüye sahip olsa 

da bu durum toplumsal bakımdan onun ikinci planda olmasını değiĢtirmez. Çünkü 

toplumsal cinsiyet eĢitsizliği yalnızca ekonomik temellere dayanan bir olgu değildir. 

Sınıf kavramı genellikle Marks‟ın ele alıĢ Ģekline dayanarak, bir ekonomik 

determinizm ve tarihsel değiĢim kuramına göre detaylı olarak incelenir. Toplumsal 

cinsiyet kavramı için ise böyle bir durum söz konusu değildir (Scott, 2007: 6). 
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Dolayısıyla Parkin‟in tanımlamasına göre, bu iki terim (sınıf ve toplumsal cinsiyet) 

arasında, tüm toplumsal alanlarda olduğu gibi iliĢkisellik olmasına karĢın,  tam 

anlamıyla bir denklik olduğu söylenemez. 

A. TOPLUMSAL CĠNSĠYET ROLLERĠNĠN ĠNġASI VE 

AKTARILMASI 

Toplumsal cinsiyet tartıĢmaları, erkekler ve kadınların toplum içindeki 

davranıĢlarının biyoloji tarafından mı yoksa kültür tarafından mı belirlendiği sorunu 

üzerinde odaklanmaktadır. Bu sorun çerçevesinde iki yaklaĢım öne çıkmaktadır: 

Biyolojik determinizm ve sosyal inĢacılık
1
. 

Biyolojik determinizm, insan davranıĢını biyolojik ya da genetik 

karakteristiklere göre açıklayan yaklaĢımdır. Bu bağlamda erkekler ve kadınlar 

arasında biyolojik ve fiziksel özelliklerinden kaynaklanan farklılıklar vardır. Bu 

yaklaĢımı benimseyen Locke‟a göre, erkek üstünlüğü doğal yaradılıĢtan 

kaynaklanmaktadır (2000). Rousseau da benzer Ģekilde erkek üstünlüğünü doğal 

nedenlere bağlamıĢtır. Bu yaklaĢıma göre erkekler kadınlardan fiziksel olarak daha 

güçlü oldukları için avcı ve savaĢçı olabilmiĢ, evden uzaklaĢabilmiĢlerdir. Kadınlar 

ise hem fiziksel açısından zayıf olmaları hem de çocuk doğurma özellikleri nedeniyle 

eve bağımlıdırlar (Bayhan, 2013: 153). Bu sebeple erkeklerin ev dıĢındaki, kadınların 

ev içindeki iĢleri üstlenmeleri Ģeklinde bir toplumsal iĢ bölümü geliĢmiĢtir. 

Feministler içinde de kadın ve erkek arasındaki eĢitsizlikleri biyolojiye dayandıranlar 

bulunmaktadır. Özellikle radikal feministler, kadının ikincil konumunu üremedeki 

rolüne bağlamıĢlar ve kadınların özgürleĢebilmesi için yeni üreme teknolojileri 

geliĢtirilerek rahim dıĢı üreme yöntemlerinin bulunması gerektiğini söylemiĢlerdir. 

Bu yaklaĢım kadın ve erkek arasındaki toplumsal hiyerarĢiye dayanan güç iliĢkileri 

ve toplumsal cinsiyet rollerindeki farklılaĢmayı kadın ve erkeğin biyolojik olarak 

farklı kodlanmalarına bağlaması sebebiyle, iki cins arasındaki eĢitsizlikleri doğal 

görmektedir. Bu görüĢe göre, aynı zamanda iki cins arasındaki eĢitsizlik, doğuĢtan 

                                                           
1
 Bu ayrımı yapan yazarlar için bkz: Connell, 1998; Oakley, 1998; Bengül, 2006; Dökmen, 2012;Fine, 

2011;Uluocak ve Aslan, 2011; Pira ve Elgün, 2012;Bayhan, 2013.  
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getirilen özelliklere dayanır ve dolayısıyla değiĢtirilemezdir. Biyolojik determinist 

yaklaĢım, kadınların sömürülmelerine ve ikincil konumda olmalarına böylesine 

değiĢtirilemez bir dayanak oluĢturarak biyolojiyi, dolayısıyla ezilmeyi, kader olarak 

belirlemektedir.  

Sosyal inĢa görüĢünü savunanlar ise cinsiyet ile toplumsal cinsiyet arasındaki 

iliĢkinin zayıf olduğu görüĢündedirler. Kadınların çocuk doğurması onları 

erkeklerden farklı kılar; ancak bunun dıĢında pek çok alanda aralarındaki biyolojik 

farklılıkların bir önemi kalmamıĢtır (Bayhan, 2013: 154). Örneğin Mitchell (1998: 

24), kadın ve erkek arasındaki biyolojik farklılıkları kabul etmekle birlikte; kadın ve 

erkeğin toplumsal gruplar olarak ayrılmasını toplumun ilksel örgütlenmesine 

dayandırır. Ona göre bu ayrımdan zarar gören hep kadın olmuĢtur.  

Günümüzde teknolojinin geliĢimine paralel olarak biyolojik farklılıkların 

getirdiği eĢitsiz durumlar eski topluluklardaki kadar önemli değildir. Kadınlar artık 

erkeklerin yaptığı pek çok iĢi yapabilmektedir. Erkeklerin de ev içinde yapılan iĢleri 

yapabilmelerine engel teĢkil eden durumları ortadan kalkmıĢtır. Dolayısıyla kadın 

veya erkek bedenine sahip olmakla ya da kadınsı veya erkeksi olmakla, toplumsal 

özelliklerin (davranma, düĢünme, karar verme vb.) belirlenmesinin günümüzde 

geçerlilik taĢımadığı söylenebilir. Ġki cins doğuĢtan itibaren farklı renklerde 

giydirilerek, farklı oyuncaklara yönlendirilerek, farklı roller öğretilerek (asker-anne) 

farklı Ģekillerde toplumsallaĢtırılmaktadırlar. Bu açıdan baktığımızda, cinsiyetler 

arasındaki biyolojik farklılıkları kabul etmekle birlikte, bunların mevcut toplumsal 

farklılıkları ve eĢitsizlikleri açıklayacak ya da meĢru gösterecek kadar önemli 

olmadığını da görebiliriz. Ancak bugün giyim tarzlarından konuĢma ve davranıĢ 

biçimlerine, mesleklerden ilgi alanlarına, zevklere kadar bütün alanlarda toplumsal 

cinsiyet rolleri ve kalıpları, yeniden üretilen davranıĢ pratikleri olarak iĢlemeye 

devam etmektedir.  

Toplumsal cinsiyete iliĢkin sosyal inĢa görüĢü, Berger ve Luckman‟ın 

“gerçeklik toplumsal olarak inĢa edilmiĢtir” düĢüncesiyle paraleldir. Berger ve 

Luckman‟a göre (2008: 4), gündelik hayat dünyası, hayatlarını sübjektif olarak 

anlamlı bir biçimde idare etmekle uğraĢan sıradan toplum üyeleri tarafından sadece 
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bir “gerçeklik” olarak, olduğu gibi kabul edilmekle kalmaz, aynı zamanda onların 

düĢünce ve eylemlerini doğuran bir dünyayı da karĢılar. Bu düĢünce ve eylemler 

sayesinde, inĢa edilen gerçeklik, “gerçek” olarak toplumsal organizasyon içinde 

devamlılık gösterebilmektedir. Toplumsal cinsiyet de bu Ģekilde doğallaĢtırılan ve 

nesnel bir gerçeklik gibi algılanan bir olgu olarak devamlılık arz etmektedir.  

Illich cinsiyet eĢitsizliğini toplumsal sınıflar ile birlikte düĢünür.  Ona göre 

(1996:104), “Bir kadın ya da erkek olduğunuzu söylemeniz bir Ģeydir, diĢi ya da 

erkek cinsiyetten bir insanoğlu olmanız tamamen baĢka bir Ģeydir....cinsiyet rolü, 

üzerinde baĢka rollerin inĢa edilebildiği bir temele benzer.... cinsiyet rolü kazanılmıĢ 

bir Ģeydir”. Illich‟in bu açıklaması da toplumsal cinsiyetin toplumsal ve kültürel 

olarak inĢa edildiğini vurgulamaktadır. Dahası Illich‟e göre, toplumsal cinsiyet diğer 

eĢitsizliklerin de üzerinde inĢa edildiği bir temeli oluĢturmaktadır. Scott da (2007: 

11) benzer bir tanımla kültürel inĢacı görüĢe göre toplumsal cinsiyetin, “cinsiyeti 

olan bedene zorla kabul ettirilmiĢ bir kategori” olduğunu belirtmiĢtir. 

Toplumsal cinsiyet rollerinin inĢasıyla ilgili dikkati çeken bir diğer konu ise 

terimin kullanılması noktasında karĢımıza çıkmaktadır. Terimin, en yaygın haliyle 

(ataerkillik ya da patriyarka terimlerinden farklı olarak) “kadınlar” ile eĢ anlamlı 

olarak kullanıldığını ifade eden Scott (2007: 11), bunun nedeninin bir taraftan 

“toplumsal cinsiyet” sözcüğünün, “kadın” sözcüğünden daha az politik olmasıyla 

iliĢkili olduğunu söyler. Ġkinci olarak ise, bu kullanım kadınların dünyasının 

erkeklerin dünyası içinde, erkek tarafından inĢa edildiğini imâ etmektedir. Toplumsal 

cinsiyet aynı zamanda cinsler arasındaki toplumsal iliĢkileri düzenlemek için de 

kullanılır. Bu kullanım, kadınların tahakküm altına alınmasının ortak kaynakları 

olarak ifade edilen, kadınların doğurganlığı ve fiziksel olarak erkeklerden daha 

güçsüz olmaları gibi biyolojik açıklamaları reddeder. Çünkü cinsiyet, doğuĢtan 

getirdiğimiz özelliklerimiz kadar hatta ondan çok daha fazla, dünyada baĢımıza gelen 

Ģeylerle ilgilidir (Bayhan; 2013, 156). Bu düĢünceye paralel olarak, Gökalp‟e (2012, 

84-85) göre toplumsal cinsiyet hikâyesi, doğumda bebeğe konulan isimle baĢlar, 

ailelerin kız ve erkek çocuklara davranıĢları arasında belirgin farklılıklarla devam 

eder. Aileler kızlara karĢı koruyucu, erkeklere karĢı ise cesaretlendiricidirler. 

Oyuncaklar da onların toplumsal cinsiyetlerinin kurgulanıĢının bir aracıdır. Erkekler 
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düğün dernek sünnet ettirilirken, kızın kadınlığa ilk adımı utançla geçer. Biri cesaret, 

güç ile iliĢkilendirilirken; diğerininki itaat, yumuĢaklık ve “idare etme” ile iliĢkili 

görülür. Bütün bu süreçler toplumsal cinsiyetin öğrenmeyle, yani kültürel olarak inĢa 

edildiğini ve sürdürüldüğünü gösterir niteliktedir. Ancak Ģu da bir gerçektir ki, 

biyolojinin toplumsal cinsiyet rolleri üzerinde ilk anda belirleyici özelliği vardır. 

Diğer bir deyiĢle, toplumsal cinsiyet kategorilerinin, biyolojik cinsiyet üzerine 

temellenmesi önemli bir noktadır. Ancak biyolojik cinsiyet farklılığı üzerine 

temellenen toplumsal cinsiyet, kültürel olarak ve öğrenilerek inĢa edilmektedir. 

Connell‟e (1998: 79) göre toplumsal cinsiyetin bireylere aktarılması süreci üç 

aĢamada gerçekleĢmektedir: rolün öğrenilmesi, toplumsallaĢma, içselleĢtirme. Bu 

üçlü iliĢkinin devamını ve yeniden üretilmesini sağlayan da anne, baba, aile, 

öğretmenler, arkadaĢ grupları ve medyadır. 

1. Geleneksel ve Modern Toplumlarda Toplumsal Cinsiyetin ve 

Ataerkilliğin Sürekliliği 

Toplumsal cinsiyetin geleneksel ve modern toplumlardaki karakteri, ataerkil 

ideolojinin sürekliliğinin anlaĢılması açısından önemlidir. Çünkü feministlere göre, 

cinsiyet eĢitsizliği geleneksel ve modern toplumlarda da bulunan ataerkil ideolojinin 

sonucudur ve tarihsel bir bağlama sahiptir. Ataerkil ideoloji, toplumların geliĢimiyle 

birlikte yeni kurum ve yapılara eklemlenerek süreklilik arz eden bir olgudur. Bu 

düĢünce çerçevesinde uygarlığın, doğanın ve doğayla iliĢkilendirilen kadının 

üzerinde uygulanan tahakkümün tarihi olduğu söylenebilir.  

Marks ve Engels (2008) ataerki terimini, eski aile biçimlerini ve üretim 

tarzlarını ifade etmek için kullanmıĢlardır. Feminist literatürde erkek egemen toplum 

tanımlamalarında kullanılan ataerkillik ve toplumsal cinsiyetin kökenleri kapitalizm 

öncesine dayanmaktadır.  Çünkü feodal toplumlarda erkekler sınıfsal ve cinsel 

tabiyetin temelidir (Öztürk, 2012: 77). Bu toplumlarda “babalar kamusal ve özel 

alanı birbirine bağlamaktadır” (Davidoff, 2009: 60). Babanın bu konumunu sağlayan 

dinde erkeğe verilen etkin roldür. Wright‟e (1997: 127) göre ataerkillik ölüm, 

günahlardan arınma, yeniden diriliĢ gibi ilksel mitlerle bağlantılıdır. Benzer Ģekilde 

Hıristiyanlıkta babanın otoritesi tanrının baba olduğu fikrinden gelmektedir. Baba 
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toplumsal düzenin ve yasaların koruyucusu, aile toplumun merkezi ve toplumsal 

iliĢkilerin en küçük modelidir (Davidoff, 2009). Dolayısıyla ailenin baba tarafından 

yönetimi, bütün yönetimlerin kökenini ortaya koymaktadır.  

Dinin toplumsal normlar üzerindeki belirleyici yerini rasyonaliteye bırakmaya 

baĢlamasıyla, kadınlara bazı haklar tanınmıĢ ancak ataerkil ideoloji yeni dayanaklarla 

etkin olmaya devam etmiĢtir. Locke‟un liberal düĢüncesine (2000: 76-78) göre 

kadınların özgürlük alanları vardır ancak kadın ve erkek varoluĢ koĢulları itibarı ile 

eĢit değillerdir. Bu eĢitsizlik, eski toplumların aksine, kaynağını ilahi kudretten değil 

doğadan alır. Böylece liberal düĢüncede kadının ezilmesine rasyonel dayanaklar 

oluĢturulmuĢtur. Kadının ikincilliğinin doğadan kaynaklandığı görüĢü, modern 

toplumlarda ataerkilliğin süreklilik göstermesine yol açmıĢtır. Örneğin Locke ve 

Rousseau -dinde olduğu gibi- evliliği toplumun temeli olarak tanımlamıĢtır. Ancak 

bu görüĢe göre, erkeğin gücü yalnızca kadının üzerinde değil, aynı zamanda mülkiyet 

üzerinde iĢlemektedir (Öztürk, 2012: 8-81) ve değiĢtirilemez bir nitelik taĢımaktadır. 

Mülkiyet üzerine yapılan vurgu, doğadan geçinen avcı-toplayıcı toplumlardan, artık 

ürün ve mülkiyet üzerinde denetim gerektiren yerleĢik tarım toplumlarına 

geçildiğinde kadın emeği ve doğurganlığı üzerindeki denetimlerin keskin biçimde 

artmasına temel oluĢturmuĢtur (Kandiyoti, 2011: 10). Kısacası modernleĢmeyle 

birlikte kadının ailedeki ve toplumdaki yeri iyileĢmemiĢtir. Özellikle pazar 

ekonomisine yönelik üretim biçimlerinin yayılmaya baĢlamasıyla, kadınların önceleri 

önemli görülen katkıları değersizleĢtirilmeye baĢlanmıĢtır (Tekeli, 2011). Sonuç 

olarak modernleĢmeyle birlikte kadınlar, beceri gerektirmeyen, sıkıcı, daha çok ev 

içinde kalan ücretsiz iĢlerde emeklerini kullanır olmuĢlardır. Marks ve Engels‟e 

(2008) göre kadınlar, emekleri üzerinden ve aile içinde denetim altına alınarak 

ezilmiĢlerdir. 

Modern toplumlarda kadının bedeni ve cinselliği üzerinden ezilmesi devam 

etmektedir. Geleneksel toplumda kadın, namus olgusu üzerinden sahiplenilmiĢ ya da 

dıĢlanmıĢtır. Yine bu yapı içinde kadın, ya fazlasıyla yüceltilerek ya da 

dıĢsallaĢtırılarak “toplumsal ağın kenarında ya da kuytu köĢelerinde 

konumlandırılmıĢtır” (Köysüren, 2013: 99-101). Geleneksel toplumlarda dinin etkisi 

belirleyici olduğu için, sorun sadece dine dayandırılabilmektedir. Ancak modern 
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toplumlarda da kadın, özellikle üretim ve emek açısından nesneleĢtirilmektedir. Yani 

cinsiyetin toplum tarafından üretilmesi, Ģekillendirilmesi ve sınırlandırılmasında, 

dinin kültürel karakteristik özelliği olmakla birlikte, bir toplumda ataerkil örüntüler 

olup olmadığı noktasında din belirleyici olmamaktadır. 

Kadın cinselliğinin merkeze alındığı ahlak anlayıĢı ve kültürel yapının, 

geleneksel toplumlarda olduğu gibi, modern toplumlarda da devam etmesinin nedeni, 

ataerkilliğin herhangi bir dinle, ideolojiyle ya da rejimle alakalı bir gerçeklik 

olmamasıdır. Nitekim ataerkil örüntüler, örneğin Ġslam ülkelerinde olduğu gibi 

Batı‟da da etkisini göstermektedir. Toplumsal cinsiyet örüntülerinin, belli bir dinin 

ötesinde dayanakları olduğu söylenmiĢtir: “Kadınlar hiçbir ülkede erkeklerle politik 

statü, katılım veya etki bakımından eĢit değildir; kadınların politik ikincilliğinin 

boyutu, çok çeĢitli kültürleri, politik düzenlemeleri ve içinde yaĢadıkları rejimi 

kuĢatmaktadır” (Kazemi ve Özalpat, 2004: 252). Özellikle Türk toplumu gibi 

geleneksel yapı ve örüntülerin devam ettiği toplumlarda, cinsellik özel alanda, aile 

içinde, yani ataerkil ideolojinin meĢru gördüğü alanda yaĢanır. “Kadının cinselliğini 

aile içinde yaĢamaması sadece reddedilmez aynı zamanda sosyal bozulmanın 

göstergesi olarak kabul edilir” (Köysüren, 2013: 100). Geleneksel ya da modern her 

toplumda farklı düzeylerde ve Ģekillerde de olsa, kadınların cinselliklerinin kontrol 

altında tutulmasının ve kamusal alanda cinsiyet ayrımcılığının hala devam etmesinin 

nedeni de bu geleneksel heteroseksüel aile kurumu olarak belirlenmiĢtir.  

Modern toplumlardaki Ģekliyle, erkekler için potansiyel cinsel nesneler olarak 

kadınların varlığı ve kadının itibarının bedeni ve cinselliği üzerinden teslim edilmesi, 

erkek egemenliğinin de temelini oluĢturur. Aynı zamanda kadının cinselliğini namus 

bağlamında ele alan ahlaki ve kültürel yapılanmada kadının özne olarak varlığı, onun 

erkeğe tâbi olmasına bağlıdır. ÖzneleĢme için kadın, erkeğin koruyuculuğuna, 

denetlemesine ihtiyaç duymaktadır. Ancak erkek kadını korurken namus olgusu 

açısından gerçekte kendisini korumaktadır. Kadın, erkeğin onurunu sürdürdüğü 

sürece var olacaktır. Dolayısıyla namus, erkeğin gücünü sürdürmesi için vardır. Bu 

süreçte “namuslu” ve erkeğine tâbi bir kadın olarak sağladığı özne konumu, gerçek 

bir özne olmanın çok uzağında, ikincil bir konumda olacaktır. Çünkü kadının özne 

konumu, “onun özsel niteliklerinden ya da kendi varlığı ve benliği üzerine 
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tasarımlarından kaynaklanmamakta” (Köysüren, 2013: 100-101), Butler‟ın (2005: 

27)belirttiği gibi, toplumsal norm ve kodların belirleyiciliği altında 

gerçekleĢmektedir.  

Bu açıklamalar ıĢığında, geleneksel ve modern toplumların kadını bedeni 

üzerinden kurgulama noktasında kesiĢtiği söylenebilir. Geleneksel toplumlar kadını 

bedeninin oto-kontrolü anlamında namusu üzerinden kurgularken, kapitalist modern 

toplumlar, kadın bedenini seyirlik bir metaya indirgemiĢtir. Kapitalist üretimin etkin 

olmadığı geleneksel toplumda kadın, ev dıĢında da emeğini kullanabiliyorken 

(örneğin kadınlar tarlada çalıĢabiliyordu), aynı zamanda cinselliğinin kontrolü için 

eve kapatılıyordu. Kapitalizm öncesinden kalma kadının namusu üzerinden 

kapatılması, emeğini ev-içiyle sınırlama Ģekline dönüĢerek devam etmiĢtir. Kapitalist 

modern dünyanın güçlenmesiyle beraber, kadının toplumsal yerinin giderek sorunlu, 

karmaĢık bir noktaya geldiğini düĢünen Perrot (2005: 419-448), Aydınlanma 

döneminden sonra kadının durumunu Ģu Ģekilde tanımlamıĢtır: “Kadınlar sadece eve 

kapatılmadı; sanat, edebiyat, sanayi, ticaret, siyaset ve tarih gibi belli alanlardan 

dıĢlanmadı; aynı zamanda enerjileri de yeniden değer biçilen ev içi alana ya da daha 

doğrusu sosyalin evcilleĢtirilmiĢ bir versiyonuna aktarıldı”. 

Modern toplumlarda, geleneksel toplumlardan kalma, kadınlar ve erkekler 

hakkındaki kültürel gerçeklikler ve inançlar –mevcut eĢitsizliklerde, reklamlarda, 

sohbetlerde, zihinlerde, beklentilerde ya da baĢkalarının davranıĢlarında temsil edilen 

ya da çevre tarafından zihinlere uyarlanan- benlik algısını, ilgileri ve davranıĢları 

değiĢtirir (Fine, 2011: 113). Tıpkı namus üzerinden gerçekleĢen algı gibi kadını 

cinsel nesne olarak konumlandıran algı da bireysel algı ve tercihlerin değil, genelin 

talebine dayanmaktadır. Modern tüketim toplumunun kadını gözün beğenisine, 

feodal yapının kadını da teslimiyete hapsedilmiĢtir (Köysüren, 2013: 73). Toplumsal 

cinsiyet hiyerarĢisi, biçim değiĢtirmiĢ; ancak, toplumsal, kültürel, ekonomik alandaki 

etkisi kaybolmamıĢtır.  

2. Toplumsal Cinsiyet Rolleri ve Beden Kavramı 

Cinsiyetin doğal olarak göstereni ve mekânı olduğu için beden, toplumsal 

cinsiyet tartıĢmalarında önemli bir yer tutar. Foucault‟ya (2011: 133) göre, Batı 
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düĢüncesi cinsiyetin ve bedenin hakikati üzerinde ısrarla durmaktadır. Ancak Batı 

düĢüncesinin bedene atfettiği önem, bedenin gerçekliğine ve hazlarına yüklediği 

değerden kaynaklanmamaktadır. Batı düĢüncesi bağlamında temel sorun, bedene 

kadın bedeni-erkek bedeni ikiliği üzerinden değer yüklenmesidir. Bu görüĢe göre, 

toplumsal cinsiyet sorununda diĢillik ve erilliğe iliĢkin tartıĢmaların temel sorunu, 

Batı düĢüncesinin bedenleri cinsiyetlendirme politikaları olmalıdır.  

Foucault‟ya göre iktidar, bastırmakla, gerçeğe eriĢmeye sınır çekmekle, bir 

söylemin ifade ediliĢini engellemekle yetinmez; “bedeni çalıĢtırır, davranıĢa nüfuz 

eder, arzu ve zevkle içi içe geçer.” (2003: 49). Böylece iktidar, cinsiyetin doğal bir 

hakikat olduğu düĢüncesini yaratır. Bu düĢünce ekseninde toplumsal cinsiyet, bedene 

iktidar tarafından zorla eklenmiĢ bir kimlik olarak kavranmaktadır. Beden 

tartıĢmaları iktidarın bu politikalarına karĢı yeni bir beden ve cinsellik teorisi 

geliĢtirmeye odaklanmıĢtır (Köse, 2013: 39). Bu teoriye göre, arzu, bir taraftan 

kıĢkırtılırken; bir taraftan da denetim altına alınmaya çalıĢılır (Corbin, 2006: 117). 

Özellikle kadınların cinsellikleri bir taraftan kontrol altında tutulmaya çalıĢılırken 

diğer taraftan da sürekli bedene ve bedenin hazlarına seslenen söylemler 

geliĢtirilmektedir.  

Cinsiyet ve toplumsal cinsiyet arasında sınırlar çizilmiĢ olsa da, Butler‟a göre 

toplumsal cinsiyet açıklaması sorunludur. Cinsiyetin ya da toplumsal cinsiyetin nasıl 

ve hangi yollarla verildiğini sormadan “verili” bir cinsiyetten ya da toplumsal 

cinsiyetten bahsedemeyiz. Butler (2010: 50), cinsiyetli bedene dair doğal görünen 

olguların, çeĢitli bilimsel söylemler tarafından baĢka bir takım siyasi ve toplumsal 

çıkarlar uğruna söylemsel olarak üretilme olasılığına dikkat çeker. Böyle bir 

durumda “cinsiyet” de, yani beden de, tıpkı toplumsal cinsiyette kabul edildiği üzere 

kültürel bir inĢa olacaktır. Bu yaklaĢım cinsiyetli beden ve toplumsal cinsiyet 

arasında bir farkın olmadığını öne sürmektedir. Cinsiyetli bedenleri üreten 

mekanizma, beden sanki tarih öncesi, kültürden bağımsız (doğal) ve tarafsızken, 

kültür onun üzerinde etki ederek toplumsal cinsiyet kategorilerini oluĢturan bir 

mekanizmadır Ģeklinde bir görüĢün üretilmesiyle iĢler (Köse, 2013: 47). Böylece 

toplumsal cinsiyet rolleri gibi beden de toplumsal ve kültürel-tarihsel olarak inĢa 

edilir. 
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Butler, (2010: 27) “toplumsal cinsiyet alanının betimlemesi hiçbir surette 

onun normatif iĢleyiĢinden önce gelmez ve ondan ayrı tutulamaz” demiĢtir. Bu tespit, 

toplumsal cinsiyeti kader haline getiren hiçbir sabit kategoriden –biyolojiden- söz 

edilemeyeceğini ifade ederken, toplumsal cinsiyetin iktidar iliĢkilerinin iĢleyiĢi 

içerisinde gerçekleĢtiğini vurgulamaktadır. Çünkü iktidar iliĢkileri bedeni kimlik 

kategorilerine sabitleyerek toplumsal cinsiyeti oluĢturmaktadır (Butler, 2013: 53-54). 

Arpacı(2013, 132), toplumsal cinsiyetin tarih dıĢı bir kategori olarak ele 

alınamayacağından hareketle, kurumların, pratiklerin ve söylemlerin belirli 

süreklilikler içerisinde toplumsal cinsiyet kategorisine nüfuz ettiğini söylemiĢtir. 

Beden de bu söylemlere eklemlenerek cinsiyetlenmekte ve cinsiyetli beden süreklilik 

arz etmektedir.  

Toplumsal cinsiyet, bedene bağlı olarak erillik ve diĢillik kavramlarını ortaya 

çıkarmıĢtır. Bu yüzden eril ve diĢil kavramları toplumsal cinsiyet rolleri bağlamında 

sıkça kullanılmaktadır. Girginer (1994: 17-18), toplumsal olarak kurgulanmıĢ erillik 

ve diĢillik ait özellikleri sıralamıĢtır. Erilliğe ait roller, saldırganlık, bağımsızlık, 

duygusal olmamak ya da duygularını gizlemek, nesnel davranabilmek, bilimsellik, 

aktiflik, rekabetçilik, mantıklılık, dıĢa yönelimli olmak, çalıĢma hayatına yatkınlık, 

kararlılık, bir lider gibi davranabilmek gibi özellikleri barındırır. DiĢilliğe ait roller 

ise bunun tam tersi özellikler gösterir: YumuĢak bir dil kullanmak, çok konuĢmak, 

anlayıĢlılık, naziklik, dinine bağlılık, kendi dıĢ görünüĢüyle oldukça ilgili olmak, 

düzenlilik, güvenlik ihtiyacı çok güçlü olmak, duygularını kolayca ifade edebilmek, 

sanat ve edebiyattan hoĢlanmak vb. özellikler diĢil rol özellikleri olarak sayılabilir. 

3. Toplumsal Cinsiyet Rolleri ve Kitle ĠletiĢim Araçları 

Kitle iletiĢim araçlarının yaĢamlarımız üzerinde derin bir etkisi vardır. 

ĠletiĢim araçları yalnızca eğlendirmez; gündelik yaĢamımızda kullandığımız bilginin 

büyük bölümünü sağlar ve bu bilgiyi biçimlendirir. Pek çok film, reklam, program, 

dizi de toplumsal cinsiyeti tekrar tekrar üreten pratiklerdir. Bu mecralarda sunulan 

eril ve diĢil rolleri küçüklükten itibaren öğrenmeye baĢlayan çocuklardan ev 

kadınlarına kadar toplumun her türlü sosyal katmanından bireyler bu kalıplar içinde 

yoğrulmaktadırlar. Buradan da anlaĢılacağı üzere kitle iletiĢim araçları yaĢadığımız 
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bilgi ve teknoloji çağında toplumsal cinsiyeti yönlendiren kurumların en 

önemlilerindendir; bu iĢlevi de açık ya da örtük olarak yapmaktadırlar.  

Foucault‟un ifadesiyle, “Ġktidar insanların kafalarının içinde ne olduğunu 

bilmeden, onların ruhlarına nüfuz etmeden uygulanamaz…” (2005: 65). Bu 

açıklama, özellikle günümüz iktidar anlayıĢında, toplumsal cinsiyet kategorilerine 

iliĢkin normların içselleĢtirilmesinde en etkili yollardan birine iĢaret etmesi açısından 

da önemlidir. Gerçekten, toplumsal cinsiyete iliĢkin kalıpların, her iki cins için de 

“doğal” ve “olması gereken” Ģeklinde kabullenilip benimsenmesi için ataerkil 

ideoloji en etkili araçlarından olan medya ve kitle iletiĢim araçlarını kullanmaktadır.  

Örneğin, Yanbastı‟nın (1996: 53) sıraladığı erkekle bütünleĢtirilen güneĢ 

(etkin, parıltılı, dölleyen), baba (aydınlatan, kılavuz olan), ateĢ (etken ve parıltılı 

güneĢe bağlı) fallus (evrensel erkeklik simgesi, etkin, dölleyici, içe giren) ve kadınla 

bütünleĢtirilen toprak (edilgen, döllenen), su (doğurgan, fakat edilgen ve silik) gibi 

simgeleri birçok medya aracında ve sanat yapıtlarında görebiliriz. Bu mecralar, bu 

ikilikleri yansıtarak yeniden üretir; bu yönüyle de ataerkil ideolojinin bir aracı 

niteliği kazanır. Giddens‟a göre (2000: 421), erkek ve kadın “nasıl kadın ve erkek 

olunacağını” bu yolla öğrenmekte ve içselleĢtirmektedir. 

GeliĢen teknoloji ile toplumsal cinsiyet kalıplarının bireye aktarımında -eril 

ve diĢil özelliklerin aktarımı- en etkili araç medyadır. Görsel, iĢitsel imgelerden 

kurulu filmler, öyküler, romanlar, gazete haberleri, reklamlar kültürel temsil 

sistemimizin bir parçasıdır. Genellikle temel anlam düzeyinde bir malın/hizmetin 

faydaları veya hoĢça vakit geçirmek için gibi gözüken ürünlerin tekniğinin yan 

anlamsal malzemesine dikkat edildiğinde (kıyafet, konuĢma tarzları, müzik, diğer 

iĢitsel ve görsel teknik, kodların seçimi vb.) bu ürünlerin toplumsal cinsiyet rollerinin 

kazandırılmasında iĢlev gördüğüne tanık olunabilir. Böylece yapılan Ģeyin basitçe bir 

reklam, film ya da haber olmadığı, ideolojik bir anlamının bulunduğu görülebilir. 

Önemli olan bu katmanları çeĢitli bakıĢ açıları ile ortaya çıkarmak ve iĢlevlerini 

gözler önüne sermektir. 

Ataerkil ideolojinin tarihsel süreçteki devamlılığı, toplumsal cinsiyetin 

cinsiyetli beden politikalarıyla bir kimlik olarak tanımlanması, medyanın ve kitle 
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iletiĢim araçlarının cinsiyetleri tanımlaması ve sınırlaması gibi faktörlerin yanı sıra; 

siyaset, ekonomi, bilim, din gibi pek çok alan da toplumsal cinsiyet hiyerarĢisinin 

sürdürülmesine katkıda bulunmaktadır. Ancak Türkiye‟nin geleneksel ve modern 

örüntüleri bir arada bulunduran toplumsal yapısı nedeniyle geleneksel ve modern 

toplumlarda toplumsal cinsiyetin karakteri üzerinde özellikle durulmuĢtur. Bunun 

yanında, beden politikalarının kadının ikincil durumu üzerindeki belirleyici etkisi 

sebebiyle, beden kavramına da kısaca değinilmiĢtir. ÇalıĢmanın konusu birer sanat 

eseri olmasının yanında kitle iletiĢim aracı özelliği de taĢıyan sinema yapıtlarını 

içerdiği için, toplumsal cinsiyet rolleri üzerinde kitle iletiĢim araçlarının etkisini ayrı 

bir baĢlık altında ele almak gerekli görülmüĢtür. 

B. ATAERKĠL ĠDEOLOJĠ VE FEMĠNĠST YAKLAġIMLAR 

Ataerkil ideoloji genel anlamıyla, toplumda erkeğin öncelikli ve ayrıcalıklı 

olduğu hiyerarĢik bir yapı, kadının bu yapı içinde edilgen ve itaatkâr olmasını 

sağlayan bir sistemdir. Bu sistem siyasete, ekonomiye, tarihe, edebiyata, politikaya,  

medyaya ve daha pek çok alana yayılmıĢtır. Bu kapsayıcı yapısı, toplumsal normlarla 

birlikte ahlâkî değerlerin de katkısıyla, kadının mağduriyetini arttırmakta ve kadın- 

erkek eĢitsizliğinin temelini oluĢturmaktadır. 

Ataerkil terimi, “kadın çıkarlarının erkek çıkarlarına tâbi kılındığı güç 

iliĢkisi”dir ve bu güç iliĢkileri, cinsel iĢbölümü ve üremenin toplumsal 

örgütlenmesinden, yaĢanılan diĢiliğin içselleĢtirilmiĢ normlarına kadar birçok 

biçimde görülür. Ataerkil güç, biyolojik cinsel farklılıklara atfedilen sosyal anlamlara 

yaslanır. Ataerkil söylemde kadının sosyal rolü ve doğası yine eril olan normlara 

göre tanımlanır (Pira ve Elgün, 2012:527). 

Ataerkil ideolojinin kökeni ilk çağlarda mülkiyet kavramının ortaya çıkıĢı ile 

eĢ zamanlıdır. Ataerkil ideoloji öncelikle aile, akrabalık ve mülkün 

paylaĢımı/aktarımı üzerinden kurulmuĢtur. Ardından da her türlü ekonomik, sosyal, 

siyasi ve kültürel yapılanmaların bu ideoloji çerçevesinde Ģekillendiğini söylemek 

yanlıĢ olmayacaktır. “Doğrudan doğadan geçinen avcı-toplayıcı toplumlardan, artık 

ürün ve mülkiyet üzerinde denetim gerektiren yerleĢik tarım toplumlarına 

geçildiğinde erkek egemenliği ve kadın emeği ve doğurganlığı üzerindeki 
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denetimlerin keskin biçimde arttığını gösteriyordu (Kandiyoti, 2011: 10).Köysüren 

de (2013: 82)ataerkil ideolojinin temelini, feodal yapıda erkeğin güç sahibi olmasına, 

toprağa ve kadına sahip olmasına bağlanmıĢtır. “Ataerkil toplumlarda baba, kadın 

bedeni ya da namusu üzerinden bir güce sahiptir. Dolayısıyla, kadının sadece babaya 

aidiyeti değil, benliğinin yapılanması için babaya tâbiyeti de söz konusudur. Bu 

bağlamda iktidar, kadının özne olması için gerekli bir mekândır”. Yani kadınların 

ezilmesi, özel mülkiyete ve aile içinde denetim altına alınmalarına bağlanmıĢtır. 

Bunun yanında ataerkil ideoloji, temelde kadın ve erkek arasındaki hiyerarĢik iktidar 

iliĢkilerini yansıtıyor olmasına karĢın, homojen bir bütünlük göstermemiĢtir. Bu 

anlamda ataerkillik tek bir zamanın ideolojisi olarak ele alınacak kadar basit bir 

ideoloji değildir. Tarihsel ve kültürel bağlamda farklı alanlarda kendini göstermiĢtir. 

Toplumsal, siyasal, kültürel ve kiĢiler arası iletiĢimin ataerkil ideolojiye göre 

belirlendiği toplumların belli ortak özellikleri vardır: Soyağacı erkeğe göre belirlenir 

(patrilinear), çocuklar erkeğin bulunduğu yerde yaĢarlar (patrilokal).Hukuk ise 

evliliği kutsar. Bu toplumlarda en büyük suç erkek otoritesine karĢı gelmektir, en 

büyük erdem ise otoriteye ve eril yasaya karĢı itaatkâr olmaktır. DüĢünce biçimi 

düalistik ilerler ve sermaye erkeğin kontrolündedir(Pira ve Elgün, 2012: 

530).Ġktidarın bu özellikleri sergilediği yani erkek merkezli olduğu her türlü 

ideolojide ataerkillikten söz edilebilir.  

Feminizm ise ataerkil ideolojiye karĢı güçlü bir ideoloji olarak, iki cinsten 

birinin diğerine baskın gelmesinin altında yatan nedenleri, ataerkilliğin ürettiği 

hegemonik erkeklik kliĢesini ve bunun toplum tarafından “doğal” ve “olması gereken 

bir durum” olarak algılanmasını çözümlemeye ve dönüĢtürmeye çalıĢmaktadır. 

Burada bir noktaya özellikle değinmek gerekir: Feminizm, günümüzde algılandığının 

aksine, erkeklere karĢı takınılan düĢmanca bir tutum değildir. Hooks‟a göre (2012: 

9)feminizm cinsiyetçiliği, cinsiyetçi sömürüyü ve baskıyı sona erdirmeye çalıĢan bir 

harekettir. Sorun cinsiyetler değil cinsiyetçiliktir. Yani, feminizm yalnızca kadınlara 

yönelik bir ideoloji değil, toplumsal cinsiyetçiliğe karĢı olan, toplumsal cinsiyet 

rollerini ve ataerkil ideolojiyi yıkmayı amaçlayan bir düĢüncedir. Toplum algısında 

feminizmin “tamamen erkeklere karĢı olan ve onlardan üstün olma çabası içindeki 

kadınların uydurma bir teorisi” olarak algılanması açısından bir azınlık ideolojisi 
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olduğunu söylemek yanlıĢ olmayacaktır. Feminizmin amacı, yasal ve sosyal 

düzenlemelerde kadının erkeklerle eĢit haklara sahip olmasını sağlamak, yasalara 

kadın istismarı konusunda daha güçlü yaptırımlar eklemek, toplu tecavüz 

eylemlerinin, aile içi Ģiddetin vb. ortadan kaldırılmasını sağlamaktır. Feminizm bu 

doğrultuda, tüm bu olumsuz muameleleri doğuran ve bir anlamda haklılaĢtırma 

dayanağı oluĢturan ataerkil toplumun ideolojik alt yapısını, -tüm toplumun çıkarları 

adına-dönüĢtürülmek için mücadele veren bir ideolojidir. 

19. yüzyılda Batı‟da baĢlayan örgütlü oy hakkı mücadelelerinden bu yana, 

kadınlar toplumsal cinsiyet rollerini ve ataerkil yapıyı sorgulamıĢtır. 1960‟larda ve 

1970‟lerde oluĢan sorgulayıcı eğilimler, radikal akımlara bir ortam yaratmıĢtır. 

Feminist hareketlerin yükseliĢini de böyle bir politik ortam sağlamıĢtır. Daha 

sonraları birçok görüĢ gibi feminizmde kuramsal olarak temellenmiĢ ve kollara 

ayrılmıĢtır. Bu feminizmler birbirlerinden yalnızca perspektif olarak ayrılmaktadır. 

Ancak kadınların sömürülmesine ve baskı altına alınmasına, karĢı bir kadın hareketi 

noktasında birleĢmektedirler
2
. 

Tarihsel olarak bakıldığında, kadınlar ve erkekler arasındaki iliĢkinin daha 

çok kadınlar aleyhine iĢlemesi sanayileĢme ile birlikte hız kazanmıĢtır. 18. yüzyılda 

kadın ve erkeğin üretkenliği, sanayi öncesi tarımsal üretim toplumunda olduğundan 

farklı bir süreç izlemiĢtir. Çünkü 18. yüzyıla kadar üretken iĢ, aile içerisinde erkek 

kadar kadın tarafından da yapılmaktaydı. Yani Sanayi kapitalizmi, üretken iĢgücünü 

ev merkezli olmaktan çıkarıp kamusal alana taĢımaya baĢlamıĢtır (Demir, 1997: 47). 

Bu süreç öncelikle evli burjuva kadınlarını etkilemiĢ, erkekler ev dıĢında çalıĢırken 

kadınlar ev içinde, daha az üretken iĢleri üstlenmek zorunda kalmıĢlardır. Bu 

kadınlar kadın özgürlüğü hareketinin baĢlatıcıları olmuĢlardır. Özellikle eĢit eğitim 

isteyen bu hareket, toplum hiyerarĢisini altüst etmiĢ, herkesi eĢit kabul eden 

bireycilik anlayıĢı önem kazanmıĢtır. 19. yüzyılda ise feministler erkeklerle eĢit 

haklar ve fırsat eĢitlikleri için mücadele vermiĢlerdir (Arat, 1991: 45-53). Bu feminist 

yaklaĢım liberal düĢünce ekseninde geliĢim göstermiĢtir. 

                                                           
2
Bkz. Demir, 1997; Donovan, 2005; Tong, 2006; Kandiyoti, 2011. 
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Ancak eĢit hak ve eğitim talepleri orta sınıf kadınlarının hayatlarında pek bir 

değiĢiklik yaratmamıĢ, bunu siyasal hak mücadeleleri izlemiĢtir.  19. yüzyılın sonu 

ile 20. yüzyılın baĢları boyunca bütün Batılı ülkelerde “medeni haklar” mücadelesi 

baĢlamıĢtır. Sonuçta sınırlı da olsa ilk seçme hakkını 1918‟de Ġngiliz kadınları 

kazanmıĢ, bunu diğer Batı ülkelerindeki kadınlar takip etmiĢtir (Demir, 1997; Tong, 

2006;Kandiyoti, 2011). 20. yüzyıla gelindiğinde kadınların eĢ ve anne olarak 

erkeklerin yüklenmek zorunda olmadıkları sorumluluklarına vurgu yapılmaya 

baĢlanmıĢ, “farklı fakat eĢit” düĢüncesi geliĢmiĢtir (Demir, 1997: 48). Özellikle 

çalıĢan kadınlar, hamilelik ve sonrasında erkeklerin sahip olmadıkları bazı özel 

haklar talep etmiĢlerdir. 

Feministler, erkek ve kadın için katı biçimde kurgulanmıĢ olan ve yaĢamın 

her alanını kuĢatan bu cinsiyet rollerinden kurtulmanın yollarına iliĢkin kuramlar 

geliĢtirmiĢler ve politikalar üretmiĢlerdir. Birinci dalga feminizm, siyasal ve 

ekonomik alanlarda ataerkil ideolojinin yansımalarını ortaya çıkarmaya çalıĢmıĢ 

(liberal feminizm); ikinci dalga feminizm ile birlikte kültürel, sosyal, dinsel ve cinsel 

alanlarda ataerkil ideolojinin izlerinin görünür kılınması ve ortadan kaldırılması için 

yollar aranmıĢtır. ÇeĢitli feminizmler ataerkil yapıya iliĢkin tanımlarda bulunmuĢlar 

ve bu tanımlardan yola çıkarak sosyal, kültürel, siyasal alanlarda cinsler arası 

eĢitliğin sağlanması konusunda çalıĢmalar yapmıĢlardır. Bu bağlamda ataerkil 

ideolojiyi, cinsler arası eĢitsizliğe dayalı bir ideoloji olarak ele almıĢlardır. 

Feministler, ataerkil ideolojiyi toplumsallaĢma süreçlerinin temelinde görmüĢler ve 

bu ideolojinin yok edilmesi için önerilerde bulunmuĢlardır. 

Feministler ataerkillik analizlerinde çok farklı yaklaĢımlar ortaya koymuĢlar 

ve ataerkil ideolojiye çeĢitli açılardan yaklaĢmıĢlardır. Bu yaklaĢımlar liberal, 

Marksist, sosyalist, anarĢist, psikanalist, eko-feminizm gibi pek çok dala ayrılmıĢ 

olsa da, kuramsal temelleri açısından üç farklı kaynaktan beslenmiĢtir. Ġlki tamamen 

feminist bir çabadır ve ataerkinin kökenlerini açıklamaya yönelik çalıĢmalardan 

oluĢur. Ġkinci yaklaĢım kendisini Marksist gelenek içinde konumlandırır ve sınıf 

kavramı çerçevesinde feminist eleĢtiriye dâhil olur. Üçüncü yaklaĢım ise öznenin 
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toplumsal cinsiyet kimliğinin üretimi ve yeniden üretimini açıklamak için psikanaliz 

ekollerinden beslenir
3
. 

1. Radikal Feminizm 

Bu yaklaĢım, kadınların tabi olmalarını “erkeklerin kadınlar üzerinde 

egemenlik kurma ihtiyacı” ile açıklar (Scott, 2007: 15).Radikal feministler, kadının 

özgürleĢmesinin kaynağı olarak üreme sürecini gösterirler. Buradan hareketle, 

evliliğin ve ailenin yani “heteroseksüel cinsellik kurumunun” ortadan kaldırılmasını 

ve üreme için “rahim dıĢı yolların” bulunmasını savunurlar (Donovan, 2005: 272). 

Böylece kadının üremedeki rolü ortadan kalkacak ve kadınlar özgürleĢecektir. 

Firestone‟a (1993: 19) göre ekonomik sınıfların tersine, cinsel sınıf doğrudan 

doğruya biyolojik bir gerekliliğin ürünüdür. Kadın ve erkek eĢit değil farklı 

yaratılmıĢlardır. Bu ayrılık kendi baĢına bir sınıf sisteminin geliĢmesine yol 

açmamıĢ, sınıflaĢmaya bu ayrımın üremedeki iĢlevleri sebep olmuĢtur. Yani bu 

yaklaĢımı benimseyenlere göre, cinsel güç dağılımının dengesizliği, biyolojik 

yaradılıĢtan ileri gelmektedir. Ezilmenin biyolojik nedenleri ortadan kalktığında ve 

ezilen sınıf yani kadınlar üreme araçlarına ve teknolojilerine el koyduğunda cinsel 

ayrım ortadan kalkacaktır. Kısacası “emek Marksizm için neyse, cinsellik de 

feminizm için odur” (Scott, 2007: 16).  

Bazı radikal feministler için ise ataerkilliğin temelini oluĢturan cinselliktir. 

Kadınlar cinsel açıdan nesneleĢtirildikleri için erkeğe tabidir. Radikal feministlere 

göre, bütün toplumsal eĢitsizlikler de kaynağını cinsellikten almaktadır. Ġki yaklaĢım 

da fiziksel farklılık üzerine kurulmuĢtur. Bu açıdan evrensel ve değiĢmez bir nitelik 

taĢımaktadır. Bu yaklaĢımlar, cinsiyetler arası eĢitsizliklerin kültürel belirlenimler 

dıĢında tutarlı ve tarih dıĢı bir anlam taĢıdığını var sayması açısından eleĢtirilmiĢtir 

(Scott, 2007: 17).  

 

 

                                                           
3
Bu ayrım için bkz; Firestone, 1993; Demir, 1997;Tong, 2006;Scott, 2007;  Davidoff, 2009; 

Kandiyoti, 2011;Tanesini, 2012. 
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2. Marksist Feminizm 

Marksist feministler, kadınlar sınıflı toplumda ayrı bir sınıf oluĢtursa da kadın 

sorununda liberal feministlerin önerdiği çözümlerin (kadın-erkek fırsat eĢitliği) 

geçerli olmayacağını savunurlar (Demir, 1997: 57-58). Çünkü sınıflı toplumda 

gerçek anlamda fırsat eĢitliği olmayacaktır. Dolayısıyla Marksist feministlere göre, 

kadının baskı altında oluĢunun sebebi kapitalizmdir. Bu nedenle Marksist 

feministlerin en çok kullandıkları kavramlar kapitalizm, sınıflı toplum ve 

ekonomidir. Marksist feministler, baĢlıca ilgi konusu olarak kadın ve iĢ iliĢkileri 

üzerinde odaklaĢma eğilimi göstermiĢler, bu çerçevede üç konu üzerinde özellikle 

durmuĢlardır: Aile kurumunun kapitalizmle iliĢkisi, kadının aile içinde yaptığı iĢlerin 

nasıl gerçek üretken iĢ olarak görülmeyip değersizleĢtirildiği ve kadınların niçin 

genellikle düĢük ücretli, sıkıcı ve değersiz görülen iĢlerde çalıĢtırıldıkları
4
. 

Marksist feministlere göre aile, hane yapısı ve cinsellik değiĢen üretim 

biçimlerinin ürünleridir. Hartman, kapitalizm ve ataerkilliği, birbiriyle etkileĢim 

içinde olan ayrı alanlar olarak ele almak gerektiğini belirtse de  (Aktaran Scott, 2007: 

19) Marksist ataerkillik açıklamalarında öncelik ekonomik alana verilir ve 

patriyarka, üretim iliĢkilerinin bir sonucu olarak ele alınır.  

Dolayısıyla Marksist feministler, kadının kurtuluĢu için, kapitalist sistemin 

yıkılması gerektiğini söylemiĢlerdir. Tüm kadınların özgürlüğü için, kapitalist sınıflı 

sistemin sosyalist sistemle yer değiĢtirmesi gerekmektedir. Çünkü sınıfsız toplumda 

hiç kimse ekonomik olarak bir baĢkasına bağımlı olmayacak, kadınlar erkeklerden 

ekonomik olarak bağımsız olacak ve erkeklerle eĢitlik sağlanmıĢ olacaktır. Marksist 

feministler, “böyle bir sistemin reforme edilemeyeceğini, sadece dalları ve kökleri ile 

birlikte sökülüp atılabileceğini” ileri sürmüĢlerdir (Tong, 2006: 11). Yani yıkılması 

gereken sadece ataerkil hukuk ve siyasal yapı değil, aynı zamanda kültürel ve 

toplumsal kurumlardır (Marks ve Engels, 2008). Marksist feministlere göre, 

kapitalizmin doğal sonucu olan uzmanlaĢma ve iĢ bölümü insanın kendi kendisine 

yabancılaĢmasını sağlar. Durum özellikle kadın açısından değerlendirildiğinde, özel 

alanın hapsinde kadın toplumsal iĢleyiĢten soyutlanmıĢtır. Birey olamama hissi 

                                                           
4
Bkz. Demir, 1997; Tong, 2006;  Davidoff, 2009; Scott, 2007; Tanesini, 2012. 
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kadınların ezilmeye boyun eğmelerini sağlar. “Marksist Feministler, kadının evden 

çıkması için çocuk eğitimi ve bakımını devlete transfer eder” (Demir, 1997: 57). 

Böylece kadın ev içinden çıkarak özgürleĢebileceği gibi doğurganlık özelliği 

yüzünden emek gücü bakımından da sömürülmeyecektir. 

3. Psikanalitik Feminizm 

Ataerkilliğin temelini, kimliğin psiĢik yapılanıĢında gören psikanalist feminist 

yaklaĢımlar, toplum ve psiĢik yapı arasındaki iliĢkiyi anlamaya çalıĢmıĢlardır. Onlara 

göre, kadınların baskı altına alınmasının temeli ekonomik değil psikolojiktir. 

Psikanalitik kuram da öznenin kimliğinin yaratılma süreçleriyle ilgilenir. Buradan 

hareketle psikanalitik feminist yaklaĢımlar, toplumsal cinsiyet kimliğinin oluĢumuna 

dair ipuçları yakalamak için, çocuk geliĢiminin erken dönemlerine odaklanırlar.  

Freud her iki cinsten çocuğun geliĢmesini ve cinsel olarak farklılaĢmasını, 

“oedipus kompleksi” ile ve oral, anal ve fallik evrelerle açıklar. Bebek cinselliğinin 

ilk aĢaması olan oral dönemde, çocuk çift-cinselliklidir (Freud, 2000: 149). Yani ne 

kadın ne erkek ya da hem kadın hem erkektir. Ġkinci aĢama olan anal dönem, ket 

vurma ve bastırma evresidir. Bu dönemde süper-ego geliĢmeye baĢlar (Sarup, 1995: 

20). Süper-ego, babasının değerleri ile büyüyen erkek çocuk tarafından ne derece 

içselleĢtirilmiĢse, o ölçüde bu fikir, ataerkil toplumsal bilinç haline gelir (Tong, 

2006: 221-222). Fallik evrede çocuk cinsel zevkleri keĢfetmeye baĢlar ve böylece 

cinsel organlarıyla tanıĢır. Bu dönemde çocuk alttan alta anneyi ister ve ona bağlanır. 

Bu kız ve erkek çocuk için de aynı Ģekilde gerçekleĢir. Bu dönemde gerçekleĢen 

oedipus kompleksinde, çocuk babanın yasasıyla tanıĢır (önceki evrelerde 

gereksinimleri yüzünden sadece anneyi tanımaktadır) ve ilk sevgi nesnesi olan 

anneden kopmak zorunda kalır.  

Kız çocuklardaki farklılık bu noktada ortaya çıkmaktadır. Bu dönemde cinsel 

organını ve hazlarını keĢfeden erkek çocuk için penis, çocuğun bütün benliği için, 

varlığı ile eĢdeğer bir anlam ve önem kazanır. Ancak bu dönemde tanıĢtığı baba 

yasası, organla ilgili olarak çocuk zihninde bir takım korkular geliĢtirir. Erkek çocuk, 

kız çocukta penis olmadığını fark edince, bunun kendisinde de yok edileceği kaygısı 

duyar. Bu korku iğdiş (hadım) edilme korkusu olarak bilinir. Kız çocuğu ise bu 
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döneme eriĢtiğinde, erkek çocukların kendisinde bulunmayan bir organa sahip 

olduğunu fark etmeye baĢlar. Bu durumun yarattığı düĢ kırıklığı ve eksiklik duygusu 

penise imrenme olarak adlandırılır. Kızda, erkek çocukta olduğu gibi bir penis ve 

bunun uyarılması olmadığından, kız çocuğun cinsel yaĢamdaki ilk duygusu, bir 

penisi olmadığını keĢfetmesiyle ilgilidir. Derin bir eksiklik duygusu altında kız 

çocukta penisin olması isteği belirir. Kendi klitorisi ile erkelerin penisini kıyaslayan 

kız çocuk bu durumdan annesini sorumlu tutar. Önceleri tek sevgi objesi olan 

annesine, kendisini eksik olarak dünyaya getirmiĢ olduğu gerekçesiyle kızgınlık 

geliĢtirir.  Kız çocuk, sevgi nesnesi boĢluğunu önce babayla doldurur. Daha sonra bu 

boĢluğu dolduracak baĢka bir erkeğin özlemini duyar (Sarup, 1995; Freud, 2000; 

Craib, 2007). Erkek çocukta olduğu gibi iğdiş edilme mekanizması iĢler. Ancak bu 

iğdiĢ edilme korkusundan çok zaten iğdiĢ edildiğinin kavranmasıdır. Mitchell‟e göre 

kadınlığın iĢaretleri olan mazoşizm (egemen pasif emellerin sonucu), kibir ve 

kıskançlık (kendisinde olmayan penise özenme ve baba için anneyle rekabet etme 

sonucu) ve sınırlı bir sosyal adalet duyusu (iğdiĢ edilme tehdidi yaĢamadığı için 

babanın kuralını içselleĢtirmek zorunda olmayıĢının sonucu)oedipus kompleksinin 

kız çocuklarındaki iĢleyiĢ mekanizmasıyla ilgilidir (Aktaran Craib, 2007: 236). 

Eksikliğinden dolayı üzüntüye düĢen kız çocuk, bir yandan kıskançlığa düĢerken bir 

yandan da onu eksik dünyaya getirdiği için annesini suçlamaya baĢlar. Ġlk önce kızlar 

babalarının sahip olduğu penise sahip olmak isterler, fakat zaman içinde penisin 

yerine geçecek nihai çözüm olan bebek isteğini duyarlar (Tong, 2006: 221-222). 

Böylece annenin veremediği ve babasının da veremeyeceği fallusu, bir çocuk 

sahibi olma isteği aldığı zaman, normal kadın olacaktır. Freud‟a (2000: 159) göre, 

kadının fallustan yoksunluğu, ileride kiĢiliğinde silinmez izler bırakır. Ona göre, 

örneğin fikirsel çaba gerektiren bir meslekte çalıĢma isteği, bastırılmıĢ fallus 

isteğinin yansımasıdır. Çocuk, fallusun yerine geçen bir fetiĢ nesnesidir. Fetiş 

nesnesi, kadının fallustan yoksunluğundan dolayı duyduğu eksikliği ve erkeğin iğdiĢ 

edilme tehdidinden dolayı duyduğu korkuyu bertaraf edecek her türlü Ģeyi ifade 

etmektedir. 

Freud‟un teorisi feminist olmamakla birlikte, tıpkı Marksist teoride olduğu 

gibi, kadınların ezilmesine iliĢkin önemli ipuçları ve tespitler sunar. Feministler 
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(Firestone, 1993; Mitchell, 1998; Chodorow, 2000; Millet, 2000) Freud‟un bu 

açıklamalarına, ataerkil değerleri onaylar bir nitelik taĢıdığı ve bunları biyolojiye 

dayandırarak doğallaĢtırma eğiliminde olduğu için karĢı çıkarlar ve psikanalitik 

kuramı feminist bir bakıĢ açısıyla geliĢtirirler. Freud‟un “penise gıpta etme” 

düĢüncesi üzerinden, kadınların kendilerini hadım edilmiĢ ve alçaltılmıĢ görmelerini, 

erkeklerin üstünlüğüne bağlaması, feministler tarafından Ģiddetle eleĢtirilse de, 

çocuklarda cinselliğin geliĢimini ve cinsel farklılaĢmanın betimlenmesi ile ilgili 

önemli tespitlerde bulunmuĢ olması, feminizm içinde de farklı yorumlarla 

kullanılmasına sebep olmuĢtur.  

Firestone (1993: 58-59), erkeklerin ve kadınların farklı olan psiko-seksüel 

oluĢumlarının, baskı altına alınmalarına katkıda bulunduğunu (baskının temel 

dayanağı, kadının cinsel üremedeki yeriydi) söyler: Erkekler “libidolarını”
5
, yaratıcı 

iĢ projeleriyle yüceltmeyi öğrenirken; kadınlar bunu yapmamaktadır. Yani erkekler 

cinsel ve duygusal ihtiyaçlarının bağlantısını kesebilirken, kadınlar yapamaz. Bu 

yüzden kadınlar, hiç karĢılık görmeden, duygusal ihtiyaçları için erkeklere bağımlı 

olmaya devam ederler. Erkeklerin bağımsızlığı, kadınların baskı altına alınmıĢlığına 

katkıda bulunan çeĢitli toplumsal baskıları sürdürmeye yardımcı olan belirgin bir 

politik üstünlük sağlar. Böylece biyolojik temelli cinsiyet bölünmesi, kültürel bir 

bölünmeye ulaĢmaktadır. 

Toplumsal cinsiyet kategorisi olarak kadın erkek kimliklerinin temelini 

psikanalitik bir bakıĢla çocukluğun geliĢim dönemlerine bağlayan Millet‟e (2000: 59) 

göre, çocukluk yılları toplumun cinsel kodlarını çözmek ve benimsemekle geçer. 

Toplumsal koĢullar yüzünden kadın ve erkek birbirlerinden tamamen ayrı iki kültür 

niteliği taĢırlar. Çocukluk boyunca cinsel kimliğin geliĢmesini, ailenin, eğiticilerin ve 

kültürün, her cins için uygun gördüğü davranıĢ, kiĢilik, ilgi, değer ve anlatım 

kavramları belirler. Çocuğun yaĢamının her anı, oğlan ya da kız oluĢuna göre, 

cinsiyetin kendine yüklediği zorunlulukları yerine getirmek için nasıl davranmak ve 

düĢünmek gerektiğini öğrenmekle geçer.  

                                                           
5
Freud‟un kuramında cinsel dürtünün enerjisi, cinsel kökenli içgüdülerin enerjisidir. 
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Psikanalitik feminist yaklaĢımlarda iki ekol dikkat çeker. Bunlardan ilki 

nesne-iliĢkileri kuramları çerçevesinde çalıĢmalarını sürdürürler. Diğeri ise Lacan‟ın 

dil kuramları bağlamında Freud‟un yapısalcı ve post-yapısalcı okumalarına dayanır. 

Her iki yaklaĢım da toplumsal cinsiyet kimliğinin oluĢumuna dair ipuçları yakalamak 

için çocuk geliĢiminin erken dönemlerine odaklanması açısından psikanalitiktir. 

Nesne iliĢkileri kuramcıları hakiki deneyimin etkisinin üstünde dururken, post 

yapısalcılar toplumsal cinsiyetin iletilmesi, yorumlanması ve temsilinde dilin 

(simgesel düzenler) merkezi yerine vurgu yaparlar (Scott, 2007: 25). 

Nesne iliĢkileri yaklaĢımını benimseyen Chodorow‟a göre, erkekler dıĢ 

dünyada çalıĢmak için elveriĢli kılınmıĢ, güçlü, mantıklı ve duygusal olmayan 

varlıklardır. Oysa küçük erkek çocuklar, bütünleĢmiĢ kiĢiler olarak bunu 

babalarından öğrenmezler. Çünkü babayla yeterli iliĢkileri yoktur(2000: 337-348). 

Genellikle küçük erkek çocuklara erkekliğin açık bir biçimde öğretilmesi gerekir 

ama kız çocukları için kadınlığı öğrenmek zaman içinde bir akıĢ konusudur. 

Erkeklerin bağımsızlığı bir mittir. Çünkü erkekler genellikle annelerine 

bağımlıdırlar. Bu bağımsızlık söylemi onları güçlü kılmaya yarar. Erkeklerin 

bağımlılıklarının anlaĢılmaması için onu kadınlara yansıtırlar ve onları seks bağımlısı 

olarak görürler (Craib, 2007: 240).  

Chodorow(2000: 337-348), kadınların bağımlı konumlarında, anneliğin ve kız 

çocuklarının anneyle olan iliĢkilerinin belirleyici olduğunu söyler. O‟na göre kadın 

ve erkek arasındaki ayrımın sebebi, çocuk bakımına iliĢkin anneye yüklenen ve 

erkeğin etkisiz olduğu ev içi emektir. Annelik rolü yüzünden kadın her zaman empati 

kurma eğilimi içinde olmaktadır. Böylelikle, baĢkalarının gereksinimlerini kendi 

gereksinimlerinden önde tutup onları sahiplenerek (kendisininmiĢ gibi), baĢkalarını 

tatmin etme yoluyla kendisini tatmin etmektedir. Bu erkek egemenliğini 

açıklamaktadır. Çünkü çocuğun bakımına iliĢkin iĢbölümü kalıpları kültürel olarak 

belirlenmektedir. Bu kalıplar değiĢirse kadının ikincil konumu da değiĢecektir. 

Chodorow, psikanalizi kadınların sömürülmesini açıklamak için kullanmıĢ ve bunu 

çocuğun bebeklik dönemlerindeki ihtiyaçlarını karĢılama göreviyle açıklamıĢtır. 

Kadının bebekle kurduğu muhtaçlık iliĢkisi, psiĢik olarak kendisini diğer insanların 

ihtiyaçlarını karĢılamaya yönlendirmektedir. Dolayısıyla Chodorow, toplumsal 
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cinsiyet ayrımcılığının oluĢmasını sağlayan psiĢik süreçlerin de toplumsal ve kültürel 

olarak yapılandırıldığını öne sürmüĢtür. 

Postyapısalcı yaklaĢım da bu noktayı açıklığa kavuĢturmak üzere, erillik ve 

iktidar arasındaki bağlantıların, erkekliğe kadınlıktan daha yüksek değer 

biçilmesinin, ebeveynliğin (Chodorow‟un çözüm olarak sunduğu gibi) kadın erkek 

arasında eĢit bölüĢüldüğü aileler içinde de nasıl sürdürüldüğünü araĢtırmıĢtır. Bunun 

için anlamlandırma süreçlerine ağırlık vermiĢler ve bu süreçleri çözümlemek için 

Lacancı kuramda merkezi bir yer tutan “dil”den faydalanmıĢlardır. Dil, çocuğun 

simgesel düzene giriĢinde kilit bir rol oynar. Öznenin toplumsal cinsiyeti de dille inĢa 

edilir (Tura: 2004; Craib: 2007; Althusser: 2008; Lacan, 2013).  

Lacancı çözümlemede fallus ise cinsel farklılığın merkezî göstergesi 

konumundadır. Ancak Lacan‟ın kuramında fallus, Freud‟ta olduğu gibi penisi değil, 

babanın yasasını temsil eder. Bu açıdan metaforik bir anlam taĢır. Lacan fallustan 

önemli bir gösteren olarak söz eder. Fallus, çocuğun ensest arzularını 

gerçekleĢtirmesini önleyen babanın “hayır”ı ya da “adı”dır. Lacan‟a (2013: 12)göre 

fallus asla ulaĢılamayacak olandır. Bu açıdan penisi yitirme anlamında iğdiĢ edilme 

korkusundan daha önemlidir. Fallus sembolik olana giriĢi gösterir Yani çocuğun 

baba yasasıyla tanıĢması ve bu tanıĢma neticesinde her iki cinsin de arzularının en 

derin sevgi nesnesini (anneden ayrılma) kaybetmesinin sembolik gösterenidir. Bu 

anlamda herkes iğdiĢ edilmiĢtir çünkü ilk sevgi nesnesi olan anneden koparılmıĢtır ve 

fallus rolü doğal ya da gerçek bir babaya değil, onun normatif rolüne bağlanmıĢtır. 

Lacan „babaya ait bir mecaz‟dan söz eder (2013: 15). Bu Lacan‟ın feminist 

yorumlarının temelini oluĢturur. Buna göre, hem kadınlar hem de erkekler için cinsel 

kimlik hayalidir. “Kadınlar” ve “erkekler” yalnız dilde vardır. Bu dil, fallusun 

yasalarıyla oluĢmuĢ dildir. Dil aracılığıyla toplumsal cinsiyetler inĢa edilir. Çocuğun 

yasayla yani fallusla iliĢkisi, cinsel farklılığa (Lacan‟a göre hayali bir farklılık) ve 

erillik ya da diĢillikle kurduğu hayali özdeĢleĢmeye dayanır. Yani “toplumsal 

etkileĢim kurallarının empoze ediliĢi, içkin ve özel bir Ģekilde toplumsal cinsiyete 

göre belirlenir çünkü diĢinin fallusla iliĢkisi erkeğinkinden doğal olarak daha 

farklıdır” (Scott, 2007: 28) ve kadınlık fallusa „karĢı‟ tanımlanmıĢtır (Craib, 2007: 

245).  
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Erilliğin temel prensibi, diĢil yönlerin baskı altına alınmasına dayanır ve eril-

diĢil karĢıtlığını çatıĢmaya sokar. Bilinçaltında bastırılmıĢ arzular, sürekli olarak 

toplumsal cinsiyet özdeĢleĢmesinin istikrarına bir tehdit oluĢturur. Eril ve diĢil olana 

iliĢkin bilinç düzeyindeki fikirler sabit değildir, kullanıldıkları bağlama göre 

farklılıklar gösterir (Scott, 2007: 28). Bu yoruma göre, erillik ve diĢillik içkin 

özellikler değil, öznel ya da kurgusal yapılardır. Dolayısıyla bu yaklaĢım, iğdiĢ 

edilmeye (biyolojik olana) karĢı yasayı (dili, normatif olanı) kullanarak, toplumsal 

cinsiyet hiyerarĢisinde, toplumsal iliĢkilerin belirleyiciliğine vurgu yapmaktadır. 

Ancak fallusu (yine biyolojik olanı) tek gösteren olarak seçmesiyle, öznenin 

toplumsal cinsiyetinin inĢasının öngörülebilir, yani değiĢtirilemez olduğuna iĢaret 

etmektedir. Böyle bir yorum, toplumsal cinsiyetin her zaman aynı Ģekilde 

gerçekleĢeceğini ve cinsler arasındaki çeliĢkinin değiĢmez olduğunu varsayar. 

