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OZET

GUR, Gizem. 2010 Sonrasi Tiirkiye Sinemasinda Kadin Yénetmenler, Yiiksek Lisans
Tezi, Ankara, 2021.

Bu calismada, 2010 sonrasi Turkiye Sinemasinda kadin ydnetmenlerin filmleri ele
alinmaktadir. Orneklem olarak secilen Kumun Tad: (Melisa Onel, 2013), Mavi Dalga
(Zeynep Dadak, Merve Kayan, 2013), Toz Bezi (Ahu Oztlrk, 2015), Nefesim Kesilene
Kadar (Emine Emel Balci, 2015), Ana Yurdu (Senem Tiizen, 2015), ise Yarar Bir Sey
(Pelin Esmer, 2017) ve Kaygi (Ceylan Ozgiin Ozgelik, 2017) filmlerikadin sinemasi
kavrami 1siginda analiz edilmigtir. Bir filmi kadin sinemasina dahil eden unsurlarin neler
oldugu irdelenerek, kadin ydnetmenlerin bu filmlerde sinemadaki erkek egemen
anlatiyr nasil degistirdigi ve bozuma ugrattigi sorgulanmistir. Secilen filmlerde ne gibi
ortak noktalarin bulundugu ve bu ortak noktalarin Turkiye’de giderek genisleyen bir

kadin sinemasinin ingsasindaki katkilari ortaya konulmaya c¢aligiimistir.

Anahtar Sézcukler: Kadin Sinemasi, Tiirkiye Sinemasi, Kadin Temsili, Kadin

Yonetmen



ABSTRACT

GUR, Gizem. Woman Directors in Turkish Cinema After 2010, Master’s Thesis,
Ankara, 2021.

In this study, it is dealt with Cinema of Turkey films directed by women after 2010. The
films of female directors selected as samples were analyzed with the perspective of
women’s cinema. By examining the factors that make a film into women’s cinema, it
has been questioned how female directors change and disrupt the male-dominated
narrative in these films. Where the common point as to what the selected films and
additives in the construction of this common point of a growing women's cinema in
Turkey has tried to put forward. In this context, films selected as samples are; Kumun
Tadi (Melisa Onel, 2013), Mavi Dalga (Zeynep Dadak, Merve Kayan, 2013), Toz Bezi
(Ahu Oztirk, 2015), Nefesim Kesilene Kadar (Emine Emel Balci, 2015), Ana Yurdu
(Senem Tiizen, 2015), ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017), Kayg! (Ceylan Ozgiin
Ozcelik, 2017).

Keywords: Women’s Cinema, Cinema in Turkey, Representation of Women,

Woman Director
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GiRiS

2010 sonrasi Turkiye Sinemasinda kadin yonetmenlerin filmlerinin incelenecegi bu tez
calismasinda d6ncelikle kadin sinemasi ile digil 6znellik, karsi sinema ve temsil iligkisi
ele alinacak, ardindan kadin filmlerinde kadinlarin kamusal alan ve 6zel alanda yer
alma bigimleri tartigilacaktir. Kadin yonetmenlerin filmlerinde kadin karakterlerin anlat
icerisinde nasil konumlandirdiklarina, ydnetmenlerin filmlerinde ne gibi ortak noktalarin
yer aliyor olabilecegine, neleri vurguladiklarina ve bunlarin anlamin insasindaki
katkilarina bakilacaktir. Orneklem alinan filmlerin incelenmesinde ve bu sorularin
cevaplanmasinda kadin sinemasi, disil 6znellik, fail olarak kadinlar, kadin anlatisi ve

temsil kavramlarina basvurulacaktir.

Calismada, kadin sinemasi ve kadin yonetmen bakisi, feminist teori ¢gercevesinde ele
alinacaktir. Bu calismayla, kadin olma deneyiminin, kadin yénetmenler tarafindan,
kadin bakigl farkiyla sinemada ne sekilde temsil edildiginin gdsterilmesi; Turkiye'de
2010 sonrasinda cekilmis kadin filmleri arasindan 6rneklem olarak secilen filmlerden
yola c¢ikarak bir kadin sinemasi incelemesi ve tartismasinin yapilmasi ve kadin

sinemasi kavrami ile ilgili literatire katki saglanmasi amaclanmaktadir.

Alison Butler (2002:1) kadinlarin sinemasini (women’s cinema) tanimlamanin zor
oldugunu ifade etse de kavramin acgik secik olmayan bir bicimde kadinlar tarafindan
Uretilen, kadinlara hitap eden, kadinlarla ilgili olan ya da her Uglnu birden kapsayan
sinemaya gonderme yaptigini sdyler. Yazara gore kadinlarin sinemasi bir tir ya da
sinema tarihindeki bir akim degildir, kendine 6zgu bir kokeni, sinirlari, filmsel ya da
estetik 0zgullugu yoktur, sinemasal ve Kkulturel geleneklerle, elegtirel ve politik
tartismalar arasinda bir mizakere saglar. Bu ¢alismada kadin sinemasi kavrami, kadin
yonetmenler tarafindan cekilen, anlatinin merkezinde kadin karakterlerin yer aldidi,
kadin deneyimlerinin onlarin kendi perspektifinden temsil edildigi, kadinlarin yasadig
sorunlari irdeleyen filmlere isaret etmektedir. Bu yuzden, kadin deneyiminden yola
cikarak eril bakisin karsisinda durmayi, eril sOylemi yikmayi amaglayan ve kadin
yonetmenler tarafindan cgekilen filmlerden, bu c¢alismada “kadin filmleri” olarak stz

edilecektir.

Bu tez galismasinin temel iddiasi, Turkiye’de kadin yonetmenlerin 6zellikle 2010

sonrasinda eril bakis acisindan farkli olarak, kadini sinemada kendi kadinlk



deneyimlerinden yola ¢ikarak temsil etttigi ve 6zgurlegtirebildigi; kadin olma deneyimini
beyaz perdeye aktarirken erkek egemen bakis acgisindan kurtardigidir. Calisma,
Turkiye’de 2000 sonrasisinemada kadin yonetmenlerin, filmlerinde kendi dillerini
kurarak erkek egemen anlati karsisinda alternatif bir anlatiyi nasil insa ettiklerini,
kendilerini bir ydnetmen olarak nasil var ettiklerini sorgulamak agisindan énemlidir. Zira
Ozellikle Turk sinemasinda uzun yillar kadinlari temsil eden bir dil gelistiriliememis,
kadinlarin hayatlari temsil edilmemis ya da gergeklikten uzak bir sekilde temsil
edilmistir. Bu ¢alisma, 6rneklem olarak segilen filmlerin 2010 sonrasinda ¢ekilmis
olmasi, bu tarihsel déneme dair ¢ok fazla incelemenin bulunmayisi nedeniyle ve
6zellikle son on yilda bu konuda kaydedilen ilerlemelerin ve gelismelerin incelenmesi
yoluyla alana katki sadlayacak olmasi bakimindan énemli gérilmektedir. Ek olarak, bu
tarihsel donemde cekilen filmler, literatirde ‘kadin sinemasr’ kavrami isidinda
tarisiimamistir ve bu anlamda da c¢aligmanin literatire katki saglayacagi

dusinUtlmektedir.

Teze baslarken “Turkiye’de kadin sinemasina dahil edilebilecek bagimsiz filmlerin
varligindan s6z edilebilir mi?”, “Yakin dénem Turkiye sinemasinda bir kadin
sinemasinin varhgindan s6z edebilir miyiz?”, “Kadin sinemasini kadin sinemasi yapan
seyler nelerdir?”, “2010 sonrasi sayilari giderek artan kadin yénetmenlerin filmlerindeki

ortakhklar nelerdir ve bu ortakliklar bize neler sdyler?” sorularindan hareket edilmistir.

Bu baglamda 6rneklem olarak su filmler segilmistir: Kumun Tadi (Melisa Onel, 2013),
Mavi Dalga (Zeynep Dadak, Merve Kayan, 2013), Toz Bezi (Ahu Oztirk, 2015),
Nefesim Kesilene Kadar (Emine Emel Balci, 2015), Ana Yurdu (Senem Tuzen, 2015),
ise Yarar Bir Sey (Pelin Esmer, 2017) ve Kayg: (Ceylan Ozgin Ozcgelik, 2017).
Filmlerin secimde O6nemsenen ortak oOzelliklerden biri, anlatinin merkezinde kadin

karakterlerin yer almasi ve kadinlarin gticli ve ekten bir konumda olmalaridir.

Yukarida da belirtildigi gibi kadin sinemasinin ne oldugu ve sinemada nasil bir fark
yarattigi sorusu bu calisma icin temel sorulardan biridir. Bu nedenle tartismaya,
oncelikle bir filmi kadin filmi yapan unsurlarin neler oldugunu tartismakla baslamak
yerinde olacaktir. Toplumsal cinsiyeti insa eden soylemlere elestirel bir bakigla
yaklagsmayi, bu soéylemleri bozarak yeniden kurmayl amaglayan feminist filmlerde

muhim olan, kadinlarin erkeklerle esit bir sekilde temsil edilmesi degil, filmlerde



egemen olan cinsiyetci bakisin filmin anlatisinda temelinden sarsiimasidir (Ogiit,
2009:203).

Kadinlarin yasamin farkli alanlarindaki gibi sinema sektorinde de kendilerine yer
bulmalari ve goérinir hale gelmeleri oldukgca glg ve zahmetli olmustur. Dinyanin ilk
kurmaca filmi La Fée aux Choux (1896), bir kadin yénetmen olan Alice Guy-Blaché
tarafindan ¢ekilmigse de sinema tarihi yaziminda bu bilgi gizlenerek ilk kurmaca film

yonetmeni olarak Georges Méliés’in adi 6ne gikarilmistir (Oztiirk, 2004:18).

Tarkiye’deki ilk kadin ybnetmen Cahide Sonku 1951°’de Talat Artemel ve Sami
Ayanoglu ile birlikte Vatan ve Namik Kemal filmini yonetmistir. Tek basina c¢ektigi ilk
flm ise 1953 tarihli Beklenen Sarkrdir. Oztlrk’in (2004) Tlrkiye'deki kadin
yonetmenlere yer verdigi kitabi Sinemanin Disil Ydizi: Tirkiye'de Kadin
Yonetmenler'de ise Sonku’nun filminin ardindan 1990 yilina kadar gecen surede
sadece sekiz kadin ydnetmenin film Grettigi ortaya konmustur. Bu yénetmenler: Nuran
Sener, Feyturiye Esen, Bilge Olgag, Birsen Kaya, Lale Oraloglu, Tlrkan Soray, Nisan
Akman, Mahinur Ergun’dur. Kitapta Nisan Akman ve Mahinur Ergun disindaki bu
isimler, “Erkek Olmayan ilk Kadin Yénetmenler’ bashdi altinda bir araya getirilmistir
(Oztirk, 2004: 5). Tirkiye’de kadin sinemasinin daha ‘gériinir olmaya baslamast’,
kadin yonetmenler tarafindan cekilen filmlerin sayilarinin artis gostermesi, kadin
yonetmenlerin kadinhk deneyimleri ile kadin olmaya bagh sorunlar filmlerine yaygin
olarak tasimalari, 2000’leri bulmustur. Kadin yonetmenler 2010 sonrasinda onceki
donemlere kiyasla ¢ok daha agirlikh olarak bagimsiz filmler gekmeye baslamiglardir.
Oztirk (2018), Tirkiye'de ilk filmlerini geken kadin yénetmenlerin giincel kaydina yer
verdigi makalesinde 2000 yilina kadar kadin ydénetmen sayisinin 24, film sayisinin 96
oldugunu belirtir. Sadece 2000 yilindan 2018 yilina kadar ise sektore yeni giris yapan
kadin ydnetmen sayisi 61 olup, bu yillar arasindaki film sayisi yine 96°dir. Bu filmlerden
59u -yani yarisindan ¢ogu- ilk filmdir. Makalede 2010-2017 yillari arasinda 41 kadin
yonetmen tarafindan ¢ekilen 39'u ilk film olmak tzere 65 film olduguna dikkat gekilir. Bu
yilllarda yonetmenlik kariyerlerinin henlz baglarinda olan, ilk veya ikinci filmlerini

cekenkadinlarin sayisinda dikkate deger bir artis yagsanmistir (Oztiirk, 2018: 295).

Turkiye sinemasindaki kadin yonetmenlerin son yillarda onceki yillara nazaran daha
fazla film dretiminde bulunmalarinin kadin  sinemasindaki  yansimalarini
degerlendirmeden 6nce, feminist teoride kadin temsili tartismalarina deginmek faydall

olacaktir.



Feminist teorinin ‘kadin sorunu’ olarak tarif ettigi seyler ve kadin filmleri arasinda nasil
bir iliski oldugu sorusundan hareketle, sinemada ‘kadin temsili’ konusunun neden
problemli olduguna bakmak ve buradan yola ¢ikarak sinemada kadin bakisinin neden
anlamli oldugu sorusunu tartismak gereklidir. Ryan ve Kellner'in (1997) belirttigi gibi,
“temsiller, icinde yer alinan kiltirlerden de devralinir ve igsellestirilerek benligin bir
parcasi haline getirilir. igsellestirilen bu temsiller; benligi, sdz konusu kiiltirel
temsillerde ickin olan degerleri de benimseyecek sekilde yogurur.” (Ryan ve Kellner,

1997:37). Bu ylzden, kiltire egemen olan temsillerin politik Gnemi esasinda kritiktir.

Kalturel temsiller yalnizca psikolojik duruslari sekillendirmekle kalmaz,
toplumsal gercekligin nasil insa edilecegine iliskin olarak da yani, toplumsal
yasamin ve toplumsal kurumlarin sekillendiriimesinde hangi figir ve sinirlarin
baskin ¢gikacagl konusunda da ¢ok dnemli bir rol oynar. Kapitalizmin, gug¢linin
glgsuzu yuttugu bir cangil gibi mi yoksa 6zgurlik¢l bir Gtopya olarak mi
kavranacagini (hissedilip yasanacagini) bu temsiller belirler. Bu ylzden, kiltirel
temsillerin Uretimi Uzerinde s6z sahibi olmak toplumsal iktidarin muhafazasi
acisindan kritik 6nem tasidigi gibi, toplumsal déntsumler amaglayan ilerici

hareketler icin de vazgecilmez bir kaynak olusturur (Ryan ve Kellner, 1997: 38).

Burada bahsedilen kdltiirel temsillerin iktidarin muhafazasi icin 6nem tasimasi konusu
hic sUphesiz ki sinema araciligiyla ataerkil ideolojinin strdilmesi agisindan kritik
onemdedir. Johnston, (1979:214), kadinlarin baskl altinda oldugu gergegdinin
kameranin masum goérinmesi yizinden filmde yakalanamayabilecegini, bu gercegin
aslinda yapilandirildigini sdyler. Ryan ve Kellnera gére erkeklerin egemen olduklari
sinemada kadinlar, disaridan bakilarak ve eril bir perspektifle temsil edilirler. Kadinlarin
Ozgurleserek kamusal alanda olmalari ise erkeklere gore kadinlarin ‘erkeklere ait olan’

bir alana giris hakki elde etmeleridir (Ryan ve Kellner, 1997: 226).

Kadin sinemasi tartismasinin bir diger ayagini kamusal alan- 6zel alan ayrimi
olugturmaktadir. Zira bir etkinligin 6zel alanda mi, yoksa kamusal alanda mi yerine
getirildigi kayitsiz kalinabilecek bir mesele degildir. Bu yliizden kamusal alan-0zel alan
ayrimi, bu calismada kadin sinemasi igin 6rneklem olarak alinan filmlerde de ele
alinacak 6nemli bir noktadir. Filmlerin incelenmesinde kadinlarin ne kadar 6zel alanda
ne kadar kamusal alanda temsil edildikleri dikkate alinmalidir. Elbette kadinlarin 6zel

alanda gosterildikleri her durumun onlari 6zel alana hapsetmek anlamina



gelmeyebilecedi de akilda tutulmalidir ve bu mesele Ozel Alan-Kamusal Alan Ayrimi ve

Kadinin Filmlerdeki konumu bashgi altinda da ele alinacaktir.

Bu calismanin literatirdeki yerini belirlemek acgisindan ‘kadin sinemasr’ Uzerine
yapiimis tez calismalarindan s6z etmek yerinde olacaktir. Gokge incioglu, “Kadin
Yénetmenler Sinemasinda Kadinin Temsili ve Kadin Seyircinin Ozdeslesmesi” (2007)
baslikli tezinde, kadin seyircinin kendini 6zdeslestirecedi, idealize edilmis ve herhangi
bir anlatinin lokomotifi olan bir kadin karakterin olmayisi, adaylarin ise hikaye icinde ya
oldurilerek ya da olmayacak secgimler yaptirilarak ‘kafeslendikleri’ sorunundan yola
¢ikarak, yonetmen ve/veya senaristin kadin olmasi durumunda, bakisin (the gaze)
acisi, yonu ve anlatimin kodunun degisip dedisemeyecedi sorusuna cevap bulmaya
calismistir. Calisma, kadin yonetmenlerin filmlerindeki kadin temsilini ele almasi
nedeniyle bu tez calismasi ile ortak noktalara sahip olmakla beraber, caligmanin
yapildigi dénem olan 2007’ye kadar olan filmlere bakilmis olmasi nedeniyle érneklem

alinan filmler ve yonetmenler konusunda bu calismadan farklidir.

“Turkiye’de Belgesel Sinemada Kadin Yénetmenler” (2010) bashkh yuksek lisans tezi
ile Himeyra Erdin, belgesel sinemaya odaklanmistir ve kadin yonetmenlerin ¢cekmis
oldugu bu tur filmleri incelemistir. Bu nedenle tez galismamla farklilik gésterse de kadin
bakisi, kadin sinemasi gibi tartismalari icermesi bakimindan bu c¢alismayi

besleyebilecek bir metindir.

Didem Saatci, “Turk Sinemasinda Kadin Ydnetmenlerin Filmlerinde Erkek Temsili”
(2010) baslikli tezi ile Turk sinemasindaki kadin yonetmenleri ele almasi nedeniyle bu
calismayi destekleyen bir kaynak olusturmustur. Ancak tezin 2010 yilinda yazilmig
olmasi nedeniyle o yila kadar olan filmler 6érneklem alinmigtir ve yazar, bu filmlerde
‘erkeklik’ temasina bakmistir. Bunun yani sira ¢alismada kadin yonetmenlerin filmleri
‘kadin sinemasl!’ cercevesinde ele alinmamig, kavram tartisiimamistir. Bu anlamda bu

tez calismasindan farkliliklar gosterir.

Berceste Giilgin Ozdemir'in 2016’da yazmis oldugu “Turk Sinemasinda Kadin
Yoénetmenlerin  Ana  Akim Digi  Filmlerinde Kadinin Mekanda Temsili:
Ozne(S)Nelestiriimis Kadinlarin Feminist Film Kurami Cercevesinde Coziimlenmesi”,
baslikli doktora tezi bu calisma ile olduk¢a benzerlik gdstermekte olup bu tezi

besleyebilecek 6nemli bir kaynaktir. Ancak kadin ydnetmenlerin filmlerini kadinin



mekanda temsili 6zelinde ele almasi ve 2000-2012 yillari arasindaki filmleri incelemesi

agisindan bu galisma ile farklilik géstermektedir.

Kaan Akin, 2017 yilinda yazmis oldugu “Women and Precarity in Contemporary
Cinema” baslkli tezinde, 2010’lu yillarda kadin yonetmenler tarafindan g¢ekilmis
filmlerde “glvencesizlik” temasina odaklanmigtir. Akin, ayni zamanda orneklem aldigi
filmleri yalnizca Turkiyeli kadin yonetmenlerin filmlerinden degil, uluslarasi sinemadan
da sec¢migtir. ‘Glvencesizlik’ temasi bu ¢alismada érneklem alinan filmlerin bazilarinda

one c¢ikmaktadir. Bu sebeple Akin’in tezi bu ¢alismayi besleyen bir kaynaktir.

Isil Kizilirmak Ata, “Kadin Yoénetmenlerin Filmlerinde Erkeklik Temsilleri: Potter, Labaki
ve Vitrinel'de Karsilagtirmali Bir Analiz” (2018) baglikli tezinde sadece Turkiyeli kadin
yénetmenlerin degil yabanci kadin ydnetmenlerin filmlerini de analiz etmistir. Bu
anlamda kadin sinemasi tartigsmasi konusunda bu tezi besleyebilecek ancak 6rneklem

alinan filmler konusunda bu tezle farklilik gdsteren bir galismadir.

Elif Baydar Sen’in ¢alismasi ise bu kisimda s6z edilen calismalar arasinda en yakin
tarihli tezlerdendir. 2019 yilinda yapilan tez ¢alismasi “2000 Sonrasi Turk Sinemasinda
Kadin Ydnetmenlerin Filmlerinde Kadin Temsillerine Feminist Bakis: Yesim Ustaoglu
ve Cigdem Vitrinel Sinemasindan Ornek incelemeler” basligini tasimaktadir. Tez, kadin
yonetmenleri feminist bakis baglaminda ele almasi ve kadinin sinemada temsili
konusuna odaklanmasi agisindan bu calisma ile benzerlik gdstermektedir. Ancak
¢alismada Orneklem alinan filmler, bu tezden daha genis bir zaman dilimini,
kapsamaktadir. Bunun yani sira bu tez c¢alismasindan farkli olarak metinde ‘kadin
sinemasI’ kavramina yer veriimemis ve kadin sinemasina dair bir tartisma

yapilmamisgtir.

Funda Oz Zegerek'in, “2010 Sonrasi Turk Sinemasinda Kadin Yénetmenlerin Kadina
Yonelik Siddeti Anlatim Bigimleri” (2019) baslikh yuksek lisans tezi ise, 2010 sonrasi
Tarkiyeli kadin yénetmenlerin filmlerini inceliyor olmasi dolayisiyla bu c¢alisma ile
benzerlik géstermektedir. Ancak yalnizca bu ydnetmenlerin siddeti ele alis bicimini

incelemesi nedeniyle bu tez galismasindan farkl bir odak noktasina sahiptir.

Bu calismada, yukaridaki tez calismalarindan farkli olarak 2010 sonrasinda buytk

cogunlugu sektore yeni girmis kadin yonetmenlerin filmleri incelenmektedir. Ayrica



¢alisma, ‘kadin sinemasr’nin ne olduguna dair bir tartismayi icermektedir. Bu sebeple

orneklem alinan filmlerdeki ‘kadin sinemasi’ 6zellikleri sorgulanmaktadir.

Kadin sinemasi kavrami agiklanip tartisilirken feminist film teorisinden yola ¢ikilacak ve
kaynak olarak feminist film kuramcilari olan Laura Mulvey, Claire Johnston, Teresa De
Lauretis, Alison Butler ve Anneke Smelik'in ¢alismalari temel alinacaktir. S. Ruken
Ozturk'in ‘kadin sinemas!’ kavramina dair galismalari da bu tez icin 6nemli bir
kaynaklardir.



1. BOLUM

KADIN SINEMASI VE DiSiL OZNELLIK

Toplumsal cinsiyetin kadina bigtigi ikincil konumun tim kulttrel alanlarda oldugu gibi
kendini en basindan beri sinema alaninda da g0sterdigini rahatlikla soyleyebiliriz.
Sinemanin ilk yillarindan bu yana kadin, ‘bakisin’ nesnesi olagelmistir. Ozturk’iin
(2000) belirttigi gibi, eril bakisin egemenligi klasik sinema anlatisini sekillendirmis;
metinler buyldk o6lgclde ataerkil biling ve bilingdisiyla insa edilmis, erkek izleyicinin
zevkine gore bicimlendirilmigtir. Disil imgeler ve karakterler; eril diglemin, korkunun ve
imgelemin Uriint olmustur (Oztirk, 2000: 71). Kadin sinemasinin, baska bir deyisle
kadin yonetmenin bakisinin ve kadin deneyiminin sinema diline yansimaya basladigi
ve hem sinematografi hem de anlati acisindan yeni ve ‘kargl sinemanin’ ortaya ciktigi
yillara kadar ise, erkek egemen, eril dilin hakim oldugu ve alternatifsiz bir sinema dilinin
egemenligi surmagtir. Bu dil, hala anaakim olmaylr ve sinemadaki egemenligi

strdirmektedir.

Alison Butler, giriste de soylendigi gibi kadin sinemasinin sunlari igerdigini soyler:
kadinlar tarafindan yapilan, kadinlara seslenen, kadinlari odagina alan veya bunlarin
Ucl de (2002:1). Kadin sinemasi ne bir janrdir ne de keskin sinirlarla gizilebilecek bir
cercevesi veya dogrusal bir tarihsel ¢izgisi vardir. Belirli bir tlke sinirlarinda dogmus bir
‘hareket’ olarak nitelendirilemez veya filmsel olarak veya estetik anlamda bir belirliligi
oldugunu sdyleyebilmek mumkun degildir. Ancak kadin filmlerinin niteligine dair
sdylenebilecek sey; sinematik ve kilttrel gelenekleri, elestirel ve politik tartismalan

asarak bunlari mizakere edebilmesidir.

Butler, uzun bir zaman boyunca kadin yénetmenlerin de dahil oldugu genis bir kesimde
kadin sinemasi kavramindan kasith olarak kacildigini veya kavramin reddedildigini
soylemektedir. Zira bu sayede Ozellikle kadin yonetmenler, kavramin beraberinde
getirdigi tartismalardan kendilerini soyutlayabilecek ya da sebep olacagini dusundukleri
otekilestirmeden 6zglrlesebileceklerdi (Butler, 2002:2). Oztirk (2004) de kadin
yonetmenlerin neden kadin sinemasi veya kadin yonetmen kavramlarini kabul etmiyor

olabilecegine dair sunlari séylemistir:



[...] kadin sinemasinin varliginin tartisiimamasi dusidnddrictdir. Bunun
tartismaya deger bir konu olarak gorilmemesinin temel nedeni kuskusuz, kadin
yonetmenlerin “kadinliklarini  silerek” varolmalari ve ¢ok sayidaki erkek
yénetmen arasindan “kadin” olarak ayirt edici bir 6zelliklerinin gértlmemesidir.
[...] Kadin yo6netmenlerin, genellikle bu alanda kadin-erkek ayrimina
inanmadiklarini, bir anlamda kadin sinemasi yapsalar bile kadin olmaktan
kaynakli hicbir farkhlik yagsamadiklarini sdylemeleri ya da acik bir ifadeyle “ben
feminist degilim” demeleri, acik¢ca ya da satir arasinda ¢ikan “kadin olarak film
cekmiyorum” soézleri, aslinda tam da erkekler arasindaki kultarin arzularini
yansitmiyor mu? (Oztiirk, 2004:379-380)

Cinsiyetlerini yonetmenliklerinden ayrn tutmak isteyen kadin yénetmenler cinsiyetlerini
6n plana c¢ikarmadan yalnizca filmlenin éne ¢ikmasi amacini tasiyor olabilirler. Ancak
Oztirk, bu yonetmenlerin isteseler de istemeseler de kadin yénetmen olduklarini da
belirtir (Oztiirk, 2004: 12). Bu calismada cinsiyeti kadin olan her yénetmen burada
bahsedilen anlamiyla ‘kadin yonetmen’ olarak ele alinamayacaktir. Kadin sinemasina
katkida bulunan ve kadin filmi g¢eken yodnetmenler ‘kadin ydnetmen’ olarak
adlandirilacaktir. “Kadin filmi’nin ne oldugunu ve kimleri “kadin yénetmen” olarak tarif

edebilecegimizi Oztiirk séyle agiklar:

Kadin filmi nedir? Bu filmlerin belirgin ortak 6zellikleri bulunmasa da genis bir
bicimde belirli bir gergeveyle sinirlanmasi mumkun: kadin deneyiminden ¢ikan,
kadin karakterin ya da kadin sorunsalinin odakta oldugu, eril sdylemi az ya da
cok kiran, hatta yapibozumuna ugratan ya da disil sGylemi bir bicimde 6ne
cikaran filmler kadin filmleridir. Kadinliga, kadin olmaya dair 6zel bir bilgiyi ve
deneyimi ya da eril kulttrin elestirisini igeren bu tur filmleri kadinlar ¢ekmigse,
onlar da “kadin yonetmen”dir (Oztiirk, 2004: 12).

Smelik (2008), Elsaesser’in ‘deneyim sinemas!’ olarak adlandirdigi sinema igin bazi
acilardan en iyi ornegin kadin sinemasi oldugunun altini gizer. Zira kadin sinemasi
sahsi deneyimi toplumsal duyarlilikla bir araya getirmektedir (Smelik, 2008: 37). Ona
gore, kadin sinemasinin yarattigr en buyik degisimlerden biri, kadini bir nesne haline

getirip fetiglestirmeyi reddetmek olmustur (2008: 97).

Feminist sinema, disil 6znenin fetiglestiriimesinden ya kaginir ya da bunu

elestirel bir yaklagsimla yapi sékime ugratir. Bu durum bir dl¢iide kadinlara dair
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‘gercekeci’ imgelerin  kullaniimasinin istenmesinden kaynaklanmaktadir, ama
cogunlukla disi karakterin filmde hem hikdyenin hem de anlatinin 6znesi haline
getirmesiyle sonuclanir. Disi karakter 6zne konumuna gectiginde ya da kendi
failligi ve arzusunu kazanmak icin micadele verdiginde, artik fetiglestirilmis bir

imge seklinde sunulmasi mimkiin olmaz (Oglt, 2009: 204).

De Lauretis (1984) ise, kadin olmanin bir inga stureci olduguna vurgu yapar; bu insayi
gerceklestiren seyler yasadiklarimiz, okuduklarimiz, yazdiklarimiz,
deneyimlediklerimizdir. Yazar ‘kadin’ sézcligunin; kadinin nesnelestiriimesi,
kisittanmasi ve diglanmasi gibi sebepler dolayisiyla aslinda ‘hayali’ oldugunu ve bu
yuzden kadini bir 6zne olarak distnme noktasindaki celigkilerin altini ¢izer (De
Lauretis, 1984:186). Lauretis'in bu bakis agisindan yola ¢ikarak klasik anlati
sinemasindaki kadin temsilinde kadinlarin 6zne olarak konumlandinidigini da

goérmemiz zordur, hatta mumkun degildir.

De Lauretis, kadin sinemasinin goérevini anlati ve gorsel zevkin yok edilmesinden
ziyade, arzu 06lglsunin sadece erkek 6zne olmadigi baska bir referans gergevesi inga
etmek olarak isaret etmistir. ClnkU burada asil s6z konusu durum, ‘gérinmez olanin
nasil gorunir kilinacagi'ndan c¢ok, farkh bir sosyal 6zne ic¢in temsil edilebilirlik
kosullarinin nasil Uretilecegi olmalidir. De Lauretis, anlatinin feminist sinema igin
gerekliligini vurgulamis ve anlatinin, arzu ve 0zdeslesmenin konumsalliklarinin
¢ahsildigi yapi oldugu o6nciline katilarak, bunlari yeniden mizakere etmenin tek
yolunun ‘onunla birlikte ve ona kargl’ ¢calismak olduguna dikkat gekmistir (De Lauretis
1990:17).

Anneke Smelik (2008) ise sinemada gergekligi gostererek toplumun degistirilebilecegini
ve kadin yonetmenlerin gercek kadinlarin gergek yasamlarini gOstererek
beyazperdedeki yanlis imge buyUsuni kirmalari durumunda feminist film pratiginin
Ozgurlestirici yoninin ortaya c¢ikacagini ileri strer. Ona gore Monroe gibi, erkekler
tarafindan yaratilan kadin yildizlar sadece cinsel cekiciliklerine indirgenip
anlatilirlarken, cekiciligine karsi, kadin yodnetmenler siradan kadinlarin gergcek
yasamlarini, onlarin gunlik sorunuyla ele almahdirlar (Smelik, 2008: 173). Klasik
sinemada eril nazarin sahip oldugu kudrete karsilik, bu feminist filmler, bakisi glg¢siz
olanlara atfetmektedir. Bu degisim, bakmanin kendisini de degistirir (2008: 97). Paralel

bir dislinceyi Ryan ve Kellner da dile getirir:
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Kadinlar, temsil aracglarina erisim sansini ele gegcirdiklerinde, kendi yasamlarini
erkeklerce ilan edildiginden ¢ok farkh bicimlerde temsil etmislerdir. Dolayisiyla,
kadinlar tarafindan olumlu bir adim olarak kaydedilen sey, ataerkil sinirlarin ve
Ozellikle de 6zel alanla kamusal alani ayiran sinirin asilmasi, erkek bakisiyla
olumsuz bir gelismedir, yasanin ihlalidir. Butlin bu nedenlerle, kadinlarin nasil
temsil edildigi ve bu temsili kimin gerceklestirdigi cok dnemli politik sorunlardir
(Ryan ve Kellner,1997: 219-220).

Ozan (2014), kadin ydnetmenlerin alana girmeye basladik¢ca ve toplumu dogrudan
ilgilendiren konulara yureklilikle, kendi dilleriyle ve kadin sorunlarini duyarllikla ele
almalari yoluyla, filmlerde ‘kadinin konumunun’ da farkh agilardan glindeme gelmeye
basladigini  sOylemistir. Yazara go6re kadin yoénetmenlerin kendilerine 6zgi
yontemleriyle olaylar filmlerine aktarmalari ve toplumda tartisma yaratacak konulari
gundeme tasimalari dikkate degerdir: “Film iceriklerine yansiyan bu tarz, erkek egemen
topluma adeta bir baskaldin niteligindedir. Ozellikle kadinlarin filmlerde
konumlandiriligi, guindelik sosyal yasam pratiklerinde kadinlarin filen baslarina gelen
yasanmigliklari, icinde bulunduklari erkek egemen toplumda her tirli sosyal ve
ekonomik olumsuzluklar, gérmezden gelinmeler, yok sayilmalar ve adeta azinlik

muamelesi gérmeleri, cesurca aktarilmaya baslamistir’ (Ozan, 2014: 17).

