2000 SONRASI TURK SINEMASINDA KADIN YONETMENLERIN
FILMLERINDE KADIN TEMSILLERINE FEMINIST BAKIS: YESIM
USTAOGLU VE CiGDEM VIiTRINEL SINEMASINDAN ORNEK
INCELEMELER

Elif BAYDAR SEN

YUKSEK LiSANS TEZi

Sinema ve Televizyon Anabilim Dah
Damsman: Dr. Ogretim Uyesi Canan ULUYAGCI

Eskisehir
Anadolu Universitesi

Sosyal Bilimler Enstitiisii

Agustos, 2019



JURI VE ENSTITU ONAYI

Elif BAYDAR SEN’in “2000 Sonras:1 Tiirk Sinemasi’nda Kadin Yénetmenlerin
Filmlerinde Kadin Temsillerine Feminist Bakis: Yesim Ustaoglu ve Cigdem Vitrinel
Sinemasinda Ornek incelemeler” baglikli tezi 19 ABustos 2019 tarihinde, asagidaki jliri
tarafindan Lisansiistii Egitim Ogretim ve Sinav Yonetmeliginin ilgili maddeleri uyarinca
toplanan Sinema ve Televizyon Anabilim Dalinda, yiiksek lisans tezi olarak
degerlendirilerek kabul edilmistir.

s imza
Ve 1/
Uye (Tez Damsmani) : Dr.Ogr.Uyesi Canan ULUYAGCI (e 4 {/16/ 7 A
Uye : Prof.Dr.N.Aysun YUKSEL ! ,}/7//(4(
Uye : Dr.Ogr.Uyesi Nergiz KARADAS @m««/
Prof.Dy.Biilént GUNSOY
A gﬁhi"g:ﬁ ghsitesi

Sosyal lﬁ’m!’e’r,’?hp itiisii Miidiirii

) &‘ win s
L= 20 &
A . SRR

t‘




OZET
2000 SONRASI TURK SINEMASINDA KADIN YONETMENLERIN
FILMLERINDE KADIN TEMSILLERINE FEMINIST BAKIS:
YESIM USTAOGLU VE
CIGDEM VITRINEL SINEMASINDAN ORNEK INCELEMELER
Elif BAYDAR SEN
Sinema ve Televizyon Anabilim Dah
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Agustos 2019
Damisman: Dr. Ogr. Uyesi Canan ULUYAGCI

Feminist akimlarin hepsi farkli yontem ve eylem bi¢imleriyle ataerki ile miicadele
etme amaciyla siire¢ icerisinde ortaya ¢ikmistir. Feministler i¢in miicadele alanlarinda
biri de toplumsallasma siirecini etkileyen ve toplumdaki var olan cinsiyetci kaliplar
yeniden iiretmede kullanilan bir pratik olarak sinemadir. Feminist film teorisyenleri bu
yeniden iiretime katkida bulunan ana akim sinemaya kars1 kendi kuramlarini ve filmlerini
iretmiglerdir. Ayrica sinemayi1 kadinin 6zgiirlesmesi ve feminist bilincin yerlesmesi
acisindan kullanilabilecek 6nemli bir mecra olarak kullanmislardir. Bu agidan sinemayi1
feminizm i¢in aragsallastirmiglardir denilebilir.

Tiirkiye’de ise kadin sorunu sinemanin giindemine ¢ok ge¢ girmistir. Ayrica kadin
yonetmenlerin sinema iiretimine katilma tarihleri de c¢ok eskilere dayanmamaktadir.
Tiirkiye sinemasinda 6zellikle kadin yonetmenlerin ¢ektigi ve kadin karakterlerin 6n
planda oldugu filmlere 2000 y1l1 sonrasinda rastlamak miimkiindiir. Bu ¢alismada da bu
baglamda 2012 yapimli Geriye Kalan ve Araf filmleri yonetmenleri kadin oldugundan ve
basrol olarak kadin karakterler oynadigindan feminist film kuramina gore analiz
edilmislerdir. Filmlerin ataerkil diizeni yeniden mi irettigi yoksa feminist bir sinema
iirlinii olarak mi1 ortaya konuldugu arastirmanin amacini olusturmaktadir. Calismanin
biitiiniinde kadin hareketinin dogusundan feminist akimlara, medyada ve sinemada kadin
temsillerine, feminist film kuramina ve Tirk Sinemasi’nda kadin sorunlarina
deginilmistir.

Anahtar Kelimeler: Ataerki, feminizm, feminist film kurami, feminist sinema,

psikanaliz.



ABSTRACT

A FEMINIST VIEW OF WOMEN’S REPRESENTATIONS OF FEMALE
DIRECTORS IN TURKISH CINEMA AFTER 2000: CASE STUDY OF
YESIM USTAOGLU AND CIGDEM VITRINEL

Elif BAYDAR SEN

Department of Cinema and Television

Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, August, 2019

Supervisor: Assistant Prof. Canan ULUYAGCI

All feminist currents emerged in the process to combat patriarchy with different
methods and forms of action. One of the areas of struggle for feminists is cinema which
IS a practice that affects the socialization process and is used to reproduce the existing
sexist patterns in society. Feminist film theorists have produced their own theories and
films against mainstream cinema that contributes to this reproduction. They also used
cinema as an important medium for the liberation of women and the establishment of
feminist consciousness. In this respect, it can be said that they instrumentalized cinema
for feminism.