Mitchell‟e (Aktaran Sarup, 1995: 36)göre ise Lacan ataerkil iktidar iliĢkilerinin tam 

bir tanımını yapmıĢtır. Çünkü ataerkillik yalnızca kadın ve erkek arasındaki iliĢkilere 

dayanmaz, her iki cinsin de fallusla iliĢkilerinin, ataerkil iktidar iliĢkilerini 

açıklamaktadır. Yani biyolojik olanın kültürle iliĢkisini ortaya koymaktadır. Lacan, 

ataerkil iktidar ikiliklerine ve bunların yeniden üretilmesine iliĢkin anlayıĢı 

değiĢtirmiĢ ve kadının maruz kaldığı baskılara yol açan Ģeyin tek baĢına erkekler 

değil, daha çok toplumsal, ekonomik ve dilsel yapılar olduğunu belirtmiĢtir. Ancak 

Lacan‟a göre yine de ataerkil baskıcılık bile bu yapıları değiĢtirmez. Çünkü Lacan‟a 

göre bu yapılar biyolojiden, toplumsal-dilsel baba yasasına kadar değiĢtirilemezdir 

(Aktaran Sarup, 1995: 36). 

Ataerkil ideolojiye ve kadının sömürülmesine dayanan toplum sistemine 

iliĢkin farklı feminist yaklaĢımlar, akademik çalıĢmalar dıĢında da ilgi görmüĢ ve 

geliĢme göstermiĢtir. Bu çeĢitli perspektifler sayesinde, çok çeĢitli alanlara feminist 

bakıĢ uygulanabilmiĢtir. Siyasetten ekonomiye, sanattan kitle iletiĢimine kadar pek 

çok alanda cinsiyetçilik karĢıtı politikaların üretilmesine kapı aralanmıĢtır. Bu 

geliĢmeler için temel dayanak noktası, feminist yorumların –her biri ataerkil 

ideolojiyi farklı temellere dayandırsa da-kadınların özgürleĢmesi amacında 

birleĢmeleri ve bu doğrultuda sistemli olarak ataerkilliği çözümlemeleridir. Radikal, 

Marksist ya da psikanalist feminist yorumların hepsi, toplumsal cinsiyet rollerinin 
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aktarımında ve sürekliliğinde öğrenmenin önemini kabul etmiĢtir. Bu bağlamda 

toplumsal değer ve normların ataerkil bir yapıda olduğu dolayısıyla bu norm ve 

değerleri aktaran süreçlerin de ataerkil ideolojiyi beslediği noktasında 

birleĢmektedirler. 

Feminist yaklaĢımların her biri farklı referanslara sahip olsa da aynı 

kaynaktan, kadını özgürleĢtirme ve cinsiyetçi ideolojileri yıkma düĢüncesinden 

beslenmektedir.  Ataerkilliğe iliĢkin farklı bakıĢ açıları sayesinde birçok disiplin 

içinde bir feminist bakıĢ ve dil oluĢturulabilmiĢtir. Radikal feminizm kadının cinsel 

üremedeki yerini ve kadın bedeninin nesneleĢtirilmesini merkeze alırken, Marksist 

feminizm kadının emek anlamında sömürülmesine ve sınıfsız toplumdaki yerine 

değinmiĢtir. Psikanalist feminizm ise kadının ezilmesini, ikincil konumunu ve 

cinsiyetçiliği, öznenin psiĢik yapılanıĢına bağlamıĢtır. Bu yaklaĢımların hepsinden 

çalıĢmanın çeĢitli noktalarında faydalanılmaktadır. 
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II. SĠNEMA- TOPLUM ĠLĠġKĠSĠ VE ĠDEOLOJĠK 

BAĞLAMI AÇISINDAN KADIN FĠLMLERĠ 

Sinemaya iliĢkin “toplumun aynası” söylemi, bütünüyle yanlıĢ olmamakla 

birlikte, eksik ve yanıltıcı bir söylemdir. Sinema toplumun ve değerlerinin bir 

göstereni, aynı zamanda toplum ve toplumsal olan da sinemada gösterilenlerle 

süreklilik arz eden, yeniden üretilen ya da dönüĢen ve değiĢen olabilmektedir. 

Dolayısıyla sinema basitçe bir aynadan ziyade, seyirci yani toplumla karĢılıklı 

iliĢkisellik içinde karmaĢık bir pratiktir. Bugün sinemanın, alıĢageldiğimiz toplumsal 

pratiklerin çok dıĢında bir dünyanın mümkün olduğunu göstermek, insanların 

bilinçlerine ve eylemlerine nüfuz etmek açısından en etkili araçlardan biri olduğunu 

söylemek yanıltıcı olmayacaktır. Özellikle günümüzde toplumsal konularda teorinin 

etkileyiciliğini büyük ölçüde yitirmiĢ olması, buna karĢılık görsel unsurların gündelik 

yaĢamlar üzerindeki etkinliğinin artması da sinemanın diğer sanat dalları arasındaki 

özel yerini göstermektedir. Irıgaray‟ın söylemiyle, sinemanın gücü, “görülebilenin 

(bulunuĢ) görülmeyene (bulunmayıĢ) üstün gelmesi ve varlığı garanti altına 

almasından” ileri gelmektedir (Aktaran Sarup, 1995: 35). Bu bir yanılsama olmasının 

yanında çok güçlü bir yanılsamadır ve insanlara çeĢitli hazlar sunarak etkinliğini 

güçlendirmektedir. 

Beyaz perdenin diğer sanat dallarına göre, seyirciyle daha doğrudan bir iliĢki 

kurması ve bilinç-dıĢıyla direkt iletiĢime geçme olanağı sayesinde, ön kabullerimiz 

Ģekil değiĢtirebilmektedir. “Kadın” konusuna iliĢkin, ataerkil ideoloji tarafından 

“doğallaĢtırılmıĢ” toplumsal cinsiyet rollerine iliĢkin ön kabullerimiz de 

bunlardandır. Bu bölümün ikinci alt baĢlığında değinileceği üzere, ideolojiyle olan 

sıkı bağları sebebiyle, sinemanın da çoğu zaman hiçbir eleĢtirel tutum geliĢtirmediği 

toplumsal cinsiyet rolleri, ideolojiyle olan bağlarını koparmaya çalıĢan birtakım 

filmler (Bağımsız Sinema, Alternatif Sinema, politik filmler vb. olarak adlandırılan 

türler içinde yer alan kadın filmleri) aracılığıyla değiĢtirilmeye çalıĢılabilmektedir. 

Bu filmler temelde ideolojiyle bağlarını kesin bir biçimde koparamasa da, toplumsal 

cinsiyet rollerinin “doğalmıĢ gibi”liğini sorgulaması ve izleyicide farklı bir bakıĢ 

açısı uyandırma çabası açısından anlamlıdır.  Ġzleyicide ve sinema sanatında 
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meydana gelen bu dönüĢüm,  sinema sanatının, bir yönetmenin bireysel bakıĢ 

açısından (kamera objektifi), sinema salonundaki izleyiciye doğru bir ideolojik akıĢı 

içermesiyle ilgilidir. KiĢiden baĢlayıp topluma dönen bu süreç, sinemanın toplumsal 

değiĢim üzerindeki doğrudan etkisini gözler önüne sermektedir. Görüntüye dayanan 

sanatları icra etme koĢullarının artık herkes için mümkün olduğu bir ortamda, 

genelde alternatif sinemanın özelde ise kadın filmleri ya da feminist filmler olarak 

tanımlanan sinema türlerinin geliĢip etki etmesi mümkün olmaktadır.   

Sinema aynı zamanda, genellikle ideolojinin yaygınlaĢması ve kendisini 

sürdürmesi için iĢlevsel bir anlatı sistemidir. Bu sistem içindeki yapıtlar, ideolojik 

olandan bağımsız düĢünülemez. Sinema yapıtları egemen ideolojinin bir ifadesidir. 

Feminist Film Teorisi perspektifli ideolojik tavır içinde, cinsiyete dayalı politikalar 

merkeze alınmıĢtır. BaĢka bir deyiĢle, feminist film eleĢtirisi, ideolojik vurgulamayı, 

kadınların ekonomik olarak sömürülmeleri, kültür dıĢında bırakılmaları, cinsel 

nesneler olarak sunulmaları, toplumsal cinsiyet kalıplarının filmsel yöntemlerle inĢa 

edilme yolları gibi konular üzerine yapmaktadır.  

Sinemanın gerçekliğe çok yakın olmasına ve gerçek dünyayla iliĢkilerine 

rağmen, görüntülerin yalan söylemeyeceğine dair yanlıĢ yaklaĢım, görmenin 

inanmak olduğuna dair daha genel bir yaklaĢımın parçasıdır. Bir Ģeyi doğrudan ya da 

bir film gibi görsel bir temsil aracılığıyla görmek, seyirciyi fiili gerçekliğe yaklaĢtırır. 

Sözcükler, “Ģey”lerin kendisi değildir; seslerden oluĢur, bir kültür içerisinde geliĢir 

ve uydurulan harflerle temsil edilir (Kolker, 2011: 20). Yani gündelik hayatın devam 

edebilmesi için vazgeçilmez olan dil bile, gerçekliğin kendisini vermemektedir, 

yalnızca birer temsildir. BaĢka bir deyiĢle, gerçekliğin kendisi değil, fakat gerçekliğe 

ulaĢmak için bir yoldur ve kültüreldir. Benzer Ģekilde sinemadaki görüntüler de 

seyirciye doğrudan aktarılıyorlarmıĢ gibi görünmektedirler ve bu yüzden seyircide 

güçlü bir gerçeklik hissi yaratırlar. Ancak, düzenlenmiĢ, aydınlatılmıĢ, kameranın 

önüne aracı tarafından getirilmiĢlerdir; dolayısıyla temsil ettikleri Ģeyin yalnızca birer 

imgesidirler. Bu süreç görüntünün tarafsız olmadığını gösterir niteliktedir. “Ancak 

görüntünün yapaylığı görüĢünü kabul etmek genellikle zordur, çünkü kanıt (görüntü), 

buna karĢı gibi görünür” (Kolker, 2011: 121). Sinemanın büyüsü de buradan gelir ve 

bu büyü, onu ideolojik bir aygıt olarak iĢlevsel hale getirir. Bu özelliği sinema 
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yapıtlarını, çoğunlukla, ideolojik/politik bir araç olarak, toplumsal gerçeklikleri 

örtbas eden tehlikeli bir silah ya da nadiren gerçekliğe yaklaĢtıran bir araca 

dönüĢtürebilmektedir.  

A. SĠNEMA VE TOPLUMSALIN ĠNġASI 

Bireyi sisteme görüntünün gücü ve çeĢitli sinemasal kodlar yardımıyla 

rahatlıkla eklemleyebilen-özellikle ana-akım-sinemadaki temsiller ataerkil 

ideolojiyle uyumludur. Sinema tarihine bakıldığında, sinemanın toplumu ideolojik 

açıdan yönlendirmek için bir araç olarak kullanıldığı anlaĢılabilir. Lumaire 

KardeĢlerin
6
 sinemayı keĢfetmesinden günümüze kadar yapılan birçok filmde, 

ataerkil ideolojinin sinemadaki yansımaları görülmektedir. Dolayısıyla ideoloji, 

toplum ve sinema birçok Ģekilde ayrılmaz bir bütünü oluĢturur. Yönetmen politik 

film yapmasa bile aslında her filmde politik bir yansıma bulunmaktadır. Bu yansıma, 

ister ideolojiyi yeniden üreten isterse tersine çeviren ya da yıkan bir pratik olsun, 

toplumsal anlamların inĢasına katkıda bulunmaktadır.   

Sinema diğer sanatlar gibi kaynağını toplumdan alır ve yeniden topluma 

döner. Bu sebeple kitleleri etkileyecek güce sahiptir. Sinemayı diğer sanat 

dallarından ayıran özellik, bu gücün görselliğin ve bilinçaltıyla direk iletiĢime 

geçebilmesinin etkisiyle diğer tüm sanatların üzerinde olmasıdır. Bu yüzden bu tez 

içindeki film analizlerinde, gösterilenlerin altında yatan anlamları araĢtıran 

göstergebilimsel yöntem ve öznenin inĢasının psiĢik yönlerini araĢtıran psikanalizden 

faydalanılmaktadır. Ġdeolojik mesaj, göstergeler ve seyirciyi psiĢik olarak etki altına 

alan sinemasal yöntemler yoluyla filme girebilmektedir. Yönetmen politik olanı 

filmine yerleĢtirmek için özel olarak çabalamasa bile örneğin diyaloglar, 

karakterlerin giyinme biçimleri, müzik gibi birçok unsur aslında ideolojik olana 

iĢaret edebilmektedir. Bu sinemanın izleyici tarafından, filmin büyüsü içinde, 

kolaylıkla fark edilemeyen gücüdür. Filmin politik yönünün fark edilmez oluĢu onun 

gücünün baĢka bir boyutuna iĢaret eder: Sinema, tıpkı Platon‟un mağara 

soyutlamasında tasvir ettiği gibi, toplumsal gerçekliğin gölgesini yansıtan bir 

                                                           
6
Auguste Marie Louis Nicolas ve Louis Jean Lumeire, 1864 yılında Paris‟te ilk sinema filmini 

göstermiĢlerdir. Ġlk film yapımcılarıdırlar. 
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pratiktir. “Bu gölgeleri gerçek sanan insanlar, dönüp arkalarına baksalar gerçeğe bir 

adım daha yaklaĢacak ve ĢaĢıracaklardır” (Eflatun, 1993: 200). Sinema salonundaki 

seyircinin durumu da Platon‟un soyutlaması gibidir. Seyirci tıpkı mağaradaki 

insanlar gibi yansımalardan oluĢan bir dünyaya bakarken gerçeklik yanılsamasına 

kapılır. Bu görüntüler seyirciyi gerçeklikten uzaklaĢtırabildiği gibi gerçekliğin 

altındakilere yaklaĢtırabilmektedir. “Ġmgeler gerçek değildir fakat gerçekliğe giden 

yolumuzdur” (Öztürk, 2000: 14). Tıpkı sözcüklerin bireyi gerçeklikten 

uzaklaĢtırması ya da ona yaklaĢtırması gibi, sinemanın da kendi diliyle bunu yapması 

mümkündür. Zavarzadeh‟e göre, filmler de diğer sanatlar gibi gerçekliğin 

yansımaları ve anlatımlarıdır. Ancak sinema perdesine yansıtılan gölgenin aslı da salt 

bir gerçeklik değildir, kültüreldir ve yapılandırılmıĢtır; “toplumun siyasal, ekonomik, 

kuramsal ve ideolojik pratikleri tarafından kurulmuĢtur” (Aktaran Öztürk2000: 14-

15). Dolayısıyla filmin yansıttığı, zaten yorumlanmıĢ, tarihsel ve kültürel olarak 

kurgulanmıĢ bir gerçekliğin kurgusudur. Yani bir yeniden kurgulama, Aristotales‟in 

mimesis
7
 kavramından hareketle, mimesisin mimesisidir. Sinema yapıtı, bu 

kurgulanmıĢ toplumsal gerçeklikleri, yeniden kurgulayarak izleyiciyi gerçekliğin 

kendisine götürebilir ya da en azından “gerçeklik” olarak kabul ettiğimiz durumların 

aslında bir toplumsal anlam üretiminin ürünlerinden ibaret olduklarını gösterebilir.  

Sinemanın kadın göstergeleri de bahsedilen türden bir üretimdir. Yani, zaten 

toplumsal bir yaratım olan kadınlık kurgusunun, yeniden kurgulanmıĢ halidir. 

Zavarzadeh‟e göre, örneğin “normal” kadınlar, ideoloji söylemlerinden biri olan 

çağdaĢ filmlerde duygusal açıdan sıcak, fiziksel açıdan ince, düĢünsel açıdan 

uzlaĢıcı, ahlaksal açıdan duyarlı olarak betimlenir. Tüm bu özellikler ataerkil 

kapitalizmde erkekler ve kadınlar arasındaki sömürücü toplumsal cinsiyet iliĢkilerini 

sürdürmek için gerekli olan niteliklerdir. Örneğin incelik, bireyin bedenini kontrol 

edebilmesinin ve yönetebilmesinin iĢareti olarak estetik değil, siyasal ve ekonomik 

bir kategoridir (Aktaran Öztürk, 2000: 15). Dolayısıyla ataerkil ideolojinin 

sürdürülmesini sağlayan sinema yapıtlarında, kadının ince ve kırılgan sunuluĢu, 

                                                           
7
Mimesis, doğa ve insan davranıĢının sanatta ve edebiyatta taklide dayanan 

temsilidir. Aristoteles tarafından sanatın rolünün “doğanın taklidi” olduğunu ileri sürerken 

kullanılmıĢtır. 

 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Aristoteles
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estetik bir kaygıyla değil, ideolojik bir kaygıyla oluĢturulmuĢtur. Kadının güçsüzlüğü 

ve korunmaya muhtaçlığı algısını yeniden üretmeye yarayan, toplumsal cinsiyet 

hiyerarĢilerini sürdüren ideolojik bir anlama iĢaret eder. Bu yönüyle bu filmler 

gerçekliğin kurgulanmıĢ halini sürdürür ve seyirciyi gerçekliğin kendisinden biraz 

daha uzaklaĢtırır. Jung‟ın mitolojilerde, efsanelerde ve masallarda karĢılaĢtırmalı 

olarak ortaya koyduğu kadın ve erkek imgeleri, biyolojik anlamda kadın ve erkeği 

değil toplumsal eril ve diĢil simgeleri sunmaktadır. Jung‟a göre erkeğe özgü ilkeler; 

etkin, parıltılı, dölleyici, iken kadına özgü ilkeler; edilgen, silik, döllenen, 

simgelerdir (Aktaran Pira, Elgün, 2012: 530). Bu simgeler erkeksilik ve kadınsılığın 

ilkelerini ortaya koymakta ve sürdürmektedir. 

Toplumsal anlam üretiminin mekânsal düzlemlerinden biri olan sinemada bu 

iĢlev özellikle dil ile gerçekleĢtirilir. Filmler dil oyunlarının (görsel, anlatısal, teknik 

vb. dil oyunları) kuralları çerçevesinde anlamları kurmaktadır. Yönetmenler hangi 

ideolojik çerçeveden bakıyorlarsa, filmlerinin dilini de o çerçevede seçerler ve o 

çerçeveden anlamları kurarlar(Öztürk, 2000: 25). Erkek yönetmenler de ister istemez 

erkek egemen dil oyunları kullanırlar. Ancak toplumsal cinsiyet rolüyle kadının 

dıĢsallaĢtırılması konusunda eleĢtirel ve dönüĢtürücü bir tavırla bu toplumsal 

anlamları yıkmak isteyen bir erkek yönetmen-her ne kadar erkek egemen dilden 

tamamen kopamasa da- yeni ve dönüĢtürücü bir dil geliĢtirecektir 

Sinemanın toplumsal anlam üretme gücünü birçok  devlet kullanmıĢtır. Bazı 

hükümetler kendi ideolojilerini yaymak için yönetmenlere destek olmuĢlardır. 

Örneğin, 1917‟deki Rus Devrimi, sinemanın etkisini kabul etmiĢ ve devrimci 

sanatçılar estetik, kültür, ideoloji ve politikanın birbiriyle olan etkileĢiminden 

faydalanarak ideolojilerini yaymak için farklı montaj teknikleri geliĢtirmiĢlerdir. 

Kueslov, Shub, Eisenstein, Pudovkin, Vertov gibi yönetmenler, bu tekniği estetik ve 

ideolojik bir araç olarak kullanmıĢlardır (Kolker, 2011: 129). Eisenstein “Potempkin 

Zırhlısı” filminde, izleyicide devrim tarihinin etkisini yaratmaya çalıĢmıĢtır. 

Sovyetler Birliği‟nde ajit-tren adı verilen trenler, ülkenin dört bir tarafını dolaĢarak, 

filmlerle yeni sistemin propagandasını yapmıĢtır. Aynı Ģekilde Naziler de sinemanın 

bu gücünü keĢfetmiĢ, Hitler faĢizmini övücü nitelikte filmler yaptırmıĢlardır(Kolker, 

2011: 225). Benzer ideolojik kaygılarla Ġtalya‟da Mussolini‟nin de „beyaz telefon 
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filmleri‟ adı verilen filmler çektirerek sinema aracılığı ile kendi faĢist rejimini 

güçlendirmeye çalıĢması da sinema-ideoloji-toplum iliĢkisine verilebilecek 

örneklerdendir (Çelikcan, 2005: 85).Dolayısıyla sinema sanatında daha çok ideolojik 

bir dil vardır. Bu ideolojinin izleyici tarafından algılanıĢı diğer sanatlara göre çok 

daha etkindir. Çünkü “konu ile gözleyici arasında çok daha doğrudan bir iletiĢim 

hattı söz konusudur. Kendi kod ve geleneklerinin olduğu muhakkaktır: nihayetinde 

bir film gerçekliğin kendisi değildir. Ancak sinemanın dili, daha basit ve daha 

doğrudandır” (Monaco, 2001: 30).Bazı eleĢtirel filmlerde çeĢitli sinemasal unsurlar 

ya da yöntemler kullanılarak, yeni bir toplumsal gerçeklik üretme ya da eleĢtirel 

tutum geliĢtirebilme çabalarına giriĢilmiĢtir. Bunun için örneğin sözünü ettiğimiz 

doğrudan iletiĢim, dolaylı hale getirilmiĢtir. Bu yolla izleyici ve film arasında bir 

mesafe oluĢturularak seyircinin filme pasif bir izleyici olarak katılmasının önüne 

geçilmiĢ, izleyiciye daha aktif bir rol verilmiĢ, böylece eleĢtirel düĢünebilme imkânı 

sağlanmıĢtır. Sinema yalnızca bir dıĢ gerçekliği yansıtmaz, aynı zamanda toplumsal 

alanda yeni olanaklar sunar. Bu bakımdan sinema çoğu zaman, değiĢen toplumsal 

biçimlerle yapılan bir deneydir (Diken ve Laustsen, 2010: 24). Toplumsalı kendisi 

için mesele eden sinemanın doğru üretimi, toplumsal değiĢim ve dönüĢüm için en 

kestirme araç ve etkinliği en uzun süren yöntem olmaktadır.  

Sinemanın toplumsal norm, düzen, eĢitsizlikler gibi konularda yerleĢik düzeni 

koruma iĢlevinin düz bir izleme eylemiyle anlaĢılması mümkün değildir. Çünkü 

sinema genellikle “hoĢça vakit geçirmeye yarayan, masum bir seyirlik” gibi algılanır. 

Filmlerin içine yerleĢtirilen çeĢitli görsel ve anlatısal kodlarla bu “masum gibilik” 

desteklenir. Çünkü bir film, kurgu olması ve izleyenin de bunu kabul etmesi 

sebebiyle yalnızca yönetmenin hayal dünyasının yansımaları gibi dururken aynı 

zamanda izleyicide “gerçek gibilik” yanılsaması yaratır. Bu özelliğiyle sinema 

yapıtları gerçek dünya tarafından kurulmakta; fakat aynı zamanda gerçek dünyayı 

kurmaktadır. Filmler toplumsal yaĢamdaki politik, kültürel, etnik ve cinsiyetler arası 

eĢitsizlikleri, daha geniĢ bir ifadeyle toplumsal ve kültürel kalıpları yeniden 

üretmektedir. Bu yeniden üretim, hâkim ideolojiyi olduğu gibi resmetmesinin dıĢında 

“gerçekliği” yıkıp, filmin kendine özgü gerçekliği içinde yeniden kurabilmekte, 

filmin gerçekliğinin toplumun gerçekliğine dönüĢmesini sağlayabilmektedir. Elbette 
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bu tek tek filmlerle değil, bir tür içindeki sinema yapıtlarının belli üslup ve eleĢtiri 

tarzlarıyla gerçekleĢen bir eylemdir. 

Öztürk‟ün(2000: 15) “düĢ fabrikası olarak iĢleyen, büyüklere hoĢlanacakları 

masallar anlatan, biraz cinsellik, biraz kovalamaca, biraz tehlike, biraz heyecan ve 

çokça hareket eklenerek oluĢturulan, ama gene de bunların toplamından baĢka bir Ģey 

olan” Ģeklinde tanımladığı ana-akım filmler bir kenara bırakılırsa; genel olarak 

yaĢamın daha karmaĢık ve daha farklı gerçeklikleriyle seyirciyi yüz yüze getirmeye 

çalıĢan filmler bunlardandır. Kendi aralarında belli türlere ayrılan ancak genel olarak 

“bağımsız sinema” ya da “politik film” olarak tanımlayabileceğimiz türler, 

geleneksel sinema kalıplarından tamamen farklı bir dil, üslup, görsel ve anlatısal 

teknikler geliĢtirebildikleri gibi; geleneksel sinemanın anlatı tekniklerini ve dilini 

kullanarak da politik, toplumsal ve eleĢtirel bir söylem geliĢtirebilmektedirler. 

Toplumumuzda da sinema, özellikle bazı dönemlerde (yönetmenler doğrudan 

doğruya bunu amaçlamasalar da) toplumsal iktidarların ve kontrol mekanizmalarının 

bir aracı olarak iĢlev görmüĢ, bazı dönemlerde de ani toplumsal değiĢimlerin 

yarattığı buhran ortamının hissedilmesini engellemeye yaramıĢtır. Örneğin, hızlı 

değiĢimlerin (sanayileĢme, kentleĢme, serbest piyasa ekonomisine geçiĢ, iç göç vb.) 

olduğu 1960-75 yılları arasında Türkiye‟de geleneksel-modern çatıĢması hâkimdir. 

Bu dönemde yerli filmler, bilinçli ya da bilinçsiz bir Ģekilde, “geleneğin devamı” 

yanılsamasını koruyarak, toplumun “yeni” ile karĢılaĢmasındaki travmayı azaltmıĢtır 

(Abisel, 1994: 187). Bu dönemde BatılılaĢma bir “yozlaĢma” göstergesi olarak 

sunulmuĢtur. 1974 yapımı “DiriliĢ” ve 1975 yapımı “Batsın Bu Dünya” filmleri, bu 

yozlaĢma vurgusunu yapmıĢlardır. 1970‟lerin sonlarında ise kentleĢmenin artmasıyla 

birlikte değiĢim gösteren geleneksel aile ve bu aile içindeki toplumsal cinsiyet rolleri, 

sinema yapıtlarıyla korunmaya çalıĢılmıĢtır. “Kentin zorlu yaĢam koĢulları nedeniyle 

ekonomik baskılar yaĢayan aile, yapısal olarak değiĢmiĢtir. Kadının evin dıĢına 

çıkarak çalıĢmak zorunda kalması ataerkil yapıyı zayıflatmaya baĢlamıĢtır” (Özsoy, 

2004: 277-278). Bu filmlerde kente göçmek zorunda kalan fakat uyum sağlayamayan 

geleneksel geniĢ aile korunmaya çalıĢılır. “Sürü(1979), “Adak” (1979) ve “Almanya 

Acı Vatan”(1979) filmlerinde, ekonomik, mekânsal ve toplumsal iliĢkilerin 
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değiĢiminde karĢılaĢılan uyum zorlukları geleneksel aile bağları korunarak 

atlatılmaya çalıĢılırmıĢtır (Çelik, 2010: 35). 

Özellikle, 12 Eylül 1980 askerî darbesinin ardından Türkiye‟de hüküm süren 

siyasal ortam, her alanda olduğu gibi sinemada da etkisini göstermiĢtir. Bir taraftan 

arabesk kültür, sınıflar üstü bir nitelik kazanırken, bir taraftan da aile filmleri yerini 

bireysel duyarlılıklara eğilen filmlere bırakmıĢtır. Bu dönemde özellikle kadınlar, 

özverili eĢ ve anne ya da yoldan çıkmıĢ kötü kadın ikileminin dıĢında; cinsel 

özgürlük peĢine düĢmüĢ, birey olmanın yollarını arayan kadınlar Ģeklinde 

gösterilmiĢtir. Ancak bu filmlerin geneli, kadını cinsel nesne olarak sunmaya devam 

etmiĢ ve cinsel açıdan tatminsiz kadınlar olarak göstermiĢtir. Yine de gerçekten 

kadın konusuna eğilen filmler de çekilmiĢtir: “ġalvar Davası” (Kartal Tibet, 1983), 

“Fahriye Abla” (Yavuz Turgul, 1984) ve “KaĢık DüĢmanı” (Bilge Olgaç, 1984) 

filmlerinde, kadının mal gibi alınıp satılmasını eleĢtirilmiĢtir. 

Cinsiyet rolleri bağlamında düĢünüldüğünde sinemada toplumsal gerçeklik 

üretme iĢlevi, ataerkil ideolojinin cinsiyet rollerini yeniden üretme ya da yıkma 

Ģeklinde iĢleyebilir. Bu iki iĢlev de yukarıda bahsedildiği gibi filmin “büyüleyici” 

özelliği ve izleyiciyle kurduğu görece doğrudan iliĢkiyle açıklanabilir. Bir film yapıtı 

toplumsal, kültürel ve tarihsel olarak kurgulanmıĢ toplumsal cinsiyet rollerinin altını 

çizerek bu rolleri yeniden kurabilir ya da yıkabilir. Yeniden üreten ya da tarafta 

olduğunu belirleyen ise sinemasal söylem tarzları ve teknikleridir. Elbette bu pratiğin 

iĢlevleri -diğer toplumsal pratiklerin etki ve iĢlevleri gibi-mucizevî bir Ģekilde, birden 

bire toplumu değiĢtirecek sonuçlar ortaya koymaz. Sinemanın toplumsal anlam ve 

değerlerde meydana getireceği etkiler, doğrudan doğruya hissedilmeyen ancak 

kendisini bilinçlerde ve yaklaĢımlarda meydana gelen değiĢmelerle ortaya koyan bir 

sürece iĢaret eder. Yeni bir kültür dünyasının ortaya çıkmasına katkı sağlar ancak bu 

yeni kültür ve algı, eskisiyle birlikte, etkileĢim ve çatıĢma içinde geliĢir.  

B. SĠNEMA VE ĠDEOLOJĠ 

Bir toplumsal cinsiyet rolü olarak kadınlık ya da “kadınsılık”, sabit anlam ve 

değerlerden oluĢmuĢ bir kategori değildir. Kadınlığa atfedilen anlam ve değerler 

ideolojiyle yoğrularak sürekli yeniden üretilir(Butler, 2010: 28).Bu yeniden üretilme 
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süreci aile, eğitim, üretim vb. alanların yanı sıra en etkin halini kitle iletiĢim araçları, 

müzik, reklamlar ve popüler kültür gibi alanlarda bulmaktadır. Zira bu alanlar 

bireylere haber alma, bilgilenme,  eğlenme gibi imkânlar sunarken, toplumsal 

cinsiyet rollerini hissettirmeden üretir. Bu açıdan bakıldığında söz konusu kültürel 

üretim alanlarının eleĢtirel analizi son derece önemli görünmektedir. Kadınlığa dair 

anlamların ideolojik olarak kurgulanmasının yanı sıra kadınlığın sinemadaki temsili 

de ideolojik anlam yüklüdür. Bu yüzden sinema ve ideolojinin birlikteliğine vurgu 

yapmak elzemdir. 

“Sinemanın izleyicide yarattığı gerçeklik hissi, onu meydana getiren her bir 

unsurun diğer çarpıcı unsurlardan farklı fakat eĢit bir zemine-sağlamlığa sahip bir 

fonksiyonu üstlenmesiyle ve bu Ģekilde seyirciye kesin bir psikolojik izlenimi 

verebilme yeteneğiyle gerçekleĢir” (Monaco, 2001: 58). BaĢka bir ifadeyle sinema 

gerçekliği yeniden üretir, yeniden üretilen bu gerçeklik ise var olan ideolojinin bir 

ifadesidir. Kameranın kaydettiği, ideolojinin düĢünülmemiĢ bir parçasıdır denilebilir. 

Althusser‟in (2004: 105)tanımıyla “ideolojiler, temelde insanlar üzerinde, onların 

anlayamadığı bir Ģekilde etkide bulunan kültürel objelerle kavranır, kabul edilir”. Bu 

yüzden bir filmde aslında perdede görülen olduğu gibi değil ideoloji tarafından 

kırılmıĢ olarak üretilmiĢtir. Bu üretim, nesneler, biçimler, stiller, üslup, görsel 

teknikler vb. yoluyla gerçekleĢtirilir ve bütün hepsi genel ideolojik söylemin altını 

çizer. Çünkü sistemin doğası sinemayı ideolojinin bir aygıtı durumuna getirir. 

Comolli ve Narboni‟ye (2010: 101) göre, sinemacının ilk görevi bu gerçeği kabul 

etmek ve sinemada „gerçekliğin resmediliĢi‟ni çözümlemektir. Eğer bu yapılabilirse, 

sinemayla onun ideolojik iĢlevi arasındaki iliĢkiyi kırmak mümkün olabilecektir. Bu 

noktada sinemasal anlatım teknikleri, üsluplar, göstergeler, kamera açıları gibi 

unsurlar devreye girmekte ve anlamı oluĢturmaktadır. 

Genelde feminist film kategorisinde özelde ise bu çalıĢmada çözümlemesi 

yapılacak olan Atıf Yılmaz kadın filmlerinde yönetmen seyirciyi ideolojinin 

etkisinden kurtarmaya çalıĢmaktadır. Yönetmen yapmıĢ olduğu filmin tamamen 

kendi öznel ifadesi olmadığının, ortaya çıkaracağı sinema yapıtının ideolojiyle olan 

bağlarının farkındadır. Bunun yanında yönetmen, farklı bir gerçeklik üretmek için -

baĢka bir ifadeyle yeni bir toplumsal anlam resmetmek, izleyicinin algılarında 
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değiĢiklik yaratmak için- gerekli yöntemi ve görsel üslubu geliĢtirir. Böyle bir film 

yapımı, sözgelimi bu çalıĢmanın konusunu oluĢturan feminist filmlerde, ataerkil 

sisteme bir eleĢtiri getirmenin ötesinde, bir alternatif ideoloji sunmaya ve bu 

alternatif ideolojinin gerçekleĢtirilebilirliğine dair inanç geliĢtirmeye katkıda 

bulunur. Bunun yanında feminist filmler, geleneksel sinema kodlarının resmi 

ideolojiyi nasıl sürdürdüğünü göstermesi açısından da önem arz etmektedir. Önemli 

olan filmlerin ideolojiyle olan bağlarını ne Ģekilde ve ne ölçüde kurduklarıdır. Bu 

anlamda en geniĢ kategoriyi ideolojinin en saf biçimiyle belirlendiği filmler 

oluĢturur. Bunlar yalnızca „ticari‟ diye adlandırdığımız filmlerden oluĢmaz; büyük 

çoğunluğu, onları üreten ideolojinin bilinçsiz taĢıyıcısıdır. Althusser‟in düĢüncesi 

çerçevesinde, hangi türden olursa olsun ya da hangi dönemi temsil ederse etsin, 

bahsettiğimiz filmler mevcut ideolojinin yeniden sunumu olacaklardır. “Ġdeolojik 

pratik, politik pratikle dolaysız süreklilik içinde sosyal gereksinmeyi formüle eder ve 

bunu bir söylemle destekler…” (Comolli ve Narboni, 2010: 103). Yani genellikle 

sanat yapıtları ve özellikle sinema filmleri için söylenen, “toplum için sanat” söylemi 

aslında egemen ideolojinin isteklerinin politik pratikle yeniden formüle edilmiĢ 

halidir. “Toplum için” ya da “genelin istekleri” sözleri, ideolojik söylem tarafından 

söylenmektedir. Ġdeoloji, kendisini devam ettirmek için genelin ihtiyaçları ya da 

beklentilerine ihtiyaç duyar ve bunu yaratır. Böyle bir sanatsal düzeyde oluĢturulan 

filmlerde toplumsal cinsiyet rollerine karĢı hiçbir muhalif tutum görülmemektedir. 

Toplumsal cinsiyet rollerine değinen bazı öğeler bulunsa bile bunlar karikatürize 

edilmiĢ ufak anekdotlardan öteye gidememektedir. Kısacası bu filmler, “kadınlık” ve 

“erkeklik”e dair verili gerçekliğin resmediliĢinden pek farklı değildir. Bu yönüyle 

cinsiyetler arası eĢitsizlikleri göstermemektedir. Bu yüzden, ideolojik sistemle onun 

ürünlerinin her düzeyde nasıl kaynaĢtığını ortaya koymak film çözümlemelerinde 

yararlı olmaktadır. 

Ġdeolojiyle sinema yapıtı arasındaki bağları açısından bir diğer kategori ise 

doğrudan politik konulardan bahseden filmlerdir. Bu açıdan bu filmleri “politik 

filmler” olarak adlandırmak yanlıĢ olmayacaktır. EleĢtirel eylemin, gerçekliğin 

geleneksel resmediliĢinin aĢılmasıyla (Comolli ve Narboni, 2010) ya da gerçekliğin 

geleneksel resmediliĢ yöntemlerinin politik eleĢtiriye hizmet edecek Ģekilde 
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kullanılmasıyla (Smelik, 1998) mümkün olabileceğine dair farklı görüĢler vardır. 

Ancak önemli olan ekonomik, politik ve biçimsel olanın ayrılmaz bir biçimde 

birbirine bağlı olmasıdır. Ġdeolojiye karĢı eleĢtirel bir tutum sunan politik filmler, 

açıkça politik olmasa da biçimiyle bir eleĢtirellik içerebilirler. Bunlar sistemin 

dıĢında, ondan bağımsız bir ideal sunmamakla birlikte, kullanılan görsel tekniğin 

farklılığıyla alternatif bir bakıĢ açısı ortaya koyar ve bu Ģekilde sistemin çarpık ve 

eĢitsiz yönlerine dikkat çekerek politik film olma özelliği kazanırlar. Film yapıtlarını 

ve genelde bütün sanat yapıtlarını, toplumsal olan (toplumsal, siyasal ve ekonomik 

olan) dönüĢtürmekte ve sanatın dönüĢmesiyle toplumun geri kalan kısımları da sanat 

tarafından dönüĢtürülebilmektedir. Özellikle toplumsal gerçekçi filmler çeken 

yönetmenlere bakıldığında bu konudan ne kadar beslendikleri, dolayısıyla halkın 

kökenlerine indikleri görülmektedir. Bu açıdan incelendiğinde sinemada kuramsal ve 

eleĢtirel ilginin sinemasal metin ve ideoloji arasındaki iliĢkiyi ortaya koymaya 

çalıĢması anlaĢılır olmaktadır. Bu incelemelerin kavramları -ki bunlar genellikle 

göstergebilim ve psikanalize dayanır- Marksist/ feminist perspektiften geliĢtirilmiĢtir 

(Klinger, 2010: 109); yani ideoloji odaklıdır. Bu film incelemeleri, egemen sinema 

pratiklerini neyin oluĢturduğu ve neyin yıktığı sorusunu sormuĢlardır. 

Althusser, sanatın ideoloji ile olan özel iliĢkisini ayrıntılandırmıĢtır. 

Althusser‟e göre sanat, „ne katı bir bilgi‟ ne de „saf bir Ġdeoloji‟dir; daha çok “ikisi 

arasında bir soluklanma noktasıdır” (Aktaran Klinger, 1971: 110). Althusser (2004: 

104)sanatın mesajları, “görmek” ve “algılamak” değil “duyumsamak” biçimi altında 

verdiğini; bunun da ideolojik olduğunu söylemiĢtir. Sanat ideolojiden doğar, 

ideolojinin içinde yüzer ve sanat niteliğiyle ideolojiden kopar ancak ideolojiye 

hizmet etmeyi sürdürür. Özel bir algı aracı olarak sanat, neredeyse doğru bilgi 

kaynağı gibi iĢlev görürken, aslında ideolojinin bir görüntüsünü yaratır (Althusser, 

2004: 112). Böylece ideolojinin etkinliğini arttırır. Ancak bu somutlaĢtırma 

olumlama olarak ortaya çıkabildiği gibi bazen de ideoloji, deyim yerindeyse, tüm 

çıplaklığıyla gözler önüne serilerek olumsuzlanır. Ġdeolojinin olumsuzlandığı yapıtlar 

kaynaklandıkları ideolojiyle ilgili seyirciye görüĢler verirler. Bu görüĢler, yapıtın 

ortaya çıktığı ideolojiden bir geri çekilmeyi, içsel bir uzaklaĢmayı öngörür(Althusser, 

2004: 104). Benzer Ģekilde bu yapıtlar izleyicinin içinde bulunduğu ideolojiyi içsel 
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bir mesafeyle algılamasını sağlar. Çünkü sinemada verilen, katıksız bir gerçeklik 

değildir, ideolojiktir. Fakat bu ideoloji saf bir biçimde değil, görüntülerle, 

sözcüklerle, imgeler ve kodlarla iĢlenerek verilir. Feminist filmler gibi kimi yapıtlar 

da bu ideoloji içerisinde ortaya çıkmıĢ, ne Ģekilde olursa olsun (eleĢtirseler bile) 

ataerkil ideolojinin etkilerini barındıran yapıtlardır. Ancak Althusser‟in yukarıdaki 

ayrıntılandırmasından hareketle, sinemasal çeĢitli yöntemler ve teknikler aracılığıyla 

ideolojinin dengesini bozmaya çalıĢmaktadırlar.  

Althusser‟in “ilerici metin” olarak tanımladığı söz konusu yapıtlar, ideolojiyle 

yapı-bozumcu bir iliĢki içinde olmalıdır. Ataerkil ideolojiye karĢı eleĢtirel bir bakıĢ 

açısı sunan film (ilerici metin), geleneksel sinemanın araçlarını iĢlevsel olarak 

reddetmelidir. Burada “iĢlevsel olarak” ifadesi vurgulanmalıdır. Çünkü önemli olan, 

geleneksel sinemasal araçların kullanılmaması değil, onları gerçekliğin bariz bir 

kopyasından ziyade ideolojinin bir ürünü olarak göstermektir. Althusser‟in “ilerici 

metin” kavramından hareketle oluĢturulan “ilerici film” türünde (Comolli ve 

Narboni, 2010: 115), geleneksel sinemanın cinsiyetçi üslubu (örneğin cinsellik ve 

Ģiddet içeren sahneler) abartılı ve estetik-ruhsal açıdan büyük bir rahatsızlık 

uyandıracak Ģekilde kullanılır. Bu yönüyle ”ilerici film”, Althusser‟in tanımladığı 

ilerici metin kavramsallaĢtırmasına-geleneksel sinemanın araçlarını iĢlevsel olarak 

reddetmesi ve o araçları geleneksel sinemanın ataerkil ideolojisine ters bir ideolojik 

yaklaĢımla kullanması açısından- uymaktadır. Bu tür; alıĢık olduğumuz gerilim, 

korku, komedi, dram vb. popüler sinema türlerinin hiç birine girmemektedir. Popüler 

sinema kültürünün amacı izleyiciye haz vermek ve toplumsal anlamları yeniden 

üretmektir. Oysa ilerici sinemanın amacı haz vermek değil, rahatsız etmek yoluyla 

toplumsal anlamları yıkmak ve dönüĢtürmektir. Ġlerici filmlerde Ģiddet ve cinsel 

istismar olguları, filmin eleĢtirdiği düĢünce veya tabudan izleyicinin nefret etmesini 

sağlamak için kullanılmaktadır.  

Egemen sinema, sosyal kurumların doğası ve rolünü tanımlarken, kadınlar ve 

erkekler için ama özellikle kadınlar için bir kurtuluĢ olarak aile kurumunu 

göstermektedir. Ġlerici filmler ise egemen sinemanın “insanların iyiliği ve refahı için 

yaratılmıĢ doğal ve kaçınılmaz bir sığınak” olarak yücelttiği kurumlara, onların 

baskıcı kurallarına deyim yerindeyse abartılı bir saldırıyla yaklaĢırlar. Ġlerici filmler 
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kategorisinde yer alan kadın filmlerinde de özellikle ailenin çürümüĢlüğüne vurgu 

yapılır. Aile iliĢkilerinin düzenliliği rahatsız edici bir Ģekilde sunularak negatif anlam 

yüklenir. Feminist ilerici filmlerde genellikle ailelerde huzurlu birine rastlanmaz. 

Ailenin en korunaklı mekân olduğu mitini çürütmek ve gerçek dıĢılığını göstermek 

için çeĢitli anlatısal ve biçimsel unsurlar kullanılır.  Bütün bu anlatısal unsurlar, 

ideolojik çatıĢma ve gerilimleri bastırmak yerine göstermek için düzenlenir. Örneğin 

klasik sinemadaki “kötü” kadını “normal” kadından ayırmaya yarayan karĢıtlıklar 

birleĢtirilmeye çalıĢılır. Yaratılan belirsizlikle alternatif bir bakıĢ açısı oluĢturulur. 

Sinemanın ideolojiyle olan bağlarına tüketim kültürü açısından yaklaĢan 

Frankfurt Okuluna göre, popüler kültür ürünü olan sinemanın tüketicileri “yaratılmıĢ 

biçimlendirilmiĢ, düzenlenmiĢ, uysallaĢtırılmıĢ ve ideolojinin gönüllü aracına 

dönüĢmüĢlerdir” (Kolker, 2011: 224). Frankfurt Okulu temsilcilerine göre, kitle 

iletiĢim araçlarının zaten itaat eden tüketicileri hırpalamasına gerek yoktur. Benjamin 

için(1994), seçkin sınıfların eski sanatı ile kitlelerin yeni popüler sanatı arasındaki 

fark, kitle sanatının ürettiği görüntünün, bir mekânda korunan, korku ve hizmetle 

izlenen, biricik, türünün tek örneği olmaması; yani “aura”sının (Benjamin‟e göre, 

sanat yapıtının biricikliği) olmamasıdır. Çünkü görüntü günümüzde sonsuz sayıda 

çoğaltılabilir. Bu durum Benjamin için olumlu olabilmektedir. Çünkü O‟na göre 

böylece ideoloji karĢısında farklı tavır alıĢlar geliĢtirilebilir. Film karĢısında 

“…kameranın dâhice rehberliğiyle, sıradan ortamları irdeleyerek, film bir yandan 

yaĢamlarımızı yöneten gereklilikleri anlamamızı arttırır; diğer yandan da bize sınırsız 

ve akla gelmedik devinim alanı sağlar”(1994: 62).  

C. SĠNEMA, KADIN VE FEMĠNĠST FĠLM 

Geleneksel sinemanın ataerkil ve burjuva karakteri, ataerkil ve burjuva bir 

seyirciyi üretmektedir. Klasik/ana-akım sinemayı da bu ataerkil bilinç 

tasarlamaktadır. DiĢil karakterler, eril bir bilincin ürünüdür. Dolayısıyla sinemada 

kadın, erkek olmayan Ģeklinde, “öteki” olarak temsil edilir ve bakıĢın nesnesi 

konumundadır.  

Gerçekliğin toplumsal cinsiyet ayrımına göre kavranıĢı, kendi ifadesini dilde 

bulur. Kadınlar erkeklerden farklı biçimlerde (tonlama, söz dizimi vb.) ve farklı 
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konularda konuĢurlar. Günümüzde erkeklerin kadınsı dili kullanmasından daha çok, 

kadınlar erkeksi dili kullanmaktadır (Illich, 1996: 167-175). Hatta erkeklerin kadınsı 

dili kullanması hoĢ karĢılanmaz ve aĢağılama konusu yapılırken, kadınların erkek dili 

kullanması kimi zaman takdirle karĢılanır ve “erkek gibi kadın” benzetmesiyle 

onaylanır. Diğer bir taraftan feminist bir bilinçle yaĢadıkları dünyaya ve sanata bakan 

kadın ve kimi erkek yönetmenler, feminist film pratiğinden aldıkları güçle farklı bir 

dil yaratmaya, daha doğru bir ifadeyle kendi dillerini yaratmaya çalıĢmaktadırlar. 

Toplumsal cinsiyet rollerinin toplumsal kurumlarla ve yapılarla, geleneksel 

bir anlayıĢla biçimlendirildiği çoğu toplumda kadınların “birinin eĢi, annesi, kızı” 

gibi betimlemelerle yani diğerleriyle olan iliĢkileriyle tanımlandığı açıktır. Bu durum 

kadınların kiĢilik yapısında toplumsal ve psikolojik bir baskıyı sürdürür. Toplum 

insanlara değerler yükler ve onları toplumsal beklentilere göre davranmaya zorlar; 

onlardan edilgen olmalarını bekler (Öztürk, 2000: 16-17). Sinemada sunulan kadın 

imgesi de toplumun bu beklentisini olumlayan ve gerçekleĢtiren bir niteliğe sahiptir. 

Kadın imgesi ortak bilinç dıĢının bir ürünüdür.  Bu özelliğiyle çağlar boyu erkeklerin 

kadınları betimlemesinde kullandıkları özelliklere sahiptir. Kadın bir yandan saf, iyi 

ve soylu tanrıçalara benzeyen kiĢiliği, öte yandan baĢtan çıkarıcı ve cadı 

nitelikleriyle temsil edilir ve bu özellikleriyle doğaya daha yakındır, duygu yüklü ve 

tutarsızdır (Fordham, 1983: 70-77). Bu açıdan da kadın güvenilmez, Ģüphe 

uyandırıcı, korkulması ve zapt edilmesi gerekendir. Bu nitelikleriyle sinemada ya 

aĢırı derecede aciz ya da erkek için bir fetiĢ nesnesi olarak sunulurlar. 

Yaygın söyleme göre sanat filmlerinin toplumsal konuların genelinde 

gösterdiği politik eleĢtirel tutum, kadın sorunu konusunda da iĢlemektedir. Sanat 

filmleri ya da politik filmlerin kadını özgürleĢtirme kaygıları taĢıdığı açıktır. Ancak 

bu filmler -bilinçli olarak olmasa bile- kadınlarla ilgili geleneksel sinemanın eril 

bakıĢ açısını bir Ģekliyle taĢırlar (Kolker, 2011: 168). Bu bakıĢ açısı daha incelikli, 

estetik ve nitelikli olabilir ancak bir film tamamen kadın sorunlarını eleĢtiren bir 

niteliğe sahip olmadığı sürece, hatta çoğu zaman sahip olsa dahi, eril ideolojik dilden 

tam manasıyla kurtulamayacaktır. Genellikle kadın yönetmenlerin elinden çıkan 

feminist filmlerde ise örneğin kadının özel alana hapsediliĢi, hiyerarĢik karĢıtlıkları 

içeren özel/ kamusal alan ayrımını eleĢtirecek biçimde konumlanır. Bu filmler kadını 
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özel alanda özgürleĢtirir ya da geleneksel toplumsal cinsiyet iliĢkilerini yıkarak 

kadını kamusal alana yerleĢtirir. Kısacası erkek egemen, geleneksel, ataerkil klasik 

sinema kadını özel alanda kuĢatırken, feminist filmler kadını özgürleĢtirmektedir.  

Klasik sinemada bakmak arzulamaktır. Bakma ayrıcalığı ise hem karakter 

hem de izleyici açısından erkeğe verilmiĢtir. Kadının etkin bakıĢı, genellikle 

kurbanlaĢtırılmasıyla sonuçlanır (Mulvey, 2010; Öztürk, 2000; Smelik, 2008). 

Geleneksel sinema yapıtlarında “mutlu son” buna tipik bir örnektir. Günahkâr kadın 

ya bağıĢlanarak ataerkil düzene kazandırılır ya da ölür. “ideal kadın” rolü eĢ, anne ve 

“yuvasına bağlı kadın” olarak sunulur. Bunun yanında kadınlar, Ģehvet düĢkünlüğü 

ve baĢtan çıkarıcılığıyla “kötü kadın” olarak da sunulur ki bu kadınlar genellikle 

erkekleri büyüleyerek kötülük kaynağı olurlar. Geleneksel sinema aileye de özel bir 

önem atfeder. Geleneksel evliliğe ve aileye karĢı alternatif arayanların seçimleri 

kısıtlanarak tutucu bir cinsel ortam hüküm sürer. Sinemasal temsil kadınları 

duygusal, eve bağlı ve bağımlı bireyler olarak yansıtır. Kadınlar erkek arzularının 

nesnesi (fetiĢi) ve erkek iktidarının edilgin doğrulayıcılarıdır. Dolayısıyla filmlerde 

onlara sunulan rol de kariyer-aĢk ya da kariyer-evlilik temalarında karĢılığını bulur. 

Kadın özgürleĢmesi ise erkeğe ait olan iĢ ve kamu yaĢamına giriĢ olarak çok dar ve 

yüzeysel yorumlanır.  

Sinemada kadın yukarıda bahsettiklerimizle çeliĢen bir Ģekilde çıplaklığıyla 

da oldukça iĢlevseldir. DiĢil çıplaklık, kadının sinemada sömürülmesinin ve 

nesneleĢtirilmesinin bir Ģeklidir. Hatta birçok bağımsız filmde dahi yönetmen bir 

yandan geleneksel film biçimini eleĢtirip buna alternatifler üretirken, diğer taraftan 

cinselliği ifade etmede kadın bedenini kullanarak yine geleneksel ideolojinin anlatı 

biçimlerine yenilmektedir. Klasik geleneksel sinemanın kadına biçtiği bu edilgin ve 

sömürüye dayanan rolüne baktığımızda, feminist bilinç taĢıyan sinema sanatçılarının 

gerekliliği açıkça görülmektedir. Çünkü kadınsı, eĢcinsel ya da etnik açıdan farklı bir 

bakıĢ; erkeksi, heteroseksüel ideolojik bakıĢın göremediklerini görme ayrıcalığına 

sahiptir. Bu sanatçıların bakıĢ açılarından çıkan yapıtlar, ataerkil toplumda kadınları 

baskı altında tutan ideolojilerin bir nevi yapı-sökümünü yaparlar. 
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D. KADININ TÜRK SĠNEMASINDA ELE ALINIġI 

Değerleri eril ölçülere dayanan ataerkil Türk toplumunda, kadınlığı 

kurgulayan ve düzenleyen süreçler ve bunlara yüklenen anlamlar da hâkim değer ve 

anlam örüntüleri tarafından yapılandırılmaktadır. Oktan ve Küçükalkana‟a (2013: 

221) göre, eril kodlara uygun olarak tasarlanan makbul kadınlık biçimine uymama ya 

da kendisine biçilen rolleri oynamayı reddetme gibi bir yönelim, ağır bedelleri 

gündeme getirirken, böylesi bir baĢkaldırı ihtimali dahi ataerkil evren için ciddi bir 

tehdit olarak algılanabilmektedir. Butler‟ın da belirttiği gibi(2010: 28), toplumsal 

cinsiyet rolü olarak kadınlık, sabit bir kategori değildir. Dolayısıyla bu kategoriye ait 

tarihten ve kültürden bağımsız anlam ve değerlerden bahsedilemez. Bu yapı 

içerisinde kadın, bir yandan sadık eĢ ve anne olarak kutsallaĢtırılırken, diğer yandan 

kötülükle, fitneyle ve Ģeytani niteliklerle iliĢkilendirilmektedir. Yukarıda değinildiği 

üzere, toplumsal olanla ve ideolojiyle sıkı iliĢkiler içinde bulunan sinemasal 

eserlerde, kadın ve onun toplumsal cinsiyet rolleri arasında çeĢitli kültürel 

bağlamlarda iliĢkiler kurulmaktadır. YeĢilçam‟da kadın, kutsal ve aĢkın ya da Ģeytani 

ve tehlikeli karĢıtlığı üzerinden kurgulanmıĢtır, çeĢitli dönemlere ait farklı 

karakteristik özellikler gösterse de, kadınlığa dair kurgular genellikle “iyi” kadın-

“kötü” kadın karĢıtlığı üzerinde geliĢtirilmiĢtir. Bu “iyi” ve “kötü” kadına dair 

kodlar, zamanın ve Ģartların gereklerine göre düzenlenmiĢ, örneğin geleneksel-

modern çatıĢması ya da geniĢ aileden kentli çekirdek aileye geçiĢteki bunalımlar, 

kadın üzerinden aktarılmıĢ, kadın aileyle eĢ anlamlı olarak düĢünülmüĢtür.   

Kadınlığa dair kalıplaĢmıĢ yargıları reddeden ve kadının toplumdaki ikincil 

konumunu eleĢtiren feminist filmleri bir tarafa koyarsak,  sinemada kadın temsilleri 

ataerkil ideoloji perspektifli bir özellik arz eder. Kadının yaradılıĢından getirdiği 

özelliklerinden kılık kıyafetine, iĢinden anneliğine kadar bütün kadın temsillerinde 

ataerkil ideolojinin sınırları yeniden özenle çizilmektedir. Erkek özne/aktif, kadın 

nesne/pasif- Ģeklinde sunulur. Örneğin Türk sinemasının ilk konulu 

filmlerinden,1919 yılında Ahmet Fehim tarafından çekilmiĢ olan “Mürebbiye” 

filminde, bir Türk aileye mürebbiye olarak gelen Anjel‟in hafifmeĢrep tavırlarıyla 

aileyi karıĢtırması konulaĢtırılırken “kötü kadın” imgesinin de tanımlaması 
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yapılmıĢtır (Hamarat ve Takımcı, 2013: 204). Böylece kadının ne yapmaması 

gerektiği, nasıl davranırsa kabul göreceği ya da dıĢlanacağı anlatılmıĢtır. 

Türkiye sinemasının ilk konulu filmi Pençe‟dir (1917). Daha sonra 

“Casus”(1917), “Mürebbiye”(1919), “Binnaz”(1919) ve “Bican Efendi 

Vekilharç”(1921) isimli filmler çekilmiĢtir. Pençe‟nin (1917) konusu evlilik ve 

evlilik dıĢı aĢkın çatıĢmasıdır (Esen, 2000: 25). Filmindeki iki ana kadın karakter de 

kötü olarak yaratılmıĢtır. Filmin sonunda kötü kadınlar cezalandırılır (Öngören, 

1982: 42-43). Bu dönemde çekilen filmlerdeki kadın karakterlerle ilgili yazılara 

baktığımızda karakterlerin çoğunun, diĢiliğini kullanarak erkekleri baĢtan çıkaran 

femme fatale
8
 kadınlardan oluĢtuğu görülmektedir. Öngören, 1922 yılından 

baĢlayarak, Türkiye sinemasında çeĢitli kadın tiplerinin ortaya çıktığını iddia 

etmektedir. Bu tipler fahiĢeler, vamplar ve femme fatalelerdir. Karakterler çapkınlık, 

çıplaklık, cinsellik ve erotizmle süslenmiĢtir (1982: 65).  

Soykan‟a (1993: 34) göre GeçiĢ Dönemi olarak adlandırılan 1939-1950 

yılları, melodram kalıplarının ortaya çıktığı, köy gelenek ve adetleri ile 

zenginleĢtirilmeye çalıĢılan dekor olarak köy peyzajına dayanan filmlerin çekildiği 

bir dönemdir. Yazar, bu dönemde çekilen filmleri gerçekliğe eriĢemeyen, zaman 

zaman folklorik öğelerin kullanıldığı köy dramları olarak değerlendirmektedir. 

Filmlere tipoloji olarak yaklaĢıldığında köy delikanlısı/erkeği; mert, gözü kara, 

mücadeleci, dürüst, yağız ve yiğit iken köy kadını; çileli, masum ve eziktir, 

babasından, ağasından, kayın pederi-kayınvalidesi tarafından kötü davranılan kiĢidir. 

1950‟lerle birlikte, Türkiye sinemasında YeĢilçam Dönemi baĢlamıĢtır. 

YeĢilçam filmlerini ortaya çıkaran iki süreçten bahsedilebilir. Bunlardan ilki, kente 

göçün artması ve kentlerin kırsallaĢması; ikincisi de kentlerle sınırlı sinema 

salonlarının kırsal alanlara yayılmasıdır (Ayça, 1996:132-135). Bu dönemde Kuyu 

(1968), “Haremde Dört Kadın”(1965) gibi kadın temsilleri açısında önemli birçok 

film çekilmiĢtir. Bu filmlerde kadınlar „faziletli anne‟ ve „dokunulmamıĢ sevgili‟ 

                                                           
8
ĠliĢkiye girdiği erkeklere sonunda büyük sıkıntılar yaĢatan çekici ve baĢtan çıkarıcı kadın. Edebiyatta, 

sinemada ve güncel olayların aktarımında genelde cinsel açıdan tatmin olmaz, azgın bir kadın olarak 

tasvir edilmektedir. 
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olarak idealize edilmektedir. Bunun dıĢında kalanlar ise kötü kadın, seksi kadın, 

erkekleĢmiĢ kadın, isterik kadın, gizemli kadın vb. olarak tek boyutlu, iyi ya da 

kötüdür. Bu yıllarda DP iktidarı ile birlikte Ġslami öğeler de canlanmaya baĢlamıĢ, 

Kemalizm‟in bastırdığı gelenek ve görenekler yeniden ön plana çıkmıĢtır (Demiralp, 

2009: 15). Modern Batılı değerlerle, geleneksel ve dini değerlerin kaynaĢtırılmaya 

çalıĢıldığı bu yıllarda filmlerde kadına dini değerler ve gelenekler çerçevesinde roller 

biçilmiĢtir. Örneğin, 1952 yapımı “Kanun Namına”da, eski değerlerin BatılılaĢmayla 

birlikte sürdürülebileceği mesajı verilmek istenmiĢ, bir taraftan da kadın tutkusu ve 

hırsının bu dengeleri altüst edeceği vurgulanmıĢtır. 

Türk kültürel yaĢamının her alanında, geleneksel-modern çatıĢmasının açık 

biçimde kendini hissettirdiği ve ekonomik alanda sınıfsal eĢitsizliklerin gündeme 

getirildiği 1960-75 yıllarında, toplumsal yaĢamdaki hızlı değiĢimlerin (sanayileĢme, 

kentleĢme, iç göç, serbest piyasa ekonomisine geçiĢ vb.) yarattığı toplumsal bunalımı 

hafifletmek adına, yerli filmler bilinçli ya da sezgisel olarak “geleneğin devamı” 

illüzyonunu koruyarak, toplumun “yeni” ile karĢılaĢmasındaki travmayı hafifletmiĢtir 

(Abisel, 1994: 187).  

1970‟li yıllarda Türkiye sineması biryandan seks filmleri öte yandan 

toplumsal konulara değinen gerçekçi filmler arasında bölünmüĢtür. Özellikle seks 

filmlerinde, kadınların cinsellikleri nedeniyle yaĢadıkları çeĢitli Ģiddet türleri, 

sinemada bir haz malzemesi olarak sunulmuĢtur. Seks filmlerinde tamamen kadın 

bedeni sömürülürken; “Hazal”(1979), “Gelin”(1973), “DönüĢ”(1978), “Sürü”(1978), 

“ArkadaĢ”(1974) gibi toplumsal gerçekçi filmlerde ise kadının toplumdaki konumu 

eleĢtirilmektedir.1976 yapımı “Kadın Çapkın Olunca” filminde, fahiĢe kadın temsili, 

kadının film sonunda kendisini vurmasıyla, ölümle cezalandırılmaktadır. 

Abisel, Türk filmlerinde kadına biçilen rolü toplumsal cinsiyet rollerine 

uygun davrananlar ve bunun dıĢına çıkanlar Ģeklinde ikiye ayırarak incelemiĢtir. 

Toplumsal cinsiyet rollerine uygun kadın, evli, namuslu veya evlenmek ve yuva 

kurma hayali olan kadın, bunun dıĢına çıkanlar ise toplumsal cinsiyet rollerinin 

dıĢına çıkanlardır. Birinci gruba giren esas kadın karakterlerinin sayısı ikinci gruba 

girenlerden daha azdır. Bunun nedenini, bu karakterleri mitleĢtirilmesine ve kadere 
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yenilmenin kabulüne imkân verme Ģeklinde açıklamıĢtır. Ayrıca bu durumu yazar, 

YeĢilçam‟ın “ideal kadın” tiplemesini zaman içinde terk edilmiĢ olmasıyla 

iliĢkilendirmiĢtir (2000: 175, 179). ġükran Esen de Abisel gibi 1980‟li yıllara kadar 

Türkiye sinemasında iki kadın tipi olduğunu ileri sürmektedir: ilk kadın tipi, 

namuslu, evinin kadını, çocuklarının annesi, cinselliği olmayan, sevgi dolu, 

bağıĢlayan, ezilse de mutlu görünmeye çalıĢan kadındır. Ġkinci kadın ise, 

cinselliğinden baĢka bir Ģeyi olmayan, kötü, erkekleri kötü yola sürükleyen, yuva 

yıkan vamp kadındır (Esen, 2000: 29). 

Kadının Türk sinemasındaki “iyi kadın-kötü kadın” karĢıtlığı temelinde 

baĢlıca sunuluĢ biçimlerinden biri, erkeğinin yanında, erkeğine destek olan kadın 

tipolojisidir. Özne yine erkektir. Ya da haksızlığa uğramıĢ kadın imgesinde kadın, 

genellikle vicdani davranan affedici yanıyla, yani “doğasından gelen” özellikleriyle 

öne çıkarılmıĢtır.  Bu kadın imgesi “ideal kadın”ın sinemadaki tasviridir. Böylesi bir 

ideal kadın, “iyi eĢ” ya da “fedakâr anne” temsiliyle çevrelenmiĢ, ataerkil düzende 

erkeğe sorun çıkartmayan ya da onun baĢına bela olmayan kadını temsil etmektedir. 

Bu kadın imgesi aynı zamanda bir iĢi ve geliri olsa dahi erkeğe iĢ yaĢamında rakip 

olmaz, tersine eve ve erkeğe bağımlı bir davranıĢ sergiler (Hamarat ve Takımcı, 

2013: 205). Bu Ģekilde ataerkil ideolojinin en güçlü kalesi olan evlilik kurumunun 

kutsallığı hatırlatılır izleyiciye. Genellikle film bu Ģekilde –kadının ev içinde ücretsiz 

çalıĢma yaĢamına girmesiyle- mutlu sonla nihayet bulur. ÇalıĢan kadın karakter, 

erkekleri baĢtan çıkartan ve onların yuvasını yıkan “kötü kadın” olarak 

nitelendirilirken, çalıĢmayan ev kadını olarak temsil edilen kadın evinde çocuklarının 

anası ve namuslu olarak resmedilmektedir.  

Kadınlığa dair toplumsal cinsiyet rollerinin sınırlarını zorlayan kadın 

temsilleri, erkek egemen ideolojinin kendisine biçtiği değerler ve semboller içinde -

ki bu semboller ya “cinsel obje” ya da “kontrol altına alınması gereken tehlikeli bir 

varlık” Ģeklinde tezahür eder- yer almaktadır. Kadın, ataerkil ideolojinin kadının yeri 

olarak tanımladığı ev içinden ancak bir erkek gibi davranarak çıkabilir. Bu da 

yalnızca bir zorunluluk sonucunda mümkün olabilir. Böyle bir zorunluluk içindeki 

kadın iĢ hayatında erkeksi davranarak tutunabilir. Bunu hem erkeklerin dünyasında 

namusunu korumak için hem de iĢ hayatı erkeklerin alanı olarak tanımlandığı için 
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yapmak zorundadır. Kadınsı özelliklerini tamamen dıĢarıda bırakır. Bir erkek gibi 

konuĢur, giyinir, sert ve mücadeleci olmalıdır. Hamarat ve Takımcı‟ya (2013: 206) 

göre, Türk sinemasında özellikle 1960‟lar ve 1970‟lerdeki çalıĢan kadın temsilleri bu 

Ģekilde olumlanmıĢtır. Kadın her ne kadar bu erkeksi özelliklere sahipse de âĢık 

olduğu erkek karĢısında duygularına yenik düĢmekte ve sonunda ona teslim 

olmaktadır. Böyle bir sonla yine kadının –erkeksi tavırlarıyla bir ölçüde kabul görse 

dahi- yerinin ev ve aile olduğu vurgulanır. Kadın âĢık olduğunda kendiliğinden 

çalıĢan kadın kimliğinden sıyrılacak, evlenerek bir erkeğin himayesine girecek, 

“doğal” olarak tanımlanan ve asıl yeri olan aile içinde mutluluğu bulacaktır.  

Türk sinemasında sıkça iĢlenen bir diğer kadın temsili de erkeksiz kadın 

temsilidir. Bu filmlerde erkeksiz bir kadının her zaman tehlikelere açık olduğu dahası 

bunu hak ettiği vurgulanır. Bu kadın aynı zamanda statüsüzdür. Her türlü Ģiddet, 

taciz ve tecavüz bu kadınlara rahatlıkla uygulanır. Dahası böyle bir durumda da fail 

kadındır. Sinemada sıkça iĢlenen böyle bir kadın imgesi, dayanağını gerçek 

toplumsal yaĢamdan alıyor olsa da, böyle bir temsilin sinemada meĢrulaĢtırılması 

yoluyla, yalnız kadına karĢı takınılan tacizci ve suçlayıcı tavrı normalleĢtirmekte ve 

sürdürmektedir.  

Sinemasal eserlerde, kadın ve Ģeytan arasında çeĢitli kültürel bağlamlarda 

iliĢki kurulmuĢtur. Bu filmlerde kadınlık tasarımları büyük ölçüde Ģeytani 

referanslarla var olur. Kadının Ģeytani tasvir ediliĢinin biçimi, güzelliği, cazibesi ve 

Ģefkati ile tuzak kurucu hatta öldürücü bir niteliği olan femme fataledir. Güzelliğiyle 

erkeği kolaylıkla oyuna getirme yeteneğine sahip olan kadın bu yönüyle erkeksi 

kültür açısından yoğun bir Ģüphe ve tedirginlik uyandırmaktadır. Ataerkil söyleme 

tabi olan böylesi bir kadınlık tanımı da kültürel anlam dizgelerinden beslenmektedir. 