Kadin yénetmenlerin toplumsal sorunlari, kadinlarin yagsanmisliklarini ve problemlerini
filmlerinde ele almalarinda yénetmenin disil bakisi devreye girmektedir. Bu baglamda,
‘eril bakig’in feminist teorinin temel kaynaklarinda ne sekilde tanimlandigi ve ‘digil
bakis’ ile neyin kastedildigi sorgulanmalidir. Ozellikle sinemasal anlamda bakig! inga
eden unsurlari incelerken toplumsal ve kulturel kodlamalara bakmak muhimdir. Tarihte
sinemanin basladigi ilk yillardan bu yana hakim olan eril bakisi olusturanin ne
oldugunu anlamak igin oncelikle Mulvey’nin feminist film teorisi alaninda bir dénim
noktasi niteliginde olan ve 1975'te Screen dergisinde yayimlanan “Gdérsel Haz ve Anlati
Sinemas1” bagslikli makalesi (1997) incelenmelidir. Bu ¢alismada Mulvey, bakisi ele
alirken psikanalizden yararlanir ve onu “verili bayuleme kaliplarinin, filmin sihrinin
nerede ve nasil guglendirdigini” (1997:11) incelemek igin kullanir. Mulvey, psikanalitik
kuramin, ataerkil toplumun bilingdisinin film bicimini nasil yapilastirdigini gdsteren
politik bir silah olarak kullanilabilecegini 6ne sirmus; sinemaya hikmeden bu ataerkil
bilingdisini ‘hadim edilmis kadin’ imajina dayandigini belirtmistir; buna goére kadin,

penisinin olmamasi sebebiyle erkekte hadim edilme tehdidi ve yitirme korkusu
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olusturmaktadir. Kadin, anlami yaratan degil tasiyan olarak, erkegin dil araciligi ile
fantazi ve takintilarini yukledigi bir gosteren olmustur. Hadim edilme korkusuyla basa
clkmanin veya bu korkudan kurtulmanin ise iki yolu vardir: ilki, kadini
degersizlestirmek, cezalandirimak, ya da onu ‘kurtarmak’. ikincisi ise kadini
fetislestirerek bundan cinsel haz saglamak. Burada kadini cezalandirarak veya kadina

boyun egdirerek glg hissinin pekistiriimesi saglanir (Mulvey, 1997: 13)

Mulvey, filmi izlemedeki hazzin, bilhassa erotik hazzin kaynagini, sorgulamis ve
burada ilk olarak skopofiliye (gozetlemecilik) isaret etmistir. Skopofili, bakmaktan
duyulan hazdir; insanlara nesnelermis gibi bakmaktan ve onlari gézetlemekten duyulan
hazz ifade eder. Sinema salonunun karanli§i ve beyaz perde de bu gézetleme hissini
pekistirir; boylece izleyici filme bakarken gercek diinyadan izole olums ve baska bir
dinyaya gizlice bakiyormus hissine kapilir. Diger bir haz kaynagi ise seyircinin beyaz
perdede tipki bir ayna gibi kendi benzerini gorup, taniyip bu benzerligin buyuleyici
etkisine kapilmasindan gelir. Anaakim filmlerde kameranin dikkati insan bedenine
odaklamasindan dolayl seyircinin film karakterini dikizlemesi veya karakterle

O0zdeglesmesi kolaylasir (Mulvey, 1997:38).

Cinsel dengesizligin ydnettigi bir dinyada, bakmadaki haz, etkin/erkek ve
edilgin/disi arasinda bdlinmustir. Belirleyici erkek bakisi kendi fantazisini,
uygun bicimde sekillenmis disi figlre aktarir. Geleneksel teshirci rolleri icinde
kadinlar, bakila-silik mesajini veren, gugli godrsel ve erotik etki amaciyla
kodlanmis dis goérinUgleriyle ayni anda hem bakilan hem teshir edilendir.
(Mulvey,1997:41)

Mulvey 1993 yilinda yazmis oldugu bir diger makalesi “Some Thoughts on Theories of
Fetishism in the Context of Contemporary Culture”’da fetisi ele alarak dikizcilik ile fetis
kavrami arasinda bir iliski kurmustur. Mulvey, fetisin bakigi Uzerine ¢ektigini ve buradan
yola gikarak fetis ile dikizcilik arasinda bir baglanti kurulabilecegini 6ne surmektedir.
Makalede fetisin esasinda kisinin fetis nesnesi ile devamli olarak kurdugu géz temasi
oldugu ve fetisistin de gdzlerini fetisin cazibe uyandirici etkisi igin sabit tutmasi
gerektigini belirtmigtir (Mulvey, 1993: 12). Ancak kadin, fetisizmde tehlikeyle
Ozdeslestirilir: Freud’un ifadesiyle beden, bilhassa kadin bedeni tekinsizdir. Buna gére
tehlikeli olan kadin bedeni ise bunun kontol edilmesi glictir ve bu sebeple erkek bunu

kontrol edebilmek icin zihninde bedenin her bir pargasini ayri degerlendirerek her bir
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parcadan ayri olarak haz saglar (Mulvey, 1993: 19). Mulvey’e gore bu noktada kulttr
endustrisi kolektif korkularin, fantezilerin, fetiglerin, endiselerin aktarilabilecedi dev bir
ekran gorevi gérmektedir (Mulvey, 1993: 6). Yani, filmde tek basina olarak dusunilen
veya kisisel olarak gorilen bir sorun aslinda patolojik olarak toplumsal alana ait bir

sorunun gostergesidir.

izleyicinin, kadinin bedeninde hangi bolge ya da bolgeleri hangi baglamda izleyecegine
karar veren filmin yonetmenidir. Bu 6n plana cikarilan kareler araciligiyla fetigist
izleyen, anlati ve olay orgusunun degil, imgelerin etkisi altinda kalir (Mulvey, 2012:

196). Bu durumda filmin temelinde “bakma zevkinin” yer aldigi disuindlebilir.

Psikanalizden beslenen farkli yaklasimlarin sekillendirdigi film kuramlarina goére de
sinemada hazzin temelinde dikizcilik yatmaktadir. Kamera, erkek karakterin géziinden
ve erkek karakteri gostermeden, bir kadin karakteri izler. Bu haz teorisi, sinemada
dikizciligin verdigi hazzin cinsel haz ile benzerlik tasidigini ileri strer. Yani, cinsel
farklilik ve dolayisiyla cinsiyetlestiriimis iktidar iligkileri Gzerinden meydana gelmese,
bakistan alinan cinsel haz herhangi bir sorun yaratmayacaktir (Smelik, 2008:95).
Feminist ‘eril nazar’ kavraminin da temelinde yatan sey budur. “Toplumsal cinsiyet
araciligi s6z konusu olmadiginda, bakis, sadece bakis olmaktan cikip varliginin
bilincinde olan, goéruntiye bagli bir irdelemeye donusdr; bu haliyle zaman iginde
konumlanmis ve seyirci de somutlasmistir.” (Smelik, 2008:95). Geleneksel anlatida

dominant olarak kullanilan yontem, iste bu dikizci gorsel hazza dayanmaktadir.

Eril bakis sinemada egemen olan bakis oldugundan yillardir literattirde eril bakigi gerek
psikanalizden beslenerek gerek kulturel calismalar kapsaminda ele alan ¢ok sayida
calisma mevcuttur. Ancak sinemada on-yillardir yer al(@)mamis disil bakisin ne
oldugunu aciklayan ¢alismalar bunlardan ¢ok sonra gelmigstir. Disil bakis, slregelen
basmakalip temsilleri altiist eder. Kadin ya da erkek karakteri nesnelestirmeden,
gOzetlemeden, ancak Ozellikle kadinin ‘dogal dunyasini’ yakalar. Egemen anlatida
gorilenin aksine, hadim edilme kompleksini agsmak icin kadinin cezalandirilmasi veya

affedilmesi gibi bir ¢c6zllmeye ihtiya¢c duyulmaz.

Sinemada disil bakis, kadinin yalnizca gériinen olmaktan ¢ikip eyleyen olmasini, kadin
olarak bakisin nesnesi degil 6znesi haline gelmeyi beraberinde getirir. Ancak bir kadin

bir filmi yonettiginde bunu kosulsuz ve verili olarak disil bakis agisi ile yaptiguni
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soylemek yanlis olur. Bir kadin, yoénetmen kimligi ile hikayesini anlatma yoluna girdigi
andan itibaren o glne kadar farkinda olmadan icsellestirmis olabilecegi eril bakis

acisinin tortularindan siyrilarak kendi dilini kesfedebilmeli, ortaya ¢ikarabilmelidir.

Kadin yonetmenlerce yapilmis kadin filmlerinde erkeklerin kadinlar igin ‘uygun
gordugld’ temsil bigimleri ile toplumsallasmaya dayali kadinsi bigimlerin bir
karisim halinde bir arada bulunmasinin ilgi ¢ekici yani, ne “erkek” ne “disi” olan
cinsiyet konumlamalarina iligkin bir olasiligin kapilarini agcmasidir. Filmlerdeki
kadinlar, bazi bakimlardan “erkek” bazi bakimlardan ise “kadin” davranis
bicimleri icinde temsil edilirler. Bu model kadinlar i¢cin daha olasidir, ¢unku
kadinlar, geleneksel olarak erkek tekelinde bulunan bir dizi temsil ve

toplumsallagsma kalibini devralma sureci igcindedir (Ryan ve Kellner, 1997: 232).

Smelik’e gore kadin yodnetmenler, “beyazperdede ‘gercek’ kadinlarin ‘gergek’
hayatlarini gdstererek, kadinliga dair her yerde karsimiza g¢ikan ve kilttrel agidan
egemen konumdaki fantezi blylsuni bozabilirler” (2008: 3). Smelik, Greta Garbo,
Marleine Dietrich ya da bir Marilyn Monroe gibi dne c¢ikarilan pariltili kadinlara karsi
kadin yonetmenlerin, ‘normal’, yani dogal haliyle kadinlarin gundelik hayatlarini filme
cekmeleri gerektigini stylemektedir (Smelik, 2008:3). “Kadinlarin deneyimlerini farkh
sekillerde temsil etmenin ve aktarmanin yollarini arayan filmler, disil 6znelligi gérinttye
aktarip, disil bir seyirciye seslenen feminist yonetmenler, sinemasal kodlari ve
gelenekleri donugturip yenilerini icat eden filmler yaratmakta, bir yandan da yeni gorsel
ve anlatisal hazlarin pesine dismus insanlara hitap etmektedirler. Bu baskalasimlar
sadece degisen toplumsal durumlarin bir yansimasi degildir, temsil ve Uretim

bicimlerindeki donusumu de gozler 6nline sermektedir” (Smelik, 2008: xviii).

Kadin filmlerinin geleksel anlatidan ayrildi§i en 6nemli noktalardan birini Oztirk, De
Lauretis’ten su sekilde aktarmaktadir: “[...] geleneksel film anlatisi disil 6zneye zavalli
bir yagam ve ayni derecede acikli bir arzu verir. Gergekte bir 6zne bile degildir o. Ama
kadinlarin ¢ektigi ¢ogu filmde disil karakterin 6zne degilken 6zne olmaya dogru

gelistigini de goririiz” (aktaran Oztirk, 2000: 87-88).

Ryan ve Kellner da kadinlarin senaryosunu yazmis oldugu veya yoénettigi filmlerde

bakisin daha 6znel oldugunu; kadinlarin fethedilmeyi bekleyen nesneler olarak degil,
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yasam mucadelesi icinde yer alan 6zneler olarak konumlandiklarini sdylemektedir
(Ryan ve Kellner, 1997: 227).

Disil 6znellik ve kadin sinemasina dair bu tartismanin ardindan bir sonraki bélimde
sinemada disil 6znelligin insasinda temsilin dnemi ele alinarak kadin ydnetmenlerin

temsil konusunda nasil bir donlisim yarattiklari agiklanacaktir.

1.1. KADIN SINEMASI VE TEMSIL

Temsil meselesinin, son donem Tirk Sinemasinda kadin ydnetmenlerin filmlerinin
incelenecegi bir calismada tartisiimasi elzemdir. Zira bu tezde elestirel bir perspektife
sahip olan kadin ydnetmenlerin, kadinlarin ve toplumda oteki olarak goérulen diger
dezavantajli gruplarin temsili konusunda, egemen olana alternatif bir bakis yaklasim
sergiledikleri distnutlmektedir. Bu bolimde, disil bakisin sinemada temsil anlaminda
nasil bir donusum yarattigi ve buglne kadar suregelen basmakalip temsillerin ne
sekilde degistigi ele alinacaktir. Kadin yonetmenlerin temsil araci olarak sinemayi ne
sekilde kullandiklari ¢alismanin temel konularindan birini olusturmaktadir. Bunun igin,
oncelikle temsil kavraminin kendisi incelenecek ve sonrasinda kadinin sinemadaki

temsiline bakilacaktir.

Stuart Hall (2003: 4) ayni kaltortn Gyelerinin, birbirini  anlamalarini  saglayan
“kavramlari, imgeleri ve fikirleri” paylagtigini sdyler. Uyeler bu sayede yasanilan hayati
anlamlandirip yorumlayabilir hale gelmektedir. Buna gore ‘dil’, Uyelerin Uzerinde
uzlastigr ses birimlerinden olugan bir ‘temsil sistemidir’. Benzer uzlagim, toplumun
‘muzik’ olarak adlandirdidi ‘sesler’ ya da cesitli duygulara referans veren ‘ylz ifadeleri’

icin de gecerlidir.

Dusunis ve hissedis, kendini ancak baska bir ‘seye’ donusturerek ifade edebilir.
Doénustarulen dusince ya da hissedigin yerini baska bir seyin tutmasi, onun ‘dil gibi’
isleyisinin varsayllmasinda temel hareket noktasidir. Gundelik hayatin ise temsil
sistemleriyle isleyen diller araciligiyla ilerledigi dusunulebilir. Kisilerin kullandigi
kelimeler, caldiklari notalar, kullandiklari jest ve mimikler, giydikleri kiyafetler birer
‘dildir ve anlam inga ederler (Hall, 2003: 4-5). Kisaca ‘temsil’, insan zihnindeki

kavramlarin bir ‘dil’ formunda anlam Uretmesi olarak disundlebilir (Hall, 2003: 17).
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Currie (1995: 2) temsilin sayisiz sekilde Uretilebilecegini belirtir. Duvara g¢izilen bir motif,
yontulmus bir figlr, bir heykel, s6zlu ya da yazili halde kelimeler veya gerektiginde
‘duman’ bile birer ‘temsi meydana getirmektedirler. Orneklerin gogaltilabilecegi
araclardan biri de ‘sinemadir. Currie’'ye goére sinemayi diger mediumlardan ayiran

basat niteligi, onun ‘hareketli resimlere’ dayanan yapisidir.

Cerrahoglu (2019), bir filmdeki temsil rejimi okunurken neyin ya da kimin temsil edildigi
ve temsilin ne sekilde kuruldugunun analiz edilmesi gerekmektedir. Ayni zamanda
filmde islenen ‘temsillerin’ gorsel, isitsel ve anlatisal araglarla nasil Uretildigi
degerlendirmeye alinmalidir. Temsilin ¢ézimlenmesine dair gelistirilen ¢aba, onun
tarihsel baglamini gézden kacirmamalidir. Tum bunlarin haricinde filmin temsil
rejiminin, hangi toplumsal basmakalip yargilari yeniden Urettiginin anlasilacagi bir
degerlendirme yurutilmelidir (Cerrahoglu, 2019: 522). Sinemadaki ‘temsil etme’ pratigi,
sinemasal araclar kullanilarak referans alinan her ne ise onun yerini tutacak baska
ifadeler olusturmak seklinde kavranmaktadir. Filmler aracihidiyla olusturulan ‘temsilin’
meydana getirdigi esas ‘s0z’ ise yazar tarafindan ‘sdylem’ olarak kargilanmaktadir.
Dolayisiyla filmler araciligiyla yaratilan her temsilin, ayni zamanda bir ‘sdylemi’

dolagima soktugu soylenebilir (Cerrahoglu 2019: 522).

Bununla iligkili olarak Kaplan (1990: 19), soéylemi olusturanin kodlar oldugunu
belirtirken sinemayi farkli kilan unsurun kod sistemlerinden ayrilan ‘duzenleme’
oldugunu soyler. Kaplan ‘séylemin’, ‘kod’ adi verilen gesitli kurallar ve uzlagimlardan
olustugunu dile getirmektedir. Yazara goére ‘sinema’, karmasik bir ‘kod’ sistemi
kullanmaktadir. Bunlar ‘temsil’, ‘dizenleme’, ‘oyunculuk’, ‘anlat’, ‘ses’, ‘mizik’ ve
‘konugsma’ kodlar olarak siralabilir. Burada anilan basliklardan yalnizca ‘diizenleme’

sadece sinemaya ait bir kod bigimi olarak ayrismaktadir.

Sinemanin “geligmis bir temsil sistemi” oldugunu savunan Mulvey (1997: 43) egemen
dizenin, filmler aracihgiyla ‘gérme bicimlerini’ gikarlari uyarinca duzenledigini ileri
surmektedir. Bunun yaninda filmde ‘temsil’, onun ‘gercekmiggibilik’ (verisimilitude)
ile iligkisiyle baglantili dugunmek muumkundur. “Rosesans uzam yanilsamasini”
kullanan bir aygit olarak ‘kamera’, film iginde varhdini unutturma gabasi icindedir.
Bunun vyaninda seyircinin, film igindeki vekili olan aktor ve aktrislerin rolinu
canlandirma esasli, genellikle, ‘oyunun’ gercege yakin oynanmasi -ve izleyicinin

inandiriimasi- prensibine dayalidir. Bu ilkeler etrafinda islenen filmin, “6znenin algisi
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etrafinda dolasan bir temsil etme ideolojisi(ne)’” donustigu sdylenebilir hale gelir
(Mulvey, 1997: 43).

Burada so6zu edilen temsil etme ideolojisi, ‘kadinin temsili’ s6z konusu oldugu 6nemli
bir sorundur. Johnston (1979), ‘kadin temsilinin’, verili bir toplumda mevcut olan ‘mitler’
araciligiyla yeniden Uretilerek ortaya ¢iktigini belirtmektedir. Birer sdylem olarak kabul
edilebilecek ‘mitler’, sinema araciligiyla mevcut cinsiyetgiligini  film formuna
donustirerek gizleyebilmektedir. Dogallastiriimis cinsiyetcilik kadin  ve erkek
temsillerinin igleyisinde kendini acik¢ca goéstermektedir. Johnston’a goére bu filmlerde
erkek, ‘tarihin icinde’ onu degistiren bir 6zne olarak ele alirken kadin ‘tarih disr’,

‘degismeyen’ ve ‘sonsuz’ bir kategori olarak sunulmaktadir (1979: 24-25).

“Eski temsil bicimlerini bir kenara atip ortadan kaldiran feminist ydnetmenler,
kadinlarin hayatlari ve deneyimlerini temsil etmek, disil 6znelligi goérintilemek ve disil
seyirciye seslenmek Uzere yeni yollar bulma arayisina girmiglerdir.” (Smelik, 2008:
221). Temsilin politik bir kavram olmasindaki temel sebeplerden biri, temsilin kulturan
icinden dogmasi ve bunun da o6tesinde toplumsal gercekligin nasil insa edilecegi

konusunda egemen temsillerin roludur:

Temsiller, icinde yer alinan kultarlerden de devralinir ve i¢sellestirilerek benligin
bir parcasi haline getirilir. igsellestirilen bu temsiller benligi, sz konusu kiiltirel
temsillerde ickin olan degerleri de benimseyecek sekilde yogurur. Bu nedenle
bir kiltire egemen olan temsiller aslinda can alici politik dnem tasirlar. Kalturel
temsiller yalnizca psikolojik duruslar sekillendirmekle kalmaz, toplumsal
gercgekligin nasil inga edilecegine iligkin olarak da yani, toplumsal yagsamin ve
toplumsal kurumlarin sekillendiriimesinde hangi figir ve sinirlarin baskin

¢ikacagl konusunda da ¢ok dnemli bir rol oynar (Ryan ve Kellner,1997: 38).

Ryan ve Kellner'in kiltirel temsillerle anlam Uzerindeki micadele arasinda kurdugu
bagdan yola cikarak, kilturel alanda egemenligin surdurtlmesi igin temsilleri treten
konumda ve bu alanda glc¢ sahibi olmanin 6nemli oldugu g¢ikarimi yapilabilir. Buna
bagl olarak kadinlarin film yénetmesi ayni zamanda feminizm gibi toplumsal bir
hareketin amagclarina ulagmasi i¢in de oldukca dnemli bir ara¢ niteligi tasimaktadir. Bu
noktada kadin sinemasinin attigi en 6nemli adimlardan biri, kadinin temsilinde
geleneksel sinemada suregelen ideolojik egemenlige, kadini objelestirmeye ve

fetislestirmeye karsi durmasi olmustur. Geleneksel filmlerde erkekler eylemleriyle,
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kadinlar da onlarla olan iligkileriyle tanimlanirlar. Kadinlar eril duglemin, korkunun ve
imgelemin Uranudurler. Pasif ve daima yardim bekleyen olarak temsil edilmektedirler
(Cayircioglu, 2014: 70). Ryan ve Kellnera gore kadin yodnetmenler kameranin
arkasina gecerek temsildeki bu kasitli yonlendirmeyi, ¢carpitmayl durdurmaya ve buna
karsi elestirel bir tutum izlemeye baglamislardir. Kadinlarin yonettikleri filmlerde kadin
karakterler artik fetis nesnesi olmaktan cikarak, hikdyenin ana 0©znesi haline

gelmiglerdir (Ryan ve Kellner,1997: 219).

Ann Kaplan (2013), egemen film anlatilarini ve onlarin klasik bigimlerini ele alirken
kadinlarin, metinlerde erkekler tarafindan alisiimis modeller sunan temsiller olarak
resmedildigini s6ylemektedir (Kaplan, 2013: 2). Ancak kadinlarin senaryosunu yazmis
oldugu veya yonettigi filmlerde, aile ici siddet, oteki olmak gibi toplumsal sorunlara
deginilir. Bu filmlerde kadina bakis daha 6zneldir; yénetmen kendi disil 6zelligini film
metnine aktarir, anlati buna gbére yogrulmustur ve sinemasal araclar buna gore
kullanilir. Bunun sonucunda da bu filmlerde kadinlar, fethedilmeyi bekleyen veya
dikizlenen objeler olmaktan ziyade, yasam miuicadelesi icinde yer alan 6zneler olarak
yer alirlar. Bitlin bu nedenlerle, kadinlarin filmlerdeki temsil edilme sekli ve bu filmlerin

kimin tarafindan gekildigi olduk¢a dnemli bir politik sorundur.

Sinema, ginimuzde, politik micadelelerin yuritilmesi agisindan 6zel dnem tasiyan bir
kiltirel temsil arenasi olusturur. Filmler, muhtelif temsil bicimlerinin, toplumsal
gercekligin nasil kavranacagini, daha da fazlasi, ne olacagini belirlemek igin birbiriyle
yaristigi bir kapisma zeminidir. Filmler, ‘feminizm karsiti eylemler’ olarak kadinlara
atfedilen geleneksel temsilleri destekleyecek sekilde de kullaniimistir, yaygin kapitalist
sOylemin ve kapitalist hikimetin sorgulanmasina aracilik da etmislerdir (Ryan ve
Kellner, 1997: 38-39).

Diunyay! temsil etmenin geleneksel yollari is gérmez hale gelmis, kurumsal
guvensizlik had safhaya varmigtir. Liderlere ve kamusal erdeme iligkin kulturel
temsillerde  asinmalar olmus, psikolojik  batlnlukleri  bu  temsillerin
icsellegtiriimesine dayanan bireyler, psikologlarin “nesnel sureklilik kaybi” olarak
niteledikleri bir ruh hali igine girmistir. Yani, kendi kisisel temsilleri artik glvenli bir
dunyay! dengede tutamaz olmus, bu sureklilik kaybi kaygiyi harekete gecirmigtir.

Bu kosullarda ya degdisimi kabullenen yeni temsiller yavas yavas yerlesecek ya da
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istikrar1 geri getirecek eski temsiller yeniden diriltilecektir. (Ryan ve Kellner,1997:
38)

Burada bahsi gecen ‘degisimi kabul eden yeni temsiller’, tam olarak kadin sinemasinin
devrimci yapan seydir. Kadin icin olmasi gereken ya da ideal oldugunu ileri
surebilecegimiz tek bir temsil biciminden elbette ki s6z etmek mimkun degildir. Kadina
veya kadinin dogasina 6zgu tek bir bicimden de s6z edilemez. Zira erkege veya
erkegin dogasina 6zgu olarak kabul edilen seyler de aslinda temsiller araciligiyla
yeniden uretilen insalardir. iste bu sebeple, temsillerdeki farkliliklar, cesitli kadin ve
erkek mitleri yaratir, insa ederler. Smelik (2008: xviii), feminist ydonetmenlerin egemen
‘kadin’ ve disillik imgeleriyle temsillerinin degisiminde ¢ok guclu kilttirel midahalelerde
bulunduklarini séylemektedir ve bunu yaparken de ayna metaforunu Kkullanarak,
temsilin klasik bigcimlerine dair bazi oturmus anlayiglarin digil bakigla yerinden
oynatilmasini, ayna kirildiginda dagilan cam pargaciklarina benzetmektedir. Smelik
burada ayna metaforunu geleneksel temsilleri anlatmak igin kullanmigtir ve bu ayna
kirildiginda, temsilin geleneksel formlarinin tamamen ortadan kalkmasa bile yerinden
oynadigini séylemektedir. Ona goére “aynanin kirilmasi, kameranin kudretli gdézinin
yeni gorus alanlarina agilmasi agisindan, farkli agilar, anlayiglar, konumlar, imgeler ve
temsiller acisindan sartt”” (xviii). Bu aynay! kiran ise feminizmdir ve ayna bir kez
kirildiktan sonra beyazperde de bir daha eskisi gibi gdriinemeyecektir (Smelik 2008:

Xviii).

Kaplan (2013), kadinlarin kendi gelecekleri i¢in feminist sinemada sunulan kadin
temsillerindeki karsithiklar géz 6niinde bulundurmalari gerektigini belirterek, ataerkinin,
kapitalist sistemin ve sosyalist sistemden kaynakh karsithklarin disinidimesi gerektigini
sOylemektedir (Kaplan, 2013:10). Temsilin, Hollywood anlatisinda, izleyici agisindan
gizlendigini belirten Kaplan, temsillerde yanilsamalarin devam ettirildigini belirtmekte ve
‘dogal’ olanin sunuldugunu sdylemektedir. Kaplan, burada ‘dogal’ kavramini kullanirken
aslinda Hollywood anlatisina gére ‘dogal’ olanin sunuldugunu; yani dogal yanilsamasi
yaratilarak egemen sinema ideolojisinin izlettirildigini ifade etmektedir. Dogal olanin
kadin izleyiciye sunumundaki bakis acgisinin temeli de ideolojiktir. Ataerkil duzenin
tasiyicilarindan biri klasik anlati sinemasi oldugu igin, film anlatilarinda egemen
ideolojinin  argumanlar izleyiciye sunularak, bu gekilde var olan ideolojiyi

icsellestirmeleri hedeflenmektedir. (Kaplan, 2013:23)
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Geleneksel sinemadaki kadin temsillerini yikan tavirlariyla feminist yénetmenler, insa
ettikleri yeni dil ile, kadini arzu nesnesi olmaktan kurtarmig ve temsilin egemen
bicimlerine dahil olmayi reddetmistir. Boylelikle disil beden distan bakilan olmaktan
cikmig, temsilin carpitimamis haliyle sanki kadin bedeninin iginde bir yolculuk
yapiyormuscasina kadin ile yakinlasma imkanini ortaya c¢ikarmistir. Judith Butler
(2008) feminist teori tarihinde, kadinlarin temsil edildigi bir dil gelistiriimesinin, onlarin
politik anlamda go6rindr olmalarini 6zendirmek acgisindan mihim oldugunu vurgular.
Kadinlarin hayatlari ya hi¢ temsil bulamamis ya da yanls bir sekilde temsil edilmistir.
“Feminist hareketin en 6nemli katkisi, kadinlarin haklarini kazanmalarinin yanisira
kadin dilinin ve bakisinin ortaya konmasi ve toplumsal yasamda, calisma baglaminda

da sanatta, sinemada hayat bulma sansina sahip olmasidir.” (Butler, 2008: 43)

Bu calismanin kendine mesele edindigi temel problemlerden olan sinemada kadinin
nasil ve ne sekilde temsil edildigi konusunun bir problem haline gelmesinin ise Kadin
Hareketi’'nin  1970’lerdeki yikselisiyle basladigi séylenebilir. Kadin hareketi, bu
donemden sonra kadinin sinemada ne sekilde temsil edildigini tartismak Uzere dikkatini
sinema alanina ydneltmeye baslamistir. Bu dikkatin kokeninde kadinlarin kendi
‘alternatif tarihlerini’ yazma (her-story) ¢abasinin bulundugu dile getirilebilir. “Sinema
tarihine ve filmlere yoneltilen ‘elestirel dikkatin’ temel olarak, sinemayi ideoloji
nosyonuyla macunlanmig toplum arasinda dolaysiz bir iligki bulundugunu” varsaydigi
ileri surdlebilir (Smelik, 2008:2).

Ryan ve Kellner (1997: 220), sinemada ‘kadin temsilinin’ nasil ve kim tarafindan
isletildigini 6nemli bir politik sorun olarak ele almaktadir. Kadin temsilinin ‘ataerkil
ideolojiyle’ uyumlu sekilde gelistigini sdyleyen Oztiirk (2000: 69-70), klasik sinemanin
ve anlati bicimlerinin erkek egemenligiyle sekillendigini belirtmektedir. Uretilen filmler
erkegin biling ve bilingalti slreglerini yansitmakta ve ‘eril fantazileri’ tatmine yonelik
olarak bicimlendiriimektedir. Kisaca “disil imgeler ve karakterler, eril duslemin,
korkunun ve imgelemin” pargasidir. Smelik (2008: 1) ise sinemanin, kadin ile erkek
arasinda cinsel farkliliga dayal ‘mitlerin’ dretildigi ve temsil edildigi bir “kulttrel pratik”

oldugunu soylemektedir.

Klasik Hollywood filmlerinin kadin ve erkek temsillerini ele alan Wood (2004: 319-320),
ideal erkegin ‘gucll’ ve ‘etken’ sifatlariyla belirlendigini ileri sirmektedir. Ayni zamanda

erkekler genelde ‘risk alabilir kimselerdir ve onlara ‘engel olunamaz.’ ideal kadin ise
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keskin sekilde’ kocasinin esi evinin annesi’ olacak sekilde temsil edilmektedir. Bu

kadin, erkegin gozunu kirpmadan guvendigi yuvanin kurucusu bir ‘digi kugtur.’

‘Otekilerin’, sinemadaki bu ideal kadinlik ve erkeklik temsillerinin ‘golgeleri’ olarak
hareket eden temsiller olduklari dugunulebilir. Ancak erkeklerin ‘golgelestirildikleri’
temsillerde dahi ‘baba’ ve ‘koca’ olarak gosterildigini sdylemek gerekmektedir. Fakat
elbette bu erkekler bir diizen sahibi olmanin yaninda ‘anlayissiz’ kigilerdir. Ote yandan
‘gblge kadin’ temsili, erkegin ‘kontrolindn disina ¢ikan’ kadina isaret etmektedir. Bu
kadinlarin bar ya da gece kullibu gibi ‘tekinsiz’ yerlerde calistigi gosterilebilir. Ayni
zamanda seyirciye ‘golge kadinlarin® kumar oynadidi seyrettirilebilir. BlyUleyici ama
tehlikeli olabilen bu kadinlar erkege ‘ihanet edebilir durumda gosterilirler (Wood, 2004:
320-321). Bu golge temsillerin Smelik’in (2008: 2-3) ifadesiyle yanhs biling Urettigi
soylenebilir: Smelik, ‘gercegi yansittiginr’ iddia eden sinemanin ‘yanhs biling’ Urettigini
ileri sirmektedir. Bu filmler ‘gergcek kadin’ degil, ‘ideolojik olarak manipule edilmis
kadinigr gostermektedirler. Uzerinde uzlasiimis kliseler ekseninde temsil edilen,
ideolojik olarak bozulmus ‘kadin’; kadin izleyicinin varligini onaylamasi igin firsat
vermez. Aksine kadina, kurgulanmis kliselerle 6zdeslesme imkéani taninarak fantaziye

kagmasi icin alan yaratilr.

Yukarida deginilen popduler filmlerin izleyicileri ve onlarin rontgenci arzularini sémuren
kendi igine kapall bir dinya yarattigini sdylenebilir (Mulvey, 2012: 215). Mulvey’ye goére
kadin ile erkek arasindaki toplumsal cinsiyet esitsizliginin surdigu gunimiz
dinyasinda, sinemanin ‘bakmaktan’ drettigi ‘haz’, kadina ve erkege esit
bolustirilmemistir. Kadinin ‘edilgen’ pozisyonunda hem ‘bakilan’ hem ‘teshir edilen’
olarak kodlandig filmler, ‘erkek bakigin’ fantezilerine gore temsil Uretmektedir (Mulvey,
2012: 218).