In Turkey women's issues has entered the agenda of the cinema too late.
Moreover, the dates of female directors' participation in the production of cinema are not
very old. In Turkey cinema, especially films that shot by female directors and female
characters playing leading roles can be found in post-2000. In this study, movies ,which
are shot in 2012, Geriye Kalan and Araf were analyzed according to feminist film theory
since they were directed by women and had leading female characters. The aim of the
research is whether the films are reproduced as patriarchal order or put forward as a
feminist cinema product. In the whole study, from the birth of the women's movement to
feminist movements, women's representations in the media and cinema, feminist film
theory and women's problems in Turkish Cinema are discussed.

Keywords: Patriarchy, feminism, feminist film theory, feminist cinema, psychoanalysis
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1. GIRIS
1.1. Problem

Ataerkil ideoloji ilk ¢aglarda miilkiyetin ortaya ¢ikisi ile baslamistir. Miilkiyet
kavraminin ortaya ¢ikisi ile beraber kadinlar 6zel alana itilmislerdir. Bundan 6ncesinde
aveilik yapan erkek, toplayicilik yapan kadin seklindeki rol paylagimimn yerini, “evde
oturan ve ¢ocuk bakan kadin” ile “disarida ¢alisan ve evin ekonomik olarak gegimini
saglayan erkek” seklinde bir rol paylasmi almistir. Boylece erkegin toplumsal giicii
artmis, kadinin ise azalmistir. Ataerkil ideoloji 6nce aile, akrabalik, miilkiin paylagimi ve
aktarimi tizerinden kurulmus, sonrasinda da ekonomik, siyasi, kiiltiirel ve sosyal tiim
alanlara niifuz etmistir. Patriyarka karmagsik hiyerarsiler biitiiniinden olusur. Bu nedenle
ataerkilligi tek bir zamanin ideolojisi olarak goérmek miimkiin degildir. Tarihsel ve
kiiltirel baglamda cesitli farkliliklar gdstermistir. Springer Elektronik Eros kitabinda
sOyle der: “Ataerkil terimi Chris Weedon'un belirttigi gibi kadin ¢ikarlarimin erkek gikarlarina tabi
kilindig giic iliskisidir ve bu gii¢ iliskileri, cinsel is boliimii ve {iremenin toplumsal drgiitlenmesinden
yasadigimiz disiligin igsellestirilmis normlaria degin bircok bigimde goriiliir. Ataerkil giic, biyolojik cinsel
farkliliklara atfedilen sosyal anlamlara yaslanir. Ataerkil sdylemde kadinin sosyal rolii ve dogasi yine eril
olan normlara gére tanimlamir” (Springer, 1998; Aktaran, Pira ve Elgiin, 2004:527).

Toplumsal cinsiyet kavrami literatiire ilk olarak Robert Stoller’in 1968 tarihli
Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet (Sex and Gender) kitabinda kadinlik ve erkeklik
durumlarin birbirinden ayirmak i¢in kullanmasiyla girmistir. Daha sonra Anne Oakley'in
1972'de yayinladig1 Sex, Gender and Soicety (Cinsiyet, Toplumsal Cinsiyet ve Toplum)
adli kitabinda da bu kavram detayl bir bigimde agiklanmis, toplumsal cinsiyet rollerinin
nasil 6grenildigi anlatilmistir. Kitabinda cinsiyetin biyolojik olarak belirlenmis oldugunu,
toplumsal cinsiyetin ise toplumsal olarak olusmus diizlemlere tekabiil ettigini belirten
Oakley, 1960'larin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan feminist hareketlerin de teorik bir
dayanaga oturmasi konusunda umut saglamistir. Toplumsal cinsiyet kavraminin
kullanilmasiyla beraber kadin ve erkekler arasindaki bazi temel biyolojik farkliliklardan
tireyen ve kadinlarin ¢esitli baskilara maruz kalmasina neden olan cinsiyetci ideolojinin
elinden biyolojik determinizm silah1 alinmistir. Fakat siire¢ igerisinde feminizm,

toplumsal cinsiyet kavramindan bekledigi fayday1 saglayamamistir. Biyolojizme kars1