Bu anlam örüntülerinden özellikle dinler ve mitolojik söylemler, her biri farklı 

yaratılıĢ ya da toplumsal tarih anlatıları ortaya koysa da ataerkil yapılar biçiminde 

karĢımıza çıkmaktadır (Oktan ve Küçükalkan, 2013: 208). Özellikle semavi dinler 

kadınlığa iliĢkin belirgin çerçeveler sunarken, kadın ve Ģeytan arasında kurdukları 

paralelliklerle dikkat çekmektedirler. Bunda da, Ġlkkaracan‟a (2011: 25) göre, 

düĢünüldüğünün aksine, Müslüman kültürlerde kadın cinselliğinin “aktif” olarak 

nitelendirilmesinin etkisi vardır. Cinsellikte aktif olarak görülen kadın özne, 
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cinselliğin sıkı denetim altında olduğu Müslüman toplumlarda, tehlikeli ve Ģeytani 

görülmüĢ ve filmlerde de buna vurgu yapılmıĢtır. Örneğin, YeĢilçam‟da da sıklıkla 

kullanılan femme fatale figürü, Paglia‟ya (1996; 27-28) göre, kadının doğal hali olup 

her zaman varlığını sürdüren biyolojik gerçekliklere dair bir çıkarımdır. Kadın, akıl-

doğa ikileminde doğayı temsil etmektedir. Bu haliyle doğanın denetlenemez yanını 

temsil etmektedir. Femme fatale, Batı‟nın doğanın geri plana itilmesi, bastırılması ile 

kirlenen vicdanının hayaletidir. Doğa bastırıldıkça femme fatale olarak geri döner. 

Femme fatale‟in ağına düĢen erkekler, toplumsal statüleri, maddi varlıkları, 

kiĢilikleri, vicdani sorumlulukları vb. konularda tehlikeli durumlarla yüzleĢmek 

durumunda kalmaktadırlar. Bir anlamda femme fatale ile girilen iliĢkide erkekler 

çeĢitli sıkıntılar yaĢamaktadırlar. Bedensel ve ruhsal açıdan doyumsuzluğuyla, 

“masum” erkek karakter ve eril düzen için çeĢitli problemlere yol açan bu kadın 

tipolojisi, kadınlığa iliĢkin oldukça alenileĢmiĢ bir Ģüpheciliğin göstergelerinden biri 

olarak değerlendirilebilir. Bu bakıĢ açısıyla çevrilmiĢ sinemasal anlatılarda, ihanetin, 

kötülüğün ve sadakatsizliğin kaynağı kadınlardır. ġiddeti doğuran etken, sorumsuz 

kadın davranıĢlarıdır. Bu bakıĢ bir yönüyle eril gözün kadınlığa iliĢkin algısını ortaya 

koyarken, belli bir tarihsel kökene de dayanan kadına yönelik korku ve Ģüpheleri de 

ortaya serer. Özellikle kadının iç dünyasının oldukça karanlık bir evlen biçiminde 

tanımlanması, tarihsel-kültürel açıdan kadının baskı altına alınmasında da etkili olan, 

kadının iç dünyasına yönelik derin bir Ģüphenin ve korkunun bir uzantısı 

niteliğindedir (Paglia, 1996: 30).  

Sinemamızda kadınlar cinsellikleri ön planda tutularak ve cinselliklerine 

çeĢitli kültürel ve tarihsel anlamlar yüklenerek ele alınırlar: Kötü kadın seviĢir, iyi 

kadın evlenir. Ġyi kadın masum, cinsellikten arınık aĢkın bir varlıktır ve gerçekte 

yaĢamaz. Kötü kadının kaderi pavyon ve genel evdir; ya ölür ya da bir erkek 

tarafından kurtarılır. Kısacası kadın, erkek görsel zevkinin kontrolü altındadır. 

Özellikle ticari kaygıların filmin içeriğini ve anlatımını belirlediği sinema 

yapıtlarında, tecavüz sahnelerinin sıkça kullanılması ve çok ilgi çekmesi, Feminist 

Film Teorisi bölümünde değinilen “skopofilinin” Türk sinemasındaki kullanımına 

iĢaret eder. Çünkü bu, sinemamızda seyirci röntgenciliğinin, sinema yapıtlarımızın 

düzeyi konusunda oldukça geniĢ fikir sahibi olmamızda belirleyici bir unsur 
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olduğunu gösterir. Tecavüz kurbanının kaçınılmaz bir Ģekilde intihar etmesinin de 

böyle bir kadının artık “temiz” kalamayacağı fikrini barındıran ataerkil kültürü 

desteklediğini söyleyebiliriz.  

Sinemamızda kadınlara biçilen rolün edilgen ve tektipleĢtirilmiĢ, kliĢe roller 

olması bir tarafa, bu türden kadın rolleri, beyaz perdedeki kadın karakterden sinema 

salonundaki kadın seyirciye doğru, pasifleĢtirici ve nesneleĢtirici bir akıĢı 

içermektedir. Gerçek kadına dair hiçbir Ģey söylemeyen klasik sinemanın kadınla 

ilgili vurgusu genellikle erkeğin hazlarına hizmet etmeye yönelik olmuĢtur. 

Sinemanın bu eril karakteri elbette toplumun ataerkil yapısından beslenmekte, ancak 

daha da önemlisi ataerkil yapıyı beslemektedir. KuĢkusuz ki Türkiye‟de sinema 

yapıtlarının, tamamıyla sözü edilen süreçlerin ve toplumsal koĢulların referansıyla 

oluĢturulduğunu iddia etmek mümkün değildir. Ancak sinemasal eseri, kendi öznel 

dünyasının bir uzantısı olarak yaratan yönetmen, sözü edilen süreçlerden yoğun 

biçimde beslenen bir kültür evreni içerisindedir. Sinemamız yukarıda sözü edilen 

özelliklerinden ötürü ataerkil bir görünüm arz etmektedir ve dolayısıyla ataerkil bir 

izleyicinin üretilmesine katkıda bulunmaktadır. Bu izleyici toplumsal cinsiyet 

rollerini doğallaĢtıran, içselleĢtiren ve bütün toplumsal alanlarda yeniden üreten bir 

izleyici olacaktır. Toplumsal cinsiyet rollerini olumlayan bir sinema, söz gelimi, 

geleneksel evliliğe ve aileye karĢı alternatif arayanların seçimlerinin kısıtlanmasının 

meĢru görülmesi ya da kadınlara iliĢkin tutucu yaklaĢımların artması gibi kadınlara 

yönelik Ģiddet eylemlerinin artmasına da dolaylı olarak katkı sağlayacaktır.  
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III. FEMĠNĠST FĠLM TEORĠSĠ 

Sinema kuramları, sinema sanatına yönelik farklı bakıĢ açılarını içermekte ve 

sinema filmlerinin gerçek okumalarına yardımcı olmaktadır. Bu kuramların amacı, 

sinemanın kapasitesi üzerine sistematik bir kavramlaĢtırmayı formüle etmektir. 

Andrew‟e göre, bir film yapımının rasyonel bir etkinlik olup olmadığı tartıĢılabilir. 

Ancak sinema kuramcılarının bir filmi kuramsal bir çerçevede Ģematize etmesi, onu 

yaĢamımızın diğer yönleriyle iliĢkilendirmemizi mümkün kılar. Böylece sinema 

etkinlikleri –yaĢamımızın diğer yönleriyle iliĢkili olduğu için- tartıĢılabilir hale 

gelecektir. Andrew‟e (2010: 47) göre, bir sinema kuramcısı, kendi alanıyla ilgili 

olarak, bir dilbilimci ya da din felsefecisiyle tartıĢabilmelidir.  

Sinema kuramlarına 1920‟ler ve 30‟lar boyunca egemen olan 

DıĢavurumculuk yaklaĢımı, daha çok soyutlamaların hâkim olduğu yapıtları 

içermektedir. Bu kurama göre sanat, etki ya da dıĢavurumun eĢitidir ve doğrudan 

yaratıcının yönlendirmesi söz konusudur (Monaco, 2001: 374-375). Bu kuramda 

seyirciye pasif bir rol biçilmiĢtir. Gerçekçi yaklaĢım içindeki kuramcılar Kracauer ve 

Bazin ise sinemanın insanlığın gerçeklikle uyumlu hale gelmesi, toplumun radikal 

yenileniĢi için yapılması gerektiği görüĢüne dayanmaktadır (Andrew, 2010: 189). Bu 

iki kuram neredeyse tüm sinema kuramlarının temelini oluĢturmuĢ, zaman içinde 

ortaya çıkan yeni yaklaĢımlar içinde kullanılmıĢtır. Bunlardan biri 1940‟lı yıllarda 

etkili olmaya baĢlayan Yeni Gerçekçilik kuramıdır. Bu kurama göre, “film genel 

erkek ve kadınla uğraĢmalıdır…bir belgeselle aynı tarzda olmalıdır” (Biryıldız, 2012: 

70). Bu yaklaĢım perspektifinde çekilen filmlerde doğal mekânlar ve ıĢıklar 

kullanılarak, gerçekliğe yaklaĢılmaya çalıĢılmıĢtır. Fransız film endüstrisine bir tepki 

olarak doğan Yeni Dalga akımı, sonsuz kurgulama olanaklarını, ses ve mizanseni sıra 

dıĢı bir Ģekilde kullanmıĢlardır. Örneğin sahneler birbirini anlamlı bir Ģekilde izlemez 

ve seyirci bir sonraki karede neyle karĢılaĢacağını bilemez. Net kapanıĢlar nadiren 

kullanılır. Biçimsel aykırılığı bu akımı bir karĢı-sinema konumuna yerleĢtirir. 

Temelde sinema tarihinde bu ana kuramların ve yaklaĢımların çerçevesinde oluĢmuĢ 

çeĢitli akımlar mevcuttur. Feminist film teorisi, diğer yaklaĢımlar gibi bu 

kuramlardan az ya da çok faydalanmıĢtır. Örneğin bir feminist film, dıĢavurumcu 
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anlatımı benimseyerek, devasa dekorlarla ve oyunculuk teknikleriyle mesajını 

verebileceği gibi yeni gerçekçi akımın görsel üslubunu benimseyerek, gerçek zamana 

olabildiğince yakın çekim süreleriyle gerçeklik hissi yaratmaya çalıĢabilir. 

Birçok sinema akımı ve kuramı bu kuramlardan etkilenmiĢ ve bunları anlatım 

süreçlerine dâhil etmiĢlerdir. Feminist film kuramı da söz konusu yaklaĢımlardan 

biridir. Feminist eleĢtiri de zaman içinde farklı Ģekillerde yorumlanarak, düĢünce 

düzeyinde yeni farkındalıkları ortaya çıkarmıĢ, sinema filmlerine de feminist eleĢtiri 

kuramı uygulanmıĢtır. Zaman içinde değiĢerek ve geliĢerek bir sinema kuramı olma 

yolunda ilerlemiĢtir. Teori bağlamında feminist eleĢtiri, ilk olarak sinema filmlerinin 

metin okumaları için kullanılmıĢtır. Ataerkil bir düzende iĢleyen sinema 

endüstrisinin ürettiği filmlerdeki kadın rollerine olan erkek bakıĢ açısı feminist 

kuramın ilk ele aldığı konudur. Smelik‟e (2008: 12) göre, feminist eleĢtirmenler önce 

kadının filmlerdeki edilgin rolünü ve daha sonra da stereotipleĢen rolleri (anne, eĢ, 

sevgili, kız çocuk, kız kardeĢ, fahiĢe vb.) ele almıĢlardır. Ana-akım sinemanın kadın 

rollerini açıklamak için psikanaliz ve göstergebilimden faydalanmıĢlardır.  

Sinema, kültürel ve toplumsal bir pratik olarak, kadınlar ve nasıl “kadın” 

olunması gerektiği ile erkekler ve nasıl “erkek” olunması gerektiği üzerine, kısacası 

cinsel farklılıklar üzerine mitlerin üretildiği ve bunların temsil edildiği kültürel bir 

pratik olarak iĢlemektedir (Mulvey, 2010: 439). Dolayısıyla feminist film teorisi çok 

geniĢ bir alana yayılmaktadır. Çünkü toplumsal cinsiyet rollerimiz, tüm toplumsal 

hayatımızı Ģekillendiren bir olgu olarak, yaĢamın her alanında doğallaĢtırdığımız, 

farkında olmadan sürdürdüğümüz ve yeniden ürettiğimiz tarihsel ve kültürel 

kodlarımızdır. Bu açıdan bakıldığında, kodları sorgulayan ve çözümlemeye çalıĢan 

bir teori olarak feminist film eleĢtirisinin önemi ortaya çıkacaktır. Feminist film 

teorisinin eleĢtirel ilgisi, genellikle klasik sinema seyircisi olan erkek kitleye yönelik 

görsel haz ve anlatı yapısını bozan siyasal bir karĢı pratiktir (Smelik, 2008: xii) ve 

eleĢtirileri daha çok klasik ana-akım sinemaya yoğunlaĢmıĢtır (Büker, 2010: 206). 

Feminist film teorisi, “cinsel farklılığı, kadın bakıĢ açısıyla sunan ve 

cinsiyetler arasındaki asimetrik iktidar iliĢkisine dair eleĢtirel bir farkındalık sağlayan 

feminist filmlerin çıkıĢ noktasıdır” (Smelik, 2008: xii). Bu tanımdan da anlaĢılacağı 
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üzere yönetmeni kadın olan her film feminist film olarak tanımlanamayacağı gibi 

erkekler tarafından çekilen belli filmler de feminist sinema kategorisine 

girebilmektedir.  

Feminist filmler, anlatı yapısı içinde toplumsal unsurları, psikolojik 

nitelemeleri (psikanaliz) ve görsel üslubu (göstergebilim) öne çıkarır. Bu karĢı pratik 

içinde yeni kodlar ve anlatım teknikleri geliĢtiren feminist yönetmenler olduğu gibi 

geleneksel sinema kodları ve kalıplarının alternatif bir Ģekilde kullanılmasıyla 

feminist bir duruĢ inĢa eden filmler de vardır. Bu filmlerde görsel ve anlatısal haz 

kullanılmaya devam edilir ancak bu kullanım, ana-akım sinemadan farklı olarak 

feminist bir nitelik taĢır. Bu Ģekilde “kadın” ve “diĢillik”le ilgili gösterge ve 

anlamların egemen sinemanın kod ve kalıplarından farklı bir Ģekilde temsil edildiği 

söylenebilir. Feminist Film Teorisi, filmlerde kadının sunumunun ataerkil ideoloji 

tarafından nasıl örüldüğünü ve bu süreçte hangi sinemasal tekniklerin kullanıldığını 

ortaya koymuĢ; bir yandan da ataerkil ana-akım sinemaya karĢı bir pratik 

oluĢturmanın yollarını araĢtırmıĢtır. Feminist yönetmenler ise teorinin pratiğe 

döküldüğü noktada, egemen kadın ve diĢillik imgeleriyle temsillerinin değiĢiminde 

çok güçlü kültürel müdahalelerde bulunmuĢlardır. 

A. FEMĠNĠST FĠLM TEORĠSĠNĠN ORTAYA ÇIKIġI 

Kadının baskı altına alınıĢını açıklamaya çalıĢan ve onun nasıl farklı 

konumlandırıldığını inceleyen çok sayıda sosyolojik, psikolojik ve felsefi görüĢ, 

genel hatlarıyla feminizmin geliĢmesiyle birlikte ortaya çıkmıĢtır. Feministlerin 

medya ve sinema üzerine yaptıkları araĢtırmalar da feminist politikalarla 

beslenmiĢtir. Zaman zaman temel anlayıĢları iç içe geçse de feminizmin kitle iletiĢim 

araçlarını ele alıĢı „liberal‟, „radikal‟ ya da „sosyalist‟ bakıĢa uygun bir Ģekilde üç 

kategoriye ayrılabilir. Liberallere göre medya ve aile, çocuklara kendi cinsel rollerini 

öğretir ve uygun davranıĢlar karĢılığında onları ödüllendirir. Bu kalıp yargılar 

egemen toplumsal değerleri yansıtmaktadır. Genellikle erkek olan medya ve film 

yapımcılarının bu yargılardan etkilendikleri söylenebilir. Radikal feministler 

erkeklerin, sosyalist feministler de tüketici kapitalizmin bir ürünü olan kitle 

iletiĢiminin kadınlar üzerindeki iktidarı sürdürmede önemli çıkarları olduğunu 
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savunurlar (Öztürk, 2000: 18). Radikaller, özgürleĢebilmek için erkeklerle tüm 

iliĢkilerin kesilmesinden yanadır. Radikal feministler sınıf, ırk ve diğer farklılıklara 

bakmaksızın kadınların kadın oldukları için baskıya maruz kaldıklarını ifade etmiĢ ve 

kadınları “erkeklerin sahip olduğu, kontrol ettiği ve fiziksel olarak baskın olduğu bir 

dünyada evrensel olarak baskı altında kalmıĢ kız kardeĢler” olarak tanımlamıĢtır 

(Demir, 1997: 70). Dolayısıyla onlara göre sinema sektörü de erkeklerin elinde 

olduğu için ataerkil ideolojinin çıkarları doğrultusunda iĢlemektedir.  

Sosyalist feministler yalnızca toplumsal cinsiyeti değil kadınların sınıfsal ve 

ekonomik koĢullarını da göz önünde bulundururlar. Kadının ezilmesini anlayabilmek 

için önce kapitalizm ve patriyarkanın (ataerkil yapının) ayrı birer olgu olarak 

çözümlenmesi, ardından da bu ikisi arasındaki diyalektik iliĢkinin ortaya konması 

gerekmektedir (Tong, 1998: 75). Çocuk büyütme,  eğitim ve ev iĢleri gibi kadınların 

ailede yaptıkları iĢler, kapitalizmin sürdürülmesi için yaĢamsal öneme sahiptir. 

Liberal feministler, kadınların ve erkeklerin temelde aynı olduklarını ancak eĢit 

olmadıklarını söylerken, radikal feministlere göre iki cins arasında fark vardır ve 

kadınlar, “diĢilliklerini” yitirmeden kamusal alana çıkmalıdırlar (Aydoğan, 2000: 52-

53). Sonuçta her üç görüĢ de medyayı, kadınlar ve diĢillik hakkında ataerkil ve 

egemen değerleri aktaran, kalıp yargıları üreten temel araçlar olarak görmektedir. Bu 

ortak noktadan hareketle feministler, kitle iletiĢim mecralarına feminist eleĢtiriyi 

uygulamıĢ; aynı zamanda bu mecralarda diĢil bir dilin oluĢturulması yoluyla 

toplumu, ama en önemlisi kadınları dönüĢtürmeyi hedeflemiĢlerdir.  

Feminist araĢtırmaların ve hareketin sinemaya yansımaları sözü edilen 

feminist düĢüncelerin katkısıyla Batı‟da 1960‟lı yıllardan itibaren görülmeye 

baĢlanmıĢtır (Büker, 2010: 205).  Feminist hareketin yeni mücadele alanlarından olan 

sinema, kadınların sosyal ve siyasi alandaki kimlik mücadelelerinin mecralarından 

birini oluĢturmuĢtur. Ġlk dönemlerinde feminist film teorisinin ilgi odağı, cinsellik ve 

onun sunumu ile bunun erkek egemen toplumla iliĢkileri olmuĢtur (Nelmes, 1998: 

68). Ġlerleyen zamanlarda feministler bu mecradaki baĢlıca itiraz konularını, kadının 

sinemadaki edilgin yerine ve ona atfedilen role yöneltmiĢlerdir. Mulvey, Johnston, 

Haskell, Millett gibi akademisyenler ataerkil toplumun bilinçdıĢı yapılarını 

araĢtırarak sinemada kadınların yalnızca erkek egemen bakıĢın nesnesi olarak yer 
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almalarını eleĢtirmiĢlerdir (Smelik, 2008: 2). Bu dönemde feminist kuramlar, film 

metninde anlamın nasıl oluĢtuğu, sinemasal yapıtlardaki mekanizmanın kadının 

temsilini nasıl etkilediği, toplumsal cinsiyet rollerini ve bu rol algıları çerçevesindeki 

cinsiyetçiliği nasıl yeniden ürettiği üzerinde durmuĢlardır (Nelmes, 1998;Smelik, 

2008; Öztürk, 2000; Büker, 2010; Mulvey, 2010). 

Feminist yaklaĢımlar çerçevesinde sinema, erkeklerin egemenliğindeki 

medyanın kadınların tek-tipleĢtirilmiĢ imgelerini kalıcılaĢtırmasına karĢı koymak için 

bir alan olarak görülmektedir. Bunun yanında film, kadınların genellikle bağımlı 

roller üstlendikleri erkek egemen toplumdaki ikincil konumlarının farkına 

varmalarını sağlayacak ideolojik bir aygıt olarak kullanılabilmektedir (Nelmes, 1998: 

71). Bu doğrultuda Johnston (1973), sinemada kadının erkek bakıĢının bir uzantısı 

olarak gösterilmesini eleĢtirmiĢ ve sinemada kadına çok büyük vurgu yapılmasına 

rağmen onun filmlerde “kadın” olarak var olmadığını söylemiĢtir. 

Avrupa‟daki feminist film incelemeleri kuramsal temelleri genel olarak, 

Marksizm ve psikanalizin birleĢiminden almıĢtır. Bu kuramsal dayanakla filmler, 

hem ideolojik hem de ticari açıdan satıĢa sunulan birer tüketim malzemesi olarak 

görülmüĢ (Öztürk, 2000: 88; Smelik, 2008: 3), Frankfurt Okulu‟nun kültür endüstrisi 

kavramına yaklaĢmıĢtır. Feminist film eleĢtirmenleri, göstergebilimden sinema 

tekniklerinin cinsel farklılığın temsilindeki önemli rolünü, psikanalizdense arzunun 

ve öznelliğin yapısını analiz etmeyi ödünç almıĢlardır. Böylece feminist film 

teorisinin odak noktası, filmlerin ideolojik içeriğinin eleĢtirisinden, filmlerdeki 

anlamı üretmekte kullanılan araçlara kaymıĢtır (Smelik, 2008: 3-4). Feminist Film 

Teorisinde filmlerin anlamları yansıttığı değil, ürettiği düĢünülmektedir; dolayısıyla, 

kültürel bir pratik olarak sinemanın kadınlar hakkında hiç durmadan anlamlar ürettiği 

düĢünülmektedir. 

Feminist film teorisyenlerinin getirdikleri en önemli eleĢtirilerden biri, 

kadınların beyaz perdede büründükleri rollerin hep stereotipleĢmiĢ (tek-tipleĢtirilmiĢ) 

olduğu ve gerçeği yansıtmadığıdır. Bu bağlamda Johnston, göstergebilimsel bir bakıĢ 

açısından yola çıkarak kadınların sinemada hep erkek karakterlere referansla “erkek-

değil” olarak tanımlanmalarının ve “kadın olarak kadın” kimliğinin yokluğunun 
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altını çizer. Bu nedenle Johnson “klasik sinema”ya ve onun ürettiği eril bakıĢa 

alternatif olarak bir “karĢı-sinema” oluĢturulmasını savunur (Aktaran Smelik, 

2008:6). Bu nedenle feminist film yönetmenleri (karĢı-sinemaya ait yönetmenler) 

ana-akım sinemanın oluĢturduğu çerçevenin dıĢına çıkmaya çalıĢmalıdırlar. Öte 

yandan, karĢı-sinemadan söz ederken, kadınlara ya da feminist sinemaya ait bir 

sinema diline ya da estetiğine değinilmesi gerekir. Bun dili cinsiyetçi olmayan ve 

görsel hazzı kadın bedenine ve kadının nesneleĢtirilmesine indirgemeyen estetik bir 

dil olarak tanımlamamız yanlıĢ olmayacaktır. Zaten feminist sinemanın amacı 

anlatma ve gösterme zevkini yok etmek değil, yalnızca erkek egemen sinemanın bize 

sunduğunun dıĢında – sadece eril öğeler taĢımayan – baĢka bir çerçeve oluĢturmaktır. 

Bunun için kameranın, kurgunun, temaların ve anlatımın cinsiyetçi bakıĢtan 

bağımsızlaĢması gerekmektedir. 

B. PSĠKANALĠZĠN POLĠTĠK KULLANIMI 

Feminist Film Teorisinin geliĢiminde Freud ve Lacan‟ın kuramlarının büyük 

etkisi olmuĢtur. Psikanaliz Feminist Film Teorisinde sinemanın “büyüleme” 

sürecinin filmin sihrini nerede ve nasıl güçlendirdiğini keĢfetmek için kullanılmıĢtır. 

Göstergebilim ve psikanaliz, Feminist Film Teorisine, özellikle sinemasal anlam 

süreçlerini çözümlemede katkılar sağlamıĢtır. “Feminist Film Teorisi psikanaliz 

yardımıyla, imgeleri ve bakıĢın erotik tarzlarını denetleyen cinsel farklılığın, film 

tarafından yansıtılıĢının, açığa çıkarılmasının ve istismar ediliĢinin biçimlerinden 

yola çıkmaktadır” (Mulvey, 2010: 438). Çünkü ataerkil ana-akım sinemaya meydan 

okuyacak baĢka bir deyiĢle, bir karĢı-sinema oluĢturacak bir kuram ve pratik 

gerekmektedir. Bunun için öncelikle sinemanın ne olduğunun ve cazibesinin 

geçmiĢte nasıl iĢlendiğinin anlaĢılması önemlidir. Dolayısıyla, burada psikanalitik 

kuram, ataerkil toplumun bilinçdıĢının film biçimini nasıl yapılaĢtırdığını göstermek 

üzere, politik bir silah olarak benimsenmiĢtir (Mulvey, 2010: 438). Freud‟un 

psikanalitik kuramının kadını aĢağılamasına ve annelik ya da eĢ olma dıĢında kadına 

bir rol vermemesine rağmen (2000: 159-167), Feminist Film Teorisyenlerine göre, 

psikanalitik yaklaĢım yadsınarak kadın temsilleri irdelenemez (Büker, 2010: 206). 



58 
 

Feminist eleĢtirinin temel sorunlarından biri, filmin anlatı yapısı ve 

biçimlerinden ötürü film izleme sürecinde oluĢan özne konumlarıdır. Bu konu 

psikanalitik çözümlemenin odak noktalarını oluĢturan öznenin kuruluĢu, özdeĢleĢme, 

narsistik görsel haz, arzu, skopofili (röntgencilik), ayna evresi gibi kavramlarla 

bağlantılı olarak tartıĢılır. Ancak feminist eleĢtiri, psikanalizden farklı olarak erkeği 

özne konumuna yerleĢtirmez. Bu anlamda feminist eleĢtirinin psikanaliz kuramını 

geliĢtirdiği söylenebilir. Örneğin fallosantrik bir karakter taĢıyan psikanalitik 

kuramın ilgi dıĢında tuttuğu diĢi bilinçdıĢı gibi konuları araĢtırmaları, psikanalitik 

kurama sağladıkları katkılardandır.  

Mulvey‟in (2010: 438) ifadesiyle, fallus
9
-merkezciliğe  (phallocentrism) 

dayanan her türden durum, kadının eksik olması (hadım edilmiĢ) imajına dayanmakta 

ve bu yolla kendi dünyasına anlam ve düzen vermektedir. Sinemadaki cinsiyetçilikte 

de durum farksızdır. Mulvey, psikanalizin politik kullanımıyla “ataerkinin dili içinde 

kapalı kalmıĢken, bir dil gibi yapılanmıĢ bilinçdıĢıyla nasıl mücadele edileceğinin” 

yollarını bulmayı amaçlamaktadır (2010: 439). Bu açıdan psikanalizin araçları, 

ataerkil ideoloji ve sinemayı anlamlandırmak için iĢlevsel bir niteliktedir. 

Filmleri anlamlandırma süreçlerini etkileyen erkek egemen toplumun sinema 

üzerindeki etkisini göstermesi açısından psikanalizin katkısı büyüktür. Erkek 

egemenliği ve fallus-merkezcilik Ģununla iliĢkilidir: fallus gücün, iktidarın, sahip 

olmanın simgesidir kadının fallusu yoktur, iğdiĢ edilmiĢtir. Bu da kadının fallusu 

olmadığı için eksik ve değersiz olduğunu söyleyen Freudçu kuramla iliĢkilidir 

(Nelmes, 1998: 8). Filmin büyüleyiciliğinin anlam kazanması için Lacancı 

psikanalizden de faydalanılmıĢtır. Özellikle Lacan‟ın özdeĢleĢme süreçleri 

hakkındaki görüĢleri, feminist film teorisyenlerinin seyircinin filmin anlatısına dâhil 

olmasında filmin neden bu kadar etkili olduğunu anlamalarına imkân vermiĢtir. 

Freud‟un kuramında kadın, arzuyu ve iğdiĢ edilmiĢliği temsil eder. Bu 

nedenle sinemada kadının biçimiyle ilgili ikili bir durum söz konusudur: Kadının 

bakıĢı tehdit edicidir. Erkek kontrole ve etkin role sahipken kadın bir erotik nesneye, 

                                                           
9
Fallus, Freud‟un kuramında erkek cinsel organı, bununla bağlantılı olarak, güç anlamında 

kullanılmaktadır.  
 



59 
 

yani fetiĢ nesnesine indirgenir. Aynı zamanda farklı oluĢundan dolayı akla iğdiĢ 

edilme korkusunu getirir ve bu yüzden tehdittir. Mulvey (2010: 438), Freud‟un 

kuramından hareketle ataerkil bilinçdıĢının biçimlenmesinde kadının bu ikili iĢlevi 

üzerinde durmuĢtur. Ġlk olarak kadın, gerçekten penisinin olmayıĢıyla iğdiĢ edilme 

tehdidini simgeler. Diğer yandan simgesel bir fallusa sahip olmak için çocuk 

büyütür. Bu Ģekilde kadın bedeni, toplumsal bünyeyle (düzenli doğurganlığını 

sağlamak zorunda olduğu), esas ve iĢlevsel öğesi olmak durumunda kaldığı aileyle 

ve ahlâksal bir sorumluluk çerçevesinde güvence vermek zorunda olduğu çocukların 

yaĢamıyla organik bir iletiĢime sokulmuĢtur (Öğüt, 2008).Toplumsal bilinçdıĢında 

kadın yalnızca iğdiĢ ile var olur ve bunun ötesine geçemez. Sinemada da kadının 

erkeğin karĢısında eksik sunulması, erkeğin iğdiĢ edilme korkusunu gölgelemeye 

yarayan bir anlam taĢır. Bu açıdan bir fetiĢ nesnesidir.  

Filmin çekiciliğinin anlam kazanması için Lacancı psikanaliz yöntem olarak 

belirlenmiĢtir. Özellikle Lacan‟ın özdeĢleĢme, ego oluĢumu, narsizm kavramları ve 

dili kültürel olanla özdeĢleĢtirmesi, feminist film teorisyenlerinin seyircinin filmin 

içine çekilmesinde etkili olan mekanizmaları anlamlandırmalarına imkân vermiĢtir. 

Lacan‟ın kuramı çerçevesinde film teorisi “imgeselin (imgenin alanı) ve semboliğin 

(dilin alanı) dıĢavurumu ve bu dıĢavurumların hemen hemen tümüyle dıĢlanan 

“gerçek” ile olan karĢılıklı iliĢkilerine odaklanılarak ele alınmaktadır” (McGowen ve 

Kunkle, 2014: 9). Çünkü filmler bir taraftan imgelerle oluĢturulan pratiklerdir, diğer 

taraftan bu imgeler kültürel kodlardır ve kültürle algılanıp yorumlanırlar. Tura‟ya 

göre, Lacan‟ın kuramında dilin/simgenin bilinci aĢan bir yapısı vardır. Bu toplumsal 

ve kültüreldir. Dil bilinci aĢar ve böylece insan kendisine yabancılaĢır. BilinçdıĢı ise 

dilin mantıki bir içerimidir (Tura, 2005: 167). BilinçdıĢı toplumsal ve kültürel olanı 

barındırır. Dolayısıyla dil ya da semboller, imgeler, gösterenler, bilinçdıĢının 

tezahürleridir. Bu anlamda sinemasal anlatımda da önemli bir yere sahiplerdir.  

Lacan, Freud‟un oral, anal ve fallik dönemler üzerine yaptığı vurguyu 

tamamen yıkmaz ancak fiziksel olan oedipus kompleksi savını, simgesel bir düzeyde 

ele alır. Bu yüzden erkek cinsellik organı yerine, fallus kavramını kullanır. Çünkü 

penis, erkeğin sahip olduğu, kadının sahip olmadığı bir Ģeydir. Oysa bir iktidar 

göstergesi olarak fallusa erkek de kadın da sahip değildir (Sarup, 1995: 20-21). 
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Fallus, oedipal evrede tanıĢılan “babanın yasasıyla”, dilin yani kültürün alanına giren 

çocuğun kaybettiği bütünlüğüdür. Lacancı çözümlemede fallus cinsel farklılığın 

merkezi göstergesi konumundadır. Freud‟ta olduğu gibi penisi değil, babanın 

yerini/yasasını/sözünü temsil eder. Bu açıdan metaforik bir anlam taĢır. Lacan, 

fallustan önemli bir gösteren olarak söz eder. Fallus, babanın “hayırı” ya da “adı”dır. 

Lacan‟a (2013: 20)göre fallus asla ulaĢılamayacak olanı temsil eder. Bu açıdan penisi 

yitirme anlamında iğdiĢ edilme korkusundan daha önemlidir. Fallus sembolik olana 

giriĢi gösterir. Yani çocuğun baba yasasıyla tanıĢması ve bu tanıĢma neticesinde her 

iki cinsin de arzularının en derin nesnesini kaybetmesinin sembolik gösterenidir 

(2013: 81). Sembolik olan dille kurulur, kültürel ve toplumsaldır.  

Craib‟e göre (2007: 245), bu anlamda herkes iğdiĢ edilmiĢtir ve fallus rolü 

doğal ya da gerçek bir babaya değil, onun normatif rolüne bağlanmıĢtır. Lacan 

„babaya ait bir mecaz‟dan söz eder (2013: 46). Bu Lacan‟ın feminist yorumlarının 

temelini oluĢturur. Buna göre, hem kadınlar hem de erkekler için cinsel kimlik 

hayalidir. “Kadınlar” ve “erkekler” yalnız dilde vardır. Bu dil, fallusun yasalarıyla 

oluĢmuĢtur. Dil aracılığıyla toplumsal cinsiyetler inĢa edilir. Çocuğun yasayla yani 

fallusla iliĢkisi, cinsel farklılığa (Lacan‟a göre hayali bir farklılık) ve erillik ya da 

diĢillikle kurduğu hayali özdeĢleĢmeye dayanır. Yani “toplumsal etkileĢim 

kurallarının empoze ediliĢi, içkin ve özel bir Ģekilde toplumsal cinsiyete göre 

belirlenir. Çünkü diĢinin fallusla iliĢkisi erkeğinkinden doğal olarak daha farklıdır” 

(Scott, 2007: 28) ve kadınlık fallusa „karĢı‟ tanımlanmıĢtır (Craib, 2007: 245).  

Sinemada çekicilik, kaybedilen ancak Öteki‟nin yerine geçerek ulaĢılan 

(Lacan: 2013: 81) fallusun, sembolik olarak erkeğe verilmesiyle sağlanır. Böylece 

ataerkil sinemada kadın, anlamların üreteni değil taĢıyanı olmaktadır. Kadın bu 

konumuyla bağlantılı olarak, sessiz bir imgedir. Bu imge üzerine erkeğin, zorla 

yüklediği fantezi ve takıntılarını (fallustan mahrum bırakılma takıntısı gibi) 

yaĢayabileceği bir gösterendir (Mulvey, 2010: 148). Dolayısıyla Feminist Film 

Teorisi yalnızca politik değildir; politika ve haz arasında bir eleĢtiriyi barındırır. 

Psikanalizden yararlanan feminist yönetmenler, fetiş nesnesi ve iğdiş edilme korkusu 

gibi kavramları özellikle kullanmıĢlardır. Bunlar örneğin, kadının kendi isteğiyle 

nesne konumunu koruması, içindeki özne konumunu bastırarak kadınsılığı oynaması 
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ve bu Ģekilde erkeği bir anlamda yatıĢtırması Ģeklinde sunulmuĢtur. Feminist film 

kuramcıları, öznenin büyülenme süreçlerini de psikanalizden aldıkları kavramlar ve 

yöntemlerle incelemiĢlerdir. Aynı zamanda filmlerin çözümlenmesinde psikanalizin 

skopofili, narsistik haz, sadizm, mazoĢizm gibi kavramları kullanılmıĢ, bakıĢın eril 

niteliği analiz edilmiĢtir.  

C. SĠNEMANIN BÜYÜLEME KALIPLARI 

Mulvey‟in psikanalizin de yardımıyla geliĢtirdiği “eril nazar” (male-gaze), 

Feminist Film Teorisinin en çok baĢvurulan kavramlardan biridir. Bu teoriye göre 

sinemanın büyüleyiciliği, Freud‟un kuramında temel bir dürtü olan “görme arzusu”, 

yani skopofili ile açıklanabilir (Aktaran Smelik, 2008: 4). Feminist film teorisi 

Lacan‟ın psikanaliz kuramından ise narsistik görsel haz kavramını almıĢtır. Buna 

göre, seyirci sinema perdesindeki mükemmelleĢtirilmiĢ benzerine (erkekler için 

kahramanlar, güçlü kiĢilikler, yakıĢıklı ve zengin adamlar vb. kadınlar için, ideal 

anne ve eĢ, çok güzel ve seksi kadınlar) bakmaktan haz duyar. Böylece seyirci 

filmden gözlerini alamaz. Bu büyüleyici özelliği sinemayı ataerkil ideolojinin 

yeniden üretilmesi için iĢlevsel bir alan yapmaktadır. Örneğin filmlerde kadınlar 

hayattaki tek sıkıntıları ailelerini mutlu etmek ya da bir erkeğin beğenisini kazanmak 

olan edilgen varlıklar olarak sunulmasıyla sinemanın skopofilik ve narsistik görsel 

haz sağlama gücü sayesinde, kadınlığa dair kalıp rol ve beklentiler yeniden üretilmiĢ 

olmaktadır. 

1. Skopofilik Haz 

Mulvey‟e (2010: 440) göre sinema bir takım olası hazlar sunar. Bunlardan 

biri skopofilidir. Skopofili, bakmanın kendinin bir zevk kaynağı olduğu durumları 

ifade eder. Freud skopofiliyi, öteki insanları nesneler gibi ele almakla, onları 

denetleyici ve meraklı bir bakıĢa tabi kılmayla açıklar. Etkin güdü, öteki etkenlerle, 

özellikle egonun oluĢumuyla dönüĢüme uğrar. Böylelikle öteki kiĢilere obje gibi 

bakmaktaki haz varlığını sürdürür. Sinemada skopofili, cinsel farklılık yoluyla 

gösterilen, etkinlik ve edilgenlik ekseninde iĢlev gören bir yapı olarak iĢlemektedir 

(Smelik, 2008: 5). BaĢka bir deyiĢle, klasik sinema eril karakteri etkin ve iktidar 

sahibi olarak kurmaktadır. 
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Ġlk bakıĢta sinema, birini gözetleme eyleminden uzak gibi görünebilir. Ancak 

Mulvey (2010: 215), sinemanın fiziksel ortamı ve sinemasal teknikleri sayesinde 

skopofilik bir yapısının olduğunu söyler. Ġzleyicileri bir diğerinden ayıran salonun 

karanlığıyla, perdedeki değiĢen ıĢık ve gölge arasındaki zıtlık, ayrılmıĢlık 

yanılsamasını arttırır. Görüntünün aktarılma koĢulları ve hikâye,  izleyiciye özel bir 

dünyaya bakıyor olma yanılsamasını yaĢatır. Böylece sinema bu haz verici bakma 

arzusunu tatmin eder. Bu bakıĢ aynı zamanda erkek bakıĢıdır. Erkek izleyici etkindir 

ve bakıĢın sahibidir. Büker‟e (2010: 207) göre, film izleme süreci ile düĢ görme 

süreci arasındaki benzerlikleri vurgulayan psikanalitik eleĢtiri, düĢleri okur gibi 

filmleri de okumaktadır. Ancak burada önemli olan, izleyici erkek olmasa bile, düĢün 

bir erkek konumundan görülmesidir. Diğer bütün dürtüler gibi cinsel kaynaklı olan 

skopofili, filmlerin büyüleyiciliğinin sebeplerinden biridir. Seyirci, seyredildiğinden 

habersiz olan bir baĢkasını izlemekten duyduğu hazzı sinema perdesine bakarak 

tatmin eder. Burada önemli olan nokta ise bu tatminin her zaman erkek seyircinin 

hazları dikkate alarak yaratılmaya çalıĢılmasıdır. Yani klasik sinemada kadın, 

erkeğin nesnesi olarak konumlandırılır. Sinemadaki erkek seyirci de, çoğu zaman 

farkında olmadan, kendini bu eril bakıĢla (male-gaze) özdeĢleĢmiĢ olarak bulur. 

Mulvey bu durumu Ģöyle açıklar: 

“Filmin anlatısı içinde eril karakterler, nazarlarını diĢil 

karakterlere yöneltirler. Sinema salonundaki seyirci de 

otomatik olarak bu eril bakıĢla özdeĢleĢmiĢ olur. Çünkü 

kamera, eril karakterin sadece optik değil, libidinal bakıĢ 

açısından da çekmektedir. Dolayısıyla sinemasal bakıĢın diĢil 

karakteri nesneleĢtirip onu seyirlik hale dönüĢtüren üç 

düzlemi vardır: kamera, karakter ve seyirci. Klasik sinemada 

dikizcilik, kadını „bakılası olmasıyla‟ anlamlandırmaktadır” 

(2010: 442-443).  

Bakılası kadın imgeleri üzerinden sağlanan -yani kadını bakıĢın nesnesi 

konumuna yerleĢtiren- anlamlandırma, kadına iki alanda yönlendirilmektedir: ilki 

skopofilik hazzın cinsel cazibeyle iliĢkili olduğu röntgenciliktir. Ġkincisi ise Lacan‟ın 

ayna evresiyle benzerlik gösteren narsistik özdeĢleĢmeyle ilgilidir (Nelmes: 1998; 

Öztürk: 2000; Smelik: 2008; Mulvey: 2010). Mulvey, bu özdeĢleĢmenin her zaman 

filmin eksenini oluĢturan erkekle olduğunu, kadının ise çoğunlukla bir tehdit olarak 

görüldüğünü belirtmiĢtir. Ayrıca Mulvey, klasik sinemanın dikizcilik ve narsizm 
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yapılarını, öykü ve imgeyle bütünleĢtirerek seyircinin bakma arzusunu kıĢkırttığını 

da söylemiĢtir (2010: 443). Skopofilik görsel haz, nesne olarak kabul ettiğimiz bir 

baĢkasına (karakter, durum) bakıĢla üretilirken, narsistik görsel haz, ,  imgeyle yani 

görüntüdeki figürle özdeĢleĢme yoluyla ortaya çıkmaktadır (Smelik, 2008: 6).  

2. Narsistik Görsel Haz 

Mulvey, narsistik görsel hazzı Lacan‟ın ego oluĢumu ve ayna evresi 

kavramlarıyla açıklar. Ayna evresi, yabancılaĢma ve özdeĢleĢme süreçlerini 

barındırır. Çocuk ilk önce aynadaki kendi görüntüsüyle yanındakinin görüntüsünü 

karıĢtırır, daha sonraki aĢamada aynadaki görüntünün gerçek olmadığını, son olarak 

da aynadakinin yalnızca bir görüntü olmadığını, kendi yansıması (imgesi) olduğunu 

kavrar. Dolayısıyla kendi imgesiyle, baĢkasının imgesini ayrı kavramaya baĢlar. Bu, 

“ben”in ilk kavrandığı an, çocukta haz yaratır (Sarup, 1995; Tura, 2005; Lacan, 

2013). Mulvey, çocuğun mükemmel bir ayna imgesiyle özdeĢleĢerek haz duyması ve 

ego idealini bu özdeĢleĢtirilmiĢ imge üzerinden kurması ile film seyircisinin bir insan 

figürünün beyaz perdeye yansıyan mükemmelleĢtirilmiĢ imgesiyle özdeĢleĢerek 

narsistik haz duyması arasında bir benzerlik olduğunu söylemektedir (Aktaran 

Smelik, 2008: 5). Ancak nasıl çocuk “ben”i ilk tanıdığı anda, aynadaki imgesinin 

mükemmel olduğu yanılsamasına kapılıyorsa; seyirci de sinema perdesindeki 

benzeriyle kendisini özdeĢleĢtirerek, kendisine iliĢkin yanlıĢ bir tanıma eylemi 

içerisine girmektedir. 

“Çocuklar ayna imgelerinin daha mükemmel olduğunu 

zannederler. Böylece tanıma, yanlıĢ tanıma olarak gerçekleĢir. 

Tanınan imge, “ben”in yansıması olarak kavranır ama onun 

üstünmüĢ gibi yanlıĢ tanınması, bu gövdeyi ideal bir ego 

olarak kendi dıĢına yansıtır. Bir ego ideali olarak kendini 

yeniden baĢka bir Ģey sanan yabancılaĢmıĢ özne, gelecekte 

baĢkalarıyla özdeĢleĢmenin yolunu açar. Bu ayna anı çocuk 

için dilden önce gelir” (Mulvey, 2010: 441). 

Mulvey, sinemada bakmanın haz verici yapılarının çeliĢen iki yönünü ortaya 

koymaktadır. Birincisi, bakıĢ yoluyla bir baĢkasını cinsel kullanmaktaki hazdan 

doğan skopofilik haldir. Ġkincisi ise, narsizm ve egonun kuruluĢu aracılığıyla 

geliĢmiĢ olan, görülen imgeyle özdeĢleĢmeden kaynaklanır. Bu nedenle film 
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açısından, biri, öznenin erotik kimliğini perdedeki nesneden ayırmasıyla (etkin 

skopofili) ilgiliyken öteki, izleyicinin kendi benzerini tanıması ve bununla 

büyülenmesi yoluyla egonun perdedeki nesneyle özdeĢleĢmesini gerektirir. Birincisi 

cinsel güdülerin, ikincisi ise ego libidonun birer iĢlevidirler. Her ikisi de içsel anlamı 

olmayan biçimsel yapılardır. Bir idealleĢtirmeye bağlanmadıkları sürece kendi 

baĢlarına hiç bir önemleri yoktur. Her ikisi de, amaçlarının peĢine, algısal gerçekliğe 

kayıtsızlık içinde, öznenin algısını biçimlendiren ve ampirik nesnelliğin bir taklidi 

olan, imgeleĢtirilmiĢ erotikleĢtirilmiĢ bir dünya kavramı yaratırlar (Öztürk, 2000: 

83). 

Feminist film teorisine göre tarihi boyunca sinema, içinde, libidoyla ego 

arasındaki bu çeliĢkinin mükemmel bir fantazi dünyası yarattığı, özel bir gerçeklik 

yanılsaması geliĢtirmiĢtir. Cinsel güdüler ve özdeĢleĢme süreçleri, arzuyu 

eklemleyen sembolik düzen içinde bir anlama sahiptir. Dille birlikte doğan arzu, 

güdüsel olanın aĢılmasına olanak verir ama hadım edilme kompleksine geri döner. 

Dolayısıyla, biçimsel olarak haz verici olan bakma, içerik açısından tehdit edici 

olabilir ve bu paradoksu imge halinde billurlaĢtıran kadındır. 

D. DĠġĠL ĠMGE VE ERĠL BAKIġ 

Sinemasal özdeĢleĢmeler, cinsel farklılık ekseninde yapılanmaktadır. 

Dolayısıyla görsel hazzın cinsel farklılık yoluyla iletilen iki yönü, dikizci-skopofilik 

bakıĢ ve narsistik özdeĢleĢme, önemini diĢil karakterin nesneleĢtirilen temsili kadar, 

eril karakterin kontrolü elinde bulunduran iktidarına da borçludur (Mulvey, 2010: 

440). Gündelik yaĢamda olduğu gibi sinemada da bakmadan duyulan haz genellikle 

erkeğin elindedir. Kadın ise bakıĢın nesnesi konumundadır. Bu durum, kadını bedeni 

ve cinselliğiyle eĢit gören toplumsal bilinçdıĢının bir uzantısı olmakla birlikte; aynı 

zamanda bu toplumsal bilinçdıĢını üreten bir döngüyü içermektedir.  

Kadın bakılası ve beğenilesidir. Bu ana-akım sinemada da böyledir. Aksi 

durumlar içindeki kadınlar, hem toplumsal gündelik hayatta hem de beyaz perdede, 

“ahlaksız”, “namussuz”, “kötü”, “erkek Fatma” vb. birçok aĢağılayıcı sıfatlarla 

anılmıĢtır. Kadın hem kadınsı, güzel ve alımlı; hem de cinselliğini –hiçbir kısıtlama 

olmasa dahi- kontrol altında tutmayı bilen, sabırlı ve özverili olmalıdır. Bu haliyle 
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sinemadaki kadın karakter, kendini izleyen erkek bakıĢına haz vermek üzere; ancak 

bir taraftan da kadın seyirciye ideal bir kadınlık sunmak üzere kurgulanmıĢtır.  

1. BakıĢın Nesnesi Olarak Kadın 

Mulvey‟e (2010: 442) göre bakmadan duyulan haz, etkin olan erkek ve 

edilgin olan kadın arasında bölünmüĢtür. Belirleyici olan erkek bakıĢı, fantezilerinin 

taĢıyıcısı olan kadın figürüne yönelir. Kadınlar, geleneksel teĢhirci rolleriyle, 

“bakılasılık” mesajı verirler. Bu açıdan hem bakılan hem de teĢhir edilenlerdir. 

Kadını bakıĢın nesnesi yapa ana-akım sinemada kadın, erkeğin ideolojik anlamını 

temsil etmektedir. Johnston‟a göre sinemada kadın “erkek olmayan” olarak, olumsuz 

bir biçimde temsil edilir (Aktaran Öztürk, 2000: 87). Dolayısıyla kendine dair hiçbir 

Ģey ifade etmez.  

Kadın, bedeniyle ve erkeğin cinsel arzularını uyandıran imajıyla, aynı 

zamanda erkeğin fallusuna karĢı bir tehdit unsurudur. Bu erkeği ele geçiren kadın 

imgesi, erkeğin gücü için bir iğdiĢ edilme tehdidi uyandırır. Yani erkeğin gücüne ve 

iktidarına karĢı bir güç niteliğindedir. Klasik sinema bu iğdiĢ edilme tehdidini, 

anlatısal yapı ya da fetiĢizm yoluyla çözer. Anlatısal düzeyde diĢil karakteri suçlu 

olarak sunar ve iğdiĢ edilme tehdidini fark edilmez kılar. Bu suçun cezası, 

cezalandırma ya da kurtarılmadır. Kadın karakter filmin sonunda ya ölür ya da 

evlenir. Klasik sinemanın fetiĢizm yönteminde ise kadındaki eksikliğin yeri bir fetiĢ 

formuyla doldurulur. Bu form da klasik sinemada görmeye alıĢık olduğumuz “hiper-

cilalalı” (Smelik, 2008: 6) bir nesneyle olur. Böylece kadın, bir tehditten, mükemmel 

bir güzellik nesnesine dönüĢmekte ve yine erkeğin fantezilerine hizmet eder bir 

forma kavuĢturulmaktadır. 

Türk sinemasının da her döneminde görülen bu kadın, sinema literatüründe 

femme fatale olarak bilinen çok güzel, çok alımlı, arzularının peĢinden giden, özgür 

bir kadındır. Adeta bir tanrıça gibi sembolleĢtirilen bu kadın göstereni, erkeklere her 

türlü etkide bulunabilecek bir kudrete sahiptir. Bu yüzden erkek izleyicide, iktidarına 

bir tehdit anlamında, iğdiĢ edilme korkusu uyandırır. Türk sinemasında da sıkça 

görüldüğü üzere, bu kadın karakter asla mutluluğu bulamaz, ölür ya da bir erkek 

tarafından “ehlileĢtirilerek” düzen içine alınır.  
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Feminist Film Teorisyenleri, kadınların beyaz perdeye yansıtılma biçimleriyle 

yakından ilgilenmiĢlerdir. Özellikle psikanalitik ve göstergebilimsel teorik 

çerçeveden hareketle, filmlerde kadının konumunu irdelemiĢlerdir. Böylelikle 

sinemadaki güç iliĢkilerini, çözümlemeye çalıĢmıĢlardır. Mulvey‟e (2010: 442-443) 

göre, psikanalitik teorinin yardımıyla, kadının cinselliğinin yansıtıldığı imajlara 

bakıldığında, aslında görülenin, kadının gerçekliğinden ziyade, erkek fantezisinin, 

kadın imajı üzerine yansımaları olduğu fark edilmektedir. Bu anlamda sinema, 

ataerkil bilinçdıĢının ekrana yansıması olarak düĢünülmektedir. Lacancı bir ifadeyle, 

ana-akım sinema, eril bilinçdıĢının sembollerle göstergelere dönüĢmüĢ halidir. Beyaz 

perdedeki imajlar, hikâyeler, toplumsal yapıyı ve dinamikleri yansıtmakta, en 

azından bunlara iliĢkin ipuçlarını taĢımaktadır. Aynı zamanda da bu toplumsal yapıyı 

yeniden kurmaktadır.  

Mulvey‟e (2010: 443)göre geleneksel sinemada kadın iki Ģekilde iĢlev görür: 

hem filmin öyküsü içindeki karakterler hem de izleyiciler için cinsel nesnedir. Bir 

kadın film içinde rolünü yaparken, filmdeki erkek karakterin ve izleyicilerin bakıĢı, 

anlatının seyirci üzerinde yarattığı “gerçek gibi”lik algısı bozulmadan birleĢmektedir. 

Ancak bir film içindeki müzikal, Ģarkı, dans gibi oyunlar filmin gerçeklik hissini 

bozmaktadır. Feminist film teorisi çerçevesinde, geleneksel sinemanın bu anlatı 

yapısına ve kadının sunuluĢuna karĢı bir söylem geliĢtirebilmek için, anlatının akıĢını 

bozarak, seyirciye bir yorumlama alanı açmaya çalıĢılmıĢtır. Örneğin Atıf Yılmaz 

filmlerinde bu görülmektedir. Bu filmlerde Mulvey‟in belirttiği gibi Ģarkılar, danslar 

gibi anlatım teknikleri (Asiye Nasıl Kurtulur?) ya da gerçeküstücü anlatımla ilgiyi 

kadın karakterin güzelliğinden, anlatı ve hikâyeye çekme amaçlanmıĢtır. Bu gibi 

anlatım teknikleri, psikanalizden alınan bilinçdıĢı ve ego oluĢumu gibi kavramlarla 

da geliĢtirilmiĢtir. 

a. “Parıltılı Kadın” İmgesinden Gerçek Kadına 

Birer kültür üretimi olan filmler, ataerkil ideolojiyi yaĢama geçirme 

biçimlerinden biridir. Birçok davranıĢ kalıbını belirleyen toplumsal cinsiyet 

örüntüleri, sinemada bir takım küçük değiĢiklikler gösterse de temeldeki ataerkil 

ideoloji sabit kalmıĢtır. Örneğin Türk sinemasında 1980 öncesinde kadın imgeleri 
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fazlasıyla aciz, cahil ve bir erkek tarafından kurtarılmaya, korunmaya muhtaç olarak 

gösterilirken; günümüze kadar uzanan süreçte bu sunuluĢ sabit kalmakla birlikte, 

yeni kadın imgeleri de sinemada görülmeye baĢlanmıĢtır. Bu kadınlar, çalıĢan, 

okuyan, sorgulayan kadınlar olarak daha güçlü sunulsa da genellikle yine erkeğin 

hazlarına ve fallusuna hizmet etmiĢ imgeler olarak kalmıĢlardır. Bunlar çok güzel ve 

alımlı kadınlar olmalarının yanı sıra, gerçek olamayacak kadar aĢkın varlıklar olarak 

sunulmuĢlardır. Kadınlara sinemada güçlü roller verilerek bir taraftan da, sinemada 

gördükleri kadın imgeleri gibi olmayan kadınlar, gerçekliklerinden koparılmıĢlardır. 

Çünkü sinema yapıtı her zaman ana eksenini oluĢturan ideolojik yapısını görünmez 

kılacak araçlara sahiptir. Ġdeoloji, filmin biçimi, öyküsü ve karakterler arkasında 

kaybolmaktadır. 

Filmlerin üzerinde temellendiği ideoloji, filmin büyüleyiciliği içinde fark 

edilmez olsa da, tam da bu fark edilmezliği sebebiyle, seyirci filmi oluĢturan 

ideolojinin pasif bir alıcısı haline gelmektedir. Ana-akım sinemanın sakıncalı tarafı 

da buradadır. Ġkinci bölümde de bahsedildiği gibi, filmler -yönetmenleri bilinçli 

olarak bunu amaçlamasalar da- içinden çıktıkları toplumun ataerkil örüntülerinin 

izlerini taĢırlar. Bu ancak feminist bir bilinçle ya da hâkim ideolojiye karĢı bir 

bilinçle üretilen sinema yapıtları için geçerli değildir. Ancak klasik anlatı 

sinemasında, filmlerde ister istemez ataerkil bir nitelik vardır. Bu filmlerin sakıncalı 

oluĢunun sebebi Smelik‟e göre, yanlıĢ bilinç üretmeleridir. Çünkü bu filmler, 

“gerçek” kadınları değil, sadece ideolojik anlam yüklü “kadınlık”a ait kliĢe imgeleri 

göstermektedir (Smelik, 2008: 2). Özellikle femme fatale kadın figürleri, aktif, 

maceracı ve cinsel arzuları tarafından yönlendirilen kadınlar olarak, ataerkiye karĢı 

isyankârdırlar; kadınsal arzuların peĢine düĢmüĢlerdir ve onlar için pasif ve yalnızca 

anne ve eĢ olarak saygı duyulacakları ailevi alanlardan kovulmuĢ kadınlardır 

(Kaplan, 1978: 33). Genellikle gerçek bir kadınlıkla ilgisi olmayan bu kadın figürü, 

izleyeni gerçeklikten daha çok koparmakta, kadınlarla ilgili hayal ürünlerinden baĢka 

bir Ģey sunmamaktadır. Kadını parıltılı bir fetiĢ haline getirmek, dikkatin kadının 

eksikliğine yönelmesini engeller ve kusursuz bir güzellik nesnesine dönüĢtürür 

(Öztürk, 2000; Smelik, 2008; Büker, 2010; Mulvey, 2010). 
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Sinema ile gerçeklik arasındaki doğrudan iliĢkinin tersine çevrilebileceği de 

düĢünülmektedir: “Gerçeklik gerçekten olduğu gibi gösterilirse, ideoloji ve toplum 

değiĢtirilebilir” (Smelik, 2008: 3) düĢüncesinden hareketle, feminist film 

teorisyenleri, özgürleĢtirici kadın sinemasının nasıl olması gerektiğini ortaya 

koymaya çalıĢmıĢlardır. Sinema gerçekliğin kendisi değildir fakat gerçekmiĢ gibi 

algılanır ve gerçeklik üretir. Yönetmenler beyazperdede “gerçek” kadınların 

“gerçek” hayatlarını göstererek, kadınlığa dair her yerde karĢımıza çıkan ve kültürel 

açıdan egemen konumdaki fantezi büyüsünü bozabilirler. Örneğin bir femme 

fatale‟in parıltısına karĢı, feminist yönetmenler, “normal” yani parıltısız kadının 

gündelik hayatını beyazperdeye taĢımalıdırlar.  

b. Dişil Seyirci ve Özdeşleşme 

Feminist film teorisi, eril seyircinin klasik sinema tarafından nasıl etki altına 

alındığının yanı sıra diĢil seyircinin klasik sinemanın görsel ve anlatısal teknikleri 

karĢısındaki konumuna da eğilmiĢtir. Yukarıda da sözü edilen parıltılı kadın 

imgeleriyle, diĢil seyirciye hiçbir Ģekilde varlığını kabul ettirme fırsatı verilmez. 

Smelik‟e göre, tek yapılan “kliĢelerle özdeĢleĢerek fanteziye kaçmak için devasa bir 

alan” sağlamaktır. Bunun doğuracağı etki de özgürleĢtirmekten çok yabancılaĢtırmak 

olacaktır (Smelik, 2008: 2). Klasik sinemada “kadın”, arzu nesnesi olmasının dıĢında 

sunulmadığı için, filmi izleyen kadın, gerçek bir “seyirci” olabilmek için filmdeki 

kadın karakterle kendisi arasında bir mesafe kurmak zorundadır.  Çünkü sinemada 

seyirlik olan (izlenen) nesne, seyreden ise özne konumlarını paylaĢır. Ancak sinema 

izleyicisi olarak kadın, bu mesafeden yoksundur. Çünkü temsil edilen imge 

kendisidir. Bu durumda, diĢil seyirciye düĢen pay kendisini pasif kadınlık konumuyla 

özdeĢleĢtirmek ve bunun yanında filmin eril bakıĢ açısını benimsemekten öteye 

gidemez. Kadın seyirci aynı zamanda psikanalizde aĢırı özdeĢleĢmeden doğan 

narsizmi ya da kiĢinin kendi arzu nesnesi haline gelmesinden doğan mazoĢizmi de 

benimseyebilir (Doane, 1982: 80). 

Tıpkı ayna evresindeki çocuk gibi izleyici de perdede gördüğü imgeyle 

özdeĢleĢir. Sonuç olarak sinemanın kadın seyirci üzerindeki etkisi, tıpkı Lacan‟ın 

ayna evresi gibi, perdede görülen kadın figürüyle özdeĢleĢme, ancak yine ayna 
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evresindeki ego oluĢumu gibi yanlıĢ bir özdeĢleĢme, perdedeki kendiyle 

özdeĢleĢtirdiği figürün (kendi yansımasının) daha mükemmel olduğunu sanma 

Ģeklinde bir ego oluĢumunu ortaya koyar. Böylece tanıma aslında yanlıĢ tanımadır. 

Mulvey‟in açıklamasıyla, “tanınan imge, „ben‟in yansıyan gövdesi olarak kavranır 

ama onun üstünmüĢ gibi yanlıĢ tanınıĢı, bu gövdeyi ideal bir ego olarak kendi dıĢına 

yansıtır…” (Mulvey, 2010: 441). Mulvey, böyle bir özdeĢleĢmeyle narsistik görsel 

hazzın oluĢtuğunu söyler. Bu diĢil seyircinin kendisine kadın olmasının dıĢında pek 

benzemeyen ekrandaki bu gerçeklikten yoksun figürle özdeĢleĢme sağlayarak, 

aslında kendi varlığına yabancılaĢmaktadır. Yansıma gerçekte kendisine dair, kadın 

olmasının dıĢında, hiçbir özellik taĢımadığı için yanlıĢ bir özdeĢleĢmedir. Kadın bu 

yanlıĢ özdeĢleĢme neticesinde, kendisinin seçtiği değil, eril söylemin kendisi için 

kurduğu bir kiĢilik kazanır ve böyle bir kiĢilik asla bir özne olmayı ifade etmez. 

Kadın karakterin bakıĢın öznesi olduğu sayılı filmde, kadın erkek karakteri 

bakıĢının nesnesine dönüĢtürse bile, diĢil olduğu için kadın arzusunun bir önemi 

yoktur. Bakmaktan haz duyulan kadın imgesi femme fataledir. Femme fatale 

imgesine bakmanın erkekler dıĢında ve onlardan farklı bir Ģekilde kadınlara da haz 

vermesi, bu imgenin diĢil seyirciye özerk bir kadınlık imgesi sunmasından 

kaynaklanabilir. BaĢka bir ifadeyle, vamp kadının cinsel belirsizliği ve sunduğu 

aykırı yapısıyla fetiĢleĢtirilmiĢ bir kadından ziyade güçlü, yani fallik bir kadınlık 

sunması, kadın seyirci için bir görsel haz kaynağı oluĢturmaktadır Rollerin tersine 

dönmesi, temeldeki egemenlik iliĢkilerinin olduğu gibi kalmasını sağlar. Çünkü bakıĢ 

eril olmasa bile, bakıĢa sahip olmak ve onu yönetmek eril bir pozisyonda gerçekleĢir. 

Çünkü dil ve bilinçdıĢı erildir (Smelik, 2008: 9). DiĢil seyirci, filmdeki diĢil 

karaktere bakıĢtan haz duysa bile, bu bakıĢ eril bir niteliktedir ve erkeğin bakıĢın 

öznesi olmasını değiĢtirmemekte, tersine diĢil seyirci de bu bakıĢı benimsediği için 

güçlendirmektedir. Kadınların izleyici olarak konumlarının diğer bir yönü de, rızaları 

olsun olmasın, “kadınsı” olmaya kıĢkırtılmalarıdır. DiĢil seyirci, zorla kadınsılığı 

arzulamak zorunda bırakılır. Burada kadına biçilen, “baĢkasına duyulan arzudan 

ziyade, baĢkası tarafından arzulanmaya duyulan arzu”dur  (Smelik, 2008: 13). Yani 

kadın izleyici, bakıĢın nesnesi olmayı “istemeyi” istemek durumunda kalmaktadır.  
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Kısacası diĢil izleyici ana-akım sinemada, tıpkı perdede gösterilen diĢil 

karakter gibi arzunun ve bakıĢın nesnesi olmanın ötesine geçemediği için, erkeklere 

ayrılan filmden haz duyma ayrıcalığına da sahip olamamaktadır. Bu durum kimi 

zaman, örneğin yukarıda belirttiğimiz gibi alternatif bir kadın karakter ya da cinsel 

belirsizliği içinde güçlü bir kadın karakterlere bakmadan duyulan hazla kırılsa da, 

sinemanın yapısı, kadını özne olarak kurmamaktadır.  

2. BakıĢın TaĢıyıcısı Erkek 

Egemen ana-akım sinemada kadın, hem filmdeki diĢil karakter hem de diĢil 

seyirci olarak nesne konumundayken, erkek ideolojinin ilkelerince ve ona dayanak 

oluĢturan psiĢik süreçlerce özne konumuna yerleĢtirilmektedir. Mulvey‟e (2010: 443) 

göre, erkek kendi teĢhirci benzerine bakmak istemez. BakıĢın taĢıyıcısı olarak, bu 

bakıĢı seyirciye aktarır. Seyirci, erkek kahramanla özdeĢleĢtiğinde, erkek kahramanın 

olayları kontrol etme gücü ve erotik bakıĢın etkin gücü (erkek seyirci) birleĢerek 

iktidar sahibi olmanın tatmini sağlar. Böylece film boyunca diĢil karakterin 

sembolleĢtirdiği iğdiĢ edilme korkusu, hem filmdeki erkek karakterin hem de erkek 

seyircinin, fallusa sahip olmasıyla bertaraf edilmiĢ olur. 

Feminist filmler, erkeği bakıĢın öznesi ve seyirciye bu erotik bakıĢı taĢıyanı 

olma konumundan çıkarmaktadır. Örneğin, kadın bedeninin erotikleĢmesinin önüne 

geçilerek erkeğin skopofilik hazzı engellenmektedir. BakıĢın taĢıyıcısı olma 

ayrıcalığını erkeğin elinden almak için, kadın karakterler erkek gözünden 

gösterilmemekte, kadının perspektifi, seyircininkiyle aynı hale getirilerek, seyircinin 

kadın karakterin bakıĢını benimsemesi sağlanır. Bu açıdan feminist film, geleneksel 

sinemadaki anlatı ve temsil araçlarını kullanmakta, ancak bu, feminist sinemaya 

hizmet edecek doğrultuda, erkeğin özne konumunu sarsarak olmaktadır. 

Feminist film teorisi bağlamında, Ana-akım sinemanın kameranın, ideolojiyi 

doğalmıĢ gibi göstermesine karĢılık, kadınlar hem bir sektör olarak hem de seyirci 

olarak, erkek egemenliğinin sürdüğü sinema üretiminin yapısını bozmalıdır. Bu da 

ancak film anlatısı içinde yeni anlamlar ve teknikler üreterek olabilir (Johnston, 

1973: 214). Johnston bir karĢı-sinema önermiĢtir. Bu karĢı-sinema, ana-akım 

sinemanın anlatı yapısını bozarak ve tamamen yeni anlatım teknikleri geliĢtirerek 
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olabileceği gibi, ana-akım sinemanın tekniklerini feminist film pratiği için kullanarak 

da olabilmektedir. Önemli olan erkeğin bakıĢın mutlak taĢıyıcısı, kadını da bakıĢın 

nesnesi olma konumundan çıkarmaktır.  

E. FEMĠNĠST FĠLM TEORĠSĠNĠN ANALĠZ YÖNTEMLERĠ 

Sinema yapıtlarının eleĢtirilmesi ve çözümlenmesi, önemli toplumsal ve 

kültürel iĢlevleri yerine getirmektedir. Film çözümlemeleri, aynı zamanda sanatçılar 

ve seyirciler için yol gösterici bir iĢlev taĢımaktadır. Tüm kültürel ürünler gibi filmler 

de basitçe birer eğlence malzemesi değillerdir. Filmin yapılma sürecinde toplumsal, 

psikolojik, ideolojik, ekonomik pek çok unsur etkilidir. Aynı Ģekilde film izleme 

sürecinde de seyircinin filmi algılamasını etkileyen, filmin kendisinden, bireyin 

psikolojik ya da sosyolojik konumundan kaynaklanan pek çok unsur iĢlemektedir. 

Film analizleri, filmlerin yaratılma ve izlenme sürecinde etkili olan bu süreçleri 

ortaya çıkarması açısından önem arz etmektedir.  

Özden‟e (2014: 11) göre, film eleĢtirisi, görsel bir alan içindeki filmlerin, 

yazılı bir ortam içinde kültürel belleğe yerleĢmesini sağlayarak film kültürünü 

oluĢturan filmlerin zengin ifade tarzlarının ve içeriklerinin ele alınıp 

değerlendirilmesine olanak tanımaktadır. Yazılı dilde olduğu gibi görüntüler için de 

bir alfabe bulunmamaktadır. Ancak bir görüntünün renk, biçim, derinlik ve hareket 

gibi temel görsel elemanlarına beyin tepki vermektedir. Sinema filmleri 

çözümlemelerinde kurguya yönelinirken, yapısalcı yöntemin ilkeleriyle yola 

çıkılmaktadır. Yapısalcılar, sözlü ve görüntülü metinleri, dizimsel yapılar olarak 

incelemektedirler. Sinema filminde yönetmen, çekim-sahne-sekans diziminde 

kurgulanmıĢ görüntülerle öykü anlatmakta, gizli mesajları, ana fikirleri, değerleri 

yüklemektedir (Parsa, 2008: 11-12). 