1.2. KARSI SINEMA OLARAK KADIN SINEMASI

Kadin sinemasinin ‘kargi sinema’ (counter cinema) olup olmadidi ve karsli sinema
olarak tanimlandi§i durumda ise neyin karsisinda durdugunun ortaya konulmasi da bu
c¢alismanin énemli tartismalarindan birini olusturmaktadir. Bu bolime kadar ele alindigi

Uzere, feminist sinemanin temelininde; geleneksel anlatidan, anaakim ve erkek
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egemen sinemanin kullandi§i araglardan, tekniklerden, yoéntemlerden kacgiimasi,
bugiine kadar slregelen ve pek ¢ok kez kasitli olarak erkedin haz almasina hizmet
etmek Uzere tasarlanmis ve erkek bakisiyla ¢ekilen sinemanin karsisinda durulmasi
anlayisi yatmaktadir. Bu anlamda, toplumda yer alan tim kaliplarin, geleneklerin ve
kurallarin karsisinda durup baskaldiran karsi kultlr gibi, karsi sinema olarak kadin
sinemasi da miucadele icerisinde oldugu geleneksel anlati sinemasinin tim bu
ozelliklerini degistirip sinema tarihi boyunca kadini nesnelestiren ve fetislestiren anlatiyi
alt Ust ederek kadinin goéziinden ve kadini anlatacak sekilde yeniden insa etme

amacini tasir.

Karsi Sinema tartismasi ilk olarak 1970’li yillarda ortaya ¢ikmistir. 1972 yilinda Peter
Wollen tarafindan tanimi yapilan kavram (2012:121), feminist sinema baglaminda ise
Claire Johnston tarafindan 1973 yilinda ele alinmistir (1979: 32). Mulvey ve De
Lauretis ise benzer sekillerde feminist film teorisine katkida bulunduklari yazilarida
erkek egemen anlatinin bozuma ugratiimasindan ve olusturulmasi gereken yeni dilden

bahsederken ‘alternatif’ s6zctguni kullanmislardir.

Peter Wollen’a gore ‘karsi sinema’ kavrami, basitce ana akim sinemaya dair tim
unsurlari reddeden ve yeni anlatim modelleri gelistiren bir yapiya karsilik gelmektedir
(Wollen, 2012:120). Ayni zamanda bu kavrami ‘karsi kaltirin’ dogurdugu bir sonug
olarak degerlendirmek de miumkunddr. Claire Johnston ise, yine bu konuyu ilk ele alan
calismalardan biri olan “Feminist Cinema as Counter Cinema” (1973 orj.) baslikl
makalesinde egemen sinemayi ve onun erkek-egemen temelini sorgulayan sinema
pratigine ‘karsi sinema’ adini verir. Johnston, feminist sinemanin kargi sinema olarak
degerlendirilebilecegini ve Hollywood sinemasina hem igerik hem Uretim araglari
anlaminda bir alternatif olusturdugunu belirtiimistir. Johnston, anaakim sinemada
kadinin, erkek bakisinin bir uzantisi olarak gdsterildigini ve izleyiciye sunulan erkek
imgesinin yillar gectikce degisip donlismesine ve cegitlenmesine ragmen, kadin
imgesinin sinemanin ilk ortaya ¢iktigi yillardan bu yana kuguk degisimler haricinde
6zunde hala tektip ve ilkel halini korudugunu éne sirmektedir. Karsi sinema kavrami
ve Ozellikle bu bolimde ele alindidi haliyle ‘kargi sinema olarak kadin sinemasl’,
icerisinde geleneksel sinemanin araglarini, tekrar eden mitlerini, temalarini sorgulayan,
bunlarla micadele eden ve bunlar ters yiz edip dénistirmeyi amaglayan sinema

anlamina gelmektedir.
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Johnston (2006: 31), olusturulacak ‘feminist karsi-sinemanin’, film endustrisindeki
imtiyazh erkek egemenliginin, ‘kiz kardeslige’ dayali bir ifade sistemi gelistirilerek
mumkun olacagini dile getirmektedir. Ayrica bu sinema, kati kadin-erkek hiyerarsisine
dayanan yapiya karg! ‘alternatif’ olusturulmasi ilkesine dayanmalidir. Bununla birlikte
Johnston, filmlerin hem politik hem de eglendirici bir ara¢ olarak kullaniimasi gerektigini
ileri sirmektedir Johnston (2006: 31),

Mulvey (1997) ise karsl sinema ile benzer &6zellikleri tasiyan sekilde ‘alternatifin’,
“‘gecmisi reddetmeden arkada birakmadan, yipranmis ya da ezici bicimlerin
asllmasindan ya da yeni bir arzu diline vicut vermek amaciyla normal zevk verici
beklentilerden kopma ciretinden kaynaklanan heyecan” (40) oldugunu soéylemis ve
“halen ataerkinin dili igcinde sikisip kalmigken, bir dil gibi yapilanmis (dilin ortaya ¢iktigi
hayati anda bigimlenen) bilingdisiyla nasil micadele edecegiz? Sifirdan bir alternatif
uretmemizin yolu yok; ama onun bize sagladigi araclarla ataerkiyi inceleyerek buna
firsat yaratmaya baslayabiliriz.” (40) diyerek aslinda kadin sinemasi icin karsi sinemayi
isaret etmistir (Mulvey, 1997:40).

De Lauretis’in (1990) kadin sinemasinda “alternatif’ olarak adlandirdigi sey ise, glincel
ve gercek sorunlarin; kiresel olarak bilinse de gercek anlamda ‘varsayllmayan’, yerel
Olcekte feminist gruplarin odaginda olan gergek problemlerin varsayilir hale gelmesidir.
Bunun yani sira De Lauretis, buradaki oncelikli hedefin, ¢ok farkli kulttrlerden ve
toplumlardan izleyiciye ulasmak degil, filmin daha ¢ok kendi toplumsal baglami ve
tarihselligi igerisinde bir anlam ifade etmesi oldugunu belirtmistir (De Lauretis,
1990:17).

izleyiciyi zaman zaman aldatan; fark ettrmeden dogru, yanlis, iyi, kétu gibi ayrimlara
karar vermeye zorlayan; sahte bir atmosfer yaratip izleyiciyinin duygularini manipule
ederek gergeklikten uzak bir sekilde insa edilen ana akim filmlerdeki anlatinin bu
Ozelliklerinin tam tersine, (burada feminist sinema olarak kastettigimiz) karsi sinema,
izleyiciyi gerceklikten koparma amaci gutmeden, gercek hayati purtzler ile de olsa
carpitmadan ele alma amaci tagimaktadir; geleneksel anlati sinemasinda buglne

kadar kullanilan tim kaliplarin kargisinda yer alir.

Johnston’'un kadinlarin bir ‘kargi-sinema’ yaratarak perdedeki erkek egemenliginin
kirlmasini énerdigi calismasinda, patriyarkal uzlagimlara gére Uretilen ‘kadin temsilinin’

sorgulanmasinin basglangicini olusturdugu sdylenebilir (Ozdemir, 2018: 138). Kuhn
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(1994: 251-258) klasik anlati sinemasinin, 6zdeslesme prensibine gore igleyen, anlati
araciligiyla sorulan sorularin yine anlati iginde cevabinin bulundugu, izleyicinin
‘tatmininin’ saglandigi bir yapida oldugunu sdylemektedir. Bu eksende kargi-sinema,
yazar tarafindan egemen sinemanin ‘goésteren-gosterilen’ rejiminin reddedilisine dayal
bir pratik olarak degerlendirmektedir. Muhalif bigim ve igerik kullanilarak olusturulan
‘vapibozumcu’ sinemada izleyiciye, aktif olarak disinme ve tartisma alani agmayi

amaclanmaktadir.

Kadin hareketinin sinema Uzerine dugunen ilk teorisyenleri; bir filmin ‘feminist film’
sayllabilmesi icin onun yerlesik anlati tarzlarindan uzak bir ‘karsi-sinema’ formunda
olmasi gerektigini savunmaktadir (Smelik, 2008: 6-7). Bu acidan ‘feminist karsi-
sinemanin’ nihai hedefinin gérsel, isitsel ve anlatisal bilesenler lGzerinde kurulmus
erkek egemenliginin, yeni bir ‘kurgu bicimi’ ve ‘bakis acgisi’ gelistirilerek reddedilmesidir
denilebilir (Oztiirk, 2000: 91). Bununla beraber ‘feminist karsi-sinemanin’; klasik anlati
sinemasinin yerlesiklesmis kalipyargilarini hem déndstirmeyi hem de erkek egemen

ideolojinin yapisini bozmayi hedefledigi 6ne strilebilir (Ozdemir, 2018: 161).

Smelik (2008: 6-7), feminist film teorisyenlerinin yerlesiklesmis gorsel ve anlatisal
teknikleri  kullanmadan deneysellige agirlik veriimesine ikircikli  yaklastigini
belirtmektedir. Ona gore ‘karsi-sinema’ olarak ¢ekilmis deneysel feminist filmler takdir
edilmekte buna karsilik gercekci ‘kadin filmleri’ illizyona yol agtigi sebebiyle olumlu
karsilanmamaktadir. Smelik’e gore klasik anlati sinemasinin kadindan zaten caldigi
‘haz’, deneysel filmlerle yapisokime ugratiimaktadir. Deneysel kadin sinemasini, erkek
hazzina yonelik gelistiriimis anlati tekniklerinin yapisinin bozulmasina dayanan “siyasal
bir karsi-pratik” olarak goren Smelik (2008: xiii), feminist bir durusa sahip olarak
geleneksel sinema tekniklerinin ‘farkl’ ama ‘anlasilabilir bir sekilde kullaniimasiyla

cekilen filmleri tercih ettigini belirtmektedir.

Smelik ile benzer bir yaklasimda olan E. Ann Kaplan (1990: 33-34) ise ‘kargi-sinema’
yapllmasini savunan feminist teorisyenlerin, ‘hazzin’ neredeyse feda edilmesi
gerektigini gorustinde olduklarini belirtir. Buna karsilik yazar bir tir ‘muzakere’
Onermektedir. Ona goére kadini ‘izleyici’ olarak insa eden ve ‘haz’ Ureten feminist
filmlere olan ihtiya¢ vardir. Bu yonuyle Kaplan'in, Hollywood’'un gorsel, igitsel ve
anlatisal tekniklerini, ‘kadin bakisin’ mdijdeleyen bir formda, feminist amaclar

dogrultusunda kullaniimasi gerektigini énerdigi séylenebilir.
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Bu calismada, -feminist sinema olarak- kargsi sinemaya dair feminist film
teorisyenlerinin yapmis olduklari tartismalarin; kadin sinemasinin ve nihayetinde
orneklem segilen filmlerin ele alinmasinda katkisi olacagr dusunulmektedir. Bu
calismada incelenen filmler deneysel veya avant-garde filmler degildir. Ancak bu
filmlerin karsi sinema perspektifinin kadin sinemasinin anaakim ve erkek egemen film
anlatisini yerinden ettigi disincesi ile ortisen noktalari da g6z ardi edilmemelidir.
Tarkiye’de 2010 sonrasi kadin yénetmenler tarafindan cekilen filmlerde, glncel ve
gercek sorunlar ele alinmakta, kadinlar nesnelestirilip fetislestiriimeden kendi bakis
acllari ve deneyimleriyle temsil etmektedir. Bu bakimdan klasik anlati geleneklerinin
tim bicimsel kaliplarini yikmasalar da s6z konusu filmlerin eril séyleme ve erkek
egemen bakisa alternatif olmak bakimindan “kargi sinema” kapsaminda dusinilmesi
muamkindir. Bir sonraki boélimde kadin filmlerinde anlati igerisinde kadinin
konumunun, eril arzu ve bakis tarafindan yapilandirilan filmlerden nasil farklilastigi

tartisilacaktir.

1.3. KADIN FILMLERINDE ANLATI iGERiISINDE KADININ
KONUMLANDIRILISI

Kadin filmlerinde kadinlarin anlati igerisindeki konumlandirilislarinin ele alinmasi icin
oncelikle klasik anlati sinemasinin ne oldugu tartismasina yer verilmeli, sonrasinda ise

kadin sinemasinin bu anlamda yarattigi degisim ortaya konulmaldir.

Klasik anlati sinemasi, izleyicinin sinemasal gerceklik araciliiyla kendi gercekliginden
belirli bir sure koparilmasina dayanmaktadir. Bu formda c¢ekilen filmler, gercekligin taklit
edilmesi prensibine goére uretilmektedir. izleyici, klasik anlati teknikleri ile Uretilmis
filmler araciligiyla karakterlerle 6zdesim kurar ve sinemasal gergeklige dahil olur. Filmin
cekilmesi ve kurgulanmasi seyircinin duygulanmasini saglamaya yoneliktir. Bu amag
etrafinda geleneksel giris-gelisme-sonug¢ formulasyonu kullanilir ve seyirciye hikayenin

sonunda katharsis yasatilir (Girkan ve Ozan, 2015: 159).

Klasik anlati sinemasinda kamera, izleyici Uzerindeki etkinin kesintisiz sekilde devam
edebilmesi i¢in kendini gizler. Bu sayede izleyicinin filmin hikayesinin bir araci olmadan
anlatildigint ve goésterilenlere birinci elden tanik oldugu hissine kapilmasi istenir

(Gurkan ve Ozan, 2015: 159). Bu anlatida karakterlerle -Ozellikle bagkarakterle —
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izleyicinin 6zdeglemesinin istenmesi kritik bir hamledir. Boylelikle kameranin kendini
unutturmasi mumkuin olmakta ve montaj araciligiyla aracisiz anlatiliyor hissi veren
hikdyeye olan inang¢ sarsilmadan devam edebilmektedir. Bu noktada 6zdeslesme iki
asamali olarak gergeklesmektedir. ilk 6zdeslesme ‘sinema arac!’ ile izleyicinin arasinda
gerceklesmekte, kamera ile seyircinin bakisi esitlenmektedir. ikinci 6zdeslesme ise

filmde gosterilen karakterlerle seyirci arasina yasanmaktadir (Mencitekin, 2010: 265).

Karakterle 6zdegleme ise kendi iginde ikiye ayrilabilir. Bunlardan ilki seyircinin
Ozdeslestigi karakterle uyum icine girmesi durumudur. Karakterle 6zdeslesmeyi bu
sekilde deneyimleyen izleyicinin onun hikayesini paylastigi ve onun bakis agisina
“fiziksel anlamda” ortaklik ettigi sdylenebilir. Seyircinin karaktere sadakatla baglandigi
ikinci tar 6zdeslesme halinde ise 6zdeslesilen karakterin hayata bakisi ve gorusleri

ahlaki olarak paylasiimaktadir (Mencutekin, 2010: 265).

Claire Johnston, sinemada tarihinin bagindan bu yana sinemada erkek rollerindeki
cesitliligin kadin rollerine goére ¢ok daha fazla olmasinin sebebinin cinsiyetci ideoloji
oldugunu, kadinlarin ‘erkek olmayan’ konumunda olumsuz bir bigimde filmlerde yer
aldiklarini, kadinlarin ‘kadin olarak’ film metinlerinde bulunamadiklarini, kadinin bu
ideolojik temsilinin, klasik anlati sinemasi gelenekleri sayesinde gizlendigini soyler
(Johnson’dan aktaran: Oztiirk, 2000: 87). Bunun yani sira sinema tarihi boyunca erkek
karakterler donusurken, kadin karakterlerin blyuk olcide ayni kaldigini belirten
Johnston, “...Bu cinsiyetci ideoloji, erkedi tarih igcerisinde konumlandirirken kadini ise
tarih digi bir konuma iterek soyutlamis ve ebedi ve degismez bir varlik olarak
konumlandirmistir’ (Johnston, 2006: 81) der. Kadinlar, ‘sagini slplrge eden fedakér
anne’, ‘sadik eg’, ‘iffetli el degmemis kadin’ kaliplari icerisinde temsil edilmektedir.
Bunlarin digina ¢ikan kadinlar ise bastan ¢ikaran, seytani, seks bombasi kadin kaliplari
icerisinde gosterilir. Erkek egemen sinemada kadinin temsili, bu iki kutbun arasinda
gidip gelir. Eger ‘iyi’ olan tarafta ise ddullendirilir, kotl olan tarafta ise soyutlama, 6lim,

yalniz ve mutsuz olma gibi sekillerde cezalandirilir.

Sinemadaki koklesmis ataerkil sistemin kamusal alandaki ve dolayisiyla kilttrel
alanlardaki (sanatin tim alanlari ve dolayisiyla sinemada) baskinhgi ve kadini
hapsettigi ikincil konum; kadini yillar boyunca sinemada da sessiz birakmistir. Erkek
yénetmenlerin blylk bir cogunlugu, bilhassa popduler filmler ¢ceken erkek yénetmenler,
bilincli veya bilingsiz olarak bu egemen ideolojilerin Grind filmleri ortaya c¢ikarmis ve

clkarmaya devam etmektedirler. Zira dogrudan toplumsal cinsiyet esitsizligini mesele
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eden bir film Uretme amaci tagimadikga bir erkek yonetmenin igine dogdugu bu ataerkil
toplumun kendisine agilamis oldugu digunce sisteminin yansimasini filmlerinde dolayli
olarak olsa dahi gosterme ihtimali bir hayli ylksektir. O kadar ki, eril bakigin
hakimiyetini surdirdigd sinemada, kimi kadin yonetmenler de bu egemen anlatiyi
devam ettiren filmler c¢ekmeyi sidrdirmuagslerdir. Bu sebeple, kadin sinemasi
tartismalarinda kadin yonetmenlerin ataerkil ideolojinin karsisinda nasil duracaklari ve

sinemada disil dili nasil yaratacaklari sorusu 6éne ¢ikmistir:

Yaratici geleneklerden genis dlgide dislanmis genis Olglide dislanmis;
edebiyatta, populler sanatlarda ve gotrsel temsilde ataerkil ideolojiye maruz
birakilmis kadinlar, kultarel cinsiyetgilige karsi durmak ve varoluglari adina
cogunlukla yaraticihgin erkeksi anlayisina bagli olan bir sanati kiracak yeni
anlatim yollari bulmak zorundaydilar. Tartisma “Kadinlarin kdltarel pratigi nasil
olmah?”, “Kadinlari baski altina almayacak bir ideoloji icindeki sanat ve edebiyat
nasil olmali?” sorulari ¢cevresinde dolanir. Bir yanda hem bastirilmis disil anlami
kesfetmeye hem de ataerkillige bir samar gibi inen kadin dilini ve bir polemigi 6ne
siirmeye hem de kendini tanimadaki hazza donitk bir istek s6z konusudur
(Oztiirk, 2000: 82).

Bununla badlantili olarak icindeki disil anlami kesfedememis, baskilanmis kadin
yonetmenler, ataerkil dili yeniden treten filmleri ydonetmislerdir. Bu sorun, hi¢ sliphesiz
ki toplumun tim kilcal damarlarina kadar yayilmis ve kimi zaman goérinmez dahi
olabilecek kadar aligilagelmis olan toplumsal cinsiyete dair esitsizliklerin hem kadinlar
hem de erkekler tarafindan benimsenmis olmasindan ileri gelmektedir. Kadin ve
erkeklerin timd, dogduklarindan itibaren toplumsal hayatin iginde farkli sekillerde yer
alsalar da sistem yine de onlar bu ataerkil diizeni surdirecek, bu dizene ayak
uyduracak sekilde egitmekte ve hazirlamaktadir. Oyle ki, kadinlar kimi zaman ataerkil
duzeni i¢sellestirmis ve onlarin butiin disinme bigimleri bu dizeni destekler yonde
sekillenmis olabilir. Ancak bu sorunu goéren ve buna karsi ciddi bir sekilde duyarlilik
gelistirmis kadin yénetmenlerin bu endiselerinifiimlerinde ele almalari sasirtici degildir.
Kadin yonetmenler, filmlerinde kadinlari temsil edis sekilleri ve bunu yaparken
kullandiklari dil aracih@iyla ataerkil dizenin kargisinda duran soéylemler Uretebilme
firsatini elde etmislerdir. Ancak elbette ki her kadin yénetmenin, filmini Gretirken bu tar

kaygilar gudecegini, amacinin ataerkil diizenin karsisinda durmak olacagini varsaymak
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yanlis olacaktir. Bu vyanilginin ne kadar yaygin oldugu, kadin veya erkek
yonetmenlerden ve islerinden bahsedilirken kendini gostermektedir. Oztirk’in(2000)
ifadesiyle: “erkek, erkek film ybnetmeni ya da erkek yazar degildir; sadece bir
yonetmen ya da yazardir. Oysa kadin filmlerinden s6z edilirken mutlaka ‘kadin

yonetmen’ vurgusu yapilir (Oztiirk, 2000: 93).

Sinema gibi toplumsal cinsiyetin, cinselligin, bunlara dair mitlerin ve temalarin yeniden
Uretildigi ve temsil edildigi kidltlrel bir alanda; toplumun kadina bakisi ve kadinin
toplumdaki konumunun, sinemada gergeklikle bagi olan bir temsil aracihgi ile izleyiciye
aktarilmasi konusu muhimdir. Bunun i¢in kadin yodnetmenin filminde kadin bakis
acisiyla kadin temsilini ne sekilde kurduguna bakiimahdir. Smelik (2008: xvi), bir kadin
filminin yapim ve izleme asamalarinda en az Ug¢ farkh 6znenin olduguna isaret eder:
kadin yénetmen, filmin icindeki kadin karakter ve sinema salonundaki kadin seyirci.
Kadin yonetmenler, egemen anlatida temsil edilen pariltili, abartili bir fantezi
buyldsindn icinde resmedilen, ‘dikizlenecek’ kadindan ziyade, siradan gergek
kadinlarin gergek gundelik hayatlarinin anlatildigi filmler araciligiyla egemen anlatiyi

bozabilir ve bu donguyu kirabilirler.

Kadin sinemasini kadin sinemasi yapan en 6énemli 6zelliklerden biri, anlatida yer alan
kadin karaktere 0znellik kazandirmak, onu sadece bir nesne olmaktan kurtarmaktir.
Erkek bakisi ile c¢ekilen fiimlerde go6rdugimuiz, kadinin fetiglestiriimesi,
fetislestirilmiyorsa oéldurilip cezalandirilmasi durumlarinin yerle bir edilmesi ve
sinematografik olarak da erkek egemen sinemaya alternatif tekniklerin kullaniimasi,
kadin yonetmenlerin cektikleri filmleri anaakim sinemadan ayiran Ozelliklerdendir.
Kadin filmleri, anlatida yer alan olaylara kadin deneyiminden yola c¢ikarak; kadin
gbzinden ve kadin bakis agisiyla yaklasma sansini seyirciye vermekte ve bugine
kadar slregelen egemen anlatiyl tersine c¢eviren alternatif bir bakis sunmaktadir
(Ozturk, 2004:13).

Bu noktada sinematografik tercihler, bu bakis agisi ile temsilin inga edilmesindeki en
unsurlardan biridir, zira disil bakisin filmdeki sunumunda sinemasal araclar kullanilarak
kadina, kadin bedenine kimin gozinden bakildigi, kadinin hangi agidan goéruldugu,
kadina ve gundelik hayatina, bulundugu mekéanlara, eylemlerine dair nelerin
vurgulandidini seyirciye aktarabilme konusunda, sinematografiye ve mizansene iligkin

ogelerin roli buylk 6nem tasimaktadir.
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Mary Ann Doane (1991), kadin sinemasinda onceligin veya temel amacin ‘kadinsihgr
vermekten ziyade, onun ¢esitlerinin bigimlendirilmesini mihim gérdiginu sdylemekte
ve kadinlarin hazzinin esas kaynagi olarak bu tarzi 6ngoérmektedir (Doane, 1991: 23).
Bu disinceden yola cikarak, kadin sinemasi kapsaminda degerlendirilebilecek
filmlerin analizlerinin yapilmasinda, kadin karakterlerin ‘farkli kadinliklar’ baglaminda ne
sekilde temsil edildigine bakarak kadinlarin kadin olarak izleyiciye sunulup
sunulmadiginin tartismasi yapilabilmelidir. Tartismalarin gogalmasi ve feminist filmlerin
sayisinin ve cgesitliliginin artmasiyla, farkli kadinlk hallerinin sunuldugu filmlerin daha
cok kadin izleyiciye ulasma imkani dogabilecektir. Zira kadin deneyiminden yola
cikarak cekilmis ve kadinlarin dogal hallerine yer verildigi bu filmlerde kadin izleyici
tanidigi bir hikAyeyle karsilasabilecek; kadin karakter bag kurabilecek ve bir kadin

olarak sesinin sinemada duyruldugunu disunebilecektir.

Smelik’'e gore, feminist yonetmenler, disil 6znelligi gorintliye aktarip, disil bir seyirciye
seslenen sinemasal kodlari ve gelenekleri donustirlp yenilerini icat eden filmler
yaratmakta, bir yandan da yeni gorsel ve anlatisal hazlarin pesine dismis insanlara
hitap etmektedirler (Smelik, 2008:21). ‘Kadin olmak’ ve ‘kadin yo6netmen’ olmak
birbirinden farkli durumlara isaret ediyorsa; “kadin yénetmen” olmak, kadinin toplum ve
aile icinde kadin-erkek iligkileri ¢ercevesindeki ikincil konumuna kargi tavir almak
manasina gelmektedir. Ataerkil iligkileri ve bu iligkilerin olumsuz etkilerini bizzat
yasayan “kadin ybnetmenler’, bu deneyimlerinden faydalanarak kadin karakterlerini,

farkh bir bakis agisi ¢cercevesinde sunmaktadirlar” (Yasartirk, 2010: 112).

Mulvey’nin ifadesiyle:

izleyici esas erkek kahramanla 6zdeslestiginde, kendi bakisini benzerine,
perdedeki vekiline aktarir ve bdylelikle erkek kahramanin olaylan
denetlemekteki guclyle, erotik bakisin aktif glcl bulusarak iktidar sahibi
olmanin tatmin edici duygusunu verir. Kadin ise anlati ilerledikge esas erkek
kahramana asik olur, onun mulki haline gelir digsal parlak niteliklerini,
genellestirilmis cinselligini, gosteri-kizi cagrisimlarini yitirir; erotikligi yalnizca
erkek yildizin tasarrufuna girer. Boyleyici izleyici dolayli olarak kadina sahip
olabilir. (Mulvey,1997:42)
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Kadin filmlerinde ise kadin erkek bakisinin nesnesi olmaktan kurtulur. Erkek egemen
sinemanin aksine, kadin filmlerinde siklikla kadin, anlatinin merkezinde, ana karakter
olarak yer almaktadir. Yasadiklari ve tercihleri kadin karakterin tasarrufundadir. Kadin
karakterler eyleyen olarak olaylarin akisinin belirleyicisi olabilmektedir. Anlati kadin
karakterler (zerinden kurulmaktadir. Kadinin yalnizca ana karakter olarak yer
alabilmesi bile anaakim filmler i¢in alisilagelmedik bir durumdur. Ana karakter olmanin
yani sira, bu filmlerin ¢cogunda kadin karakterlerin gugli, 6zglr, kendi basina var
olabilen, varlhi@ bir erkek Uzerinden tanimlanmayan, calisan ve Ureten karakterler
oldugunu siklikla gériiriiz. Ancak, Hande Ogitiin ifade ettigi bicimiyle: “Toplumsal
cinsiyeti kuran stylemleri elestiriden gecirmeye, bu sdylemsel yapilari kendi iginde
bozmaya ve yerinden etmeye yonelen feminist filmlerde 6nemli olan, kadinlarin yok
sayildiklari alanlarda varolduklarinin sdylenmesi ve erkeklerle belirli basliklar altinda
esitlenmesi degil, s6z konusu cinsiyet¢i yapinin, filmin sdylemsel yapisinin iginde
istikrarsizlastirnimasidir” (2009: 203).

Onceki kisimlarda da tartisildigi Gzere, geleneksel anlatida kadin, hem film icinde
erkek karakterlerin bakisi, hem de perdede filmi izleyen seyircinin ‘eril bakigl’ arasinda
sikisip kalmistir. Kadinin “erkek olmayan” olarak olumsuz bir sekilde konumlandi§i ana
akim filmlerin aksine, kadin filmlerinde kadin, anlatinin igerisinde 6zgurlesebilmekte ve
geleneksel rollerin disina c¢ikabilmektedir. Kadin sinemasi, kadinin anaakim
sinemadaki carpitilan temsilinin aksine onu g¢alisan, eglenen, cekip gidebilen, hata
yapma hakkina sahip ancak bunu yaptidi icin hikdyenin sonunda cezalandiriimayan,
kendi kararlarini alabilen, kisacasi kendi 6ykisu olan ancak bu oykide bir erkek
Uzerinden kurulmayan kadin karakterleri, farkli kadinlik hallerini izleme olanagini
bizlere sunmustur. Kadin karakter(lere) anlati igerisinde fail olarak yer verilmis,
olaylarin igleyisinde etkin bir role sahip olmalari saglanmis ve bu sekilde de geleneksel

anlati temelinden sarsilmigtir.

Sonug olarak, en temelinde ‘disil anlat’'nin, kadin deneyiminden yola ¢ikarak, kadin
bakis acisiyla ve digil bir dil kullanarak kadin yonetmenin gercek kadinlarin yasamini
sinemaya tasidigi anlati oldugu soylenebilir. Bu yolla sinemada cinsiyetci sdylemlerin

ve ataerkil yapinin kirllmasi mimkin olacaktir.
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1.4. OZEL ALAN-KAMUSAL ALAN AYRIMI VE KADININ FILMLERDEKI
KONUMU

Rosaldo (1974), 6zel alani kadinlarin gocuk bakimindan kaynakh ev igindeki faaliyetleri
ve annelerle cocuklar etrafinda 6rgitlenmis etkinlik bicimleri ile iliskilendirirken;
‘kamusal’ ile “anne gocuk gruplarini birbirine baglayan, hiyerargik bir kademeye sokan,
dizenleyen ya da siniflandiran kurulus bigimlerine, kurumlara ve etkinliklere” isaret
eder (Rosaldo,1974:24). Bu Kkarsitlk, cinsiyetlere deger bicilirken kudltirel kalip
yargilarin temelini olusturur, ¢cok genel bicimde kadini ev ici olanla, erkedi ise kamusal
olanla 6zdeglestirmeye katkida bulunur (Oztiirk, 2000: 63). Kamusal alan ve 6zel alan
arasindaki bu ayrim, kamusal alanda kadinlar i¢in ‘uygun’ gortlen is tirlerini de
belirlemektedir. Bunlar genel olarak sekreterlik, hemsirelik, ¢ocuk bakiciligi gibi

kadinlarin evdeki iglerinin devami niteliginde olan islerdir.

Cogu toplumda ev ici ve ailesel dunya, kadinlarin dunyasiyken, kamusal ve politik
dinya erkeklerin dinyasidir. Sonucta kamusal alan toplumsal iligkilerin, degerlerin,
savasimlarin gerceklestigi bir yasam alani iken, 6zel alan kisinin ailesiyle, yakin
cevresiyle, 6zel isleri ve segimleriyle betimlenen bir alandir. Kisaca 6zel alanin cinsiyeti
‘kadin’dir (Oztiirk, 2000: 62).

Kamusal / 6zel alan ayriminin sinemasal temsillerdeki karsihdina baktigimizda ise,
kadin ve erkek ydnetmenler arasindaki farklardan birinin, kadinlari ve erkekleri bu
alanlarda gosterme bicimlerindeki farklar oldugu gérilmektedir. Oztirk (2000), bu
anlamda kadin yonetmenlerin erkek yonetmenlere oranla daha duyarli olduklarini 6ne
suirmektedir. Ona gore, erkeklerin elinden cikan filmler (sanat filmleri de dahil olmak
Uzere) kadini 6zel alana hapsederken, kadinlarin elinden ¢ikan sanat filmlerinin
hiyerargik karsitliklari (6zel’kamusal ayrimini vb.) elestirecek bigcimde konumlandigdini
sOylemektedir. Kisacasi “erkek yonetmenler kadini 6zel alanda kusatirken (bir baska

deyigle sinirlandirirken), kadin yénetmenler onu 6zgdirlestirir” (Ozturk, 2000:19-20).

Bir eylemin 6zel alanda mi kamusal alanda mi gergeklestiginin bir dnemi vardir. Politik
bir metin olan filmde, karakterin eylemi gerceklestirdigi yerin 6zel veya kamusal alan
olmasi tesadifi degildir; bu mutlaka bir anlam ifade eder. Hele ki bu film bir kadin filmi
ise, filmdeki karakterlerin yer aldiklari mekanlara muhakkak bakiimaldir zira bu

mekanlar izleyiciye bir seyler sdéylemektedir ve bir anlam ifade etmektedir.
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Geleneksel sinemada kadinin temsilindeki en dnemli sorunlardan biri; kadinin bu
filmlerde kamusal alanda olmayisi ve hatta kimi zaman kamusal alan ile iligkili konularla
baglantili olmamasi olmustur. Kadin 6zel alandadir, ¢lnkl ataerkil ideolojiye gore
kadinin 6zel olanda olmasi makbul olandir. Erkekler kamusal alanda aktif rol Ustlenip
ayni zamanda O6zel alani denetlerken, kadinlardan 6zel alanda kalmalari beklenir
(Bhasin, 2003: 35). Kadinlar filmlerde 6rnegin profesyonel yasamda yer aldiklarindan
daha cok ev ile iligkili olarak yer aldiklarindan ¢ok daha fazla ev igindeki rolleriyle ve
geleneksel iligkiler igerisinde bulunurlar. Bu ¢alismada da kadin filmlerinde bu durumun
ne oOlgcude degistiine ve kadinlarin temsil edilirken ne kadar kamusal alanda yer

aldiklarina bakilacaktir.