olacag diisiiniilen cinsiyet-toplumsal cinsiyet ayriligi, diisiiniilenin aksine hem toplumsal
cinsiyetin dayattigi kimlik ve davrams farkliliklarinin, hem de iiremeye dayali
heteroseksist bir cinsellik anlayisinin devam etmesine engel olamamus, hatta bir noktada
bunu daha da kolaylastirmistir. Toplumsal cinsiyet kavramini feminist literatiire sokan
Oakley de 1997'de “Cinsiyet toplumsal cinsiyetten daha dogal degildir ve kiiltiirel kurulus
cinsiyet i¢in de gecerlidir.” diyerek diizeltme yapmistir. Toplumsal cinsiyet daha sonra
cinsiyet ve toplumsal cinsiyet ikiligi olmadan her iki kavrami da referans edecek sekilde
kullamlmaya baglanmistir. Clinkii radikal insa teorisyenleri cinsiyetin de kurgu oldugunu
ve gercekliginin toplumlar tarafindan kuruldugunu iddia etmislerdir (Acar-Savran,
2004:233; Ecevit, 2014:22). Tiim bu tartigmalarla birlikte toplumsal cinsiyet kavraminin
ortaya ¢ikis1 toplumsal hayatin (6zellikle kadinlar tarafindan) sorgulanmaya baslamasini
saglamustir. Ozel alan-kamusal alan ayrim ortadan kalkmaya baslamus, 6zel alan da
politik olana dahil edilmis ve kadinlar evlilikleri, aileleri igerisinde yasadiklar1 siddete,
baskiya ve ikincillestirilmeye karsi gelmeye baslamiglardir. Bu sayede kadinlar aslinda
baska bir diinyamn mimkiin olabilecegine, erkek egemen sistemin ortadan
kalkabilecegine inanmaya baslamislardir.

Feminizm de diger tiim sosyal bilim kuramlari gibi bir toplumsal degisim siirecinde
ortaya cikmistir. ilk olarak Fransa'da 1789'da gerceklesen Fransiz Devrimi'nden
toplumdaki kadinlar da etkilenmistir. Bir takim sosyal ve siyasal haklar isteyen bu
kadmlar Fransa'da kadin hareketlerinin baslamasinmi saglamiglar ve zamanla diger
iilkelerde de kadmn hareketlerinin baslamasina Onciiliik etmislerdir. Boylece diinyada
kadin hareketi baglamis ve kadinlar toplumsal hayattaki konumlarini sorgulamaya
baslamiglardir. Feminizm ilk olarak oy talebiyle baslamis, sonrasinda cinsiyete dayali is
boliimiiniin sona ermesi ve toplumda kadin- erkek esitliginin saglanmasi seklinde
ilerlemistir (Donovan, 2015). Ancak feminist kuram 6zellikle 1970'lerden sonra yiikselise
gecmistir. Her ne kadar gesitli feministler feminizmi kendi ideolojilerinin (marksist,
liberal vs.) bakis acilariyla tanimlasalar ve birkac basliga ayirsalar da 'kadin hareketi' tiim
feminist degerleri, hedefleri, destekleyen tiim bireyleri ve Oorgiitleri, diisiinceleri,
uygulamalar i¢ine alarak giinlimiize kadar gelmistir.

Sinema, feminist miicadele i¢in kullanilabilecek iletisim araglarindan biridir.
Feminist sinemacilar, ataerkil (ana-akim) sinemamn sundugu tektiplestirilmis kadin
imgelerine kars1 koyarak, kadinlarin erkege bagimli ikincil bir rol tistlenmedikleri filmler

cekerek kadinlarin biling kazanmasini ve bagka bir diinyanin miimkiin oldugunu kadinlara



gostermek istemektedirler. Giindelik hayatin her alaninda kendini gdsteren cinsiyetgi
yaklagim sinemada da kendini gostermektedir. Feminist Sinema Kurami/Feminist Kuram
ve sinema arasindaki ¢ok yonlii iliskinin Tiirk sinemasinin kadin yonetmenleri {izerinden
nasil diistiniilebilecegine iliskin sorular bu ¢aligmamn temel nedenini olusturmaktadir.
2000 sonrasi Tiirk sinemasi’nda kadin yonetmenlerin ve kadin sorunlarina dair filmlerin
artts gostermesinin Feminist Sinema Kurami’nin ortaya koydugu sorularin ve
saptamalarin 1s1g1nda elestirel bir bakis agisi ile incelemesinin Tiirk sinemas1 akademik
calismalarina katki saglamasi umulmaktadir. Buradan yola ¢ikarak ¢alismanin problemi
su sekilde agiklanabilir: Feminist Elestirel Kuram Tiirkiye’de 2000’lerden bu yana hem
akademik alanda hem de toplumsal miicadele alaninda etkisini giderek daha ¢ok
genisletmektedir. Bu nedenle Tiirk sinemasinda 2000 yili sonrasi yapimlar arasindan
orneklem olusturmak tizere segilmis iki kadin yonetmenin (Cigdem Vitrinel ve Yesim

Ustaoglu) iki filmindeki kadin temsilleri Feminist Film Kurami’na gore incelenecektir.
1.2. Amacg