Film eleĢtirmeni, eleĢtirisini belli bir kuramsal bakıĢ açısının sunduğu 

bilimsel temeller üzerine ya da kendi öznelliğini ön plana çıkararak yapabilir. Film 

eleĢtirisi, sinemanın dıĢındaki farklı bilimsel disiplinlerden kaynağını alan ve bu 

disiplinlerin kuramsal temellerine dayanan eleĢtirel yaklaĢımlarca yapılabilmektedir. 
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1. Psikanalitik Yöntem 

Psikanalitik film kuramının merkezinde sinema-ideoloji iliĢkisi vardır. Politik 

temelini Althusser'den alan bu film kuramında, kameranın nötr değil, ideolojik bir 

aygıt olduğu iddiası temel dayanak noktasını oluĢturur. Psikanaliz kuramına dayalı 

film eleĢtirisi, yönetmenin ya da toplumsal bilinçaltı ve bilinçdıĢının dıĢavurumunun 

izlerini bulmaya çalıĢmakta ve filmlerin açık içeriğinin altında yatan içeriğine 

ulaĢmaya dayanmaktadır. Bu yaklaĢım içinde yalnızca yönetmen değil, filmlerin 

içerik malzemeleri de psikanalitik veriler olarak değerlendirilmektedir.  

Psikanalizin, sanat yapıtlarına yaklaĢma konusunda etkili bir araç olmasının 

yanında, sanatçılar da psikanalizin bu iĢlevsel yönünü fark etmiĢ ve bilinçli olarak 

psikanalizi filmlerin oluĢturulma aĢamasında etkili bir Ģekilde kullanmaya 

baĢlamıĢlardır. Lacan‟ın psikanalitik kuramı yeniden yorumlaması da film 

çözümlemeleri için yeni imkânlar sağlamıĢtır. Özden‟e (2014: 182) göre, Lacan‟ın 

psikanalitik kurama en önemli katkısı, sanatçının biyografisine dayanan ve sanatçının 

kiĢiliğinden yola çıkarak metnin anlamına ulaĢmaya çalıĢan Freudçu yöntemin 

yerine, yine Freudçu kavramları ve terimleri merkez alarak, sanat yapıtının metnini 

ön plana çıkaran ve simgesel alana geçiĢi sağlayan (baba yasası ve kültürel alana 

geçiĢ) dili merkez alan bir yöntemi eleĢtiri alanına sokması olmuĢtur. 

Psikanalitik film eleĢtirisine göre, filmler ve düĢler arasında bir benzerlik 

vardır. Freud‟un düĢlerin kendi mantığı içinde iĢleyen, kendine ait bir ifade tarzı 

olduğunu ortaya koymasıyla, filmsel anlatının da benzer süreçler içinde iĢlediği 

düĢünülmüĢtür. Film seyretme ortamı ve görülen karĢısında seyircinin gerçek 

dünyadan koparak büyülenmesi bu benzerliklerdendir. Aynı zamanda film anlatısı 

düĢlerde olduğu gibi yapılanmaktadır ve benzer iĢlevleri yerine getirmektedir 

(McGoven ve Kunkle, 2014: 29-38). Salonun sağladığı rahat ve karanlık ortamın 

gevĢemesi içinde filmi seyreden seyirci, yönetmenin kendi bilinçdıĢına ya da 

toplumun bilinçdıĢına ait olduğu düĢünülen görsel ve iĢitsel imgeleri perdede 

seyretmektedir. Film izleme mekânının fiziksel özellikleri, dıĢ dünyaya kapalılığı ve 

seyredenler arasında bir izolasyon olması gibi özellikleri, film izlemenin rüya 

görmeye benzetilmesinin sebeplerindendir. 
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BilinçdıĢı alanında bulunan düĢlerde bir bilinçlilik yoktur, ancak bir film her 

ne kadar bilinçdıĢı bir içeriği dıĢa vurmakta olsa da yönetmenin bilinçli çabaları 

tarafından yaratılmaktadır. Ancak bu süreçte her zaman bilinçdıĢının dahli bulunur. 

Aynı zamanda filmine taĢıdıkları, seyircinin bilinçdıĢına seslenebildiği için 

büyüleyiciliğini kazanmaktadır. Göstergebilimsel bir ifadeyle, filmin dizimsel 

yapısının, imgelerin diziliĢinin belirli çağrıĢımları ortak bir noktada toplamasıyla ve 

bunların iç içe geçmesiyle yönetmen, bilinçdıĢının izlerini veren sanatsal bir yapı 

yaratabilmektedir. Filmlerdeki karakterler vasıtasıyla da seyircinin bilinçdıĢındaki 

korku ya da arzularına seslenebilmektedir. 

Psikanalitik yöntemi kullanan bir film eleĢtirmeni, dıĢavurumu sağlayan 

anlatım yöntemlerinin kullanılma biçimlerini, filmin tamamının sahip olduğu içeriği 

ve bu öğeler aracılığıyla yaratılan imgesel yapının tüketicisi olan seyircinin 

konumunu da inceleyebilir. Bu nedenle psikanalitik yaklaĢım, öncelikle sinemasal bir 

malzeme olan seyircinin yerini saptamaya giriĢir. Psikanalitik yaklaĢım seyirciyi 

filmsel süreçleri kendi arzu mekanizmalarıyla yaratan birisi olarak görmektedir. Bu 

anlamda film yalnızca yönetmenin bilinçdıĢını değil, seyircinin kolektif bilinçdıĢını 

da temsil eden bir süreç olarak ele alınmaktadır (Özden, 2014: 187). Bu süreçte 

belirleyici unsur “arzu”dur. Arzunun devreye girdiği yerde, sinemada önemli bir 

unsur olan “ayna” metaforuna da önemli bir yer verilmiĢtir. Ayna, psikanalitik özne 

kavramasından ödünç alınmıĢ ve sinemanın seyirciyle kurduğu bağ ve ontolojisi de, 

gerçekliğin yeniden üretimiyle değil, öznelliğin oluĢumunda aynanın kurucu rolüyle 

izah edilmiĢtir. (Andrew, 2010: 135). Psikanaliz, simgesel düzendeki, birbiriyle 

iliĢkili, iç içe geçen öznelliklere iĢaret etmekte; psikanalitik film kuramı da film 

seyircisini, bu karmaĢık örgünün ayrılmaz bir parçası olarak düĢünmektedir. 

Psikanalitik film eleĢtirisi, film yapma ve seyretme süreçlerini kapsayan 

psiĢik durumları açıklayabilmek için, psikanalizin bilinçdıĢı ve öznelliğin oluĢumuna 

dair açıklamalarına baĢvurmuĢtur. Bu doğrultuda öncelikle seyirciliğe dair 

açıklamalarda bulunulmuĢtur. Arslan‟a (2009: 17) göre, bireyin yerini alan ve asla 

bireyle eĢ anlamlı olmayan seyirci-özne, toplumsal, dilsel, ideolojik ve psikanalitik 

belirlenimlerin kesiĢtiği dinamik bir alana iĢaret etmeye baĢlamıĢtır. Kuramın 

seyirciyi “birey” olarak değil, sinematik aygıt tarafından üretilen ve harekete 
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geçirilen “yapay bir inĢa” olarak ele alması, seyircinin, aygıtla iliĢki içerisinde (rüya 

çalıĢmasında ya da diğer bilinçdıĢı fantazilerin üretiminde olduğu gibi) üretilen “boĢ” 

bir yer olarak düĢünülmesinin önünü açmıĢtır. Yani filmlerin psikanalitik 

incelenmesinde, seyirci ve perde iliĢkisinin araĢtırılması, sinemanın ideolojik bir 

aygıt olarak kavranmasının bir sonucudur. Sinemanın potansiyeli de, bu potansiyelin 

harekete geçirdiği arzu ve gerçeklik etkisi için bilinçdıĢını zorunlu kılmaktadır. 

Bu filmsel yapıntının gerçeğine kapılma durumu, seyircinin ikili tutumundan 

kaynaklanmaktadır. Seyirci bu sürecin gerçekliğini hem kabul etmekte hem de 

reddetmektedir. Seyirci kurgulanmıĢ bir Ģeyi izlediğini bilir ancak, kendisini içine 

çeken filmsel yanılsamaya kendini kaptırmak için bu bilme durumunu inkâr eder. 

Seyircinin bu inkârı temelinde üç süreç yer almaktadır. Ġlk süreç, seyirciyi yansıttığı 

tasarlanan perdedeki imge ile film araçları ve anlatı aracılığıyla özdeĢleĢmedir. Bu 

süreçte sinema, ayna evresinin henüz gerçeklik duygusunu tatmamıĢ çocuğa sunduğu 

gücü sunmaktadır. Sinema, özneyi bakıĢın öznesi kılarak ve görüntünün sürekliliği 

yoluyla gerçeklik yanılsaması üretir. Seyirciyi merkezi ve bir konuma yerleĢtirir. Bu 

nedenle, “sinemanın ideolojik yönü, öznenin anlamın sonucu olmasına rağmen 

anlamın kaynağıymıĢ gibi hissettirilmesindedir” (Arslan, 2009).  

Ġkinci süreç, film izleme ortamının sunduğu rahatlıktır. Arslan‟a (2009: 18) 

göre bu süreç, mekânsal kuruluĢuyla da (görsel konsantrasyon, hareketsizlik, 

karanlık salon) rahatlık hissini kuvvetlendirmektedir. Üçüncü süreç ise haz içinde 

seyretmeyi sağlayan röntgenciliktir. TeĢhirci bir niteliğe sahip olan film anlatısının 

sunduğu görsel malzemenin, kendisinin varlığının farkında olmadığının bilinmesinin 

(McGoven, Kunkle, 2014; Özden, 2014) verdiği bu röntgencilik hissi, seyircinin 

filmin gerçeklik yanılsamasına kapılmasını kolaylaĢtırır. Filmin seyirciyi aldatmaya 

yönelik imgesel zinciri, özneyi imgenin üretildiği gerçeğine körleĢtiren, çekici, 

ideolojik bir tuzak niteliği taĢımaktadır. Çünkü seyircinin, görüntünün kendisiyle, 

yani kameranın objektifiyle özdeĢleĢtiği bu durum, bakıĢ açısının yönetmen 

tarafından kurulduğunu seyircinin fark etmesine engel olmaktadır. 
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2. Göstergebilimsel Yöntem 

Göstergebilimsel film çözümleme yönteminde, yönetmenin ürettiği anlamlar 

ya da bu anlamların izleyicide nasıl bir etki yarattığından ziyade, anlamlandırma 

sisteminin kendisi üzerinde durulmaktadır. Genel olarak göstergebilim anlam 

bilimidir ve bir filmin anlamı nasıl kurduğunu veya izleyicilere ne ifade ettiğini 

açıklama çabasıdır. Göstergebilim doğrudan anlam sürecinin hangi tekniklerle 

kurulduğuna yönelmiĢtir. BaĢka bir deyiĢle göstergebilimsel yöntem, filmlerin 

mesajlarından çok bu mesajların üretilmesini sağlayan anlamlandırma sistemini 

incelemektedir. Göstergebilimsel eleĢtiri, filmsel metnin kendi dıĢında bir kodlama 

sistemi tarafından yaratılan bir simgesel bütün olarak görülmesinin ortadan 

kalkmasına neden olmuĢtur (Özden, 2014: 139). 

Film eleĢtirisinin göstergebilimsel temellere dayandırılması, seyircinin 

bilincini yapıtın dıĢında bir alıcı ya da tüketici olmaktan çıkarmıĢ, onu metinin içine 

yerleĢtirmiĢtir. Göstergebilimsel yöntem seyirciyi anlamlandırma sürecinde aktif 

olarak konumlandırmıĢtır. Göstergebilimin bir filmin çözümlenmesinde diğer 

eleĢtirel yaklaĢımlardan yararlanması zorunluluğu bulunmaktadır. Göstergebilimsel 

çözümleme yöntemi, film-öykü sürecine ait temelanlamsal malzemenin 

saptanmasına, bunlar arasındaki iliĢkilerin kuruluĢ biçimlerini ve filmsel anlatımın 

iĢleyiĢinin ortaya konmasına yardımcı olan bir yaklaĢım olarak tanımlanmaktadır 

(Eco, 1985; Monaco, 2001; Özden, 2014). 

Göstergebilimsel yöntem tek baĢına bir filmin çözümlenmesinde yeterli 

olmayabilir ancak göstergebilimi kullanmadan da bir filmin çözümlenmesi pek 

mümkün görülmemiĢtir. Eco‟ya göre (1985: 264) filme göstergebilimsel açıdan 

bakılmaksızın, filmin toplumla iliĢkisini ve estetik iĢlevini anlamak mümkün 

değildir. Herhangi bir eleĢtiri öncelikle filmin ne demek istediğini bilmeye, bu da 

metni okuyabilmeye bağlıdır. Anlamın sinemada var olmasını sağlayan “ifade 

kodunu anlayamamak, film eleĢtirisinde yoğun bir belirsizlik ve temelsiz sezgilere 

mahkûm olmaya sebep olmaktadır” (Özden, 2014: 143). Bu yüzden, ideolojik, 

sosyolojik, feminist ya da psikanalitik bir çözümleme öncelikle göstergebilimsel bir 

çözümlemeyi zorunlu kılmaktadır. 
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Metz alanı filmsel ve sinemasal alan olarak ikiye ayırır(Aktaran Andrew, 

2010: xxx-xxxi). Filmsel alan, sinemanın diğer etkinliklerle olan iliĢkilerinin sonsuz 

alanıdır, bir filmin yapımının içine giren her Ģeydir. Sinemasal alan ise hem kendini 

üreten karmaĢıklıkları hem de kendisinin ortaya koyduğu karmaĢıklıkları dıĢarıda 

bırakır. Göstergebilim, filmsel alanın araĢtırılmasını, sosyoloji, ekonomi, psikoloji 

gibi bilimlere bırakır. Metz‟in ele almayı seçtiği konu, filmin iĢleyiĢ mekaniğinin 

içsel araĢtırmasıdır. Filmsel anlamlama, anlamlamanın temel birimi olan 

göstergelerin birbiriyle olan iliĢki biçimlerinden ortaya çıkmaktadır. 

Göstergebilimsel tanımlama, içinde gösterge, gösteren ve gösterilenin birleĢiminden 

oluĢan temel anlamlama birimidir. Filmsel anlamlama ise gösteren ile gösterilen 

arasındaki iliĢkinin kurulması yoluyla anlamın üretilmesi olarak ortaya çıkmaktadır. 

Anlamlama süreci içinde gösterge bir nesneyi, kavramı, düĢünceyi, duyguyu vb. 

zihinde canlandırabilecek bir göstergeye dönüĢtürmektedir (Özden, 2014: 

145).Göstergebilimsel yöntemi kullanan bir film eleĢtirmeni de filmsel metni, filmsel 

göstergelere anlam kazandıran bir anlamlama sistemi olarak ele almaktadır. Film 

göstergebilimi açısından filmsel mesajların seyirciye iletilme süreci olarak 

tanımlayabileceğimiz “anlamlama süreci ancak bir dizgi var olduğu zaman 

gerçekleĢir…temeldeki bir takım kurallara dayanarak, alıcının somut olarak 

algılayabileceği bir Ģey, baĢka bir Ģeyin yerini tuttuğu her sefer, anlamlama olgusu 

gerçekleĢir” (Eco, 1985: 283). Gösteren ile gösterilen arsındaki iliĢkinin ortaya 

koyduğu göstergesel iĢlevin yanında elbette sanat iĢlevi de yoğun bir biçimde filmsel 

anlatıda yerini bulmaktadır. Bu iki iĢlevin yanı sıra, seyircinin konumu açısından 

eğlence iĢlevi de geniĢ bağlamda yer almaktadır. Bu sonuncu iĢlevi anlatı 

konumunda da çeĢitli düzlemlerde algılamak olasıdır (GündeĢ, 2003: 48).Örneğin 

Düzanlamsal düzeyde neyin anlamlandırıldığı, görüntüdeki nesnelerin tanınması, 

kullanılan dil düzeyinin anlaĢılması ifade edilirken; yananlam, bunların nasıl 

anlamlandığını ifade etmektedir (Özden, 2014: 121). 

Göstergebilimsel yöntemi kullanan feminist film eleĢtirisinde de filmlerde 

kadının sunumu konusunda özgün bir yaklaĢımın kullanılması olanağı bulmaktadır.  

Göstergebilimsel yöntem, filmlerde kadının erkeğin bakıĢının nesnesi olma 

konumunun nasıl sağlandığı ve bunun hangi mesajları içerdiğini anlamlandırmaya 
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çalıĢan feminist film teorisi için iĢlevsel olmuĢtur. Çünkü Gerçeği bir görüĢ açısından 

göstermek ve görmek, diğer olası görüĢ açılarından göstermek ve görmekten 

farklıdır. Yani görüĢ açısı sübjektiftir. Görüntüyü sunduğu kiĢiye bir Ģeyler söyler. 

Söylenenin algılayıcısı ise bu süreçte pasif değildir. Seyirci de bu sübjektif sürece 

kendisini dâhil eder ve filmsel anlam bu karĢılıklı anlamlandırma sürecinden doğar. 

Filmsel kodların incelenmesi, film diliyle ortaya çıkan filmsel söylem 

aracılığıyla, nasıl bir anlamlandırma sisteminin yaratıldığını incelemeye 

götürmektedir. Filmdeki saf (düzanlamsal) gerçeklik, bir anlama ulaĢmayı sağlamaz. 

Bu o anda orada olan ve anlamak için çaba sarf etmek zorunda olmadığımız anlamdır 

Filmsel güdüleme, gerçekliğin saf bir aktarımı olabilecek bir Ģeyi bir söyleme 

dönüĢtürür (Özden, 2014: 146; Monaco, 2001:157). Bu söylem içinde Metz, mesajı 

seyirciye ileten beĢ sinemasal kodlama kanalı saptamaktadır: görsel imge, konuĢma, 

müzik, ses ve yazı. Bu beĢ kanalın oluĢturduğu filmde ortaya çıkan kodlar ise üç 

türdür: sinemaya özgü kodlar; hızlı kurgu ve açılma-kararma gibi optik geçiĢler vb. 

Sinemaya özgü olmayan kodlar; kültürel anlamlara sahip kodlar ve sinemanın diğer 

sanatlarla paylaĢtığı kodlar; oyunculuk tarzları (Bretch oyunculuğu ya da aydınlatma 

gibi). Filmlerdeki kodların çözümlenmesiyle gerçekleĢtirilen göstergebilimsel analiz 

iki düzeyde gerçekleĢtirilmektedir: ilk olarak gösteren kodların psikolojik, 

sosyolojik, kültürel vb. olarak belirttiği Ģeyler çözümlenir; ikinci düzeyde ise, kodlar 

yoluyla sunulan sinemasal tarz incelenir (Aktaran Özden, 2014: 147). 

Filmsel anlatının anlamı da bu göstergelerin ve kodların film Ģeridi içinde 

diziliĢlerinin ortaya çıkardığı “dizimsel” ve “dizisel” iliĢkiler bağlamında ortaya 

çıkmaktadır. Yani, bir gösterge anlamını filmsel söylem içindeki iliĢkilerden 

almaktadır. Bu dizimsel iliĢkilerle olmaktadır (Özden, 2014: 148). Özel bir çekimin 

yananlamına ait duyumumuz, onun diğer olasılık silsileleri arasından seçilmiĢ 

oluĢuna bağlı olduğunda, bunun dizisel bir yananlam olduğunu söyleyebiliriz 

(Monaco, 2001: 158).Örneğin alt açıdan çekim, önemliliği vurgular. Çünkü seyirci 

onu üst açıdan çekimle karĢılaĢtırır. Diğer yandan, filmsel göstergeler anlamlarını 

yalnızca dizimsel iliĢkiler bağlamında kazanmamakta, dizisel, yani diğer filmlerle 

iliĢkileri bağlamında iliĢkiler de filme anlamını kazandırmaktadır. Bir kiĢi ya da 

durumun önemi, diğer olası çekimlerle karĢılaĢtırmaya dayanmayıp, daha çok bunu 
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önceleyen ya da izleyen çekimlerle karĢılaĢtırmaya dayandığında, bunun dizisel 

yananlamından söz edilmektedir. 

Tekrarlayan dizimsel yapıların varlığı, bu dizimsel iliĢkilerin dizisel 

incelenmesini mümkün kılmaktadır. Filmlerin dizisel ve dizimsel iliĢkiler içinde 

incelenmesi, temelanlamsal ve yananlamsal malzemenin incelenmesini de mümkün 

kılmaktadır. Filmsel bir imgenin temelanlamını, sahip olduğu nesnel anlam 

oluĢturmaktadır. Ancak bu imge filmi dizimsel ve dizisel iliĢkileri bağlamında, 

çağrıĢımsal anlam olarak tanımlanabilecek, yananlamlara da sahip olabilir ve olduğu 

Ģeyin ötesine geçebilir (Özden, 2014: 146-148).Yananlamsal unsurlar sinema dilinin 

ayrılmaz bir parçasıdır. Sinema kültürün bir ürünü olduğundan, göstergebilimcilerin 

sinemanın “filmsel öykü süreci” ya da temelanlamlarının toplamı dediği olgunun 

ötesine geçen bir zenginlikleri vardır. Bunlar kültürel olarak belirlenmiĢ 

yananlamlardır. Genel kültürün bu etkilerine ek olarak, sinemanın kendine özgü 

yananlamsal yeteneği de vardır. Bunlar sinemacının kendi tercihleriyle ortaya 

çıkmaktadırlar. Anlamın bu iki ekseni, filmin ne anlama geldiğini anlatırlar. Nasıl 

çekileceği (çekmek için neyin seçileceği) dizisel, nasıl sunulacağı dizimseldir. En 

fazla sinemasal özellik gösteren dizimsel özellik yani kurgudur (Monaco, 2001: 158-

159).  

Filmlerin göstergebilimsel yöntemle çözümlenmesinde, yananlamın 

çözümlenmesine geçilmesiyle birlikte, göstergenin filmsel ve sosyal olarak 

değerlendirilmesine de geçilmiĢ olmaktadır. Filmsel anlamlama süreci içinde 

eğretileme de (metafor) önemli iĢleve sahiptir. Kurgu ve kompozisyon aracılığıyla, 

filmin bir öğesinin yapılan göndermeyle, bir baĢka öğenin simgesi durumuna 

getirilmesi, yani eğretileme ya da metafor olarak tanımlanan teknik de filmsel 

anlama süreci içinde önemli iĢleve sahiptir (Eco, 1985; Monaco, 2001; Özden, 2014).  

Göstergebilimsel yöntemin açığa çıkarmaya çalıĢtığı sinemanın kendine özgü 

dili dolayısıyla sinema güçlü bir kültürel iletiĢim sistemi karakteri taĢımaktadır. 

Yönetmen, senaristler, oyuncular vs. eserleriyle seyirciye bir mesaj vermek isterler. 

Ancak bu mesajı pasif bir Ģekilde almak yerine, aktif bir Ģekilde anlamak için onun 

dilini bilmek gerekmektedir. Lotan‟a göre (2012: 23-24) seyircideki, beyazperdede 
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gösterilenin doğruluğuna olan güven, sinemayı kültür tarihinin temel sorunlarından 

biriyle karĢı karĢıya bırakır. “Tüm teknik kazanımlar iki yönlü araçlardır: toplumsal 

ilerlemeye ve refaha hizmet etmeye yararlarken, tam karĢıtı amaçlarla da aynı ölçüde 

baĢarıyla kullanılabilirler. Gerçeğe uyan bilgilere hizmeti dokunması gerekirken 

göstergeler sık sık aldatma amacına yönelik kullanılmıĢlardır”. Çünkü perdedeki 

görüntüler bir yandan gerçek dünyadaki nesneleri yansıtırlarken, bir yandan da bu 

nesneler ve görüntüler arasında “üretilmiĢ” bir iliĢki meydana çıkar. Nesneler 

perdede yansıtılan görüntülerin anlamları durumuna gelir. IĢıklandırma, montaj vb. 

perdede yansıtılan nesnelere çeĢitli ek anlamlar kazandırabilir (Lotan, 2012: 52). 

Film göstergebilimine dayanan film çözümleme yöntemi, filmlerdeki göstergeleri ve 

bunların bir mesaj iletmek üzere düzenlenmelerini mümkün kılan kodların iĢleyiĢini 

anlamlandırmaya yardımcı olmaktadır. Böylece filmlerin anlaĢılması ve 

değerlendirilmesinde iĢlevsel bir yöntem sağlamaktadır. Film göstergebilimi tek 

baĢına bir filmin tüm yönleriyle açıklanmasında yeterli değildir. Yananlamsal 

malzeme ortaya konulduktan sonra, değerlendirilmesi için diğer eleĢtirel 

yaklaĢımlardan yararlanılması gerekmektedir. “Göstergebilime dek eleĢtiriler filmin 

iletileri üzerine yoğunlaĢmıĢken, göstergebilim ile birlikte bu iletileri ortaya çıkaran 

ve yöneten kurallar incelenmiĢtir” (Büker, 1985: 50). Göstergebilim, anlamlı bir 

bütün olarak filmsel metni nesnel bir biçimde açıklamaya çalıĢmakta, filmin 

yananlamsal düzeydeki incelemesini diğer disiplinlere bırakmaktadır. BaĢka bir 

ifadeyle, sinemanın yaptıklarını nasıl yaptığını tanımlamaya yardımcı olan mantıksal 

ve aydınlatıcı bir sistemdir. 

Göstergebilimsel ve psikanalitik çözümleme yöntemleri birbirini içeren ve 

besleyen yöntemlerdir. Psikanalitik yöntemin özdeĢleĢme, narsistik haz, sinema 

perdesi ve ayna arasındaki benzerliler, gibi kavramlarının sinemada anlamlı hale 

gelebilmesi ve sinemasal kodların psikanalitik çözümleme için iĢlevsel hale 

gelebilmesi için, bu kod ya da göstergelerin filmin dizimsel ve dizisel sisteminde 

nasıl konumlandığının ve bu konumun onun anlamına iliĢkin ne söylediğinin, yani 

filmin dilinin bilinmesi gerekir. Bu da ancak göstergebilimsel bir analizle mümkün 

olabilmektedir. Çünkü filmler de tıpkı dil gibi kendilerine özgü bir anlatım sistemine 

sahiptir. Her bir unsur birer semboldür. Bu dili anlayabilmek ve daha sonra filmleri 
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ideolojik, sosyolojik, psikanalitik ya da feminist bir yoruma tâbi tutmak için, 

göstergebilime yaklaĢmak gerekmektedir. 

Atıf Yılmaz filmlerinin çözümlenmesinde de, gösteren, gösterilen ve gösterge 

arasındaki iliĢkiler, filmlerdeki diğer unsurlarla iliĢkilerine, sıralanıĢına, sembollere 

(ayna, pencere, ay, gece, fotoğraf, vs.), duygusal ve psikolojik belirtilere (heyecan, 

korku, terleme, iç geçirme vs.), sözcüklere, jest ve mimiklere, müzik, oyunculuk, 

ıĢık, açı gibi birçok unsura ve bunların aralarındaki iliĢki ve çağrıĢımlara 

odaklanılarak; kadının konumuyla ilgili nasıl bir mesajı içerdiği ve bu mesajın olası 

etkileme biçimleri araĢtırılacaktır. 
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IV. ATIF YILMAZ FĠLMLERĠNĠN FEMĠNĠST FĠLM 

TEORĠSĠ AÇISINDAN ELE ALINIġI 

Atıf Yılmaz sineması, sinemasal üslup ve tekniklerinin yanı sıra, pek çok 

toplumsal konudaki politik duruĢuyla da Türk sinemasında özel bir yere sahiptir. 

Özellikle 1980‟lerden sonraki sinema yapıtlarımızda, Atıf Yılmaz yeni açılımların 

baĢlatıcısı olmuĢtur. Feminist bir politik tavırla çekilen filmler de bu açılımların 

kazanımlarındandır. Atıf Yılmaz‟ın sistemli ve tutarlı bir Ģekilde çektiği kadın 

filmleri, feminist film geleneğinin oluĢabilmesi için umut vaat etmiĢ olmasına 

rağmen, genel itibari ile Türk sinemasına bakılacak olunursa böyle bir gelenekten 

bahsetmek güçtür. Bunun nedeni olarak bir taraftan feminizmin ağırlıklı olarak 

akademik bir alanda ele alınması bir taraftan da feminist kadın yönetmenlerin yok 

denecek kadar az olması gösterilebilir.  

Bunun yanında Kırel‟e göre (2009: 128) özellikle1980‟li yıllarda kadın 

filmleri çeken erkek yönetmenlerin kadını bedensel, feminizmi de düĢünsel olarak 

sömüren popülist “sözde kadın filmleri” üretmiĢ olduklarına dair bir takım eleĢtiriler, 

sinemada kadın temsilinin yorumlanması açısından sorunlu bir alan oluĢturmuĢtur. 

Türkiye'de, baĢarılı kadın yönetmenler olmasına karĢın, bu yönetmenlerin filmleri, 

feminist bir ilgi içermediği gibi feminist film üretiminin önünü açacak bir kadın 

bakıĢ açısı geliĢtirememiĢ, daha doğrusu böyle bir kaygı gütmemiĢlerdir. Bu da kadın 

yönetmenlerin varlığının ataerkil sinema geleneğine bir alternatif oluĢturmak için 

yeterli olmadığını göstermektedir. Ancak daha çok kadın yönetmenlerin varlığı 

yeterli olmamakla birlikte sorunun çözümü için zorunlu, olmazsa olmaz olarak 

değerlendirilmelidir. Kadın yönetmenlerin varlığına rağmen feminist bir sinema 

geleneğinin oluĢamamasında film üretimindeki ticari kaygılar, yani film yapmanın 

aynı zamanda bir meta üretim süreci olma özelliği de etkilidir. Bachlin‟e göre (1997: 

75-76) film, yüksek kapitalizm çağının bir ürünüdür; film tüketim malzemesi olduğu 

ölçüde, yani tüketiciler filmin, bir kullanım malı olarak keyfine varmak istedikleri 

sürece, değiĢim değeri olarak bir iĢlevi oluĢur. 1980‟lerde de filmlerin tüketim 

malzemesi olma yönü (yani meta olma yönü) öne çıkmıĢ, bu filmsel üretimin ana 

yönünü belirlemiĢ ve bu doğrultuda filmler çekilmiĢ ancak aynı zamanda toplumsal 
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gerçekçi filmler de çekilmiĢtir. Ancak kadın konusunun sinemadaki yansımalarının 

(toplumsal gerçekçilik çerçevesinde sunulsa da) genellikle feminist bir dilde 

iĢlenmediği görülmektedir.  

Kırel‟e göre, Türkiye'de üretim dinamikleri açısından sinema, diğer birçok 

ülkede olduğu gibi erkek egemen geleneğin baskın olduğu bir alan olmayı 

sürdürmektedir. Türkiye'de kadın film yönetmenlerinin, ürettikleri iĢlerin içeriğinden 

bağımsız, sayısal varlığı
10

 sinemanın “diĢil yüzü”nün ne kadar geride bırakıldığını 

kanıtlar niteliktedir(2009: 129). Türk sinemasındaki bu kadın üretici eksikliği önemli 

bir soruna iĢaret ederken, az da olsa erkek yönetmenlerin ellerinden de “feminist 

film” kategorisinde değerlendirilebilecek filmler çıkmıĢtır. Bu yapıtlar, genellikle 

popülistlik ile suçlansa da, kadının erkekler ve toplum algısındaki yerine getirdiği 

eleĢtiriler bakımından anlamlıdır. Atıf Yılamaz Batıbeki de Türkiye gerçeğinde, 

ataerkil cinsiyetçi kadın algılarına ve kadınlık kurgularına, sineması yoluyla 

eleĢtiriler getirmiĢ yönetmenlerimizdendir. Ancak Atıf Yılmaz sineması bu 

özelliğinin yanında, feminist bir söylemi sistematik olarak benimsemesi açısından da 

döneminin diğer kadın film yönetmenlerinden ayrılmaktadır. Çünkü Atıf Yılmaz 

Türkiye‟de bir gelenek haline gelememiĢ feminist film pratiğini geliĢtirmeye 

çalıĢmıĢtır. 

Çözümlemesi yapılacak filmlerin 1980‟li yıllardan seçilmesinin nedeni, bu 

dönemin daha önce değinilmemiĢ ya da çok az değinilmiĢ toplumsal meseleleri konu 

edinen filmlerin
11

 çekildiği, dolayısıyla “kadın” konusunun da sinemamızda yerini 

bulduğu bir dönem olmasıdır. Bu durum elbette tesadüf değildir. Çünkü 1980‟ler 

Türkiyesi, toplumsal yapısında birçok değiĢime ve dönüĢüme tanık olmuĢtur. Bu 

ideolojik değiĢim ve dönüĢümler, ekonomide liberalleĢme ve dıĢa açılmayla 

                                                           
10

Öztürk, 1914-2002 yılları arasını incelediği çalıĢmasında, kadın film yönetmenlerinin oranını 

değerlendirir. Bu araĢtırmanın sonucuna göre, kadınların en üretken oldukları dönem yüzde 5,76 ile 

1990-2002 yılları arasını kapsar. 16 kadın yönetmen, toplam 521 olan film üretimi sayısı içinde ancak  

30 filme imza atabilmiĢlerdir. ÇalıĢmanın yapılmıĢ olduğu dilim olan 1914-2002 yılları arasında 

Türkiye'de üretilen 6035 filmin 96'sının, toplam 23 kadın yönetmen tarafından çekildiği 

görülmektedir. Bkz. Öztürk, S. Ruken (2004); Sinemanın DiĢil Yüzü. Om Yayınları, Ġstanbul. s.34. 
11

Kırık Bir AĢk Hikâyesi (Ömer Kavur, 1981), Gizli Duygular (ġerif Gören, 1984), Halkalı Köle 

(Ümit Efekan, 1986), Dünden Sonra Bugünden Önce (Nisan Akman, 1987) bu filmlerden en çok ilgi 

görenlerindendir.   
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karakterize edilen kalkınma stratejileriyle birlikte geliĢmiĢtir. Cindoğlu‟na göre, 

1980‟ler Türkiye‟sinin özgür kadın imajı da önceki dönem kadınlarınınkinden çok 

farklı olmuĢtur. Cumhuriyetin ilk dönemlerinde ortaya çıkan özgür kadın tipi olan, 

cinselliği ve cinsel özgürlüğü göz ardı edilen “Kemalist Kadın” yerine yeni, her 

alanda özgür ve özne olan kadın imajı ortaya çıkmıĢtır. ĠĢte 1980‟lerde ortaya çıkan 

ve bu dönem filmlerindeki yeni kadın imajı bu liberal ideolojinin kadın imajını 

temsil etmektedir. Bu yeni kadın imajının oluĢmasında yeni liberal ideoloji kadar 

geleneksel dini kültür yani Müslümanlıktan da söz edilmesi gerekir (1994: 56). 

Kemalist milli devletin kamusal alandan silmeye çalıĢtığı din, 1980‟ler Türkiye‟sinde 

yeni biçimler bularak kamusal alana ya da kamusal alanın gündemine girme 

çabalarıyla kendini göstermektedir. Bu gündemde kadına, Müslüman kadının 

1980‟ler Türkiye‟sinde kamusal alanda nasıl var olacağına, var olması gerektiğine 

dair önermeler içermektedir. Bu iki dinamiği yani liberal ideolojiyi ve Müslümanlığı 

dikkate alarak 1980‟ler Türkiye‟sine bakacak olursak, kadın filmlerindeki özgür 

kadını anlamaya baĢlayabiliriz(1994: 59). Bu iki ideolojinin de kadın özgürleĢmesine 

dair, Kemalist ideolojiden farklı önermelerle ortaya çıktığını dolayısıyla 1980‟lerdeki 

kadın temsillerinin bir kırılmaya uğradığını ileri sürmek mümkündür. 

Bu dönemde çok sayıda kadın filmi, politik ve toplumsal gerçekçi bir bakıĢ 

açısıyla çekilmiĢtir. Ancak bu filmlerin çoğundan farklı olarak Atıf Yılmaz, 

filmlerinde yalnızca iĢçi ya da köylü sınıfı kadınlarını ele almamıĢ ve daha da 

önemlisi filmlerinin odak noktası ve öznesi olarak sadece kadınları seçmiĢtir. Atıf 

Yılmaz 1980‟ler kadın filmlerinde her sınıftan, köylü, kentli, anne, eĢ, çalıĢan, 

sanatçı, entelektüel vb. kadınları bir anlamda birbirine yaklaĢtırmıĢ ve “kadın” 

olmanın belli bir sınıfı ifade ettiğini vurgulamıĢtır.  Senaryoların asıl merkezi bir aile, 

çocuk ya da erkekler değil kadınlardır. Bu kadın çoğunlukla özgür-bağımsız bir 

kadındır. Yine bu merkezdeki kadın filmdeki diğer kadın ve erkeklerden oldukça 

farklıdır.  

Bu bölümde Atıf Yılmaz‟ın 1982-1986 yılları arasında çektiği “Mine”, “Adı 

Vasfiye”, “Asiye Nasıl Kurtulur?”, ve “Aaahh Belinda” filmlerinde, kadının 

toplumsal kurgulanıĢına getirdiği eleĢtiriler ele alınacaktır. Bu bağlamda, Feminist 

film teorisinin temel argümanları ile psikanalitik ve göstergebilimsel yöntemleri 
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kullanılarak, ataerkil ideoloji ve onun erkek bakıĢı (male-gaze) tarafından üretilen ve 

yeniden üretilen kadına iliĢkin cinsiyetçi bilinç-dıĢının yine sinema yoluyla nasıl 

dönüĢtürülebileceği üzerinde durulacaktır.  

Sinemanın izleyici üzerinde özdeĢleĢme yoluyla oluĢturduğu etki, toplumsal 

cinsiyet rolleri bağlamında ele alınacak, önceki bölümlerde değindiğimiz Feminist 

Film Teorisinin kullandığı psikanalitik film çözümlemesi yöntemi, yalnızca filmdeki 

cinsiyetçilik karĢıtı göstergeleri okuyabilmek için kullanılacaktır. Çünkü bu 

çalıĢmanın amacı, psikanalitik film incelemesini açıklamak değil, istenildiğinde 

sinemanın hâkim ideolojik ataerkil söyleme karĢıt ve ona alternatif bir etkiyi 

izleyicide sağlayabileceğini açıklamaktır. 

Bu doğrultuda bu çalıĢmanın temel iddiası, sinemanın gerçekliği yansıttığı 

değil, gerçekliği yeniden ürettiğidir. Dolayısıyla gerçekçi, fantastik, politik, 

eleĢtirel… Bir film, yeni bir gerçeklik baĢka bir ifadeyle daha gerçek bir gerçeklik 

üretebilir. Psikanalitik ve göstergebilimsel film incelemesinin bu çalıĢmaya katkısı, 

gerçekliğin nasıl yaratıldığını ve bu yaratım ve gösterilen/anlatılan, gösteren/anlatan 

ve gören/algılayan arasındaki özdeĢleĢmenin nasıl gerçekleĢtiğini açıklamaya 

yöneliktir.  

A. ATIF YILMAZ, HAYATI VE SĠNEMASI 

Atıf Yılmaz Batıbeki, 9 Aralık 1926‟da Mersin‟de memur bir ailenin çocuğu 

olarak dünyaya gelmiĢtir. Henüz ortaokul yıllarında kendisine “rejisör” lakabı 

takılmıĢtır. Bu yıllarda sinemayı keĢfetmiĢ, Mersin‟deki GüneĢ Sineması‟nda birçok 

yönetmenden ve sinema yıldızından etkilenmiĢtir. 1939 yılında Ġstanbul‟a giderek 

IĢık Lisesi‟ne kaydolmuĢ, altı yıl sonra Tavanarası Ressamlar Topluluğu‟na 

katılmıĢtır. Aynı yıl BeĢ Sanat Dergisinde sinema yazıları yayınlanmıĢtır. Atıf 

Yılmaz 1950 yılında Semih Evin‟in asistanı olarak birkaç filmde çalıĢtı ve bir yıl 

sonra senaryosunu da kendisinin yazdığı Kanlı Feryat adlı ilk filmini çekerek 

yönetmenliğe adım attı. Hep piyasa filmleri çeken Atıf Yılmaz, 1956 yılında Gelinin 

Muradı filmiyle ilk kez gerçekçi sinema yapmaya baĢladı. 1959 yılında Gazeteciler 

Cemiyeti Türk Film Festivalinde Bu Vatanın Çocukları filmiyle en baĢarılı yönetmen 

ödülünü aldı. 1960 yılında Yerli Film Ģirketini kurdu. Ġlerleyen yıllarda, genellikle 
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Ģehir hayatını filmlerine taĢıyan Atıf Yılmaz, köy hayatını iĢlemeye baĢladı. 1966‟da 

GüneĢ Film Ģirketini kurdu. 1972 yılında Zulüm filmiyle 9. Antalya Film Festivalinde 

ilk Altın Portakal ödülünü aldı. 1980 yılında Ömer Kavur ve Yavuz Özkan‟la birlikte 

ADAF‟ı kurdu. Bu yıllarda ağırlıklı olarak kadın filmleri çeken Atıf Yılmaz, Bir 

Yudum Sevgi filmiyle, 21. Antalya Film ġenliğinde En Ġyi Film, En Ġyi Yönetmen, En 

Ġyi Özgün Müzik, En Ġyi Kadın Oyuncu ve En Ġyi Yardımcı Erkek Oyuncu ödüllerini 

filmine getirdi. 1985 yılında, Atıf Yılmaz‟ın Dul Bir Kadın filmi, 22. Antalya Film 

ġenliğinde En Ġyi Film ve En Ġyi Görüntü Yönetmeni ödüllerini aldı. 1986 yılında 

Aaahh Belinda filmiyle 23. Antalya Film ġenliğinde En Ġyi Film, En Ġyi Yönetmen 

ve En Ġyi Kadın Oyuncu Ödüllerine layık görüldü. Böylece Atıf Yılmaz, Antalya 

Film ġenliğinde üç yıl peĢ peĢe En Ġyi Film ödülünü almıĢ oldu. Aynı yıl festivalde 

Adı Vasfiye filmi de yarıĢıyordu. 1991 yılında Berdel filmi, Valencia Film 

Festivalinde En Ġyi Film ödülünü aldı. Aynı yıl Hacettepe Üniversitesi tarafından 

“sanatta onursal doktora” payesi verildi. 1996 yılında Antalya Altın Portakal Film 

Festivalinde “yaĢam boyu onur” ödülü verildi. 2003 yılında aynı festivalde ilk 

onursal baĢkanlık ünvanını aldı. Son filmi olan Eğreti Gelin‟i 2004 yılında çekti ve 5 

Mayıs 2006 yılında Ġstanbul‟da hayatını kaybetti
12

.  

B. ATIF YILMAZ‟IN 1980‟LER KADIN FĠLMLERĠ 

Atıf Yılmaz Batıbeki, 1950 yılında ortaya çıkan genç sinemacı kuĢağın önde 

gelen yönetmenlerinden biridir(Esen, 1996: 25). Atıf Yılmaz, 1980‟li yıllarda “kadın 

filmleri” olarak adlandırılan, temelinde kadını ve kadınların sorunlarını ele alan 

filmler üreterek Türkiye‟de kadın sorununa dikkat çekmiĢtir. Atıf Yılmaz‟ın 1980-

1989 yılları arasında çektiği on yedi filmden on üçü kadın filmleri olarak adlandırılan 

niteliktedir (Esen, 1996: 25, 26). Delikan, Mine, Seni Seviyorum, Bir Yudum Sevgi, 

Dağınık Yatak, Adı Vasfiye, Dul Bir Kadın, Aaahh Belinda, Asiye Nasıl Kurtulur, 

Kadının Adı Yok, Hayallerim Aşkım ve Sen, Arkadaşım Şeytan, Ölü Bir Deniz Atıf 

Yılmaz‟ın 80‟li yıllarda çektiği kadın filmleridir.  

1980 sonrasında bilinçli olarak kadının sorunlarına değinen filmler çekmeyi 

amaçlayan Atıf Yılmaz, kendisiyle 27 Ocak 1986‟da yapılan bir röportajda Ģunları 

                                                           
12

 Atıf Yılmaz‟ın hayatı ve eserleri için bkz. Esen, 1996; Arslan, 2007;  Demiray, 2012. 
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söylemiĢtir: “Bugün Türkiye‟de kadın sorunu benim için önemli bir sorun. Yani 

kadınların kiĢilik kazanması, toplumdaki yerlerini belirlemeye çalıĢmaları, 

Türkiye‟de kadın nedir, erkekle durumu, eĢitliği, eĢitsizliği falan beni ilgilendiriyor. 

Türkiye‟de gerçekte kadın sorununun varlığına inanıyorum ve filmlerimde de bunu 

vermek istiyorum. Filmlerimdeki kadınların hepsi bir kimlik arayıĢı içinde olan 

kadınlar” (Demiray, 2012: 75). 

Atıf Yılmaz‟ın filmlerinde kendisinin de belirttiği gibi kadın karakterlerin 

ataerkil ideoloji tarafından nasıl kurgulandığı, kimlik arayıĢları, eril algının kadın 

tasavvurları (Mine, Adı Vasfiye) , farklı kadınlık bilinçleri ve kimlikleri (Aaahh 

Belinda), toplumsal cinsiyet hiyerarĢisi içindeki farklı konumları (Aaahh Belinda), 

seks iĢçiliği (Asiye Nasıl Kurtulur?), yüklendikleri roller (annelik, ev kadınlığı, 

çalıĢan kadın gibi) vb. birçok kadınlığa dair konuyu ele almıĢtır. Filmlerinde ataerkil 

sinemanın pasif, bağımlı, mantıksız, aptal, seksi ya da mazbut, cinsel obje, görsel haz 

nesnesi gibi kadın sunumlarını inĢa ettiği söylemlerden, farklı söylemler 

geliĢtirmiĢtir. Onun filmlerinde kadın kimliklenme arayıĢı ve özneleĢme çabası 

içinde, aktif, sorgulayan, direnen, mücadele eden bir kadın olarak ve “gerçek” 

kadınlık durumları içerisinde sunulmuĢtur. Atıf Yılmaz yalnızca kadınları değil, 

erkekleri ve bütün olarak toplumun kadına bakıĢını da gerçekliği içinde ve bu bakıĢın 

altındaki psiko-sosyal süreçlere değinerek vermiĢtir. Söylemlerini kamera ve çekim 

teknikler gibi sinemasal yöntemler ve gerçek-üstü, epizodik anlatım ya da 

yabancılaĢtırma efektleri gibi anlatım teknikleriyle desteklemiĢ hep kliĢelerin dıĢında 

bir sinema dili kullanmıĢtır. Bu özellikleriyle, Feminist Film Teorisinin klasik 

sinemada eleĢtirdiği, kadının tek-tipleĢtirilmiĢ sunumunun dıĢına çıkmıĢ, kadını 

filmlerinde erkek bakıĢının uzantısı olmaktan çıkarmıĢtır.  

Atıf Yılmaz‟ın filmlerinde kullandığı anlatım biçimleri de temelde, spesifik 

kadın sorunlarına eğilirken, bütünlüklü bir ataerkillik eleĢtirisi oluĢturmakta, diğer 

taraftan da YeĢilçam sinemasındaki kadın sunumlarını eleĢtirmektedir. Özellikle 

1980‟li yıllarda çektiği kadın filmlerinde fantastik anlatım biçimini çokça 

kullanmıĢtır. Bunun yanında Türk sinemasında çok fazla örnekleri olmayan 
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tiyatrodaki Epizodik
13

 anlatımı da sinemada kullanmıĢ, bu yolla seyircinin hikâyeyle 

ilgili, toplumsal normlar tarafından belirlenmiĢ yargılara varmasını engellemeye 

çalıĢmıĢtır.  

Atıf Yılmaz,1980 öncesi çektiği filmlerde kadını, ataerkil yapı içerisinde 

yaĢamaya çalıĢan anne ve eĢ olarak filmlerine taĢımıĢtır ve bu açıdan 1980‟li yıllar 

Atıf Yılmaz için olduğu kadar Türk Sineması için de bir dönüĢümü barındırmıĢtır. 

1980 öncesi çektiği filmlerin çoğunda kadını mağdur ve çaresiz gösterirken,1980 

sonrası çektiği filmlerde kadınları, ayakları üzerinde duran, toplumsal baskılara 

direnen ve baĢkaldıran, tam özgür ol(a)masalarda bu amaç uğruna mücadele veren 

güçlü bireyler olarak göstermeye çalıĢmıĢtır. 

1. “Mine”de “Sessiz Kadın” Ġmgesi ve Kadının ÖzneleĢme Süreci 

Atıf Yılmaz‟ın 1982 yılında çektiği Mine filmi, Necati Cumalı‟nın 

romanından sinemaya uyarlanmıĢtır. Senaryosu Deniz Türkali‟ye aittir. Mine‟de Atıf 

Yılmaz, bahsi geçecek olan diğer filmlerinin aksine, gerçek-üstü ya da epizodik bir 

anlatım yerine, gerçekçi bir anlatımı benimsemiĢtir. Psikanalitik öğelerin çokça 

kullanıldığı film, bu özelliğiyle psikanalitik çözümlemeye elveriĢlidir. Bu nedenle 

film, Feminist Film Teorisinde psikanalizin kavramları üzerinde özellikle duran 

Mulvey referans alınarak çözümlenmiĢtir. Film, bir kadının kendi olma, birey, özne 

olma sürecini, psikanalitik göstergelerle iĢleyerek, toplumun kadına bakıĢını 

eleĢtirmiĢ, kadının suskunluğuna yüklediği “reddedici” anlamla da kadının toplumsal 

beklentileri yıkan özneleĢme sürecine vurgu yapmıĢtır.  

Filmin genel olarak hikâyesi Ģöyledir: Mine (Türkan ġoray), küçük ve 

oldukça kapalı iliĢkileri olan bir kasabada, kasabanın istasyon Ģefi Cemil‟in (Selçuk 

Uluergüven) karısı olarak yaĢamaktadır. Kasabalının onu güzelliğiyle ve “hastalıklı” 

ruh haliyle tanımasına rağmen, esasında Mine çok hassas, ince düĢünceli ve zevkli, 
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Epik/Epizodik tiyatro, siyasal amaçlı bir tiyatro düĢüncesidir. Bertolt Brecht‟in doğrudan Marksizm-

Leninizm etkisiyle oluĢturduğu kuramıdır.  Kullandığı araçlar arasında en bilineni yabancılaĢtırma 

efektidir ve en genel anlamıyla, sahnedekinin bir oyun olduğunun seyirciye hatırlatılması amacını 

taĢır. Böylece seyircinin oyuna kapılması, akla dayanan eleĢtirel tutumunu bırakarak duygularına 

kapılması engellenecektir. Bkz. Althusser, Louis (2004); Sanat Üzerine Yazılar, Ġthaki, Ġstanbul, s. 

90-91. 
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http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Yabanc%C4%B1la%C5%9Ft%C4%B1rma_efekti&action=edit&redlink=1
http://tr.wikipedia.org/w/index.php?title=Yabanc%C4%B1la%C5%9Ft%C4%B1rma_efekti&action=edit&redlink=1
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ileri bir eğitim almamasına karĢın edebiyata meraklı, sürekli yaĢadığı çevreyi, içinde 

bulunduğu topluluğun iliĢkilerini sorgulayan ancak bunu hiçbir zaman onlarla 

paylaĢmayan, kendisini sessizliğine ve bunalımına hapsederek bu iliĢkilerden 

korunmaya çalıĢan bir kadındır. Kocası Cemil ise fazlasıyla kültürsüz, kaba, 

eğitimsiz, görgüsüz ve dar görüĢlü bir adamdır. Ancak tüm bu özelliklerine rağmen, 

kasabalı erkeklerin Mine‟ye olan zaafı nedeniyle, kasabanın ileri gelenleriyle aynı 

ortamları paylaĢabilmektedir. Kasabada neredeyse her erkek Mine‟ye ilgi 

duymaktadır. Bu duruma aralarında “Mine hastalığı” derler. Ancak bu erkeklerin 

hiçbiri Mine‟ye karĢı sömürüye dayanmayan ince bir duygu beslemez, Mine‟yi cinsel 

fantazilerini doyurabilecekleri bir fetiĢ nesnesi olarak görürler. Bu açıdan eril 

bilinçdıĢının iğdiĢ edilme endiĢesini, Mine‟yi nesneleĢtirerek bertaraf etmektedirler. 

Mine‟nin arkadaĢlık kurduğu ve onu anlayan tek kiĢi, kasabanın öğretmeni 

Perihan‟dır (Hümeyra). Perihan ve Mine arasında bir kadın dayanıĢması, -kendileri 

böyle söylemese de filmin genelinden ortaya çıktığı üzere- politik manada bir kız 

kardeĢlik vardır. Kasabada sıradan ve sıkıcı bir yaĢam sürmektedir. Düzenli olarak 

davetler ve toplantılarla kasaba ileri gelenleri bir araya gelmekte, dedikodularla 

zaman geçirmektedirler. Mine‟nin ruh hali de bu kapalı iliĢkiler ve sıkıcı yaĢam 

çerçevesinde güdülenir. Ancak bir gün Perihan‟ın edebiyatçı olan erkek kardeĢi 

Ġlhan‟ın (Cihan Ünal) kasabaya geliĢiyle, Mine‟nin hayatında önemli değiĢiklikler 

olmaya baĢlar. Ġlhan, eğitimli olmasının yanında, idealist, ince, hayatında gerçek 

sevgiyi arayan bir yazardır. Mine onunla tanıĢınca, çözümleyemediği ancak yoğun 

olarak hissettiği bunalımının nedenlerini somut olarak anlamlandırmaya baĢlar. 

Filmin hiçbir yerinde bu iki insanın birbirlerine âĢık oldukları ya da birbirlerini cinsel 

manada arzuladıkları gibi bir vurgu yapılmaz. Yalnızca birbirlerinde kendilerini 

bulmaktadırlar. Kasabanın baskıcı, yoz ahlakı olmasa ve bu kadın ve erkek özgürce 

bir arada bulunabilseler, âĢık olabilecek ya da yalnızca iki dost olabilecekler, bunu 

özgürce seçebileceklerdir. Çünkü Ġlhan kasabalı erkekler ve hatta kadınlardan farklı 

olarak, Mine‟yi nesneleĢtirmemiĢ ve onunla “gerçek” ve insani bir iliĢki kurmuĢtur. 

Ancak, tüm kasaba halkı bu iki insanın iletiĢimini koparmak için uğraĢır. Ancak bu 

çabalar, Mine ve Ġlhan‟ı daha da birbirlerine yaklaĢtırır. O zamana kadar hep sessiz 

bir Ģekilde bekleyen ve kendini bu Ģekilde koruyan Mine, kasabanın baskısı arttıkça, 
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Ģimdiye kadar pasif olarak direndiği Ģeylere karĢı eyleme geçmeye baĢlar. Kasabalı 

erkeklerin Mine‟ye kurdukları tecavüz planıyla, Mine bütün sınırlamalara baĢkaldırır 

ve Ġlhan‟la birlikte olur. Bu Mine‟nin özgürleĢtiği ve özneleĢtiği bir andır.  

Filmin mekânı, küçük bir kasaba olarak belirlenmiĢtir. Bu kasabadaki iliĢkiler 

belki biraz abartılı bir Ģekilde yoz ve ikiyüzlüdür. Aslında mekân seçimi ve bu 

mekândaki sosyal iliĢkiler ve eylemler, Türk toplumundaki ataerkil yapının 

sıkıĢtırılmıĢ bir örneklemidir diyebiliriz. Bu yapının tüm karakteristik özellikleri en 

sert haliyle kasabada görülür. Erkekler bir yandan kadının namusuna hayati bir önem 

atfederken bir yandan da kasabanın en güzel kadınıyla bir arada olabilmek için fırsat 

kollamakta, onu taciz etmekten geri durmamaktadırlar. Kasabanın kadınları ise evli 

oldukları halde baĢka erkeklerle kaçamak iliĢkiler kurmakta ve bir yandan da 

Mine‟nin en ufak bir “namussuzluk” eylemini, kocasına ifĢa etmek için fırsat 

kollamaktadırlar. Bu açıdan kasaba kadınları da eril söylemi benimsemiĢ ve ataerkil 

ahlak anlayıĢının sürdürücüsü olmuĢlardır. 

Atıf Yılmaz filmde suskun kadın imgesine, YeĢilçam kadın figürlerinden 

farklı anlamlar yüklemiĢtir. Mine‟deki suskun kadın, içinde yaĢadığı toplumsal 

koĢulların kadından beklentilerine ve kadına biçtiği rollere bir karĢı duruĢ 

içerisindedir. Suskunluğu ve eylemsizliği, bir bekleyiĢe iĢaret etmektedir. Bu 

bekleyiĢ, kendi olma sürecini ifade eder ve bu süreç bir noktadan sonra çözülür, nihai 

amacı olan özneleĢmeye ulaĢır. 

a. “Mine”de Psikanalitik Göstergeler 

Film, gece Mine ve kocasının uyudukları sahneyle,  baĢlar. Ġlk sekanstan, 

Mine‟nin hoĢnutsuzluğu ve Mine ile kocası Cemil‟in mizaçlarındaki uyumsuzluk 

hissettirilir. Filmin oyuncu, yönetmen, senarist isimlerinin aktığı ilk saniyelerinde 

bile müzik kullanılmamıĢtır. Tek duyduğumuz Cemil‟in horlama sesidir. Mine 

sıkıntılı bir Ģekilde yataktan kalkar. Bu sahnelerde de duyduğumuz tek ses, Mine‟nin 

uyku ilacı içmek için açtığı suyun sesi ve bahçeye çıktığındaki doğal seslerdir. 

Yalnızca doğal seslerin kullanılması, gerçeklik hissini pekiĢtirir ve izleyici, Mine‟nin 

bunalımlı ruh halini daha çok hisseder. Mine‟nin musluktan akan suyla ferahlamaya 

çalıĢması, bunalımının fiziksel göstergelerini sunar.  
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Filmi, melankolik ruh hali bağlamında değerlendiren Altan‟a göre, Mine 

melankolik ruh halinin ilk ipuçlarını bahçedeki banka oturmuĢ dolunaya bakarken 

verir. Gözlerini aydan çekip bir boĢluğa atar daha sonra da baĢını bedeninin içine 

gömer. Mine‟nin tüm yolculuğu bilinçdıĢında gerçekleĢecektir. Gece, dolunay, 

uykusuzluk göstergeleri onun kimliklenme sürecinin ancak içindeki gölgeyle 

buluĢarak ortaya çıkacağını seyirciye sezdirir (2014: 8). Gecenin karanlığı ve 

sessizliği, Mine‟nin sessizliği ve karanlık mizacıyla bir özdeĢleĢme sağlar yönetmen. 

Gece, Mine‟nin, gündüz yaĢadığı yabancılaĢmadan kurtulduğu, bilinçdıĢındakilerin 

ortaya çıktığı andır. Buradaki düz-anlamın göstereni gece, bunun yananlamsal 

gösterileni ise Mine‟nin ruh halidir. 

Gece, dolunay ve karanlık vurgusu filmin ilerleyen bölümlerinde de 

görülmektedir. Bu unsurlar hem göstergebilimsel hem de psikanalitik açıdan 

Mine‟nin bunalımına ve bu bunalım içinde bir anlamda yeniden doğuĢuna iĢaret 

eder. Bu sekansı psikanalitik açıdan ele aldığımızda, gece gösteren; karanlık ve 

dolunay gösterilen; Mine‟nin yaĢadığı bunalım durumu ise göstergedir. Filmin 

dizimsel iliĢkileri açısından baktığımızda, Mine‟nin yüzü ve vücut hareketleri bu 

göstergenin anlamını desteklemektedir. Jung‟a göre, gündüz bilinci, gece bilinçdıĢını 

temsil eder. “Gölge kiĢinin kendisiyle ilgili reddettiği her Ģeyi temsil eder ancak her 

an doğrudan ya da dolaylı biçimde kiĢinin karĢısına dikilir. Örneğin, kiĢinin baĢ 

edemediği eğilimleri ya da kiĢiliğinin kötü yönleri hep beynini kemirir.” (Aktaran 

Hockley, 2004: 113). Gündüz yaĢantısı Mine‟nin kasaba hayatının içindeki “normal” 

ve “uyumlu” yönlerini verir. Bu onun bilincini gösterir. Gece ise Mine‟nin 

bastırılmıĢ uyumsuzluğunu ve bunalımını açığa çıkarır. Bu da Mine‟nin bilinçaltını 

gösterir. 

Bu sahnedeki kamera çekimleri de filmin anlatı sistemini destekleyecek bir 

gösterendir. Mine‟nin yüzünü yıkadığı sahnede, kamera Mine‟yi aĢağıdan çeker. Bu 

seyircinin Mine‟nin yaĢadığı bunalımı hissetmesini kuvvetlendirilir. Mine‟nin 

bahçeye çıktığı sahnede kamera önce Mine‟nin yüzüne odaklanır, daha sonra 

Mine‟nin yüzünden uzaklaĢarak, bulunduğu çevreyi dairesel olarak çeker. Bu çekim 

sinemasal söylemi ve mesajı destekler. Çünkü dikkatimizi, Mine‟nin yüzünden ve 

onun yüzündeki (yüzü, ruhunun gösterenidir. Seyirci Mine‟nin ruhundaki bunalımı 



91 
 

yüzünde görür) sıkıntıdan, çevreye, kasabaya veririz. Kameranın böyle kullanımı, 

film ilerledikçe göreceğimiz, Mine‟yi bunalıma sürükleyenin kasaba hayatı ve 

insanları olduğu mesajını desteklemeye yönelik bir sinemasal dili ifade eder.  

Mine, kocası Cemil ile tren istasyonunun üstündeki evde yaĢar. Kasabanın 

iĢsiz güçsüz delikanlılarının gözleri sürekli olarak Mine‟nin penceresindedir. 

Ġçlerinden biri ise Mine‟ye âĢıktır. Ona Ģiirler yazar ancak hiçbir zaman vermez. 

Diğerleri Mine‟yi açıkça taciz ederken O, Mine‟nin asla kocasından baĢkasına 

bakmayacağını, çok namuslu olduğunu söyler. Bu söylemi, içlerinde bulunduğu 

erkekler tarafından zayıflık olarak yorumlanabilecek ve alay konusu olacak 

duygularını bir meĢrulaĢtırma aracı olarak kullanır. O, diğerleri gibi Mine‟ye zarar 

vermek istemez, yalnızca Mine‟yi sever. Bu haliyle arkadaĢları arasında “sünepe” bir 

erkek olarak görülür. Kasabalının ahlak anlayıĢında bir kadına (dahası evli bir 

kadına) “askıntı” olmamak zayıflık olarak nitelendirilmektedir. Bu yüzden söz 

konusu genç, bu ithamlardan kendini korumak için Mine‟nin çok namuslu bir kadın 

olduğunu, asla kocasından baĢka erkeğe bakmayacağı için yalnızca uzaktan 

sevilebilecek bir kadın olduğunu dile getirmektedir. Mine, sabahları kocasının 

kahvaltısını hazırlar, hizmetini görür ancak onunla aynı sofraya oturduğunu pek 

görmeyiz. Genellikle kocasının boĢ, kaba saba konuĢmaları ve böbürlenmelerini 

dinlememek için bir bahaneyle yanından ayrılır. Sorularına kısa cevaplar verir.  

Mine‟yle ilgili dedikodular genellikle kahvehanede gerçekleĢir. Sonraki 

analizlerde detaylı olarak değinilecek olan, mekânın yananlamsal gösterileni 

açısından kahvehane, meyhane, pavyon gibi mekânlar, filmin dizimsel iliĢkileri 

içinde, kadınlar hakkında erkeklerin kendi algılarında yarattıkları imgelerin üretilme 

alanlarıdır. Kahvehane, filmsel bir göstergedir ve bir gösterge olarak anlamını, 

filmsel söylem içindeki iliĢkilerden ve toplumsal iliĢkilerdeki yerinden almaktadır. 

Böylelikle bu filmde kahvehane ve orada geçen konuĢmalar, filmin sunduğu anlatı 

yapısının sahip olduğu dizimsel iliĢkiler içinde, kadınının toplumsal algılanıĢı ile 

ilgili çeĢitli kültürel kaygıların dıĢa vurulmasını sağlayan bir gösterge durumuna 

gelmektedir.  
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Mine‟nin kasabadaki tek dostu, kasabanın saygı duyulan öğretmeni 

Perihan‟dır. Perihan‟ın kasabaya gelecek olan abisini karĢılamak üzere istasyona 

gitmek için bindiği minibüsteki tavırlarından, onun da kasaba halkından 

hoĢlanmadığını anlayabiliyoruz. Perihan, Mine‟ye sık sık kitap getirir. Abisini 

karĢılamak için geldiğinde de, tren gecikmeli geleceği için Mine‟nin yanına çıkar. 

Getirdiği kitabın ismi “Yüz Yıllık Yalnızlık”tır. Bu kitabın ismi ve Mine‟nin bu ismi 

okuyunca bir an dalıp gitmesi, yine filmin dizimsel iliĢkileri içinde, Mine‟nin 

yalnızlığının boyutlarıyla ilgili bir gösterge sunmaktadır. Mine‟nin evinde bir 

misafiri daha vardır: kasabanın Mütahitinin kızı Nurten. Nurten, üniversite okuyan 

genç bir kadındır. O da kasabanın sıkıcılığından yakınır. ġöyle söyler: “Şu tüfeği alıp 

camdan bir iki el ateş etsem belki kasabada bir şeyler değişir”. Kasabanın 

durağanlığı ve iliĢkilerin kapalılığı, en çok kasaba kadınlarına tesir etmektedir. Mine, 

Perihan, Esin, Nurten vd. hepsi, en çok kendilerini etkileyen bu yoz iliĢkilerin 

baskısını farklı Ģekillerde ve farklı koĢullar altında deneyimlemekte; hepsi farklı 

çözüm yollarını ya da kaçıĢlarını geliĢtirmektedir. Yalnızca Mine kaçmak yerine 

uyumsuzluğu ve sessizliği seçmiĢtir. Ancak bu sessizlik kendisine içkin bir anlama 

sahiptir. Bu ruh hali Mine‟yi olumlu manada güdülemektedir.  

Sohbet sırasında Mine‟nin “Gün aşırı bir tren gelecek. Her tren gelişinde yeni 

bir yüz görebilecek miyim diye bekleyeceksin. Yine de zaman geçiyor işte” sözleri, 

bunalımını, kasabaya ve insanlarına duyduğu yabancılığı gösterir niteliktedir. 

Mine‟nin “yeni bir yüz” derken kastettiği aslında, kasabanın çürümüĢ, yoz 

iliĢkilerinin dıĢında bir iliĢkiye duyduğu özlemdir. Bunun nasıl bir iliĢki olduğunu 

kendisi de bilmiyordur. Ancak özlediği gerçek iliĢkilerdir. Mine bunu 

deneyimleyince anlayacaktır. Bu yüzden her tren düdüğünde mutlaka pencereye 

koĢar Mine. Bir Ģeyler beklemektedir. Bu bekleyiĢini suskunlukla, sessizlikle, 

sakinlik ve sabırla sürdürmektedir. Ancak her pencereye çıkıĢında, yeni bir yüz 

görmeyi umut ederken, tekrar kendisini sıkıĢtıran, ruhunu daraltan erkeklerin tacizkâr 

bakıĢlarıyla karĢılaĢır. Onlar her an Mine‟nin pencereye çıkmasını beklemektedir. 

Mine ise onlardan kurtulmak için bir umut beklentisi içinde pencereye koĢmaktadır. 

Bu sekanslarda da pencere metaforu bir göstergeye iĢaret etmektedir. Gösteren 

penceredir; gösterilen Mine‟nin oradan dıĢarı bakması; gösterge ise Mine‟nin 
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metaforik bekleyiĢi yani, umudu, hayalleri ve kaçma isteğidir. Kaçmak istediği ise 

içinde bulunduğu kuĢatılmıĢlık duygusudur. Görüldüğü gibi bir düzanlamsal 

gösteren, birçok göstergeye iĢaret edebilmektedir. Aynı zamanda psikanalitik 

okumayla pencere gerçekçiliği temsil etmektedir. Gerçekliğe, dıĢ dünyaya açılan 

pencere metaforunu Mine‟nin kendi bilgisine ve gerçekliğine ulaĢma yolu olarak 

okumak mümkündür.  

Perihan‟ın kardeĢi Ġlhan trenden indiğinde de Mine yine pencerededir. Ġlhan, 

kasabanın ileri gelenleriyle (Belediye BaĢkanı, Mütahit ve Doktor) tanıĢtırılırken 

pencerede olan ve kendisine bakan Mine‟yi görür. Mine belli belirsiz gülümser. O 

sırada Mine‟ye tutkun olan Mütahit, cumartesi günü yapılacak rutin toplantılarını 

hatırlatır Mine‟ye. Mine cevap dahi vermez. Yine sessiz ve tepkisizdir.  

b. Kadının Direnişi Olarak Sessizlik 

Cemil akĢam yemeği sofrasında Mine‟ye kasabada sözünün ne kadar 

geçtiğinden, kendisine ne kadar saygı duyulduğundan bahsedip bir anlamda atıp 

tutmakta, böbürlenmektedir. Bu tavırlarıyla Cemil kendisine saygı duymayan ve 

kendisini kocası olarak tanımayan Mine‟nin karĢısında eril iktidarını yani fallusunu 

kurma çabası içindedir. Mine ise söylediklerinin palavra olduğunu ve Cemil‟in 

kasabada itibar görmesinin tek sebebinin kendisi olduğunu bilmesine rağmen sessiz 

kalmakta, aslında sessizliğiyle onu dikkate almamaktadır. Mine‟nin kocasına karĢı 

suskunluğu onun iktidarını, fallusunu kabul ediĢinden ya da ona boyun eğiyor 

oluĢundan değil tersine, onun iktidarını kabul etmeyiĢinden, hatta ona değer 

vermeyiĢinden ileri gelmektedir. Klasik YeĢilçam filmlerinde ya da genel anlamda 

ataerkil yapıları devam ettiren filmlerde olduğu gibi, Mine‟de kadının suskunluğu 

utancından, terbiyesinden ya da boyun eğiĢinden ileri gelmemektedir. Burada 

suskunluk, bir kabullenmeyiĢ ve direniĢ göstergesinin göstereni konumundadır. 