Bhasin’e (2003:35) go6re, sanayi devriminden 6nce kamusal alan ve 06zel alan
arasindaki ayrim bu kadar belirgin degildi. Ev icinde Uretimin buydk kismi gerceklesirdi
ve evin Uyeleri buna katilirdl. Ev, bir Uretim alaniydi. Erkekler ve kadinlar arasinda is
birligi ve tamamlayicilik vardi. Kadinlarin becerileri, bilgisi ve bir sonraki kusagi
yaratma yetileri son derece degerliydi, c¢lunkiu bunlar yasamin devamlihdi igin
zorunluydu. Ancak sanayi devrimi kamusal alan ve 6zel alan uyumunu derinden sarsan
bir etken oldu. Uretimle birlikte glic de fabrikalara ve diger tretim merkezlerine kaydi.
Kadinlar evde ev islerini yapan, erkeklerse uretim merkezlerinde c¢alisan durumuna
geldi (Bhasin, 2003:35). Bu durum kadinin toplumdan dislanmasi ve yeni olusan
kamusal diuzenin disinda kalmasi demek oluyordu. Jaggar’a (2013) gore ise, Uretim
tarzindaki degisiklikler nedeniyle ev, ekonomik Uretimin merkezi olarak gortlmekten
¢ikip daha ¢ok ekonomik Uretime karsi bir siginak, ‘acimasiz dinyada siginilacak bir
liman’ olarak goérilmektedir. “Yeniden Uretim aile icinde kalmisg, Uretim evin disina
clkmis ve ev idaresi kamusal karakterini yitirmistir. Ozel bir hizmete déniismis ve
Engels’in dedigi gibi kadin toplumsal Uretime katilimdan dislanarak bas hizmetkér
haline gelmigtir’ (Jaggar, 2013: 450). Bora ise, bir yandan c¢ocuklarin bakimi, evin
dondurilmesi gibi faaliyetlere ayirdiklari zamanin kadinlari fiilen politik etkinligin disina
cikardigini, diger yandan da politikanin (ve genel olarak “kamusal’ olanin) kadinlari
dislayan yapisinin, onlarin 6zel alana hapsolmalarini kolaylastirdigini sdéyler (2004:
531).

Bhasin, kamusal alan ve 06zel arasindaki ayrimin erkeklere yeni ufuk ve olanaklar

actigini ancak tam tersine kadinin gérevini ve konumunu sinirladigini séylemistir:
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Bu bir bakima jinosentrik yani kadin merkezli diizenin sonu oldu. Ozel ve
kamusal ayriminin bir baska sonucu, kadinlarin gérece tecridi olmasi ve eve
kapanmasidir. Bu ayrimla iki alan arasinda bir hiyerarsi olusmus ve 6zel alan,
tim ekonomik, siyasi, tarihi anlamini yitirmis ve giderek 6nemsizlesmistir.
Piyasaya girmeyen hicbir sey isten sayllmamaya, piyasa icinde etkinlik
gostermeyen hi¢ kimseye ekonomik bir deger verilmemeye baslanmistir. Kadinlar
ekonomik 6neme sahip olmayan ev iginde kaldiklari igcin merkezi konumlarini ve
degerlerini de kaybettiler. Erkeklerin isi daha énemli hale geldi, kadinlar ve
erkekler arasindaki farklar artmaya devam etti. Ataerkil sistem daha da giglendi.
Jinosentrik olan aile ve kamusal alan, androsentrik ve androkratik oldu (Bhasin,
2003:37).

Kamusal alan ve 6zel alan arasindaki bu ayrim ve kadin ve erke@in bu alanlarda
ustlendikleri roller, elbette ki kadina ve erkege dair sinemadaki pek ¢ok temsil bigimi
gibi (erkek ve kadinin toplumsal rolleri, etkenlik/edilgenlik, kadinlik ve erkeklige dair
mitler) erkek egemen sinema dlinyasinda en basindan beri sorunlu olmustur ve olmaya
devam etmektedir. Zira kadinlarin ataerkil ideolojiye goére ait oldugu alan 6zel alandir
ve bunun surddrilmesi gerekmektedir. Sinema da temsiller araciigiyla bunu
surdirebilmek i¢in olduk¢a dnemli bir kulttrel alandir. Ancak bu baglamda kritik olan bir
nokta su soruyla belirgin hale gelmektedir: Eger kadin sinemasi gergedi, gercek
kadinin gundelik hayatini temsil etmek istiyorsa gergekten var olan bu durumdan yola
cikarak kadini ne 6lgide kamusal alanda ne 6él¢ide 6zel alanda gdstermelidir? Ya da
erkek yonetmenler tarafindan cekilen filmlerdeki kadin karakterlerin 6zel alan veya

kamusal alanda bulunma oranlari neye gére ve ne derece sorunludur?

Ryan ve Kellner (1997), erkek yonetmenlerin kadinlara en sik uyguladiklari ikili yapinin,
kariyer ve agk ya da kariyer ve evlilik temalari oldugunu soyler. Bu noktada yapilmasi
gereken bir secim vardir. Bu secim, cogunlukla ya igle cocuklar arasinda ya da zorlu bir
kamusal yasamla erkek himayesi arasindadir. “Bu karsitliklarin ikisi de blyik toplumsal
dnem tasir. ilki, gocuk blyitme isinin ve ev i¢i emegin ataerkil toplumda kadina tahsis
edilmis olmasina, ikincisi ise, kismen kamusal rekabet alaninin erkeklerin tekelinde
olmasindan kaynaklanan, kadina yodnelik erkek siddetine dayanir. Hollywood

geleneginde bagimsiz kadinlar genellikle evcillestirir’ (Ryan ve Kellner,1997: 220- 221).
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Erkeklerin kadinlara iligkin temsilleri, iyi niyetli olanlar da dahil, kadin yagamina
ister istemez disaridan bakar ve ¢ogunlukla kadin dzgurlesmesini geleneksel
olarak erke@e ait olan is ve kamu yasamina giris hakkinin kazanimi olarak
yorumlar. Dolayisiyla, kadinlar tarafindan olumlu bir adim olarak kaydedilen
sey, ataerkil sinirlarin ve 6zellikle de 6zel alanla kamusal alani ayiran sinirin
asilmasi, erkek bakisiyla olumsuz bir gelismedir, yasanin ihlalidir. (Ryan ve
Kellner, 1997: 226)

Kadin yonetmenlerin erkek yonetmenlerden ayrildii nokta ise, kadin ve erkekleri bu
alanlarda temsil etme sekillerindeki farkhliklardir. Kadin sinemasinin bu alanda yarattigi
en 6nemli donusum, filmlerde kadin yénetmenlerin kadinlari kamusal alanlarda temsil
ederken sahte, gerceklikten wuzak, carpitiimis ve asiriya kacan bir noktada
durmamalaridir. Dahasi, bu filmlerde kadinin 6zel alanda bulunmasi da bir anlam ifade
etmektedir; kamusal alan ve 6zel alan ayriminin vurgulanmasi icin filmlerde 6zel alanin
da bir ara¢ olarak kullaniimasi, kadin sinemasinin en 6énemli 6zelliklerindendir
denilebilir. Zira gercek hayatta bir sekilde kadin 6zel alana hapsediliyorsa, 6zel alanin
cinsiyeti kadindir deniliyorsa ve kadinlarin kamusal alanda bulunmalari erkek egemen
dinyada bir tehdit olarak algilaniyorsa, bu durum gergcek kadinin gercek deneyimini
sinemaya tasimak amacini gliden kadin yonetmen tarafindan g6z ardi edilemeyecektir.
Yonetmen kullandigi dil aracihidiyla kadin karakterin olumsuz bir bigimde 6zel alanda
yer almasini vurgulayabilecektir. Bu filmlerde kadinlari gérdigimuz her mekan mutlaka
seyirciye bir seyler sdylemektedir. Sonraki bélimlerde yapilacak olan film analizlerinde
orneklem alinan filmlerdeki mekéanlarin incelenemesinde de bu konu derinlemesine ele

alinacaktir.

Ataerkil sistemin devamliliginin saglanmasi igin kadinin suregelen konumunda
kalmasi, 6zel ve kamusali ayiran gorinmez siniri gegmemesi 6nemlidir, zira o siniri

gectigi takdirde sistem tehlikeye girer:

Erkek egemen dusuncelerin yogun olarak toplumu bigimlendirdigi diizen icinde
kadinlarin mekanlardaki var olma bigimleri de bu duzenin onlara sundugu
kurallar cercevesinde sekillenmektedir. Bu dusince biciminin ve sdzsiz
kurallarin kadinlari ikincillestirmeye c¢alistigi dizen, kadinin iginde yasadigi

mekana dahi sirayet ederek onu mahrem alaninda da kusatmaktadir. Bu
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kusatiimiglik; 6zgur ruhlu, istediginde cekip gitmek isteyebilecek, gelecegi fazla
sorgulamadan glnU yasayarak istedigine kavusma hayalleri kurarak
gecirebilecek, bagimsiz kadin karakterlerle izleyiciye sunuldugunda, erkek
egemen ideolojilerin sdylemleri kendini ifsa etmektedir. Dinamik mekanlarda,
dis mekanlarda 6zglrce dolasabilen kadin karakterleri izleyen 6znel kamera,
izleyiciye her an kadin  karakterlerin  cezalandirilabilecegini  de
dusundurtmektedir. Clnki, cagdas anlati sinemasinda dahi kadin karakterlerin
duzen disinda yasiyor oluslarindan dolayi cezalandiriimalari aslinda diuzenin

icindeki bosluklari izleyiciye gdstermektedir. (Ozdemir,2018: 161)

Kadinlarin erkekler tarafindan yonetilen filmlerde kamusal alanda temsil edilmesi her
zaman bu duruma karsitlik olusturmamaktadir. Clnklu ¢ogu zaman gorilmektedir ki
kadinlar icin en uygun oldugu dislnulen isler, icerigi bakimindan aslinda kadinlarin
evdeki rollerinin bir uzantisidir. Ornegin kadinlarin geleneksel sinemada meslekleriyle
baglantili olarak en sik gorildugu roller sekreter, hemsire, gocuk bakicisi olmaktadir.
Bu sebeple, “gercek ve yasayan kadinlarin deneyimleri, kamusal alanda tartisiimadikga
gerceklikte karsiligi bulunmayan, hayal ve dislem urind kadin, erkekler tarafindan

uretilen sanatin 6znesi olur” (Oztiirk, 2000: 93).

Kadin filmlerinin en énemli unsurlarindan olan ‘kadinlarin dogal dinyasini yakalama’,
kadini gerek 6zel gerek kamusal alanda gosterirken erkek egemen anlatida erkeklerin
kamusal kadinlarin 6zel alanda gosterilirkenki kasithlik ve ataerkiyi devam ettirmekten
kadin karakterleri kurtarmak ve gergek kadinlarin gergek hayatlarini gostermek

noktasinda devreye girmelidir.

1.5. “OTEKILERIN” SESi VE KADIN FILMLERI

Daha 6nce de belirtildigi gibi Kaplan’a gére kadin sinemasi, geleneksel temsil araglarini
kendi amaglar dogrultusunda benimseyip kullanmalidir (Kaplan,2013:7). Zira kadin
sinemasinda yonetmenin kisisel deneyimi, toplumsal duyarliliklariyla birlestirmektedir.
(Smelik, 2008: 37). Eger kadin, toplumda o6teki konumundaysa, i¢inde bulundugu
toplumda yalnizca kadin olarak 6teki olmaya degil ayni zamanda 6teki olan tim diger

gruplar konusunda duyarlilik gelistirmesi tabiidir. Dolayisiyla, bu calsmada da
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incelenecegi Uzere, kadin sinemasi, kadin yonetmenin yalnizca kadina ve kadinin
sinemada temsiline odaklanmasi anlamina gelmez, tim diger ‘Gtekiler yonetmenin

endiseleriyle ilintili olarak onlarin filmlerinde ele alinabilir.

Anaakim sinema, Hollywood sinemasi temel alinarak degerlendirilecek olunursa, beyaz
erkeklerin sinemasi olagelmistir. Anaakim filmler yillar boyu blyik ¢odunlukta ayricalik
sahibi beyaz erkekler tarafindan uretilmistir. Tilrkiye anaakim sinemasinda da bu
durum benzerdir. Toplumsal cinsiyet, cinsel yonelim, etnik ve dinsel kimlikleri nedeniyle
azinlikta olan ve bu sebeple toplumda ‘6teki’ konumundaki yonetmenlerin sayisinin

oldukga az oldugu goérulmektedir.

Yonetmenlerin ve film Ureticilerinin beyaz ve erkek olmasi, toplumda 6teki konumunda
olanlarin temsil edilmesini zorlastirmistir. Sinemada kadinlarin ‘erkek olmayan’ olarak
konumlandiriimalari ve nesnelestiriimeleri, onlari da bu alanda ‘6teki’ yapmaktadir. Bu
nedenledir ki, kadinlarin filmlerinde kadin olmaya veya toplumsal cinsiyete dair
sorunlarin yani sira sinif, etnik ve dinsel kimlik, gégmenlik ve multecilik gibi konular
filmlerine tasiyabildiklerini ve bu konulara elestirel bir perspektifle yaklasabildiklerini
g6rirtz. Kadin yénetmenler, hegemonik eril bakisin tersine, toplumsal duyarililik ile

bakiglarini gui¢stiz, 6teki olana ¢cevirmektedir.

Oztirk (2004), Sinemanin “Disil” Yiizii: Tiirkiye'de Kadin Yénetmenler kitabinda
¢alismanin yapilmis oldugu yila kadarki stregte Turkiye’de kadin sinemasinda bakigin
yeteri kadar ‘6teki'ye cevrilmedigini veyahut otekilerin ele alindigi filmlerde toplumsal
cinsiyete yeteri kadar yer veriimedigini belirterek kadin yonetmenlerin filmlerinde

toplumsal cinsiyetin yaninda diger esitsizliklerin nasil temsil edildigini séyle ifade eder:

Dinya sinemasinda yeni kadin sinemacilar, klasik semalar yerine irkin, sinifin
ve toplumsal cinsiyetin bir arada ele alinmasi gerektiginden yola ¢ikar. Bir kadin
ydénetmen hem kadinlarin sinemasina hem de baska sinemalara katkida
bulunabilir; érnegin Julie Dash hem kadin sinemasi hem de Afro-Amerikan
sinemasi icin énemli bir ¢ikis noktasidir. Turkiye icin kusksuz irka dair filmlerin
bir anlami yoktur; burada burada siyah kultire bu anlamda katki yapilamaz.
Ama, 1990larin kadin yonetmenleri Tadrkiye'nin 6zgll kosullarina uygun
bicimde, dogrudan ya da dolayli olarak Kuirt sorununu, gayri Muslim azinhk
sorunlarini, Turk-Yunan iligkilerini, 12 Eylul askeri darbesini ve sinifsal sorunlari

ele almis, ancak bunlar islerken toplumsal cinsiyetten olabildigince uzak
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durmustur. Ayrica, kadin yonetmenlere ait kadin filmlerinin ¢gogu da sinifsal
coziimlemelerin altinda ezilmekte ve ikinci planda kalmaktadir (Oztirk, 2004:
384).

Ancak bu durum calismada ele alinan 2010 sonrasi Turkiye kadin sinemasinda
degismis; kadin sinemasina dahil olan kadin yonetmenler, filmlerinde toplumsal
cinsiyetin yani sira 6teki olmanin sorunlarini daha yaygin bir sekilde isleyerek ‘baska

sinemalara’ da katkida bulunur olmuslardir.

Turkiye Sinemasinda ‘oteki’ konusu ele alinirken postkolonyal feminist tartismalarin
ufuk agici olabileceg@i distintilmektedir. Zira bu tartismalar toplumsal cinsiyetin yaninda,
ulus, Irk, renk gibi kimlik bilesenlerin ezme-ezilme iligkilerindeki roliini vurgulamaktadir.
Postkolonyal feministler, Batili feministlerin Dogulu kadinlari modernlestirme rolinu
Ustlendiklerini ve onlar ‘kurtarmaya’ ¢alistiklarini éne surerek bunu elestirmektedirler.
Ancak 6zinde bu ‘kurtarma’ fikri, Batili feministlerin kendilerini ‘Gstin’ ve bir ‘otorite’
olarak gordikleri dusuncesini barindirmaktadir. Bu durum, Dogulu ve Batili kadinlar
arasinda bir hiyerarsi oldugu yanilgisi yaratmakta ve beyaz/Batili kadinlarin toplumsal
cinsiyet ile ilgili ilerici adimlarinin  Postkolonyal = Feministler tarafindan
benimsenmemesine neden olmustur. “Postkolonyal Feminizm, BatI'da dogmus olan
feminist teorilerce dile getiriimeyen veya eksik dile getirilen Postkolonyal kadinlarin

sorunlarini duyurabilmek igin ortaya ¢cikmistir” (Arman ve Serbetgi, 2012:69).

Mills (1998: 98), postkolonyal feminist teorilerin butinlukld bir grup olusturmadigini
sdylemektedir. Cesitli konu basliklarina ayrilabilecek ilgi alanlarina sahip postkolonyal
feministler, temel olarak toplumsal cinsiyet konusunun post kolonyal teoride yer
bulmamasina ve tim diinyada etkili hale gelen Bati feminizmine elestiri yoneltmektedir.
Postkolonyal feminist yazarlar, feminist teorinin merkezini batili orta sinif beyaz
kadindan farkh kdltirel baglamlardaki farkli milletlerden kadinlara c¢ekmeyi

basarmiglardir.

Bu agidan, 1980’li yillara Bati feminizminin 6ne surdugu iddialarin tim dinya igin
gecerli olduguna ydnelik bir algi bulunmaktadir (McEwan, 2001: 96). Batili feministler,
kadinlarin erkek egemen toplum igerisinde yasadigi baskinin kiresel oldugunu
disunmekteydi. Postkolonyal feminizm, Bati feminizminin bu kabuline yo6nelik bir

elestiri getirmektedir. Kabaca kadinlarin yalnizca erkekler tarafindan ezilen kendi icinde
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butunluklG bir kutle olmadigini aksine milliyet, irk, sinif, din, bolge, dil ve cinsel yonelim

gibi bagliklar altinda kendi i¢lerinde de bolindugunu savunmaktadir.

Ornegin siyahi feministler yaptiklari galismalarla Bati merkezli feminist perspektifin
gegerli olmadiginin altini gizmisler ve farkli feminizmler ile farkli toplumsal cinsiyet
iligkilerinin oldugunu ortaya atmiglardir (McEwan, 2001: 96). Postkolonyal feminizmle
birlikte Bati feminizminin Bati toplumlarindaki kadinlar Gzerinden gelistirdigi teorilerin
Doguda ayni sekilde uygulanmayacagi veya uygulansa bile ayni sonuglari
dogurmayacagi duslncesi yayginlik kazanmistir. Bati digi toplumlarin kadinlarina, o
toplumun tarihine ve kdltirel yapisina uygun yéntemlerin ve teorilerin geligtiriimesi fikri
gelismistir (Serbetci, 2013: 78).

Ella Shohat, ise postkolonyal feminizm yaklasimini ve tartigmalarini sinema
baglaminda ele almis ve ‘postkolonyal kadin sinemasi’nin hem feminizme hem de
postkolonyalizme meydan okudugunu, 1970Q'lerdeki kadin hareketinin evrensellegtirici
soylemlerini reddederek ve savas sonrasi sémuirge karsiti hareketlerdeki ve kilttrel
soylemlerdeki cinsiyet tizerindeki dikkat eksikligini azalttigini savunmustur (McClintock,
A., Mufto, A. ve Shohat, E., 1997: 100). Shohat, sémlrge sonrasi kadin filmlerinin,
feminist tarih yaziminin gokkultlrli dekolonizasyonunu surdurtrken, ayni zamanda
‘Uglincti Dlnyacr’ tarih yaziminin feminist bir sémirgelikten arindiriimasi igin ulusun
erkeklik hatlarina meydan okudugunu iddia etmistir (McClintock, A., Mufto, A. ve
Shohat, E., 1997: 119).

Ozellikle bu c¢alismada yer verilen o6rneklem filmlerin postkolonyal feminizm
perspektifinden degerlendiriimeye uygun oldugu ve bu filmlerin Turkiye Sinemasi gibi
farkli bir tarihsel ve toplumsal baglam igin elverisli bir kavram oldugu disunulmektedir.
Turkiye cografyasinda yasayan farkli etnik kimlik, milliyet, mezheplerden kadinlarin
seslerinin bu filmlerde duyrulmasi ve temsil bulmasi 6nemlidir. Zira, kadin sinemasi
farkli kadinhk deneyimlerinin sinemada karsilik bulmasini igeriyorsa, bu gesitlilige farkli
kimlikler de dahildir. Tek bir kadinligin olmadiginin ve kadinhgin sadece Bati merkezli
bir bicimde degerlendiriimeyecedinin bilincinde olmak, 6tekilerin sinemada temsil

bulmasini yayginlastiracaktir.
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2.BOLUM

2010 SONRASI TURKIYE SINEMASINDA KADIN FiLMLERI

Bu bdlimde, 6rneklem olarak secilen filmler kadin sinemasi kavrami 1siginda analiz
edilecektir. Filmlerin “kadin sinemasi’na iliskin ne gibi ortak 6zellikler tasidigi
incelenerek s6z konusu ortakliklar ¢ ana baglk altinda ele alinmistir. Nefesim
Kesilene Kadar ve Kaygr filmlerinde bas kadin karakterlerinin direngen 6zellikleri 6ne
cikarken, Mavi Dalga, ise Yarar Bir Sey ve Ana Yurdu filmleri, kadinin failligi ve farkl
kadinlik deneyimleri ¢ergevesinde incelenmistir. Toz Bezi ve Kumun Tad!i filmlerinin

incelenmesinde ise ‘Gtekilerin temsili’ konusuna odaklanilmistir.

2.1. KADIN FILMLERINDE ALTERNATIF BIiR KADIN TEMSILI
OLARAK DIRENEN KADINLAR

Onceki bolumlerde tartigildigi Gzere klasik anlati sinemasinda gorilenin aksine kadin
filmlerinde eyleyen, yasamin igerisinde aktif, cabalayan ve eylemleriyle aslinda eril
bakis acgisinin onlari ittigi ikincil konuma direnen, micadele eden kadinlar géririz. Bu
bélimde ele alinacak filmler olan Nefesim Kesilene Kadar ve Kaygrda anlati, kadin
karakteri merkeze alarak olusturulmustur. Filmlerin baskarakterleri olan Serap ve
Hasret, yasamin onlara sundugu zorluklar kargisinda boyun egip bunlari kolaylikla
kabullenmek yerine, micadele ederek olaylarin akigini degistirebilmekte ve bu

Ozellikleriyle geleneksel sinemada oldugundan farkh kadin temsilleri sunmaktadirlar.

2.1.1. Nefesim Kesilene Kadar’da Direnen Bir Kadin Anti-Kahraman

Eniste ve ablasiyla yasayan Serap (Esme Medra) isimli geng¢ konfeksiyon iscisi kadinin
hikyesini anlatan Nefesim Kesilene Kadar bir anti-kahraman hikayesi olarak ele
alinabilir. Filmin anlatisi icinde yetistirme yurdunda blylUduglu ve oradan kactig

ogrenilen Serap, kacakgiliktan hikim giymis kamyon soférl babasiyla bir eve ¢ikmak
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icin mucadele eder. Konfeksiyon atdlyesinden kazandigi parayi ev tutma masraflari icin

kullanmak isteyen Serap, paray! enistesine vermemek igin saklar.

Enistesinin s6zlU ve fiziksel siddetine maruz kalan Serap sonunda oradan kacarak
once arkadasi Dilber’in (Gizem Denizci) yanina siginir sonra atélyede uyumaya baslar.
Serap’in eve ¢ikmaktaki temel motivasyonu babasiyla birlikte yeniden bir ‘aile’ olmaktir.
Fakat baba, onu surekli gegistirir. Serap’in hoslandigi anlasilan Yusuf (Ugur Uzunel),
‘capkin’ erkek imaji icerisindedir. Serap’in Yusufa karsi hisleri onun atdlye iginde
Dilber’le yakinlagtigini gérdukten sonra tersine doner. Serap 6nce Dilber’i sikayet eder
ardindan Yusufu soyar. Babasinin onu oyaladigini ve yeniden kacakciliga araci

olacagini 6grenen Serap, adami polise ihbar eder.

Serap bir tekstil atdlyesinde calisiyor olsa da glvencesizdir, haftalik Gcret alarak
calismaktadir. ise gidemedigi birka¢ saatlik zaman dilimi i¢gin alacagdi Ucretten kesinti
yapilabilmektedir. Lakin bu para hayatini idame ettirebilmesi veya bir eve ¢ikmasi icin
yeterli degildir. Zira Serap’in geliri dizenli degildir, en ufak bir hatasinda isten
cikarilabilir. Ablasi ve enigtesi ise, sirf evlerinde kaldigi igin Serap’in parasi Uzerinde
hak iddia edip paraya el koymak istemektedirler. Serap’i, ablasinin evinde ilk kez
gordigimuiz sekans oldukga 6nemlidir: Serap eve girmeden Once parayl c¢orabina
saklar, iceri girdikten ¢ok kisa bir zaman sonra enistesi ona haftaligini alip almadigini
sorar. Parayl henlz almadidini sdylemesi onlar igin tatmin edici bir cevap olmamigtir;
ablasi ve enistesi, cantasini aramalarini teklif eden Serap’i geri gevirmez; hatta enistesi
¢antasini aramanin da 6tesine giderek Serap’un Ustlnl arar ve bu arama tacize varan
bir boyuta ulagir. Bu sekansta Serap’in guivencesizliginin Serap’i kadrajin en kenarinda
birakarak, her an salondan ¢ikip gidiverecekmis gibi konumlandirarak gosterilmesinin
yani sira kliselegsmis kutsal aile temsilinin bozuma ugratildigi da soylenebilir. Sonraki
sahnelerde Serap’in evde olmadigi zamanlarda odasinin da para aramak igin alt-Ust
edilmis oldugunu goririz. Alternatifsizlikten dolayi siginmis oldugu bu evde parasina el
konulmak istenmektedir ve buradaki “odasinin” mahremiyeti yoktur. Dahasi, para
vermedigi durumda bir ise yaramadigi sdylenerek evin icinde surekli olarak so6zlu

siddete de maruz birakilir.

Yerlesik sinema sdylemi kadini ev igine yerlestirmekte ve disariyl kadinlarin kétulikle
karsilastigi ya da karsilasma ihtimalinin oldugu tekinsiz bir alan olarak gtstermektedir.
Klasik anlatida bu tip olaylarla karsi karsiya kalan bir kadin karakter magdur, ezilen ve

garesiz olarak ele alinabilecekken, burada kadin karakterin boyun egmeyen, kararl ve
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dik basli bir tavir icerisinde oldugunu goririiz: Serap ablasinin evini terk eder ve bir
daha oraya dénmez. Gec¢miste yurttan da kagtigi 6grenilen geng¢ kadin, ilk olarak
arkadasi Dilber’'in evinde, ardindan galistigi atélyenin kuytu bir kosesinde gizlice kalir.
Onun icin tum bu kaldigi yerler ablasinin evinden daha guvenlidir; bir kadin igin en
guvenli yerin evi oldugu distncesi tersine gevrilir, Serap bu mekanlarda herhangi bir

tehlikeyle karsilasmaz, basina bir felaket gelmez.

Kadinlarin gavenlik bahanesiyle eve kapatildigi bir sistemde, Serap’in tehdidi
evde, glvenligi ise glvencesiz ¢alistigi is yerinde bulmasi dikkat cekicidir.
Konvansiyonel olarak tek basina kadinlarin, hele ki sinifsal avantajlardan
yoksun ve evden kacmis/ayrilmis olduklari durumlarda, baslarina seri kotiluk
gelir. Disarisinin kadinlar igin tehlikeli oldugu fikrini yeniden Greten bu ideolojik
yaklasima pek cok filmde rastlamak muimkindir. Bu filmde ise Serap’in ait
oldugu tek ev olan ablasinin evi ayni zamanda kotuluk gordugu tek yerdir.
Serap, babasinin pesinden hale giden, atdlyede geceyi geciren, hoslandigi
erkekle bara giden ve bunlari yapmaktan zarar gérmeyen bir karakterdir.
(Buylukgoze, 2017:21)

Film icinde Serap’in en glvensiz oldugu mekanin ablasinin evi olmasina dikkat
cekilmesi yoluyla, kadini ev ile eslestiren ideoloji film igcinde yapibozuma ugratilir.
“Nefesi kesilene kadar” micadele eden Serap, kadina atfedilmis zayiflik, edilgenlik gibi

ideolojik yaftalarin parcalandigi bir karakter portresi gizmektedir.

Serap’in ablasinin evindeki givensizlikhali, sinematografik araglarla soyle anlatilir:
Serap, ilk kez ablasinin evinde goéruldigu sahnede salonda enigte ve ablasinin éninde
hesap vermek Uzere ayakta bekler. Kadrajin en saginda durmaktadir. Sanki her an
¢ikip gidecekmig gibi gérunir. ‘Sorgu’ suresince, bulundugu konum degismez. Serap’in
usti aranirken taciz edildigini anladidi kisimda ise sadece yakin plan araciligi ile
Serap’in yuzu gosterilir. Ablasinin arkada oldugunu gérurtz ancak fludur. Serap
durumu farkettiginde hemen ablasina bakar, ancak ablasinin tepkisini ya da yliz
ifadesini gOrmeyiz. Taciz eden enigtesi ise bu sirada hi¢ gosterilmez, kadrajin
digindadir. Olup biteni yalnizca Serap’in yluz ifadesinden anlariz. Kadinin bedenine
yonelik cinsel bir saldiriy1 yine o kadinin yiz ifadesi aracihgi ile gostermek, tacizin
detaylarini vermeyip, bunu kadrajin disinda tutmak yoénetmenin bilingli bir tercihidir.

Sahnenin sonunda ise Serap hizlica salonu terk eder ve kadrajdan cikar. Film
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suresince babasindan, patronundan, arkadasi Dilberden surekli olarak “Bugunlik
ablanda kal.”, “Bir sire daha ablanda kal.”, “Neden ablanda kalmiyorsun?” gibi
cumleler duyan Serap icin bu evin aslinda bir secenek olmadigi izleyiciye en bagindan
gosterilmis olur. (Blyukgdze, 2017:21). Film boyunca siklikla kullanilan omuz st
cekimler araciligiyla izleyici olaylari Serap’in bakis agisindan izler. Serap’in, erkek
egemen sinema gelenegi tarafindan sekillendirilen ve tekrarlanan kadin temsilinin
kasith olarak digsina tasan bir gercgekligi Gzerinde tasidigi sdylenebilir. Serap’in filmde
yaptigi eylemler onun ‘iyi’ ya da ‘k6tl’ olarak siniflandirilmasini engeller. Yasadigi zorlu
hayat ve gecmisin yUku izleyiciye gosterilirken Serap, Dilber’le yakinlasan Yusufu ve
Dilber’i -kendisini evinde misafir etmis olmasina ragmen- sikayet edebilmektedir. Bir
taraftan biriktirdigi parayla babasina yeni ayakkabi satin alan Serap, dijer yanda
Yusuf'un dikkatsizlijinden faydalanip arabasini soyabilmektedir. Filmin yoénetmenligini
ve senaristligini yapan Emine Emel Balci da Serap’i yaratirken aligilagelmis kadin
kodlarinin diginda bir ‘kadin yaratma’ istegiyle hareket ettigini sdylemektedir. Balcr’'nin
Serap karakterini yaratma motivasyonu, anaclik ile cinsel obje olmak arasinda gidip

gelen kadin temsilini bozmaktir (Acaroglu ve Gunerbiyuk, 2015).

Serap’in Turkiye sinemasindaki konumunu anlamak igin anti-kahraman kavramina
basvrumak gerekmektedir. Abrams (1999:11) anti-kahramanin, ylce goénulltlik, seref
gibi kavramlarla iliskilendirilen kahramanin aksine zayif, edilgen ve onursuz oldugunu
dile getirir. Bagkarakter olarak anti-kahramanin ilk kullanildigi roman Defoe’nun 1722
tarihli Moll Flanders romanidir. Burada kahraman hirsizdir ve ‘fahiselik’ yapmaktadir.
Cuddon (1998: 42-43) ise anti-kahramanin izlerinin Antik Yunan tragedyalarina kadar
surulebilecegini soyler. Don Kigot'un ilk anti-kahraman 6rnegdi sayilabilecegini belirten
Cuddon, anti-kahramani basarisizlikla eglestirir. Amato (2016: 1) ise anti-kahramanlari
degerlendirirken onlarin ahlaken sorgulanacak davranislar sergilemelerine vurgu yapar.

Anti kahramanlar toplumun otoritesini sinayan karakterlerdir.

Kavrama, Abrams ve Cuddon’dan daha kapsayici yaklagsan Amato (2016: 2), anti-
kahramanlarin givenilmez ve sevilmeyen bir karakter yapisi sergiledigini dogrular fakat
ona gore anti-kahramanin hikayesi genisledikge, izleyicinin onun davraniglariyla empati
kurma istegi de artar. Bunun sonuncunda anti-kahramanin sergiledigi ‘kotd’
davraniglarin tartismaya aciimasi gindeme gelir. Hatalar ve dogrular bitliini olan anti-
kahraman, klasik kahramana kiyasla daha ¢ok yonli iligki kurulabilir ve ‘insandir.’