Bu arastirmadaki amaglar su sekilde siralanabilir:
- Feminist kuram ve feminist politikamin sinema ile iliskisini ve tarihgesini ortaya
koymak,
- Feminist sinema Kkurami iizerinden okuma yapmayir Tirk Sinemasi’ndan
orneklerle agiklamak,
- 2000 sonrasi Tiirk Sinemasi’nda kadin yonetmenlerin sinemada feminist bir bakis

acisina sahip olup olmadigini incelemektir.
1.3. Onem

Ataerkil sdylem ve bakis agisi tim alanlarda kendini gdstermektedir. Toplumu
sekillendiren ve yeniden tiretime katkida bulunan bir sektér olarak sinemanin da ataerkil
sOylemi besledigi ve yeniden iirettigi diistiniilmektedir. Bu ¢alismanin 6nemi; insanlarin
genellikle hos vakit gecirme aktivitesi olarak gordiigii sinemanin, toplumsal cinsiyetin
ingsasinda ve ataerkil ideolojinin yeniden iiretiminde nasil rol oynadigmi goriiniir
kilmaktir. Kadin yonetmenlerin buradaki konumu cinsiyetlerinin kadin olmasi ve kadin
karakterlerin yasamini 6n plana ¢ikarmalart agisindan 6nem tasimaktadir. 2000 sonrasi
Tiirk sinemasi’nda kadin yonetmenlerin bakis agisina elestirel feminist kuram tlizerinden

bakmanin ve sonuclari degerlendirmenin 6nemli oldugu diisiiniilmektedir. Bu



arastirmamn sonuncunda ortaya konulacak bilgilerin Tiirkiye’deki feminist sinema

calismalarina katk1 saglamasi beklenmektedir.

1.4. Varsayimlar

Arastirmanin varsayimlari su sekilde siralanabilir:
- Tiirkiye toplumu ataerkil bir toplumdur.
- 2000 sonrast Tiirk sinemasinda yer alan kadin yonetmenler kadin karakterleri 6n
plana ¢ikarmaktadirlar.
- Tiirkiye’ nin ataerkil yapisi nedeniyle kadin yonetmenlerin ortaya koydugu kadin

karakterler daha ¢ok kimlik politikalar1 ekseninde konumlanmaktadir.
185 Smirhliklar

Arastirmanin sinirliliklart su sekilde siralanabilir:
- Arastirmanin kuramsal kismi, temel alinan Feminist Sinema Kurami/Feminist
Kuram’dan olusmaktadir.
- Arastirmada yer alan 6rneklem filmleri ve yonetmenler, Tiirkiye’de sinemasinda
feminist tartismalarin ve kadin yonetmenlerin gorece yayginlastigir 2000 sonras1 donem
icerisinden seg¢ilmistir.
- Orneklem filmleri Tiirk Sinemas igerisinde yer alan kadm karakterlerin 6n plana
ciktig1 ve kadin yonetmenler tarafindan ¢ekilen filmler arasindan secilmistir.

- Bu ¢aligma segilen filmler ve yonetmenlerle sinirlidir, alana genelleme yapilamaz.
1.6. Yontem

Nitel aragtirma yontemlerinden yararlanarak hazirlanan bu tez ¢alismasi; alanyazin
ve bulgular/yorumlar olmak iizere iki boliimden olusmaktadir. Orneklem segilirken nitel
arastirma yoOnetemlerinde siklikla kullanilan amagh Orneklem yontemi kullanilmigtir
(Yildirnrm ve Simsek, 2005:107). Calismanin amacina uygun gorilen iki kadin
yonetmenin aym yil (2012) yapimli ve kadin karakterlerin 6n planda oldugu birer filmi
(Yesim Ustaoglu’nun Araf, Cigdem Vitrinel’in Geriye Kalan) segilmistir.

Tezin ilk bolimii olan alanyazin bdliimiinde Feminist Teori’ye gore toplumsal
cinsiyet ve ataerkilligin anlami, nasil kurgulandigi agiklanacak. Feminist Film Teorisi’nin
nasil ortaya ¢iktigi, kuramsal temelleri ve film elestirilerinde kullandig1 psikanalitik
yontem ve gostergebilimsel yontemin ne oldugu ortaya konulacaktir. Bu boliimde

yararlanilan veri kaynaklari; kitaplar, dergiler, tezler, internet kaynaklar1 ve filmlerdir.



Tezin bulgular ve yorumlar boliimiinde ise secilen yonetmenlerin filmlerinin Feminist
Film Elestirisi agisindan ¢oziimlemeleri yapilacak ve filmlerin feminist bir bakis agisina
sahip olup olmadig: tartisilacaktir. Bu arastirma baglaminda donem olarak sinemada
nispeten kadin konularinin ve sorunlarinin daha sik islenildigi 2000 sonrasi dénem
secilmistir. Kadin yonetmenlerin filmlerine bakilmasinin nedeni ise iiretilen filmin
yonetmenin cinsiyetinin kadin olmasinin filmde feminist bir bakis acgis1 saglayip
saglamadigina bakmaktir. Arastirmanin yontemi Feminist Film Elestirisi olarak
belirlenmistir. Bu baglamda filmler psikanalitik yontem Kkullanilarak incelenecek ve
seyirciye verilen ya da verilmek istenilen anlamlar tartisilacak, yonetmenin film yapim

stirecinde etkili olan bilingdis1 6geleri agiklanmaya galisilacaktir.