“Sessizlik”, filmsel yan-anlamı, filmsel metnin mesajını iletmek için kullanılmıĢ bir 

sinemasal koddur.  

Mine, kocası bahçede rakı içip darbuka çalarken içeride pencerenin önündedir 

yine. Pencere, yananlamsal olarak, dıĢarıya yani kasabanın dıĢına, baĢka bir hayata 

iĢaret eden bir gösterendir. Mine, kendisinin de belirttiği gibi bu pencereden “yeni bir 
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Ģeylerin umuduyla” bakmaktadır. Yeni bir yüz, yeni bir insan, yeni bir hayat, yeni 

iliĢkiler beklemektedir. Kendisini içinde bulunduğu sıkıĢmıĢlık, kuĢatılmıĢlık ve 

kapatılmıĢlık durumundan kurtaracak Ģey, sembolik olarak bu penceredir. Ne zaman 

bunalımı katlanılmaz duruma gelse ya da ne zaman tren düdüğünü duysa bu 

pencerenin önüne gelir. Ancak bu pencereye ne zaman yaklaĢsa umduğu Ģeyle değil, 

kaçtığı Ģeyle yüz yüze kalır: kasabanın erkeklerinin bakıĢları. Bu bakıĢlar onu hem 

cinsel olarak taciz etmekte ve arzulamakta hem de suçlamaktadır. Mine yine 

penceresinin önündeyken, kararma yöntemiyle yeni sahneye (yeni güne) geçilir. 

Kararma yöntemiyle geçiĢ, göstergebilimsel ve psikanalitik açıdan anlamlıdır. 

Filmde sekanslar arasındaki geçiĢ genellikle, kamera Mine‟nin görüntüsündeyken 

(bu görüntü genellikle Mine‟nin bunalımlı görüntüsüdür), ekranın kararması ve yeni 

sekansta aydınlanması Ģeklinde olur. Bu geçiĢ, Mine‟nin ruhsal durumu hakkında 

seyirciye daha fazla mesaj verir ve bu mesaj ağırlıklı olarak karamsardır. Mine‟nin 

bunalımını ve çaresizliğini kuvvetlendiren bir anlamı yansıtır. 

Yeni sekansta Mine ve Cemil, kasaba merkezine gelirler. Mine alıĢveriĢ 

yapmak için kasabanın eczacısının karısı Esin‟le sözleĢmiĢtir. Burada Mine‟yi yine 

bembeyaz elbisesiyle görürüz. Altan‟ın (2014: 10-12)film üzerine yaptığı 

incelemesindeki görüĢüne göre beyaz renk, filmde Mine‟nin bekleyiĢini ya da arada 

kalmıĢlığını gösteren bir unsurdur, Mine‟nin, kendisini “ahlaksızlığa” iten kasabada, 

onun gerçek anlamda saf ve temiz kaldığının göstergesini sunmak için kullanılmıĢtır.  

Göstergebilimsel açıdan bakıldığında beyaz renk düz-anlamıyla yalnızca 

Mine‟nin kıyafetlerinin rengi konusundaki tercihi olarak okunabilecekken; yan-

anlamıyla Mine‟nin eylemsizliğine, bekleyiĢine, arada kalmıĢlığına vurgu yapar. 

Çünkü Mine‟yi film boyunca beyaz renk dıĢında hiçbir renk içinde görmeyiz. Bu 

bize, seçimin anlamlı olduğunu ve filmsel metnin mesajını tamamlayıcı nitelikte 

kullanıldığını gösterir. Beyaz, hem içinde hiçbir rengi barındırmaz hem de tüm 

renklerin ortaya çıkması için ana renktir. Mine‟nin sessizliği, kırılganlığı ve hep 

bembeyaz elbiseler içinde olması, bekleyiĢinin göstergesidir. Binkert, melankolik bir 

ruh hali içinde olan bir kadın için yaptığı betimlemesinde, söz konusu bekleyiĢle 

ilgili Ģunları söyler: 
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Arada olan, bekleyen, açık kalan olduğundan dolayı o 

benim için melankoliktir. DüĢ kurduğu için melankoliktir. 

DüĢüncelerinde „hem-hem de‟ye hala yer olduğu için 

melankoliktir. Zihinsel olarak, ruhsal olarak olasılık 

fazlalarının mekânında kalır, yaĢamın bütün geçen 

trenlerinin ardından düĢ kurabileceğiniz bekleme 

salonundadır o. DüĢlerinin sonu açıktır (1995: 51). 

Bu betimleme, Mine için de geçerlidir. Kadının bekleyiĢi, dönüĢümünden 

öncesini niteler. Yani beklemek, tıpkı beyaz renk gibi, bir geçiĢi simgeler. Arada 

durmayı gösterir. Altan‟a göre “bu kayıp, kimseye ait olmayan yerden 

(bekleyiĢten)ileriye ve geriye bakmak olanaklıdır. Buraya yaĢamın çift zeminliliği 

egemendir. Burası her Ģeye açık oluĢun sonsuz mekânıdır” (2014: 9).  

Film boyunca Mine‟nin evli bir kadın olmayı içselleĢtir(e)mediğini görürüz. 

Mine‟ye kasabalılar tarafından örtük olarak iki seçenek sunulur: Mine ya kasabanın 

düzenine ayak uydurup onlar gibi olacaktır, ya da Esin‟in yaptığı gibi bir çözüm(!) 

yoluna giderek, kendini kasabalı erkeklerle cinsel olarak oyalayacaktır. Ancak Mine 

bu iki seçeneğe de sessizce direnir. Çünkü bunalımının sebebi olan bu insanların 

kendisine sunduğu Ģeyler, seçenek değil, dayatmadır. Cinselliği sürekli kasaba 

erkekleri tarafından hem tahrik edilmeye çalıĢılır hem de kasabanın namus anlayıĢı 

üzerinden bastırılmaya çalıĢılır. Buna karĢın O bunalımlı ruh hali ve sessizliğiyle 

kendisine bir duvar örer. Adeta nefret ettiği iliĢkilerin içeriye sızamayacağı bir alan 

çizer kendine. Tam da bu yüzden kasabalı kadın ve erkekler onun bir hatasını 

kollarlar. Mine‟nin kırılgan ve hassas halleri kasabalılar için, Mine‟nin direncini 

kırmak ve kendisine ördüğü o alanın içine sızmak adına bir fırsat oluĢturur. Mine 

seçmek zorunda bırakıldığı Ģeye (kasabaya, kasabalılara, kocasına) mahkûm 

olmamıĢtır. Sürekli olarak arkadaĢı Perihan‟dan aldığı ve sonrasında Ġlhan‟ın 

kitaplarında okuduğu gibi bir sevgiyi ya da insani iliĢkileri arar. Bu iliĢkiler 

kasabadakilerin aksine, iliĢkinin taraflarının birbirlerini sömürmediği, beslediği, 

cinsiyetler üstü iliĢkilerdir. Bu iliĢkilerle örülmediği sürece Mine ne bir “kasabalı” ne 

de bir “eĢ” olacaktır.  

Vassaf‟a göre çoğunlukla kadının yetersizliği, sindirilmiĢliği, aptallığı, 

cahilliği, korunmasızlığı, cinsel kıĢkırtma yöntemi vb. sıfatlarla küçümsenen 
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sessizlik anlamlıdır: “Suskunluk, duyuların yoğunlaĢmasına yol açar, insanlar 

arasındaki sessizlik, iletiĢimin çoğalmasını sağlar… KonuĢulan söz totaliterdir. 

Buyurur. Sahiplenir. Öteki sözleri dıĢarıda bırakır. Ağzımızdan çıktığı anda, 

hiyerarĢik bir iliĢki yaratır… Ġnsanı ĢaĢırtan, hayrete düĢüren, tedirgin eden Ģey 

sessizliktir. DüzenlenmemiĢ olan Ģey, sessizliktir. Tehlikeli ve bilinmeyen olasılıklar 

vaat eden Ģey, yine sessizliktir.” (1999: 39-40). 

Vassaf‟ın da sessizliğe dair altını çizdiği “düzenlenmemiĢlik” ve sözün 

“totaliterliği”, Lacan‟ın dili fallusla iliĢkilendirmesini akla getirir niteliktedir. Dilin 

buyurgan ve totaliter yönü, eril olanı yani babanın yasasını, fallusu simgeler. 

Mine‟nin sessizliği ise bu eril dile ve kasabanın yasası metaforuyla, baba yasasına bir 

direnme olarak okunmalıdır. Lacan‟ın kuramını yorumlayan kimi feminist 

yaklaĢımların da faydalandığı üzere, Lacan birey ve toplum sorunu ile benliğin 

toplumsal ve dilsel inĢasına iliĢkin bir düĢünme biçimi önermekteydi. Bu yaklaĢıma 

göre, insanlar dili benimseyerek toplumsallaĢmaktadırlar ve bizi özne kılan dilin 

kendisidir. Dil, içerisinde toplum tarafından verili olanın, yani kültürün, yasakların 

ve yasaların taĢındığı bir araçtır. Çocuğun dille, yani babanın yasasıyla tanıĢması 

Oedipus Kompleksinde gerçekleĢir. Bu çocuğun geliĢimindeki ikinci aĢamadır ve 

Lacan‟a göre bu evre, “doğal yaĢam kütüğünden, kültürel grup kütüğü iliĢkilerine, 

dolayısıyla yasalara, dile ve her türden toplumsal organizasyona bir geçiĢ” i simgeler 

(2013: 41-45). Bu evreden önce çocuk bir özne değil, bir “eksiklik”, “hiç”tir. 

Dolayısıyla bu Lacancı psikanalist yoruma dayanarak, Mine‟nin sessizliğinin de 

arada olmayı, kendini gerçekleĢtirmemiĢ olmayı, diğer bir deyiĢle, (Mine‟nin 

sessizliği, çocuğunkinden farklı olarak bilinçli bir Ģekilde seçtiğini göz önünde 

bulundurarak) fallusu simgeleyen dili ve yasayı kabul etmeyiĢi simgelediğini 

söyleyebiliriz. Vassaf‟ın belirttiği, “sessizliğin tedirginlik yaratıcı yönü”, kasabalı 

üzerinde hâkimdir. Filmde abartılı bir Ģekilde kasabalının tek derdinin Mine ve onu 

düzene sokma misyonu olması, bu tedirginliğin bir tezahürüdür.  Bu sessizlik ve 

daha çok bunalımlı, adeta hastalıklı ruh hali, onları tedirgin eder. Ancak bu ruh hali 

de Mine‟nin kendi olma yolculuğunda anlamlıdır. Lacan‟a göre delilik, bir 

söylemdir, dolayısıyla yorumlanması gereken bir iletiĢim biçimidir. Bu açıdan 

Lacan, deliliğin yalnızca zihinle ilgili olmadığı, tüm varlığı kapsadığı üzerinde durur. 
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O‟na göre herhangi bir kiĢinin ruhsal durumunu, onun kiĢisel tarihinden ayrı 

tutamayız (Aktaran Sarup, 2007: 9). Bu perspektiften Mine‟nin ruhsal durumu da 

onun kimliklenme ve özneleĢme serüveninden ve çabasından ayrı 

değerlendirilemeyecek çok önemli bir unsurdur.  

Mine de sessizliği kendisini yutmak isteyen koĢullara karĢı bir direnç nesnesi 

olarak kullanır. Bunu bilinçli biçimde yapmasa da, kendi olmasının önündeki 

engellere bu sessizlikle karĢı koymaya çalıĢır ve onaylamadığı yoz iliĢkilerden 

kendisini sessizlikle korur. Mine‟nin sessizliği, dolaylı bir kendini ifade etme 

Ģeklidir. Erkek egemen topluluğun içinde kendi değerlerini koruma çabası içindedir. 

Psikanalitik bir okumayla, Mine bunu bilinçli bir Ģekilde değil, bilinçdıĢının 

yardımıyla yapar. Ancak bu sessizliğim yarattığı gerilim, bir noktadan sonra çatıĢma 

ve arkasından Mine için bir dönüĢüme ulaĢacaktır.  

Mine ve Cemil kasabada yürürlerken iki kadının arkalarından Mine için 

“Güzel dedikleri kadar varmış…Böyle toprak her gün bel tırmık ister, yoksa kuşlar 

kapar tohumunu…O da gagalayacak kuşunu bulur elbet…” Ģeklinde konuĢup 

gülüĢtüklerini görürüz. Mine yalnızca erkeklerin tacizine uğramaz. Kadınlar 

tarafından da sürekli dedikodu ve imalarla taciz edilir. Mine, Cemil‟in “sağına 

soluna bakma, geç kalma” gibi ikazları eĢliğinde Cemil‟den ayrılır. Bu sırada laf 

atmalar, tacizler ve aĢağılamalar devam eder.  Mine eczaneye girer ancak Esin yerine 

kocası vardır. Eczacı “bu vesileyle yüzünüzü görmüş oldum” diyerek Mine‟ye olan 

ilgisini belli eder izleyiciye. Mine bu söze karĢılık, bir Ģey söylemez. Yine 

sessizliğini sürdürür. Mine eczaneden çıkarken Perihan ve Ġlhan‟ı görür. Bir an 

sevinçle yanlarına gidecek olur ancak zaten kendisine iftira atmaya hazır kasaba 

halkının tepkisini düĢünerek geri döner. Perihan‟ın onu fark edip seslenmesiyle 

yeniden yüzü güler. Filmde Mine‟nin yüzünün güldüğünü ilk kez görürüz. 

Göstergebilimsel açıdan bu gösteren –gülümseme-, Mine‟nin, insani bir yakınlık 

duyduğu Ġlhan sayesinde, sessizliğinden yeni bir sürece girmeye baĢladığının 

göstergesidir. Aynı zamanda Mine‟nin, tam yüzü gülmüĢken, aklına gelen kocası, 

kasaba halkı ve onların kendisini gözetleyen tutumu, sebebiyle gülümsemesinin 

birden kaybolması ve yerini bir tedirginliğe bırakması, Mine‟nin hala ağırlığını 
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hissettiği Ģeylerin olduğunun göstergesidir. Mine‟nin gülümseyiĢi gösteren, 

mutluluğu gösterilen, yaĢamaya baĢladığı içsel değiĢim ise göstergedir.  

Mine, zaten tek arkadaĢı olan Perihan ve hayatlarına yeni girmiĢ olan Ġlhan‟la 

vakit geçirmek istemektedir. Çünkü onlar Mine‟yi içinde bulunduğu bunalımdan ve 

köĢeye sıkıĢmıĢlık hissinden bir an olsun uzaklaĢtırabilecek yegâne insanlardır. 

Mine, hangi yana dönse kendisine bakan erkekleri, hakkında konuĢan kadınları ya da 

altında hiç de iyi olmayan niyetler barındıran imalarda bulunan insanları 

görmektedir.  

Perihan Mine‟yi Ġlhan‟la tanıĢtırır ancak Mine utangaç ve ürkek bir Ģekilde 

hiç oralı olmadan baĢka mevzular açar. Perihan, alıĢveriĢ planını birlikte 

gerçekleĢtirmeyi teklif eder. Ancak Ġlhan yanlarında olmayacaktır. Bu Mine için 

sıkıntı yaratacak bir duruma sebebiyet verebilir. O yüzden Perihan Mine‟yi 

rahatlatmak için, “İlhan kahvede bizi bekler” ibaresini teklifine iliĢtirmeyi ihmal 

etmez. Üçü birlikte, kasabanın tarihi çarĢısına (tarihi Selçuklu medresesindeki Dallas 

Pastanesiyle alay edip gülerler. Bu ayrıntı da kasabanın yoz kültürünün bir 

gösterenidir) girerler. Ġki kadın Ġlhan‟ın kendilerine aldığı dondurmayı yemekten 

imtina ederler. Çünkü kasabada kadınların, hele ki biri kasabanın öğretmeni biri 

istasyon Ģefinin karısı olan kadınların, sokak ortasında dondurma yalaması hoĢ 

karĢılanmaz. Ancak Mine, “o kadar da canım istedi ki, buraya geldiğimden beri 

dondurma yemedim” der ve dondurmayı, çarĢı esnafının hayret eden bakıĢları altında 

yerler. Bu kadarcık bir kural ihlali bile, özellikle yanında kasaba dıĢından bir erkek 

varken, Mine üzerine iftiraların atılmasına yetecektir. Mine bu hareketiyle bir 

baĢkaldırı örneği göstermiĢtir ve bu, kasaba sakinleri tarafından da böyle 

anlaĢılmıĢtır. Dondurmayı yalarken, çarĢıdaki erkeklerin yüzlerine ve bakıĢlarına 

yapılan yakın çekimlerle Mine‟nin kuĢatılmıĢlık hissi daha çok verilir. Mine‟nin bu 

ufacık hareketi, diĢil karakterle özdeĢleĢen diĢil izleyicide, aynı baĢkaldırı hissini 

uyandırabilecek niteliktedir. Ataerkil YeĢilçam sinemasında “iyi” kadın karakterler 

her zaman toplumun kendilerine dayattıkları kurallara uymuĢ, uymayanlar ise “kötü” 

kadın olmuĢtur. DiĢil seyirci ataerkil sinemada ya mükemmelleĢtirilmiĢ, parlatılmıĢ 

bir kadın imgesiyle ya da ataerkil yapılarla uyumlu, boyun eğen, sessiz ve itaatkâr bir 

kadın imgesiyle özdeĢleĢtirilmiĢtir. Birincisi çok güzel, çok baĢtan çıkarıcı, güçlü ve 
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gücünü cinselliğinden alan, adeta çizilmiĢ, yaratılmıĢ bir kadın imgesidir ve bu kadın 

bir erkeğe boyun eğip “ehlileĢtirilmedikçe” filmsel anlatı içinde ya baĢına çok kötü 

Ģeyler gelecek ya da ölecektir. Çünkü böyle bir kadın, erkeğin fallusuna karĢı bir 

tehdidi (iğdiĢ edilme tehdidi) sembolleĢtirir. Bu kadın imgesinin fetiĢ nesnesi olarak 

sunulması da iğdiĢ edilme tehdidini bertaraf etmeye yöneliktir. Böylece kadın 

karakter, “tehlikeli bir kiĢilikten, kusursuz bir güzellik nesnesine dönüĢür” (Smelik, 

2008; 6). Yani kadın, cinsel baĢtan çıkarıcılığının verdiği gücüne karĢılık, her zaman 

erkeklerin görsel hazzını doyuracak bir biçimde nesneleĢtirilmiĢ, özne olamamıĢtır. 

Feminist Film Teorisine göre, bu kadın hiçbir zaman gerçek bir kadınlığı temsil 

etmez. Ġkincisi ise “iyi” kadındır. Edilgendir ve edilgenliğinden Ģikâyet etmez. 

YumuĢak huylu, itaatkâr ve “namusludur”. Bu yüzden mutlu olmayı hak eder. 

Mutluluğu ise ailesi, kocası ve çocuklarıyla olmaktan ileri gidememektedir. 

Ġsteyebileceği en fazla aĢk ve evliliktir.  

Mine karakteri ise ataerkil sinemanın bu iki kliĢe kadın imgesinden ikisine de 

uymamaktadır. Baskı altındadır, tacizlere maruz kalır, cinsel bir obje olarak görülür 

ve edilgendir ama bütün bunları kabul etmeyiĢini onun sessizliğiyle kendisini bu 

düzenden soyutlamasıyla ve zaman zaman düzene aykırı hareket ederek kendini 

ruhsal olarak rahatlatmasıyla anlarız. Bütün bunlara karĢı durmaya çalıĢır ve bu tavrı 

filmin anlatı yapısı içinde reddedilip cezalandırılmaz, takdir edilir. Bu kliĢe kadın 

rollerine uymamasının yanında, yönetmen Mine‟yi “gerçek” bir kadın olarak tasvir 

etmiĢtir. Bu yönüyle Mine karakteri, Feminist Film Teorisinde üzerinde durulan 

“gerçek” kadınlık durumlarıyla paralellik göstermektedir. Bu yüzden bu baĢkaldırı 

eyleminden sonra çevredeki erkeklerin bakıĢlarından çok rahatsız olmuĢtur. Ancak 

bu utanmasından değil, taciz edilmesinden kaynaklanan bir rahatsızlıktır. Kötü bir 

Ģey yapmadığının farkındadır. Bu anlamda da bu eril ahlak anlayıĢını, kasabanın 

diğer kadınları gibi benimsemediğini anlayabiliriz. Ancak yine de bu 

“gözetlenmeye” kayıtsız kalamamaktadır. Oradan gitmek isterken, “hep 

gözetleniyormuşum gibi, kurtulamadım bu duygudan” der. Filmin anlatı yapısı içinde 

bu replik önemli bir göstergedir. Klasik sinemanın cinsiyetçi ve haz hakkını eril 

izleyiciye veren yapısı içinde, psikanalitik olarak haz, sinemanın seyircide yarattığı 

skopofilik yani gözetleyici ya da dikizci görsel haz vasıtasıyla oluĢturulur. Bu süreçte 
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bakıĢın nesnesi konumundaki kadındır. Filmde Mine‟nin kendisini gözetleyen 

bakıĢlardan duyduğu rahatsızlık, sinemadaki bu skopofilik hazzın kadın seyircide 

yarattığı rahatsızlığın bir eğretilemesi mahiyetindedir. Filmde bu türden eril görsel 

haz, olumsuzlanmıĢ ve böylece filmin anlatı yapısından dıĢlanmıĢtır. Kadın karakter 

gözetlenmekten duyduğu ruhsal sıkıntıyı dile getirerek bir anlamda nesne 

konumundan sıyrılmıĢ, beyaz perdede gördüğü kadın imgesiyle kendini özdeĢleĢtiren 

diĢil seyirciyi de nesne konumundan kurtarmıĢ ve özneleĢ(tir)miĢtir. Zaten film, 

filmsel anlamını kadın karakterin arzuları, sıkıntıları, bunalımları ve algıları 

üzerinden kurduğu için, cinsiyetçi sinemadan ayrılmaktadır.  

Filmde ataerkil toplumun “tüketici” olarak tasvir edildiği bir baĢka sahne ise 

kasabanın ileri gelenlerinin buluĢtuğu geleneksel toplantılardan birinde karĢımıza 

çıkar. Davette konuklar çeĢit çeĢit yemekleri büyük bir açlık ve iĢtahla yerlerken 

çıkardıkları sesleri net bir Ģekilde iĢitiriz. Büyük bir coĢku ve kargaĢa içinde herkes 

bir Ģeyler kapma telaĢında gibidir. Bu sahnede kasabanın bu saygı duyulan 

Ģahsiyetlerini en kaba halleriyle görürüz. Kamera yemeklere uzanan ellere yakın 

çekim yapar. Bu sahne kasaba ileri gelenlerinin insani değerleri kaba bir Ģekilde nasıl 

tükettiklerinin göstereni niteliğindedir. Özellikle Cemil‟in bir köĢeye oturmuĢ ve 

yumulmuĢ bir Ģekilde yemek yiyiĢi, seyircide bir tiksinti uyandıracak Ģekilde 

gösterilmiĢtir. Cemil yemek yerken karısıyla ilgili konuĢmaları, Ġlhan‟la aralarında 

olduğuna inandıkları iliĢkiye dair çirkin imalarını dahi duymaz. O yemek yerken 

yüksek sesle Mine ve Ġlhan hakkında konuĢulup kahkahalar atılır ancak Cemil yemek 

yemeye devam eder. Bu sahnelerde kamera, konuĢup gülüĢen konukların görüntüsü 

ve sesleriyle, Cemil‟in yemek yiyiĢinin görüntüsünü ve ağzından çıkardığı sesleri, 

geğirmelerini peĢ peĢe ve birbirinin üzerine geçen görüntüler halinde verir. Bu 

teknikle konukların kötü niyetlerinin ve Cemil‟in kabalıkla artan aptallığının, Mine 

için katlanılmazlığı daha belirgin hale gelir.  

Bu toplantı sahneleri, kasabanın erkekleri ve kadınları hakkında betimlemeler 

sunar. Kadınlar genellikle mecbur oldukları ya da bırakıldıkları evliliklerden hoĢnut 

değillerdir ve hepsi kocalarının Mine‟ye olan ilgisinin farkındadırlar. Ancak bu 

duruma sessiz kalır, evliliklerini bir sözleĢme gibi görür, kocalarının statüsü yoluyla 

rahat bir hayatı sürdürürler. Eczacının karısı Sevil, evliliğinden memnun olmayan 
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ancak bunu çok da sorun etmeyen bir kadındır. Kocasıyla mutlu değildir ancak 

kasaba erkeklerinden biri ya da bir kaçıyla kocasını aldatarak evliliğine devam 

etmektedir. Bir yandan kocasını kocasının yakın çevresiyle aldatırken bir yandan da 

kasabanın bütün erkeklerinin kendisini taciz etmesine rağmen hiçbiriyle bir iliĢkiye 

girmemiĢ olan Mine‟yi gözetlemekte ve ilk fırsatta onu kocasına bastırmak için fırsat 

kollamaktadır. Diğer kadınların da Mine‟ye yaklaĢımı aynıdır. Her an onun bir 

açığını kollarlar. Mine‟ye karĢı takınılan bu tacizkâr eylemler, kasabanın yapısal 

özelliklerinden ayrı düĢünülemez. Giddens, “yapılaĢma” terimi ile toplumsal hayatın 

aktif devingenliğine vurgu yapar. Toplumsal hayatı yalnızca sabit bir toplum olarak 

veya bireyin eseri olarak görmek yerine, aynı zamanda daha büyük kurumları 

yeniden üreten, insanların çeĢitli uygulamaları ve süre giden faaliyet dizileri olarak 

düĢünür. Giddens, yinelenen toplumsal uygulamalar üzerinde durur (Giddens, 2001: 

60).Kasabadaki iliĢkiler ve örüntüler de hem ataerkil yapı tarafından belirlenmekte 

hem de bu örüntüler ataerkil yapıyı yeniden üretmektedir. Bu anlamda toplum, 

kurumları biçimlendiren yinelemeli uygulamaların bir bileĢiği olarak anlaĢılabilir. Bu 

uygulamalar bireyin benimsediği yaĢam biçimlerine ve alıĢkanlıklara bağlıdır. 

Bireyler bunları sadece eylemlerinde kullanmazlar, bu yaĢam uygulamaları bizzat 

eylemi biçimler. (Giddens, 2001, 61). Yinelenirlik, toplumun ve toplumsal iliĢkilerin 

yeniden üretimini sağlamaktadır. Bu iĢlev, kasabada geleneklerle sağlanırken, 

bireylerin güvenlik duygusunu da sağlamaktadır. Bu açıdan farklı ve içlerine 

girmeyen Mine gibi biri, onlar için bir güvenlik tehdidi olabilmektedir. Aynı durum 

Ġlhan için de geçerlidir. Üstelik Ġlhan ve -tüm farklılığına rağmen içlerinden biri 

olarak gördükleri- Mine‟nin yakınlığı bu yüzden onları çileden çıkarmaktadır.  

Davet boyunca Mine kendisini açıkça taciz eden, kendisinden hoĢlandıklarını 

dile getirip duran erkeklerle bir mücadele vermek zorunda kalır. Ne yana dönse, ne 

tarafa kaçmaya çalıĢsa bu adamlarla karĢılaĢır. Kadınların yanına gitmek de çare 

olmaz. Esin‟in “geçen gün çay bahçesinde İlhan beyle berabermişsiniz dediler. Nasıl 

da uyduruyorlar değil mi kardeş?” iğnelemesi üzerine Mine “Hayır uydurmuyorlar 

beraberdik. Sonra da evine gittik. İlhan bey bana kitaplarından hediye etti” diyerek 

karĢılık verir. Mine, kötü bir Ģey yapmadığının farkındadır. Kötü olan onlardır 

Mine‟ye göre. Bu yüzden onlara bekledikleri cevapları vermez. Bu cevabı verirken 
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kendinden emin tavrı da bunu göstermektedir. Mine kadınların yanında da huzur 

bulamaz. Sürekli gözleri, içinde bulunmak zorunda kaldığı bu ikiyüzlü topluluktan 

kaçacak bir yer arar. Kamera da onun bakıĢlarının yöneldiği yeri çeker. Filmde sık 

sık kameranın Mine‟nin gözünden çekim yaptığını görürüz. Bu filmin öznesinin 

Mine olduğunu gösterir seyirciye. Bu yolla, kadın karakterle özdeĢleĢen kadın seyirci 

de özne konumunu kazanır. 

Mine ne yana baksa kaçtığı erkeklerden ya da kendisini imalarıyla 

sıkıĢtırmaya çalıĢan kadınlardan biriyle karĢılaĢır bakıĢları. Ve her karĢılaĢmasında 

da Mine‟nin huzursuzluğu daha çok artar. Yalnızca bakıĢları Ġlhan‟la karĢılaĢtığında 

yüzünün gevĢediğini, bir an olsun huzursuzluğunun kaybolduğunu görürüz. Ancak 

bu olur olmaz baĢka bir huzursuzluk, topluluğun onları gözetlediği huzursuzluğu 

belirir. Ancak yine de çareyi Perihan ve Ġlhan‟ın yanlarına gitmekte bulur. Birlikte 

bahçeye çıkarlar. Mine yalnızca onlara içini açabilmektedir. ġöyle söyler: 

“Kasabanın dışında başka bir dünya yokmuş duygusuna kapılıyorum zaman zaman. 

Hiç umut yoksa nasıl yaşar insan”. Daha önce de değinildiği gibi, kasaba ataerkil 

toplumun sıkıĢtırılmıĢ bir örneklemi gibidir. Bu açıdan bakıldığında Mine‟nin bu 

ifadesi, aslında ataerkil toplumun içinde yaĢayan ve ne derecede ve biçimde olursa 

olsun baskı altına alınmıĢ kadınların bir söylemi, metaforik bir göstergesi gibidir. 

Böylece sinemanın ayna evresine benzerliği, kadının lehine kullanılmıĢ olur. 

Bu sırada Ġlhan ve Mine‟yi uygunsuz bir vaziyette yakalamak umuduyla 

Mine‟ye sürekli imâlarda bulunan iki kadın (ki bunlardan biri kocasını sürekli 

aldatan Esin) ve sürekli olarak Mine‟yi taciz eden Mütahit, yanlarında Cemil‟le 

birlikte bahçeye inerler. Mine ve Ġlhan‟ı bir ağaç altında ya da kuytu bir köĢede 

basma hayali onları o kadar heyecanlandırmıĢ ve mutlu etmiĢtir ki hepsi birden 

telaĢla ve gülerek bir tarafa dağılırlar. Kasaba halkının böyle bir olasılığı 

arzulamalarının sebebi Mine‟nin kendilerine hiç benzememesinden duydukları 

rahatsızlıktır. Mine‟nin de kendileri gibi olmasını isterler. Mine‟nin aralarına 

sokulmayıĢı, sürekli olarak sessiz ve kapalı durması, kocasından ve evliliğinden 

duyduğu memnuniyetsizliğini kocasını aldatarak geçiĢtirmemesi ve kendisinden 

faydalanmak isteyen erkeklere karĢı her zaman direnç göstermesi kasabalıları 

rahatsız etmektedir. Mine bir anlamda bu haliyle onlara tepeden bakar gibidir. Tüm 
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memnuniyetsizliğine rağmen, içinde bulunduğu topluluğun kuralları çerçevesinde bir 

rahatlama yoluna gitmez. Örneğin Esin‟in yaptığı gibi kocasını çevresinden bir 

erkekle aldatarak tatmin olmayı seçmez. Çünkü Mine‟nin huzursuzluğu, yalnızca 

kocasından, dedikodulardan kaynaklanmamaktadır. O bütünüyle bu ikiyüzlü ahlak 

anlayıĢının baskısını hisseder. Durumu idare edecek çözümler bulmak onun için bu 

ahlak sistemini kabul etmek demektir. O ise belki farkında olmadan radikal bir 

kopuĢu, bir reddediĢ eylemini arzulamaktadır. Kendisine sunulan değil, kendisinin 

seçtiği bir yoldan gitmek ister. Ancak bu istek, bir bilinçlilik düzeyinde değil, 

bilinçaltı ya da bilinçdıĢı düzeyindedir henüz.  

Davet sonrası eve döndüklerinde Cemil sarhoĢ bir halde, Mine‟ye Ġlhan‟ı 

kötülemektedir. Cemil “aile içine sokmamak gerek böylelerini” derken, aslında 

ailesinin her an içinde olanların ve kendisini içlerine sokanların Mine‟nin hatırına 

kendisine katlandıklarının farkında değildir. Eve döndüklerinde Cemil Mine‟ye 

tecavüz eder. Bu sahnede Cemil‟in eril kabalığı –tıpkı yemek yeme sahnesinde 

olduğu gibi- sert bir Ģekilde gösterilir. Burada tecavüz eylemi gösterilendir ancak 

Cemil‟in kaba erilliğinin getirdiği keyfî bir Ģiddetten öte bir gösterge sunmaktadır. 

Tecavüz, güçlü bir sınıfın üyeleri tarafından, güçsüz bir sınıfın üyelerine karĢı 

uygulanır ve bu anlamda politik bir baskı altına alma aracıdır. Bu Ģiddet türü, kültürel 

olarak göz yumulan ve erkeklerin erkekliklerini kurmak için kullandıkları bir araçtır 

(Mehrhof ve Brownmiller‟den aktaran Donovan, 2005; 277-278). Burada tecavüz 

eylemi gösterilendir ancak Cemil‟in kaba erilliğinin getirdiği keyfî bir Ģiddetten öte 

bir gösterge sunmaktadır. Göstergenin politik bir mesajı vardır. Psikanalitik 

okumayla, Cemil karısı tarafından tanınmayan fallusunu, ona tecavüz ederek 

kurmaktadır. Bu açıdan Cemil‟in, Mine‟nin gücü ve direnci karĢısında bir iğdiĢ 

edilme korkusu içinde olduğu görülmektedir. 

Zaten kasaba erkekleri de Cemil‟in bu kabalığını ve aptal bir adam olduğunu 

bildikleri, Mine gibi güzel, ince bir kadının onu asla istemeyeceğinin farkında 

oldukları için Mine‟nin üzerine gitmektedirler. Ne de olsa kendileri görece daha 

kibar, nerde nasıl davranılması gerektiğini bilen, “kültürlü” erkeklerdir. Dolayısıyla 

Mine‟nin bu zor durumu onlar için bir fırsattır.  Bu tavır, ataerkil cinsiyetçi söylemin 

kadını nesne olarak görme ve onu, kadının kendilik algısında da bir nesneye 
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dönüĢtürme çabasıdır. Sinemamızda da bu böyle olagelmiĢ, kadın karakter her zaman 

erkek bakıĢının (hem filmdeki erkek karakter hem de erkek izleyici için) nesnesi 

konumuna yerleĢtirilmiĢtir. Ancak Mine, bu konumlandırmanın dıĢına çıkmak için 

çabalamaktadır. Hem filmin içsel iĢleyiĢinde (yani Mine karakterinin) hem de 

sinemada kadının sunumuyla ilgili (genel olarak sinemada kadınların) bir özneleĢme 

serüveni söz konusudur.  

Kasabada Mine ve Ġlhan‟la ilgili dedikodular ayyuka çıkmıĢtır. Kasabanın 

genç erkekleri bu dedikodulardan bahsederken “bizden biri olsa neyse” diyerek 

aslında bu konudaki asıl sıkıntılarını dile getirmiĢ olur. Kasabalının bu kadar 

galeyana gelmesinin sebebi, Mine‟nin Ģimdiye kadar “namuslu” kalmasının Mine‟nin 

kendi tercihi olması, yani kasabalı hiçbir erkeği tercih etmemiĢ olmasıdır. Mine, 

Ġlhan‟la da bir Ģey yaĢamamıĢ ve hatta böyle bir konuda konuĢmamıĢtır bile. Ancak 

ilk kez biriyle vakit geçirmiĢ, sohbet etmiĢtir. Kasabalı erkeklerden ise kaçmaktadır. 

Bir kadın ve bir erkeğin, arada cinsel bir münasebet olmadan arkadaĢlık 

edemeyeceğini düĢünen kasaba halkı, ikisi arasında bu türden bir münasebet 

olduğundan emindir. Ancak bu münasebetin içlerinden biriyle olması gerektiği 

düĢüncesindelerdir.  

Kasaba ileri gelenlerinin geleneksel toplantısı bu kez Mine ve Cemil‟in 

evindedir. Yemek esnasında Esin, Mütahit ile masanın altında flörtleĢir. Bu sahneden 

önce de Esin bir yandan salıncakta sallanıp bir yandan belediye baĢkanının oğlunu 

baĢtan çıkarmaya çalıĢmaktadır. EĢinin “dikkat et hanım düşeceksin” uyarısına 

karĢılık, kasabanın doktoru “korkma ona bir şey olmaz” derken, sözlerinde bir ima 

sezilir. ġen kahkahalar atıp oğlana kur yaparken oğlanın annesi “Teyzesi sayılırsın 

biraz kulağını çek” diyerek Esin‟i bozar. Bütün bu gösterenler, filmin anlatı yapısı 

içinde Esin‟in ahlaksız bir kadın olduğu göstergesine iĢaret eder. Filmde eczacının 

karısı Esin karakterinin hafif meĢrepliğinin abartılı ve aĢağılayıcı bir Ģekilde 

gösterilmesi, eleĢtirilebilecek bir noktadır. Çünkü Esin Mine‟den farklı olarak 

kendisini erkek egemen cinsiyetçi söylemin ahlak anlayıĢından kurtarmanın çaresini 

bu Ģekilde bulmuĢtur. Tabi bu tamamıyla kendi seçimi değil, mecbur bırakıldığı bir 

durumdur. Çünkü iki seçeneği vardır: ya memnun olmadığı evliliğini sürdürecek ve 

cinsel arzularını baskılayacak ya da iĢi kılıfına uydurarak kocasını baĢka erkeklerle 
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aldatacaktır. Esin Mine kadar cesaretli bir kadın değildir. Kocası sayesinde sahip 

olduğu statüden ve rahat yaĢamdan vazgeçmemiĢtir. Esin‟de aĢağılanabilecek ya da 

eleĢtirilebilecek olan Ģey, baĢka erkeklerle flörtleĢmesi değil, Mine‟ye tıpkı 

diğerlerinin kendisine davrandığı gibi davranmaya çalıĢması, dahası onu zor ve utanç 

verici bir duruma düĢürmek için uğraĢmasıdır. Esin, eril söylemi ve onun kadın 

kurgusunu benimsemiĢ ve bu yönüyle aslında toplumumuzdaki kadınlardan çok da 

farkı olmayan bir kadınlık durumu içerisindedir. Ancak filmde Esin 

aĢağılanmaktadır. Böyle bir söylem kadınlar arasındaki kutuplaĢmanın da kaynağıdır. 

Bu toplantıda da çeĢitli imâlarla yine Cemil alaya alınır ama Cemil yine 

hiçbir Ģey anlamaz. Söylenenlerin yan anlamlarını, ima edilenleri idrak edemez. 

Sadece düz anlamları algılayabilir. Kaba kahkahalar atıp sürekli Mine‟ye sert bir 

Ģekilde dirsek atar, Mine‟yi kendisine doğru çekip sarsarak sarılır. Bu sahneler, Mine 

ve Cemil‟in ne kadar uyumsuz olduğunu, böylesine ince ruhlu, hassas, ilkeli ve akıllı 

bir kadının Cemil gibi bir adamın karısı olmayı kabul etmeyiĢini haklı kılacak 

göstergeleri sunar. Cemil çimlerin üzerinde horlayarak uyurken önünden yürüyerek 

Ġlhan geçer. Bu sahne seyirciyi, bu iki adam arasındaki uçurumu karĢılaĢtırmaya bile 

mahal vermeyecek Ģekilde tasvir eder ve Mine‟nin haklılığını vurgular.  

Mine, Perihan ve Ġlhan kayıkla gölde gezintiye çıkarak kalabalıktan kurtulma 

fırsatı yakalarlar. Üçünün birlikte masmavi ve durgun gölün ortasındaki, bir sığlıkta 

kayıktan inerek gölün üzerinde el ele ve huzur içinde yürüdükleri sekans, o andaki 

mutlulukları, diğerlerinden farklı ve ayrı olduklarının göstergesini sunmaktadır. 

Kasabada ait olmadıkları bir dünyadadırlar adeta. Oradan uzaklaĢtıklarında (gölün 

ortasında), gerçek kimliklerini bulmaktadırlar. Açı, ıĢık ve sesler, filmin dizimsel 

bütünlüğü içinde birleĢerek, düzanlamından sıyrılıp yananlamsal olarak onların 

dünyasının sonsuzluğuna ve açıklığına dönüĢmektedir. Böylece bu alan, diğerlerinin 

kapalılığından ve sınırlılığından hem somut (düzanlam) hem de soyut (yananlamsal) 

düzeyde ayrıĢmaktadır. Bu sahnede gölün üzerinde yürüyor gibi görünmeleri, bir 

rüyaya benzetilmiĢtir. Psikanalitik açıdan rüyalar bilinçdıĢının açığa çıktığı 

süreçlerdir. Bu sahnede de Mine, bilinçdıĢında yaĢadıklarıyla yüzleĢir. Tıpkı 

rüyalardaki gibi bir yerde, kasabalıdan çok uzakta, yalnızca sevdiği insanların 
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yanındadır. Göl sonsuz gibi görünür ve suyun üzerinde yürüyordur. Kendisi de 

burayı bir rüyaya benzetir ve bilinçdıĢındakiler dile gelir.  

Burada yine Ġlhan ve Mine‟nin edebi sohbetlerine tanık oluruz. Mine‟nin 

“Neden her güzel şeyi elimizden alırlar?” sorusu üzerine Ġlhan “Yahut da biz ne 

kadar kolay teslim oluyoruz” der. Mine bu cümleyi kendi durumu için söylenmiĢ 

kabul edip, “Seçim yapmayı hiç bana bırakmadılar ki” diye karĢılık verir. Mine‟nin 

seçimleri birçok kadınınki gibi kendisine ait olmamıĢtır. O da diğer kadınlar gibi 

toplumsal olarak kurgulanmıĢ bir kadınlık durumunu yaĢamaya mahkûm edilmiĢtir. 

Ancak Mine farklıdır. Hayatının hiçbir Ģekilde kendisine ait olmadığının, 

seçeneklerin değil zorunlulukların olduğunun farkındadır ve bu zorunlulukları 

yaĢamamaktadır aslında. Mine için hayat akmıyor gibidir. Mine‟nin hastalıklı 

denebilecek ruh hali ve sessizliği, onun mecbur bırakıldığı hayatı ve kendisine 

biçilmiĢ kadınlığı yaĢamayı reddetmesinden ileri gelir.  

Eve döndüklerinde Mine ve Cemil arasındaki ilk tartıĢmaya Ģahit oluruz. 

Cemil‟in Mine‟ye hayatı tanımadığını, yüzüne gülen herkesi dost sandığını 

söylemesi Mine‟ye sessizliğini bozdurur. Mine Cemil‟in anlayamadığı gerçeklerden 

ilk kez bahseder. Kasabanın erkeklerinin Cemil‟le kendisi için dostluk kurduklarını 

yüksek sesle ilk defa ifade eder. Mine‟nin “Onurumu koruyorsam kendim için, kendi 

onurum diye koruyorum bunca yıldır. Senden korktuğum için değil” repliği aslında 

onun kasaba halkına karĢı neden mesafeli durduğunu açıklamaktadır. O, ne kocasının 

namusu ne de kasabalının namus tanımlaması üzerinden kendi namusunu korumak 

için çabalar. Onun tek çabası kendi onurunu korumak adınadır. Onun “onur”u, 

kasabalının yoz ahlak anlayıĢı ya da ikiyüzlü değerleriyle değil; tamamen kendi 

olma, kendi arzuları ve idealleri dıĢına çıkmama ile nitelendirilebilir. Atıf Yılmaz 

burada kadının kimliklenmesinin yalnızca kendi değerleri, doğruları ve arzuları 

doğrultusunda gerçek bir kimliklenme olacağı vurgusunu yapmıĢtır. Mine kendisini, 

kasaba iliĢkilerinden izole olmuĢ yalnızlığında bulacaktır.  

Filmin Mine karakterinin bilinçdıĢına yaptığı vurgular dikkate alınmadığında, 

onun istemediği biriyle evlendirilmiĢ, mülkiyetine girebileceği herhangi bir erkeği 

bekleyen bir kadın olduğu yönünde okuma yapılabilir. Ancak sıradan bir film izleme 
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edimiyle delilik gibi görünen bu ruh halleri, Mine‟nin yaĢamındaki “gerçek” 

eksikliği anlamlandırmasına yardımcı olur. Mine, diğer kasabalı kadınlar gibi 

davranmayarak, özneleĢmesine engel teĢkil eden Ģeyin içine daha da saplanmaktan 

sakınmaktadır. “Kendi onurum için” sözü bu okumayı destekler niteliktedir. Mine bu 

kasabanın bir parçası olmayı, “onuruna” yediremediği için kendisini sessizliğe, 

tepkisizliğe hapsetmiĢ, kendisine korunaklı bir alan yaratmıĢtır. Bu aynı zamanda 

bilinçli olmasa da bilinç dıĢında bir politik tavır alıĢı, pasif bir direniĢi betimler.  

c. Bilinçdışı Düzeyinden Bilinç Düzeyine Taşınan Özneleşme 

Filmin bundan sonraki bölümlerinde Mine‟nin bu sessizliği amaca yönelmeye 

baĢlayacaktır. Mine sessizliğinin eyleme dönüĢeceğinin ilk emaresini, Cemil‟e 

KuĢadası‟na, halasının yanına gitmek istediğini söyleyerek gösterir. Cemil 

düĢüneceğini söyler ancak Minelerde bir kasaba toplantısı daha tertiplenmiĢtir. Mine 

misafirleri için alıĢveriĢe çıktığında kasabanın delikanlıları yolunu kesip kasabanın 

namusuyla oynayamayacağını söyleyip tehdit ederler. Mine onlardan kaçarken 

Perihan‟a koĢar. Ancak evde yalnızca Ġlhan vardır. Aslında Mine Ġlhan‟a gitmek 

düĢüncesinde değildir. Hatta Ġlhan‟ın varlığını bile unutmuĢ gibi bir hali olduğu, eve 

vardığında yüzünde beliren ifadeden anlaĢılır. Birden irkilerek ona görünmeden geri 

dönmek ister ancak Ġlhan‟a yakalanır. Mine Ġlhan‟ın özenli ve ilgili bir Ģekilde ona 

neyi olduğunu sorması karĢısında birden çözülüverir ve ağlamaya baĢlar. Mine‟nin 

tek istediği budur. Kendisine karĢı en ufak bir taciz içermeyen “neyiniz var” sorusu 

ya da onu bir kiĢilik olarak gören bir insanın varlığı tek özlemidir. Bu yüzden Mine 

Ġlhan‟ın karĢısında sessizliğini bozmaktan kendini alamaz. Mine Ġlhan‟layken 

özlemini duyduğu Ģeye kavuĢmaktadır. Bir bireydir. Yargılanmadığı, anlaĢıldığı tek 

yer Ġlhan ve Perihan‟ın yanıdır. 

Mine ve Ġlhan arasında hiçbir Ģey geçmemiĢ olmasına rağmen Mine 

namussuzlukla suçlanırken, akĢamki davette yine kasabalı erkekler Mine üzerinden 

çirkin sohbetlerine, üstelik onun evinde devam etmektedirler. Mine yine arkası 

gelmeyen ima ve tacizlerden bunalmıĢken Perihan ve Ġlhan gelir. Mine yanı baĢında 

yapılan dedikodulara aldırmadan Ġlhan‟ı karĢılamaya gider. Mine‟nin bu eylemleri 

düĢünülerek, planlı bir Ģekilde, açıkça bir tepki olarak yapılmamaktadır. Ancak 
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Mine, içsel olarak baĢka türlü davranmanın gerçek anlamda onursuzluk olduğunu 

bilir. Dahası Mine, filmin bu bölümlerinde artık suskunluğunu amaca yöneltmiĢtir. 

Dolayısıyla kasabalının dedikodularından çekinerek, arkadaĢlarına karĢı uzak bir 

tavır takınmak Mine‟nin elinden gelmemektedir. 

Ayın doğuĢunu izledikleri sahnede, ayın doğuĢu, Mine‟nin kendi olma 

özneleĢme sürecinin metaforu olarak kullanılmıĢtır. Mine, “Nasıl da sessizce 

doğuyor” der. Mine‟nin bir kadın olarak “doğuĢu” da sessizce, kendisini 

sessizliğinde bulmasıyla mümkün olabilmiĢtir. Bu sahnede ilk kez Mine‟nin 

geçmiĢiyle ve Cemil‟le evleniĢiyle ilgili bilgi sahibi oluruz. Mine, bu kasabaya 

düĢüĢünü çok kısa bir Ģekilde anlattıktan sonra, önceden Ġlhan‟a söylediği, baĢına 

gelenlerin kendi seçimi olmadığı cümlesi hatırlatılır. “Bir kadının ümitle yaşadığı 

günler öyle azdır ki” der Mine. Burada Mine‟nin seçmediği bir hayata mecbur 

bırakılması, kadın olmasıyla iliĢkilendirilerek filmin dizimsel yapısı içinde (önce 

baĢına gelenlerin kendi seçimi olmadığını söylemiĢti, Ģimdi hikâyesini anlattı ve 

arkasından bunları kadın olmasıyla iliĢkilendirdi) mesaj verilmiĢtir. Misafirler 

gittikten sonra Cemil ve Mine yine tartıĢırlar. Cemil ısrarla Ġlhan‟la aralarında ne 

olduğunu sorar. Mine, “Senin de dostlarının da bana karşı duymadığı bir şey… Bel, 

kalça, göğüs olarak gördün beni yalnız…Bir tek defa insan olarak baktın mı bana?” 

diyerek Cemil‟den kendisinden boĢanmasını ister, ağlar, isyan eder. Artık belirgin bir 

eylemlilik görülmeye baĢlar. Mine sessizliğini, hayatındaki temel eksikliği tam 

anlamıyla keĢfetmesiyle bozmuĢtur. BekleyiĢ son bulmaya, tıpkı ayın doğuĢu gibi, 

Mine de doğmaya baĢlamıĢtır. 

Kasabalı erkeklerin, Ġlhan ve Mine arasında var olduğuna inandıkları iliĢkiyle 

ilgili hep “Bizimki can değil mi? El âlem Mine hanımı yerken bir kahveye razı 

oluyoruz” gibi söylemleri dikkat çekicidir. Bu söylemler kasabalı erkeklerin 

falluslarını tehdit altında görmeleriyle iliĢkilidir. Kasabanın kapalı iliĢkileri içerisinde 

“Biz” ve “Öteki” ayrıĢması hâkimdir. Ġlhan ötekidir ve bir öteki olarak kasabalı 

erkekler için bir iğdiĢ tehdidi oluĢturmaktadır. Onlara göre Mine, kasabadan bile 

olmayan bu adamla birlikte oluyorsa onlarla da olmalıdır. Bu yüzden O‟na 

kurdukları tuzağı hak etmiĢtir. Ġçlerinden sadece doktor bu ikiyüzlülüğe ortak olmaz. 

Doktor filmde bir anlamda, abartılı ve sert bir Ģekilde gösterilen cinsiyetçiliği 
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yumuĢatma iĢlevi görür. Kasabalıyı zaman zaman eleĢtirir ve onlardan farklı 

söylemleriyle dikkat çeker ancak iĢler çığırından çıkana kadar olan biten onun çok 

umurunda değildir, kendine dert etmez ve fazla karıĢmaz. Belediye baĢkanının “Mine 

Hanım’ın kulağını bükmek lazım” sözüne karĢılık, “Biraz haksızlık etmiyor muyuz? 

Mine Hanım içimizden biriyle ilişki kursaydı böyle mi davranacaktık?” diyerek 

kasabanın ahlak anlayıĢını sorgular ve bu vesileyle eril izleyicinin ve cinsiyetçi ahlak 

anlayıĢını benimsemiĢ diĢil seyircinin de vicdanına seslenir. Doktorun vicdanı bu 

haksızlıktan öylesine rahatsızdır ki her zaman Mine Hanım diye hitap ettiği Mine‟ye 

ilk defa, kasabalı erkeklerden farklı düĢündüğünü ortaya koyar bir Ģekilde, “bacım” 

diye hitap eder. Bu yananlamsal düzeyde, Doktor‟ un diğerlerinden farklı olduğunun 

göstergesini sunar. Atıf Yılmaz Doktor karakteriyle, kasaba erkeklerinin ve 

kadınlarının aĢırı kaba eril dilini kırmak istemektedir.  

Mine diğer konuklarının yanında cesaretle Ġlhanı da davet ederek 

dönüĢümünün iĢaretlerini sunar. Ġlhan‟ın bahçe kapısından girmesiyle, orada hazır 

bulunan kasabalı gençler, bir gösteri izliyor gibi kapının önünde yığılırlar. Bu tacizin 

bir çeĢididir. Mine ve Ġlhan‟ı bir linç tehdidiyle korkutmak isterler. Ġlhan evden 

çıkarken ona çelme takar, arkasından kahkahalar atıp itip kakarlar. Perihan da bu 

taciz ve yıldırma politikalarından nasibini almaya baĢlar. Sokakta yürüyemez olur.  

Burada Perihan‟ın “Biraz dürüst olsanız Mine’nin bir Esin Hanım olmadığını 

takdir edecektiniz. Abim de herhalde sizlerden biri değil. Mine sizlerden biriyle bir 

ilişki kursaydı dünyanın en iyi kadını olacaktı değil mi?” repliği dikkat çekicidir. 

Perihan Mine‟yi can siperâne korumuĢtur. Tam bir kadın dayanıĢması örneği 

sergilemiĢtir Atıf Yılmaz. Ancak konu Esin karakterine gelince daha önce de 

belirttiğimiz, toplumsal cinsiyet hiyerarĢisinin kadınlar arasında iĢlemesi söz konusu 

olmaktadır. Esin‟in ya da onun gibi “hafif meĢrep” kadınların yönetmence bu 

hiyerarĢide aĢağılarda konumlandırıldığını görebiliriz. Böyle bir tavır alıĢ, bu 

hiyerarĢiyi meĢrulaĢtırmaktadır ve sakıncalıdır. Buna rağmen Esin‟in Kandiyoti‟nin 

kavramıyla, “ataerkiyle pazarlık içinde” (2011: 92) bir kadın olduğu da doğrudur. Bu 

kavramsallaĢtırmaya göre kadınlar, erkeklerin iktidarını paylaĢabilmek için eril 

söylemi onaylar, dahası benimserler. Ya da herhangi bir kadın baĢka bir kadının 

“namussuzluk” eylemini ifĢa ederek ve toplum nezdinde cezalandırılmasını 
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onaylayarak aynı statü ve kabul görmeyi, dolayısıyla iktidardan pay almayı 

amaçlayabilir. Böylece ataerkiyle pazarlık içindeki kadın, eril söylemin yargılayan ve 

cezalandıran nazarından kurtulur. Örtük olsa da altında yatan güdülenme budur. Bu 

anlamda Esin de ataerkiyle bir pazarlık içindedir. Kasabanın ahlak kurallarını 

görünüĢte kabul etmiĢtir. Bu kabul eder tavrı sayesinde rahatlıkla bu kuralların dıĢına 

çıkabilmektedir. Aynı zamanda, bu kuralları kabul etmeyen ve bunu açıkça belli eden 

Mine‟nin bir “ahlaksızlık” eylemini ifĢa etmenin hayalini kurmaktadır. Böylece 

kasabanın kurallarını onaylayan ve kollayan bir kadın olarak daha çok takdir görecek 

ve iktidara ortak olacaktır. Esin üzerine filmde yapılan eleĢtirilerin odak noktası 

genellikle bu pazarlık üzerine olmalıyken, sakıncalı bir Ģekilde, “basit” ya da 

“oynak” bir kadın olmasına doğru kaymaktadır.  

Perihan ve Ġlhan kasabadan gidecektir. Ancak Perihan, Mine tek baĢına 

kalacağı için endiĢelidir: “Ablanım ama Mine gibi kadınım her şeyden önce” diyerek 

öncelikle kadının yanında olacağını söylemiĢtir. Perihan, içselleĢtirilmiĢ 

cinsiyetçiliğinin üstesinden gelebilmiĢ, erkek kardeĢinden önce kadın arkadaĢını 

düĢünebilecek bilince kavuĢmuĢ bir kadındır. Perihan, Mine‟ye göre ekonomik 

özgürlüğünü eline almıĢ ve eğitimli bir kadın olarak daha “özgürleĢmiĢ” bir kadın 

gibi görülebilir. Ancak herhangi bir aykırı hareketinde, düzenlerini eleĢtiren herhangi 

bir konuĢmasında aynı Mine gibi erkekler tarafından aĢağılanıp tehdit 

edilebilmektedir. Dolayısıyla ne kadar eğitimli ya da bireysel olarak özgürleĢmiĢ 

olursa olsun bir “kadın” olduğunu ve herhangi bir kadının baĢına sırf cinsiyeti 

yüzünden gelebilecek bir olumsuz durumun kendi baĢına da gelebileceğini 

bilmektedir.  

Perihan‟ın bu yaklaĢımı, kadınlar arasındaki dayanıĢma ya da çatıĢma 

açısından Esin karakterinden farklılık gösterir. Esin, en az kasabalı erkekler kadar 

cinsiyetçi olarak karĢımıza çıkar. BaĢka erkeklerle flört etmesi, bu erkekler kasaba 

dıĢından olmadığı ve düzenlerini bozmayacak Ģekilde gizlice yapıldığı ölçüde hoĢ 

görülür. Esin, kasabadaki ataerkil örüntüleri bozmak bir tarafa devam ettirir. Bir 

kadın olarak, Mine‟yi yalnız bırakmıĢ dahası erkeklerden çok daha fazla düzene 

sokmaya çalıĢmıĢtır. Hooks‟a göre kadınlar da tıpkı erkekler gibi cinsiyetçi düĢünce 

ve değerlere inanacak Ģekilde toplumsallaĢtırılırlar (Hooks, 2012: 19). Esin de böyle 
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toplumsallaĢtırılmıĢ bir kadındır aslında. Aynı zamanda psikanalitik açıdan bu 

kadının tutumu, Freud‟un “penise gıpta etme” kavramıyla okunabilir. Hem cinsel 

aktifliği hem de tıpkı bir erkek gibi hemcinsini ezmesi bu okumayı desteklemektedir. 

Kasabalı erkekler gibi fallusa sahip olmak, en azından ona ortak olmak istemektedir.  

Nihayet Mine kasabadan gidecektir. Ancak aynı zamanda kasaba erkekleri bir 

plan tertip ederler. Belediye BaĢkanı, Eczacı, Mütahit ve Doktor Cemil‟i bir gece 

erkek erkeğe eğlenmeye çağırırlar. Bu sırada evde yalnız kalan Mine‟nin Ġlhan‟ı eve 

çağıracağını düĢünmektedirler. Kasabanın gençleri de onları basacak ve rezil 

edeceklerdir. Ancak Ġlhan‟ın gelmemesi üzerine gençler Mine‟ye topluca tecavüz 

etmeye çalıĢırlar. Mine‟nin kendilerini her halükârda isteyeceğini düĢünmeleri 

tecavüzü haklılaĢtırıcı bir söylemdir. Mine özeli üzerinden kadınların cinsel istismarı 

haklı kılacak koĢulları kendilerinin yarattıkları söylemi yaygın bir söylemdir. Hatta 

yasalarımızda bile bu söylem çerçevesinde esaslar vardır: kadınlara karĢı iĢlenen 

birçok taciz, Ģiddet, istismar ve tecavüz suçu, “hafifletici nedenler”le hak ettikleri 

cezayı bulamamaktadır. Kadınların giyim kuĢamları, tavırları, baĢka erkeklerle olan 

yakınlıkları, dıĢarı çıkma saatleri vb. birçok değiĢken, erkekler için cinsel istismarın 

her türlüsünde bir meĢrulaĢtırma aracı olarak kullanılmaktadır. Burada da Mine‟nin 

Ġlhan‟la sözde iliĢkisi, kasabalı delikanlılar için bir meĢrulaĢtırma aracı olmuĢtur. 

Mine‟nin karĢı koyması üzerine de aynı Ģekilde “madem sakallıyla da oldu bu iş ne 

fark eder” diyerek, kadının birlikte olacağı erkeği seçmek gibi bir lüksünün 

olmadığını dile getirirler.  

Bu sahnede klasik sinemanın skopofilik yapısı eleĢtirilmiĢtir Tecavüz giriĢimi 

esnasında, onlara katılmayan ve Mine‟ye karĢı diğerlerine göre daha duygusal(!) 

hisler bezleyen genç, tecavüz eylemine katılmayı reddeder ancak, kapı arasından 

onları dikizlerken, gördükleri karĢısında bir haz duyar. Bu sinema izleyicisinin de 

duyduğu gizlice gözetlemekten duyulan hazdır. Sinema seyircisi de sanki 

izlendiğinin farkında olmayan birini gözetliyormuĢ gibi hissederek izlediğinden haz 

duymaktadır. Bu sahnede de gencin önce katılmak istemediği tecavüz eylemine karĢı 

istek duyması, onları kapı aralığından gizlice gözetlemesiyle açığa çıkmıĢtır. 

Sinemada da bu dikizci görsel haz, kadının nesneleĢtirilmesine hizmet etmektedir. 

Skopofilik hazzın nesnesi kadındır. Öznesi ise hem eril karakter hem de eril 
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izleyicidir. Ancak bu sahnede skopofilik hazza teslim olup, tecavüz eylemine 

katılmak isteyen erkek, o sırada Mine‟nin tecavüzcülere karĢı koymak için eline 

aldığı tüfeğin birden patlamasıyla yaralanmıĢtır. Diğerleri de Mine‟yi bırakıp telaĢla 

arkadaĢlarını hastaneye götürmüĢlerdir. Böylece psikanalitik bir kod olarak, 

dikizleyici erkek bakıĢı ve metaforik olarak sinemadaki skopofilik görsel haz 

cezalandırılmıĢtır. Yani yönetmen bir kez daha psikanalitik öğeleri kadının lehine 

kullanmıĢtır.  

Bu giriĢimden sonra Mine özneleĢmesi yolundaki en büyük adımı atarak 

Ġlhan birlikte olur. Önceki gece olan toplu tecavüz olayına sessiz kalmıĢ olan kasaba 

halkı, Mine ve Ġlhan‟ın geceyi aynı çatı altında geçirmiĢ olması karĢısında, kapılarına 

dayanmıĢtır. Mine‟ye tecavüz etmeye çalıĢanlar bu kez kasabanın “namusu” adına 

onları linç etmek istemektedirler. Ancak Mine ve Ġlhan kalabalığın tehditleri 

karĢısında korkmaz ve evden çıkarlar. Çıktıklarında kasaba ahalisinin kimi yüzlerine 

tükürür, kimi Ġlhan‟ın gözünden gözlüğünü alıp üzerine basarak kırar. Bütün 

aĢağılama eylemlerine ve yargılayan, tehdit eden bakıĢlara karĢılık Mine, eyleminden 

dolayı suçluluk duymaz. Aksine hiçbir zaman kasabanın düzenine ayak uydurmadığı 

ve sessizliğinin sonunda, bir kadın ve birey olarak kendisini bulduğu için onur duyar. 

Bütün tehditlere karĢı baĢını dimdik kaldırır, kasabalının gözlerinin içine bakarak 

Ġlhan‟ın elini tutar ve kasabadan kendi gayretleriyle özneleĢmiĢ bir kadın olarak 

ayrılır. Son sekansta, kasabada sabah olmuĢtur. DeğiĢen tek Ģey Mine ve hayatıdır. 

Mine kendisini besleyen uzun bekleyiĢinin ve sessizliğinin ardından nihayet eyleme 

geçmiĢ ve gitmiĢtir. Sabahın ilk treni Mine‟nin penceresinin önünden geçerken, 

kamera pencereye yönelir. Mine‟nin gerçekliğine açılan pencere boĢtur. Mine 

gerçekliğini bulmuĢ ve özneleĢmiĢtir. 

2. Eril Bilincin Kadınlık Algıları ve “Adı Vasfiye”  

“Adı Vasfiye” Atıf Yılmaz‟ın 1985 yılında, Necati Cumalı‟nın “Ay Büyürken 

Uyuyamam” adlı kitabındaki beĢ öyküsünden uyarladığı ve gerçeküstü bir anlatım 

kullandığı filmlerinden biridir. “Adı Vasfiye” filmindeki kadın temsili, Atıf 

Yılmaz‟ın 1980‟lerde çektiği filmlerdeki “özgür kadın” temsillerinden belli açılardan 

farklılıklar gösterir. Özellikle filmin baĢından sonuna kadar kadın karakterin hiç 

http://tr.wikipedia.org/wiki/Necati_Cumal%C4%B1
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konuĢmaması, bu dönem filmlerinde Atıf Yılmaz‟ın kadına özne konumunu 

kazandırmaya çalıĢtığını düĢündüğümüzde, önemli bir farklılıktır. Film, farklı sınıf 

ve mesleklerden beĢ erkeğin aynı kadın hakkında anlattıkları birbirinden farklı 

öykülerden oluĢmaktadır. Filmin tüm anlatıcıları erkektir. Bu yönüyle film, aslında 

yalnızca anlatısal teknikleri açısından farklılık göstermektedir: Yönetmen, yine 

ataerkillik eleĢtirisi yapmıĢ fakat bunu, bir kadın hakkındaki beĢ farklı erkeğin 

algısını vererek ve anlatılanların hiçbirinin o kadın olmadığını vurgulayarak 

yapmıĢtır. Bir anlamda bu anlatısal yöntem, her erkeğin, okumuĢ, cahil, zengin, 

yoksul, yaĢlı, genç, entelektüel, gelenekçi vb. hepsinin bir Ģekilde ataerkil bir bilinci 

taĢıdıklarını vurgulamıĢtır. Bu bilinç, tıpkı YeĢilçam kliĢelerinde olduğu gibi kimi 

zaman “namuslu masum köylü kızı”, kimi zaman “baĢtan çıkaran kötü kadın”: bazen 

“kurtarılan kadın”, bazen de “aldatan” âĢık bir kadın olarak kadını algılamaktadır.  

Filmde vurgulanan ve ataerkil ideoloji eleĢtirisi bağlamında 

değerlendirilebilecek bir baĢka nokta daha vardır: Bir erkek, hiç tanımadığı bir kadın 

hakkında, onun nasıl bir insan/kadın olduğuyla ilgili düĢünmeye kalksa, yukarıdaki 

tanımlamaların çok dıĢına çıkamadığı görülmektedir. Filmde bu vurgu, gerçek-

üstücü anlatımlarla ve bilinç dıĢına yapılan vurgularla desteklenmektedir. Diğer 

taraftan Atıf Yılmaz bu filmde yine bir ataerkil YeĢilçam sineması eleĢtirisi 

sunmuĢtur. BeĢ erkeğin anlattığı her bir Vasfiye, YeĢilçam‟ın kullandığı kadın 

tipolojilerine karĢılık gelmektedir. Ancak hiçbir zaman bu kadınlardan hiçbiri gerçek 

Vasfiye değildir. Burada YeĢilçam sinemasının kadın bedenini cinsel haz nesnesine 

dönüĢtürmesi, özne olmaya çalıĢan ve bir erkeğin mülkiyetine girmeyi reddeden 

kadını cezalandırması, kadını “namusu”yla değerli ya da değersiz görmesi, 

korunacak, saklanacak bir metaya indirgemesi gibi kliĢeleri, Feminist Film Teorisiyle 

uyumlu bir Ģekilde eleĢtirilmiĢtir. Feminist Film Teorisi bölümünde değinildiği gibi, 

sinema perdesine yansıyan kadın imgeleri, gerçek kadınlara ait imgeler değil, erkeğin 

bilinçaltındaki kadına yönelik duygu ve düĢüncelerinin, arzu ve korkularının bir tür 

yansımasıdır. Perdedeki kadın, erkek için ve var olan egemen ideolojiyi pekiĢtirmek 

için imgelenmektedir. Bunun yanında Feminist Film Teorisine göre, sinemadaki 

kadın imgeleri, doğal bir kadınlık durumunun değil, ataerkil ideolojiyle uygunluk 

içinde kullanılan filmsel anlatı stratejilerinin inĢa ettiği toplumsal kimliklerin 
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yansımasıdır. Atıf Yılmaz, bu filminde bir anlamda sinemanın ve özellikle 1980‟ler 

Türk sinemasının bu ataerkil, eril yapısını, bu yapıyı rahatsız edici bir Ģekilde 

kullanarak, eleĢtirmiĢtir. Bu yolla sinemada izlediğimiz kadınların aslında “gerçek 

kadınlar” olmadığına, eril bakıĢ açısının ve dilinin “ürünleri” olduklarına açıkça 

dikkat çekmiĢtir.  

Kısacası filmde kadın karakterin hiç konuĢmaması ve onu hep erkek 

karakterlerin anlatması, kimilerine göre bir erkek filmi olduğu söylenerek eleĢtirilse 

de (Duyan, 2013: 335) yönetmenin aynı dönemlerde çektiği kadın filmlerinden 

yalnızca biçimsel ve anlatım teknikleri açısından farklılık gösterir. Filmde sadece 

erkekler Vasfiye hakkında bir Ģeyler anlatır ve Vasfiye hiç kendisi hakkında bilgi 

vermez. Ancak tam da Vasfiye hiç kendisini anlatmadığı için filmdeki Yazar 

karakteri ve seyirci, hiçbir zaman Vasfiye‟yi tanıyamaz. Bu da bir ya da birkaç 

erkeğin dilinden yapılan tanımlamalarla bir kadının asla gerçek manada 

tanınamayacağının, baĢka bir deyiĢle, eril dilin bir kadını yalnızca ataerkil kurgular 

içinde anlatabileceğinin altını çizer. 