Gergekten Balci da Serap’i toplumun beklentilerine uymayan, kolayca sevilemeyen ve
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izleyicinin 6zdeglesmekte sorun yasayabilece@i bir karakter olarak tanimlamaktadir
(Acaroglu ve Gunerbiyik, 2015) Film icinde Serap ne geleneksel olarak ‘iyi’ ne de
‘kétl’ olarak siniflandirilabilir; filmde kadin karakterin eylemlerini, bireysel iyilikten veya
kotulikten ziyade sinifsal ve toplumsal cinsiyete dayall yapisal esitsizliklerle

iliskilendiren bir tavir s6z konusudur.

Anti-kahramanlarin soykutugune g6z atilirsa ¢cogunlukla erkek olduklari soylenebilir.
Fakat bu durum son zamanlarda degismeye baglamaktadir. Klasik kadinlk algisini
yikan ve anti kahraman o6zelligi gosteren kadin karakterlere edebiyatta rastlansa da
bunlar genellikle ikincil rollerde konumlanmaktadir. Cagdas kadin anti-kahramanlar ise

protogonist olabilmekte, hikAyenin merkezinde yer alabilmektedir (Amato, 2016: 13-14).

Kadin anti-kahramanin, toplumsal cinsiyet iligkilerini sarsan ve toplumun genel ahlak
anlayisini yikan davraniglarda bulundugu séylenebilir. Bu kadinlar tipki erkek anti-
kahramanlar gibi tehlikelidirler. Ayni zamanda ahlak anlayiglarinin toplumun belirledigi
standardin ¢cok uzaginda oldugu da sdylenebilir. izleyicinin ya da okuyucunun kadin
anti-kahramandan hoslanma potansiyeli disiktir. Bunda kadin anti-kahramanin, erkek
anti-kahramana alismis izleyicinin daha o6nce sorgulamadigi sinirlan tartismaya
acmasinin payl blyuktur. Fakat kadin anti- kahraman temsilinin kadini “toplumsal
beklentilere gore degil gerceklige gore” tasvir ettigi sdylenebilir (Amato, 2016: 17-20)
Nefesim Kesilene Kadar'da Serap’in da hem toplumsal bir kargiliginin bulundugu hem

onu izleyenler gibi tamamen iyi ya da kétu olmadigi séylenebilir.

Balci, Aydin’a (2015) verdigi roportajda Serap’in aile kurma 6zlemini, kadinlarin
toplumsal olarak bu ydnde kosullandirilisini elestirmek igin o6zellikle igledigini
sOylemektedir. Filmsel anlati iginde babaya karsi hayal kirikligi ile dolan Serap, onun
muhtemelen hapishaneye girmesine sebep olacak sekilde davranir. Bu durumun
karakter duzeyinde igleyen anti-kahramanligin, olay orgusu eksenindeki karsihigi
oldugu dugunulebilir. Buyukgdze (2017: 20), Serap’in yasadigi tum zorluklara kargi
miicadele eden bir karakter oldugunu ifade etmektedir. Bu agidan Serap, Uzerinde
uzlasilmis kadin temsiline bir mudahale olarak duslnebilir. Ayrica Serap’in hikayesi
anlatilirken icinde bulundugu sartlarin sertligi gosterilmekle beraber bu halden kaynakli

bir magduriyet izleyiciye yansitiimamaktadir.

Anti-kahraman 0zellikleriyle donatilan Serap, erkek bakigina hitap eden geleneksel

kadin temsiline karsi bir itiraz olarak dusundlebilir. Bir yonlyle Turkiye sinemasinda
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glvencesiz  calistirilan, emniyetsiz iscilerinsistem icerisinde hayatta kalma
miicadelesini anlatan Nefesim Kesilene Kadar, Turkiye sinemasi agisindan da kayda

deger bir kadin anti-kahramanin portresini ¢izmektedir.

2.1.2. Kaygi'’da Bellek Ve Hasret’in Direnisi

Ceylan Ozgiin Ozcelik tarafindan yazilan ve yonetilen Kaygr (2017), Hasret (Algi Eke)
adli otuzlu yaslarinda bir kadinin, gercegin kasitl sekilde deforme edildigi bir Turkiye
distopyasinda ‘hakikati’ arama micadelesi etrafinda sekillenmektedir. Bir belgesel
kurgucusu olarak ‘iktidar bilesenlerine yakin’ bir medya kurulusunda calisan Hasret,
yaptigi iglerin Ust yoénetim tarafindan bedenilmemesi sonucunda haber kurgusu
yapmaya zorlanir. On alti yil boyunca belgesel kurgusu yapan Hasret, kanalin yayin
politikasini beenmese de suga ortak olmadidini distinmektedir. Fakat sigindigi bu
korunakli alan, yaptidi isin niteliginin dedistirilerek Hasret'in belgesel kurgusundan

haber kurgusuna gecirilmesini takip eden slrecte hizla paramparga olur.

Hasret'in kisisel hakikatini arayisinin, yonetimin ondan haberleri c¢arpitmasini
istemesiyle basladidi sdylenebilir. Bagh bulundugu yayin organi Hasret'i, iktidar
bilesenleri lehine hakikati blikmeye mecbur birakir. Geng kadinin kendi gergekliginin de
carpitiimis olabilecegine yonelik soru isaretleri bu mevki degisimi sonrasinda baglar.
Hasret, anne-babasinin trafik kazasinda &6ldiguni dusinmektedir. Fakat bu olay
Uzerine arastirma yapmaya baslayinca ebeveynlerinin 6ldigu tarihte higbir kaza
haberinin ¢ikmadidini fark eder. Bu esnada Hasretin ana-babasindan kalan
apartmanin kentsel dondsim kapsaminda yikilmasi planlanmaktadir. Film siresince
tum komsular tek tek evlerini terk ederler; bir tek Hasret dairesinden ayrilmaz hatta eve

daha da yerlesecek duzenlemeler yapar.

Filmde perdelerin her zaman kapali oldugu ev kendini hemen a¢gmaz. Odalara
ve odalardaki sakli ge¢gmise yolculuk Hasret’in eve kapanmasiyla birlikte baslar.
Yine de bltin odalar goruntide kendine yer bulmaz. Hasret icin ev, ulkenin
toplumsal hafiza ve belleginin medya eliyle unutturulmus her seyinin saklandigi

mahfazaya dondsir. Gegmis Kilitli sandiklarda, kapali kutularda, duvara cizilen
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ancak uUzeri tahtalarla ortilen resimde bulunmayi, okunmayi bekler. (Balci,
2018: 100)

Kendini eve kapayan ve izole eden Hasret, sorularinin cevabin evinin duvarlar
arasinda aramaya baslar. Gergeklik algisi deforme olmus olan geng¢ kadin, kabusla
yasam arasinda bir sinir bélgeye cekilir. Bu bélge Hasret'in anne-babasinin kaybinin
‘gercekteki’ sebebinin de cevabinin bulunacagi yerdir. Geng kadinin ailesi 2 Temmuz

1993 yilinda gergeklesen Sivas Katliami’'nda katledilmistir.

Kaygrda, kesin sinirlari olan iki pargadan ve birbiri icine gecen U¢ ayri problemden s6z
eldilebilir. ilk kisimda Hasret'in calistigi medya kurulusu merkezdedir. Tek TV isimli
kanal, hikimet adina hakim sdylemleri yeniden Ulreten bir organ gérinimindedir. Bu
kurumda Hasret, seviyesi giderek artan bir mobbingle karsilasmaktadir. Ozgelik,
Medyascopa’a (2017) verdigi roportajda kendisinin de yillarca medya sektorinde
calistigini ve filmde gosterilenlerin gercekte yasadiklarinin ancak %10’u oldugunu
sOylemistir. Bir baska roportajinda ydnetmen, 2000li yillarin basinda medya
sektorinde cahsanlar arasinda belli bir ‘sayginin’ oldugunu fakat bunun yillar iginde
azaldigini  soyler. Ozgelik, sektérde emegin degerinin azaldigini, ayrimcihgin,
cinsiyetciligin ve vicdansizhgin alana hakim oldugunu distnmektedir (Atilgan, t.y).
Kaygrda, Hasret de Ozgelik gibi galisanlarin rekabetgiligiyle, kiiglk iktidar hevesleriyle
ve cinsiyetciligiyle karsilasir. Sirket igindeki konumuna ve is arkadaslarina giderek

yabancilasir.

Kaygrnin hakikat sonrasi dinyada gergegin medya araciligiyla nasil incelikle
dénusturulduginu ‘sorun’ haline getirdigi 6ne surllebilir. Son on yilda dunyanin agina
hale geldigi ‘post-truth’ kavrami, hakikatin onemini kaybetmesi durumuna denk
dismektedir. Bir anlamda kelime hakikatin asilmasi ve baglamindan koparilarak
yeniden duzenlenmesi olarak kabul edilmektedir (Uzunoglu, 2016) Kayg: filminin,
Hasret araciligiyla izleyiciyi giderek artan gerilimin merkezine ¢ekerek sdyleme yapilan

mudahalenin isleyisini ifsa ettigi sdylenebilir.

Hasret'in ¢alistigi TEK TV'nin “ne gorlyorsaniz o ne duyuyorsaniz o” slogani, iktidar
aygitinin bir medya organi araciligiyla hakikat Uzerinde egemenlik kurma politikasinin
yansimasidir. Hakikat sonrasi sdylemin Uretildigi kanalin haber masasina, ydnetim
cesitli sekillerde karismakta, alt yazilara midahale edilmekte, gorintiler baglamindan

koparilarak yeni bir hakikati insa edecek sekilde servis edilmektedir.
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Bununla birlikte kanal, toplumsal hafizaya kapsamli bir sekilde midahale etmektedir.
Hasret’in ¢galismak zorunda birakildigi haber kurgu odalari hatirlamanin ve unutmanin
politikasinin igledigi ana mekandir. Kurgu odasinda yapilan mudahaleler araciligiyla
gecmisin ve simdinin hatirlama/unutma kodlari belirlenmektedir. Yoénetmen, konu ile

ilgili verdigi bir roportajda disuncelerini su sekilde dile getirmistir:

“Katliamlari unutturmak” ile ilgili bir film yaparken iktidarin ve medyanin sahte
gercekler dreten ortak dilinden bahsetmek gerek. O sahte gercekler ve
manipile edilen gegmis, arkasina kentsel dénisimun yipratici etkisini de aliyor.
Sokaklarimizin, sokak adlarimizin, sehrimizin, sahillerimizin durmaksizin
degismesi, baglar, bahgeler, daglarimizin, ormanlarimizin yok edilmesi bizde
fazlasiyla gerilim uyandiriyor. Bir slire sonra unutmaya basliyoruz. Bunlar agir
travmalar! Bizleri evde, kafede, mahallede, is yerinde, hicbir yerde rahat
birakmayan kesintisiz insaatin ve bu “gec¢misi yeniden dizenleme”

politikalarinin tGzerimizde kurdugu bir baski var (Atilgan, t.y).

Filmin ikinci boliuminde, Hasret'in kendi gercekliginin de ayni iktidar tarafindan
kurgulanmig olabilecegine yonelik soru isaretleri ortaya gikar. Filmin bu kismi, Hasret’in
dozu giderek artacak sekilde kendini izole edip eve kapanmasi ve hakikatle ilgili
sorularina yanit aramasiyla ilk bélumden ayrilir. Bu boélim, filmin ikinci ‘derdi’ olarak
nitelenebilecek ‘kentsel donlislisim’ olgusunun tartisiimasina da alan agar. Kentsel
donusuim elbette filmin ilk kisminda da cesitli kareler araciligiyla izleyiciye stilize bir
sekilde yansitilir: Hasret'in isten eve giderken caddede yuridugu sahneler genel
planda c¢ekilmigtir; karakterin siklikla buyuk ingaatlarin éninden yuriyerek isten eve
gittigini géruriz. ingaatlar ve binalar kadrajin biyik kismini kaplar, Hasret bu yapilarin
onunden gegerken oldukca kigik gorundr. Buna ek olarak filmin bazi sahnelerinde
genel plan gekilmis istanbul manzaralar géririiz: bu manzaralarda éne ¢ikan devasa

boyuttaki vingler ve ingaatlar olmaktadir.

Balci (2018), Kaygry! kentsel donusum Uzerinden inceledigi makalesinde kentsel
dénusuman film kahramanini yerinden ettigini, aidiyet mekanindan uzaklastirdigini ve
bunun da beraberinde huzursuzlugu getirdigini; sinemasal dil olarak bakildiginda ise
kadrajda tanidik Istanbul imgeleri degil, cok katl binalar, gokdelenler, yikim ve ingaatin

yer buldugunu sdylemektedir (Balc1,2018: 84).
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Kaygrnin gectigi istanbul, kliselesmis romantik istanbul gériintiilerinden degil, ingaata
dayal olarak buylyen yeni ekonomik modelin kent ylzeyinde olusturdugu santiye
alanlarindan olusur. Kamera, Hasret eder bir ic meka&nda degilse birbiri ardina
konuslanmis gokdelen ingsaatlarini, doldurulmayi bekleyen temel kazilarini, hafriyat
artiklarini dekor olarak kullanir. Kaygrnin dis mekana dair vurguladidi, neo-liberal
sehircilik politikalarinin sekillendirdigi istanbul olmustur. Daha acik bir sekilde Ozcelik,
filmde gdstermek istedigi istanbul icin “hafizasiz bir sehir, bunun dogal sonucu olarak

da 6lu. Kimligini arayan bir hayalet sehir” ifadesini kullanmaktadir (Aydin, 2019).

Bunun yaninda ikinci kisimda insaat halindeki kenti saran yikim, Hasret'in oturdugu
apartmana da gelir. Fakat Hasret, dairesini bosaltmasi gerekirken mekana daha ¢ok
tutunur. Yasam alani icinde, sanki evden hi¢ c¢ikmayacakmiscasina degisiklikler
yapmaya basglar. Esyalarini toplamaz. Baskarakterin bu davranisini filmin kentsel

dénlsimiin istanbul 6zelindeki isleyis bigimine bir itiraz olarak okumak mimkindur.

Kaygrda TEK TV’nin tim dlkede toplumsal hafiza Uzerinde giristigi unutturma
misyonunun, sehircilik alanindaki uygulanigsinin da kentsel déndsim araciliiyla
gerceklestigi sdylenebilir. Hasret nasil ki gergegin, manipile edilmesine bir siire sonra
katlanamayip ise gitmemeye basladiysa, ana-babasindan kalan evle olan hafiza
iliskisini kaybetmemek adina mekani terk etmeye yanasmaz. Bu agidan Kaygrnin
unutmamay ya da hatirlamay: politik bir eylem olarak isaretledigi sOylenebilir. Hasret,
iktidar aygitinin hakikatle kurdugu iliskiyi deforme etmesine izin vermeyerek, pasif bir
sekilde bireysel bir karsi durus sergilemektedir. Ozgelik de verdigi bir réportajda
mekani hafizayla egslestirmekte ve mekansizlastirmanin hafizasizlastirma oldugunu
soylemektedir (Bayiksel, 2017).

Kaygrnin ele aldigi ve ilk iki problemle i¢ ice gecen dider bir sorun ise Sivas
Katliami’dir. Toplumsal hafizanin travma anlarindan biri olan katliam, 2 Temmuz
1993’te Pir Sultan Abdal Senlikleri’ne katilan ¢ok sayida alevi entelektlel ve sanatginin
kaldigi Madimak Oteli’'nin Islamci radikaller tarafindan yakilmasi olayidir. Katliam
beraberinde birgok soru isaretini dogurmus, devlet aygitinin katliami engellemede

yetersiz ya da isteksiz davrandigi yonunde bir kanaat olugmustur.

Filmde Hasret'in unuttuklarini hatirlama surecinde duyular etkili bir sekilde kullanilir; en
¢ok sicadl hissetme 6n plana c¢ikar. Filmin ilk sekansinda Hasret'in elinin yanmis

oldugunu goéruruz, ilk repliklerinden biri ise “Cok sicak.” olur. Surekli sicadi hisseder,
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terler, film boyunca sicaktan sikdyet eder. Bacagindaki yanik izine dokunmasi, sigara
icmek istediginde cakmagindan g¢ikan ylksek seviyedeki ates, filmin ikinci yarisinda
daha sik tekrarlanan bir sekilde evin duvarlarina dokunarak burada sicagi hissetmesi,
dokunma hissi araciligiyla Haset'in bellegine katliama dair gorintileri cagirir. Koklama
duyusu ise Hasret'in filmin sonlarina dogru evin igerisinde yanik kokusu almaya
baslamasiyla aktiflesir. Mutfaktaki, salondaki objeleri, duvarlari koklayarak yanik

kokusunun kaynagini bulmaya calisir.

Film evrenindeki icisleri Bakaninin konusmasinda bahsettigi yanan bina, onun katliami
hatirlamasina giden siregteki hatirlaticilardan biridir: bu metaforu, iktidar aygiti
tarafindan énemsenmeyerek Uzeri ortilmeye c¢alisilan bir travmanin kendine geri donuis
yolu aramasi olarak disinmek muimkindir. Geng¢ kadin, metafor dizeyinde onu
baglayan sdylemsel zincirlerden kendini 6zgurlestirmistir: Kendine verilen ve gercegi
deforme etme konusunda aracilik edece@i kurgu isini yapmayi reddederek ise
gitmemeye baslamis, kentsel donisim igin yikilacak olan ancak iginde kendi
gecmisinin sakll oldugu evinden tasinmayi reddetmistir. Hasret'in ‘hatirlamasinin’
mecazi olarak distopik iktidarin hafizasinda yarattigi blokajin yikilmasi anlamina geldigi

soylenebilir.

Anlati, sinematografi ile desteklenir. Evin igi oldukga klostrofobik ve basiktir; bunu
desteklemek icin evde 0Ozellikle filmin sonlarina yakin planlarin kullaniminin arttig
gorulur, karanlik giderek artar. Renkler oldukga soluktur; filmin sonlarina dogru renkler
giderek daha da soluklasir. Bu renk kullanimi, filmin ikinci yarisindan itibaren baslayan
ve sonlara dogru artan sisli gorunti ile desteklenir; Hasret'in surekli tekrarladigi “Ev gok
sicak.” cumlesi ile paralel olarak artan sisli goruntu, izleyiciye sanki bir yangin baslamig
ve dumanlar c¢ikiyormus hissi verir. Hasret, icinde insanlarin bagirdigi bir kalabaligi
gorudugu rayasini  anlatirken kamera duvarlara odaklanir, Hasretin sesi
duyamayacagimiz sekilde boguklasir; goérintisl ise bulaniklasir, odak, evin
duvarlarindadir. Bir kez daha duvarlar, Hasret'in katliami hatirlama sirecinde arag

olarak kulanilir.

Kurgu da Hasret'in hatilama siirecini anlatmak icin etkili sekilde kullanilir. ilk olarak
Hasret, duvarda asili gergeve igerisinde annesi babasi ile birlikte oldugu fotograflarina
bakar, bunun hemen ardindan montaj sirasinda baktigi yikik dokik bina gdrunttlerine
kesme yapilir. Cay bahcesinde otururken Hakiki Turkuiler Yalan Soylemez isimli bir

kitabi okuyan birini gortr ve kitabin kapagina baktiginda zihninde isitsel olarak bir
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seyleri canlandirir. Bu sahneye tiz bir siren sesi eslik eder ve ardindan bir atin kisneme
sesi duyulur. Bir sonraki sahnede ailesiyle ilgili bir anida babasi turkl soyluyordur ve
turklde/deyigte “Guzel atlar Ulkesinde...derdime derman....” s6zlerini duyariz. Hasret’in
gérdugu kitap onun bellegine g¢ocuklugunda babasinin badlama calarak soéyledigi
tirkdya cagirir. Filmin sonralarina dogru Hasret bir kaset kaydi dinlerken yine atlardan
bahsedilir. Cocuk Hasret'in, "Baba sen hep bana atlardan bahsediyorsun glzel
atlardan, ama oradaki atlar gtizel degildi.” dedigini duyariz. Buna ek olarak parktaki
lambanin 1s1g1 ile Hasret'in bellegindeki mesale tasiyan adamin goérintisine yine
burada da pespese kesme yapilir. Hasret her parktan gectiginde gordigimiz koépek
ise sonraki sahnelerde sandiktan ciktigini goérdigimiz Sivas Kangali objesi ile

birleserek Sivas’ta yasananlari hatirlamasinda birer araci konumuna gelir.

Bellek, gecmisten gelen birikimlerin diger kusaklara aktariimasiyla anlam
kazanir. Gegmisle gelecek arasindaki kopri olan ve simdinin igcinde yasadigi
yer bellektir. Bellek sadece zihinsel bir islev olmaktan ziyade icinde yasadigimiz
su anda bulunmaktadir. Bellek, bir kisinin munferit olarak hatirlayabildigi anilarin
yasadigl zihinsel bir ambar olarak goriulebilir. Ayni sekilde toplumlarin da
gecmiglerinde o6nemli rol oynayan tarihsel, sosyal, kiiltirel, ekonomik vs.
olaylarin kolektif bir bellek etrafinda yeniden zuhur etmesiyle toplumsal

bellekten s6z etme ihtiyaci dogar (Atik ve Erdogan, 2014:2).

Filmin kadinin temsili agisindan ele alindigindailk olarak Hasret karakterinin alisiimis
kadin kalibina sigmayan niteliklerle donatildigr gértlebilir. Ozellikle girdigi bunalimin en
yogun anlarinda dahi Hasret gl¢gsiz bir kadin profili sergilemez. Geng¢ kadin, hakikatin
manipile edilmesine katlanamaz ve isten ayrilir. Hafizasiyla iligkili mekani -evini-
kaybetmek istemez ve taginmayi reddeder. Gegmisiyle ilgili gerceklerin saklandigini ya
da deforme edildigini distnur ve politik bir tavir olarak hatirlamaya calisir. Distopik
Tarkiye kurgusunda gercek o kadar bastiriimis ve deforme edilmistir ki, bu noktada
hatirlamanin bir baskaldiri oldugu soylenebilir. iktidarin hafizasi tizerinde egemenlik

kurdugu diger yurttaglar gibi unutusa boyun egmez.

Hasret, Kaygrda hicbir zaman bir fetiglestiriimis bir beden olarak temsil edilmez. O
dusuinen, sorgulayan ve hatirlamaya c¢alisan bir ‘6zne’dir. Calisma ortaminda
karsilastigi cinsiyetci Uslup, onun ortama daha da yabancilasmasina sebep olur.

Hafizasi Uzerindeki iktidar manipilasyonunun izini sirdikce sevgilisi Mehmet'le arasi
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daha da aclilir. Hasret, unutusa karsi olan micadelesini tek basina veren bir 6znedir.
Bu acidan Hasret karakteri, Tlrkiye sinemasinda benzerine az rastlanan bir kadin
temsili olarak ele alinabilir. Hasret, aglamayan, cinsel nesne konumunda bulunmayan,
yardima muhta¢ olmayan sorgulayan, karar alan, harekete gecen ve direnen bir
kadindir.

Sinemada kadinin yanlis temsilinin bilesenlerinden birinin ‘kadinin aglamasi’ oldugunu
belirten yonetmen Ozgelik, Hasret'i yaratirken acinacak bir tablo gizmek istemedigini
ozellikle vurgulamaktadir. Ozgelik'e gére kadin sinemacilardan biyik acilar geken
kendini paralayan kadinlarin hikayeleri anlatmasi beklenmektedir. Bu dusunceye
katiimadigini belirten yonetmen, Hasret'i yaratirken kadin temsilinin sikistigi ‘iyi/tath kiz’
stereotipine yaslanmaktan cekindigini sdylemektedir. Aksine Hasret'in medya
sektoriinde c¢alisan bir ‘gercek’ bir kadinin temsili olmasi icin cabalanmistir. Ayrica
yonetmen filmin politik yoénd itibariyle Hasret'in  ‘blyuk’ laflar eden ‘dinyayi
degistirmeye kalkisan’ biri olmamasina da 6zen gosterdigini dile getirmektedir
(Ozkarar, 2017).

Cakir ve Gozoglu'na (2018) verdigi roportajda Ozcelik, her tercihin birer politika
barindirdigini séyler. Ornegin -ana akim- bir romantik komedi filmi cekmek, kadinin
temsili ve toplumsal cinsiyet rejimine bakis anlaminda tercihler butinini ele verir.
lldirla (2017) olan sOylesisinde ise yonetmen, bagkarakter olarak bir kadini tercih
etmesinin hem igguidiisel hem politik bir tercih oldugunu sdyler. Ozgelik, Hasret'i higbir

zaman erkek olarak distinmedigini de belirtir (Medyascope, 2017).

Sonug olarak, Kaygi'da yonetmenin toplumsal duyarliligini sinemaya tasiyip; toplumsal
hafizanin silinmeye calisilmasi kaygisini Sivas Katliami baglaminda ele almasi ve bunu
yaparken kentsel dontugum, neo-liberal sehircilik sorunlarini da odagina almasi ve tum
bunlari gugli bir kadin bagkarakterin hikayesi etrafinda sunmasi ‘kadin sinemasr’

agisindan anlamhdir.

2.2. KADIN FILMLERINDE KADININ FAILLIGi VE KADINLIK DENEYIMLERI

2.2.1. Mavi Dalga’da Geng Kizliktan Kadinliga Gegis Deneyimi
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Balikesir'de yasayan dort geng kadinin biyume hikayesini anlatan Mavi Dalga, feminist
bir bilingle ¢ekilmis 2013 yapimi filmdir. Deniz (Ayris Alptekin), Gul (Nazli Bulum), Esra
(Albina Ozden) ve Perin (Beglim Akkaya) adli karakterlerin geng kizliktan kadinliga
gecis surecinin anlatildigi film hem klasik anlatinin kimi 6gelerini hem eril bakisin
kliselerini ters ylz eder. Filmin yonetmenligini ve yapimciligini tstlenen Zeynep Dadak-
Merve Kayan ikilisi ile kurguyu Ustlenen Cicek Kahraman, feminist oldugunu acikga

deklare eden kisilerdir (inceoglu, 2015: 88). Film, Dadak ve Kayan'in ilk uzun filmidir.

Bu analiz ekseninde Mavi Dalga’nin ‘klasik anlati sinemasinin’ disina tasan bir film
oldugu savunulacaktir. Calismada 6éncelikli olarak Mavi Dalga’nin klasik anlati bigimini
hangi yonlerden esnettigi ele alinacak. Daha sonra filmin yine klasik anlatinin disina

tasmasi halinin feminist sinema icin anlami tartisilacaktir.

Mavi Dalga’nin, klasik anlatidaki ‘izleyicinin  bagkarakterle dzdeslesmesi’
kosullanmasini kirmaya c¢abaladigi sdylenebilir. Oyuncu Ayris Alptekin’in mizacindan
da destek alan Deniz karakteri, cok fazla gllmeyen, blylime sancilari ¢eken,
Universiteye hazirlanan geng bir kadindir; igine kapanik ve depresif bir ruh hali icinde
oldugu ayrica narsistik bir karakter 6zelligi gosterdigi sdylenebilir (SHarfliler, 2014). Ana
karakterlerden birinin bu 6zelliklere sahip olmasi filmin ‘klasik anlati sinemasinin’ digina
tasan bir yonlu olarak dustnulebilir. Gergekten de Dadak ve Kayan, verdikleri bir
réporatajda Deniz karakterini kasti olarak sevilmesi kolay olmayan, aksi, Agnes
Varda’nin Cleo’su gibi kurguladiklarini belirtmigtir. Yénetmenler Deniz’i yazarken onun
seyircinin kolay kolay 6zdesim kuramayacagi ama yine de filmi tasiyan bir karakter
olmasi istediklerini dile getirmektedir (5Harfliler, 2014). Ydnetmenler, Mavi Dalga’da
1980’li yillardan itibaren sinema ve televizyonda islenen genclik temsillerinin disina
¢cikmak istemislerdir. Dadak ve Kayan bu disari ¢ikisi 6zellikle genclik dramalarinda
karakterlerin kasith sekilde icine duslrildigu trajik tuzaklardan kagis seklinde
algilamaktadir. Yonetmenler, senaryoyu filmde karakterin kendi hikayelerini bulmasina

izin verecek sekilde bir yazmislardir (A¢gik Radyo, 2014).

Bunun yaninda, Mavi Dalga’da kameranin konumunun, klasik anlatidaki ‘varhgini
izleyiciden gizleyen kamera’ konumundan farkh oldugu séylenebilir. Film icinde kamera
cogunlukla olaylari izleyiciye tanrisal bir bakig konumundan izletmez. Aksine Deniz,
Glil, Esra ve Perin’e eslik eden besinci bir arkadas gibi davranir. Ornegin Gil'in dévme
yaptirdigini arkadaslarina anlattigi sahnede kamera gen¢ kadini saran arkadaslari

asmaz ve izleyici ddvmenin ne oldugunu 6grenemez. Filmde kameranin konumuna dair
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bir diger 6rnek ise, buz pateni sahnesinde cocuklarin toplanma sebebini izleyicinin,
olayin yasandigi o an gérememesidir. izleyici buzlarin eridigini arkadas grubunun kendi

icindeki sohbetinden 6grenmektedir (Kalan, 2014).

Kameranin seyirciye her geyi sOylememesi tavri, Mavi Dalga’nin kurdugu
sinematografinin en hassas detaylarindan biridir. Ydnetmenlerin klasik anlatinin
kliselesmis tekrarlarina bir diger karsi durusu; anlattiklari hikayenin olduk¢a siradan
olmasidir. Bir yéniyle Mavi Dalga’da bakis tasrada Universiteye hazirlanan gencg
kadinlarin siradan ve buyuk olaylarin yasanmadigi hayatlarina ve ruh hallerine
yoneltiimektedir. Bunun yani sira bigcimsel anlamda kameranin kullanimi; yetiskinlikle
¢ocukluk arasinda kalmishgin sikilmislik halini yansitmada da etkili olmaktadir: bunun

icin siklikla klostrofobik bir his veren yakin planlarin kullanildigini géruriz.

Hikdyede siradan olanin anlatiimaya deger bulunmasi, Mavi Dalga’nin sinemasal
durusunu da 6zetlemektedir. Film iginde karakterlerin gundelik rutinleri, drnegin makyaj
yapmalari, dnemsiz konusmalarin surdUrildidd yatak odasi sohbetleri izleyiciye
seyrettirilir. Bununla beraber filmde giris-gelisme-sonug formulasyonuna dayali bir
anlati  kurulmamaktadir. Hikayenin iglenisinde Deniz ya da bagka bir karakter
aracihgiyla seyirciye katharsis yasatildigi sdylenemez. ClUnki film icinde dramatik
catisma eksenli ve dozu artan bir gerilim dykiisi bulunmaz. izleyiciye arzu nesnesi

olarak sunulan, onunla 6zdeslesmesi beklenen bir ana karakter yoktur.

Bunun yerine yonetmenlerin kamerasi, Universite sinavina girme tarihleri yaklasan,
Balikesirde yasayan orta sinif ailelerden gelen dort gen¢ kadinin biyime sikintilarina
eslik eder. Filmde buyume c¢agindaki ¢ogu insanin basindan gegebilecek ‘siradan’
olaylar meydana gelirken kliselegsmis ajitasyon yontemlerine bagvuruldugu soylenemez.
Durumun, izleyicinin alisik olmadigi bir bigcime isaret ettigi iddia edilebilir. Bu agidan
yonetmenler da konuyla alakali olarak Acgik Radyo’da (2014) katildiklari Sinefil
programinda bir izleyicinin “filmi her an bu kiza bir sey olacak korkusuyla izledim, dyle
bir sey vyaratiyorsunuz ve bu hep bosa cikiyor” geri donusunde bulundugunu

belirtmektedirler.

Mavi Dalga’nin yerlesik erkek egemen hikaye anlaticiligi kligelerini bilingli olarak tersine
cevirdigi dusunulebilir. Filmin izleyiciyi yerlesik anlatinin klise tekrarlarina disecek
izlenimi yaratip ters koseye yatirdigi sOylenebilir. Filmin izleyiciye sundug@u iki yonlu en

klise motif, Deniz’in rehberlik 6gretmeni Firat'a kargi hissettikleri ve ikilinin arasinda



53

yasananlardir. Deniz okudugu lisedeki rehberlik hocasi Firat (Onur Saylak) cekici
bulmaktadir. Fakat ikilinin arasindaki tansiyon; erkegin hakim, kadinin kirilgan oldugu
bir duzlemde gerceklesmez. Aksine kamera Firatla Deniz’in iligkisini ahlakgl bir
konumlanistan degil, Denizin ‘ne istedigini 6grenme’ deneyiminin bir pargasi olarak

sunar ve yargilamaz (inceoglu, 2015: 89-90).

Hikaye icerisinde izleyici, Deniz’in Firat'tan hoslandigini 6grenir. Bu durum geng
kadinin arkadaslar tarafindan da bilinmektedir. Bir gece Deniz, Firat'in yasadigi
apartmanin 6ninde adamla karsilasir ve Firat onu evine davet eder. Bu sahnede
ikilinin arasinda bir tur gerilim oldugu goralur. Fakat iki taraf da gerilimi yukseltecek
sekilde davranmaz. Filmin devaminda Deniz, Firat'a karsi hissettikleri sebebiyle caresiz
ya da edilgen bir konuma dismez. Firat'in nisanli oldugunu 6grenen Deniz, ondan
vazgecer. Durum biyutilmez; geng kadin, kendisinden yasca blyik 6gretmenine kargi
hissettiklerinin tutsagi olmamis, bu durum ylzinden utan¢g yasamamis yalnizca bir

deneyim kazanmistir.