2. ALANYAZIN
2.1. Toplumsal Cinsiyet, Feminizm ve Feminist Kuramlar
2.1.1. Toplumsal Cinsiyet Kavrami

Ik olarak biyolojiye referansla kurulan toplumsal cinsiyet diisiincesi, insanlart
erillik ve disillik tizerinden ikiye ayirmigtir. Kadmlik dogaya atfedilmis ve zayif kilinmis,
erkeklik ise akil ile 6zdeslestirilmis ve giliclii kilinmistir. Bu noktada da kadin pasif olan
erkek ise aktif olan haline gelmistir. Kadinlar1 ve erkekleri bu sekilde birbirinden ayiran
ve birini digerinden iistiin kilan toplumsal cinsiyet sistemi toplum tarafindan “dogal bir
gerceklik” olarak goriilmeye baslanmistir. Fakat erkek ve kadin biyolojik olgulardan
dolay1 birbirlerinden ayrilmazlar. Asil farklilagma nedenleri toplumsal kurgulardir.
Erkekler ve kadinlar arasindaki bu toplumsal konum farkliliklar1 cinsiyetler arasi is
boliimiinii kisaca cinsiyete dayali is ayrimimi ortaya cikarir. Cinsiyete dayali bu is
boliimiiniin belirleyici 6zellikleri erkeklerin {iretim alaminda calisirken kadinlarin ise
yeniden iiretim alanina sikistiritlmis olmasidir. Ayrica {iretim alaninda olan erkekler
kamusal alanda degerli olan siyasal, dinsel, askeri vb. iglerin de ylriitiiciiliginii
iistlenirler. Cinsiyete dayali1 bu toplumsal is boliimiinde hiyerarsik olarak erkekler tisttedir
ve erkegin emegi kadindan daha degerli goriiliir (Kergoat, 2009: 94-95).

Toplumsal cinsiyet sadece soylemsel bir kurgu degildir ve toplumsal cinsiyetin
insas1 aslinda ii¢ yapiyla olusmaktadir: ilki ‘emek’tir. Burada belirli is tipleri kadin isi ve
erkek isi olarak kategorize edilmistir. Bununla baglantili olarak bir ¢ok toplumda gecerli
olan anlayigsa gore ev isleri ve ¢ocuk bakiminin orgiitlenmesi kadinin dogal gorevleri
arasinda sayilirken bunlar i¢in her hangi bir iicret ddenmesi ise giindeme gelmemektedir.
Kisaca bu notkada {icretsiz ve ticretli is arasinda bir boliinme s6z konusudur. Bu da emek
piyasasinin ayrimci niteligini gézler oniine sermektedir. Burada ‘erkeklere ait isler” ile
‘kadinlara ait igler’ arasinda yapay bir ayrim yaratilmaktadir. Kadin ve erkegin ortak
calisabildigi alanlarda dahi egitim ve terfide ayrim giidiilmesi, licretler ve miibadelede
esitsizlikler bulunmaktadir. (Connell, 1998:144-145)

fkinci yapi ise iktidardir. Tktidar sorunu temel anlamiyla onun mesruluguyla birlikte
tartigimasi gereken bir kavramdir. Mesruiyet sorunu her tiir toplumsal diizende ortaya

cikar. Bu da bir toplumsal diizenin ona bagli olarak yasayan insanlarin bagliligina sahip



olup olmadigini-ve eger Oyleyse-bu bagliliginin nereden kaynaklandigini sormak
anlamina gelmektedir. (Connolly, 1991:13). Mesruiyet meselesinin merkezinde bir
iktidarin kullanilmasi hakkina kimin, “hangi sifatla sahip oldugu sorusu yer almaktadir.
Yoneten ve yonetilen iligkisine bir iktidarin “hakliligi”-baska bir deyisle-mesrulugu bazi
insanlara baskalarim1 yonetme hakkmi neyin verdigine dair temel soruya cevap
aramaktadir. (Buchanan, 2007:34) Mesruluk konusundaki tartismalar bu kavramla
dogrudan baglantili olan, “iktidar” ve “otorite” kavramlari etrafinda sekillenmektedir.

Bu baglamda Weber "(Kaba) Gii¢" ve (Macht) "tahakkiim" (Herrschaft) olmak
tizere birbiriyle iliskili ancak farkli iki kavramdan bahsetmektedir. Bunlardan ilki, bir
kisinin karsisinda ne tiir bir direnis olursa olsun istedigini yerine getirmesidir. Tahakkiim
ise, kisilerin kendilerine verilen bir emre elestiri getirmeksizin ve direnmeksizin uymasi
durumudur. (Weber, 1978:53)