Feminist film eleĢtirmeni Mulvey‟in de belirttiği gibi, (2010: 442-443) 

sinemanın objektifinin her zaman ataerkil ideolojiye bağlı, eril bir karaktere sahip 

olması durumu, Feminist Film Teorisinin en çok üzerinde durduğu noktalardan 

biridir. Bu hem anlatılan hikâyenin yapısı ve iĢleyiĢi hem de yönetmenin kullandığı 

sinemasal dil ve teknikler açısından böyledir. Akbal‟a göre “Adı Vasfiye ”bir 

döneme kadarki (1980‟lere kadarki) anlatılara toplu bir iç bakıĢ sunarken, aslında 

aynı zamanda bir eĢiğin de tarihini vermektedir. Türkiye sinemasındaki erkek 

anlatıcıların ve onların zihinlerindeki kadınların artık dönüĢeceğini göstermektedir 

(2006: 128).  

Film ilk bakıĢta Vasfiye‟yi erkek anlatıcılardan dinletmesiyle ve Vasfiye‟yi 

hiç konuĢturmaması açısından anti-feminist bir film olarak değerlendirilebilir. 

Bunun, filme eril bir konum ekliyor gibi görünmesine karĢılık, Atıf Yılmaz bu yolla 

tam da bu eril konumu eleĢtirmektedir. Atıf Yılmaz bu yapıtında, her anlatıcıyı bir 

sonraki anlatıcının ifadeleriyle yalanlayarak, anlatılan Vasfiye‟lerden hiçbirinin 

gerçek Vasfiye olmadığına vurgu yapmaktadır. Bunun yanında toplumda kadının 
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susturulmuĢluğunu, namus, evlilik, evlilik dıĢı iliĢki, “namuslu ev kadını” miti gibi 

konulara vurgu yaparak ve özellikle namus kavramına kattığı ironiyle 

eleĢtirmektedir. Filmde Yazar, gerçek Vasfiye‟yi arar; onun gerçekte kim olduğunu 

öğrenmeye çalıĢır. Ancak Vasfiye‟yi aradıkça, bilinçdıĢına doğru bir yolculuğa çıkar 

ve kendi bilinçdıĢında kaybolur. Filmi döneminin diğer kadın filmlerinden ayıran en 

önemli özelliği, Atıf Yılmaz‟ın inceleyeceğimiz diğer filmlerinde de görülen (Aaahh 

Belinda) gerçeküstü kurgusu ve Vasfiye karakterinin film boyunca neredeyse hiç 

konuĢmamasıdır.  

Adı Vasfiye filmiyle ilgili birçok inceleme yapılmıĢtır. Kalkan‟a göre, film 

pavyona düĢen bir kadının hikâyesini anlatmaktadır (1993: 84). IĢık ise Vasfiye‟nin 

baĢına gelenleri erkeklere bağlamaktadır (Aktaran Kalkan, 1993: 84). Suner, “Adı 

Vasfiye” filmini Türk sinemasının kadınlara iliĢkin yaklaĢımına getirdiği betimleyici 

özelliği açısından faydalı görmektedir (2006: 292). Gökçe ise filmde karĢımıza çıkan 

dört farklı kadın tipini, Türkiye sinemasının dört farklı dönemi olarak okur. Ġlk 

hikâyenin YeĢilçam‟a, ikinci hikâyenin 1970‟lerdeki seks filmi dönemine, üçüncü 

hikâyenin arabesk ve orta sınıf ev kadınlarını anlatan filmlere, son hikâyenin de 

1980‟lerdeki özgür kadın filmlerine götürdüğünü iddia etmektedir (2002:250). 

Duyan‟ın tespitinde ise (2013: 336) film daha çok, Gökçe‟nin tespitine yakın fakat 

ondan farklı olarak yorumlanmıĢtır. Film YeĢilçam sinemasındaki kadın temsillerinin 

birer örneğini sunmakta ve eleĢtirmektedir. Çünkü sevip de kavuĢamayan âĢıklar, 

cinselliğini kullanarak erkekleri baĢtan çıkaran kadınlar gibi temsiller Türk 

sinemasının hemen her döneminde görülmektedir. Film, kendinden önceki 

dönemlerde olduğu gibi erkekler tarafından anlatılan kadın hikâyelerinden oluĢmakta 

ve kadın temsili de bu dönemdeki temsillerin bir toplamı niteliği kazanmaktadır. 

Ancak onlardan farklı mesajları içermektedir.  

a. Emin: “Masum Köylü Kızı Vasfiye”  

Film, Sevim Suna isimli ve sonrasında adının Vasfiye (Müjde Ar) olduğunu 

öğreneceğimiz pavyon Ģarkıcısının afiĢleri önündeki sahneyle baĢlar. AfiĢlerin 

önünde bir yazar (Erol Durak), arkadaĢına yazmak için konu bulamamaktan 

yakınmaktadır. ArkadaĢının önerisi ise arkalarındaki afiĢte gördükleri kadını yazması 
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olur. Yazar, afiĢteki Ģuh ve alımlı kadının görüntüsüne dalıp gider ve adeta bir 

rüyalar âlemine geçiĢ yapar. Bundan sonra geliĢen olaylar psikanalitik ve gerçek-üstü 

bir nitelik taĢıyacaktır. Gerçekte anlatılan hikâyeler doğru mudur yoksa tamamen 

konu bulamamaktan yakınan yazarın resmine baktığı Sevim Suna hakkındaki hayal 

dünyasının bir ürünü müdür sorusu üzerinden ilerleyecektir.  

Bu sekansta kamera Sevim Suna‟nın posterine yakın çekim yapar. Posterdeki 

pozun erkek arzusuna hitap edecek Ģekilde verildiğine dikkat çekilir. Daha ilk 

sekanstan Sevim/Vasfiye‟nin eril dille oluĢturulmuĢ bir “kurmaca” olacağı 

hissettirilmiĢtir. AfiĢ, anlatılan Vasfiye ya da Vasfiyelerin, filmdeki erkek karakterler 

tarafından oluĢturulmuĢ bir hayal olduğu göstergesinin göstereni konumundadır. 

Yaratılan, kurgulanan bu beden, erkek karakterlerin fantezilerindeki bedendir. 

Burada eril bilinçdıĢına yapılan vurguyla, film vermek istediği mesajım ilk ipucunu 

vermiĢtir. Yazar Sevim Suna‟nın görüntüsüne dalmıĢken arkasından kendisine 

dokunan elin sahibi, “Asıl adı Vasfiye” der. Vasfiye‟yi küçüklüğünden beri tanıdığını 

söyleyen taksi Ģoförü Emin (Aytaç Arman), Vasfiye‟yi anlatmaya baĢlar.  

Emin‟in çocukluğu ataerkil ideolojinin erkeklik kalıpları tarafından kuĢatılmıĢ 

ve baskılanmıĢ gibi görünmektedir. Küçük bir çocukken babası tarafından sürekli 

“erkek adam” olması konusunda sert öğütlere maruz kalmakta, silahtan korktuğu için 

azarlanmaktadır. Bu ayrıntı, Emin‟in kiĢiliğinin erken çocukluk dönemlerinden 

itibaren babanın değerleri çerçevesinde Ģekillendiğini göstermektedir. Freud‟un 

kuramından hareketle, bu değerleri benimsemesiyle paralel olarak, süper-ego ataerkil 

bir nitelik kazanacaktır. Küçük bir oğlan çocuğu olan Emin karakteri üzerinden 

filmde okuduğumuz söylem biçimiyle yönetmen, bir erkeğin de küçüklüğünden 

itibaren nasıl toplumsal cinsiyet rollerinin baskısı altında toplumsallaĢmaya 

baĢladığına dikkat çekmektedir. Emin‟e babası tarafından verilen bu “erkeklik 

eğitimi” göstergeleri, erkeklerin tahakkümüne masum gerekçeler oluĢturuyor gibi 

okunabilir elbette. Ancak bu sahnelerde babanın abartılı sert üslubu ve oğlanın naif 

ve masum çocukluk korkularıyla esasında verilmeye çalıĢılanın, cinsiyetçi 

ideolojinin erkekleri de ezdiği ve yıprattığı görüĢü olduğu anlaĢılabilir. Psikanalitik 

okumayla bu baba figürü fallusu temsil eder. Emin, fallusun yasasıyla, filmin 

ilerleyen bölümlerinde toplumsal cinsiyet olarak “erkek” olacak ve tüm eril 
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özellikleri sergileyecektir. Atıf Yılmaz, Lacan‟ın “babanın yasası” kavramının da 

altını çizmiĢtir.  

Babanın henüz ergenlik çağına bile gelmemiĢ olan Emin‟in abisine kadınlarla 

birlikte olmakla ilgili rahatça tavsiyelerde ve Ģakalarda bulunuĢu ve bunun 

övünülecek bir durum olduğunu ima etmesi de, Emin karakterinin tam manasıyla 

ataerkil bir aile eğitimi aldığının göstergelerinden biri olarak karĢımıza çıkıyor. 

Böylesi bir aile (daha çok baba) eğitimi, ileride Emin‟in birlikte olduğu kadını 

baskılayan, ona Ģiddet uygulayan ve hatta ayrıldıklarında dahi onu “namusu” olarak 

görmeye devam eden bir erkek olması sonucuna katkı sağlamıĢtır. Burada Ģunu da 

belirtmek gerekir ki, yönetmenin filmde ataerkil aile ve erkek söyleminin altını 

çizmesine karĢılık, böylesine belirgin bir cinsiyetçi baba modeline sahip olmayan 

erkek çocuklar da yetiĢkin birer erkek olduklarında erkek tahakkümünün taĢıyıcıları 

olmaktadırlar. Çünkü toplum ancak böyle bir erkekliği kabul eder ve tanır. 

Günümüzde her ne kadar bilinç ve söylem düzeyinde farkındalıklar oluĢmuĢ olsa da 

temelde erkek egemenliğinin ve cinsiyetçiliğinin sonu gelmiĢ değildir. Yalnızca daha 

yumuĢak söylemler altında ve çeĢitli düzeylerde esneklik göstererek cinsiyetçi 

toplumsal düzen devam etmektedir. Günümüzde hala kadın cinayetlerinin, 

tecavüzlerin ve her türden Ģiddet ve eĢitsizliğin çarpıcı bir Ģekilde görülmeye devam 

ediyor olmasının nedeni de aynı ataerkil ideolojidir. Atıf Yılmaz Adı Vasfiye‟de, 

Emin‟in babasının cinsiyetçi ve eril konuĢmaları üzerinden, bir anlamda izleyicide 

antipati duygusu yaratarak, bir taraftan kaba erkekliğin oluĢumunda psikanalitik 

süreçlere dikkat çekmekte, bir taraftan da eril söylemin cinsellik ve namus 

konusundaki ikiyüzlü tutumunu görünür kılmaktadır.  

Emin ve Vasfiye‟nin ilk karĢılaĢması çocukken olur. Vasfiye Emin‟le evcilik 

oynamak ister. Oyunda karı koca olacaklardır. Burada bir çocuk oyunu üzerinden, 

kadınların küçüklükten itibaren evlilik ve bir erkeğin kadını olmak için 

programlandıkları gösterilmektedir. Tıpkı psikanalist feminist yazar Chodorow‟un 

(2000) kadının bağımlı konumlarına iliĢkin olarak belirttiği gibi, daha 

çocukluğundan itibaren Vasfiye anne olmak konusunda istek duymaya baĢlamıĢ, 

bunda geleneksel heteroseksüel ailedeki rollerin ayrıĢması (kadın eve bağımlı, 

empati kuran; erkek bağımsız, dıĢarı yönelimli) sebep olmuĢtur.  
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Emin, hikâyenin devamını kahvehanede anlatır. Filmin bu sahnesinde iki 

erkek, konu kadınlar, aĢk, tuzağa düĢüren, tutsak eden bir kadın (Vasfiye) ve ona kul 

köle olmuĢ zavallı bir erkektir (Emin). Bu sahnede hikâyenin anlatıldığı mekân, 

filmin ataerkillik eleĢtirisi bağlamında anlamlı bir göstergedir. Erkeklerin Vasfiye‟yi 

anlattıkları diğer sahnelerde de mekânın eril yapısı dikkat çekicidir. Mekân olarak 

erkeklik hallerinin en belirgin bir Ģekilde sergilendiği ve tamamen erkeklere ait olan 

kahvehane seçilmiĢtir. Sinemada mekân, göstergebilimsel açıdan önemli bir 

unsurdur. Çünkü yönetmenler vermek istedikleri mesajı ve insanların bilinçlerini 

etkileme ya da farkındalık yaratma amaçlarını, mekân üzerinden sağlamlaĢtırırlar. 

Göstergebilimsel çözümleme yöntemine göre mekân seçimleri her zaman bilinçli ve 

anlamlı bir seçimdir. Sinemanın mevcut toplumsal gerçekliği yansıtması ve yeniden 

üretmesi ya da mevcut toplumsal gerçekliği yıkarak yeni bir gerçeklik yaratmasının 

düzlemini mekân oluĢturur. ġahin‟e (ġahin, 2010; 31) göre, Kapsayan ve kaplanan 

mekân, mekânı kullanan oyuncu ve bu oyuncunun mekânla olan iliĢkilerinin 

incelenmesiyle, mekânla bir görsel dil oluĢtuğu gözlenmektedir. 

Adı Vasfiye‟de belirgin bir Ģekilde mekânların cinsiyetlere göre 

bölünmüĢlüğünü görüyoruz. Toplumsal cinsiyetin kamusal alanda belirgin olarak 

ayrıĢtığı bir mekân olarak kahvehaneler, erkekliğe dair eylemlerin ve anlamların 

barındırdığı ve hegemonik erkekliğin sosyal iliĢkiler, semboller ve eylemler 

üzerinden kurduğu, tekrar üretildiği yerlerdir (Arık, 2009: 177).Filmdeki mekânların 

cinsiyetlere göre bölünmüĢlüğü evin (özelin) kadına, sokağın (kamunun) erkeğe ait 

olduğu kabulüne göre ayrıĢtırılmasını, erkek hegemonyasının bir göstergesi olarak da 

okumak mümkündür (Polat, 2008: 150). Mekânın cinsiyetlere göre ayrılmıĢlığı, 

“homososyal erkek cemaatleri”, “sağlıklı ve erkek” olmanın bir görev haline geldiği 

ve bu göreve uygun olduğunu göstermektedir (Polat, 2008: 152). Bir baĢka ifade ile 

homososyal mekânlar hegemonik erkekliğin yeniden inĢa edildiği mekânlardır. 

Kahvehaneler, toplumsal yaĢamın, sosyalleĢmenin ve erkek dayanıĢmasının 

merkezindeki sahne gibidir (Arık, 2009: 169). 

Kahvehanede devam eden konuĢmada Emin, Vasfiye ile olan iliĢkisinin 

evliliğe uzanan bölümünü anlatmaya devam ediyor. Anlatılan hikâyeye göre, Vasfiye 

Emin‟e cilve yapan, onu evliliğe razı etmek için kadınlığının her türlü nimetlerini 
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kullanan kurnaz bir kadındır. Ancak Emin askere gitmeden evvel Vasfiye ile 

evlenmek istemez. Sorun abisidir. Abisinin kendisinin yokluğunda Vasfiye‟ye rahat 

vermeyeceğinden korkar. Emin‟in bu endiĢesi, her türden Ģiddet, taciz ve istismarın, 

bireyin kendini en güvende hissettiği sığınağı olarak kutsallaĢtırılan aile kurumunun 

içinde gerçekleĢtiği konusunu hatırlatır niteliktedir. Yönetmenin izleyiciyi rahatsız 

edici bu vurgusu, ataerkil ideolojinin en sağlam kalesi olan aile kurumunun 

çürümüĢlüğüne dikkat çeker.  

Emin karakteri, en yakını olan kardeĢinin karısına “göz dikeceği” korkusuyla 

hatta bundan emin olarak Vasfiye ile hemen evlenmek istemez. Ancak Vasfiye‟nin 

de, Emin‟in askerlik sürecinde ailesinin kendisini baĢkasıyla evlendirecekleri 

konusunda korkuları vardır. Nihayetinde Emin‟in abisi Vasfiye‟yi görüp beğendikten 

sonra bir an evvel kardeĢiyle evlendirmek için çabalamaya baĢlar. Hikâyenin bu 

aĢamasında Emin‟in ailesi de Vasfiye‟nin ailesi de küçük bir kasabada yaĢamaktadır. 

Geleneksel toplumun “ahlaksızlık” olarak nitelendirdiği bu olaylar, genel kanıya 

göre köyler ve köylü kültüründe yetiĢen insanların saflığın ve temizliğin sembolü 

olduğu kanısına rağmen, köylü geleneksel aile içinde yaĢanmaktadır. Daha önce 

Emin‟in babası, o zamanlar kâhyası olan adamın karısıyla (Vasfiye‟nin annesi) bir 

iliĢki yaĢamıĢ, kadının kocasının bu iliĢkiyi öğrenmesi üzerine bir miktar para ve mal 

karĢılığında affedilmiĢ ve namusu kirlenen kâhya, her Ģeyi sineye çekmeye razı 

olmuĢtur. Sonrasında ise Emin‟in abisi, kardeĢinin sevdiği kadından cinsel olarak 

rahatça faydalanabilmek için, kardeĢi askere gitmeden önce onları evlendirmeye 

çalıĢmıĢtır. Bütün bunlar köylü geleneksel geniĢ aile içinde geçen ve büyük bir 

sükûnet içinde karĢılanan hadiseler olması sebebiyle izleyiciyi, ataerkil toplum 

yapısının ikiyüzlü ahlak anlayıĢıyla yüzleĢtirmektedir. Özellikle ensestin sıkça 

yaĢandığı yerler, toplumun en kapalı kurumu olarak niteleyebileceğimiz ataerkil 

kırsal geniĢ aile içinde yaĢanmaktadır. Bu ailelerde geleneklere sıkıca bağlılık ve dini 

değerler konusundaki hassasiyet, kadının kendi ailesindeki erkekler tarafından cinsel 

olarak istismar edilmesine engel teĢkil etmemektedir. Bunun yanında cinsel istismarı, 

yine gelenekler ve din çerçevesinde (tek eĢli ailenin kutsallığı, aile içinde olan aile 

içinde kalır gibi mitlerle), gizlemekte ve meĢrulaĢtırmaktadır. Toplumun, kendi 

değerlerinin iĢe yaramazlığı bir tarafa, insanı değersizleĢtirdiği gerçeğiyle yüzleĢmek 
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istememesi sebebiyle çoğu zaman görmezden geldiği bu türden vakaları, izleyicide 

rahatsızlık uyandıracak Ģekilde gözler önüne sermesi, bu filmin en dikkate değer 

yönlerinden biridir. Emin‟in gözünden Vasfiye‟nin anlatıldığı bu bölümde, yoğun bir 

Ģekilde geleneksel ailenin namus, bağlılık, ahlak gibi değerleri eleĢtirilmiĢtir. Atıf 

Yılmaz, bu değerler üzerinden kadının sömürülmesine, değersizleĢtirilmesi ve 

cinselliğinin denetim altında tutulmasına dikkat çekmiĢtir.  

Nihayetinde Vasfiye ve Emin‟in evlendirilmesi kararı verilmiĢtir. Kız isteme 

merasiminde ilk kez karĢımıza çıkan Vasfiye‟nin babası, “bu gün Allah için ne 

yaptın?” yazılı bir çerçevenin önünde, baĢında namaz takkesi, elinde tespihi ve 

sakalıyla dindar bir erkek imajı çizmektedir. Emin askerdeyken kızının namusuna 

leke sürülebileceği endiĢesinden bahsederken izleyicinin aklına geçmiĢte, kendisi 

için çok önemli olduğunu söylediği “namusunu” para karĢılığında bir anda unutması 

gelir. Toplumun eril ahlak anlayıĢının en sağlam dayanaklarında birini oluĢturan 

dinin Ģekil bulmuĢ hali olan bu “hacı baba”, kızının namusu üzerinden sağladığı 

kendi namus ve Ģerefini, korumaya çalıĢmaktadır. Namusuna tekrar bir leke 

sürülmesi tehdidine karĢılık Vasfiye‟yi vermek istemez. Vasfiye ise baĢka bir 

tehditle, istemediği biriyle evlendirilme tehlikesiyle karĢı karĢıyadır.  

Vasfiye karakterinin bu endiĢesi, Türkiye‟de kadın cinselliğinin toplu 

denetimini hatırlatır. Bu denetim, kendilerini kadınların uygun cinsel davranıĢını 

sağlamaktan doğrudan sorumlu gören, çok sayıda farklı bireylerde göze çarpacak 

biçimde ortadadır. Anne-baba, kardeĢler, yakın ve uzak akrabalar hatta komĢular, 

ergenlik sonrası çağdaki kızların davranıĢlarını yakından izler, cinselliklerini 

denetleme iĢinin kadınların kendilerine ait olmadığı fikri zihinlerine yerleĢtirilir. 

Evlilik için eĢ seçimi gibi kritik bir anda bu açıkça görülür. Evliliğin hala ailelerin 

ittifakı olarak tanımlandığı toplumlarda, eĢini seçmek kadına düĢmez. 1968 senesine 

ait ulusal istatistikler, Türkiye‟deki evliliklerin %67‟ye varan yüksek bir oranla her 

iki eĢin tam rızasına dayalı olarak ailelerince düzenlendiğini göstermektedir. 

Evliliklerin %11‟inde kadınların rızasının alınmadığı görülmekte, kentsel alanlarda 

%9, kırsal alanlarda %3 oranında genç çiftin ise birlikte kaçarak aile denetiminden 

kurtuldukları anlaĢılmaktadır (Kandiyoti, 2011: 80).  
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Hikâyenin bu aĢamasında Emin, babası ve abisinin “erkeksen kaçırırsın” 

Ģeklindeki tüm baskılarına karĢı koyabilecek, hatta onların bu tutumları karĢısında 

sesini yükseltebilecek kadar eril söylemden azade gibi görünmektedir. Ancak 

Emin‟in tavrı da yine eril bir duruma iĢaret eder. Emin, Vasfiye‟yle evlenmek ve 

ardından onu abisi ve babasıyla, yani ailesi bile olsalar baĢka erkeklerle aynı evde 

bırakıp gitmek istemez. Bu tutumunu iki Ģekilde de okumak mümkündür: Emin 

yukarıda bahsettiğimiz gibi eril bir kıskançlık, sahiplenme ve güvensizlik tutumu 

içinde olabilir. Ya da tamamen Vasfiye‟yi korumak istiyor onun baba evinde 

güvende olacağını düĢünüyor. Her iki durumda da Emin‟in kaygı duyduğu, abisinin 

Vasfiye‟yi taciz etme ihtimali, tek bir ortak noktaya iĢaret etmektedir. Vasfiye‟nin 

akıbeti her iki durumda da bir erkeğin kendisiyle ilgili vereceği karara bağlıdır. Bu 

toplumumuz için kanıksanmıĢ bir durumdur ve özellikle kırsal aile içinde doğal ve 

olması gereken bir durum olarak kabul edilir. “Kadın bağımlıdır, erkeğe göre 

diğeridir, hiçbir zaman özne olmanın koĢullarını yakalayamamıĢtır, bedenine ve 

evine kapatılmıĢtır… Her Ģey kadından bağımsız iĢler gibidir. Kadın edilgendir. 

Sabretmesi ve söz dinlemesi öğretilmiĢtir” (Kaylı, 2012: 76). Kendisiyle ilgili 

konularda bile kendisinden bağımsız iĢleyen bu süreç, Vasfiye‟yi eril dili ve diĢil 

“kurnazlığı” kullanmaya iter.  

Babası ve abisinin erkekliğini aĢağılayıcı ithamları karĢısında Emin sağlam 

bir iradeyle dururken, Vasfiye‟nin vicdan sömürüleri ve “erkeksen kaçırırsın” sözü 

karĢısında aynı kararlılığı gösteremez. Vasfiye (kadın) tarafından erkekliğinin hafife 

alınması, Emin‟i abisi ve babası (erkek) tarafından aĢağılanmasından daha fazla 

etkiler. Emin‟in zaten kaçmaya gönüllü olan Vasfiye‟yi abisinin öğrettiği gibi zorla 

kaçırmaya kalkması da yine Emin‟in henüz ataerkil söylem tarafından “saflığının” 

bozulmamıĢ olduğunu gösterir niteliktedir. Emin, Vasfiye ile kaçıp bir yere sığındığı 

sekansta, kaçırdığı kadının yanında rahatça kadın elbisesi giyebilir. Güçlü ve erkeksi 

görünmek için çabalamaz.  

Emin‟in hikâyenin geçtiği dönemdeki halleri yukarıda bahsedildiği gibiyken, 

hikâyeyi anlattığı hali ise tavırları, ses tonu, konuĢması, tespihi, bıyığıyla erkeklik 

normlarına tam bir uyum göstermektedir. Tüm bu fiziksel özellikler arasındaki 

uçurum, Emin‟in erkekliğindeki değiĢimleri betimlemesi açısından birer gösterge 
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sunmaktadır. Emin‟in Vasfiye‟yi kaçırıĢından, hikâyeyi anlattığı zamana kadar geçen 

sürede, “gerçek” bir erkek olmak, yani biyolojik cinsiyetinin dıĢında, toplumsal 

cinsiyetinin de kendisinden beklentilerine uyan bir erkek olmasında, askere gitmesi, 

evlenmesi, namus belası yüzünden hapse girmesi gibi koĢullar etkili olmuĢ gibi 

görünmektedir. BaĢka bir deyiĢle, Emin duygusal, naif, çocuksu ve komplekssiz bir 

erkeklikten; daha kabul gören ve güç sağlayan, ataerkilliğin onun için biçtiği role 

bürünmüĢtür. Oedipal evrede babanın rolüyle bilinçdıĢında varlığını sürdüren 

erkeklik kalıpları, toplumsal cinsiyet rollerinin erkekten beklentileri ve birçok 

toplumsal koĢulun etkisiyle bilinç düzeyinde etkili olmaya baĢlamıĢtır. Bu Ģekilde 

ailesinden, çevresinden ve hatta sevgilisinden görmediği saygıyı görmektedir.  

Psikanalitik koĢullarının dıĢında toplumsal koĢullar da Emin‟in erkeklik 

kalıplarına girmesinde etkili olmuĢtur ve bu açıdan Emin bir takım bedeller 

ödemiĢtir. Ataerkilliğin nimetlerinden faydalananlar erkekler olmasına karĢın, bu 

üstünlüklerinin bir de bedeli olagelmiĢtir. Erkekler ataerkinin nimetleri karĢılığında 

kadınlara hükmetmekle, ataerkiye zarar gelmemesi için gerekirse Ģiddet kullanarak 

sömürmek ve bastırmakla “yükümlüdürler” (Hooks, 2012: 9). Oysa tıpkı Emin‟in 

hikâyesinde olduğu gibi, erkekler için de ataerkil erkek olmak zor olabilmektedir. 

Emin‟in çocukluk ve gençlik dönemlerinde olduğu gibi, çoğu erkek kadınlar 

karĢısında duyulan nefret ve korkudan, kadınlara uygulanan taciz ve Ģiddetten 

rahatsız olur. Kendilerinden de böyle bir erkek olmalarını bekleyen ataerkil söyleme 

karĢı da durabilirler. Fakat bir taraftan da ataerkinin nimetlerinden vazgeçmek 

istemezler. Dolayısıyla eylem yoluyla olmasa bile erkek tahakkümünü sürdürmeyi ve 

desteklemeyi seçerler. Filmde Emin karakterinin geçirdiği değiĢime baktığımızda da 

böyle bir olguyu görmek mümkündür. Göstergebilimsel olarak yönetmen Emin‟in 

eski ve yeni hali arasında büyük bir fark yaratarak, fiziksel görüntüyü, ataerkil 

ideolojinin erkekler üzerindeki yıpratıcı etkinin bir metaforu olarak kullanmıĢtır.  

Emin askere gittikten sonra, Vasfiye sürekli kendisini Tahsin‟in (Emin‟in 

abisi) tacizlerinden korumaya çalıĢır. Nihayetinde Tahsin, Vasfiye‟yi elde 

edemeyeceğini anlayınca, bir plan yaparak Vasfiye‟ye iftira atar ve Vasfiye baba 

evine geri döner. Bu olayla ilgili olarak Yazar‟ın “öldürmedin inşallah” sorusu 

üzerine, Emin‟in “Tahsin’i bilmesem öldürürdüm” sözü dikkat çekicidir. Bu olayda 
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da Emin‟in tam olarak ataerkil söylemin erkeklik normlarına uymadığı söylenebilir. 

Tabii bu değerlendirme Emin‟in kırsal geleneksel aile içinde, yukarıda bahsedildiği 

gibi bir baba figürüyle yetiĢtiği gerçeği dikkate alınarak yapılmaktadır. Emin‟in 

Vasfiye‟ye inanması bir tarafa, bu Ģartlar altındaki alıĢılagelmiĢ erkek davranıĢı 

(kadın suçsuz olsa dahi), kadını cezalandırmak Ģeklinde olacaktır. Bunun yanında 

ailesinin Vasfiye‟yi kabul etmesi de, özellikle 1980 Türk sinemasındaki benzer 

durumlar için pek alıĢılagelmiĢ bir hikâye değildir. Bu yüzden de inandırıcı 

gelmeyebilir. Ancak burada da yönetmenin bilinçli müdahalesi vardır. Atıf Yılmaz, 

kadının namusuna “leke sürüldüğünde” tüm kapıların yüzüne kapatılması kliĢesini 

tersine çevirerek farklı bir gerçeklik yaratmaya çalıĢmıĢtır. Bu durum, ustalıkla göze 

batmayacak Ģekilde yaratılmıĢtır. Sinemanın toplumsal gerçeklik yaratma iĢlevini, 

kadın ve namus algısını değiĢtirme amacına yönelik olarak kullanmıĢtır. Yönetmen 

böyle bir amaç gütmemiĢ olsa bile, ortaya çıkan bu farklılık anlamlıdır. Emin, abisi 

ve babasının “gel namusunu temizle” çağrılarına kulak vermeyerek, bir bakıma 

geleneksel ataerkil söyleme karĢı çıkmıĢtır.  

Emin, suçsuzluğuna inandığı Vasfiye‟yi değil de, ona bu tuzağı kuranları 

cezalandırır. Emin, Tahsin‟i elindeki sopayla döverken, köylü de alkıĢ tutar. Hatta 

Emin, “abiye el kalkar mı?” diyen babasının da üzerine yürür. Toplumsal düzenin en 

güçlü kalesi olan ve psikanalizde fallusu temsil eden babanın bu yenilgisi, erkek 

zulmünün metaforudur. Dolayısıyla Atıf Yılmaz, iftira atan babayı ve Vasfiye‟yi 

taciz eden abiyi psikanalitik-göstergebilimsel öğelerle iğdiĢ etmiĢtir. Bu sırada 

Vasfiye‟nin de konuĢması, daha da önemlisi ona uğradığı hakaretle ilgili 

kahvehanede konuĢma hakkının teslim edilmesi de bir intikam gibi 

okunabilmektedir. Yönetmen bu sahnelerde inandırıcılıktan uzaklaĢma pahasına, 

adeta Türk sinemasındaki ataerkil toplum nezdinde “namusu kirlenmiĢ” suskun 

kadınların da intikamını alır.  

Emin‟in hikâyesi, bu olaydan sonra baĢka bir kasabaya taĢınmaları, Emin‟in 

burada pavyona gitmeye baĢlaması, yani erkekliğin nimetlerinden faydalanmaya 

baĢlamasıyla, biter. Kahvehanede yazarın karĢısında oturan Emin, Yazar‟ın bir 

anlığına arkasını dönmesiyle ortadan kaybolur. Burada dikkat çeken ve Feminist 

Film Teorisinin bağlamında değerlendirilebilecek bir baĢka ayrıntı ise Emin ortadan 
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kaybolmadan hemen önce, aynada Emin ve Yazar‟ın yüzlerinin yer değiĢtirmesi, 

kameranın aynadaki Emin‟den Yazar‟a geçmesidir. Bu Lacancı açıklamayla, aynada 

iki erkeğin birbirleriyle özdeĢleĢmeleri, bilinçlerinin ortak, özdeĢ olduğu mesajını 

veren bir sekanstır. Aslında Emin‟in, Yazar‟ın eril bilinç-dıĢının bir yansıması 

olduğu sonucuna varılabilir. Gerçeküstü bir Ģekilde Emin‟in yok olması da bunu 

destekler nitelikte bir göstergedir. Atıf Yılmaz aynada iki erkeğin yüzlerinin 

birbirinin yerine geçmesiyle, Emin‟in/Yazar‟ın bilinç dıĢının eril özelliğini ve onların 

eĢ değer olduğunu anlatmak istemiĢtir. 

b. Rüstem: “BaĢtan Çıkaran Kötü Kadın Vasfiye” 

Yazar‟ın karĢısında artık baĢka bir adam vardır: sağlıkçı Rüstem. Yazar 

Rüstem‟e Emin‟i sorar. O ise baĢka bir Vasfiye‟yi anlatmaya baĢlar. “Bir karısı vardı 

Vasfiye” diye söze baĢlar. Onun anlattığı Vasfiye, görüntüsü ve tavırlarıyla bile 

bambaĢka bir kadındır. Rüstem, hikâyeye Emin‟in bıraktığı yerden devam eder: 

Emin Vasfiye‟yi evde yalnız bırakıp baĢka kadınlarla gönül eğlendirmektedir. 

Vasfiye‟nin Rüstem‟in çalıĢtığı dispansere gittiği sahnede, Vasfiye Rüstem‟e kur 

yapan, onu baĢtan çıkarmaya çalıĢan, “ahlaksız” bir kadın olarak tasvir edilmiĢtir. Bu 

sahnede Vasfiye‟nin vücudunda yaralar ve morluklar dikkat çeken bir ayrıntıdır. 

Yönetmen bir sonraki anlatıcının hikâyesinde geçecek olan bu ayrıntıyı, hikâyeler 

arasında geçiĢi ve bağlantıyı kurmak için kullanmıĢtır. Böylece anlamsal bütünlük 

bozulmayacaktır. 

Bir sağlık memuru olan Rüstem ise yaralarıyla ilgili hiçbir Ģey 

sormamaktadır. Zaten her an Vasfiye‟nin peĢinde olan ve ona tacizkâr yaklaĢan 

Rüstem, mesleğini bir fantazi aracı olarak kullanır. Hikâyesinde Vasfiye‟yi de 

tacizlerine karĢılık veren, dahası taciz edilmekten hoĢlanan “sapkın” bir kadın olarak 

anlatır. Örneğin, Vasfiye kocası evde yokken, Rüstem‟i evine çağırır. Evdeki 

hikâyede Rüstem, Vasfiye‟yi abartılı ve gülünç derecede isterik bir kadın olarak 

tasvir eder. Yazar da inandırıcı bulmaz bu Vasfiye‟yi. Rüstem karakteri, kadını salt 

bir arzu nesnesinden ibaret gören eril anlayıĢın net bir temsilcisidir. Bu hikâyeyi 

büyük bir gururla anlatmaktadır ancak tavırlarıyla hikâyesinin yalan olduğu 

izleyiciye de hissettirilir.  
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“Cinsel konularda erkek serüvenleriyle ve kadınlara karĢı 

baĢarılarıyla sonsuz biçimde övünen bir 

palavracı…çocukluğundan itibaren…kulağına kadınların 

fethedilmeyi istedikleri, ayartılmayı sevdikleri yönünde sözler 

fısıldandığı için, fatih rolünü oynamakta ısrar 

ederler”(Hooks, 2006: 39). 

Böylesi bir kadın algısı, her kadını yalnızca arzularında ve kontrol altına 

alınmadığında erkeklerin “baĢını yakan” cinselliklerinden ibaret gören ataerkil 

bakıĢın kendisidir. Rüstem de Vasfiye‟yi bu bakıĢla görmüĢ, tacizlerine karĢılık 

vermeyen Vasfiye‟yi “zevk düĢkünü, ahlaksız” bir kadın olarak anlatmıĢtır.  

Atıf Yılmaz, anlatıcıları esrarengiz bir Ģekilde ortadan kaybederken seyircide, 

anlatılan Vasfiyelerin aslında Yazar‟ın bilinçaltındaki kadın algılarının birer 

yansıması olabileceği kuĢkusunu uyandırıyor. Rüstem‟in de esrarengiz bir Ģekilde 

ortadan kaybolmasının yanı sıra, o sırada kahvehanede bulunanların da onu 

görmediklerini söylemesi, bu karakterlerin aslında var olmadıklarını, hepsinin 

Yazar‟ın “kadın” algısını temsil ettiği, ataerkil kliĢelerden kurtulamamıĢ zihninin 

ürünleri olduğu düĢüncesi güçlenmektedir. Yönetmen, psikanalitik unsurları, kadının 

erkeklerin dilinde hapsolmuĢ ve gerçekliğinden koparılmıĢ olduğunu göstermek için 

kullanmıĢtır. 

Yazarın, üçüncü anlatıcıyla karĢılaĢmadan önce, karanlık bir sokaktan 

geçerken, yerde parçalanmıĢ bir halde duran Vasfiye‟nin pavyon afiĢini gördüğü 

sahne, psikanalitik bir okumayla, yazarın zihninde, Vasfiye karakterinin bütünlüğe 

kavuĢacağı yerde daha çok parçalandığını vurgular. Yazar, Vasfiye‟yi tanımak için, 

onun hayatından geçmiĢ erkekleri büyük bir umutla dinliyor ancak, her erkek (ya da 

Yazar‟ın eril bilinç dıĢı ve kadınlığı algılayıĢı), farklı ve bir o kadar da kliĢe bir kadın 

hikâyesi anlatıyor. Geçtiği sokaktaki, yazarın dört bir yanını çevreleyen Sevim Suna 

afiĢleri, kamera açısı ve çekim teknikleriyle de bir tür klostrofobi hissi yaratıyor. Bu 

sokaktan, dolayısıyla klostrofobiden kurtulmak içinse Yazar‟ın kliĢelerle yoğrulmuĢ 

erkek bilinçdıĢının ürünü olan Vasfiye‟yi değil, “gerçek” Vasfiye‟yi tanıması 
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gerekmektedir. Bu klostrofobik
14

ve bir kâbusu andıran duruma, Yazar‟ın bilinçdıĢı, 

yeni bir anlatıcı bularak geçici olarak son verir. 

c. Hamza: “Kurtarılan ve Kapatılan Kadın Vasfiye” 

Yeni hikâyenin anlatılma mekânı, baĢka bir eril mekân olan meyhanedir. 

Yeni anlatıcının (Hamza Toprak) yazara, “ben de seni bekliyordum” demesi de yine 

yazarın bu karakterleri zihninde yarattığını destekler niteliktedir. Hamza, “Vasfiye’yi 

tanırsın elbet” diyerek hikâyesini anlatmaya baĢlar. Onun hikâyesi Rüstem‟i yalanlar 

niteliktedir. Hamza‟ya göre Vasfiye, baĢına gelenleri kendi seçmemiĢtir. Onun 

Vasfiyesi, tıpkı diğer Vasfiyeler gibi bir YeĢilçam kliĢesi olan, namuslu, ailesi ve 

kocasına bağlı, saf, masum ve her zaman kandırılmaya karĢı savunmasız bir 

“kızcağız”dır. Hamza da onu kötü yola düĢmekten korumak için kendisiyle 

evlenmiĢtir. Vasfiye‟ye “sahip çıkmıĢtır”. Hamza, “erkek karıydı” benzetmesini 

Vasfiye‟yi yüceltmek için kullanmıĢtır. Ancak kültürümüzde sıkça kullanılan bu 

benzetme, aslında erkekliği yüceltmektedir. Çünkü o tek baĢına bir kadın olarak, 

kadın gibi olmamalıdır. Aksi takdirde baĢına gelecekleri hak etmiĢ olacaktır.  

Hamza‟nın hikâyesinde bir önceki bölümde bahsettiğimiz Vasfiye‟nin 

vücudundaki yaralarla bu hikâye arasında bağlantı kuruluyor. Emin‟i baĢka bir 

kadınla görüp tepki gösteren Vasfiye, bedelini Emin‟den Ģiddet görerek ödemiĢtir. 

Vasfiye, Ģiddet karĢısında susarken, Emin Ģiddetin dozunu arttırmakta ancak Vasfiye 

sadece susmaktadır. Susmak, psikanalitik ve göstergebilimsel okumayla, direniĢ ve 

meydan okuma olarak yorumlanır. Lacan, yapısalcı dilbilim ile Freudçu psikanalitik 

yaklaĢımı benimseyerek, kadın ve dil arasındaki iliĢkiyi, öznenin kimlik oluĢum 

sürecinde dil olgusu ve onun sembolik düzenini “ayna evresi” ile açıklamaya 

çalıĢmıĢtır. Lacan‟a göre baĢlangıçta (pre-oidipal aĢama) bebek, anne ile kendisini 

ayıramamakta, dolayısıyla özerk bir “ben” olarak kendisini tanımlayamamaktadır. 

Bu aĢamada bebek “cinsiyetsizdir”. Ayna aĢamasında bebek, aynadaki kendi 

görüntüsü ile karĢılaĢır. Aynada karĢılaĢtığı imajı sayesinde, artık anneninkinden ayrı 

bir bedene sahip olduğunu fark ediĢiyle kimliklenmesi ve dili kullanmak için, gerekli 

olan özne-nesne ayrımının (ben ve öteki) bilinçte geliĢme kazanmasıyla, kültürel bir 

                                                           
14

Kapalı yerde kalma, kapatılma korkusu. 
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varlığa evrilme süreci baĢlayacaktır (Lacan, 2013: 56). Ayna aĢaması öznenin, cinsel 

kimliğini kazanacağı ve dili kullanmak yoluyla sembolik düzene adım atacağı 

aĢamadır. Ayna evresi, “Mine” filminin çözümlemesinde de belirtildiği gibi, oedipal 

ve iğdiĢ edilme komplekslerinin çözülmesinin gerçekleĢtiği evredir. Bu aĢamada 

erkek, babanın kanununu kabul eder. Ancak kız çocuk anatomik farklılığı nedeniyle 

hem bir eksiklik duyacak, hem de kaybedecek bir organı olmadığı için babanın 

yasasına uymayacaktır. Dolayısıyla kadın, dilin içine doğmayacaktır. Lacan, ataerkil 

kültürel düzeni, erkek cinsel organının iktidar ve arzu simgesi olarak temsil eden 

“fallus” kavramı ile açıklamaktadır. Kadın fallusa sahip olmayan olarak, sembolik 

düzenin (dil, yasa, kültürel düzen vs.) dıĢında kalacaktır. “Bu düzende kadınlar ve 

onların gerçekleri reddedilip yok edilmektedir. Kadınlar, söylemin sınırlarında, 

“sembolik alanın dıĢında” yer aldıkları için, farklı bir mekânda kalmaktadırlar. Bu 

alanda, fallusun sembolik düzenini çözmeye çalıĢan yıkıcılar olarak durmaktadırlar” 

(Donovan, 2005: 216). Ataerkil kültürde kendi tercihlerini belirleyemeyen kadınların 

dili kullanmayı reddediĢi, bir karĢı direncin göstergesi olmaktadır. Tıpkı Mine‟nin 

suskunluğu gibi burada da Vasfiye Ģiddete karĢı susarak aslında eril dilin 

söyleyebileceğinden baĢka bir Ģey söyler. Bu da eril söyleme karĢı ideolojik bir 

protesto olarak yorumlanmalıdır. Vasfiye‟nin susuĢu da kültürümüzdeki yaygın 

görüĢte olduğu gibi “kadın dediğin kocasına cevap vermeyecek” gibi bir anlayıĢın 

taĢıyıcısı değil, açıkça bir meydan okuma olarak suskunluktur. Zira bunu Emin de 

hisseder. Vasfiye‟nin susmasını tahakkümüne bir meydan okuma olarak algılayan 

koca da Ģiddetinin dozunu daha da arttırarak, bağırmasını yalvarmasını “emreder”. 

Vasfiye bu kez durmadan bağırır. Bu da eril dile bir geçiĢi simgeler. Vasfiye, 

Emin‟in “anlayacağı dilden”, yani eril dilden konuĢmuĢtur. Emin nihayetinde 

Ģiddetine son vermiĢtir.  

Öztürk ve Tutal‟a (2010: 116)göre sessizlik, hem eril söylemi ret etme hem 

de toplumsal cinsiyet ikiliğini ĢeyleĢtirmektedir: ideolojik olarak bozulmuĢ dile karĢı 

hem bir protestodur, hem de dile, onun iktidarına teslim olmadır. Sessizlik, eril 

sembolik düzene bir direniĢ ya da onu kabul ediĢidir. Asiye de önce sessizliğiyle eril 

dile meydan okumuĢtur. Sonrasında ise sessizliğin direniĢi, çığlıkla artmıĢ ve 

Vasfiye-Emin iliĢkisi, anlamın, simgesel düzenin dıĢına çıkmıĢtır.  
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Hamza‟nın hikâyesine göre, Vasfiye Rüstem‟in tacizlerinden kendini 

korumak için mücadele etmiĢtir. Hamza‟nın algısında Vasfiye bu direnci namusunu 

korumak için, iffeti için göstermiĢtir ve olması gereken de budur. Hamza karakteri 

derinliksiz bir film izleme ediminde, izleyicide daha makul ve kadını cinselliğiyle eĢ 

değer görmeyen bir erkek olduğu hissini uyandırsa da aslında tam tersidir. Çünkü 

Vasfiye cinselliğini reddetme derecesinde toplumsal baskılardan çekinmese, 

Hamza‟nın gözünde de “namussuz” damgası yiyecektir. Aslında Hamza karakteri 

tam da diğer erkekler gibi, namus kavramını yücelttiği için Vasfiye‟ye sempati ve 

Ģefkat duymaktadır. O, kadını Ģeytani bularak, yani iğdiĢ tehlikesi olarak, görerek 

dıĢsallaĢtıran değil, saf ve namuslu kalması için saklanması gereken aĢkın bir varlık 

olarak dıĢsallaĢtıran ataerkil bilince yakındır. Her iki algıda da kadın gerçekliğinden 

koparılmıĢ, yalnızca bedenine indirgenmiĢtir.  

Mine‟nin bedeni yalnızca kendisinin değil hayatındaki erkeklerin de 

namusunun taĢıyıcısıdır. “Kadının rasyonel erkek dünyasından ayrı, doğaya ait, 

irrasyonel özelliklerle kurgulanmıĢ özel alanı vardır. Feminizmde sorunsallaĢtırılan 

„kadınsı alt dünya‟ tasarımı, modernist söylemde kurulmuĢ kadın-erkek karĢıtlığının 

bir ürünüdür” (Kaylı, 2012: 34). BaĢka bir ifadeyle kadınlık ve erkeklik 

tasarımlarımız, iktidara dayanan yapılar içinde oluĢturulmuĢtur. Erkeğin egemen 

oluĢu, tâbi olan kadını dıĢsallaĢtırmıĢtır. Bu egemen erkeklik ve tabi kadınlık, 

insanlık tarihinde öylesine kanıksanmıĢtır ki artık toplumsal örüntüler içinde fark 

edilmez hale gelmiĢtir. Kadın rasyonel olmayan yani erkek olmayan Ģeklinde tarih 

boyunca dıĢsallaĢtırılmıĢtır(Tanesini, 2012: 38). Günümüzdeki kadın ve kadınlık 

tasarımları da temelde bu irrasyonel, tehlikeli, kaos yaratıcı, düzen bozucu, erkek 

olmayan varlık anlayıĢının izlerini taĢır. Bu yüzden kadın -eril akıl tarafından 

anlaĢılamadığı için- ya kutsallaĢtırılarak ya da ötekileĢtirilerek kapatılır, denetim 

altına alınır. Bunun en yaygın yaĢandığı toplumsal alan ise kadının cinselliğinin 

kontrol altında tutulduğu ataerkil evlilik kurumudur. Hamza‟nın Vasfiyesi de 

baĢlangıçta kutsal, saf ve bu yüzden korunması gereken bir kadındır. Bu yüzden 

Hamza, Emin‟in Rüstem‟i bıçaklayıp hapse girmesiyle birlikte “erkeksiz” ve 

“savunmasız” kalan Vasfiye ile evlenmek istemiĢtir. 
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Hamza Vasfiye‟yi ilk tanıdığında ona babacan bir tavırla yaklaĢmıĢtır. 

“Kızım” diye hitap eder Vasfiye‟ye. Vasfiye de ona “Abi” der. Vasfiye‟ye 

“namuslu” bir iĢ bile bulur. Ancak Emin‟den boĢandıktan sonra Vasfiye‟ye ilgi 

duymaya baĢlar. Aralarındaki yaĢ farkına rağmen Vasfiye Hamza ile evlenir. Ancak 

Hamza‟nın evlendikten sonra Vasfiye‟ye karĢı tavırlarındaki keskin değiĢiklik dikkat 

çekicidir. Burada yönetmen oyunculuklara biraz da ironi katarak, Hamza‟nın 

kıskançlıklarını gülünç bir Ģekilde sunmuĢtur. Artık Ģefkat ve sevecenliğin yerini, 

baskı, kısıtlama, sokağa çıkmasını yasaklama, kolu kapalı giyinmesini söylemeye 

kadar giden bir mülkiyet iliĢkisi almıĢtır. Önceden kendi elleriyle Vasfiye‟ye iĢ bulan 

Hamza, Ģimdi dıĢarı dahi çıkmamasını istememektedir. Yönetmen, ataerkil tek eĢli 

evliliğin kadını kuĢatıcı ve baskılayıcı yapısını, keskin karakter geçiĢiyle daha 

vurgulu bir Ģekilde ifade etmiĢtir. Toplumsal cinsiyet eĢitsizliğinin bir norm olduğu 

evlilik kurumundaki erkek tahakkümü, Vasfiye ve Hamza‟nın evliliklerinin ilk 

gününde kendini göstermiĢtir.  

Hamza evlilikleri boyunca cinsel yönden, genç eĢini, tatmin edememiĢtir. Bu 

bölüm de psikanalitik incelemeye elveriĢli göstergeler sunmaktadır. Hamza, cinsel 

yönden yetersiz kaldıkça, karısını daha çok baskılamaktadır. Çünkü iktidarının 

dayanağı olan fallusu sarsılmakta, Hamza da cinsel yönden zayıf kalan fallusunu 

baskılarıyla korumaya çalıĢmaktadır. Emin‟in hapisten çıkıp tekrar Vasfiye‟nin 

karĢısına çıkması da bu zamanlara denk gelmiĢtir. Vasfiye, bir kadın olarak arzularını 

dile getirmemektedir. Bir kadının cinsel arzularını ifade etme, cinsel etkileĢimi 

baĢlatma ve cinsel olarak doyuma ulaĢma talepleri, erdemsizlik olarak değerlendirilir 

(Hooks, 2012: 98-99). Bu kadınların mutsuzlukları ancak, kadınlarla sohbetlerinde 

ve sosyal alanının tersine, özel, kadınsı alanı karakterize eden mekânlarda ifade 

edilir. Vasfiye‟nin arkadaĢıyla yaptığı sohbet de böyle bir kendini, hoĢnutsuzluklarını 

ve arzularını ifade ediĢi temsil eder. Erkek mekânları: kahvehane, meyhane, pavyon 

vb. kamusal hayatın en sosyal ve hareketli yerleriyken, kadın mekânı olan ev, mutfak 

gibi alanlar, kadınların birbirleriyle baĢ baĢa kaldıkları, bir yandan görevleri olan 

yemek, temizlik, çocuk bakımı gibi iĢlerini yaptıkları bir yandan da kadınsı dili en 

özgür biçimde kullanıp kendilerini ifade ettikleri mekânlardır.  
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ArkadaĢının Vasfiye‟ye verdiği tavsiye ise kocasını aldatması yönündedir. 

Çünkü kocasının sağladığı imkânlara, dostunun sağlayacağı zevke ihtiyacı vardır. 

Ancak Vasfiye bu öneriye gülüp geçer. Ancak Emin‟e olan zaafından dolayı 

plansızca bu yolu seçmiĢ olur. Hamza‟ya yakalanır. Ertesi gün Vasfiye, Emin ile 

kaçarak kasabayı terk eder. Hamza da hikâyesini anlattıktan sonra gizemli bir Ģekilde 

ortadan kaybolur. Yazar, Ona bakmak için gittiği sırada, kamera duvarda asılı olan 

kırık aynayı çeker. Kırık ayna metaforu, psikanalitik-göstergebilimsel açıdan, 

değiĢikliklere, dönüĢümlere iĢaret etmesi dolayısıyla, Yazar‟ın zihninde Vasfiye‟ye 

iliĢkin yine bir kırılma yaĢandığını göstermektedir. Çünkü yazar Vasfiye‟yi, 

arzularına yenik düĢen, ahlaksız ve sadakatsiz bir kadın olarak görmeye baĢlamıĢtır.  

d. Fuat: “ÂĢık, Sadakatsiz Kadın Vasfiye” 

Hamza‟nın gidiĢiyle Yazar, tekrar sokakta dolaĢırken ayakları onu Sevim 

Suna‟nın çalıĢtığı pavyona götürür. Yazar bir masaya oturduktan sonra gözü duvarda 

asılı duran bir kadın heykeline takılır. Filmde bu heykel, Vasfiye üzerinden kadınları 

temsil eden bir metafordur. Heykel, Yazar‟ın tam tepesinde ona doğru eğilmiĢ bir 

Ģekilde durur ve Vasfiye‟nin dilsizliğini, elsiz kolsuz hareketsizliğini betimler. 

Kendisini anlatıp duran erkeklerin fantezileriyle, tıpkı afiĢteki pozu gibi yaratılmıĢ 

ancak cansızdır. Dolayısıyla erkekler tarafından anlatılan haliyle bir fetiĢ nesnesidir. 

Bir birey, özne olamamıĢtır. Tıpkı duvardaki heykel gibi, bir haz ve zevk nesnesidir. 

Ona bakan ve onu değerlendiren eril bir göz (Mulvey‟in male-gaze 

kavramsallaĢtırmasındaki gibi) olmadığı sürece bir hiçtir. Eril bir göz tarafından 

tanımlandığında ise hiçlikten ancak kendisinden baĢka bir Ģeye dönüĢerek kurtulur. 

Tanımlanmaya muhtaçtır. Sözcükleri yoktur. Bu metaforlar ve göstergelerle 

yönetmen, toplumdaki kadın algısına, onu tanımlayan erkek bakıĢına ve sinemadaki 

erkek bakıĢının fetiĢ nesnesi olarak sunulan kadın figürlerine de bir eleĢtiri sunar. 

Yazar, gittiği pavyonda Sevim Suna‟nın/Vasfiye‟nin gelmesini beklerken 

Doktor Fuat ile karĢılaĢır. Fuat ona Vasfiye‟nin birazdan geleceğini söyler. Fuat 

Yazar‟ı beklediğini, gelmeyeceği için korktuğunu söyler ve hikâyesini anlatır. 

Hikâyeye baĢlamadan önce “benden daha önce söz ettiler mi?” diye Yazar‟a sorar. 

Bu soru Fuat‟ın da diğerleri gibi Yazar‟ın eril bilinç dıĢındaki kadını anlatan bir 
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hayal olduğunun göstergesidir. Tıpkı Hamza hikâyesini anlatmadan önce “Ben de sizi 

bekliyordum” cümlesinde olduğu gibi, kendisiyle konuĢan aslında kendi bilinç-dıĢı 

ve onun Sevim Suna‟yla ilgili tasarımlarıdır. 

Fuat ve Vasfiye ev sahibinin çöpçatanlığıyla tanıĢmıĢtır ve birlikte 

olmuĢlardır. Fuat, Vasfiye‟nin bu davranıĢını önce hafif meĢreplik olarak görmüĢtür. 

Fakat içtenliği ve kendini sakınmaması Fuat‟ı etkilemiĢtir. Yazar Vasfiye için 

“kendini korumayı bilmez ki aptal” yorumunu yapar. Yazar‟ın bu repliği, artık 

Vasfiye‟yi tanıdığı yanılgısı içerisinde olduğunun bir göstergesidir. Diğer taraftan bu 

replik, anlatılan hikâyelerin Yazar‟ın bilinç-dıĢının ürünleri olduğu Ģeklinde de 

okunabilir. Her iki okumada da değiĢmeyen tek Ģey, Yazar‟ın gerçekten Vasfiye‟yi 

tanıyamamıĢ olduğu gerçeğidir. Çünkü Vasfiye hiç konuĢmamıĢtır. Fuat‟ın 

hikâyesinde Vasfiye ve Fuat birbirlerine gerçekten âĢıktırlar ve çok mutludurlar. Bu 

mutluluğa, Vasfiye‟nin bir gün Fuat‟a yalan söylemesiyle gölge düĢer. Vasfiye, 

misafirinin geleceğini, bu yüzden birkaç gün görüĢemeyeceklerini söyler. Aslıda 

gelen, hapisten çıkan Emin‟dir. Hamza‟nın hikâyesinde de Emin‟in hapisten 

çıkıĢıyla, Vasfiye ve Emin birlikte olmuĢ ve Hamza‟yı aldatmıĢlardır. Burada da 

Emin‟in hapisten çıkıĢı iĢlenmiĢtir. Hamza‟nın hikâyesinde de Vasfiye kuafördür 

fakat evlendikten sonra çalıĢmaz. Fuat‟ın hikâyesinde ise kasabanın kuaförüdür. Bu 

tutarsızlıklar, hikâyelerin birbirinin devamı olmadığının göstergesidir. Bir takım 

ortaklıkların olması kurgunun devamlılığını ve geçiĢi sağlarken; bu ortaklıklar 

üzerinden bir tutarlılığın (bilinçli bir Ģekilde) sağlanmaması, izleyiciyi söz konusu 

karakterlerin gerçekten var olup olmadığını düĢündürmek içindir. BaĢka bir deyiĢle, 

Vasfiye‟nin, Yazar‟ın bu dört erkeğin hayatlarına girmiĢ bir kadınla ilgili kurduğu 

fantezilerinin bir ürünü olduğu düĢündürülmek istenmiĢ, bu yüzden de hikâyeler 

arasında ortak unsurlar kullanılırken; bu ortaklıklar arasına tutarsızlıklar da 

iliĢtirilmiĢtir.  

Vasfiye‟nin bu yalanını öğrenen Fuat, ondan ayrılmak ister ancak baĢaramaz. 

Vasfiye‟ye olan aĢkı, bu yalanı geçiĢtirmesini sağlar. Fakat Vasfiye bir gün ortadan 

kaybolur. Tıpkı Hamza‟nın hikâyesinde olduğu gibi Emin‟le kaçmıĢtır.  Fuat da 

Hamza gibi Vasfiye‟ye âĢık olur. Farklı olarak bu aĢk karĢılıklıdır ve iki taraf da 

mutludur. Fuat Vasfiye‟ye, Hamza‟nın uyguladığı türden bir baskı ve kısıtlama 
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uygulamaz. Ancak hikâyeye göre yine âĢık olan, bağlanan ve aldatılan bir erkek 

“kurban” vardır. 

Fuat hikâyesini bitirdikten sonra, nihayet Yazar ilk kez Vasfiye/Sevim ile 

karĢılaĢır. Fuat, Yazar‟ın eline bir kâğıt tutuĢturup, bunu Vasfiye‟ye/Sevim‟e 

vermesini söyler ve diğerleri gibi çekip gider. Filmin bundan sonraki sekanslarında, 

tüm yaĢananların Yazar‟ın hayal dünyasının ürünleri olduğu netleĢmeye baĢlar. 

Yazar‟ın Sevim Suna‟ya verdiği kâğıt boĢtur. Dahası, Yazar Sevim Suna‟yla 

konuĢmak ister ancak pavyondaki görevlilerin ona engel olmaya çalıĢırken “bu kadar 

da olmaz ki her gece her gece” replikleri, Yazar‟ın daha önce de Sevim Suna‟yı 

görmek için oraya geldiğinin ve olay çıkarttığının göstergelerinden biridir. Ancak 

kendisi bunun farkında değildir ve oraya ilk kez geldiğini, Sevim Suna‟yı ilk kez 

gördüğünü sanmaktadır. Arkasından Sevim Suna ortamı yatıĢtırmak için Ģarkısına 

baĢlarken “bu şarkı delikanlının sevgilisine neydi adı?” der. Sevim Suna “Hah! 

Vasfiye için söylüyorum” der ve Ģarkısına baĢlar. Neredeyse oradaki herkes Yazar‟ı 

tanıyor ve Vasfiye adında bir kadınla ilgili olduğunu biliyordur.  

Daha sonra Yazar Sevim Suna‟nın odasına girer, Sevim üstünü değiĢtirirken 

bakıĢ açısı çekimiyle Yazar‟ın onu dikizlediğini ve dikizden haz aldığını görürüz. 

Yazar‟ın “Vasfiye ne olur anlat bana doğrusunu söyle herkes bir sürü şey anlattı. Bu 

senin hayatın. Ne olur bir şeyler söyle” replikleri, bilinçdıĢının tesirlerinden bir türlü 

kurtulamadığını göstermektedir. Yazar, dikizleme eyleminden sonra Emin tarafından 

bıçaklanır. Böylece yine dikizci erkek bakıĢı filmde cezalandırılmıĢtır. 

Yeni sekansta Yazar filmin baĢladığı yerde, Sevim Suna posterlerinin önünde, 

yaralandığı yerini tutarak posterlere bakmaktadır. Filmin baĢlangıcında Yazar‟ın 

yanında olan arkadaĢı yine görülür. ArkadaĢının “Bıraktığım yerde duruyorsun” 

demesi üzerine posterleri gösterip “Adı Vasfiye…Bulacağım” der. Sahne donar ve 

kırılan bir ayna gibi dağılır. Filmin sonunda Yazarın görüntüsünde aynaların 

kırılması bundan sonra görsel ve anlatısal hazza dair geleneksel Ģablonların 

bozulacağını simgelemektedir. Aynaları kırmak Smelik‟e göre eril nazara, 

kadınsılığın kültürel temsillerine, kadınları nesneleĢtiren bakıĢa ve kadınların 

kendilerine dair taĢıdıkları bozulmuĢ imgeye karĢı ritüelvari bir direniĢ hareketidir 
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(2008:135). Aynanın kırılması artık Türkiye sinemasında yeni bir dönemin 

baĢladığının habercisidir. “Adı Vasfiye” filminden sonra baĢta Atıf Yılmaz olmak 

üzere birçok yönetmen 1980 öncesi kadın temsillerinden farklı birçok film 

yapmıĢlardır.  

3. Bir KarĢı-Sinema Pratiği Olarak “Asiye Nasıl Kurtulur?” 

“Asiye Nasıl Kurtulur?” Vasif Öngören‟in aynı adlı tiyatro oyunundan BarıĢ 

Pirhasan‟ın senaryosuyla Atıf Yılmaz tarafından sinemaya uyarlanmıĢtır. Filmin 

hikâyesi kısaca Ģöyledir: FuhuĢla Mücadele Derneği baĢkanı Seniyye GümüĢçü, bir 

hayat kadınından, Asiye‟den (Müjde Ar) aldığı mektup üzerine, Asiye‟nin çalıĢtığını 

yazdığı geneleve, Asiye‟ye ve buradaki “düĢmüĢ” kadınlara “doğru yolu” göstermek 

için gelir. Ancak genelevde Asiye adında biri yoktur. Bunun üzerine “insan ne olursa 

olsun iffetsizliğe direnebilir” diye düĢünen Seniyye Hanım‟a genelev çalıĢanları 

tarafından bir oyun teklif edilir. Genelevde çalıĢan kadınlar, oradaki kadınları çekip 

çevirmekle görevli olduğu anlaĢılan Selahattin (Ali Poyrazoğlu) tarafından 

yönlendirilerek Asiye‟nin hayatını canlandıracaklardır. Bunu yaparken Asiye‟nin 

mektubuna sadık kalınacaktır.  Oyunun karar aĢamalarında Asiye‟ye gerekli 

tavsiyeleri verecek olansa Seniyye Hanım‟dır. Böylece, Asiye‟yi orada bulamamıĢ 

olan Seniyye Hanım‟a yine de Asiye‟yi kurtarma fırsatı verilecektir. Oyunlar 

aracılığıyla Asiye‟nin fuhuĢ yapmadan hayatını sürdürebilmesinin yolları aranır. 

Ancak oyun içinde, Seniyye Hanım‟ın öne sürdüğü gibi Asiye‟nin durumunda bir 

kadının her koĢulda fuhuĢa direnmesinin mümkün olmadığı anlaĢılır.  

Filmin en dikkate değer özelliği epizodik bir anlatım yapısına sahip olmasıdır. 

Bu yönüyle film, feminist film teorisyeni Johnston‟un (1973) feminist anlatı 

sinemasında ana-akım sinemadan farklı anlatım teknikleri geliĢtirilmesi gerektiği 

vurgusuna paralellik göstermektedir. Feminist Film Teorisinde Doane, kadınların 

sinema yapıtı karĢısında aĢırı özdeĢleĢme yoluyla, nesnel kavrayıĢtan mahrum 

kaldıklarını belirtir (1982). Bu mesafe yoksunluğundan ileri gelmektedir. Asiye Nasıl 

Kurtulur‟ da Atıf Yılmaz kullandığı metaforik anlatım, yabancılaĢtırma, Ģarkılar, 

danslar gibi yöntemlerle, izleyici ve film arasında bir mesafe yaratmıĢtır. Çünkü 

hikâye hem kliĢe bir YeĢilçam hikâyesi olması hem de cinsiyetçi söylemce 
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dıĢsallaĢtırılmıĢ bir alanı içeriyor olması sebebiyle bir mesafeyi zorunlu kılmaktadır. 

Bunun yanında film özellikle diĢil seyirciye değil, genel anlamda ataerkil toplum 

vicdanına seslenmektedir. Çünkü fahiĢelik (feminist söylemle seks iĢçiliği), ataerkil 

kapitalist ideolojiyle uyumlu bir Ģekilde geliĢir. Ancak sistem, fahiĢelik kurumunu 

“namus”, “iffet”, “orospuluk”, “düĢmüĢlük” vb. yaftalamalarla dıĢsallaĢtırır. Toplum 

nezdinde de, sistemle uyumlu olarak aynı dıĢsallaĢtırma hâkimdir. Yönetmen ise, 

epizodik anlatımla, bu yaftalamalardan azâde bir algılama yaratmaya çalıĢır. Böylece 

seyirci, gerçekliğin iĢleyiĢini ve sistemle bağlantısını görebilecektir. Kurulan mesafe 

sayesinde, izleyici ataerkil ideolojinin dayatmalarından kurtulup gerçekliğe 

yaklaĢabilecektir. Bu yolla Atıf Yılmaz, Feminist Film Teorisinde üzerinde durulan, 

“kadınların hayatlarını ve deneyimlerini temsil etmek, diĢil öznelliği görüntülemek, 

diĢil seyirciye”(Smelik, 2008: 221) ve eril toplum vicdanına seslenmek üzere yeni bir 

yol arayıĢına girmiĢtir.  

Doğan‟ın, (2009: 414) “Asiye Nasıl Kurtulur”un tiyatro versiyonu için 

yaptığı değerlendirmesine göre eser, epik tiyatronun Türkiye‟deki sayılı 

örneklerinden biridir. Epik anlatım, izleyicileri, “hipnotize edilmiĢ denekler olarak 

değil, istemlerini karĢılamak zorunda olduğu ilgilerin bir toplantısı” olarak görür. Bu 

anlatı tarzı içinde, “oyuncu izleyici topluluğuna efektler konusunda talimat vermez, 

tersine savlar verir ve savlara karĢı tavır almaya özendirir” (Kula, 2008: 202-

203).Anlatılan hikâye ve seyirci arasında epizodlar
15

 yoluyla bir özdeĢleĢmeden 

ziyade yabancılaĢtırma yani, filmdeki karakterlerle seyirci arasında bir mesafe 

yaratılmıĢtır.  

FahiĢelik ya da seks iĢçiliği, çok tartıĢılan bir olgu olarak sinemada da sıklıkla 

iĢlenmiĢtir. YeĢilçam‟da fahiĢeler kliĢe bir Ģekilde düĢürülmüĢ “masum kızlar” ya da 

yuva yıkan, “namussuz” kadınlar olarak sunulmuĢtur. Bu bölümün baĢında da 

belirtildiği gibi, Türkiye‟de feminist film pratiği geleneği oluĢmadığı için, fahiĢeliği 

konu edinen ya da içinde fahiĢelerin de bulunduğu filmlerde, fahiĢelik ataerkil 

ideolojiyle bağlantılı olarak sorgulanmamıĢtır. 

                                                           
15

Epizodik/Epik tiyatrodaki birbiriyle bağlantılı bölümlerin her biri.  
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Film, anlatıcı Selahattin‟in boĢ ve pis bir sokaktan geçerek geneleve 

girmesiyle açılıyor. Selahattin‟in ilk bakıĢta, efemine giyim ve konuĢma tarzıyla 

eĢcinsel bir erkek olduğu anlaĢılıyor. Ancak abartıdan, alaycılıktan uzak ve 

karikatürize edilmemiĢ bir oyunculukla, dikkatin -sinemada ve televizyonda 

alıĢageldiğimiz eĢcinsel tiplemelerinde olduğu gibi- Selahattin‟in eĢcinselliğine 

indirgenmesi önlenmiĢtir. Filmde anlatıcı rolünün Selahattin karakterine verilmesi, 

Selahattin‟in film boyunca Seniyye Hanım‟a ve dolayısıyla seyirciye eleĢtirel sorular 

sorarak hikâyeye, karakterlere ve tartıĢmalara yön vermesi, kısacası eĢcinsel bir 

erkek karaktere filmin anlatıcısı ve olayların yönlendiricisi rolünün verilmesi de yine 

bir göstergedir. EĢcinsellerin hem gündelik hayatta hem de sinemada homofobik bir 

tavırla itibarsızlaĢtırılmasına bir eleĢtiri söz konusudur. 