Benzer tersine ¢evirme, Deniz’le flort ettigi okul arkadasi Kaya'nin sevisme sahnesinde
de s6z konusudur. Geng kadin ve erkegin yasadigi seksuel deneyim, iki insanin
bedenlerini ve birbirlerini tanima tecribesi etrafinda ele alinmaktadir. Ayrica seks,
bekaret gibi konularda herhangi bir tabulastirmayla veya ahlakgi bir tutumla
karsilasmamaktadir. Filmin higbir asamasinda genglerin bu ve benzeri eylemlerinin
cezalandinldidi bir olay 6rgusu de devreye girmez. Aksine deneyimler arkadas grubu

arasinda gugclendirici bir sekilde paylasilir (inceoglu, 2015: 90).
Merve Kayan, Deniz'in Kaya ile sevismesinin anlatidaki 6nemini soyle agiklamaktadir:

Sadece cinsellik meselesi Uzerinden de degil genel olarak kadin karakterlerin
cikissizligi zaten her gun karsi karsiya oldugumuz bir sey. Gergek hayatta da.
Hem cinsel anlamda cikissizlik, yani birinden hoslanmanin onunla sevismenin
sonucunun direkt olarak hamile kalmak olmasi ya da bekaretini kaybettikten
sonra bagina gelen felaketler gibi... Biz Deniz’in sadece cinselliginin degil
yasadigl bircok seyin ona ilk basta ne kadar buylk gorlnirse gorunsun
sonucunun beklendigi kadar buyuk olamayabilecegini anlatmak istedik. Tabii ki
duygusal olarak Uzerinde cok buyuk agirlik yaratiyor olabilir, bunlarin hafif

yasandigi anlamina gelmiyor. Ama sonucunun illa ¢ok ciddi ve uUzerinden
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atamayacag! yogunlukta, agirlikta seyler olmasi gerekmedigi Uzerine gitmek
istedik. (5Harfliler, 2014).

Bunun yaninda film, ‘erkek bakisinin’ egemen oldugu kliselesmis hikaye anlaticiligina
digsmemesi, kadin bedenini fetis nesnesi haline getirmemesi ve yeni bir ‘dil' ortaya

koyabilmesi bakiminda da kadin sinemasi alanina dahil edilebilecek niteliktedir.

Smelik (2008: xii) ‘feminist sinema’ ifadesiyle kadinlar tarafindan cekilen filmlerin degil
“toplumsal cinsiyet farkhligini kadin bakis acisiyla sunan ve cinsiyetler arasindaki
asimetrik iktidar iligkilerine dair elegtirel bir farkindalk sergileyen” filmlerin kastedildigini
belirtmektedir. Feminist sinema, ‘erkek bakisinin’ sistematik hale getirdigi kadin
imgesinin “elestirel bir yapisékime” ugratarak sunulus bicimine kargi ¢ikar. Bu
kapsamda erkek hazzina ydnelik sinema diline karsi yeni bir dil olusturulabilir ve “statik
mitlerin yapisini bilingli sekilde bozmak” denenebilir (Oglit, 2009: 203-204).

Eril dilin yapisékime ugratilamasi ve bu disil dilin varligi Tirkiye sinemasinda
sorgulandiginda ise kadinin konumunun ‘6zne’ olmaktan uzakta oldugu goérulmektedir.
Suner (2005: 309) Yeni Turkiye sinemasinda Uretilen filmlerin kadin kéri oldugunu ileri
surmektedir. Erkek bakisindan ¢ekilen bu filmlerde kadinlara 6zne pozisyonu veriimez.
Aksine kadin bu filmlerde ya bir arzu nesnesi ya da derinliksiz bir imajdir. Erkek,
kadinlar araciligiyla birbirleriyle karsilasir, miicadeleye girisir ya da anlasir. Bu filmlerde
ya kadinin sesi kisiimis ya da kadin dilsizlestiriimistir. Mavi Dalga ise basrolu
paylastirdigi gen¢ kadinlari, yasadiklar basit giindelik olaylardan agir travmalarina
kadar butin deneyimleri hakkinda konusturmayi tercih eder. Zeynep Dadak, Merve
Kayan ile birlikte verdikleri bir roportajda konuya su sekilde aciklik getirmektedir:

90’lar sonrasi Turkiye sinemasinda Uzerinde en ¢ok yazilan seylerden biri
“kadinlarin sessizligi’, kadin karakterlerin konusamamasi idi. Ters bir seyler
yapalim diye degil ama, biz hakikaten konusan kadin karakterler yaratmak

istiyorduk. Sagmasapan seylerden de konussunlar istiyorduk. (5Harfliler, 2014)

Filmin kadinlari 6zne pozisyonuna yerlestirerek onlari konusturmasi tavri, Yeni Turkiye
sinemasinin kadin kért durusuna kargi bir cevap olarak degerlendirilebilir. Gercekten
de Mavi Dalga’nin kadinlari her konuda konusur ve sorunlarini paylasarak guglenme
stratejileri gelistirirler. Kadinlar, benzer genclik filmlerinde goérilen rekabete girisme

yerine birbirleriyle deneyimlerini paylasarak blylime slrecini kolaylastirirlar.
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Kizkardesligin hakim oldugu doértlli arasinda bir ydniyle feminist ‘biling yikseltme
paylasimi’ olarak adlandirilabilecek iletisim kurulmus durumdadir. (Yasartlrk, 2018:

521). inceoglu filmin geleneksel anlatidan ne sekilde ayrildigini su sdzlerle ifade eder:

Mavi Dalga’da anlati filmin en basindan sonuna gerilimi bertaraf etmek tzerine
kurulur. Sinemasal anlatimda gerilim yaratabilecek unsurlardan siddet, sir,
entrika bize gorundr gibi olduklari anda ortadan kalkar. Hikdye siradanhga
kavusur ve o sekilde devam eder. izleyici taraf tutmaya itimez, 6zdelestirme bir
magduriyet ya da kahramanlik hikayesi (izerinden gerceklesmez (inceoglu,
2015: 93).

Mavi Dalga filmi, Smelik’'in (2008: 1) ifade ettigi sekilde sinemanin toplumsal cinsiyetin
yeniden Uretildigi bir alan oldugunun farkindadir. Gergekligi, gercege yakin sekilde
goOstererek kadina dair o6zgurlestirici bir sinema (Smelik, 2008: 3) olusturmaya
cabalayan Mavi Dalga, kadini erkek bilingdisinin seyirlik nesnesi haline getirmekten
kacinir. Deniz ve Kaya’nin sevisme sahnesindeki sembolik esitlik ve kadin cinsel bir
nesne olarak sunulmamasi buna O6rnek olarak duasunulebilir. Geng kadinlarin
dayanisarak makyaj yaptiklari sahne aligilmig benzerlerinin disinda bir yapiya sahiptir.
Ayni sekilde Gul'in ddvmesini gosterdigi sekansta kameranin karaktere yaklasmamasi
benzer bir tercihtir (Yasartirk, 2018: 522).

Mulvey (1997: 42), anaakim filmlerin izleyicinin réntgenci fantezilerinden yararlanan
kendi icine kapali bir dinyayi gosterdigini sOylemektedir. Kadin ve erkegin esitsiz
konumda oldugu ginimuz toplumunda erkegdin ‘bakmaktan aldig’ haz kodlara uygun
hale getiriimis kadin bedeni (zerinden c¢ikarilir. Erotiklestiriimis kadin, anaakim
filmlerden etken konumdaki erkegin bakiginin nesnedir (Mulvey, 1997: 45). Mavi Dalga
filminde ise kadin, bakma hazzinin nesnesi konumunda degildir. Kamera Deniz'in bakis
acgisini yansitmakla beraber nétr bir pozisyon almak istiyor gibidir. Filmde kadin
karakterleri, kadinlik hallerinin 6zgunligunu deneyimlerken gorirtiiz. Hem olay 6rgusu
araciliiyla hem karakterizasyon sayesinde benzer biyime filmlerinin anlatim tarz

sarsilir (inceoglu, 2015: 93).

Filmde hikayenin, anaakim anlatim tarzinin kodlarini tersine c¢evirerek verildigi
soylenebilir. Bilingli bir feminist midahaleyle kadinin ve kadinhdin kurgulandigi film,
toplumsal cinsiyet esitsizliginin yeniden Uretildigi sistemi temsiller araciliiyla sinemasal

olarak sekteye ugratir. Kadin karakterler gerek birbirleriyle gerek erkeklerle olan
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iliskilerinde edilgen konumda gosteriimez. Aksine kadinlar birbiriyle dayanisarak ve

paylasarak stresli lise yillarinin zorlugunu atlatmaya ¢aligirlar.

Tdm bu yoénleriyle Mavi Dalga’nin, hem yeni Turkiye sinemasinda goérmezden gelinen
ve sessizlegtirilen kadinlara kargi (Suner, 2005) kadinlari 6znelestiren bir formda
oldugu hem de bilin¢li feminist midahalelerle eril bakisa gére olusmus anlati kaliplarini
ters ylz etme g¢abasi icinde oldugu disunulebilir. Bahsedilen 6zellikleri sebebiyle Mavi

Dalga’nin yeni Turkiye sinemasinda ayriksi bir noktada durdugu soéylenebilir.

2.2.2. Ise Yarar Bir Sey’de Kadinlarin Siirsel Yolculugu

Senaryosu Pelin Esmer ve Baris Bicakg! tarafindan yazilan ise Yarar Bir Sey (2017),
Esmer tarafindan yénetilmistir. istanbul’dan izmire giden bir trende karsilasan iki

kadinin hikayesini anlatan filmde bu kadinlar ortak bir deneyimi paylasirlar.

Film iki ayrn bélim halinde degerlendirilebilir. ilk yarida yirmi besinci yil mezuniyet
yemegine katilmaya hazirlanan Leyla (Basak Koklikaya) ile gegirdigi kaza sonrasi tim
viicudu felg olan Yavuz'a étanazi uygulamak igin izmir'e giden Canan’in (Oyki Karayel)
karsilagsmasi iglenir.  Tren yolculugu boyunca farkhh sosyo-ekonomik gruplardan
kadinlarla karsilagilir. Bir yandan Canan ve Leyla’nin gelisen iligkisinin gidisati seyirciye

gOsterilir.

Gecimini saglamak i¢in avukatlik yaptigr 6grenilen Leyla aslen sairdir ve film boyunca
kamera araciligiyla, Leyla sair yonlyle konusuyormus gibi sinematografi kurulur: Tren
yolculugu boyunca Leyla’nin zaman zaman olay 6rgusunden bagimsiz bir gekilde bir
oyku veya siir seslendirdigini, buna eglik eden manzaralar izleriz. Leyla, gtincel ve aktif
mesledi olan avukatliktan ziyade tutkuyla yaptigini gordugumuz sairlik meslegini one
cikarir, ona meslegi soruldugunda sair oldugunu soyler. Tren yolculugu boyunca onun
bu gair yonunu agirlikli olarak gémemiz, onun igindeki bu tutkuyu agiga cikarisina
taniklik etmemize vesile olur. Bunun yani sira Leyla; entelektlel, kamusal alanda

gugla, ayaklar yere basan bir karakter olarak temsil edilmektedir.

Hemsirelik yapan Canan ise spiker olmak istiyordur. Hikaye iginde sirrini Leyla’ya

yavas yavas agan Canan’in galistigi hastanedeki bir doktor tarafindan 6tenazi iglemini



57

gerceklestirmeye ikna edildigi 6grenilir. Canan’in bu is icin Ucret aldigl ise ona dair en

son dgrenilecekler arasindadir.

Filmin ikinci kisminda viicudu bagtan ayaga felg olan Yavuz'un (Yigit Ozsener) evi, bir
karsilasma mekani olarak dugunulebilir. Leyla, Canan’a 6tenazi uygulamada yardimci
olmay: teklif etmig onunla Yavuz'un evine gelmigtir. Yavuz ise Leyla’y! sair kimligiyle
taniyan bir okurudur. ikili arasindaki diyalog Leyla'nin, élimi bir gin erteletmeyi
basarmasiyla sonuglanir. Leyla, mezuniyet yemegine gider ertesi gin Yavuz'un
O0lumundn bir gun daha ertelenip ertelenmedigi bilinmez; Canan ve Leyla’nin evden

uzaklastigi goralar.

Leyla karakterinin film anlatisi icindeki varligi feminist bir bakisla ele alinabilir. Bu
agidan 6nce Leyla’nin filmik anlati iginde ‘sair’ olarak varlidi; ikinci olarak ‘bir

protogonist olarak Leyla temsili Gzerinde durulacaktir.

Tum dunyada karsilik bulan ikinci dalga feminizmin Tuarkiye'de varlik gostermesi 12
Eylul sonrasina denk gelmektedir. Bu dénemde Tlrkiye, dnceki dénemlere kiyasla ¢ok
daha fazla sayida kadin sair Uriin vermeye baslamigtir. Edebiyat alanina giris yapan
kadin sairler, yerlesik erkek sair ve elestirmenler tarafindan zayif ya da yetersiz
bulunmus dikkate alinmamistir. Bununla birlikte Nilgiin Marmara, Birhan Keskin, Didem
Madak gibi sairler ataerkil dili bozarak kendi siir dillerini yaratabilmiglerdir (Sivri, 2019:
37-39).

Atayurt (2009: 124-125) Bejan Matur ve Betul Tariman’ da listeye ekleyerek bu
kadinlarin siirlerinin disil bir dil barindirdigini ileri strer. Ona goére siirin, kadin
tarafindan yazilmasinin dili degistirmeyeceg@i dnermesi bir aldanigtir. Siir yazmak, erkek
hakimiyetinde bir tlr olarak algilanan siir formu lzerinden yuruttlen bir direnis olarak
dusundlebilir. Kadinin siir yazmasi erkek egemen sistem tarafindan bastiriimis
bilincdisina dair imgelerin 6zgur kalmasini sagladigi igin guglendirici bir eylemdir. Bir
isyan olarak siir yazimi kadinin, tabulastirilan bedenine geri dénebilmesine yardimci
olabilir. Ayni zamanda kadinin yazma eylemi iginde bulunmasi onun baskilanmis
olarak yer aldigi ‘tarihin’ icine girmesi demektir (Cixous, H., Cohen, K., ve Cohen, P.,
1976: 879-880). Kadinin siir yazmasi dogrudan toplumsal cinsiyet kaliplarina bir
baskaldiri olarak da de@erlendirilebilir. Bu bakis agisi, toplumsal cinsiyet kaliplarini

yeniden Ureten 6zcU bir bakis olarak elestiriimekle birlikte erkegin mantik ve sdzle,
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kadinin ise vahsi dogayla eslestirildigi epistemolojik gelenekle aciklanabilir (Sivri, 2019:
39).

Leyla’nin film evreni icinde bir sair olarak sunulmasi kadinin girmesinin hos gorilmedigi
bir alana yapisal bir midahale olarak gorilebilir. Leyla hem siir yazmakta hem de
hayatini kazanmak ic¢in avukathk yapmaktadir. Kimliginin iki mesleki bileseniyle
Leyla’nin iki erkek egemen alana sizdigi dasindlebilir. Tipki edebiyat ve 6zelde siir
gibi, hukuk da temelde erkeklerin egemen konumda oldugu bir alandir. Leyla’nin hukuk
kariyeri hakkinda bilgi veriimez, sair yonl ise sadece fiimde okunan ‘Bir Kitabin
Sayfalar’’ siiriyle duyulur. Onun bir disil poetika gelistirip gelistirmedigini tartismak

mimkin olmamakla beraber, bunu olusturabilecegini disiinmek imkéan dahilindedir.

Sinemasal acgidan ise Leyla karakteri geleneksel erkek egemen sinemanin Uzerinde
uzlastigl ‘kadin’ temsilinden uzaktir. Leyla karakteriyle kadinin i¢ dinyasi izleyiciye
aciimistir. Bu kadin dislncesinin sunumunun temsili agisindan 6nemlidir (Ozdemir,
2019: 513-514). Bununla birlikte Leyla’nin bir dlume sahit olmayi sairce bir merakla
istemesi ile Canan’in Yavuz'un 6tanazisini gerceklestirmek igin izmire dogru yola
cikmasini, kadinin Turkiye sinemasindaki alisiimis temsiline ters dismektedir. Tum
bunlarin yaninda hem Leyla hem Canan eyleyen birer 6zne olarak filmde yer
almaktadirlar. Karakterlerin vicdan muhasebeleri yaptigi ve cesitli kararlar arasinda
bocaladiklari gériilir. iki karakter de ekonomik 6zgirliigiine sahiptir ve kamusal hayatta
aktif bir sekilde yer alirlar (Ozdemir, 2019: 506).

ise Yarar Bir Sey’'de yer alan kadin temsillerinin ‘erkek bakisinin’ nesnesi konumunda
olmadigi gorulmektedir. Senaryoda kadinin, erkek bakisina goére Uretiimis kadin
prototipinin cinsel bir meta olarak 6ne g¢ikma, edilgin ve glicsiz konumda bulunma,
nesne pozisyonunu igsellestirme gibi niteliklerini hem filmin anlatsi icinde hem temsil
dizeyinde parcalanir. ise Yarar Bir Sey, yaratti§i karakterler agisindan Tirkiye
sinemasinda kadin temsilindeki erkek egemen bakisin kirllmasina yonelik ilerlemeci bir

cabadir denilebilir.

De Lauretis (1984), kadinin i¢ dunyasindaki uzakhdin duygusu, c¢eligkisi, mekanin
sessizligi, kultirel ve ideolojik temsillerin reddedilmeden ve imha edilmeden yan yana
getirilmesi gibi durumlarin bazi edebi metinlerde gergeklestigini ve kadin sanatgilarin
ise, bu bélinmusluge dair bilgilere haiz oldugundan bahsetmektedir (De Lauretis: 1984:

142). Leyla ve Canan, bu baglamda sadece kamusal alanda yer almaya galismalariyla
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degil, kendi i¢ dinyalarindaki sorgulamalariyla da hayata karsi bir durus sergilemekte
ve yonetmen de karakterlerin i¢ dinyasini izleyiciye sunarken derinlikli bir anlatim
gerceklestirmektedir. Tren yolculugu boyunca Canan’in 8limu nasil gergeklestirecegini
disinmesi, zaman zaman bundan vazgecisi, Leyla'nin odaktaki 6lim hikayesini
duyduktan sonra tahayyul ettikleri ve sorgulamalari kadin karakterlerin i¢c dinyasinin

izleyiciye sunulmasini saglamaktadir.

Kadin sinemasina dahil edilebilecek filmlerdeki kadinin filmin merkezinde olmasi
durumu genellikle anlatidaki bakis acgisiyla desteklenirkenken; burada kadin bakisinin
yani sira, sesinin de kullanildiginiLeyla’nin zaman zaman kendi sesi ile anlatici
konumunda oldugunu géririz. izleyici kendini, 6zellikle tren yolculugunu ¢codu zaman
Leyla’nin géziinden izlerkern ve Leyla’nin bir siire veya hikayeye donustirdigu haliyle
dinlerken bulur. Bu sahnelerde sanki Leyla’nin zihninin iginde gibiyizdir. Leyla’nin tren
camindan veya aynadan kendine baktigi anlarda ise izleyici de Leyla ile birlikte bu

yansimalara bakmaktadir.

Lise arkadaglari ile yirmi besinci yil yemegine katildig1 sekansta ise uzun sire boyunca
Leyla’ylr higc goérmeyiz. Kesmesiz uzun bir plan boyunca sadece Leyla’nin lise
arkadaslarinin konugsmalarini izleriz. U seklinde oldugunu anladigimiz masa dizeninde
kamera, kaydirma hareketine Leyla’nin tam karsisindan baglar ve bu kesintisiz
kaydirma hareketi Leyla’nin gérintisi ile son bulur. izleyici de sanki masayi Leyla’nin
g6éziinden taramis gibi olur. Orneklerde gériildiigi gibiise Yarar Bir Sey sinematografik

tercihleriyle de kadini 6zne olarak konumlandirmaktadir.

2.2.3. Ana Yurdu’nda Anne-Kiz iligkisi ve Gatisan Kadinlik Halleri

Ana Yurdu’'nda anne-kiz arasindaki problemli iligkiyi anlamak igin, filmi 6ncelikle
Jungyen psikanalizin agiklamalariyla degerlendirerek film hakkinda duru bir incelemeye
ulagsmaya caligsmak faydali olabilir. Carl Gustav Jung’un perspektifiyle distnuldiginde

de Ana Yurdu’nun EVv’i Asuman Suner’in ifadesiyle ‘hayaletli ev’ olarak gorulebilir. Fakat
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Suner’in (2005: 18-23) Ev'e ylkledigi siyasal anlam Ana Yurdu'nda farklilasarak
¢atisan kadinliklar aracihgiyla toplumsal cinsiyet temelli bir soruna isaret eder. Filmin
esas olarak anne-kiz arasindaki problemli iligskiyi ve c¢atismayr merkezine aldigdi
soOylenebilir. Nesrin (Esra Bezen Bilgin) ve Halise’nin (Nihal Koldas) kendi iclerinde
yasadiklari ve ayni zamanda birbirleriyle ¢c6zemedigi problemler, ataerkinin de anne

araciligiyla kendini gdstermesi ile hem daha gérindr olur hem gatismayi besler.

Ana Yurdu’nun Sinem TUzun’dn senaryoyu yazma slrecinde yasadiglr olaylarla
dogrudan iligkili olarak ortaya c¢iktigini sdylemek mimkindir. Ydénetmenin vermis
oldugu réportajlardan yola gikarak filmin yazilma 6ykisi takip edilebilir. Ornegin aslen
Nigdeli olan Tuzun’lGn tipki karakteri Nesrin gibi tasraya (Altunhisar) déndugu ve bir
senaryo Uzerinde ¢alismaya basladigi bilinmektedir. Bu sirada -tipki filmde oldugu gibi-
annesi Tuzun’G ziyarete gelmis ve yonetmen koyline donen ‘entel’ bir erkek yazarin
basina gelenleri anlatan komedi filmi yazmaya karar vermistir. Daha sonra erkek
karakter yazmaktan vazgecen Tuzln, anne-kiz iliskisine yogunlasarak ve bu konuyu
arastirmaya baslamistir. Bu esnada Carl Gustav Jung’'un ‘anne kompleksi’ ve ‘anne
arketipi’ kavramlariyla tanisan yazar, senaryoyu bu psikanalitik hat Uzerinde inga

etmeye girismistir (Evrensel, 2015).

Jung (2005: 26-27), ‘anne kompleksini’ ¢dzimlerken disilige dair degerlerin asiri
gelismesi ya da sismesi anlamini igerecek sekilde ‘hipertrofi’ kavramini kullanmaktadir.
Sozcik medikal baglamda bir organ ya da kismin asiri buyumesi anlamina
gelmektedir. Psikanaliste gore bu anne modeli, yalnizca ve yalnizca varligini ‘anne
olmak’ tzerinden kurmaktadir. Bu tur bir kadinin hayattaki var olma sebebi ¢gocuklaridir.
Kendi kisiligi dahil olmak Uzere her sey ikinci plandadir. Ayni zamanda bu anne,
anneligini gizliden gizliye bir iktidar hirsiyla devam ettirebilir. Kimi durumlarda bu hirs,
annenin hayatini adadigi ¢ocuklarinin yasamlarinin mahvolmasina dahi sebep olabilir.
Bir bakima annenin kendiligi hakkindaki farkindalik seviyesi ne kadar dugukse iktidara

yonelik hirsi o denli kuvvetli olur (Jung, 2005: 27).

Jung (2005, 27-30) ‘anne kompleksine’ sahip bir kadinin kiz ¢ocugu sahibi olmasi
halinde g farkli tiple kargilasmanin mimkuin olacagini séyler. Bunlardan ilki erosun
asir  derecede geligtigi vakalarda gorulur. Kompleks annenin kiskaniimasina
dayandigindan onu alt etme istegiyle sekillenir. Bu modelde kisi, étekileri gereginden

fazla énemseme egilimindedir (Jung, 2005: 27). ikinci tip annesiyle ézdeslesir ve
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mutualist bir yasam surme motifi sergiler. Anneden kopmanin deneyimlenmedigi bu

modelde kiz kendini annenin yagsamina feda eder (Jung, 2005: 28-29).

Ucuincu ve filmin analizinde kullanilacak olan tip, anneye karsi direng gbsteren evlat
modelidir. Jung (2005: 29-30), bu sekilde gelismis psisenin temel motivasyonunun
anneye hicbir sekilde benzememek oldugunu belirtir. Bu durumda kiz, annesine
hayranlk duyar fakat bu, onunla 6zdeslesmeye de yetecek olglide kuvvetli degildir. Bir
taraftan anneyi kiskang bir sekilde reddetmeye calisan kiz i¢in 6zgin bir hayat yasam
sansi yoktur. Clnkl kiz anneyle ne barisabilir ne onu reddedebilir. Bu tir ‘olumsuz
anne kompleksine’ sahip kigilerin bir diger ayirici 6zelli§i annenin erisemeyeceqgi
entelektlel bir alanda gli¢ kazanarak onun elestirisini, edindigi birikim aracihgiyla
gerceklestirme egilimi sergilemeleridir. Kiz, bu sayede annenin ne kadar cahil ve

siradan oldugunu ylzine vurabilecek ve onu alt edebilecektir.

Ana Yurdu filminin iki ana karakteri olan Halise (Nihal Koldag) ve Nesrin, Jung'un
yaptigi tespitler Gzerinden yorumlanmaya miusaittir. Halise filmde yasamini kizlarina
adadigini belirterek erken evlendigini ve 20 yasinda anne olduktan sonra onlar icin
yasadigini acikga beyan etmektedir. Halise, Nesrin’in kdye giderken otomobille kaza
yapmasi Uzerine esini Ankara’da birakarak -Nesrin’in istememesine ragmen- kdye ona
‘bakmak’ i¢in gelmistir. Hikaye icerisinde cesitli sekillerde fedakarlik performanslari
sergileyerek Jungyen hipertrofik anne modeline uygun bir profil ¢izer (Ataman, 2017:
187).

Nesrin ise anneyle tam bir karsithk iginde kendini ‘annesi gibi olmamaya’ adamis
gibidir. ‘Hafif ama derinlestirmeye calistigi bir ask romani yazdigini ifade Nesrin,
annenin midahale edemeyecegi entelektuel bir alana ¢ekilmigtir. Nesrin’in ise annenin
tasrall muhafazakar kulturel bagajinin aksine modern ve kentli oldugu goérulmektedir.
Hikaye iginde Nesrin'in annesinin onaylamadigi davraniglada bulundugu da ozellikle
gosterilir. Ornegin kadin, kdy ortaminda geg kabul edilen saatlerde eve gelir, koyde tek
basina dolasir, ahali tarafindan ‘uygun gortilmeyen’ iligkisi yuzunden dislanan

Emine’yle (Fatma Kisa) dostluk kurar.

Film sdresince Nesrin'in Halise’nin israrlarini gesitli sekillerde dnce reddettigi sonra
bunlara boyun egdigi gérulir. Ornegin Halise, Nesrin’den abdest almasini ister, Nesrin
bunu reddeder. Ardindan annesi tarafindan yikandidi sahne gosterilir. Bagka bir

sahnede Halise, Nesrin’den camiye gelmesini ister, Nesrin yine geri ¢evirir. Devaminda
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Nesrin’in camiye geldigi gorulir ama ibadet etmez telefonuyla ilgilenir. Anne ile kiz
arasindaki gatisma Halise’'nin anal seks hakkinda yaptigi yorumu takip eden surecte
zirveye ulasir. Nesrin, filmin sonunda zihinsel engelli Halil'le (Semih Aydin) anal yoldan
iliskiye girer. Nesrin ne annesinden kopabilmekte ne onunla 6zdeslesebilmektedir.
Dindar annesinin “gok blyuk glinahmig” diyerek Uzerini ¢izdigi bir eyleme girismesi,
Nesrin’in hayati boyunca ilk kez ‘kendi olabilmesinin’ 6ninu agacak bir 6zgurlestirme

edimi olarak dusunulmeye aciktir.

Tlzen’e gore Turkiye bir “blyldyemeyen ¢ocuklar Ulkesidir.” Asiri korumacilik, ézellikle
kiz ¢ocugu baglaminda cgesitli problemler yaratmaktadir (Evrensel, 2015). Ayni
zamanda Tuzen, annenin kutsallastirimasinin, kadinlari yiceltiimis annelige uygun
davranma zorunlulugu altinda ezdigini distinmektedir (Arslan, 2016). Tlzen'in tespitini
Kagitcibasi ve Ataca’nin (2017) konuyla ilgili arastirmasiyla birlikte degerlendirmek
muamkindir. Kagitgibas'nin uzun vadeli arastirmasinin ilk verileri 1975 yilinda
toplanmaya baslanmistir. Arastirmaci, bu projeyle birlikte Tulrkiye'de ¢ tip aile
bigiminin oldugunu ileri sirmusttr. Bagimhhgin ana tema oldugu ilk form, tarima dayali
ekonominin igledigi bolgelerde goérilmektedir. Bagimh ailede ¢ocugun degeri ailenin
gelecek ekonomik faaliyetlerinde is gucli olarak kullanilacagindan fazladir. Ayrica
cocuk, ebeveynlerin yaslilik sigortasi olarak da dugunulmektedir. Bu sebeple ¢cocugun
itaatkar ve ailesine bagiml yetismesine 6zen gosterilir. Varsayimsal olarak yukaridaki
kriterlere uyan bir ailede yetigen kisinin 6zerklik geligtirimeyen ‘bagdimli-iliskisel’ sahip

olacagi soylenebilir (Kagdit¢cibasi ve Ataca, 2017: 79-80).

Bagimli-iligkisel benlik tird Turkiye’nin modernlesme sireci baglamadan énce hakim
olan temel benlik bi¢cimidir. Kentlesme ve okullagsmayla birlikte bagimh benlik aginmaya
baslamistir. Tasraya ait olan bagimli-iliskisel benlik, ‘minnet’ ve ‘itaat’ eksenli bir yapiya
sahiptir. Cocugun bagimsiz olmasi ailenin gelecegini tehdit edebileceginden onun
degerlere ve aile fertlerine boyun egmesi ve stikran hissetmesi amaclanir (Aydin, 2019:
49).

Ozerk-ayrik benlik ise bireyciligin yerlesebildigi Batililagsmis kentlerin orta sinif gekirdek
ailelerde gorulir. Ozerk-ayrik benligin temel ayirici 6zelligi kusaklar arasinda
bagimsizhiga 6nem verilmesidir. Cocuk yetistirilirken anne-baba ile arasinda maddi-
manevi bagimliligin gelismemesine 6zen gosterilir. Ozerk-iliskisel benligin gelisimi
artan refahla baglantilidir (Aydin, 2019: 49).
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Ucuincu ve ilk iki modelin bir sentezi seklinde disinilebilecek 6zerk-iligkisel benliktir.
Bu tlr benlige sahip c¢ocuklarin, kentlesen ailelerin icinde buylddigu soéylenebilir.
Bagimli modelde oldugu sekilde gocugun ailenin iglerini devam ettirmesi sarti ortadan
kalkmistir. Bu sayede cocuk daha o6zgur yetistirilebilir fakat ebeveynler ve c¢ocuk
arasindaki duygusal bag hala gucli sekilde devam etmektedir. Psikolojik acidan
bagimh ailelerde yetisen ¢ocuklarin gelistirecegi benlik, “6zerk-iliskisel benlik” olarak
tanimlanabilir (Kagitgibasi ve Ataca, 2017: 79-80).

Kagitgibasi ve Ataca’nin arastirmasi Uzerinden hareket edilirse Ana Yurdu'nda
gosterilen anneanne-anne-kiz (gliisiniin analizi yapilabilir. ik olarak Halise’nin
Nesrin’'in yanina gelmesini takip eden siregte annesinin (Zela) fotografinin bulundugu
duvara ¢okup iyi bir evlat olamadigindan yakinarak aglamasi ele alinmaldir. Filmden
dgrenildigi  kadariyla Halise bir ilkokul 6gretmenidir. ilkokul &dretmeni olmasini
saglayan surecte annesinin kendisiyle ilgili planlarina karsi ¢iktigi ya da bir sekilde
gelenek zincirini kirdigi soylenebilir. Halise 6gretmen olarak Zela'ya kadar gelen
bagimli aile modelinde isteyerek ya da zorla uzaklagmistir. Halise’nin muhtemelen
bagimli ailenin yashlikta bakim sigortasi olma rolinu surdirmedigi de varsayilabilir.
Halise’'nin Universite egditimi alarak meslek sahibi olmasi yoluyla kdy cografyasinda
kirlmadan devam ettigi dusunudlebilecek bagdiml aile modelinin bir yonuyle catladigi

soylenebilir.

Halise’'nin Nesrin’'le yasadidi problem daha farkli sekilde islemektedir. Halise'nin,
kizinin kendisine olabildigince ‘bagiml’ kalmasini umdugu ileri sirulebilir. Nesrin ise
nesnel sartlarini gérmezden gelerek bagimsiz bir ailede yetismis gibi ‘bireyci benlik’
gelistirmeye ¢abalamaktadir. Filmde yonetmenin agiklamalarindan bilindigi gibi Jungien
bir ‘anne kompleksi’ temasi islendidi icin Halise’nin kendini ¢gocuklarina adayigi ve anne
olmak disinda var olmayi bilmemesi kizinin kendine kalabildigi kadar bagimli kalmasini

istemesinin temel sebebidir.