Bu sekilde, kaba gii¢ bir 6znenin digerinin davraniglarim etkileyebilme kabiliyeti
olarak tanimlanabilir. Ote yandan bu giiciin otoriteye déniismesi bu giiciin kaynaginin ve
kullaniminin hakli oldugu inancina baghdir. Baska bir deyisle Weber’ci yaklasimla
otorite, mesrulastirilmis iktidardir. Weber'ci bakis agisina gore, insanlarin bir iktidarin
emirlerine uymalarim saglayan hem i¢ hem de dis unsurlar vardir. Dis agidan
bakildiginda, insanlari normalde yapmayacaklar1 bir seyi bir baskasi istedi diye yapmaya
iten ayiplanma korkusu ya da devlet tarafindan siddete maruz kalacaklarina dair
duyduklar1 endisedir. Ote yandan gerek aile hayatinda, gerekse sosyal yasamda bir kisinin
bagka bir kisi ya da kurum tarafindan verilen emirlere uymasimin uzun vadede
stirdiirtilebilmesi sadece korkuyla agiklanabilen bir durum degildir. Her tiirlii iktidarin
varligin1 uzun vadeli olarak siirdiiriilmesi, buna maruz kalan Kisilerin bu iktidarin dogru
ve hakli olduguna dair kendilerini inandirmalarina baghdir. (Weber, 1978:33; Birch,
1993:35-36)

Dolayisiyla, bu sekilde kaba gii¢, kendisini mesrulastirma kapasitesine bagli olarak
kendisini bir otorite olarak istikrara kavusturur. Bu nedenle, mesruluk sorunu dogal
olarak bir cesit gerekcelendirmeyi igerir Ve bu gerekgeler de arglimanlarla ikna etme
stirecini kapsamaktadir. (Arendt, 1954:3)

Bir iktidarin hakli gerekgelere dayandirilmasi, varligint siirdiirebilmesi igin temel
onemdedir. Ciinkt hi¢ bir toplumsal iktidar iliskisi saf kaba kuvvete dayanarak sonsuza
kadar siiremez. Bu anlamda hakli gerekgelerin saglanmasi, haklarinda argiimanlarin

ortaya konuldugu “nesnelere” ve bu argiimanlar yoluyla ikna edilmesi gereken



“izleyicilere” sahiptir. Kaba giiciin rasyonel gerekgesinin sunulmasi-dolayisiyla
mesrulastirilmasi-ilgili insanlar tarafindan “onaylanmasim” ve “benimsenmesini”
amaclamaktadir. Bu da toplumsal iliskilerde iktidarin taleplerine uymanin yalnizca “zarar
gorme korkusu” ya da "salt kisisel ¢ikarlara dayanmadigi" anlamina gelmektedir.(Morris,
1998:108). Dolayisiyla, otorite kavrami es-zamanh olarak muhataplar tarafindan yaygin
kabulii ve olas1 bir direnise kars1 yaptirim olasiligini igerir.(Birch, 1993:35-36) Weber'e
gore “Her otoritenin temeli ve her otoriteye uymak icin her tiirli istekliligin temeli,
otoriteyi uygulayan kisilerin bunu hak ettigine dair sahip olunan inangtir”. (Weber,
1978:263)

Iktidar olgusunun konumuzla baglantisi, Cinsiyete dayali kurulan iktidar
iliskilerinin smif, 1k, etnisite gibi farkliliklara dayali iktidar iliskileriyle i¢ ice
gecmisligidir. Connell’a gore iktidar iliskilerinin isleyisi pratik tizerinde kisitlamalarla
gerceklesir. Bu kisitlamalar, karmasik iktidar iliskilerinin etkilesimiyle ve toplumsal
cinsiyet rejimlerine sahip ataerkil kurumlarla gegerlilik gostermektedir. (Connell,
1998:133) Connell bu baglamda; toplumsal cinsiyet sisteminin bir iktidar iliskileri agi
olarak islemesine yol agtigini belirtir. (Sancar, 2009:31)

Ucgiincii yapiysa kateksisdir ve diger iki yapiyla da iliskilidir. Kateksis, duygusal
iligkilerin ve cinsel arzunun toplumsal olarak ele alinigini anlatmaktadir. “Kateksis
yapisi, bazi agilardan iktidar iliskilerini yansitir, isboliimii kismen kateksis Oriintiistinii
yansitir vb. gibi.” Toplumsal cinsiyet tiim Orgiitlenmelerin, kurumlarin ve tarihsel
stireclerin bir 6zelligidir (Connell, 1998:139).

Dolayisiyla belirli bir toplumsal baglamda toplumsal cinsiyeti kuran ve toplumsal
cinsiyetin kolektif olarak yeniden iiretimine saglayan belirli mekanizmalar vardir (Selek,
2011:222). Buraya kadar yapilan agiklamalardan da anlagilabilecegi tizere toplumsal
cinsiyetin bir yap1 ve olgu olarak kurgulandigi mekanizmalar ile birlikte “cinsiyet
farklar1” tanimlamalari, normatif bir hal almaktadir. Bu normatif durum-yani toplumsal
cinsiyet tanimlama ve konumlamalarimin toplum tarafindan dogrulugu ve hakliligi
sourgulanmaksizin kabul edilmesi- bu tanimlamalari temel alan toplumsal pratiklerde

yeniden Uretilmektedir.



2.1.2.Feminizm Kavrami

Genel olarak feminizm olgusuna dair bir tammlama yapmak gerekirse; kadinlara
yonelik ayrimciligr ortadan kaldirmayi ve toplumdaki erkek egemenligini kirmay1
amaglayan her tiirli ideoloji, eylem ve politikalar “feminist” olarak nitelendirilebilir. Bu
cergevede bir elestiri ve sosyal bilimler metodu olarak gelisen feminist yontem de zaman
icerisinde ¢esitli akimlara ayrilmig ve her akim olaylara kendine goére bir bakis acisi
gelistirmistir (Ersoy ve Cak, 2010:102).