Selahattin, dağınık ve pislik içindeki eve çeki düzen vermeleri için genelev 

sakinlerini uyandırırken “kurtuldunuz, kurtarıcılarınız geliyor” der ve arkasından 

ekler, “yerseniz!”. Genelevdeki kadınların Selahattin‟le diyaloglarında kendisine 

“tekerleklerin Ģahı”, “nonoĢ” gibi ötekileĢtirici sıfatlarla hitap etmeleri de dikkat 

çekicidir. ÖtekileĢtirilmiĢ ve ezilen bir cins olarak kadınlar- dahası bu kadınlar seks 

iĢçisi- eĢcinsel olan Selahattin‟i ötekileĢtirmekte, aĢağılamaktadır. Filmin baĢında 

Selahattin ile genelev çalıĢanlarından bir kadının atıĢması, kadınsılaĢmıĢ bir erkek 

üzerinde, erkeksileĢmiĢ bir kadının kurduğu tahakküm gibi durmaktadır. Erkek 

bedeninin içinde olan ancak kendisini kadın hisseden Selahattin‟i, içinde yaĢadığı 

koĢullar nedeniyle sert ve erkeksi bir dili benimsemiĢ olan fahiĢe aĢağılamaktadır. Bu 

da göstermektedir ki, ataerkil hiyerarĢi ve tahakküm, yalnızca erkeklerin 

davranıĢlarıyla kendisini ortaya koymaz. Bütün bir toplumu kapsayan, toplumsal 

iliĢkilerin içine sızan bir yapısı vardır ve bu anlamda yalnızca kadınları ezmekle 

kalmaz; tahakküme dayanan bir geleneği, davranma biçimlerini sürdürür. Bu gelenek 

ise ataerkil ideolojiyle uyumlu bir Ģekilde eril bir dille kurulur. 

Selahattin önemli misafirleri için (fuhuĢla mücadele derneği yetkilisi iki 

kadın) hazırlıkları yönlendirirken, fahiĢelerden biri derneğin yayınladığı kitabı 

okumaktadır. Kitapta genelevler Ģöyle anlatılır: “kadınlık onurunun ayaklar altına 

alındığı bu pislik yuvaları, yoksul fakat namuslu genç kızlarımız için de korkunç 

birer tuzak olma niteliğinde…”. Bu cümle daha filmin baĢından derneğin 
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temsilcilerinin devleti ve toplum vicdanını temsil ettiklerini gösterir niteliktedir. 

Çünkü bu cümle ataerkil devlet ideolojisinin ve onunla uyumlu toplumsal bakıĢ 

açısının diliyle kurulmuĢtur. FuhuĢ sektöründe kadınların sömürülmesi ve 

hayatlarından koparılmasının sorumlusu olarak, bu sektörü yaratan toplumsal 

koĢullar değil, sektörün kendisi görülmektedir. Yani sorunun sorumlusu, yine 

sorunun kendisidir gibi bir bakıĢ açısı vardır. Selahattin‟in konuklarından 

bahsederken ve “fuhuşunuzla mücadele etmeye geliyorlar” derken takındığı alaycı 

ses tonu, sorunun özünün hiç anlaĢılmadığını vurgular niteliktedir.  

Hazırlıklar sürerken Selahattin de feminen görüntüsünden çıkıp ziyaretçileri 

için bir günlüğüne “erkek” olur ve “bana Selahattin abi diyeceksiniz” der. Genelevin 

bulunduğu sokakta erkeklerin iĢlettiği bakkal, berber, çaycı gibi dükkânlar 

bulunmaktadır. Zaten filmin epizodlar da dâhil olmak üzere bütün sahneleri 

genelevde, sokakta ve dükkânlarda çekilmiĢtir. Mekân olarak yalnızca bu sokakla 

sınırlı kalınması, psikanalitik bir okumayla, genelev sakinlerinin tutsaklık, çaresizlik 

ve dıĢ dünyadan atılmıĢlık ve soyutlanmıĢlık hissini kuvvetlendirmektedir.  

Genelevin patroniçesi, erkeksi tavırları ve konuĢmalarıyla dikkat çeker. Bu 

haliyle Feminist Film Teorisinin üzerinde özellikle durduğu “” figürüne çok 

benzemektedir. Feminist Film Teorisinde, ataerkil sinemada, erkeksiliği ve gücü ile 

eril nazarın hazzına hizmet eden bir nesnedir. Ancak filmdeki patroniçe sistem içinde 

var olabilmek, hayatta kalabilmek için sert, kaba, buyurgan dolayısıyla da güç ve 

iktidar sahibi bir karaktere bürünmek zorunda kalmıĢtır. Bu yönüyle bir femme 

fataleden ziyade fallusu (femme fatale‟in de fallusu temsil etmesi, diĢil izleyicide haz 

uyandırdığı durumlarda gerçekleĢebilmektedir) temsil etmektedir. Çünkü eril nazarda 

arzu uyandıracak bir nesne değil, erkek dünyasında var olabilmek için erkeksileĢmiĢ 

ve ancak böyle güç sahibi olabilmiĢ bir kadındır.  

Adının Nazlı olduğunu söyleyen ve filmin ilerleyen bölümlerinde Asiye 

karakterini de canlandıracak olan kadın, elinde bavulu ve saf halleriyle “namuslu” bir 

genç kadın izlenimi bırakmaktadır. Kiralık bir daire aradığı için oraya geldiğini 

söyleyen kadını, Selahattin eve alır ve bu sırada fuhuĢla mücadele derneği 

temsilcileri de gelir. Orada Asiye adında bir çalıĢan olmadığının anlaĢılması üzerine, 
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oyun teklifi kabul edilir. Oyuncular da genelev sakini kadınlar olacaktır. Ġlk sahnenin 

konusu Ģöyledir: Asiye‟nin hayat kadını olan annesi ile mahallenin bakkalının bir 

iliĢkisi vardır. Bakkal Asiye‟nin annesine ev açmak istemektedir ancak o zamanlarda 

ortaokul çağında olan Asiye‟yi istememektedir. Annesinin ve dolayısıyla Asiye‟nin 

iki seçeneği vardır: ya bakkalın yanına taĢınmayıp bir arada kalacaklar ancak bu 

mesleği yapmaya birlikte devam edeceklerdir ya da annesi adamla gidecek, Asiye 

yalnız kalacaktır. 

Böylece sahne kurulur, kostümler giyilir ve seyirciler yerini alır. Bunların 

hepsi çok çabuk bir Ģekilde gerçekleĢtirilir. Oyunu yönlendiren Selahattin‟dir. 

Oyunun kurulduğu yer de bir sahneyi anımsatmaktadır. Görsel öğeler, oranın bir 

genelev olduğunu unutturmayacak derecede, tiyatro sahnesini çağrıĢtırmaktadır. 

“Sahne” müzik eĢliğinde açılır, kamera oynanan sahneye odaklanır. Ancak tam bir 

oyun izleniyor havası yaratılmaz. Bu da oyun baĢladığı halde gülüĢmelerin devam 

etmesiyle yapılır. Yönetmen izleyiciyi oyunla baĢ baĢa bırakmaz 

a. “Kutsal Annelik” Klişesi Üzerine 

Hayat kadınlarından Zehra Asiye‟nin annesi olur. O sırada orada bulunan 

kahveci ise kendini Zehra‟nın dostunu canlandırmak üzere sahnede bulur. Ġzleyici 

kadınlar devreye girip sufle verirler. Böylece hem absürtlük, (çünkü oyuncu olmayan 

ve bir erkek olarak böylesi bir durumu deneyimlememiĢ biri, doğru repliği her zaman 

bulamayacaktır) hem de izleyicinin hikâyenin içine girmesi kesintilerle engellenir.   

Selahattin Asiye‟yi oynayacak birini bulmak için çabalarken Nazlı gönüllü 

olur ve oyuna girer. Bu sırada oyunculara Selahattin‟in sufle vermesi seyirciyi 

oyundan koparıp geneleve geri döndürür niteliktedir. Böylece oyunun ve 

karakterlerin yalnızca bir metafor olduğu düĢünülür: Oyun, Asiye‟nin mektubunun 

ve hayatının bir metaforudur yalnızca. Seyircinin oyunun içinde kendi öznel 

yargılarına varması istenmemektedir. Yönetmen-ki burada Selahattin de yönetmenin 

metaforudur- vardığı bilinçlenme doğrultusunda izleyiciyi de bilinçlendirmek 

istemektedir. Bu yüzden dikkati oyuna ve onun içinde yaĢanan dramın kliĢe 

yorumlanıĢlarına değil, kendi fikirlerine çekmek istemektedir. Bu yüzden oyun ve 
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genel yapısıyla film, yönetmenden bağımsız bir yapıta dönüĢmemektedir. 

Yönetmenin müdahalesi sürekli olarak Selahattin metaforu üzerinden hissedilir.  

Ġlk sahnede Nazlı ve Zehra oynadıkları oyunun karakterlerini abartarak 

karikatürize ederler. Böylelikle seyirci, YeĢilçam filmlerinden alıĢık olduğu dramatik 

hikâyeye baĢka bir gözle bakabilecektir. Bu da karakterlerle özdeĢleĢmenin 

engellenmesiyle mümkün kılınabilir. Bu doğrultuda anne karakterinin duygusallıktan 

uzaklığı dikkat çekicidir. Kızına durumu basit ve net bir biçimde özetler: “ ya metres 

hayatı yaşarım ya da beraber çalışır, fahişelik yapar para kazanırız.” Bu netlikle 

amaçlanan, Feminist Film Teorisinde de sıkça önerildiği gibi, trajediye baĢvurmadan, 

kadının gerçek durumuna dikkati çekmektir. Asiye annesiyle gitmek istemez. Bu 

kararın yalın, net bir biçimde söylenmesi yabancılaĢtırma sağlar. Melodramlarda ya 

da klasik dramada, bu tür durumlar, oyuncunun seyirciyi yönlendirmesiyle, 

karakterle özdeĢleĢme kurabileceği Ģekilde verilir. Sahnede Asiye‟nin anlamsız ve 

komik yüz ifadesi özdeĢleĢme yerine mesafeyi sağlar. Sahnelenen trajik duruma karĢı 

neredeyse tepkisizdir. Selahattin‟in sahneye sufle vermesi de seyircinin kendisini 

hikâyeye kaptırmasına engel teĢkil eder. Büyüleyicilik kırılmıĢ, Lacan‟ın ayna 

evresine benzetilen film izleme ediminde ayna bir anlamda çatlamıĢtır. 

Asiye oyuna girdikten sonra da kamera yalnızca sahneyi çeker ve Asiye‟nin 

hareketlerini takip eder. Psikanalitik okumaya göre, kameranın bir karaktere 

odaklanıp onun hareketlerini takip etmesi, izleyicinin karaktere odaklanmasını 

sağlar. Ancak kamera Asiye‟yi takip ederken, oyunu izleyen kadınların sürekli ve 

yüksek sesle Nazlı hakkında kendi aralarında konuĢmaları, seyircinin dikkatini 

Asiye‟nin içinde bulunduğu trajik durumdan uzaklaĢtırır.  

Bu sahnenin sonunda Seniyye Hanım‟a sorulur. “Şimdi Asiye hangi yolu 

seçmeli?” Seniyye Hanım cevaplar: “Elbette namuslu yolu seçmelidir. Ancak 

sığınacağı bir yer lazım”. Ancak Asiye‟nin hiç kimsesinin olmadığı için Seniyye en 

güvenli ve namuslu yolun evlenmek olduğunu söyler. Evlilik çağına gelinceye kadar 

okul müdiresinin koruması altında kalmasının daha sonra evlenmesinin en garanti 

yol olduğu kanaatine varır. O sırada yanlarına gelen patroniçenin okul müdiresini 

canlandırması yine göstergebilimsel açıdan yananlamsal bir özellik taĢımaktadır. 
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Toplumun güvenilir ahlak bekçilerini genelev patroniçesi ve fahiĢeler oynamaktadır. 

Selahattin‟in Seniyye‟nin önerisine karĢılık, fahiĢleri göstererek, “öğretmenleri de 

böyle düşünüyor” demesi ve bunun üzerine kadınların attığı kahkaha, anlatıcı yoluyla 

yönetmenin seyirciyi yönlendirmesine örnek teĢkil etmektedir. Smelik‟e (2008: 

121)göre, kadınların kahkahası, onları birbirine bağlayan, özgürleĢtirici bir 

kahkahadır. Kahkahalarıyla kadınlar, kendileriyle aynı sezgi ve anlayıĢı 

paylaĢmayanları dıĢarıda bırakırlar. Dolayısıyla bu gülüĢ, egemen söylemin (Seniyye 

Hanım‟ın) dıĢında yer almaktadır. Eril bir nitelik taĢıyan kurtarıcılarının yaratmaya 

çabaladığı ciddi ve resmi ortamı tanımadıklarını kahkahalarıyla dile getirirler. Çünkü 

Seniyye Hanım,  onların ortamını, hayatını tanımamaktadır. Böylece kahkaha, 

kadınların eril düzene direniĢlerini temsil eden sembolik bir gösterge haline gelir. 

FahiĢelerin toplumun bir diğer “güvenilir”i olan öğretmenler olarak gösterilmesi de 

yananlamsal bir unsurdur. 

b. “Ahlaklı” Bir Kurtuluş Yolu: Evlilik 

Hikâyeye göre Asiye birkaç yıl okul müdiresinin gözetimi altında yaĢadıktan 

sonra evlenme çağına gelmiĢ ve “hayırlı” bir kısmet bulunmuĢtur. Hemen hazırlıklar 

yapılır ve Asiye‟nin niĢan merasimine geçilir. Oyuncular geneleve gelen 

müĢterilerden oluĢturulur. MüĢterilerden biri kayınpeder biri de damadı 

canlandıracaktır. O zamana kadar Müdire‟nin yardımlarıyla hayatını “namuslu” bir 

Ģekilde sürdürebilen Asiye, bu kez bir erkeğin himayesinde ve onun gözetiminde 

“namuslu” kalacaktır. Bir önceki sahneye göre daha gerçekçi duran niĢan sahnesinde, 

yabancılaĢtırma efekti, izleyenlerden gelen yorumlar ve gülüĢmeler yerine, Asiye‟nin 

ifadesizliği ve oyunculuklardaki abartıyla sağlanır. Hikâyede Asiye‟nin annesinin 

fahiĢe olduğu ortaya çıkınca niĢandan vazgeçilir. Asiye‟nin kayınvalide adayının 

“aman allahım, mahvolduk” repliklerindeki vurgulamaları abartılıdır. Epizodik 

anlatımda kullanılan, diksiyonda ve seste yadırgatıcı öğelere (Kula, 2013) örnek 

olarak gösterilebilir. Bu bölümde de oyuncular zaman zaman oyunda olduklarını 

unutup, karakterlerinin dıĢına çıkarlar. Bunun, oyuncuların profesyonel 

olmamalarından kaynaklandığı da düĢünülebilir. Ancak bu durum klasik sinemadaki 

kalıpları bozan yabancılaĢtırma efekti etkisi olarak okunmalıdır.  
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Asiye‟yi kurtarmak için Seniyye‟nin önerdiği yöntem, “kadını eril 

kahramanın arzusuna dayalı bir düĢlemde, eylem dünyasının dıĢında” (Öztürk, 2000: 

77) betimleyen ataerkil söylemle uyumludur. Bu “kurtarma” giriĢimi de 

baĢarısızlıkla sonuçlandırılarak, kadının hele ki bir fahiĢenin kızı olan bir kadının, 

verili toplumsal formasyonda “kurtulamayacağı” anlatılmıĢtır. Bu öneride 

Seniyye‟nin ve onun metafor olarak temsil ettiği toplumun sunduğu evlilik reçetesi, 

kadını asla toplumsal yeri olan evliliğin dıĢında görmeyen ataerkil bakıĢ açısıdır. 

Ancak sahnenin sonunda bakıĢ açısının geçersizliği ortaya konmuĢtur. 

c. Özgür Aşk ve Bedelleri 

Seniyye Hanım‟ın, Asiye‟nin bu durumdan nasıl kurtulacağına dair fikri yine 

evliliktir. Ancak bu kez seven bir erkeğin Asiye‟yle evlenmeyi göze alacağı 

fikrindedir. Asiye‟yi yine bir erkek koruyacak ve içinde bulunduğu çıkmazdan 

kurtaracaktır. Ancak Asiye‟den her Ģeye rağmen vazgeçmemesi için bu erkeğin,  

Asiye‟ye âĢık olması gerekir. Selahattin hemen senaryoyu geliĢtirir. Pencereye doğru 

yaklaĢır ve perdeyi açmasıyla birlikte yeni oyunun da perdesi açılır. Sahne bu kez 

genelevin sokağındadır. 

Artık Asiye, Müdire‟nin korumasından da mahrum kalmıĢtır. Çünkü okulu 

bitmiĢtir. Gidecek bir yeri yoktur. Çaresizce boĢ ve karanlık bir sokakta 

yürümektedir. Bu sırada yönetmen kullandığı müzikle gerilimi arttırmıĢ, dolayısıyla 

oyun bu bölümde izleyiciyi daha çok içine alan bir karaktere bürünmüĢtür. Buna 

karĢılık, Selahattin ve Seniyye‟yi pencereden oyunu izlerken görmemiz, müziğin 

etkisine rağmen oyunun içine girmemizi engeller.  

Asiye sonunda çaresiz Müdire‟nin kapısını çalar. Bu esnada paralelde, 

Selahattin gözüne bir gözlük takar. Oyunun içine girecektir. O sırada Asiye‟nin 

çaldığı kapıyı açar. Asiye Müdire‟yi bulacağını umarken, kapıyı açan Müdire‟nin 

yeğenidir. Yeğen, Asiye‟ye Müdire‟nin evde olmadığını söyler ve Asiye‟yi içeri 

davet eder. Asiye önce yalnız bir erkeğin evine girmekte tereddüt eder ancak sokakta 

kalmak tehlikesine karĢılık, diğer tehlikeli durumu seçmek zorunda kalır. Yeğen, 

tavırlarıyla Asiye‟ye güven verir. Ġzleyicide de aynı güven oluĢur ancak YeĢilçam 

melodramlarından alıĢılageldiği üzere, erkeğin kadını istismar edeceği kuĢkusu ve 
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beklentisi hâkimdir. Ancak beklenen olmaz. Yeğen karakteriyle yönetmen 

baĢlangıçta, sinemanın izleyiciye sunduğu, ne kadar eğitimli, iyi, namuslu geçinirse 

geçinsin, “her fırsattan istifade eden erkek” tiplemesinin dıĢına çıkarak alternatif bir 

erkeklik sunar. Klasik YeĢilçam melodramında böyle bir sahnede, ya erkek kadını 

taciz edecek ve bu durumun suçlusu yine de kadın olarak gösterilecek ya da erkek 

kadını himayesine alacak ve kurtaracaktır. Ancak bu hikâyede her ikisi de 

olmamıĢtır. Yönetmen yine kliĢe sinema kodlarıyla biçimlenmiĢ izleyici zihnini 

bulandırmıĢtır. 

Müdirenin yeğeni, Asiye‟nin müĢkül durumunu fark eder ancak onu rencide 

etmeden karnını doyurur, iĢ bulacağını söyler ve yatacak bir yer verir. Odasını 

kilitlemesi için bir anahtar verdiğinde Asiye “fakat.” diye karĢılık verecekken “beni 

tanımıyorsun nasıl bir adam olduğumu bilmiyorsun” diyerek onu uyarır. Bu tavrı 

Asiye‟nin ona olan güvenini arttırır. Asiye‟nin yine abartılı ve gülünç bir saflıkla “ne 

kadar iyisiniz” demesiyle izleyici tekrar “genç kızları güvenlerini sağlayarak kötü 

yola düĢüren, içeceklerine ilaç atan erkek” tiplemesini bekler. Ancak bu noktada da 

oyunu izleyenlerin gülmelerini ve yorumlarını da eĢ zamanlı olarak duyarız. 

Selahattin zaman zaman boĢ bulunup gerçek hayattaki efemine kimliğini ele verir. 

Yani karakterlerle özdeĢleĢme ve hikâye üzerine kliĢe yorumlar, beklentiler sürekli 

engellenir. 

Zamanla iki gencin birbirlerine âĢık olmalarıyla ve birbirini seven iki insan 

olarak birlikte yaĢamaya baĢlamalarıyla dördüncü sahneye geçilir. Selahattin anlatıcı 

olarak yine araya girer. “Birbirlerini gerçekten sevmektedirler ve birlikte yaşamaya 

başlarlar” der. Seniyye Hanım bu duruma kesinlikle karĢıdır. Böyle bir birlikteliği 

ahlaksızlık olarak görmektedir. Asiye‟nin yapması gereken, kesinlikle bu adamla 

evlenmesidir. “Metres hayatı mı?” diyerek tepkisini gösterir. Ama sonunda evlilik 

olursa kabul edilebilirdir. Esas olan “netice” almaktır. Ona ve onun temsil ettiği 

toplumsal normlara göre kadın, yalnızca evlilik kurumu içerisinde, kocasının kimliği 

üzerinden kimliklenebilir ve cinselliğini aktif olarak yaĢayabilir.  

Seniyye‟nin amacı Asiye‟yi “kurtarmak”, yani aslında onu verili toplumsal 

düzenin içine taĢımaktır. Asiye‟nin bir kadın olarak mutluluğu ve özgürlüğü onun 
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umurunda değildir. O Asiye‟yi fuhuĢ batağından kurtararak bir baĢka tutsaklık 

alanına, meĢru görülen cinsel köleliğe itmek istemektedir. Oysa Goldman‟a (2006) 

göre aĢk, özgürleĢtirici bir olgudur. Bedenlerinde ve düĢüncelerinde kendini 

keĢfetmiĢ, kilise, devlet, aile gibi kurumların tutsaklığından kendini kurtarmıĢ, 

tahakkümün ve kontrolün her çeĢidine karĢı kadınların güveneceği tek gerçeklik 

aĢktır. AĢk, evlilik gibi kadının akıl ve ruh sağlığını bozan, onu özel alanda 

hapseden, kadının bedeninin ve yaĢamının kontrolünü kocasına ve dolayısıyla da 

devlete veren bir süreç değildir.  

“Soy! Soy! Diye bağırıyorlar kral, baĢkan, kapitalist papaz. 

Diyorlar ki, kadınlar birer makineye indirgenerek soy 

sürdürülmeli ve evlilik kurumu da kadınların zararlı cinsel 

uyanıĢına karĢı yegâne emniyet sübabımızdır”(2006: 31). 

Asiye, yaĢadığı aĢkla, aile kurumunun kökleĢmiĢ baskılama ve susturma 

politikalarının dıĢına çıkmıĢ gibi gözükse de, düzen yakasını bırakmayacaktır. 

Asiye‟nin en mahrem iliĢkisi, yasaklarla, düzenlemelerle ve baskılarla denetim altına 

alınmaya çalıĢılmaktadır. Seniyye‟nin, Asiye‟nin bu iliĢkisine yaptığı yorum da bu 

yöndedir. Bu iliĢkiyi “metreslik” olarak tanımlayarak bunu belli etmiĢtir. Seniyye, 

daha önce de belirtildiği gibi, filmde toplumun metaforu olarak kullanılmıĢtır ve 

toplumun kadının yaĢadığı özgür aĢk ve cinselliğe bakıĢını mükemmel bir Ģekilde 

tasvir etmektedir. Kaylı‟ya (2012: 110) göre eril anlayıĢla taçlanan evlilik kadını, 

korunmaya muhtaç, erkek olmadan bir hiç, sadece erkeğin maddi ve fiziksel gücüyle 

kendini ifade edebilecek, soyun devamını sağlayan, her türlü birey olma gerçekliğini 

erkeğe devretmiĢ ve yalnızca beden olarak erkeğin Ģehvetini cezbeden bir metaya 

indirgemiĢtir. Asiye‟nin kurtuluĢu da evlilik kurumunun çatısı altına girmesine 

indirgenmiĢtir. Seniyye Hanım, böylesi bir iliĢkiyi onaylamamakla birlikte “netice 

alınabildiği”, yani evlilikle neticelenebildiği takdirde kabul etmiĢtir.  

Bu arada beĢinci sahneye geçilir. Müdire‟yi oynayan genelevin patroniçesi ve 

Yeğen‟in karısını oynayan fahiĢelerden biri sahneye dâhil olur. Bir süredir bir 

kadınla birlikte olduğunu düĢündükleri Yeğen‟e baskına gelmiĢlerdir. Bu bölümde 

Asiye‟nin sevgilisinin evli olduğunu ve bunu Asiye‟den sakladığını öğreniriz. 

Müdire Hanım yeğeninin dost tuttuğu kadının Asiye olduğunu görünce ĢaĢırır. 
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Ataerkil söylemi içselleĢtirmiĢ okul müdiresi, yıllarca Asiye‟ye kızı gibi bakmıĢ 

ancak yeğeniyle birlikteliklerini öğrenince birden herkes gibi, fahiĢe bir kadının kızı 

olduğu için onu aĢağılamıĢtır. Müdire Asiye‟ye “tam annenin kızıymışsın, bir 

fahişenin kızından başka ne beklenir ki” gibi ithamlarla hakaret eder. Onun yeniden 

zor duruma düĢmesine sebep olur. Bir fahiĢenin kızı kolaylıkla ahlaksız olarak 

görülüp aĢağılanırken, onlarla birlikte olan erkeklerin, üstelik evli olan 

kendileriyken, bu ahlaki sorgulamanın dıĢında tutulduğunu görürüz. Hiçbir Ģeyden 

haberi olmamasına rağmen aĢağılanan ve yüzüne tükürülen Asiye‟dir. Asiye kendini 

savunmak için telaĢla “bilmiyordum aldattı beni” der. Müdire‟nin karĢılığı ise dikkat 

çekicidir: “Seni mi?”. Asiye, sevmiĢ, sevilmiĢ ve bir hayatı paylaĢmıĢ olmasına 

rağmen durumun mağduru olarak görülmez. Bu hikâyede mağdur, baĢtan çıkarılan 

ve “doğal” olarak zaaf gösterip karısını aldatmak “durumunda kalan” erkektir.  

Muhtemeldir ki karısı da suçludur: kadınlık yapamamıĢ, kocasını elinde 

tutamamıĢtır. Asiye ise bir fahiĢenin kızı olduğu ve böyle bir iliĢki içinde ne Ģekilde 

olursa olsun bulunduğu için, en suçlu taraftır.  

Asiye bir fahiĢenin kızı olmakla, annesinin yolundan gitmekle ve yuva 

yıkmakla suçlanmasına karĢılık, onurlu bir Ģekilde hayatlarından çıkar. Oysa bu 

hengâmenin içinde sevgilisi, kendisini sevdiğini ve karısını istemediğini, ondan 

ayrılacağını vaat etmektedir. Ancak Asiye için bunların bir önemi yoktur. O sadece 

dürüst bir aĢk yaĢamak istemektedir. Yeğen‟in karısı ise kocasını geri istemektedir. 

Dolayısıyla aynı Ģekilde aldatılmıĢ bir kadın olarak, aynı onurlu davranıĢı 

gösterememiĢtir. Bu noktada seyircinin aklını Ģu soru kurcalar: Gerçekte kim 

namusludur? Ya da “namus” kavramının içeriği ne kadar anlamlıdır? 

d. Kadın Olmanın “Avantajları” 

Seniyye Hanım, Asiye‟nin davranıĢıyla ilgili Ģöyle söyler: “kadın olmanın 

kendisine sağladığı avantajı kullanamadı… artık herkes gibi çalışacak”. Bu yorumu, 

kendisinin baĢından beri çizdiği “doğru davranıĢın savunucusu” imajına 

uymamaktadır. O‟na göre Asiye fazla duygusal davranmıĢtır ve adamı bırakmakla 

hata etmiĢ, büyük bir “fırsatı” tepmiĢtir. “Kadın olmanın avantajı” derken Seniyye 

Hanım, aslında kendisinin de kadınları, o “pislik yuvaları” olarak tanımladığı evlere 



144 
 

gelen erkeklerden farklı görmediğini kanıtlamıĢtır. Seniyye Hanım ve onun temsil 

ettiği toplumsal algıya göre, bir kadının “kadınlık avantajı” nedir? Ve bu avantaj ile 

hangi “fırsatlara” sahip olmaktadır? Goldman‟a(2006) göre, toplumsal formasyonda 

kadının tek pazarlık edebileceği alan, erkeğin beğenisine hazırladığı ve sunduğu 

fiziksel çekiciliğidir. Bu alan toplum ve kurumları tarafından beslendiği ve 

yüceltildiği için kız çocukları bir sunum nesnesine dönüĢtürülür. Daha küçük yaĢtan 

itibaren itaatkâr, sabırlı, erkeğin beğenisine hitap etmek için bedensel çekiciliklerine 

dikkat etmeleri kız çocuklarına öğretilir. Böyle bir yaĢam modeli, kadının cehaletini 

pekiĢtirdiği için kadını toplumsal yaĢamda korunaksız ve güçsüz kılarak, bir erkek 

için av haline getirmektedir.  

“Kadının bir cinsel meta olarak yetiĢtirildiği, böylelikle 

cinsiyetin anlam ve öneminden yok sayıldığı kabul görmüĢ bir 

gerçektir… Bir kız asla kendisini nasıl koruyacağını, hayatının 

en önemli parçasının ne anlama geldiğini bilmemektedir. Bu 

durumda, fuhuĢ karĢısında kolay bir av olmasına ya da cinsel 

haz uğruna baĢka türde aĢağılayıcı iliĢkiye kapılmasına 

ĢaĢırmamak gerekir” (Goldman, 2006: 61). 

Seniyye Hanım Asiye‟nin çalıĢmasını da uygunsuz ya da zahmetli görür. 

Selahattin Asiye‟nin çalıĢacağı iĢle ilgili Seniyye‟nin tavsiyesini sorar. Bu hayati 

noktalarda belirleyiciliği ona bırakmasının sebebi, Asiye‟yi gerçekten kurtarıp 

kurtaramayacağını görmesini istemesidir. Seniyye, “Asiye durumunda bir kız her 

erkeğin gözünde istifade edilmesi gereken bir fırsattır” derken çok haklıdır. 

Yardımcısı ekler: “hizmetçilikten çamaşırcılığa, tezgâhtarlığa kadar bütün bu tip 

işlerde durum aynı oluyor”. Kadınların istismarı konusunda bu bilgilere sahip 

olmaları olumlu görülürken, Asiye için önerdikleri çözüm, bu istismarın sebebini hiç 

anlayamamıĢ ve anlamaya da çalıĢmamıĢ olduklarını gösteriyor. Onlara göre bu tür 

iĢler toplumun “kadınsılaĢtırdığı” iĢlerdir. Kadının ev içinde yaptığı iĢlerin bir 

devamı niteliğindedir. Kadınlarla özdeĢleĢmiĢ bu iĢlerde, kadınlar iĢyerlerinde 

istismara uğramaktadırlar. Buradan yola çıkarak Seniyye, Asiye‟nin en rahat 

çalıĢacağı iĢin fabrika iĢçiliği olduğunu söyler. Bunu söylemesindeki mantık, fabrika 

iĢçiliğinin erkeksi bir iĢ olmasından ileri gelmektedir. Burada da Seniyye‟nin ve 

Seniyye metaforuyla toplumun ve sistemin çözüm önerilerinin yüzeyselliği dikkat 

çekicidir.  
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Bu bölümde yönetmen, bir yabancılaĢtırma efekti olarak müzikale 

baĢvurmuĢtur. Asiye‟nin “bayan işçi aranıyor” yazılı bir fabrikadan içeri girmesiyle 

müzik baĢlar ve Asiye‟nin üzerine doğru taciz edici hareketlerle gelen bir sürü 

erkekten bir dans grubu oluĢturulur. Bu koreografide Asiye onlardan kaçmakta ancak 

onlar hiçbir Ģekilde Asiye‟yi rahat bırakmamaktadırlar. Bu koreografiyle Asiye‟nin 

bu fabrikada baĢına gelecekler hissettirilir. ÇalıĢtığı fabrikanın adı da bir göstergedir: 

“Giydirir Konfeksiyon” adıyla, sistemin her Ģeyi kâr etmeye endeksleyen yapısı 

eleĢtirilmiĢtir. Sonunda da bu göstergeye uygun bir hadiseyle, gösterge anlam 

kazanacaktır.  

Asiye fabrikada ustabaĢının tacizine uğrar. UstabaĢı Asiye‟yi taciz ederken 

“işten atılmak istemiyorsan…” diye Asiye‟yi tehdit eder. UstabaĢı, herhangi bir 

direnme ve ifĢa edilme durumunda kendisinin bir zarar görmeyeceğini bilmektedir. 

Nihayet Asiye ustabaĢının elinden kurtulur ve hıĢımla patronun odasına gider. Büyük 

bir cesaretle! BaĢına gelenleri anlatır. Kendisiyle muhatap olan patronun yeğeni, 

derhal ustabaĢının iĢine son verilmesini söyler. Ancak o zamana dek sessizce olup 

biteni izleyen patron, bu durumdan memnun olmaz ve kızın yerine yüz kiĢi 

bulabileceklerini, fakat ustabaĢının yerini kolay kolay dolduramayacağını söyler. Bu 

durumda iĢler yürümeyecek ve verim azalacaktır. Öncelikli olan verimi yüksek 

tutmaktır. Sonuç olarak patron, meseleyi kızın çıkarttığını ve onun iĢten 

çıkarılacağını emreder. Yeğenine tavsiyesi ise Ģöyledir: “senin için bir tek hedef 

olmalı o da kâr!”. Bu cümle sistemin mantığını net bir Ģekilde özetler. Kadınları 

fuhuĢa iten sistem de aynı söylem üzerinden iĢleyecek ve bu yan-anlam dizimsel 

iliĢkisini ortaya koyacaktır. 

Mağdur durumda Asiye olmasına rağmen yine kendisine bu mağduriyeti 

yaĢatan ödüllendirilmiĢ, Asiye ise cezalandırılmıĢtır. Seniyye Hanım Asiye‟yi 

kurtarmada baĢarısızlığa uğramıĢtır. Asiye‟nin kurulu düzenin çareleriyle “namuslu” 

bir hayat yaĢayamayacağı gittikçe hissedilmeye baĢlanmıĢtır. Yönetmen, Seniyye 

Hanım‟ın “aslında öyle binlerce kurtuluş yolu da yoktur hayatta. Asiye yaşamak için 

çalışmaya mecbur!” cümlesiyle, eski düĢüncesinden fark etmeden vazgeçmeye 

baĢladığını göstermektedir. “Kâr” vurgusuyla altıncı sahne de kapanır ve Selahaddin 
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tekrar Seniyye‟nin önerisini sorar. Ancak Seniyye Hanım pes etmez. Aynı 

kararlılıkla Asiye‟nin direnmesini ve baĢka iĢler araması gerektiğini söyler.  

e. Kadının “Namussuzluğuna” Bir Kurtuluş: Ölüm 

Asiye önerildiği gibi direnir, ancak iĢ bulamaz. Aç kalmıĢtır ve bir dükkândan 

yiyecek çalar. Selahattin burada Asiye‟nin açlığının onun en büyük acısı olduğunu 

vurgular. Dükkân sahibi (yine sokak sakinlerindendir)polise teslim etmeme 

karĢılığında tecavüz etmeye kalkar. Asiye açlığa dayanamaz ve ilk kez bedenini 

satar. Bu sahnede Asiye‟nin çaresizliği çok net bir Ģekilde hissedilir. Bir an seyirci 

esas hikâyeden (filmin içinde bir oyun oynandığı gerçeğinden) uzaklaĢır. 

Burada erkek modeli nefsine hâkim olamayan, tecavüzcü, fırsatçı olarak en 

kaba haliyle verilmiĢtir. Buna rağmen Asiye adamın teklifine boyun eğmek zorunda 

kalmıĢtır. Çünkü artık Asiye için teklifler aslında birer zorunluluktan baĢka bir Ģey 

değildir. Burada Asiye‟nin kötü koĢulları mümkün olduğunca acıklı bir halde 

verilmiĢtir. Çünkü yönetmen, sosyal Ģartların Asiye‟yi, bir fahiĢe olmadığı halde, 

buna zorladığı fikrini aĢılamaya çalıĢır. Verilmek istenen mesaj, Asiye‟nin seçeneği 

olmadığıdır. Seyircinin baĢka çareler üretmesine engel olmak için Ģartlar 

olabildiğince ağır bir halde gösterilmektedir. Çünkü toplumun zorlama çözüm 

yolları, gerçeklikten uzaktır. Yönetmen, izleyiciyi bu kliĢelerden alıkoymaya çalıĢır.  

Seniyye Hanım Asiye‟yi direnememekle suçlamaya devam eder. Burada 

Seniyye‟nin “ölsün daha iyi!” repliğiyle, ataerkil ideolojiyle ĢekillenmiĢ toplum 

vicdanının kadının “namusunu”, onun hayatından daha değerli gördüğü gerçeği 

vurgulanır. Kadın, elinde olmayan nedenlerle de olsa, bedenini satmak durumunda 

kalmıĢsa, bu yolu seçeceğine ölmelidir. Bu YeĢilçam sinemasında da hep böyle 

sunula gelmiĢtir. Filmde alıĢageldiğimiz sinema kalıplarına da bir eleĢtiri vardır. 

Çünkü bu filmlerde “kötü yola” düĢmüĢ ya da düĢürülmüĢ kadın kahramanlar, ya bir 

erkek tarafından kurtarılır ya da ölürler. Seniyye de evliliği bir çözüm olarak 

önermiĢti. Bu yol bir çözüm sağlamadı ve Ģimdi de ölmesini istemektedir. 

Seniyye‟nin sunduğu önerilerin Ģimdiye kadar Asiye‟yi kurtuluĢa götürmemiĢ 

olması, hem toplumsal algının hem de bu algıyı yeniden üreten ataerkil sinemanın 

gerçekliği yansıtmadığını gösterir niteliktedir. Seniyye metaforuyla toplumun, yanlıĢı 
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doğuran süreçleri kendi iĢleyiĢinde aramak yerine, yanlıĢı bu iĢleyiĢ içinde çözmeye 

çalıĢmasının ne kadar faydasız olduğu görülmektedir. Sistemi doğuran süreçleri 

dönüĢtürmek yerine o sistem tarafından ezilenlerle mücadele eden toplumsal vicdan, 

Seniyye hanım ile gösterilir. 

Seniyye, ölümün daha iyi bir yol olduğunu söylediğinde kadınlar kendisine 

öfke dolu bakıĢlar atarlar. Bunun üzerine Seniyye‟nin Ģu cümleleri, ataerkil söylemin 

toplumun bilincini nasıl ele geçirdiğinin göstergesidir: “Kimseye ölmesini söylemeye 

hakkım yok tabi. Ama elimde değil kabullenemiyorum. Bir kadının para karşılığı bir 

erkekle yatmasını bir türlü kabullenemiyorum”. Bu aslında çok samimi ve çaresizce 

bir ifadedir. Bütün gerçekliği görmesine karĢılık yine de suçu “direnemeyen” 

Asiye‟de bulmaktadır. Toplumsal olarak kurgulanmıĢ cinsiyet rollerinin ezici etkisini 

en çok hisseden kadınlar bile, bu durumdaki bir kadın için üzülseler, çaresizliğini 

hissetseler, hatta erkekleri suçlu bulsalar da kadının her koĢulda “temiz” kalmasını 

beklemektedirler. Birçok durumda kadın kendisi “kaĢınmıĢtır”. Örneğin iĢ yerinde 

baĢına gelen hadisede sessiz kalmaması bir kabahat olarak görülebilmektedir. Bu 

Ģartlar altındaki bir kadın sessiz kalmalı, ama aynı zamanda kendisini korumayı da 

bilmelidir. Asiye‟nin taciz karĢısındaki tavrı, özellikle kadınlar tarafından kınanan bir 

tavırdır. Çünkü “bir kadına yakıĢmayacak” Ģekilde, yüksek sesle kendisine tecavüz 

edilmeye çalıĢıldığını söylemiĢtir. Aynı zamanda taciz ve tecavüze gerekçeler 

sunulması da çok görülen durumlardan biridir. Örneğin, kadının kıĢkırtıcı tavırlarının 

olması, giyiniĢi, konuĢması, bakıĢı gibi uzun bir liste oluĢturabilecek gerekçeler, 

gerçek ahlaksızlığı ve bu ahlaksızlığın temelindeki süreçleri örtbas etmek için 

sunulur.  

Filmin bu kısmında gerilim biraz artar. Ancak yönetmenin istediği, filmin 

gerilim ya da heyecanının izleyiciyi içine çekmesine engel olmaktır. Film aslında 

metni itibarı ile çok tanıdık YeĢilçam senaryolarındandır. Ancak Selahattin ve 

Seniyye‟nin diyalogları ve yabancılaĢtırma efektleri, sonraki aĢamasını az çok 

tahmin ettiğimiz bu kliĢe senaryonun sonunda ne olacağından çok, sebepleri üzerinde 

düĢünmeyi sağlar. Böylece gerilim azalmıĢ olur. Gerilimin arttığı noktalarda da 

yönetmen hemen müdahale eder.  
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Selahattin yine toplumun bu akıldan ve vicdandan uzak ahlak anlayıĢının 

sorgulayıcısı olur: “Demek ki namuslu yaşamanın tek yolu ölmek oluyor” der ve 

Asiye‟ye sorar. Asiye: “Evet sayın bayan kolay değil haklısınız. Rastgele adamın 

biri, adını bile bilmeyeceksin ama koynuna gireceksin. Sonra bir başkası… kolay 

değil…”. Buradaki konuĢması yine teatraldir. Ardından Ģarkı ve danslarla anlatım 

desteklenir ve süreklilik engellenerek, hikâyenin ana teması hatırlatılır. ġarkıyı bütün 

genelev kadınları hep birlikte ve Seniyye‟ye doğru yürüyerek söylemektedir. 

ġarkının sözleri Ģöyledir: “Kolay değil her gelene yar olmak, vazgeçmek sevgiden 

aşktan mal olmak. Belki mümkün şu dünyada toz olmak. Ama elde değil bayan yok 

olmak”. Böylece psikanalitik eleĢtirinin üzerinde durduğu, filmin büyüleme kalıpları 

yıkılmıĢ ve gerçeklik saptanmıĢ olmaktadır.  

f. Kadın Bedeninin Meta Olarak Kullanılması: Hak mı? Zorunluluk Mu? 

Asiye sonunda toplumun sürekli kendisini ittiği ama direnerek karĢı koyduğu 

o “kötü” yola düĢmüĢtür. Sistemin iĢleyiĢi hiçbir direniĢi kabul etmemektedir. 

Asiye‟nin hayatındaki hiçbir aĢama bir tercih meselesi değildir, dolayısıyla 

“namuslu” yolu seçmek ya da evlenmeyi seçmek gibi bir lüksü yoktur. Bu gerçeklik, 

Ģarkılarla verilir. ġarkı Ģu sözlerle devam etmektedir: “Her taraftan tıkadınız yolumu. 

Yoksullukla bağladınız kolumu. İstemeden seçtirdiniz sonumu. Şimdi kolay sayın 

bayan, öl demek”. 

Yer yer diğer kadınların da Asiye‟yi bu noktaya getiren süreci anlatarak 

katıldığı bu Ģarkıda, Asiye‟nin annesinin yolundan gitmesinde, Seniyye‟nin 

önerilerinin belirleyici olduğu hatırlatılmaktadır. Seniyye metaforuyla da aslında bu 

Ģartlar altındaki bir kadını, bu yola itenin, kadını cinsel bir metaya indirgeyen ataerkil 

söylem olduğu vurgulanır. Filmin epik anlatımı yoluyla, Adorno‟nun söylemiyle, 

yanlıĢ bir hayatın doğru yaĢanamayacağı (2012: 172) açık hale gelmiĢtir. Seniyye‟nin 

böyle bir hayata ölümü yeğ tutması ise sistemin hem bu hayatları yaratıp hem de onu 

toplumun pislik yuvaları olarak dıĢsallaĢtırmasının metaforu olan Ģarkıda da 

vurgulanmıĢtır. 

Asiye, bir süre sonra yaptığının bir iĢ olduğunun bilincine varmıĢtır. Artık 

saçı, makyajı ve giyimi yaptığı iĢe uygun olarak çok fazla dikkat çekici ve arzu 
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uyandırıcıdır. Ancak filmde gösterilen, sadece sembolik bir baĢtan çıkarıcılıktır. 

Yani, Asiye bir yandan dikkat çekici bir Ģekilde giydirilmiĢken, bir taraftan da 

aslında izleyici Asiye‟nin hal ve hareketlerini gülünç bulur. Örneğin bu bölümdeki 

dans sahnesinde, Asiye sıraya girmiĢ erkeklerin karĢısında, kadının cinsel bir nesne 

olarak sunulduğu film, reklam vb. medyadan alıĢık olduğumuz hareketleri sergiler. 

Ancak bunlar öylesine seri, peĢ peĢe, abartılı ve karikatürize edilmiĢ bir Ģekilde 

sunulur ki cinsel arzu uyandırması imkânsız hale gelir. Benzer Ģekilde, filmin 

oyuncularının çoğu fahiĢeyi oynamaktadır ancak hiçbiri eril bakıĢın haz nesnesi 

olarak sunulmaz.  

Bu bölümün aslında en dikkate değer kısmı, Asiye‟nin “Sonunda anladım 

meseleyi, bu aslında bir meslekti” demesidir. Ve arkasından söylenen Ģarkıdaki “işçi 

biziz, sermayemiz etimiz” ibaresiyle, fahiĢeliğin aslında seks iĢçiliği olduğu, ifadesini 

bulur. Kapitalist düzenin yıkılması gerektiğini anlatan epik diyalektik biçimin 

gerektirdiği sınıf bilinci ve sanat yapıtlarının “elinden kapitalist düzendeki iĢlevini 

almak” (Kula, 2008: 208)suretiyle, toplumsal gerçekliği kökünden sarsması, bu 

oyuna da yansımıĢtır; kapitalizm ve burjuva düĢüncesinin sapkınlığı sonuna kadar 

sergilenmiĢtir. 

Asiye‟nin fahiĢelik için meslek demesi yanlıĢ değildir. FahiĢelik/seks 

iĢçiliğinde emek sömürüsü yoğun bir Ģekilde yaĢanmaktadır. Yasalarla da 

desteklenerek, müĢterilerden oluĢan erkekler ve aslında erkek üstünlüğü ve 

tahakkümü üzerine kurgulanmıĢ ataerkil sistem yüceltilirken, kadın bedeni ve emeği 

sömürülmektedir. Bu sömürü, kendisini Ģiddet olarak da ortaya koymaktadır. Üstelik 

bu Ģiddet yalnızca aracılardan ya da çetelerden değil; devletin kolluk kuvvetlerinden, 

polislerden de gelmektedir. Bunun yanında, emek sömürüsünü ve iĢçi haklarını 

kendisine mesele edinen birçok sol örgüt ve hatta feminist kuruluĢ, seks iĢçiliğini 

kabul etmemektedirler. Bu kuruluĢlar kabul etmeme gerekçesi olarak daha çok, 

kadınlara zorla fahiĢelik yaptırılmasını göstermektedirler. Ancak bu emek alanını 

daha çok sahipsizliğe terk etmeye ve sömürüye daha da açık hale getirmeye yol 

açacaktır. Böylece kapitalist sistemin ve dolayısıyla da erkek egemen toplumsal 

yapının kadın ve bedeni üzerindeki söz hakkı artarak devam edecektir.   
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Kadınların bedenlerini satmadan var olabilmeleri, tıpkı tüm iĢçilerin 

emeklerini satmadan var olabilmeleri kadar iyimser bir düĢünce olsa da, bu 

düĢüncenin arkasındaki ataerkil söylemin ahlakçılığı gözlerden kaçmamalıdır. Diğer 

taraftan, kendi isteğiyle bu mesleği yapan kadınlar da vardır. Dolayısıyla seks 

iĢçiliğinin ortadan kaldırılması yerine, bu meslekteki sömürünün ortadan kaldırılması 

adına mücadele verilmesi çok daha feminist ve sol yönelimli bir düĢünce perspektifi 

olacaktır. Dahası genellikle evlilik kurumu da kadınlar için yasal bir kölelik Ģeklini 

alabilmektedir. Asiye‟nin bedenini satmaya baĢlamasıyla, evlilik arasında da 

Asiye‟nin Ģarkı aralarında attığı tiratlar aracılığıyla bir bağlantı kurulur: “Aramızdaki 

tek fark sayın bayan, siz bir kişiye, biz binlercesine”. Kadın, insanca yaĢamak için, 

istemediği sevmediği biriyle evlenir ya da bedenini satar. Ġkisi arasındaki tek fark 

evlenince bir erkeğin, bedenini satınca binlercesinin kölesi olunur Asiye‟nin 

söylemine göre. Asiye artık durumu kabullenmiĢtir. Önemli olan “erdemli” olmak 

değil, hayatta kalmaktır. 

g. Piyasa Koşullarına Göre Şekillenen Namus Kavramı 

Selahattin bu bölümün sonunda tekrar Seniyye Hanım‟a Asiye‟nin ne 

yapması gerektiğini sorar. Seniyye‟nin cevabı ilginçtir: “Genç ve güzel bir kız, fiyatı 

çok yüksek olabilir. Üstelik annesi gibi tecrübeli biri var yanında”. Seniyye‟nin 

namus kavramı yerini, piyasa koĢullarında kâr etmeye bırakmıĢtır. Hangi Ģartta 

olursa olsun bu iĢi yapmanın hiçbir gerekçesi olamayacağını savunan Seniyye, artık 

Asiye‟yi, üzerinden yüksek kâr elde edilebilecek bir metaya indirgemiĢtir. Burada 

yavaĢ yavaĢ Seniyye‟nin “kurtulmak” tan anladığı Ģeyin, sistem içinde kadının 

bedeninin ve bütün benliğinin tasarrufunu, rahat bir yaĢam karĢılığında bir erkeğe 

dayandırması olduğunu anlıyoruz. Bir erkekle rahat bir yaĢam uğruna evlenmekte 

kadını aĢağılayan ya da ahlaka aykırı bir durum görmeyen Seniyye, bu mümkün 

değilse aynı amaçla bedenini satmaya artık “ahlak” ve namus üzerinden 

yaklaĢmamaktadır. Ahlaksızlık olarak tanımladığı durumda artık nasıl daha çok para 

kazanılabileceğinin yollarını gösterir. Asiye‟nin ancak daha çok para kazanarak bu 

durumdan kurtulabileceğini düĢünür. Ancak her iki –evlilik ve fuhuĢ- eylemin de 

kadının çaresizlik ve zorunluluğundan kaynaklanan yönüyle ilgilenmez. Kadını bu 

yollardan birine mecbur bırakan süreçlerin çözümü üzerine değil, kadını bu süreçleri 
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yeniden üretecek bir anlayıĢla bu süreçlere eklemleyerek kurtarma üzerine düĢünür. 

Daha da önemlisi Seniyye‟nin bir kurtarıcı olarak önceki bölümlerdeki önerileri ve 

bu yeni çözüm yolu, kadınların bu hayata iyice saplanmalarını sağlayan süreçlerdir.  

Seniyye Hanım‟ın önerisi, annenin kızını yüksek bir fiyata pazarlamasıdır. 

Yani Asiye‟nin bedeni artık metadır. Ve bir fiyat biçilmelidir. Onlar konuĢurken 

sahne çoktan oynanmaya baĢlanmıĢtır. Asiye ve annesi bir genelev patroniçesine 

giderler. Kadın Asiye‟yi tıpkı bir ürün gibi inceler. Zehra belirtir: “ucuz mal değildir 

benim kızım” (Bu arada Asiye‟nin “ben bilmem annem bilir” derken ki haliyle 

yabancılaĢtırma efekti kullanılır). Bu sırada kamera, patroniçenin odası içinde 

dolaĢır. Odaya elinde tepsiyle bir kadın girer ve kamera ona yönelir. Betimleyici 

genel çekimlerle, patroniçenin nispeten rahat bir yaĢam sürdüğü seyirciye 

hissettirilir. Bu kadının iktidarıyla, fabrika patronunun iktidarı arasında bir paralellik 

kurulur. Ġkisi de patrondur. Genelev patroniçesi kadın olmasına karĢılık, söz konusu 

bir iĢin piyasasına hâkim olmak olunca, o da erkeksi dili kullanır. Ancak bu 

bölümdeki patron, fabrika vakasında olduğu gibi Asiye‟yi kandırıp ucuza kapatamaz. 

Fabrika hikâyesinde, yaptığı iĢin niteliklerine uygunluğu nedeniyle avantajlı olan ve 

tercih edilen ustabaĢıydı. Görece niteliksiz bir iĢi yaptığı ve yerini dolduracak çok 

iĢçi bulunabileceği sebebiyle dezavantajlı olan ise Asiye idi. Burada Asiye annesinin 

koruması altında olmasının yanında, güzelliği ve alımlılığı ile avantajlıdır. Toplumda 

kadının değeri onun erkeğin görsel hazzına hizmet etmesiyle ölçülür. Bu yüzden 

kadının çaresizlik durumunda erkek dünyasında tercih edilmediği iĢlerden baĢka 

seçeceği yol, bedeniyle para kazanmak olacaktır. Bedeni ne kadar erkek zevkine 

hitap ediyorsa, bu iĢte o kadar avantajlıdır.  

Annesinin çok yüksek kâr ve Ģartlar talep etmesine karĢın patroniçe hepsini 

kabul etmek zorunda kalır. Asiye bu kez patron tarafından vazgeçilemeyen “iĢçi” 

olabilmiĢtir. Aslında buraya kadar iĢler, normal bir iĢ gibi sürmektedir ve bir sorun 

gözükmemektedir. Tıpkı diğer iĢlerde olduğu gibi, bir patron (patroniçe), sermaye 

sahibi (anne), aracılar (taksi Ģoförü) ve emeğini satan iĢçi (Asiye) vardır. Bunlar 

arasındaki sömüren- sömürülen iliĢkisi de devam etmektedir. Asiye bu mesleği kendi 

iradesiyle seçmemiĢtir. BaĢta kendisini “düĢmüĢ” hissetmektedir. Bunda da toplum 

nezdinde seks iĢçiliğinin diğer iĢlerden farklı bir yerde konumlandırılması etkili 



152 
 

olmuĢtur. Ancak Asiye bu ahlak anlayıĢının içi boĢluğunu ve ikiyüzlülüğünü 

deneyimleyince “fahiĢeliğe” “hepsi gibi bir iĢ” olarak bakmaya baĢlamıĢtır. Bu 

söylem farklılığı da oyunlar içindeki Ģarkılarla yansıtılmaktadır. Önceki bölümde 

“İstemeden seçtirdiniz bu yolu” derken, artık “Bütün mesele var olmak, para 

kazanmak, çalışıp hayatta kalmak. Siz bir kişiyle, biz binlercesiyle…” diye 

anlatmaktadır durumunu. BaĢka bir Ģarkıda da “her işte olduğu kadar önce biraz 

dişinizi sıkıyorsunuz, sonra alışıyorsunuz” diyerek bunda da her meslekte yaĢanan 

süreçlerin yaĢandığını vurguluyor.  

Filmde altı çizilen bu söyleme göre, seks iĢçiliğinin diğer iĢlerden farklı 

olarak dıĢsal bir düzlemde konumlandırılıĢının asıl nedeni, cinselliğe, özellikle de 

kadın cinselliğine yüklenen değer yargılarıdır. Kadın cinselliği erkeğinki gibi cinsel 

haz ve doyumla değil, üremeyle iliĢkilendirilir. Bu yüzden formal alanda, evlilik 

içinde yaĢanmalıdır. Kadınların herhangi bir ücret almadan, zevkleri için yaĢadıkları 

cinsel aktiviteleri bile “namussuzluk” olarak nitelendirilirken, seks iĢçiliğinin 

“fahiĢelik”, “orospuluk” olarak olumsuzlanması ĢaĢırtıcı değildir. Kadınlara 

çocukluklarından itibaren, korumaları gereken yegâne varlıkları olarak öğretilen, 

gelenek ve dinde kutsallaĢtırılan “namus” üzerinden tanımlanan kadın cinselliğinin 

ticarileĢtirilmesi, elbette ataerkil ideolojinin ahlak anlayıĢı içinde kabul 

görmeyecektir. Kadının cinselliğini ataerkil normlardan azade bir Ģekilde özgürce 

yaĢaması demek, tüm toplumsal düzenin çökmesi olarak anlaĢılmaktadır ve bu 

yönüyle kadının cinselliği toplumsal formasyonda merkezi bir konumdadır. 

Seks iĢçiliğinde çalıĢan kadınların yaĢadıkları Ģiddet, tecavüz, istismar, baskı, 

hastalık vb. sorunlar, mesleğin kendisinden değil sistemin doğasından 

kaynaklanmaktadır. Bu meslek içine kadınların rızaları dıĢında çekilmeleri ya da 

meslek içinde kötü muamele görmeleri, kadın bedeninin sömürülmesinin yalnızca bir 

Ģeklidir. BaĢka iĢlerde de (fabrika örneğindeki gibi) kadınlar, kadın oldukları için, 

istismar edilmekte, bu istismarın en ağır biçimleri çocukluklarından itibaren aile 

içinde gerçekleĢebilmektedir. Bu açıdan bakıldığında, kadınların bu iĢi yapmaya 

zorlandıkları durumların, formal çalıĢma alanlarında yaĢananlardan çok da farkı 

yoktur. Seks iĢçilerinin yaĢadığı istismar ve Ģiddetin tek özgül tarafı, bu iĢi yapan 

kadınların -kayıt dıĢı bir alan olarak kaldığı için- güvenlik gereksinimlerinin 
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karĢılanmaması ve toplum nezdinde “tiksinti” uyandırdığı için görmezden 

gelinmesidir (Seniyye‟de olduğu gibi). Film takip eden epizodlarda, bu söylemi 

pekiĢtiriyor ve fahiĢeliğin kapitalist sistemdeki diğer iĢlerden çok da farklı 

olmadığının ve bu sistem tarafından yeniden üretildiğinin altını çiziyor. 

h. Kurtuluş: Meslekte “Uzmanlaşma” ve “Kârı” Maksimuma Çıkarmak 

Asiye ve annesi bir ev tutarlar ve Asiye, bedenini burada annesinin 

yardımıyla satmaya baĢlar. Her Ģey yolunda gibidir. Ancak bir zaman sonra, yukarıda 

bahsedilen, güvensiz iĢ koĢulları etkisini göstermeye baĢlamıĢtır. Erkek tacizinin ve 

Ģiddetinin bu iĢte de kendini göstereceği açık hale gelmiĢtir. Emeklerinin karĢılığı 

ödenmemektedir. KarĢı gelmeleri durumunda ise polise Ģikâyet edilme tehlikeleri 

vardır. Bu durumda çok kötü Ģartlar altında çalıĢmak zorunda kalacaklardır. Sessiz 

kalmaları durumunda ise paralarını alamayacaklardır.  

Seniyye Hanım‟ın çözüm önerisi yine baĢarısız olmuĢtur. ġimdi bu yeni 

duruma uygun bir çözüm sunması gerekmektedir. Seniyye, genelevde olsalar 

devletin himayesinde olabileceklerine vurgu yapar. Ancak, bu durumda da para 

biriktiremeyeceklerdir. Çünkü bu evlerde fiyatlar çok az ve sabittir. Seniyye içinse 

önemli olan, Asiye‟nin istediği üzere sadece hayatta kalması değil, daha fazlasıdır. 

Seniyye‟nin istediği Asiye‟yi piyasa koĢullarına entegre etmek, kadınlığının verdiği 

“nimetleri”, kârını yükseltecek Ģekilde kullanmasını sağlayacak koĢulları 

yaratmaktır. Asiye serbest çalıĢmaya devam etmelidir. Bu da ancak yine bir erkek 

koruyucu sayesinde mümkün olabilir.  

Artık Seniyye Hanım ahlaki kuralları bir tarafa bırakmıĢ, doğrudan serbest 

piyasa ekonomisinin koĢullarıyla bir malın (Asiye‟nin bedeninin) nasıl pazarlanması 

gerektiğine kafa yormaya baĢlamıĢtır. En fazla kârlılık peĢindedir. Yeterli sermaye 

birikince, Asiye‟yi kurtarmak mümkün olabilecektir. Yani Seniyye Asiye‟nin 

kurtuluĢunu ekonomik koĢullara bağlamıĢtır. Oysa Asiye sadece hayatta kalmak 

istemektedir. Bunun içinse tek seçeneği bu mesleği icra etmektir. Sonraki bölüme 

geçilmeden bir baĢka yabancılaĢtırma efekti daha kullanılır.  YaĢlı bir genelev 

müĢterisi, Selahattin‟den kendisine de bir rol vermesini ister. Selahattin, adamın yaĢlı 

haline bakıp, ironik bir Ģekilde altı yıl sonra gelmesini söyler. Bu kiĢiyi altı yıl 



154 
 

sonraki bölümde oyuncu olarak tekrar görürüz. Asiye‟yi korumak için gereken 

“belalıyı” oynayacak oyuncu, genelevin yakınındaki kahvede o sırada oyun oynayan 

bir müĢteridir. Adam hemen oyuna dâhil olur. 

Burada kamera teknikleri vasıtasıyla Selahattin‟in filmin gidiĢatı üzerindeki 

etkisi daha belirgin hale gelmektedir. Selahaddin, önce kahvede oyun oynayan 

adama, sonra yukarı, Asiye‟nin evine bakar. Tekrar adamın olduğu yere 

baktıklarında, adam çoktan eve gitmiĢtir. Burada Selahattin karakterinin yönetmenin 

sağduyusunun metaforunu temsil ettiği açıktır. Selahattin‟in bakıĢı kameranın 

hareketleriyle paralellik gösterir. Gösteren Selahattin‟in bakıĢıyken, gösterilen filmin 

algılanma sürecinde yönetmenin belirleyiciliğidir. Yönetmen seyircinin kliĢe 

anlamlandırma süreçlerine girmesine izin vermez. Hiçbir gereksiz ayrıntıya 

baĢvurmadan, anlatının özünü vurgulamak ister. Seniyye‟nin ağzından çıkan ilk 

öneriyi hemen uygular. Ġkisi arasında uzun tartıĢmalar olmaz. Epizodlar arasındaki 

Selahattin ve Seniyye diyalogları kısa ve net olmasına karĢın, filmin feminist 

karakteri üzerinde belirleyici bir etkisi vardır. Çünkü bu diyaloglar olmasa, film 

senaryo ve kurgusuyla klasik YeĢilçam filmlerinden farksızdır. Filme feminist bir 

karakter katan ve izleyicide farklı bir bilinç düzeyi yaratabilecek olan, epizodlar 

arasındaki bu diyaloglardır. Atıf Yılmaz, diyaloglarda çok fazla yoruma dahi yer 

vermemiĢtir. Yorumlar, Ģarkılar, tiradlar ve bazı vurucu replikler içine 

yerleĢtirilmiĢtir. Zaten Seniyye‟nin önerileri o kadar bilindik ve beklendik Ģekilde 

sonuçlanır ki, seyirci “acaba Ģimdi ne olacak?” diye düĢünmek yerine, “Ne 

yapılmalı? Doğru olan ne?” sorularını sormaya fırsat bulur. Hikâyenin gerilimi, 

trajikliği ya da romantikliği içinde kaybolup gitmez. Ya da filmle bütünleĢerek, 

nesnel yorumlamadan koparılmaz. Yönetmen, kamera teknikleri ile hâkimiyetin 

kendisinde olduğunu hissettirmiĢ ve epizotlara dıĢarıdan gelen müdahaleler, 

kıkırdamalar, oyuncuların gülünç oyunculukları, dıĢarıdan sufle verme, arada bir 

Selahaddin‟in gayriihtiyarî efemine kimliğine dönmesi, müzik ve danslar gibi 

unsurlarla, izleyici ve hikâyeler asındaki mesafeyi korumuĢtur. 
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i. En Ağır Bedel: Duygusal Sömürü 

Koruyucunun oyuna dâhil olmasıyla iki kadın, paralarını vermeyen 

müĢteriden kurtulurlar. Artık güçlü bir koruyucuları vardır ancak bu adam iyiliğinin 

karĢılığını kârlarına ortak olarak alır. Seniyye Hanım‟a göre bu kadarına razı 

olmaları ve ellerinde sermaye olabilecek kadar para birikene kadar böyle devam 

etmeleri gerekmektedir. Bu da beĢ, altı yıl kadar bir zaman alacaktır. Ancak altı yıl 

sonra Seniyye Hanım‟ın öngördüğü kadar sermayeleri birikmemiĢtir. Koruyucu 

sermayeye el koymaktadır. Seniyye Hanım, bu mesleğin yıpratıcılığını ve kadınların 

erken yaĢta çökmesini hesaba katamamıĢtır. Asiye‟nin müĢterileri de geçen yıllarla 

ve Asiye çöktükçe azalmıĢtır. Asiye‟nin altı yıl sonraki halini gören Seniyye, çökmüĢ 

ve yaĢlanmıĢ hali karĢısında ĢaĢırır. Bu ĢaĢkınlık üzerine, fark etmeden namus 

kurtarıcı rolünden uzaklaĢtığını ortaya koyan bir cümle sarf eder: “Dünyanın en ağır 

mesleği bu herhalde”.  

Daha önce Selahattin‟in altı yıl sonra gelmesini söylediği adam, annesinin 

koruyucudan kurtulmak için bulduğu çözümdür. Adam, Asiye‟yi sever ancak Asiye 

sırf içinde bulunduğu durumdan kurtulmak için hiç istemeyerek bu adamın ilgisine 

karĢılık verir. Yaygın kanıya göre bu durumdaki bir seks iĢçisi, kendisini seven bir 

adam bulunca bundan mutlu olacak, yalnızca namuslu bir hayatı arzuladığı için değil, 

bir erkek tarafından gerçekten sevilme arzusuyla da memnuniyet duyacaktır. Ancak 

Asiye, koruyucuları hayatlarında olduğu sürece emeğinin karĢılığını alamayacağı, bu 

meslekte de daha fazla verimli olamadığı için bu adamın kendisine ev açmasını fırsat 

olarak değerlendirmek durumundadır. Asiye‟ye bedenini satmak değil, bir adamı 

seviyor numarası yapmak, rahatı uğruna hiç hoĢlanmadığı bir erkeğe cilve yapmak, 

gönlünü hoĢ tutmak ağır gelir. Asiye bu kez de duygusal olarak sömürülmektedir. 

Nihayetinde adam, Asiye ve annesi için yeni bir ev tutar. Koruyucularından 

kaçacaklardır. Ancak baĢaramazlar. Koruyucu, adamı öldürür ve Asiye‟nin annesinin 

peĢine düĢer. Kadın sokaktaki, hepsi müĢterileri olan dükkânlara sığınmak ister 

ancak hiçbiri onu içeri almaz. Mekân olarak sokaktan ve sokaktaki dükkânlardan 

baĢka bir yerin kullanılmamıĢ olmasının yarattığı, sıkıĢtırılmıĢlık ve kapatılmıĢlık 

hissi bu sahnede daha çok öne çıkar. Son çare olarak “polis” diye haykırır ancak 

kimse yardım etmez ve sonunda ölür. Kadınların cesedi taĢırken söyledikleri Ģarkı, 
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tüm epizotların bir özeti gibidir: “Güpegündüz kurşun ile bu nafile düzen ile. Töre, 

ahlak, kanun ile seçtirdiler sonumuzu…Var mı bunu çıkar yolu?”. 

Seniyye karĢılık verir. “Mutlaka bir çıkar yolu olmalıdır. Yoksa hayat çok 

ağır ve zor olurdu bizler için”. DüĢündüğü Ģeye ĢaĢırmıĢ gibi devam eder: “O zaman 

gerçekten de birçok şeyi değiştirmek, yenilemek icap edecek demektir.” Seniyye‟nin 

aklından ilk defa gerçek bir çözüm yolu geçmiĢtir. Ancak bunu söylerken gözleri 

dehĢetle açılır. Çünkü bozukluğun düzende olduğunu kabul etmek ve tek çarenin bu 

düzenin değiĢmesinden geçmesi onun için çok zor ve zahmetli bir iĢtir. Buna cesareti 

yoktur. Seniyye Hanım‟ın temsil ettiği toplum vicdanında da birçok çarpıklık 

görülmesine karĢın, toplumsal düzenin dönüĢtürülmesine yönelik giriĢimler 

genellikle fazla radikal ve marjinal hareketler olarak yadsınır. Seniyye‟nin “o zaman 

birçok şeyi değiştirmek icap edecektir” derken kapıldığı dehĢet de bunun 

yansımasıdır. Çünkü yadsıdığı bir gerçek tüm çıplaklığıyla ortadadır. Bu ĢaĢkınlık, 

yananlamsal olarak seyircinin ĢaĢkınlığını ve değiĢtirilmesi gerekenin düzen 

olduğunu kavramasını temsil eder.  

Seniyye pes etmemiĢtir. Asiye, ölen adamın baĢında durmaktadır. 

Seniyye‟nin dikkatini masanın üzerinde duran adamın para dolu çantası çeker. 

Seniyye Asiye için kurtuluĢu bulmuĢ olduğunun verdiği heyecanla ve “namuslu” bir 

hayat uğruna, diğer tüm ahlak kalıplarını unutmuĢtur. Burada, Seniyye‟nin ses tonu 

ve vurgularındaki değiĢimle, adeta gözü dönmüĢ bir Ģekilde “fırsat bu! almalı 

çantayı” diye tekrarlayıp durması, Selahattin‟in “ama başkasının parası bu” 

demesinin üzerine,  “adam öldü nasılsa kimse de bilmiyor, fırsat bu” diye yüksek 

sesle tekrar etmesiyle, Seniyye‟nin dolayısıyla toplumun ahlak anlayıĢının 

ikiyüzlülüğü vurgulanır. Seniyye, “birçok Ģeyi yenilemek” zorunda kalmadığına dair 

umuda kapıldığı için bu kadar heyecanlanmıĢ ve bu son “fırsata” sarılmak istemiĢtir. 