Nesrin karakterinin, Jung’'un (2005: 29-30) yukarida agiklanmis anne kompleksi
yasayan Ucguncu tipe yakin olusu dnemlidir. Kompleks, gen¢ kadinin ne annesiyle
barigsmasina ne onu reddedebilmesine firsat vermektedir. Nesrin her ne kadar Batili bir
hayat tarzi sergileyen, yaraticiliga dayanan bir is yapan bir kadin profili ¢izse de
hikayenin gesitli noktalarinda gosterildigi sekilde annesinin israrlarina boyun egmekte
ve ondan kopamamaktadir. Annesiyle olan catismasinda barisma yoluna gitmeden

bunu asmaya c¢abalamasi nedeniyle onun kendisiyle ilgili sorularinin cevabina sahip
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oldugu dusindlebilir. Tdzen de verdigi roportajda Nesrin’in en blylUk hatasinin
kendinden kacarak kdye gelmesi oldugunu belirtmektedir (Acaroglu ve Ginerbiyuk,
2015).

Ozetlemek gerekirse Halise bir sekilde koy cografyasinda kesintisiz sekilde devam
eden bagimlihk iligkisini meslek sahibi olarak kirmistir. Fakat bu kirilmayla ilgili
pismanlik hissettigini de séylemek mimkindur. Halise ayni zamanda anne olmak
diginda var olmayi bilmeyen bir kadinlik sergilemektedir. Kendini iki gocuguna

adadigini belirtmekte ve bu konumu Uzerinden iktidar talep etmektedir.

Halise’nin bagimli-iliskisel benlik modeli gelistirecedi bir ailede dogup onun bir sekilde
disina tasan biri oldugu dusinulebilir. Kendini var eden modelin disina tastiginda ne
gecmise donebilmis ne ileriye hareket edebilmistir. Kendini ¢ocuklarina adamasinin
arkasinda, yasadidi varolus krizinden kagma istegi oldugunu distinmek muimkudnddar.
Tuizen, Bozdemir'e (2016) verdigi roportajda Halise karakterini, ic Anadolu’da goérdigi
ne kokeninden vazgecebilmis ne kentli olabilmis arada kalmis kadinlardan hareketle
yazdigini belirtmistir. Yoénetmene go6re Halise, kafasindaki ideale ulasamamig

koéyunden de kopamamis bir kimsedir.

Nesrin’in annesinden uzaklagsma ¢abasi, sekiler hayat tarzi zerinden somut bir hale
gelir. Nesrin’'in hipotetik olarak o6zerk-ayrik benlik’ kurma ¢abasi icinde oldugu
dusundlebilir. Fakat bu, genc¢ kadinin aile yapisi -annesi Uzerinden anlasildigi
kadariyla- ve yetistiriime sekliyle uyum saglamayan zorlama bir ¢aba oldugu igin bu
benligin yerlesme imkani da olmamistir. Nesrin’in annesinin varliindan hem rahatsiz
olmasi hem de onun isteklerini bir sekilde yerine getirmesi bu sebeptendir. Halise
kdyden defalarca gitmek istese de ne o ne Nesrin evi terk edemez. Bu ylzden
Nesrin’in filmin sonunda Halil'le anal yoldan girdigi iliski anne etkisinden kesin sekilde
cilkma ve kendini bagimsiz sekilde kurma niyetinin yansimasi olarak dusunulebilir.
Nesrin, Halil'le annesinin onaylamayacagi bir sekilde birlikte olarak kendisine, annesine

ve topluma bir cevap vermektedir (Bozdemir, 2016).

Halise’nin, annesinin arzularini yerine getirmis oldugu fakat onun géziinde ‘dogru
kadin’ sayilmay! beceremedigi soylenebilir (Acaroglu ve Gunerbuytk, 2016). Nesrin’in
annesi gibi olmama c¢abasina ragmen hikaye icinde annesine donustuginu gormesi
onun kimlik bunalimi yasamasina sebep olmaktadir. ikili arasindaki kbkensel gatisma,

annenin 6lmeden 6nce “kendini kizinda kurulmus gérme” ¢abasl, kizin ise bagimsiz
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benligini kurma arzusudur. Tizen bu durumu bir yonidyle varlik meselesi olarak
disindigund ve dlime daha yakin olan annenin kendini bagka bir bedende yasatmak
istemesi, kizin ise anne 6lmeden birey olarak var olamamasi olarak degerlendirdigini
belirtmistir (Arslan, 2016). Yonetmenin Arslan’a (2016) verdigi roportajda konuyla ilgili

gorusleri duru sekilde gorulebilir:

Anne mumkin oldugunca seni kendine benzetmek istiyor. Higbir kiz evlat da
annesine benzemek istemiyor. Ama belli bir yasa gelince mutlaka benziyor.
Kizlar bununla barigmali. Yoksa akintiya karsi yizdigun igin mutsuz oluyorsun.
Bunu kabullendikten sonra, yani akinti ydéninde akarken “Saddan kagayim,
ayrisayim” diyebilirsin. Demelisin de...Anneler acisindan da durum su: Cocuk
dogdugu andan itibaren her giin senden daha ¢ok sevgi, adanmislik, ilgi talep
ediyor. Sen de vermek Uzerinden bir kimlik olusturuyorsun. Sonra bir yas
geliyor; cocuk, “Bana artik bir sey verme, kendi kendine takil” diyor. Anneler de

iste bunu kabullenmeli.

Tldzen'in ‘anne kompleksi' igindeki bir kadin ve onun baskaldiran kizinin hikayesini
somutlastirmak i¢in Turkiye toplumundaki mevcut yarilmalari aragsallastirdigi da
sOylenebilir. Bagka bir deyisle, fiimde anne ile kiz arasinda mevcut olan Jungyen
catismayi anlatmak icin cesitli nesneler -kapi, anahtar, ayna gibi- ve toplumsal

yarilmalar -cagdas/tutucu, kdyli/kentli, dindar/sekdler gibi- kullanmaktadir.

Demoglu (2018: 61) kutsallastirilan ‘annelik’ kavramini “hem bicim hem icerikle
desteklenmis” kadin bakigiyla tartisan Ana Yurdu’'nun ‘varoluggu feminizm’ ekseninde
yorumlanabilecegini sdylemektedir. Clinkd Ana Yurdu’'nun tartismaya actigi tabu haline
getirilmis  ‘anneligin dokunulmazigi hali’ varolusgu feminizmin, konusulmayan
deneyimlere yodnelik ilgisiyle ortigsmektedir (Demoglu, 2018: 70). Filmin, “kamerasini
dogrudan kadinlara yoneltmesi, kadinlari ilgilendiren bir ¢atigma barindirmasi ve bunu
alisiimamis stilistik unsurlarla desteklemesi” bakimindan ‘kadin sinemasina’ ait kabul

edilebilecegini sdylemek mumkindur. (Demoglu, 2018: 78).

Verdigi roportajlarda ‘kadin yonetmen’ olarak anilmak istemedigini israrla belirten
Tuzen, bunun pozitif ayrimcilik gibi algilandigini fakat aslinda kendini kisith bir alana
sikistirdigini dile getirmektedir. Yonetmene gore ‘kadin filmi’ denince kigilerin zihnine
yalnizca kadinlari ilgilendiren filmler gelmektedir. Fakat 6rnegin Karamazov Kardesler

icin kimse ‘erkek romanr’ ifadesini kullanmamaktadir (Arslan, 2016). Tluzen’e gore
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‘kadin filmi® ifadesi kullanildiginda “kurulu didzenin anlam agi i¢sellestirmis”
olunmaktadir (Altuntag, 2016). Buna karsilik Demoglu (2018: 78) ‘kadin filmi’ ifadesinin
sadece kadinlar tarafindan cekilmis filmleri karsilamadigini soyleyerek Atif Yiimaz'in

1980 sonrasi filmlerini érnek gdsterir.

Daha 6nce de ifade edildigi Gizere Suner (2005: 47) yeni Turkiye sinemasinin erkek
egemen oldugunu belirtmektedir. Kadinlar, bu filmler icinde ya yok sayilmakta ya da
erkeklerin onlara agctiklari alanda temsil edilebilmektedirler. Bu acgidan Turkiye
sinemasinin hem sanatsal niteligi daha kuvvetli 6geleri, hem de popuUler unsurlar
erkegin hikayesini, erkegin goézinden anlatmaktadir. Kadinin, bir 6zne olarak var olma
hakkinin yok sayildigi filmlerin yaninda (Suner, 2005: 314) kadin karakterlerin
glclenme ve hayatlarinin kontrolini eline hikayelerini anlatan filmlerde dahi kadinin,

erkegin bakisindan anlatildigi séylenebilir (Suner, 2005: 294).

Ana Yurdu filmi ise Tudrkiye sinemasinda gérilen erkek egemen o&rneklerin aksine
icinde neredeyse erkegin bulunmadidi bir anne-kiz catigmasini ele almaktadir
(Ataman, 2017: 1183). Bir diger yandan film, eril bakisin ‘anne’ ve ‘annelik’
uzlasimlarini da bozar. Annelik, medyada erkek egemen ideoloji aracih@iyla; evin
duzenini saglayan, ¢ocuklarina bagh ve korumaci bir yapida temsil edilmektedir.
Benzer bir temsil aliskanhi Yesilgam sinemasi igin de gegerlidir. Ozellikle
melodramlarda annelik, fedakarlikla eglestiriimektedir. Melodram formunda temsil
edilen annelik, esi ¢cocuklari ya da ailesi igin gerektiginde kendini maddi ya da manevi
feda edebilen agkin bir figirdir (Oviig, 2019: 356-357).

Ana Yurdu'nda Halise bir yonlyle timuyle erkek bakisin kliselestirdigi annelige gore
tasarlanmigtir. Gergekten de Halise kendini gocuklarina adamistir, korumacidir, kizinin
kaza yaptigi haberini alir almaz kocasini Ankara’da birakir ve koye gelir. Kizi kag
yasina gelirse gelsin ona ev igi yaptirmaz, gerektiginde ona banyo bile yaptirir. Eril
bakisin anne temsilini yuzeysel olarak birebir tasidigi sOylenebilecek Halise ayni
zamanda sinif 6gretmenidir. Kadina bigilen bu meslek, erkek bakisinin kadinlarin

yapmasini uygun buldugu hemsirelik gibi igler arasindadir (Oviig, 2019: 356).

Fakat Halise’nin sinemasal temsili bir bakima eril bakigin kurguladigi anneligin ters yuz
edilmesidir. Gercekten de Halise koruyucu, kendini gocuklarina adamig bir annedir
fakat bu annelik performansinin gerisinde ¢ocugu Uzerinde iktidar kurma arzusu yatar.

Halise’'nin Nesrin’e yonelttigi ‘kadinlik egitimine’ dair gesitli uyarilar bu duruma 6rnek
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olarak gosterilebilir. Nesrin’in yikayip disari astigi i¢c gamasiri, Halise tarafindan igeri
alinir. Halise, Nesrin'i daha kapali giymesi igin uyarir, evlilik digi iliski yasayan
Emine’yle arkadagligini kinar, eve geg geldigi ve i1ssiz yerlerde tek basina dolastigi icin
onu elestirir, kirtaj olmasi nedeniyle kocasinin onu terk ettigini distnur ve kocayi hakh
bulur.

Ozturk (2018), anne-kiz arasindaki bu gerilimin karakterlerin kamera karsisindaki

konumlanislarina bakarak su sekilde agiklamistir:

Gorsel duzenlemede, her iki karakter de sikismis durumdadir Ana Yurdu’'nda.
Ozellikle anne kapinin arkasindan gortnir, kapi kenarlari onu sikistirir; 6rnegin
perdede anne soldadir, sag taraf karanliktir (kizin bulundugu yer), anne “Birlikte
kibleye donelim der, sol flulagirken sol flulagirken ve arkadayken sag taraf
ondedir, karanliktir ve Nesrin vardir. Anne namaz igin arkadan 6ne geldiginde
On solda anne, arkada Nesrin kalir ve bu kez Nesrin flulasir. Birlikte dua ederler,
bir kez daha anne kazanir; Nesrin arkadan “Yeter artik” deyince “Afedersin” der.
Anne bir yandan talimat verir, bir yandan da baski yaptigini farkeder, 6zur diler;
bir salinim halindedir (Oztiirk, 2018:300).

Surekli dini televizyon kanallarini izleyen ve dindar-muhafazakar bir kimse oldugu
soOylenebilecek Halise, Nesrin’e yemek sirasinda hacdan geldikten sonra kendisini
ziyaret eden kadinlardan birinin ‘bulanik’ oldugunu anlatir. Halise’'ye gére kadinin
renginin ‘bulanik’ olmasinin sebebi anal yoldan iliskiye giriyor olmasidir. Halise bu
hikayeyi anlatmadan once elindeki ekmegdi yuvarlayip tepsiye dékmektedir. Ataman
(2017: 1192) bu sahneyi kutsal ile yasagin yan yana verilmesi olarak degerlendirirken
sahnenin dindar bir yagsam tarzi olan Halise’nin, ‘dozunu kagirdigr’ dindarlik seviyesinin
onun ve etrafindaki insanlarin hayatinda dini nasil bir tahakkim araci olarak

kullandigini goéstermektedir. Bunu gostermek igin sinematografi su sekilde kullanimistir:

Ana Yurdu, ataerkilligi, kadinlarin ezilmesinin sadece zehirli erkekligin
tezahirleri yoluyla degil, kadinlarin birbirlerinin pahasina sik sik hayatta
kalmaya calistiklari eylemleri ile strdlrildigu bir tuzak olarak goésterir. Bunu,

filmin ¢ogunu olusturan ic mekan sahnelerinde dar cerceveli ve los isikli
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cekimler ve izleyiciye kalici bir gbzetleme duygusu ileten kamera agcilari ile

yapar (Yasar, 2019).

Halise’nin eril bakisin kliselesmis anne temsiline uygun gériinen davraniglari cocugunu
baski altina almak igin bir strateji olarak kullanmasi, ‘ayaklarinin altina cennet serili
anne’ kurgusunu ters yiz etmekte ve Nesrin tzerinde kurulan iktidarin araglarini ve
boyutunu gérmeye olanak tanimaktadir. Konuyla ilgili Arslan’a (2016) verdigi roportajda

Tuzen sunlar séylemigtir:

“Anneligin kutsallastirima bigciminde sorun var’ diyorum. Saf isiktan ibaret,
bembeyaz, kristalize bir anne imaji dayatiliyor kadinlara. O ytizden hepsi diinyanin
en iyiliksever, en verici annesi olmaya caligiyor. Bu anne ideali altinda eziliyorlar.
En temel elestirim bu. Yoksa annelere ya da annelije saldirmak gibi bir amacim
yok. Annelik dinyanin devamliligini saglayan temel déngu. Bedeninden yeni bir
varlik ¢ikarmak ¢ok muhtesem bir sey. Benim itirazim; dizenin, bu tip muhtesem

seyleri ele gecirip kendi yararina kullanmasina.

Ana Yurdu'nda kadin karakterlerin mekéan ile iligkisine ve aidiyet konusuna da
deginmek gerekmektedir. Aidiyet konusunun, Tulrkiye sinemasinin tir ve nitelik farki
gbzetmeden merkeze aldigi bir tema oldugu dusundlebili. Zamana ve nitelige
bakmaksizin birgok Turkiyeli film, aidiyet probleminin etrafinda dolanmaktadir. Suner’in
(2005: 15-16) ‘hayaletli evlerde’ gegtigini ileri stirdidl aidiyet problemi eksenli filmlerin
gecmigle hesaplasmanin, “normal ve siradan gorinenin altinda dehsetin kol gezdigi”’

endige verici hikayeleri anlattigr sdylenebilir.

Sinem Tuzln'n yazip yonettigi Ana Yurdu (2015) filmi, merkezine Suner’in
aciklamalarina uygun dudsen bir EVi almasiyla benzer bir perspektiften
degerlendirilebilir. Yeni Turkiye sinemasinda Ev, Suner (2005: 317-318) acisindan
karakterlerin kacamadigi, onlarin hem siginadi hem hapishanesi olan bir yer niteligi
tasimaktadir. Bu filmlerle ev mekanina yonetmen tarafsiz (/nétr) bir konumdan bakmaz.
Kamera evin duvarlari icinde dolasir ve onu somut olarak var eder. Evin bu filmlerle
temsil ediligiyle, onun ‘imkansizligina’ yonelik bir dugunceyi gizli ya da acik sekilde
isledigi dusunudlebilir. Buylikgbze (2017: 22) Ana Yurdu'nda evin hapsedici ve bogucu

bir mekan olarak kurgulandigina igaret etmektedir.
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Ana Yurdu filminde Suner’in kastettigi sekilde bir ‘hayaletli evi’ bulmak gergekten
mumkundir. Ana Yurdu'nda i¢ mekan cekimlerinin yogunlukta oldugu gorulmektedir.
Dis mekan cekimlerinden kaginilmasa da filmin ¢ogunlukla Nesrin ve Halise’nin
karsilastigi bir meydan olarak Ev’de gecmektedir. Nesrin ve Halise’nin, sorunlu
cocukluk ve annelik konumlarinin cesitli ylzeyleri Ev icinde aciga cikmaktadir.
Blyukgdze (2017: 21), Nesrin'in EV’in icinde ilk gorildigl sahnenin kadraj icinde
kadrajla sunuldugunu belirtmektedir. Bu dar mizansenin hem Nesrin’in Ev’le hem de
kdyle kurdugu iligkiyi yansittigi sOylenebilir. Boylelikle Nesrin i¢in, annesinin evi olan bu
mekanin kisitlama ve baskinin de yeniden yasanacagi bir yer olacagi sezdirilmis olur.
Bu baskiyl ve sikismighgi destekleyecek sekilde sahneler genel olarak -gtinduzleri bile-

karanlktir. Ev, hapishane benzeri bir atmosfere sahiptir.

Sekdler bir hayat tarzina sahip olan, sehirli Nesrin ile dindar-muhafazakar annesi
Halise, ev mekani icinde cesitli sebeplerle catisir. Bu karsi karsiya gelme, farkl
sekillerde yorumlanmaya aciktir. Onceki kisimlarda da yer verildigi (izere, bu baglamda
da iki kadinin Ana Yurdu filmindeki varolusu kent/kdy, sekuler/dindar gibi cesitli
ayristirma eksenlerinden okunabilir. Gergekten Turkiye toplumundaki deneyimlenen
hayat tarzi ve kimlik eksenindeki kirilmalar Nesrin ile Halise arasindaki ¢atismayi bu

eksende incelemeyi mimkin kilmaktadir.

Sonu¢ olarak Ana Yurdu'nun, Tulrkiye sinemasinin Sunerin (2005: 47) tarif ettigi
sekilde erkek egemen bakisa yonelik cekilmis 6gelerinden biri olmadigi ve disil bir
sinema diline sahip oldugu savunulabilir (Oviig, 2019: 333). Bu yonilyle filmin varligi
erkek egemen sinema geleneginde bir yarik olarak dusunulebilir. Ayni zamanda film,
eril bakisin tretmis oldugu ‘anneligin kliselesmis formullerini’ kullanarak s6z konusu
temsili bozuma ugratmaktadir. Erkek egemen toplumun onayladigi annelik halinin
‘karanhk’ tarafi Halise araciligiyla gdsterilmektedir. Film, bu yoniyle kadin temsilinde

erkek bakiginin egemenliginin kirilmasi agisindan ilerlemeci bir pozisyondadir.

2.3. KADIN FILMLERINDE “OTEKILERIN” TEMSILI
2.3.1. Toz Bezi Filminde Ev igi Ucretli Emek ve ‘Oteki’lik
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“Zenginlik ve yoksulluk Gzerine
sOylenecek her s6z nerede
oldugunuzla  dogrudan ilgilidir,

dolayisiyla politiktir”
Goregenli, 2007:12

Calismanin bu boéliminde Toz Bezi filmi, kadinlar arasi sinif farkliliklarini, etnik
farkliliklarin yarattigi 6tekilestirmeyi mesele edinmesi sebebiyle postkolonyal feminizm
perspektifiyle degerlendirilecektir. Bununla birlikte filmin, yeni Turkiye sinemasinda
kadinlarin susturulmasi ve onlara ézne olma hakkinin verilmemesine (Suner, 2005:

314) bir kargi ¢ikis olarak okunabilecegi distnilmektedir.

Metropollin ¢eperlerinde yoksul bir mahallede yasayan iki ev iscisi kadinin hikayesini
anlatan Toz Bezi, karakterleri Hatun (Nazan Kesal) ve Nesrin’e (Asiye Dingsoy) 6zne
olma hakki tanimakta, onlari her konu hakkinda konusturmakta hem erkeklerle hem
bagka siniftan ve etnik kdkenden kadinlarla karsilastirmaktadir. Boylelikle Toz Bezi,
Hatun ve Nesrin temsilleri araciliyiyla hem yerlesik Turkiye sinemasindaki kadinin
susturulmuslugunu kirmakta, hem de sinifsal, etnik ve kiltirel olarak ‘6teki’ sayilan

kadinlari basrole tagsimasiyla gelisen kadin temsili yelpazesini genigletmektedir.

Kars'tan istanbul’'a gégmiis iki Kirt ev isgisi kadinin hayatini neredeyse bir belgesel
gercekgeiligi kurarak anlatan Toz Bezi, karakterleri araciligiyla cinsiyete, sinifa, emege
ve etnik kimlige dair sorunlari odagina yerlestirmektedir. Basroldeki kadinlarin
dayanisacadl bir 6ykii yazmak isteyerek projeye basladigini beliten Ahu Ozcelik
(Geng, 2016) ev ici alanda gorilmeyen emegin 6zneleri Gzerinden (Bozkurt, 2016)

toplumsal yarilmalari tartismaya agmaktadir.

Kentin g¢eperlerinde altli Ustli yasayan Hatun ve Nesrin, orta ve Ust orta sinif evlerde
temizlikcilik yapmaktadir. Filmde Nesrin’le Hatun’un sevgi ve rekabet arasinda salinan
bir iligkileri oldugu gorilir. Iki kadinin dayanisma igerisinde ev islerini, dertlerini
paylastigi izlenmektedir (Akin, 2017: 43). Hatta Nesrin’in kizi Asmin’in bakimina
Hatun’un fazlasiyla yardimci oldugu anlasiimaktadir. Bunun yaninda Nesrin’e gére kent
tecribesi daha gelismis oldugu anlasilan ve ekonomik durumu da goérece ‘iyi’ olan
Hatun’la Nesrin arasinda isleyen bir hiyerarsi oldugunu da belirtmek gerekir. iki kadin

arasindaki abla-kardes iliskisi, Nesrin’in kocasi Cefo tarafindan terk edilmesi ve
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Nesrin’in kirasini 6deyemeyecek Odl¢iide yoksul olusu gibi faktérler tarafindan da

sembolik ve ekonomik olarak Hatun lehine desteklenmektedir (Agca, 2016).

Toz Bezi'nin hem Hatun hem Nesrin fakat 6zellikle Nesrin bakimindan merkezine
‘yoksullugu’” aldigi  soylenebilir.  Yoksulluk, sosyal devletin gerilemesi ve
kiresellesmenin artmasina karsilik olarak hem gelismis Ulkelerde hem Uglncu dinya
ulkelerinde ciddi bir sorun olarak belirmektedir (Ecevit, 2007: 14). Gelisen ve
karmasiklasan globallesme sonucu yeni emek tirleri ortaya c¢ikmistir. Kisa sureli
calisma, ev eksenli galisma ya da esnek calisma bicimleri yeni tir emek bigimleri
arasinda gosterilebilir. Bununla birlikte ¢ogunlukla enformel bir ekonominin iginde yer
aldigi sdylenebilecek bu tur isler, sosyal glvence olmaksizin, dusuk Ucretlerle ve koétu
kosullarda calismanin artmasi anlamina gelmektedir. Kadin iscilerin bahsedilen

enformel ¢alisma bicimlerinde siklikla kullanildi§i sdylenebilir (Hattatoglu, 2007: 19).

Hem Hatun hem Nestrin, ev isciligi yapmaktadir. Ancak Hatun’'un ekonomik durumunun
Nesrin’den daha iyi durumda olmasinda, Hatun’un birkag eve birden temizlige gitmesi
ve esi Cefo’nun aktif bir isinin olmasi etkilidir. Filmden 6grenildigi kadariyla Nesrin’in
esinden is bulmasini istemesi Uzerine adam onu ve kizini terk etmigtir. Nesrin’in hikaye
icinde yalnizca Asli Hanim’in evinde galistigi gorular. Calistigi diger evden ‘6zensiz’ ve

‘iyi niyetli’ olmadigi i¢in kovulmustur.

Oztirk Batili ve orta-Ust siniftan kadinlarin kamusal alana girme hususuda erkeklerle
esit firsatlara sahip olduklari séyleminin bir aldatmaca oldugunu séyler. Ona goére
kadinlarin kamusal alana girebilmeleri yine kendi yerlerine 6zel alana sikigtirdiklari
baska kadinlara (temizlik isgisi, bakici) bu goérevleri devretmeleri sayesinde
gerceklesebilmektedir (2000:224). Ucretli ev hizmetlerinin sinifsal boyutunu Bora su
sekilde dile getirir:
Ev iglerinin sinifsal farkin yeniden Uretildigi bir deneyim alani olarak ele
alinmasi igin en uygun baglam, herhalde Ucretli ev hizmetleridir. Clinkl burada
iki farkh siniftan kadin kargilagsmakta ve giindelik hayat iginde gelistirdikleri iligki
stratejileri dolaymiyla bir yandan gu¢ kazanmaya calisirken diger yandan
sinifsal farki kendi anlam sistemleri icinde algilayip yorumlayarak, kendi

oznelliklerini inga etmektedirler (Bora: 2010, 70).

Ozyegin (2005: 144) enformel sektoriin glivencesizlik ve istikrarsizlikla belirlendigini

sOylemektedir. Buradan yola c¢ikarak filmde ev isciligi yapan Hatun ve Nesrin’in
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toplumsal pozisyonu hakkinda konugsma imkani dogmaktadir. Bora’nin (2010) belirttigi
gibi ev isi iki farkh siniftan gelen kadinin birbiriyle kargilasmasini saglamasi agisindan
dikkate deger bir alandir. “Ev hizmetlerinin incelenmesi, farkli siniflardan kadinlarin
birbirlerinin yasamiina nasil katildiklarini gézlemlememize” olanak saglar (Ozyegin,
2005: 160).

“isveren kadin ile ev hizmetlisinin yiruttiga iliskinin idaresi karsilikli etkilesimlerinin
ortak dranadiar ve bu karsilikh iligki, cok saglam yapilandiriimis bir cemaat, ataerkillik,
cinsiyet kimligi deneyimi, kentsel-kirsal aynini ve toplumsal sinif ortaminda kurulur”.
(Ozyegin, 2005: 164).

Hem Hatun hem Nesrin calismaya gittikleri evlerde sinifsal agidan ortulu sekilde
asagilanmayi deneyimlemektedir. Calistigi evde Ayten Hanim’in arkadasina fal
bakmak igin cagrildigi sahnede Hatun, Cerkezlere benzetilir. iki kadin kendi aralarinda
sohbet ederken bir komsu kadindan s6z ederler ve bu kadin hakkinda “hi¢ Kart gibi
degil” diyerek onun Kirt olduguna inanmazlar. Ayni sahnede beyaz ve orta sinif bir
Turklik pozisyonundan konusan Ayten Hanim’in Hatun’un etnik kimligini bildigi igin
attigi abartili denilebilecek kahkaha, Hatun’un etnik kimligine kargi gizli bir agagilamayi
barindinir. Bu sahnenin sonrasinda Hatun’a kokeni soruldugunda “Cerkez” cevabini
vermesi, tehlikeli ve asagida gorulen Kirt kimligini sistemle uyumlanmak adina

gizleyebildigini gosterilir.

Yoksulluk insanlarin hayatinda yalnizca ekonomik olarak degil kultirel olarak, bir
yasam tarzi seklinde, ‘hissetme yapisi’ biciminde karsisina ¢ikmaktadir (Mutluer, 2007:
35). Yoksulluk vyalnizca kisilerin ekonomik kaynaklara ulasamamasi olarak
dusunulmemelidir. Yoksulluk “yoksul olmayanlarinkine higbir bakimdan benzemeyen
bir hayatin etiketidir” Bu yafta hem orta siniftan insanlarin yoksullara ylkledigi bir etiket
hem de yoksullarin kendilerine yapistirdigi bir damgadir. Bu isaret sayesinde toplumsal

esitsizligi mesrulagtiracak stereotipler tretilir (Géregenli, 2007: 37).

Hatun’'un Ayten Hanim’in evinde bir anda yuzune c¢arpan gergegin, yoksullugun ¢ok
boyutlu hali oldugu dugunulebilir. Hatun, Ayten Hanim ve arkadasiyla yasadigi
karsilasmaya kadar, Nesrin’le konusmalarindan anlasildigi kadariyla kadinla abla-
kardes gibi oldugunu dislinmektedir. Fakat orta sinif, beyaz, orta yaslh kadin
pozisyonundan konusan Ayten Hanim'i glgclu kilan toplumsal bilesenlerin Hatun’un

yuziine vurulmasiyla bu algi bozulur. Hatun hem etnik kimliginden 6turi asagilanir hem
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iki kadin arasindaki sembolik is birligini isaretleyen espriyi anlamamak ya da

gulememekten otira kilttrel olarak disarida birakilir.

Nesrin ise kendisiyle dertlesen daha ‘cana yakin’ oldugu iddia edilebilecek Asli
Hanim’in evinde c¢alismaktadir. Asli Hanim ilk planda Nesrin’i dogrudan asagilamis
olmasa da camlari yikanirken alt komgunun rahatsiz olmasiyla ilgili bir antyr anlatirken
sugu Nesrin'in Uzerine “temizlik¢i yapmis dedim” diyerek atmasi dnemlidir. Nesrin'in
adinin sembolik olarak elinden alinmasi Asli Hanim’la Uzeri sahte bir samimiyetle

gizlenen farklar dizisinin bir anhigina agiga ¢ikmasina sebep olur.

Bora (2010), Nesrin ve Asli Hanim arasindaki karmasik iliski benzeri bir durumdan, ev

iscisi ve igveren arasindaki iliskiden su sekilde s6z eder:

Ucretli ev isgisi, kamusal alan ile 6zel alan ayriminin izlenmesi icin de kritik bir
noktada durmaktadir. Bir yandan “is¢i” olarak, bir s6zlesme iligkisi igcindeyken,
Ote yandan, bu sdzlesmenin konusunun “bakim isi” olmasi nedeniyle, isverenle
“mahremiyet benzeri” bir iligkisi vardir. Bdyle bir durumda, hangi durumda hangi
kurallarin uygulanacag, iliskinin nasil bir yapida kurulacagi ve her iki taraf igin
de ne tur sdylemsel ve pratik stratejilerin gelistirilecegi, her bir 6zgul vaka igin
yeniden belirlenmek zorundadir. Bdylece, kurgusal kamusal 6zel ayriminin
ucretli emek baglaminda ve bu iligki igindeki kadinlar tarafindan nasil algilanip
anlamlandirildigina bakmak da mumkun olabilecektir. Feminist yazinda sikca
rastlandigl gibi 6zel alanin kadinlara, kamusal alanin ise erkeklere ait oldugu
varsayimindan yola ¢ikildiginda, bu &zel iligki bigimini anlamak glglesmektedir
(Bora, 2010: 74).

Filmdeki siniflar arasi karsilagsmalari postkolonyal feminizm ekseninde dislinmek
mumkundir. Erkek egemen toplumda, erkek tarafindan ezilen ve baskiyla kargilasan
‘kadin’ yekvicut bir 6zne degildir. Kendi iginde sinif, irk, dil, bolge gibi ¢esitli sekillerde
ayrismakta ve bu ayrismalar gesitli hiyerarsik iliskileri meydana getirmektedir (McEwan,
2001: 96). Oncelikle ayni sinifa mensup oldugu varsayilabilecek Hatun-Nesrin iligkisi

dahi ikisi arasindaki gelir dengesizligi sebebiyle bir rekabet/sevgi iligkisi izlenimi verir.

Nesrin’in icine distigl ekonomik agmaz, ilkokul mezunu oldudu igin is bulamamasi,

ev islerinin yeterli gelmemesi ve kocasinin onu terk etmesi sebeplerine dayandirilabilir.
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Filmde Nesrin’in Hatun’un balkonunda sorumsuz ve uyumsuz bir koca izlenimi veren
Sero’yu dvmesi, Hatun’un isterse Sero’yu alabilecegi dokundurmasiyla son bulur ve ikili
filmde bir daha hi¢ baris icinde gorilmez. Nesrin’in ev sahibi, kirasini almak Uzere
evine geldigi zaman yardim i¢in Hatun’'un kapisini calan Nesrin, Hatun tarafindan
kinayeli bir sekilde reddedilir. Bununla birlikte Hatun, hicbir zaman Asmin’den uzak
durmamis Nesrin kayiplara karistiinda Sero’'nun karsi ¢ikmasina ragmen onu
yetistirme gorevini Uzerine almistir. Bu sekilde Hatun hem kocasina direnerek onun
karsisinda durabilmis ve kendi istedigini yaptirabilmis, hem de Nesrin’in yoklugunda

dahi aralarindaki dayanismay sardurmustur.