Farkli tiirdeki feminist akimlara dair bir agiklama yapmak gerekirse; “Liberal
Feminizm” feminist teoriler icerisinde en erken ortaya cikan ve en etkili olmus
diyebilecegimiz feminist akimdir. Nellmes’e gore kadin hareketi birdenbire ortaya
cikmamustir. Kadinlarin oy hakki miicadelesi vermesi ve erkeklerle esit olma durumuna
gelmek istemesinde yillarin miicadele birikimini barindirmaktadir (Nelmess, 2006).

Kapitalizmi veri olarak kabul eden liberal feminizm, kadinlar i¢in devlet karsisinda
erkeklerle esitlik ister (Berktay, 2011). Ayrica liberal feminizm cinsiyet esitliginin
olabilirliginden bahseden ilk kuramdir. Liberal feministlere gore kadin ve erkek ayni
degildir fakat toplumdaki farklilagsma bu temele oturtulmamalidir (Ersoy-Cak, 2010:103).

Liberal feminizm en ¢ok Amerika'daki feminist hareket iizerinde etkili olmustur.
Liberal feministler toplumsal cinsiyet farkliliklarinin kdkenlerine inmez, haksizliklarin
rasyonel argiimanlarla ¢oziimlenebilecek meseleler olduguna inanirlar. Liberal teoriden
etkilenen liberal feministler daha ¢ok kadinlarin egitim, entelektiiel gelisim, mesleki
basar1 firsatlarina sahip olabilecekleri siyasi ve toplumsal haklar ve firsatlar igin
savagmaktadirlar (Steeves, 2005:132). Nitekim giiniimiizde demokratik yoOnetimlerde
kadmlar i¢in bir ¢cok haklarin kazanimi liberal feminist politikalar sayesinde olmustur
(Berktay vd, 2013).

Bir diger feminist akim tiirii ise “Radikal Feminizmdir”. Bu, diger feminizm
akimlarindan farkli olarak kuramdan degil, eylemden dogmus bir feminst yaklagimdir.
Bu yéniiyle bazen feminizmin en saf hali diye de tammlanir. inanglar1 dolayisiyla
pornografiye ve fuhusa karsidirlar ve bu iki olgunun da tecaviizii destekleyen araglar
oldugunu idda ederler (Ecevit, 2014:14). Radikal feminizmin kdkenleri siklikla De
Beauvoirmin (1952) erkegi '6zne' ve kadim '6teki' olarak betimleyisinde bulunur ve

radikal feministler kadmlarinin ezilmesinin temelinde erkeklerin ve ataerkil diizenin



oldugunu idda ederler ve bu durumun smifsal reform, bireysel eylem ya da toplumsal
degisim yoluyla ortadan kaldirilamayacak kadar kokli olduguna inanirlar.

Radikal feministler daha ¢ok kadinligin ve cinselligin toplumsal insas1, kadnlarin
dogurganliklarim1 kontrol etme haklari, cinsel siddet sorunlar1 gibi konularda c¢alisirlar
(Ersoy-Cak, 2010:103; Steeves, 2005:126). Kadmlarin ezilmesinin temeline kadin
bedenini ve cinselligini koyan radikal feministler, ayrica ikinci dalga feminizminin erken
donemlerine damgasini vuran 'kiz kardeslik' kavramini ortaya atan feministlerdir. Ortak
bir feminist politika zemini hazirlayan radikal feminizm, yaptig1 politikalarla '6zel olanin
politik oldugunu' savunmuslar ve 6zel alan1 politik alanin i¢ine ¢ekmislerdir. Fakat bazi
radikal feministler, feminist analizin temeline bedeni alirken, insanin dogasina iliskin
determinist bir yaklasim belirlemisler ve kadinlarla erkeklerin biyolojik olarak
farkliliklarindan kaynakli bir takim stiinliiklere sahip olduklarini sdylerek '6zcii' bir
duruma diismiislerdir. Bu durumda kadin ve erkek esitsizligi dogal bir olgu olarak
gosterildigi icin radikal feminizm tersine ¢evirmeye ¢alistigi diisiinceyi kendisi yeniden
tretmistir. Clinkii radikal feminizm kadin biyolojisinin kadinin benligini olusturan
etmenlerden sadece biri oldugunu goz ardi etmistir (Berktay, 2013:9).

Marksizmden etkilenmis feministler ise hem radikal hem de liberal feminizm
perspektiflerine muhalefet ederler ve sinifsal farkliliga vurgu yaparlar. Ciinkii Marx 6zsel,
biyolojik olarak belirlenmis bir insan dogasi anlayisina karsi ¢ikmigtir. Bu sebepten
radikal feminizmle goriisleri bagdasmaz. Diger bir yandan da iktidar olan azinlk
tarafindan denetlenen sinifli toplumsal yapida kisinin kendi potansiyellerini 6zerk bir
sekilde gelistirebilecekleri liberal varsayimi da reddeder ve bu noktada liberal
feministlerle de ayr diiser (Steeves, 2005:145). Marksist feministlere gore biitlinsel bir
kategori olarak kadinlarin ezilmesinden s6z etmek yanlistir. Smifsal, etnik, ekonomik,
sosyal farkliliklar kadinlarin ezilmesinde 6nemli rol oynayan faktorlerdir ve iist sinifa
mensup bir kadimin ezilmesiyle, yoksul bir kadinin ezilmesi arasinda farkliliklar vardir.