Sesindeki, jest ve mimiklerindeki hızlı duygusal değiĢim bunun yansımalarıdır. 

Asiye‟nin kurtuluĢu “ahlaksızlıktan” geçse dahi, bütün bir düzenin topyekûn 

değiĢmesinden yeğdir.  

Asiye parayı almıĢtır. Seniyye Hanım rahatlar ve yeniden bir kurtuluĢ planı 

hazırlar. Çünkü artık Asiye‟nin elinde epeyce para vardır. Ancak Seniyye Hanım 
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paranın tek baĢına bir kurtuluĢ yolu olmadığını söyler. Çünkü “İnsanı para değil 

sermaye kurtarır!”. Hazır para mutlaka biter, ancak sermaye olarak kullanılırsa yani 

bir iĢe yatırılırsa, sürekli bir kazanç getirir ve sürekli olarak çoğalır. Asiye de ancak 

böyle yaparsa kurtarabilir kendini”. Selahaddin bir yandan geneleve bakarak aslında 

cevabını bildiği soruyu sorar: “Peki Asiye nasıl bir işe para yatırmalı dersiniz?”. 

Seniyye Hanım sonunda kurtuluĢu bulduğunu düĢünerek heyecanla cevaplar: 

“önemli olan anladığı bir işe yatırmasıdır… Para kazanabildikten sonra da hangi iş 

olursa olsun”.  

Selahattin büyük bir ustalıkla sorduğu sorular yoluyla Seniyye‟ye bir kez 

daha fahiĢeliğin bir meslek olduğunu ve para kazanıldığı ve kâr edildiği sürece, bu 

iĢin de normal bir iĢ olarak kabul görülebileceğini söyletmeyi baĢarmıĢtır. Seniyye, 

Asiye‟yi kurtarmak istediği fuhuĢa kendi elleriyle iyice mahkûm etmiĢtir. Çember 

tamamlanmıĢ ve baĢladığı yere gelmiĢtir. Selahattin, coĢkulu bir “Bravo” der ve 

Seniyye‟nin etrafını sarmıĢ olan bütün kadınlar ve oyunlarda oynayan diğerleri 

Seniyye‟yi coĢkuyla ve tezahüratlarla alkıĢlarlar. Selahaddin‟in “işte sayın 

hanımefendinin Asiye’ye sunduğu tek kurtuluş yolunu seyrediyorsunuz” sunuĢuyla 

yeni oyun için genelevin içine girilir.  

Ġçeri girdiklerinde Asiye, üzerinde Seniyye‟nin elbisesinin aynısıyla bir 

masada oturuyordur. Bu ayrıntı dikkat çekicidir. Çünkü Seniyye‟nin istediği gibi bir 

“kurtuluĢ” la Asiye, bir anda Seniyye‟ye dönüĢmüĢtür. Bu, iki kadın arasından 

gerçekte hangisinin “namussuz” olduğunun bulanıklaĢmasını sağlayan bir 

psikanalitik göstergedir. Çünkü seyircinin bilincinin karıĢmasına neden olmak için 

kullanılmıĢtır. Asiye, genelev iĢletmeye baĢlamıĢ, patroniçe olmuĢtur. Genelevinde, 

yaĢlarını sahte kimliklerle büyüttüğü, en büyüğü 17‟sindeki kimsesiz olan küçük 

kızları çalıĢtırmaktadır. Kendisine saygı duyuluyor ve “Hanımefendi” diye hitap 

ediliyordur. Asiye, üzerinde Seniyye Hanım‟ın elbisesinin aynısı, onun gibi 

hanımefendi tavırlarıyla, Seniyye Hanım‟a doğru yaklaĢır ve Ģu tiradı atar: “Ben de 

kurtuldum işte. Ben de öğrendim artık bu düzende yaşamanın sırrını. Karınların 

nasıl doyduğunu, sırtların nasıl pekleştirildiğini, yarın korkusu olmadan kimlerin 

yaşayabildiğini, nasıl yaşayabildiğini biliyorum artık. Bu düzende yaşamanın sırrı.” 
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Asiye “Davrananı yok edin, direneni gebertin, ezin, vurun, öldürün. Devam 

etsin bu hayat!” diyerek kadınları genelevden attırır. Seniyye Hanım‟a dönerek 

devam eder: “Ben de kurtuldum işte… Nerelere para yatırmak gerektiğini ve bir 

seferde kolay yoldan bilmem şu kadar paranın nasıl cebe girdiğini, kimlerin cebine 

girdiğini biliyorum artık”. Asiye, Seniyye Hanım‟ın Derneği için bir çek yazıp 

uzatır. Seniyye Hanım büyük bir memnuniyetle kabul eder. FuhuĢla mücadele 

derneğine genelev patroniçesi Asiye‟nin yaptığı bu yardım ve derneğin genel 

baĢkanının kabulü ironiktir. Gerçekte iffetsiz olanın, sistemin ve toplumun metaforu 

olan Seniyye Hanım olduğu göstergeleri devam etmektedir. Çekin üzerindeki imza, 

gerçek Asiye‟nin mektubundakiyle aynıdır. Yani aslında oyuncu Nazlı gerçekten 

Asiye‟dir. Bu göstergeyle yönetmen, oynananlar ne kadar oyunsa o kadar da gerçek 

mesajını vermiĢtir.  

Selahattin hala oyun oynadığını zannederek Asiye‟yi oyunculuğundan dolayı 

tebrik eder. Ancak Asiye onu elinin tersiyle iter. Seniyye Hanım‟a dönerek hemen bu 

fuhuĢ yuvasını ortadan kaldıracaklarını, yerine turistik tesis kuracaklarını söyler. 

Ġçeride Seniyye Hanım ve Asiye kârlarını nasıl arttıracakları üzerine planlar 

yaparken, dıĢarıda genelev yıkılıp dökülmekte, kadınlar ve Selahattin yaka paça 

dıĢarı atılmaktadır. Dükkânlar bile yıkılır. Asiye‟nin hayatını bu noktaya getiren 

bütün oyunların oynandığı sahne de yıkılmaktadır. Asiye sembolik olarak, geçmiĢini 

arkasında bırakmıĢ, artık burjuva bir hanımefendi olmuĢtur. ġöyle devam eder 

tiradına: “Ben de öğrendim artık insanların neden birbirlerini yediklerini, düşenlere 

neden tekme vurmak gerektiğini, acımanın neden aptallık olduğunu”.  

Selahattin ayna karĢısında tekrar eski haline döner. Ayna, kiĢinin kendisine 

döndüğünü, kendisini özdeĢleĢtirdiği imgeyi bulduğu anı simgelemektedir. Selahattin 

kendisi olmuĢtur artık. Sistemin dıĢından biridir O. Bu yönüyle Selahattin de 

“ahlaksız”dır. Bu yüzden sistemin temsilcilerinin karĢısına kendisinin dıĢında biri 

olarak çıkmıĢtır. Filmin finalinde ise saptanan gerçeklik, ahlaksızlığın sistemin 

kendisinde, Seniyye Hanım‟da olduğudur. Filmin bitiĢi, yönetmenin düĢüncesini 

açığa vurur: Ataerkil toplumsal düzen değiĢmedikçe, bütün “kurtuluĢ” çabaları 

boĢunadır. Filmin kapanıĢ sahnesinde Selahattin‟in tıpkı filmin açılıĢında 

geldiğindeki gibi pislik içindeki sokaktan geçip gitmesi, gerçekte de hiçbir Ģeyin 
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değiĢmediğini, sadece Asiye‟nin “bu düzende yaĢamanın sırrını” çözdüğünü anlatır. 

Çünkü insana insanca yaĢama hakkının tanınmadığı bir düzende, iki seçenek 

kalmıĢtır; ya sömürmek ya da sömürülmek. Asiye de kurtuluĢunun bedelini yeni 

Asiyeler yetiĢtirerek ödeyecektir. 

Filmin sonunda Seniyye Hanım ve Asiye‟nin birbirine fazlasıyla benzer 

görüntüleriyle de “namuslu” ve “namussuz” kadın ayrımı, seyirci zihninde 

belirsizleĢir; böylece ahlak, iffet, namus gibi kavramlar, toplumun gördüğü ve 

gerçekte olan üzerinden sorgulanır. Dahası “düĢmüĢ” olanlar, fahiĢeler değil, 

kadınları ezen ve sömüren ataerkil düzene sadık bir Ģekilde bağlı olanlardır mesajı 

verilir. Film, epik anlatımla, fahiĢeliği doğuran toplumsal ve ekonomik sorunları 

yansıtıp bunları ataerkil sistemle iliĢkilendirirken, problemin yeniden üretimini 

engelleyecek gerçek çözümlerin bu iĢçi kadınların koĢulları dikkate alınmadan 

sağlanamayacağını da gösterir.  

4. “Aaahh Belinda”da Birbirine YaklaĢan Kadın(lık)lar 

“Aaahh Belinda”, Atıf Yılmaz‟ın yönetmenliğini yaptığı, senaryosunu BarıĢ 

Pirhasan‟ın yazdığı, 1986 yapımı bir diğer kadın filmidir. Bu filminde Atıf Yılmaz, 

yaĢam tarzları, sınıfları, eğitim düzeyleri vb. birçok açıdan birbirlerinden farklı iki 

kadını ya da kadınlık biçimlerini, paralel anlatımla ve gerçek-üstücü bir üslupla konu 

edinmiĢtir. Filmde Naciye‟nin hayatına yapılan vurgu, filmi Smelik‟in feminist 

sinemada “gerçek” kadınlık durumlarının anlatılması gerektiği düĢüncesini 

somutlaĢtırmaktadır. Bu yüzden filmin incelenmesinde daha çok kadın(lık)ların 

toplumsal-kültürel bağlamda Ģekillenen yapısına vurgu yapılacaktır.  

Filmi Feminist Film Teorisinin argümanlarına yaklaĢtıran, farklı kadınlık 

biçimlerini ve farklı sınıflardan kadınları birbirine yaklaĢtırmak suretiyle, kadınlığa 

ya da kadın olmaya dair ortak bir takım durumları ortaya koymasıdır. Toplumsal 

cinsiyetin hiyerarĢik yapısına dikkat çekmesi, kadınlar arasında da bir ezen-ezilen 

iliĢkisinin olduğunu göstermesi de filmi Feminist Film Teorisine yaklaĢtırmaktadır. 

Filmde vurgulanan düĢünceye göre, bu toplumsal cinsiyet hiyerarĢisinin var olmasına 

karĢın, örneğin filmdeki Serap karakteri gibi “kurtulmuĢ” bir kadının, Naciye 

karakteri gibi geleneksel eĢ ve anne normları tarafından “kuĢatılmıĢ” bir kadının 
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durumuna gelmesi mümkündür. Serap ve Naciye aynı kadının paralel zaman ve 

mekândaki farklı kimlikleri olarak sunulmuĢ, aslında cinsiyetçi ideoloji karĢısında 

aynı sınıfı temsil ettikleri vurgulanmıĢtır.  

Filmin konusu kısaca Ģöyledir: Serap (Müjde Ar), kendi ayakları üstünde 

duran, entelektüel ve cinselliğini özgürce yaĢayan bir kadın olması sebebiyle, görece 

marjinal bir kadınlık biçimi sergilemektedir. Ġdealist, genç bir tiyatro oyuncusudur. 

Söylemleri net ve tavizsizdir. Toplumun baskı ve kısıtlamalarından çekinmeyen bir 

hali var gibidir. Tiyatro onun için çok önemlidir. Ancak biraz daha para kazanmak 

için pek ciddiye almadığı ve hatta aĢağıladığı reklam sektörüne adım atmak zorunda 

kalır. Belinda Ģampuanlarının reklamında Serap, evli, iki çocuk annesi, gündüzleri 

çalıĢan, onun dıĢındaki zamanlarda ise tüm dünyası kocası ve çocukları olan bir 

kadını canlandıracaktır. Serap, arasına keskin çizgilerle mesafe koyduğu bu Naciye 

(Müjde Ar) karakterini oynarken kendini rolüne çok kaptırdığı sırada, kendini 

Naciye‟nin hayatının içinde buluverir.  Bu kâbustan çıkmak için uzun süre direnen ve 

asla böyle bir hayatı yaĢayamayacağını düĢünen Serap/Naciye, o kadının da kendisi 

olduğunu kabul ettiği noktada, yani Naciye‟nin hayatını gerçek anlamda yaĢamaya 

baĢladığında, tekrar eski hayatına dönebilir.  

Bu kâbus, aslında Serap gibi yaĢayan kadınların da her an Naciye‟ninki gibi 

bir hayatın içinde kendilerini bulabileceklerinin, onun yaĢadığı kadınlık biçimini, 

baĢka koĢullar altında ve farklı Ģekillerde deneyimliyor oldukları gerçeğinin altını 

çizer. Çünkü inĢa edilmiĢ kadın/erkek rolleri, kimseyi dıĢarıda bırakmayacak Ģekilde 

örülmüĢtür, her yerdedir ve sürekli yeniden üretilmektedir. BaĢka bir ifadeyle, Serap, 

Naciye gibi kadınların hayatlarıyla arasına bir mesafe koymuĢtur. Dolayısıyla 

kendisini ataerkil ideolojinin cinsiyetçiliğinden azade görmektedir. Serap‟ın, ev 

kadını olan, bütün hayatı çocukları olmuĢ, evli kadınları aĢağılayan bir tavrı vardır. 

Kendini hiyerarĢik olarak bu kadınlardan üstün görmektedir. Dolayısıyla kâbustan 

çıkıĢını sağlayan Ģey, ataerkil ideolojiye boyun eğiĢi değil, Naciye‟nin hayatını, 

Naciye‟yi kabulleniĢi olmuĢtur. Onun yaĢadığı duygusal, psikolojik süreçleri 

içselleĢtirdiği, bir anlamda onu anladığı ve “O” olduğu anda kâbustan çıkabilmiĢtir.  
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Atıf Yılmaz filmde medya ve kapitalizm eleĢtirisi de sunmuĢtur. Bu eleĢtiri, 

reklamların özellikle kadınları hedef alan stratejilerine yöneliktir. 1980 Ġhtilali 

döneminin hemen ardından kapitalistleĢmeye baĢlayan Türkiye‟nin tüketime teĢvik 

eden reklam kuĢaklarının, kadınlara iliĢkin toplumsal cinsiyet rollerini nasıl yeniden 

ürettiği üzerinde durulmaktadır. 

a. Kamera Açıları ve Tekniklerin Anlamlandırma Sürecine Katkıları 

Film, Serap‟ın evinde bir yandan viskisini yudumlayıp bir yandan “aptal” 

olarak tanımladığı reklam filmi metnine çalıĢma sahnesiyle açılır. AçılıĢta kamera, o 

sırada reklamların gösterildiği televizyona odaklanmıĢtır. Reklamların hepsi 

kadınlara özellikle de ev kadınlarına yöneliktir. Reklamlarda oynayan kadınlar, 

genellikle ev iĢlerine ya da kiĢisel bakıma yarayan ürünleri kullanırken, hiç de 

gerçekçi olmayan bir mutluluk ve memnuniyet içindedirler. Burada film içinde açık 

bir eleĢtiri gelmez ancak, kameranın reklam filmlerindeki kadınların yüzlerine ve 

ifadelerine yakın çekim yapması, eleĢtiriyi kendinden hissettir. Kameranın bir objeye 

ya da insana odaklanması, odaklandığı obje ya da insanla ilgili yönetmenin söylemek 

istediği bir Ģeyinin olduğunu göstermektedir. 

Kamera, Serap‟ın evinde, ayrıntıları göstererek, ancak bu ayrıntılar üzerinde 

fazla durmayarak dolaĢır. Bu anlatma tekniği, Smelik‟in feminist film 

çözümlemelerinde belirttiği anlatma yollarından “Öyküsel Anlatıcı” kategorisine 

dâhil edilebilir. Anlatıcı görünmezdir buna rağmen hikâye dünyasında yer alır. 

Böylesi bir kurmaca anlatı seyirciyi filmin içine çeker, ancak aynı zamanda seyirci, 

kameranın ardındaki bağımsız öznelliği kavrar. Bu sayede öykü anlaĢılır kılınır 

(2008: 55). Burada anlaĢılan, reklam filmlerinde kadının toplumsal cinsiyet rollerinin 

yeniden üretilmesi ve bundan sağlanan kârın eleĢtirisidir. Kamera Serap‟ın evinde 

dolaĢmaya devam ederek seyirciye onu tanıtır. Hemen anlaĢılmaktadır ki Serap 

entelektüel, özgür ruhlu, “farklı” bir kadındır. Kahvaltıda portakal suyu içer, her 

sabah gazetesini alır, güzel giyinen, makyaj yapan, alımlı bir kadındır. En önemlisi 

kendisini feminist olarak tanımlamaktadır. Bunu sadece kamera dolaĢırken 

gözümüze takılan bir feminist yayından anlarız. Fazlaca üzerinde durulmaz.  
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Kameranın bu bağımsız, serbest dolaĢımı, Serap‟ın tam evden çıktığında bir 

Ģey unuttuğunu fark edip geri dönmesinde de dikkati çeker. Serap tekrar içeri 

girdiğinde kamera onun evden çıktığı noktada kalmıĢ ve beklemiĢtir. Bu Feminist 

Film Teorisinde eril izleyicide görsel haz uyandıran skopofiliyi önlemektedir. 

Kamera her an Serap‟ı “gözetlemez” ve karaktere odaklanmaz. Bu da kadın 

karakterin güzelliğinden ya da çekiciliğinden kısacası bedeninden baĢka bir Ģeye 

iĢaret edildiğinin göstergesidir. Atıf Yılmaz bu teknikle klasik sinemanın skopofilik 

haz yaratmaya dayanan anlatı yapısından sıyrılmıĢtır. Kamera vasıtasıyla göstermek 

istediği, kadınların bedenleri değil farklı yaĢam biçimleridir.  

Serap bulunduğu ortamlarda diğer kadınlar çocuklarından, zayıflama 

yöntemlerinden vs. bahsederlerken aĢağılayıcı bir tutum sergilememektedir ancak, bu 

konuĢmalara da katılmamaktadır. Kendini “O” kadınlardan ayrı gördüğü, kameranın 

karakterler üzerindeki geçiĢleriyle hissettirilir. Serap, sevgilisine oynayacağı reklam 

filminden bahsederken alaycıdır. Bu iĢi yapmayı kendine yakıĢtıramadığı açıktır. 

ġöyle söyler: “Akşamları da ne oluyorum biliyor musun? Evimin kadını. Iyy!”. 

Serap‟ın ev kadınlığına dair mesafesi ilk kez burada net bir Ģekilde gösterilir. Serap 

aileye, evliliğe tam olarak bilinçlenmiĢ bir kadın gibi bakmaktadır. Ancak aile ve 

evlilik içindeki kadınların durumlarıyla pek ilgili değil gibi görünmektedir. Bu 

özelliğiyle Serap, kendini toplumsal cinsiyet hiyerarĢisinin üst kademelerinde, 

görmekte ve böylece toplumsal cinsiyet hiyerarĢisini onaylamıĢ olmaktadır. 

Hooks‟un söylediği gibi, cinsiyetçi düĢünce kadınlara birbirlerini merhametsizce 

yargılayıp acımasızca eleĢtirmelerini öğretmiĢtir (2012: 27). Serap gibi eğitimli, 

toplumsal cinsiyet rollerinin görece dıĢına çıkmıĢ kadınlar, bu kadar Ģanslı olamamıĢ 

kadınları, kendilerini bir toplumsal cinsiyet kategorisi olarak kadınlık rollerinden 

soyutlayarak acımasızca yargılarken; toplumsal cinsiyet rollerini daha çok 

benimsemiĢ kadınlar Serap gibi kadınları, ahlaksız bir hayat sürmekle suçlamakta ve 

eleĢtirmektedir. Her iki durumda da kadının kadını, kendini temele koyarak aĢağı 

görmesi söz konusudur. Oysa Atıf Yılmaz‟a göre böyle bir tutum, kadınların bir sınıf 

olabilmesini engellediği için aĢılmalıdır. Bu yüzden Serap ve Naciye karakterlerini 

aynı oyuncu (Müjde Ar) oynamaktadır ki zaten bu iki karakter aynı kadındır. 
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b. Reklam Senaryosu: Naciye’nin Hayatı 

Belinda Ģampuanlarının reklam filmi Naciye‟nin nasıl bir kadın olduğunu, 

nasıl yaĢadığını bize özetlemektedir. Serap‟tan beklenense, ürünü daha ilgi çekici 

kılmak için, Naciye‟yi oynaması değil, Naciye olmasıdır. Tezat bir Ģekilde Serap 

aynı zamanlarda tiyatroda da feminist bir oyunun baĢrolünü oynuyordur. Provalar 

sırasında, sevgilisi ve pek hoĢlanmadığı belli olan bir kadın arasında geçen 

diyalogda, kadın Serap‟ın reklam filminde oynamasını eleĢtirir. Asiye rolüne talip 

olan bu kadın, Serap‟ı reklam filminde oynamakla suçlar. “Onları kimse kullanamaz, 

onlar seni kullanır ” diyerek yine filmin mesajını vurgulayacak bir gönderme yapar. 

Tıpkı “Asiye Nasıl Kurtulur”da olduğu gibi, kapitalist sistem ve onun dıĢına 

çıkmadan bir kurtuluĢun mümkün olmadığı vurgusu burada da yapılır. Oynadıkları 

oyunun (Asiye Nasıl Kurtulur?) konusuna göre, Asiye, tüm çabalamalara rağmen, 

fahiĢelikten kurtarılamaz. Ancak kendisi de sistemin bir parçası olarak, yani 

sömürülen olmaktan çıkıp sömüren olarak ayakta kalmayı baĢarır. Ancak bu bir 

kurtuluĢ değildir, seçeneği yoktur, ya sömürülecek ya da sömürecektir. Aslında Atıf 

Yılmaz‟ın aynı temayı bu filme de taĢıdığını söyleyebiliriz. Serap da bir sanatçı 

olarak emeğini kapitalist sisteme satmaktadır. Çünkü paraya ihtiyacı vardır. 

Tiyatrodan pek para kazanamamaktadır. Oynanan oyunun “Asiye Nasıl Kurtulur” 

olarak seçilmesi tesadüfî değildir. Atıf Yılmaz aynı paralelliği vurgulamak istemiĢtir. 

Böylece göstergebilimsel açıdan, filmlerindeki dizisel iliĢkiyi ortaya koymuĢtur. 

Serap, reklamın çekileceği yere sevgilisiyle gelir ve saat altıda buluĢmak 

üzere sözleĢirler. Serap kocasını, Hulusi Bey‟i (Macit Koper) oynayacak Tuncay Bey 

ve çocuklarıyla tanıĢır. Evlilik yüzüğünü de parmağına takar, makyöze Serap‟ı 

Naciye‟ye dönüĢtürmesi talimatı verilir: “Şöyle hanım hanımcık. Gündüzleri işinde, 

geceleri evinde, fedakâr, sabırlı, bakımlı, hem güzel hem alçak gönüllü…” ataerkil 

toplumsal algının “ideal kadın”  özellikleri ve kadının toplumsal cinsiyet rollerini bir 

çırpıda sıralamıĢtır reklam yönetmeni. Reklamın ürününü cazip kılan etken de budur 

aslında. Bir Ģampuan reklamı çekilir. Elbette hedef kitle, kadınlardır. Ürünü çekici 

kılmak içinse, ideal bir kadın tipolojisi çizilir: “Naciye Hanım sıcak aile yuvasında. 

Şimdi o yalnız evinin kadını”. Reklamda Naciye sofrada bekleyen kocası ve 

çocuklarına yemeklerini getirirken dıĢ sesin söylediği bu sözler, medya aracılığıyla 
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toplumsal cinsiyet rollerinin nasıl yeniden üretildiğini gösterir niteliktedir. Naciye 

Hanım kocası gibi çalıĢan bir kadın olmasına rağmen, akĢam eve gelince sofrada 

bekleyenlere hizmet ediyor. Her Ģeye rağmen bakımlı ve güler yüzlü.  

Yönetmen Serap‟a direktiflerde bulunurken, çok mutlu olduğunu 

göstermesini ve bu mutluluğun sırrınınsa Belinda Ģampuanları olduğunu izleyiciye 

hissettirmesini ister. Bu sahneler, görsel medyanın, kadının toplumsal cinsiyet 

rollerini pekiĢtirmesinin yanında, kadınları tüketim için hedef kitle olarak seçtiğini 

göstermektedir. Mesaj çok önemlidir: “Bütün kadınlar, bir koca, çocuklar, onlara 

hizmet etmek, kocanın beğenen bakıĢlarından baĢka ne isteyebilir ki?” bunu 

sağlayacak olan da Belinda Ģampuanlarıdır. Kadının ulaĢabileceği en yüksek 

mutluluk mertebesi ve varlığının en yüce anlamı olarak ailenin, kocanın, çocukların 

ve fiziksel olarak çekici bulunmanın sunulması, bu gün de kadının anne, eĢ, cinsel 

obje, fedakâr, sabırlı vs. sıfatlarının dıĢında bir varlık alanı bulamamasının 

sebeplerinden biridir. Feministlerin kadının ikincil konumunun temeli olarak 

gösterdikleri bütün bu sıfatlar, reklamlar ve medya aracılığıyla da sürekli yeniden 

üretilmektedir. 

“Reklamlarda kadın imgesinin kullanımını genel olarak iki 

kategori altında incelemek mümkündür. Birinci kategori bir 

eĢ, anne ya da ev kadını olarak yerini bulur. Ġkinci kategori 

altında ise kadının cinselliğinin ön plana çıkarılması durumu 

vardır. Böyle bir rol içerisinde, kadınlar reklamlarda 

erkeklere bağımlı, fazla zeki olmayan daha çok ev hanımı, 

temizlikçi ya da akıllı olmayı gerektirmeyen büro elemanları 

gibi rollerde sergilenmektedirler. Bu imajların içinde 

kadınlar için en çekici, en etkili, en saygın olduğu düĢünülen 

imaj ev kadını imajıdır” (Barokas, 1994: 48). 

Reklam filminde, gösteren: Serap; gösterilen: Naciye; gösterge: Belinda 

Ģampuanlarıdır. Filmin dizimsel iliĢkileri içinde baktığımızda ise yönetmen farklı bir 

gösterge sunmaktadır. Buna göre, gösteren Serap, gösterilen reklam filmi, gösterge 

kadınların bilinçlerinin reklam filmleriyle yönlendirilmesi ve tüketimi körüklemek 

için araçsallaĢtırılmasıdır. Kadınların reklamlarda ev kadınlığı, annelik ya da cinsel 

obje olarak sunulması, toplumsal cinsiyet rollerini pekiĢtirmiĢtir. Aynı zamanda da 

reklamlarda kadın, pazarlama aracı olarak araçsallaĢtırılmıĢtır. Reklamlara konu olan 
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Ģeyler satıĢa sunulurken, aynı zamanda kadının yaĢamına, fiziğine iliĢkin kalıplar da 

belirlenmekte ve izleyici kadının bilinçaltında malı alma eğilimi yaratılmaktadır. Bu 

süreç, erkeklerden daha çok kadın tüketici kitlesine göre Ģekillenmektedir. Bu 

anlamda film, reklamların kadını metalaĢtırması ve sömürmesi anlamında da bir 

medya eleĢtirisi sunmaktadır. Akdoğan‟a (2004: 56)göre kadın reklamlarda, ya 

çocuğunun beslenmesine ya da hijyenine özen gösteren ideal bir anne, ya hayatının 

erkeğini kokusundan tanıyarak peĢinden giden bir kadın ya da kocasının yaptığı iĢin 

niteliğinin onun çamaĢırına etkisini iyi anlayarak X marka deterjanla çamaĢırları 

bembeyaz eden iyi bir ev kadınıdır. 

Reklam çekiminin yemek arasında oyuncu çocukların annelerinin, Serap‟la 

diyalogları Serap ve bu kadınlar arasındaki ayrıĢma ve birbirini anlamama gerçeğinin 

en bariz Ģekilde ortaya çıktığı sahnelerden biridir. Kadınların: “bizim artık kendimiz 

için istediğimiz ne olabilir ki, bizim için artık varsa yoksa çocuklar” sözlerini Serap 

nazik ama uzak bir gülümsemeyle karĢılar. Burada Türk toplumundaki iki kadın 

modeli çizilmiĢtir; biri çalıĢan, kendi özgür alanları ve kararları bulunanlar diğeri de 

inĢa edilmiĢ rollerini içselleĢtirmiĢ önce ev, önce çocuk diyen kadınlardır. Yönetmen 

film boyunca iki kadın arasındaki mesafeyi, filmin anlatı yapısı içinde daraltmaya, 

daha doğrusu Serap‟ın Naciye‟yi anlamasına, bu ikiliği çözmeye çalıĢmıĢtır. Çünkü 

ataerkil ideoloji sürdükçe, kendini “kurtarılmıĢ” olarak gören kadınlar da bu 

ideolojinin tehditleriyle karĢı karĢıya kalacaktır. Bu anlamda, bu iki kadın arasındaki 

farklar değil, farklardan daha çok olan benzerlikler öne çıkarılmalı düĢüncesi 

hâkimdir.  

Reklam filminin çekimleri ve filmi çekilen ürün, Marks‟ın (2012: 81-93)meta 

fetiĢizmi kavramını hatırlatır niteliktedir. Belinda Ģampuanları, reklam senaryosu ve 

oyunculuklar vasıtasıyla, kendi öz varlığından (yalnızca bir Ģampuan, kiĢisel temizlik 

maddesi), daha aĢkın bir Ģeye (mutlu ailenin sırrı) dönüĢtürülmeye çalıĢılmaktadır. 

Serap sevgilisine, reklam filminden ve Ģampuandan söz ederken alaycı ve tiksinti 

dolu bir sesle “mutluluğumuzu borçlu olduğumuz şampuan” der. Reklamlarda 

kadınların sanki tek sıkıntısı çıkmayan lekeler ya da kurumuĢ yemek artıklarıymıĢ 

gibi bir algı yaratılır. Adeta kadınların dünyası bunlardan ibarettir. Oysa orta sınıf bir 

ailede kadının sorunları, hem ev iĢlerinden, hem çocuk bakımından sorumlu olması, 
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hem de çalıĢan bir kadın olması açısından, daha çok ideolojik ve kültüreldir. Kadının 

hem evde hem de dıĢarıda çalıĢması, iki kere ezilmesine ve yıpranmasına neden 

olmaktadır. Reklam filmindeki Naciye de böyle bir kadındır. Geleneksel değerlerle 

çevrili bir ailesinin olmasının yanında, aynı zamanda çalıĢan bir kadındır. DıĢarıda 

çalıĢması, ev iĢlerini kocasıyla paylaĢmasını getirmemiĢ, daha çok yorulmasına sebep 

olmuĢtur. Dolayısıyla, Serap‟tan çok farklı bir hayatı yaĢamakta, yaĢamak zorunda 

kalmaktadır. Bu noktada filmde etkili bir yabancılaĢtırma efekti olarak sunulan 

unsur, fantastik bir Ģekilde reklamdaki ailenin gerçeğe dönüĢmesi ve Serap‟ın da 

Naciye olarak bu ailenin içinde “ gerçekten ” yaĢamaya baĢlamasıdır.  

Serap, Belinda Ģampuanıyla duĢ aldığı sahnede, defalarca denemelerine 

rağmen istenilen oyunculuğu sergileyememiĢ ve çok sıkılmıĢtır. Zaten iĢi 

sahiplenememiĢtir. Çünkü bedeniyle bir meta değerine dönüĢmüĢtür. Ürün, onun 

cinselliği ve oyuncu olarak sahip olduğu meta değeri üzerinden pazarlanmak 

istenmektedir. Bu ise Serap‟ın sanatçı kiĢiliğine tamamen aykırı bir Ģeydir. Bu 

yüzden bir an önce bu “saçmalıktan” kurtulup gitmek istemektedir. Yönetmen 

Serap‟tan istediği oyunculuğu ve inandırıcılığı alamadıkça, onu daha çok zorlar ve 

kendisini rolüne kaptırmasını, rolün içine girmesini ister ve Serap‟a Ģöyle söyler: 

“Milyonlarca kadın, Naciye Hanım’ın aldığı zevki, yaşadığı mutluluğu 

paylaşabilmeli. Hem de şu on saniye içinde. Bütün iş senin yüzünde, bakışlarında. O 

bakışı bize vermek zorundasın”. Serap oynamaya devam ederken reklamın sloganı 

okunur: “Tutkunun asıl adı, mutluluk pırıltısı: Belinda…” Sonra da yönetmen 

mayosunu biraz daha aĢağı indirmesini ister. Serap‟ın çıplak olduğu izleniminin 

gerçeklik hissinin artması için kesinlikle mayosunun ucu görünmemelidir. Böyle bir 

durum seyircinin, reklam metninin büyüleyiciliğinden kurtulması demektir. Oysa 

istenen büyülemeyi mükemmel Ģekilde sağlamak, seyircinin bilinçaltına ürünü 

yerleĢtirmektir. DuĢ sahnesi aynı zamanda eril seyircide, bir kadını çıplak olarak 

izliyormuĢ yanılsaması yaratarak, hazzı sağlamaya yarar. Yani Naciye‟nin iyi bir 

anne ve eĢ olması yeterli değildir. Bunun yanında kadın seyirci açısından çıplak 

kadın figürü baĢka bir anlama iĢaret etmektedir: kadın izleyici, ekrandaki bu çekici 

kadın imgesiyle kendisini özdeĢleĢtirecektir. Aynı zamanda çekici ve seksi de 
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olmalıdır. Bu yüzden Serap cinselliğini de kullanmalıdır. Mulvey, kadın bedeninin 

bir metaya indirgenmesine getirdiği yorumunda Ģöyle söyler: 

“…Bakmanın haz verici yapılarının çeliĢen iki yönünü ortaya 

koymaktadır… Birincisi, bakıĢ yoluyla bir baĢkasını cinsel 

uyarım kullanmaktaki hazdan doğan skopofilik haldir. 

Ġkincisi ise, narsizm ve egonun kuruluĢu aracılığıyla geliĢmiĢ 

olan, görülen imgeyle özdeĢleĢmeden kaynaklanır. Bu nedenle 

film açısından, biri, öznenin erotik kimliğini perdedeki 

nesneden ayırmasıyla (etkin skopofilik)ilgiliyken öteki, 

izleyicinin kendi benzerini tanıması ve bununla büyülenmesi 

yoluyla egonun perdedeki nesneyle özdeĢleĢmesini gerektirir” 

(Mulvey, 2010: 442) . 

Serap en sonunda, yönetmenin direktifleriyle, kendisini Naciye rolüne 

kaptırır. Bu sırada müzikle birlikte gerilim arttırılır. Gözlerini kapatmıĢ adeta 

gerçekten Naciye olmuĢtur. Gözlerini açtığında çekim ekibinden kimse yoktur. Serap 

kendisine bir Ģaka yapıldığını düĢünmektedir. Banyodan çıkar, bulunduğu yer stüdyo 

değil bir evdir. Bir odaya girer içerde, reklamdaki Naciye‟nin kocası ve çocukları 

televizyon seyretmektedir. Rol arkadaĢı olarak tanıdığı Hulusi Bey‟e setin nerede 

olduğunu sorar ancak, Hulusi, kendisine Naciye diye hitap ederek yemek 

hazırlamasını ister. ġizofrenik bir durum yaĢamaya baĢlar. Bütün reklam senaryosu, 

bir gerçeklik olarak karĢısındadır ve kendisi de bu gerçekliğin içindedir. Serap, 

Naciye olmuĢtur. Önce Ģaka olduğunu düĢünmüĢtür. Ancak Ģaka olmasının mümkün 

olmadığını anlayınca bir kâbusun içinde olduğuna, sonunda uyanacağına filmin 

sonuna kadar inanmıĢ ve bu kâbustan çıkmaya çalıĢmıĢtır. Serap gitgide gerçekte 

kendisine ait olmayan bir dünyanın ve kimliğin içinde kaybolur. Serap Naciye‟nin 

dramını, yaĢadığı zorlukları, kocasıyla hatta kaynanasıyla sorunlarını yaĢamaktadır 

ancak bunları hep Serap kimliğiyle yaĢaması, seyircinin Serap‟ın/Naciye‟nin bir 

delilik ya da rüya içinde olduğu gibi basit bir okumaya kapılmasına engel olmaktadır. 

Serap sahip olduğu kentli, çağdaĢ, okumuĢ kadın kimliğinden bir anda Naciye‟nin 

dört duvar arasına hapsedilmiĢ ve kocasının mülkü olmuĢ kimliğinin içinde 

bulmuĢtur kendisini.  

Filmde kadın karakterlerin (Serap ve Naciye), birbiriyle yer değiĢtirdiği 

bölümde, kameranın karaktere ve onun yüzüne odaklanmasıyla, kadınlar arasındaki, 
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görünürdeki tüm farklılıklarına karĢın, özdeĢliklerine vurgu yapar niteliktedir ve 

seyircinin zihninde de aynı algı yaratılmaya çalıĢılmıĢtır. 

c. Gerçek-üstü Anlatım, Psikanalitik Göstergeler ve Serap-Naciye 

İkileminin Çözülmesi 

Filmde gerçeküstü, fantastik öğeler, anlatımı ataerkil akılcı biçimden 

kurtarmak, iki kadının dünyalarını düĢsel bir düzlemde birbirine yaklaĢtırmak için 

kullanılmıĢtır. “Aaahh Belinda”da yönetmen, gerçek-üstü anlatıdan faydalanarak, 

kadının kimlik ve benlik ayrımına bir düzlem oluĢturmuĢtur. Atıf Yılmaz‟ın, benlik 

olarak kadının kendini algılaması ve bir kimlik kategorisi olarak kadını birbirinden 

ayrı ele aldığı söylenilebilir. Filmin kahramanı kadın benliğinde özgür ve bilinçli 

iken, aynı zamanda ezilen sömürülen bir kimlik kategorisine aittir. Benliği Serap‟tır, 

kimliği ise Naciye. Yönetmen gerçek-üstü anlatımı, seyirciyi gerçeklikten 

uzaklaĢtırmak için değil aksine, gerçeğe yaklaĢtırmak için kullanmıĢtır. YaklaĢılan 

gerçek, hem ataerkil ideolojinin kalıplarına göre Ģekil almıĢ toplumsal süreçlerin 

anlamları, hem de kadının bu süreçte kendini bir sınıf olarak görmeden 

kurtulamayacağı üzerinedir. Zizek‟e göre ideoloji katlanamadığımız gerçeklikten 

kaçmak için inĢa ettiğimiz rüya gibi bir yanılsama değildir, temelde bizatihi bizim 

“gerçekliğimizi” destekleyen bir fantazi inĢasıdır; etkili, gerçek toplumsal 

iliĢkilerimizi biçimlendiren bir “yanılsamadır”. Zizek, “fiilen yanlıĢ ve geçersiz” 

olanın, “bizim taktığımız maske (oynadığımız „toplumsal rol‟) ile aramızdaki „içsel 

mesafe‟, maskenin altındaki „asıl benliğimiz‟” olduğunu iddia eder (Aktaran Diken, 

2010: 169). Serap da kendi toplumsal rolüyle (kadınlık) arasına bir mesafe 

koymuĢtur. Naciye‟ye dönüĢmesi ise bu mesafeyi aĢmasını sağlayacaktır. 

Serap/Naciye hala bir Ģakanın içinde olduğunu düĢünürken Hulusi beyle 

çekilmiĢ bir düğün fotoğrafını görür. Bu sırada odada televizyon çalıĢmaktadır ve 

reklam sesini duyarız. Kâbusun ya da Serap‟a göre kâbusun hep reklamlar eĢliğinde 

ilerlemesi Serap, Naciye ikileminin baĢlangıcına iĢaret etmektedir. Yönetmen medya 

ve tüketim kültürü eleĢtirisini elden bırakmamaktadır. Serap/Naciye çocukların 

“anneciğim nereye gidiyorsun” diye ağlamaları eĢliğinde Serap‟ın dostlarına ve 

sevgilisine gitmek üzere evden ayrılır. Çıkarken reklam baĢlamadan önce parmağına 



169 
 

taktıkları yüzüğü de verir. Mekânlar ve insanlar aynıdır ancak kimse onu tanımaz. 

Sevgilisi Suat‟ın baĢka bir sevgilisi vardır. ArkadaĢlarıyla daha önce sürekli oturup 

sohbet ettikleri yere gider. Ancak onlar da Serap‟ı tanımaz. Son çare olarak evine 

gider, evinde de baĢkaları oturuyordur. Çaresiz, Naciye‟nin evine ve onun hayatına 

geri döner. Geceyi orada geçirmek için Hulusi‟den izin ister. Hulusi Naciye‟nin bir 

bunalım geçirdiğine kanaat getirir.  

Serap‟ın tanıdığı kimse onu tanımamaktadır. Evi, parası hatta kıyafetleri bile 

yoktur. “Kim giyiyor bu paçavraları?” dediği Naciye‟nin kıyafetlerini giymektedir. 

Ġade ettiği yüzüğü Hulusi tekrar parmağına takar. Bir anda o tepeden baktığı, hiçbir 

zaman anlamadığı ve anlayamadığı kadınların hayatının içinde bulmuĢtur kendini. 

Koca, sıkıĢtırıp mıncıklar, çocukların biri çantasını bulamaz, biri önlüğünü. Bütün 

bunların yanında gündüzleri çalıĢması, akĢamları çocukların ve kocasının 

ihtiyaçlarını karĢılaması gerekir. Ev ekonomisine dair hiç düĢünmediği konularda 

dikkatli olması gerekir. Ġçine girdiği bu çok yabancı hayatta tasarruf etmeli, yemeklik 

malzemeleri en çok yemek çıkacak Ģekilde kullanmalıdır. Aynı zamanda 

kayınvalidesi ve kayınpederine de saygı göstermesi, özellikle kayınvalidesine 

yaranması gerekmektedir. 

Naciye‟nin küçük oğlunun annesine olan düĢkünlüğü de psikanalitik bir 

göstergedir. Çocuk annesini yoğun bir Ģekilde babasından kıskanır. Babayı annesiyle 

arasına giren ve annesini elinden alan bir yabancı olarak görür. Aynı zamanda 

babasından çok korkar. Bu unsurlarla Atıf Yılmaz, annenin ilk sevgi nesnesi olması, 

iğdiĢ edilme korkusu, babanın yasası gibi psikanalitik öğelere ve süreçlere dikkat 

çekmektedir.  

Serap/Naciye‟nin aynadaki görüntüsüne bakarak, bir yandan yüzüne dokunup 

bir yandan da “Serap’ım ben Serap” demesi de yine, sinemada aynanın psikanalitik 

metafor özelliğine vurgu yapar niteliktedir. Ayna, öznelliğin oluĢumunda kurucu role 

sahiptir. Serap da aynadaki görüntüsüne bakarak, bir anlamda kaybettiği öznelliğini, 

“Serap” kimliğini kurmaya çalıĢarak ve bunu telkinleriyle kuvvetlendirerek 

rahatlamaya çalıĢmaktadır. Ayna sekansı aynı zamanda, kadının Serap olan bilinç 

düzeyiyle, Naciye olan bilinçdıĢı düzeyinin yer değiĢtireceğinin de izlerini 
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sunmaktadır. Film ilerledikçe, Serap kendi bilinç düzeyinde de Naciye‟ye 

dönüĢecektir. Serap ise yavaĢ yavaĢ bilinçdıĢı düzeyinde kalmaya baĢlayacaktır. Yani 

Naciye kadının gerçekliğine ve kimliğine dönüĢecektir. Ancak Ģimdilik aynada 

gördüğü Serap‟a bakarak narsistik bir haz duymakta böylece ayna evresindeki bebek 

gibi kendi kendisini bir haz nesnesi olarak görmektedir. 

Filmin bu aĢamasında ise Serap, bir süre Naciye olduğunu kabul etmemeye 

devam eder. Bunun üzerine çevresindeki herkes, onun çıldırdığını düĢünür. En 

sonunda Naciye‟yi akıl hastanesine yatırırlar. Naciye/Serap, önce Serap olduğuna 

doktorları inandırmaya çalıĢır. Adının Serap olduğunu, Hulusi Bey ve çocukları daha 

önce hiç görmediğini, bir tiyatrocu olduğunu anlatıp durur. Tiyatro oyunundan 

kesitler bile sunar doktorlara. Ancak bütün bu çabaları, doktorlarının deli olduğuna 

dair daha da kesin bir kanıya varmalarından baĢka bir iĢe yaramaz. Serap bir süre 

hastanede kaldıktan sonra, numara yapmaya baĢlar. Artık iyileĢtiği, Naciye olduğunu 

kabul ettiğine doktorların kanaat getirmesiyle hastaneden çıkabilir. Serap‟ın bu 

tavırları, seyircinin, Serap-Naciye bölünmesinin psikiyatrik bir kiĢilik bölünmesi 

olduğu yönünde bir yargıya varmasını engellemek için kullanılmıĢtır. Böylece 

seyircinin bir yargıya varıp rahatlamasına izin verilmez. Yönetmen, seyirciyi sürekli 

bir kararsızlık içerisinde bırakır. Karakter de, izleyen de izlediği hayatın Serap‟a mı, 

Naciye‟ye mi ait olduğuna karar veremez, Çünkü kahramanın gerçekte ikisinden biri 

olduğunu düĢünmek, birinin “hayal” olduğunu düĢündürecektir doğal olarak. Atıf 

Yılmaz‟ın istediği ise tam tersidir. Bu kararsızlık aynı zamanda yakınlığı beraberinde 

getirir. Çünkü birinin hayal ürünü olması, diğerini tıpkı birleĢmeden önceki gibi) 

tekrar ondan kesin ayrı bir yerde konumlandıracaktır. Oysa gerçekte de ikisi birbirine 

çok yakındır. Gerçeküstü bir anlatım, bu gerçekliği, bilinçdıĢı süreçlerle, rüyalara 

benzeyen bir hikâyeyle vermektedir. 

Naciye/Serap, bir süre sonra, numara yapmaya, yeniden Serap olana kadar 

uyumlu ve normal görünmeye karar verir. Çocuklarına ilgi gösterir. Hulusi Bey‟e 

çeĢitli bahaneler uydurarak, ayrı yatmanın yollarını bulur. ĠĢe gidip gelir, sabah 

akĢam sofrayı hazırlar, zamanla bonfile yerine makarna yapmayı, hatta tasarruf için 

ıĢıkları kapatmayı bile öğrenir. Çevresindekiler kâbusundan uyanmasına engel 

olmasın diye yaptığı Naciye numarası, onu Naciye‟yi tanımaya götürür. Kocası ve 
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kayınvalidesinden “kutsal çekirdek ailenin annesinin” yapması gerekenleri öğrenir. 

KomĢularıyla birlikte pikniklere gider. Özellikle hem komĢusu olan hem de aynı iĢte 

çalıĢtığı arkadaĢından (Füsun Demirel) çok Ģey öğrenir. Özellikle piknik 

sahnesindeki diyaloglarıyla arkadaĢını taklit etmesi dikkat çekicidir. Kocaları 

pikniğin keyfini çıkarırken, kadınlar için bu eğlence bir eziyete dönüĢür.  

Kocası Hulusi, bir koca olarak alt komĢuları olan erkeğe göre anlayıĢlı ve 

yumuĢak tasvir edilmiĢtir. Ancak baĢkalarının yanında sert görünmeye çalıĢarak bir 

baĢka erkeklik durumunu sergilemektedir. Örneğin Serap‟ın Naciye‟ye dönüĢtüğü 

sahnede, karısının akĢam vakti dıĢarı çıkmasını komĢusundan gizler. Bu davranıĢıyla 

fallusunu korumaya çalıĢır. Zamanla Serap/Naciye onu da idare etmenin yollarını 

bulur. Naciye‟nin bir oyun olarak üstlendiği Naciye rolü yavaĢ yavaĢ gerçekliğine 

dönüĢecektir. Serap/Naciye, yine de bu hayattan çıkıĢ yolları aramaktan vazgeçmez. 

Bu defa, Naciye‟nin hayatı içerisinden bir kurtuluĢ yolu aramaya baĢlar. Serap‟ın 

eski hayatında olan ve artık onu tanımayan insanlarla, bu kez Naciye olarak, yeniden 

iliĢkilenir. Sevgilisiyle, evli bir kadın olarak tekrar birliktedir. Bu sayede, bir 

zamanlar Serap‟ın oyunculuk yaptığı tiyatroda Naciye olarak da rol alır. KomĢusuyla 

birlikte kocalarını kandırarak sık sık oyun provalarına giderler.  

Fakat Naciye‟nin bu yalanları uzun zaman sürdürmesi mümkün değildir. 

Nihayet kocasının Ģiddetine dayanamayan komĢusu, gerçekleri anlatmak zorunda 

kalır ve Naciye‟nin tiyatroda oyunculuk yaptığı ortaya çıkar. Bu haber üzerine 

Hulusi, beraberinde ailenin diğer üyeleri ve komĢusuyla tiyatroyu basar ve herkesin 

gözünün önünde Naciye‟yi sürükleyerek dıĢarı çıkarır. Ona Ģiddet uygular. Bu 

anlayıĢlı, yumuĢak, hatta biraz sünepe gibi görünen koca, karısının ev ve iĢ dıĢında, 

dahası oyuncu olarak bulunması karĢısında bir anda kaba erilliğin kalıplarına 

giriverir. Bu sahne, her erkeğin bir Ģekilde ataerkil bir bilinç olmasa da bilinçdıĢına 

sahip olduğunun ve kadının en ufak bir sınır ihlali giriĢiminde mülkiyet iliĢkisini 

devreye sokacağının göstergesini sunmaktadır. Bu sırada kaynanası ve kayınbabası 

da hakaretler savurmakta, çocuklarına, ailesine layık olmadığını, ahlaksız bir kadın 

olduğunu söylemektedirler. 
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Naciye, kocası tarafından babasının kapısına bırakılır. Hakaretler arasında 

öğrendiğimize göre, Naciye‟nin babası da aynı günahları iĢlemiĢ bir adamdır ve bu 

sebeple kızı, babasıyla senelerdir görüĢmemiĢtir. Ailenin kara lekesi olarak 

uzaklaĢtırılan babasıyla görüĢmesi, bu hayattan kurtulmanın yolunun Serap gibi 

davranmak olmadığını kabul etmesiyle sonuçlanır. Babasının geçmiĢte kadın 

düĢkünü bir adam olmasının günahı da Naciye‟nin omuzlarına yüklenmiĢtir. Çünkü 

namusun toplumsal temsilcisi kadındır ve babanın yaĢadıkları, Naciye‟nin özgür 

iradesi dıĢında da olsa onun sosyal varoluĢunun bir belirleyicisidir. Tıpkı Asiye‟nin 

sosyal var oluĢunu, annesinin belirlemesi gibi, burada da Naciye‟ninkini –ilk 

“ahlaksızlık” eyleminde- babası belirlemiĢtir. Artık Naciye Serap olmak için bir çıkıĢ 

yolunun olmadığının farkındadır. Bu hiç tanımadığı adamın sürekli kendisinden 

özürler dileyip, geçmiĢ için gözyaĢı dökmesi de Serap/Naciye‟nin bir çıkıĢ yolu 

olmadığını kabul etmesi ve pes etmesiyle sonuçlanır. Artık kabul etmiĢtir: “Bundan 

sonra mutluluk var, Naciye var” der babasına ve gerçekten Naciye olur. Filmde 

Serap-Naciye birleĢmesinin ve bu birleĢmeyle gelen çeliĢkinin çözülmesini baĢlatan 

eylem, erkeğin fiziksel Ģiddeti olmuĢtur. Naciye ve arkadaĢının ev dıĢındaki 

mekânları kullanmaya baĢlamalarının, eĢleri ve diğer aile fertleri tarafından Ģiddete 

kadar giden öfke yaratmasıyla fiziksel Ģiddet ortaya çıkmıĢ, böylece Serap tam 

manasıyla Naciye olabilmiĢtir.  

“Yeter baba dayanamayacağım, her şey bitti artık, bundan sonra sadece 

mutluluk var, Naciye var” söylemiyle artık Serap yoktur Naciye için. Sadece 

çocukları, kocası, babası, kayınvalidesi ve kayınbabasıyla mutlu bir aile olacaktır. 

Sabahları kalkacak, kahvaltı hazırlayacak, çocuklarının ve kocasının ütülerini 

yapacak, iĢe gidecek. akĢam eve gelip yemek yapacak, çocuklarıyla ilgilenecek, 

tasarruf edecek, çocuklarını kaynanasından öğrendiği Ģekilde korkutarak uyutacak, 

kocasını cinsel yönden memnun etmek için her türlü yolu bilecek, komĢusuna yemek 

tarifi verecek… Kısacası Naciye olacaktır artık. Mutlu bir aile yemeğinden sonra 

gece yatak odalarından yastığını yorganını alıp baĢka yerde yatmaya giden kocasını 

kendisi çağırmıĢtır yatağına. Onun için en alımlı halini almıĢtır. Her Ģeyiyle 

Naciye‟dir artık. Serap‟tan en ufak bir iz yoktur ve hiçbir oyunculuk ya da numara 

sezilmemektedir. Kocasını yatağına aldığı ve kulağına “çocuklarımın babası, 
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kocacığım benim, hepsini Belinda’ya borçluyum" sözlerini fısıldadığı bir anda 

“Kes!” sesi gelir. Serap sete geri dönmüĢtür. Oyunculuk performansı yönetmen 

tarafından göklere çıkarılan Serap, bambaĢka ve en az kendisi kadar gerçek bir 

kadınlığı tanımıĢ olmanın verdiği “tamamlanmıĢlıkla” setten çıkar. Filmin finalinde 

Atıf Yılmaz tekrar reklam ve tüketim kültürü eleĢtirisi sunmayı ihmal etmez: Onu 

bekleyen sevgilisi dev bir Belinda Ģampuanı ĢiĢesinin arkasından ĢiĢeyi Serap‟ın 

üzerine iterek onu korkutur. Serap‟ı kovalayan ve önünü kesen dev Ģampuan 

ĢiĢesiyle, kapitalist sistemin korkunç boyutlara ulaĢan ve tüketildikçe insanı tüketen 

karakteri gösterilerek film son bulur. 

Filmde, yakın dönemde çekilen diğer Atıf Yılmaz filmlerinde de olduğu gibi 

kadınların kimliklenme arayıĢları konu edinilmiĢtir. Özne konumlarını kazanmaları 

için gerekli özgürlükten yoksun kalan bu kadınlar,  iyi kadın-kötü kadın ikilemi 

çerçevesinde Ģekillenen anne, eĢ ya da fahiĢe gibi kimliklerden birine mahkûm 

olmaktadır. Filmde hem anlatı teknikleri hem de karakterlerin cinsiyetçiliklerinin 

tanımlanması açısından psikanalitik öğeler yer bulmuĢtur. Naciye‟nin hayatı, baĢta 

kocasının, sonra kaynanasının, kayınpederinin, çocuklarının, babasının ve hatta 

komĢularınındır. Naciye‟nin hayatı çekirdek aileye iliĢkin derinlikli bir eleĢtiri sunar. 

Reklamlarda oynamayı onuruna yediremeyen, burjuva bir hayat yaĢayan 

“kurtarılmıĢ” sözde feminist kadın ve hayatı iĢ ve ev arasında emeğinin sömürüldüğü 

alanlar arasında geçen, tüm hayatının anlamı kocası ve çocuklarıyla sınırlandırılmıĢ, 

“kuĢatılmıĢ” kadınlar arasındaki hiyerarĢik iktidar iliĢkisi sinemada yıkılarak bu 

hiyerarĢik iliĢki, eĢitler arası bir iliĢkiye dönüĢtürülür. Yönetmen, iki farklı kadının 

aslında aynı sınıfı temsil ettikleri ve sistemin doğası gereği birbirlerine ne kadar 

yakın olduklarını “Aaahh Belinda‟ da somutlaĢtırmıĢtır.  
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SONUÇ 

Feminist film pratiğinin dikkate değer üç özelliği vurgulanabilir. Ġlkin, 

feminist filmler cinsiyetçi, tahakküm altına alıcı ve sömürücü ataerkil düzene 

muhaliftirler. Ġkinci olarak, anlamın nasıl inĢa edildiğini çözümlemesi ve baĢka bir 

toplumsal formasyonun mümkün olduğu inancını pekiĢtirmesidir. Üçüncü olarak da 

günümüzde daha çok akademik çalıĢmalar alanında kalmıĢ olan feminizmi, kültür 

dünyasına aktarması gösterilebilir.  

Bu çalıĢmada Atıf Yılmaz‟ın dört filmi incelenmiĢtir. Bu filmlerinde, Atıf 

Yılmaz seyircinin içselleĢtirdiği “gerçeklikler”in aslında ideolojik anlam yüklü 

olduğunu göstermeye böylece toplumdaki cinsiyetçiliği yıpratmaya çalıĢmıĢtır. Bu 

yüzden Atıf Yılmaz‟ın tutarlı politik sinemasal bir söylem geliĢtirdiği söylenebilir. 

Atıf Yılmaz Mine filminde Kadının edilgen, mantıksız, akıl yoksunu vb. 

olduğuna iliĢkin eril söylemlerin altında yatan psiko-sosyal süreçleri ortaya koymaya 

çalıĢmıĢtır. Filmde Mine içinde bulunduğu toplumsal koĢullara sessizlikle cevap 

vermektedir. Mine‟nin sessizliği, kendisini sıkıĢtıran ve tutsak eden toplumsal 

gerçekliklere sanki karĢı koruyucu bir alan oluĢturmaktadır. Kadının sessizliği 

erkekte bir iğdiĢ edilme, fallusu yitirme korkusu yaratmaktadır. Bu yüzden sessiz 

kadın (ataerkil) düzene karĢı bir tehdit olarak algılanmıĢ ve ehlileĢtirilmeye 

çalıĢılmaktadır. Ancak filmin sonunda, seyircinin filmi algılama kalıplarını yıkan bir 

tarzda, Mine bir kimlik kazanmayı baĢarmıĢ ve özne konumunu yükselmiĢtir. 

Bununla beraber Atıf Yılmaz‟ın kadınlar arasında toplumsal cinsiyet hiyerarĢisini 

meĢrulaĢtıran göstergeler sunması eleĢtirilebilir. Örneğin filmde Esin hafifmeĢrep bir 

kadın olarak sunulmakta ve aĢağılanmaktadır. Oysa Esin ataerkil söylemleri ve 

örüntüleri fazlaca benimseyen, diğer yandan arzularının peĢinden koĢmayı ihmal 

etmeyen bir ikiyüzlülük içerisindedir. Bu ikiyüzlülükten ziyade hafifmeĢrepliği 

önplana çıkaran yönetmen aslında kadınları cinsel eylemlilikleriyle aĢağılamıĢ ve 

yaftalamıĢtır. Dolayısıyla eleĢtirdiği ve düĢük gösterdiği Esin karakteri gibi kendisi 

de ataerkil dili yeniden üretmiĢ olmaktadır. 

“Adı Vasfiye”de kadınlığa iliĢkin algıların eril dil ve bu dilin fantezileri 

tarafından kurgulandığı vurgusu, kadının sessizliğine dair yeni bir bakıĢ açısı 
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sunmaktadır. Bu bakıĢ açısına göre eril dil iĢledikçe kadının parçalanmakta, kendi 

anlamından koparılmakta ve bir “hiçlik”e dönüĢmektedir. Filmin dizimsel iliĢkileri 

içindeki göstergeler, bir kadının kendi dili ve söylemleriyle konuĢmadığı sürece asla 

bir kimlik, dolayısıyla bütünlük olamayacağına iĢaret etmektedir. Çünkü konuĢmanın 

dili erildir. Aslında filmde kadının sessizliği metaforik bir anlam taĢımakta; konuĢsa 

dahi kendi dili ve sözcükleriyle kendini tanımlama olanağından yoksun bırakılmıĢ 

gerçek kadına iĢaret etmektedir. Çünkü eril dil hiç susmaz, sürekli kadınları bir yapı 

ya da kod olarak -tıpkı klasik sinemada olduğu gibi- kurar. Bu anlamda Atıf Yılmaz 

filmiyle Türk sinemasındaki kliĢe kadın imgelerine de eleĢtiriler getirmiĢtir. 

Yönetmen, artık sinemada ilerici metinlerin üretilmesi gerektiği mesajını, hikâyelerin 

belli noktalarında sunduğu kırılan aynalar ve yer değiĢtiren imgeler gibi psikanalitik 

göstergelerle vermiĢtir. 

Ataerkil toplum düzeninde kadını sıkıĢtıran bir baĢka unsur namus kavramı, 

seks iĢçiliği üzerinden “Asiye Nasıl Kurtulur”da ele alınmıĢtır. Filmde epik anlatım 

tekniği benimsenmiĢ, bu teknikle seyirci ve film arasında yoruma yer bırakacak 

ancak kliĢe yargılara varmayı engelleyecek bir mesafe yaratılmıĢtır. Bu mesafeyle 

seks iĢçiliğinin kapitalist sistemle olan bağları ortaya konmuĢtur. Filmde toplum 

vicdanının seks iĢçilerine yönelik ahlâk yargılarına da eleĢtiriler getirilmiĢtir. Kurgu 

içinde anlatım sık sık oyunlar, Ģarkılar, danslar, anlatıcının kameraya bakarak 

seyirciye ve vicdanına seslenmesi gibi unsurlarla bilinçli olarak kesintiye 

uğratılmıĢtır. Bu unsurlar filmin dizimsel yapısıyla uyumlu bir Ģekilde sunulmuĢ, 

anlatımı desteklemiĢtir. Dolayısıyla yönetmen, filmsel anlatımla seyirciyi birtakım 

yargılara ulaĢtırmaktan ziyade, zaten var olan gerçeklik ve çeliĢkileri saptamıĢtır. 

Yönetmen filmin sonunda seyirciyi beklenmedik bir Ģekilde fakat kendiliğinden 

birtakım gerçekliklerle yüzleĢtirmiĢtir: bu gerçekliklerin ilki, yanlıĢ bir sistemde 

hiçbir ahlâk kuralının insanı doğruya götürmeyeceğidir. Ġkinci olarak namus 

konusunda doğru olarak bilinen Ģeyin aslında hiç de öyle olmadığı saptanmıĢtır. Son 

olarak seyirci, sömürü üzerine kurulu bir dünyada sömüren ya da sömürülen 

olmaktan baĢka bir konumun mümkün olmadığı gerçeğiyle yüzleĢtirilmiĢtir. Bu 

anlamda film ahlak, toplumsal vicdan, kapitalist ve ataerkil ideoloji gibi birçok alana 

eleĢtiriler sunmuĢtur. 



176 
 

Aaahh Belinda‟da filmin odak noktasını, “kurtarılmıĢ” kadın ve “kuĢatılmıĢ” 

kadın ikileminin çözümlenmeye, daha doğrusu bu iki kadınlık durumunun 

yaklaĢtırılmaya çalıĢılması oluĢturmaktadır. Ataerkil ideoloji, kadınlar arasında da 

toplumsal cinsiyet hiyerarĢisi katmanları yaratmaktadır. Filmdeki iki kadın bu 

hiyerarĢinin farklı katmanlarındaki kadınlıkları temsil etmektedir. Filmde kendisini 

“kurtarılmıĢ” bir kadın olarak konumlandıran Serap‟ın, kendisi kadar Ģanslı 

olamamıĢ hemcinsi Naciye ile kadın olma noktasında, aslında aynı konumda 

bulunduğunun altı çizilmiĢtir. Gerçeküstü anlatımla, hayatının tek gayesi ailesini 

mutlu etmek, tek sıkıntısı ise ev ekonomisini düĢünmek olan, ev içi emeği sömürülen 

bir kadının hayatının aslında tüm kadınların gerçekliği olduğu vurgulanmaktadır. Bu 

iki kadın ancak birbirlerini ve birbirlerinin hayatlarını tanıdıkları bir zaman-mekân 

düzleminde gerçekliklerini bulacaklardır. Yönetmen filmde kadınların bir sınıf 

olduğu ve özgürleĢmelerinin bir sınıf bilinci içinde birbirlerini tanımalarıyla mümkün 

olabileceğini vurgulamaktadır. Filmin medya ve onun kadınları hedef alan tüketim 

stratejilerine de yoğun bir eleĢtirisi söz konusudur. Bu yolla sunulan göstergeler 

filmin dizimsel iliĢkileri içerisinde anlatımı desteklemekte, Asiye Nasıl 

Kurtulur‟dakine benzer bir sistem eleĢtirisi sunmaktadır. Atıf Yılmaz‟ın filmleri 

arasındaki bu türden bağlantılar, O‟nun dizimsel düzeyde olduğu gibi dizisel düzeyde 

de anlamları tutarlı ve feminist bir üslupla ürettiğini göstermektedir. 

Filmler, YeĢilçam sinemasının kadına dair kliĢe söylemlerinden hem politik 

söylem düzeyinde hem biçimsel ve anlatısal yönden ayrılmaktadır. Kadın filmlerin 

öznesidir ve film kadın karakterin etkin rolü üzerinden kurulur. Yine hem filmdeki 

kadın karakterin hem de ezilen bir sınıf olarak kadınların yüceltilmesiyle son bulur. 

Kadınlar kimlik arayıĢı içinde, sorgulayan ya da bilinçsiz bir uyanıĢı içlerinde taĢıyan 

özneler olarak sunulmuĢlardır. Suskun kadın imgesini de sıkça kullanan yönetmenin 

filmlerinde, YeĢilçam kliĢelerinden farklı olarak, bu suskunluk terbiye, saygı, utanç, 

suç, akıl yoksunluğu, kurnazlık, Ģeytanlık, boyun eğiĢ gibi durumların göstergesi 

olmaktan çok uzaktır. Hatta çoğu zaman gerçek hayatta da olduğu gibi bunun tam 

tersidir. Kadının susma eylemini bu sıfatlarla tanımlamak, kadını pasif bir konuma 

yerleĢtiren bakıĢın bir uzantısıdır. Kadın, herhangi bir durum karĢısında, o duruma 

dilin eril yapısıyla bir çare bulamayacağı için, dilde kendi varoluĢuna bir yer 
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olmadığı için susar. Lacancı bir söylemle, dil fallustur, erkeği temsil eder. Kadın 

genellikle dili konuĢmaz, o dil tarafından konuĢulur. Yönetmenin filmlerinde kadının 

suskunluğu, direniĢinden,  kabullenmeyiĢinden, bekleyiĢinden, dili ve söylemi 

reddetmesinden, kendisini tüketen iliĢkilerden korunmak istemesinden ileri 

gelmektedir. Dolayısıyla bu suskun ya da sessiz kadının pasif bir konumda olduğunu 

söylemek mümkün görülmemektedir.  

Söz konusu filmlerin temel anlamsal unsurları, genellikle Türkiye‟nin kendi 

geleneksel yapı ve gerçekliği çerçevesinde oluĢtuğu için, kadın rolleri de bu 

gerçeklikle sınırlandırılmıĢtır. Ancak filmlerin yerel kimlikleri feminist film 

teorisinde bahsedilen karĢı-sinema olma durumuna engel teĢkil etmemektedir. Zaten, 

kuramla pratiğin ortak bir kültürden çıkmasına gerek yoktur. Çünkü bazı yerel 

karakteristik özellikler gösterse de ataerkil ideoloji her yerde iĢlemektedir. 

Çözümlemesi yapılan filmlerde özellikle, kadının bedeniyle erkek seyircinin arzu 

nesnesine dönüĢmesine ve skopofilik hazzın oluĢmasına izin verilmemektedir. Hatta 

filmin anlatım yapısı içinde böyle bir eyleme (gözetleme) giriĢen erkek 

cezalandırılmaktadır. Erkeğin erotik hazzını ve fallusundan aldığı iktidarını 

kıĢkırtmak için sıkça kullanılan tecavüz sahneleri, ilerici bir tavırla, kadının utanç 

duyması, tecavüzü saklaması, intihar etmesi gibi kadını yıpratan değil erkeği 

cezalandıran Ģekillerde sonuçlanmaktadır. Tüm bu özellikler Atıf Yılmaz sinemasına 

politik feminist bir karĢı-sinema karakteri kazandırmaktadır. Böyle bir sanatsal pratik 

hem toplumsal anlamlarla doğrudan iliĢkili sinema sanatı alanında hem de 

bilinçaltıyla ve bilinçdıĢıyla iliĢkileri bağlamında seyirci düzeyinde ilerici bir karĢı 

pratik geleneği oluĢturmaktadır. 

Atıf Yılmaz sineması, Türkiye‟de feminist film pratiğinin araĢtırılması 

konusunda geniĢ imkânlar sunmaktadır. Ancak Feminist Film Teorisi alanında 

ülkemizde yapılmıĢ hemen hemen hiçbir çalıĢmanın olmaması, yapılanlarınsa 

genellikle orijinal dilde yazılmıĢ birkaç makalenin çevirisinden öteye geçememesi 

tezin zorluklarından birini oluĢturmaktadır. Bu yüzden Feminist Film Teorisine 

iliĢkin kuramsal açıklamalara ulaĢılabilirliği ölçüsünde baĢvurulmuĢtur. Dolayısıyla 

bu çalıĢmanın Feminist Film Teorisi ve feminist film pratiğine iliĢkin akademik bir 

ilgiyi uyandırması amaçlanmaktadır. Filmlerde akademik çalıĢmaların yapılabileceği 
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birçok farklı toplumsal mesele, Türkiye‟nin geleneksel yapı ve gerçekliği 

çerçevesinde yer bulmuĢtur. Örneğin, Türkiye‟de geleneksel aile, köy yaĢamında 

kadının durumu, ataerkil toplum yapısının erkekleri de ezen yönleri, ensest, medya 

ve reklam sektörü eleĢtirisi ve kapitalist üretim biçiminin aile hayatına etkileri gibi 

birçok konu, bu tezde yalnızca ataerkillik eleĢtirisi bağlamında değinilen ancak 

derinlikli olarak analiz edilmeyi bekleyen konular arasındadır. 
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