Bunun haricinde filmdeki diger iki karsilasma Hatun-Ayten Hanim ve Nesrin-Asli
Hanim’dir. Film icinde gelininden pek haz etmedigi anlasilan Ayten Hanim, Hatun’un
Ucretine zam istemesi Uzerine onu calistigi gin sayisini indirmekle tehdit eder ve
ardindan dedigini yaparak calistigi gun sayisini indirir. Zam alan ama haftada daha az
glin c¢ahsan Hatun'un gelirinde bir iyilesme olmadigi gibi, Ayten Hanim’in is
zorlastirmalariyla da karsi karsiya kalir. Ev sahibi, Hatun'u cesitli angaryalarla
cezalandirmaktadir.  Film iginde Hatun’'un Kurt kimligi sebebiyle yasadigdi
asagilanmanin aksine bu g¢atisma dogrudan isci-isveren surtismesi olarak okunabilir.
Ayten Hanim, kendince hakli sebeplerle kadin ¢alisani Uzerinde tacize varacak baskilar
kurmakta, tcret artisini toplamda kazandigi Ucreti budamak sartiyla kabul etmektedir.
Enformel bir is kolu olarak ev isciliginin givencesizliginden destek alan Ayten Hanim’in

izleyiciye gosterdigi esas ayrim sinifsal farktir.

Bu fark Asli-Nesrin iliskisinde de gozlemlenebilir. Asli Hanim’in Nesrin’in ytzine karsi
ondan “temizlik¢i” olarak bahsetmesi, ikili arasinda isleyen hiyerarsiyi ele vermektedir.
Asli Hanim’in Nesrin’e acidigi soylenebilir. Acimak, kisinin ekonomik durumu ne olursa
olsun beraberinde bir alcaltmay! da getirmektedir (Mutluer, 2007: 35). Film boyunca
zaman zaman Nesrin’i dinledigi gorulen Asli Hanim, ona guvenceli is bulacagi s6zinu
verir. Fakat hikayenin devaminda ilkokul mezunu olmasinin segenekleri azalttigini
sdyler, sonra da Nesrin’i ve kizini sofraya davet ederek is bulma konusunda gereken

yardimi goster(e)meyisinin bir tur telafi cabasi icinde oldugu izlenimi verir.

Yukarida kisaca Ozetlenen Ug¢ karsilasma kadinlarin hem siniflar arasi hem sinif igi
karsitliklar icinde bélindigu bir toplumsal tablo cizmektedir. Hatun ve Nesrin, Hatun’un
evinde temizlige qittikleri ev sahiplerinin dedikodusunu yapmakta bir tir guclenme

stratejisi gelistirerek benzer ‘asagilanma deneyimlerini’ tersine ¢evirmektedirler. Fakat



75

kendi aralarindaki ekonomik esitsizlikten kaynakli sorunlar da ikili arasindaki ittifaki

dagitabilmektedir.

Hatun-Ayten Hanim ve Nesrin-Asli Hanim kargilagmalari ise Hatun 6zelinde
etnik/sinifsal bir asagilanma deneyimi barindirirken; Nesrinin Asli Hanim tarafindan
asagilanmasinin kaynagi sinifsaldir. Filmde bayldk yer tutan bu kargilagsmalari
postkolonyal feminizmin, Bati feminizmine yonelttigi elestirilerle baglantili okumak
mimkindir. Clnki Toz Bezi'nde kadinlarin yalnizca erkek egemen sistem tarafindan
ya da bir erkek tarafindan ezildigi gosterilmemistir. Kadinlarin, gesitli sinifsal, etnik,
kiltarel farklara dayali olarak, hemcinsleriyle aralarinda kimi anlarda hiyerargik olarak

Ustte olanlari ile bir tir ezme-ezilme iliskisi vardir.

Filmde erkekler ya goériinmezdirler ya da ortadan kaybolmus durumdadirlar. Ornegin
Hatun’un kocasi Sero, erkek egemen ev ici rollerine uygun sekilde bir varlik sergilese
de gercekte evde etkin degildir. Ornegin evde sirekli akan lavaboyu tamir etmeye
yanasmaz. Nesrin’in kocasi Cefo ise, karisi ona is bulmasini sdyledigi igin evi terk
etmistir. Bunun yani sira Sero Hatun’un evlere temizlige gitmesini bir is olarak kabul
etmedigini beyan eder, Hatun’u bitin gin evde oturup sigara ve kahve icen biri olarak
gorduguna dile getirir. Bu noktada Sero icin Hatun’'un sadece kendi evlerindeki ev igi
emegin degil, bagka evlerde Ucret karsiliginda yaptigi temizligin de ev iglerinin bir
uzantisi olmasi sebebiyle gérinmez oldugu anlasilir.

Ev emeginin goériinmezligi Oztirk tarafindan sdyle dile getirilir: “Aile kadinlarin is
yaptiklar yerdir. Ev isi, genel kabul goren calisma anlayigina uygun dusmedigi icin
gizemli bir bigimde is olmaktan ¢ikar; hi¢ géz 6nine alinmaz. Ev kadini ¢galismayan
kadin olarak tanimlanir. Kadin ise gitmez, uyanir uyanmaz is bagsi yapar; ev, is
demektir, isse ev” (Oztirk, 2000: 66).

Filmin oyunculari Nazan Kesal (Hatun) ve Asiye Din¢soy (Nesrin) verdikleri roportajda,
senaryonun kadinlarin Kigisel devrimlerini gerceklestirmesi ve 6zgurlesmeleriyle ilgili bir
icerik sundugunu belirterek filmin “kadin dayanismasi ruhuna” sahip oldugunu
soylemektedir (D6nimcd, 2016). Filmin, merkezine aldidi cinsiyet sorununu etnik kimlik
ve sinif problemleriyle birlikte ele almasi nedeniyle, dayanismayi ve kiz kardesligi 6ne
cikardigi sdylenebilir (Cinar, 2018: 30). Ozgelik'in (2018) kavradi§i sekilde kadin temsili
feminist bir midahaleye udramamis olsa da hikdye icinde kadin bir yoéniyle

ozgurlestirilir.
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Ornegin yukarida belirtildigi gibi Hatun’'un zam istegi, calistigi gin sayisinin
azaltiimasiyla kabul edilir. Fakat ev sahibi o andan sonra Hatun’a daha c¢ok is
yiklemeye basglar. Bu esnada Nesrin ¢cocugu Asmin’i Hatun’a birakip kayiplara
karismistir. Sero da -Hatun’un blyltmek istemesine ragmen- Asmin’in evde kalmasini
istememektedir. Filmin sonuna dogru Hatun’'un 6énce Ayten Hanim'in iglerini biraktigi,
ardindan Asmin’i kdye gétlirecek olan akrabalarina vermeyip ona kendisinin bakmaya
karar verdigi anlasilir. Hatun hem erkek egemenligine hem kadinlar arasindaki sinif
farkina meydan okuyarak esinin karsisinda durmayi géze alir ve is yukunun arttigi is

yerini birakir.

Kisaca Toz Bezi; kadinlik deneyimini sinifsal ve etnik kimlikleri tartismaya dahil ederek
ele alir. Filmin bunu feminist bir yol haritasini takip ederek perdeye yansittig ileri
surtlebilir. Oyle ki film 1980’ler sonrasi gelisen ve kadinlarin kendi aralarindaki

farkhliklara odaklanmaya ¢agiran feminizmin izlerini barindirmaktadir.

Filmde zaman zaman goérdugumuiz bir dider durum, Hatun ve Nesrin'in ozellikle
evlerine gittikleri kadinlar hakkinda, bu kadinlarin olumsuz ydnlerini 6n plana g¢ikaracak
sekilde konusmalardir. Evlerine gittigi evli bir cift ile ilgili konusurken Hatun, “Burcu kari
degil, kocasina ne orospuluklar yapiyor bi gérsen” der. Bora (2010: 76) temizlik isgisi
kadinlarin toplumsal statulerini yikseltmek ve isvereni olan kadinlarin kargisinda gug
kazanmak icin bu kadinlari kendilerine bakarken evlerini ihmal ettikleri yéniinde bir
soylemsel strateji gelistirdiklerini sdyler:
Bu imge (evini ihmal eden kadin), ideallestirilen bir “Anadolu kadini” imgesinin
karsisina, onu yuceltmek Uzere konur. Bu iki zit kadin imgesinin karsilikli
calismasina biraz yakindan bakildiginda, kadinlarin ancak "kurban"lar olarak
(cefakér, cilekes kadin) olumlu bir deger tasiyabildiklerini, bu konumdan
kurtulma yolundaki girisimlerinin (bireysellik iddiasi gibi) bu olumlu degeri yok
ettigini gérmek mumkundur. Kadinlar arasindaki farklarin bdyle imgeler yoluyla
vurgulanmasi ve pekistirilmesi, farkhhidin sinif ya da toplumsal konum degil, "

iffet" ile ilgili bir olgu olarak algilanmasina neden olur (Bora, 2010: 76).

Ev isleri nasil erkeklerle kadinlar arasindaki farkin temelinde yatiyorsa, orta sinif ve alt
siniftan kadinlarin iligkilerini de dizenlemektedir. Filmde, orta siniftan kadinlarin,
kendileri icin bir kurucu oteki olan ev hizmetlilerinden farklari, sinifsal aidiyetlerin

belirleyici oldugu glindelik pratikler ve alt siniftan kadinlarin disarida kaldigi toplumsal
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iligkiler anlatilmigtir. Film, cinsiyet sorununu, sinif ve etnisite sorunuyla birlikte ele
almakta, alt sinif kadinlar icin direnme bicimini dayanisma ve kiz kardeslikte
bulmaktadir (Cinar, 2018: 32).

2.3.2. Kumun Tadrnda Yagsamin Kiyisindakiler

Senaryosu Melisa Onel ve Feride Cigekgioglu tarafindan yazilan Kumun Tadi (2014)
Onel’in ilk uzun filmidir. Kumun Tadrni iki bélime ayirmamiz mimkindir. ilk yarida
Karadeniz kiyisinda bilinmeyen bir sahil kasabasinda bir taraftan komur nakliyati yapip
bir taraftan insan kagakciligina ortak olan Hamit (Timugin Esen) ile botanik bilimci
Denise (Mira Furlan) arasinda yasanan yogun duygusal gelgitlerin merkezde oldugu
soylenebilir. Fakat ilk yarinin esas kahramani Hamit ve Denise’i kusattigi gorilen
‘doganin’ kendisidir. “insan trajedilerinden bagimsiz bir devinime sahip olan” (Radikal,

2014) doga aktariimak istenmektedir.

Filmin ikinci yarisinda insan kagakgiligina aracilik eden Hamit ve Turkiye Uzerinden
Avrupa’ya gitmeye c¢alisan mudltecilerin hikayesi merkeze alinmaktadir. Hamit,
kagiriimasina aracilik ettigi insanlari bir sureligine kuliibesinde alikoymak durumunda
kalir. Bu esnada Denise Turkiye'yi terk etmek ister. ikinci yari Hamit'in gzmek zorunda

kaldid1 bu iki problem ekseninde geligsen bir hikayeyi gelistirmektedir (Hazine, 2014).

Filmdeki karakterlerin tumunin herhangi bir yere ait olamayan, esikte duran kimseler
oldugu gorulmektedir. Hamit ve Mehmet yeni bir hayata baglamanin kiyisindadir,
multeciler ayrilmak Uzere olduklari dlkenin kiyisinda, Denise ise 6lime yakinligiyla
kiyidadir (Altyazi, 2014). Yonetmen karakterlerin mesleklerini belirlerken de dogayla
olan iligkiyi gbz éninde bulundurdugunu belirtmektedir. Ornegdin Denise bir botanik
bilimcidir ve isi dolayisiyla dogayr hem anlamaya hem onu kontrol etmeye
calismaktadir. Hamit ve yardimcisi Mehmet ise yanip tikenen bir yakit ile
eglestiriimistir. Multeciler ise asmalari gereken denizle yan yana getiriimektedir.
(Altyazi, 2014).

Filmin acgilis sekansinda kiylya vurmus, 6lU oldugu supheli denilecebilecek bir insan
bedeni gorilmektedir. Bu sekansin hemen ardindan issiz bir alandaki telash takibi bir

mdltecinin gbzinden izliyor gibiyizdir. Karanlkta ‘kacis’ benzeri belli belirsiz gérintiler
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gorurdz. Igik gelip gitmektedir, kamera neler olup bittigini anlayamayacagimiz gekilde
hizli hareket etmektedir. Her sey yabancidir, izleyici gorintilerle 6zdeslesemez veya
mekan agisindan baglam anlagilabilir halde degildir.

Sonrasinda ise yavas yavas kasabayl ve dogasini gérmeye baslariz. Bu planlarda
doga cok tekinsiz bir halde sunulur. Hirgin ve blyuk dalgalariyla deniz ¢ok trkattcuddr.
Geceleri ise tehlikeyi ¢cagristiracak sekilde her yer zifiri karanlhktir. Filmin timine hakim
olan kasvetli bir atmosfer s6z konudur. Soluk renkler kullanilir. Bilhassa denizin odakta

oldugu planlarda olduk¢a solgun renkler kullanimistir.

Bunun sebeplerinden en 6nemlisi, denizin bilhassa Tirkiye Uzerinden Avrupa’ya
gecmek isteyen multecilerin bu yolda hayatlarini kaybettigi bir yer olmasidir. Deniz hem
fiziksel hem metaforik olarak gecilmesi gereken bir siniri ifade etmektedir. S6z konusu
mdlteciler oldugunda deniz bir tir mezarliktir. Bu sebeple filmde de deniz durgun, mavi,
cekici bir sekilde resmedilmekten ziyade, cok karanlik ve tekinsiz bir halde verilir.
Kiytya vurmus bir insan bedeninin goruldugu ilk sahne, filmin sonunda dongisel bir
bicimde tekrar verilecektir. Miltecilerin bir yolculugu daha denizde can vererek son
bulur. Yonetmenin izleyiciye filmin basinda aslinda en sondaki denizde hayatini
kaybetmis miuiltecileri gosterme tercihi, miltecilere iliskin durumun elestirel bir

perspektifle sunulmak ve vurgulanmak istedigini gosterir.

Filmin ilk yarisinda odakta milteciler olmasa da diyaloglarda zaman zaman miltecilerin
kasabadaki bu ise dokunan Kkisilerin sohbetlerinde yer aldigini goririiz. Ornegin,
Mehmet kasabadan biri olmasina ragmen o da gitme arzusunda oldugunun sinyallerini
verir: “Gidenler orada nasil kalyor? Biriyle mi evleniyorlar?” gibi sorular sorar Hamit’e.
Ek olarak Mehmet yaptigl isi sahiplenmez; insan kagakg¢ihdl konusunda Hamit'e
yardimci olsa da bu isi yaparken siklikla isteksiz ve yaptigi igi sorgulayici gorundr.

Lakin Mehmet'in bu isi sahiplenmiyor olmasi onun miultecilere kéti muamele etmesinin
onlne gecmez veya onlari ele vermesini engellemez. Baslangi¢gta Mehmet kadin
multecinin saklamaya calistigi parayr gormezden gelerek dolayli olarak ona destek
oluyor/ onun arkasinda duruyor gibi goriunse de sonunda onu patronuna sikayet
eder. Gen¢c kadinin akibeti belirsiz olsa da onun igin iyi bir son olmadig
anlasiimaktadir. Jandarmaya yakalanmamak icin kulibenin yanindaki ‘ahirda’ tutulan
mdltecilerin ne zaman yola c¢cikmak Uzere tekneye binecekleri, boyle bir durumun

gerceklesip gerceklesmeyecedi belirsizdir.  Ahirda kalmalari  yetmezmis gibi
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pasaportlarina ve tim paralarina el konur, hatta sonrasinda bu pasaportlar yakilarak

tamamen yok edilir.

Multecilerin c¢ikigsizlik ve caresizlik hissi oldukga belirgindir. Kadin milteci, “ne zaman
gidecediz?” sorusunu sorar ancak bir cevap alamaz. Tekneye ne zaman binecekleri
belli olmamasina ragmen kiziyla ahirda kalmayi kabullenir; buna mecbur birakilir.
Ustelik “ne zaman gidecediz?” sorusunu sordugu ve parasini vermeyi kabul etmedigi
icin azar isitir. insanlk disi bir muameleye maruz kalan miiltecilerin yasadigi bu dram,

ozellikle filmin ikinci yarisinda daha fazla iglenir.

Denise yoksayillmanin endisesini yasamakta, hem Hamit'in hayatinda hem kasabada
olan biteni sorgulamaktadir. Jandarmalarin bir seylerin pesinde oldugunu farkindadir ve
buna slUpheyle yaklagir ancak Hamit bu olaylarin Gstind kapatmaya
¢alisarak Denise’i gecistirir. Denise’in kararli durusu dnemlidir. Her seyi kabul ederek
Hamit’'e kars! hislerine yenik digmez, sonunda gitmeye karar verdiginde Hamit onun

fikrini degigtiremez.

Filmin mizansene ve sinematografik ddelere iligkin tercihlerinden s6z edecek olursak
mekanin karakter Uzerindeki baskin konumunu hissettirmek igin genel planlarin
kullanildigini, kameranin oyuncularla birlikte hareket ettigini ve izleyicinin karakterlerle
birlikte mekanin icine cekilmekte oldugunu sdyleyebiliriz (Radikal, 2014). Tasgiyan
(2014), yonetmenin sinematografik tercihlerini “bir dil olusturma c¢abasi” olarak
degerlendirirken Onel'in fiimde vyaptiklarini Philip Grandireux'un kisik diyafram
kullandigi ¢cekim tarzina yakin bulmustur. Tasc¢iyan’la Grandireux yakinligi konusunda
ayni fikirde uzlasan Akca (2014) filmin sinematografisini Fransiz sanat sinemasinin
gorsel hatti Uzerinde isaretlenebilecegini belirtmektedir. Dogayr merkeze alan
sekanslar ve ses kurgusu ile kuvvetli bir gorsel-isitsel atmosfer olusturmaktadir. Onel
de filmde yaratilan gorsel atmosferle igitsel atmosferin birbirini tamamlamasini ¢ok
onemli buldugunu belirtmis bu sebeple seslerin kendi iginde bir yasam alani

olusturacak sekilde dizenlendigini ifade etmistir (Altyazi, 2014).

Filme dair iki farkli bakis acisi bulunmaktadir. ilki fotograf kékenli bir sanatgi olan
Onel'in enstantane bazli bir atmosfer yarattigi yoniindedir (Akca, 2014). Fakat ikinci
yarl hakkinda, ilk yari olusturulan siirsel sinematografinin yerini insan kacakgihgi

merkezli bir olay 6rgusiine birakmasiyla senaryonun dagildigi (Ak¢a, 2014), insan
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kacakgihdinin uyandirmasi gereken gerilimi aktarmakta basarisiz oldugu (Saglam,
2014) yonunde elestiriler bulunmaktadir. Ayrica Akg¢a (2014), Hamit ve Denise
karakterlerinin geligtirilmedigini Mira Furlan’in canlandirdigi Denise karakterinin afiste
ve fragmanda 6n planda kullanilmasina ragmen filmin igleyisine katki sunmadigini ileri

stirmektedir.

Filmin karakter merkezli bir yol izlememesi ve 6ne ¢ikardigi Hamit ve Denise’i derinlikli
sekilde islememeyi tercih etmesi karakterler hakkinda s6z sdyleme yolunu
daraltmaktadir. Bununla birlikte, Denise karakterine ‘kadin temsili’ baglaminda
bakildiginda, kadin karakterin hikayenin butlnlne yayilacak sekilde islenmedigini
sdylemek mumkinddr. Denise’in filmin ilk yarisinda Hamit'le tutkulu bir agk yasadigi
stylenebilir. Bu ask, bir yonuyle kelimelerin 6tesine tasan bir iletisimle iglenir. Denise,
Hamit'e bagimli degildir. Belirli bir glic sahibi olan Denise’in Hamit'le olan iligkisinde
etkin bir 6zne konumunda oldugu sdylenebilir. Bununla birlikte filmin toplumsal cinsiyet
temsillerini 6zellikle mesele edindigini sdylemek zordur. Onel'in de ifade ettigi gibi
Ozellikle ilk on bes dakikada belli bir duygunun pesinde ilerleyen film, olay 6rgustine
takilmayi tercih etmemektedir. Filmin gizgisel zaman akisindansa goérsel ¢agrisimlara

olanak taniyan duygular ekseninde ilerledigini séylemek mumkuindur (Ertan, 2014).
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SONUC

Bu tezde, Turkiye’'de kadin sinemasina dahil edilebilecek bagimsiz filmlerin ve Turkiye
sinemasinda bir kadin sinemasinin varligi tespit edilerek yola c¢ikilmis; kadin
sinemasini kadin sinemasi yapan 6zelliklerin ve 2010 sonrasi sayilari giderek artan

kadin yénetmenlerin filmlerindeki ortakliklarin neler oldugu irdelenmistir.

Ortaya cikisindan bu yana sinema erkek egemen bir alan olmustur ve olmayi
surdurmektedir. Ancak stiregelen bu erkek egemen sinema anlatisini bozuma ugratma
yolunda kadin sinemasinin varligi ve gelismekte olmasi buylk bir énem teskil
etmektedir. Butler'in (2002:1) “kadinlar tarafindan Uretilen, kadinlari anlatan ve
kadinlara seslenen” diye tanimladigi ‘kadin sinemasr’, sinemada eril dile alternatif bir dil
olusturmayr mimkin kilarak kadinlari ve farkh kadinlik deneyimlerini gorinir hale

getirmeyi saglamistir.

Oztirk de kadin sinemasini, kadin deneyiminden ¢ikan, kadin karakterin ya da kadin
sorunlarinin odaga alindig, eril sGylemi yapibozumuna ugratan veya disil sdylemi 6ne
cikaran filmler olarak tanimlarken, biyolojik cinsiyeti asan bir kavram olarak “kadin
yonetmen”i soyle tarif etmektedir; “[...] kadinliga, kadin olmaya dair 6zel bir bilgiyi ve
deneyimi ya da eril kiltirin elestirisini iceren bu tur filmleri kadinlar gcekmisse, onlar da
“kadin yonetmen”dir.” (Oztiirk, 2004: 12). Anneke Smelik ise kadin filmlerini “cinsel
farklilgi bir kadinin bakis agisiyla sunan ve cinsiyetler arasindaki asimetrik iktidar
iliskisine dair elestirel bir farkindalik sergileyen filmler” olarak tanimlamistir (Smelik,
2008: xvii).

Turkiye’de kadin sinemasinin tarihi gok eskilere dayanmamaktadir. Kadin sinemasini
keskin olmayan sinirlari da bu tarihsel gizgiyi belirlemeyi zorlagtirmaktadir. Ancak
Turkiye sinemasinda Cahide Sonku’nun 1951’de baslayan yolculuguna 2000 yilina
kadar 24 kadin yonetmen eklenmistir. 2000 yilindan sonra ise kadin yonetmenlerin
sayisinda belirgin artig gortlmektedir. 2010 sonrasinda ise kayda deger sayida kadin
yonetmen alana girmistir. Bu calismada 6rneklem olarak secilen Kumun Tadi, Toz
Bezi, Nefesim Kesilene Kadar, Ana Yurdu, ise Yarar Bir Sey ve Kaygi filmlerine genel
olarak bakildiginda yodnetmenlerin geleneksel erkek egemen sinema anlatisini
yapibozumuna ugratarak yeni bir dil gelistirmis olduklari ve filmlerin timandn kadin

sinemasi O6zellikleri tasidigi sonucuna varilmistir. Kadin yénetmenlerin bu filmleri
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cekerken kadin sinemasina ait bir film ortaya ¢ikarmak amacinda olmalari bir gereklilik
degildir; filmlerinde onlarin kadin bakisi, kadin deneyimleri, toplumsal duyarliliklariyla
birlesmistir ve bu sayede temsil edilmeyenler temsil edilir olmus, klasik anlati ters yuz
edilebilmistir. Bu sayede kadin yénetmenler Tirkiye’de bir kadin sinemasinin insasina

onemli bir katkida bulunmuslardir.

Bu calismada incelenen filmlerin ortak noktasi, daha once de belirtildigi gibi kadin
karakterlerin anlatinin odaginda olmasi, kadinin arzu nesnesi, edilgen, zayif, hassas,
kirilgan vb. bicimlerde ele alinmamasi, kadin olma deneyiminin 6znel bir bakis agisiyla,
kadinlar tarafindan ve kadinlara seslenerek aktariimasidir. Bu filmlerde siklikla gucld,
kendi ayaklari Uzerinde duran veya durmaya calisan kadin karakterleri filmlerin
merkezinde gorurlz. Kadin, cogunlukla 6zel alana hapsedilmemistir ve kamusal
alandadir. Yagsam mucadelesinin iginde ayakta kalmaya calisan bu kadin karakterlerin
oyklUsunin bir erkek tzerinden kurulmaya calisiimadigini, kadinlarin kendi baslarina
hikdyenin odaginda yer aldiklarini soOyleyebiliriz. Gergek ve yasayan kadin
deneyimlerinin sinema alaninda da tartismaya acilmis olmasi; eril bakis agisi yerine
olaylarin bir kadinin perspektifiyle ele alinmasi; metinde eril dil yerine disil dili
gbrmemiz, kadin sorunun daha gorunur olmasi ve kadinin 6zgurlesmesi anlaminda son
derece oOnemlidir. Bu filmlerin ayni zamanda feminist micadeleye 6nemli katki
sagladigr éne surllebilir. Analiz boliminde goéruldigu Uzere, bu ¢alismada ele alinan
2010 yih sonrasi déonemde yukarida yer verilen tanimlara uyan kadin yénetmenlerin

varligi, alternatif bir sinemanin ingasi igin umut vericidir.

Kadin yoénetmenlerin, filmlerinde ele aldiklari konularin bize yénetmenlerin toplumsal
duyarhhigina dair neleri gosterdigi ise su sekilde Ozetlenebilir: Nefesim Kesilene
Kadar’da guvencesiz is¢i emegi sorununa tekstil atdlyesinde calisan kadin is¢i Serap
karakteri Uzerinden yer verilmis; Turkiye’'nin en guncel sorunlarindan biri olan kentsel
doénusim, neo-liberal sehircilik politikalari, Sivas Katliami gibi bir toplumsal travma,
unutturma politikalan ve bellek micadelesi igice gecerek Kaygrda, filminde ele
alinmistir. Mavi Dalga’da gen¢ kizliktan kadinhida gegis slreci gibi 6zel bir kadin
deneyimi anlatiimig, /se Yarar Bir Sey'de ise birbirinden ¢ok farkli iki kadinin bir tren
yolculugunda bir araya gelerek ortak bir deneyimi paylagsmalari konu edilmistir. Ana
Yurdu'nda anne-kiz arasindaki problemli iliski Gzerinden, patriyarkal iligkiler ve Turkiye

toplumundaki kent/kdy, sekuiler/dindar ayrimlari islenmis, Toz Bezi'nde ev ic¢i Ucretli
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emek ile Kirt sorunu konulari bir araya gelmis, Kumun Tadrnda ise Turkiye lzerinden

Avrupa’ya gitmeye galigan multecilerin hikayesine yer verilmistir.

Nefesim Kesilene Kadar'da Serap, Kaygrda Hasret, ise Yarar Bir Sey'de Leyla ve
Canan, Ana Yurdu’nda Nesrin ve Halise, Toz Bezi’'nde Hatun ve Nesrin, Mavi Dalga’da
Deniz ve arkadaslari, Kumun Tadrnda Denise bagkarakterlerdir ve filmlerde hikaye, bu

kadin karakterler Gzerinden ilerlemektedir.

Nefesim Kesilene Kadar, guvencesizlik, kadin olarak verilen yasam mucadelesi, geng
bir kadinin zorluklar karsisindaki gugli durusu gibi konular etrafinda kurulmustur.
Kaygi, gugla bir kadin baskarakteri anlatinin odagina yerlestirmis ve bu kadin karakter
Uzerinden bellek, kentsel doénisum, direnis, tahakkim gibi konulari iglemistir. Bu
sebeple ydnetmeni Ceylan Ozgiin Ozcelik’in toplumsal duyarlihidini fiimine tasidig

dusunutlmektedir.

Toz Bezi filminde ev ici Ucretli emek konusu iki temizlik iscisi kadin Gzerinden ele
alinmaktadir. Kadin dayanigsmasi, emegin goérinmezligi, ezme ezilme iligkileri gibi
konular etrafinda kurulmus olan anlati, filmde kadin sinemasi 6gelerinin bulundugunu
gostermektedir. Bunun yani sira filmdeki kadin baskarakterlerin etnik kimliginin Kdrt
olmasi ve bunun da anlatida zaman zaman 6ne ¢ikarilmasi, yonetmenin Turkiye’deki
Otekilestirilen gruplara dair bir toplumsal hassasiyete sahip oldugunu géstermekte ve

bu yonuyle de film kadin sinemasi 6zelligi tagsimaktadir.

Mavi Dalga‘da bagkarakterlerin tamami kadindir. Kadin karakterler arasinda film
boyunca slren dayanisma ve kiz kardeslik iliskisi goérulir. Cinsellik, ilk ask gibi
konulara filmde erkek egemen anlati kaliplarinin disinda kalacak sekilde vyer
verilmektedir. Zira geng kizliktan kadinliga gegcis slreci kadinhiga dair 6zel bir bilgiyi ve
deneyimi icermektedir ve yonetmenler bu deneyimi beyazperdeye aktarip odaga alarak

kadin sinemasina katkida bulunan bir film ortaya ¢ikarmislardir.

ise Yarar Bir Sey'de, farklh arkaplanlardan gelen, farkli yaslardaki iki kadinin bir tren
yolculugunda yollari kesismektedir. Film dogrudan bu kadin karakterlerin hikayesini
odaga alir. Anlati icerisinde ‘kadin deneyimi’, iki kadini kamusal alanda bir araya
getirerek filme aktarilmistir. Anlatinin kadin karakterin bakis agisiyla kurulmasi
sinematografik tekniklerle de desteklenmis, sair olan kadin karakter film boyunca

gorduklerini bir hikdye veya siire donustlrerek seslendirmistir. Senem Tlzen'in
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senaryosunu yazip yonettigi Ana Yurdu ise ataerkiyi anne-kiz iligkisi ve annenin eril
bakisin tasiyicisi olmasi gibi konular tzerinden ele almaktadir ve bu yénlyle bir kadin

filmidir.

Kumun Tad! filminde muiilteciler ve insan kagakg¢ilidr konulari énemli bir yere sahiptir.
Bu yonuyle filmde ‘6tekilerin’ temsil buldugu soylenebilir. Bu 6zellikleriyle filmin kadin

sinemasi unsurlarini tagidig1 distintiimektedir.

‘Kadin ydnetmen’ ve ‘kadin sinemasi’ kavramlari hala kimi kadin yonetmenlerce kabul
goremese de bu calismada incelenen filmlerde yonetmenin kadin olmasindan kaynakl
bir bakis agisinin varligi kendini géstermektedir. Ancak burada s6zi edilen, galismanin
basinda da belirtildigi Gzere yonetmenin biyolojik cinsiyetinden kaynakli bir bakis agisi
degil, onun zaman igerisinde edindigi, kadin olma deneyiminin kendisine kazandirdigi
perspektiftir. Bu sayede, kadin yénetmenin filminde ele alacagi meseleleri belirleyen
sey, onun kadin 6znelliginden, kadin olmaktan kaynakl olarak yasadigi sorunlardan,
kendi deneyimlerinden hareket etmesidir. Ayricabu calismada iddia edildigi Uzere
kadinin toplumda ‘6teki’ konumunda olmasi sebebiyle, kadin ydnetmenlerkon

bakislarini toplumdaki diger “Gtekilere” de cevirebilmektedir.

Bu calismada son on yilda Turkiye Sinemasinda kadin yonetmenlerin gektikleri filmler
ile farkh kadinliklari ve kadinlik deneyimlerini gostererek kadin sinemasina katkida
bulunduklari sonucuna varilmigtir. Bu kadin ydnetmenler, ayni zamanda ‘Oteki’leri
temsil ederek bagka sinemalara da katkida bulunmuslardir. Bu durum, Turkiye’de kadin
sinemasi acgisindan olumlu bir gelisme olup, son on yildaki kadin filmleri, sonraki yillar

icin guclu bir temel olusturmustur.

2010 sonrasi kadin ydénetmenler tarafindan cekilen filmler sadece kadin karakterleri
merkezine alan filmlerden ibaret degildir. Hegemonik erkeklik pratikleri diginda farkl
erkeklikleri gérdiglimuiz kadin filmleri de bulunmaktadir. Bu filmlere érnek olarak Elif
Refig’in yonettigi Ferahfeza (2013) ve Banu Sivaci’nin yonettigi Guvercin (2018) filmleri
gosterilebilir. Bu iki filmde de hegemonik erkeklik kaliplarini yikan iki erkek karakter
anlatinin merkezine tasinarak eril dil yikilabilmis ve farkl bir erkeklik temsili s6z konusu
olabilmigtir. Ancak bu filmler bu tezin kapsami diginda oldugu igin ¢alismaya dahil

edilmemigtir.
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Bu tezin sinirlari disinda kalan ancak farkli ¢alismalarda ele alinabilecek bir diger konu
ise ydnetmeni kadin olan populer-ticari filmlerde kadinlarin ve kadin deneyiminin nasil
temsil edildigidir. Populer-ticari filmlerin kadin sinemasi perspektifiyle incelenmesi ve
bagimsiz filmlerden hangi yonleriyle ayrildiginin ele alinmasi, kadin sinemasina dair
daha derin bir tartismaya katki saglayacaktir. Alandaki kadin yoénetmenlerin ve
literartide kadin sinmeasina iligkin arastirmalarin sayisinin artmasi, kadinlarin esitlik

ve 6zgurlik micadelesi agisindan anlamli ve énemlidir.
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