Ornek vermek gerekirse; Amerika'da yasayan siyah kadmlar beyaz kadinlara gore
daha yoksuldurlar ve ekonomik ve cinsel somiirii karsisinda daha savunmasizdirlar
(Hooks, 2014:55). Marksist feministlere gore, toplumdaki cinsiyetgi isboliimii kadinlarin
hem piyasa kosullarinda ¢alisip hem de ev islerinden sorumlu olduklar i¢in '¢ift yiik'
altinda ezilmektedirler (Donovan, 2015:156).

Ciinkli kadin evde iicretsiz ev i¢i emegine erkekler tarafindan el konulurken,

disarida da erkeklere gore daha diisiik iicretle ve diisiik statiilii islerde ¢alistirilarak yine
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erkekler tarafindan ezilirler (Berktay,2013:11). Sosyalist feministler ise kapitalist
ekonomik iligki aglar1 igerisinde kadinlarin durumunu inceler ve kapitalizmi toplumsal
cinsiyet esitsizliginin ve ayrimciliginin temeline koyar (Ersoy-Cak, 2010:103).

Fakat bunun yani1 sira sosyalist feministler radikal feminizmin ataerkilligi temele
koyan goriisiinii de dikkate alir ve marksist feminizmle radikal feminizmi birlestirir,
clinkii bu kuramlarin ikisininde tek basina kadinlarin ezilmesini agiklamakta yetersiz
kaldigini diisiiniir. 'Kapitalist ataerkilligi' sorunun temeline koyan sosyalist feministler,
kadmin ezilmesini analiz ederken belirli tarihsel ve toplumsal konumlari incelerler ve
ataerkilligin kapsayilicigini ve giiciiniide her zaman goz 6niinde bulundururlar ( Berktay,
2013:10).

Bazi feministler kuramlarini olustururken Freud’un psikanalitik kuramin1 gézden
gecirmisler ve Freud’un kadinlik ve erkeklik hakkindaki sdylediklerini tartigmiglardir.
Kendilerini Freud’¢u feminist olarak tanimlayan bu feministler aslinda Freud’un bir¢ok
tanimini ve kuramini elestirerek yeniden insa etmislerdir. Psikanalitik feminist kuram
kadin1 erkege ait olup kendisinde olmayan bir sey icin duydugu kiskanglik (penis
kiskancligi) tarafindan bilingsizce sekillendirilmis bireyler olarak degil alternatif bir
psikolojik diizene katki saglayabilecek bireyler olarak gordiiler. Psikanalitik feminizmin
goriisleri AB iilkelerindeki ¢ocuk bakimi politikalarini yonlendirmis ve ebeveyn iznini
yayginlastiracak ol¢tide etkili olmus bir kuramdir (Ecevit, 2014:19).

Aralarindaki yontem ve anlayig farkliliklart bir yana birakilirsa bu bashk altinda
aciklanan tiim bu feminist hareketler ve kuramlar, patriyarka karsisinda biiyiik ve dnemli
adimlar atmistir. Aym sekilde, toplumsal ve kiiltiirel hayatta kadinin iradeden yoksun bir
nesne haline getirilerek erkege tabi kilindig1 ve erkegin kadindan iistiin oldugu her tiirlii
pratik ve diisiince aralarindaki farklara bakilmaksizin tiim feminist kuramci ve
eylemcilerin hedef tahtasindandir. Kabul etmek gerekir kitoplumsal cinsiyete dayali
olarak kadmlara ve erkeklere yiiklenen roller giinlimiizde devamliligin siirdiirmektedir.
Ote yandan genel olarak feminizm diisiincesi ve feminist yaklasimlar, bu devamliliga

kars1 stirekli devam eden bir meydan okuma halindedirler.

2.2. Feminizmin Temel Elestirileri: Ataerkil ideoloji, Kadina

Bicilen Toplumsal Rol ve Ailenin Yiiceltilmesi
Feminist bir yaklasimdan bakildiginda ataerkil ideolojinin egemen oldugu baskin
toplumsal cinsiyet kodlarinin ¢agdas sinemaya hakim oldugu ve sinema sanatiyla yeniden

tiretildigi elestirisini yapmak olanaklidir. Bu nedenle 6ncelikle bu kavramlara dair kisa
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bir agiklama yapmak gerekebilir. Ataerkil ideoloji, “kadin ¢ikarlarinin erkek ¢ikarlarina
tabi kilindig1 giig iliskisini” . mesrulastiran normlar biitiinii olarak tanimlanabilir. (Chris
Weedon’dan aktaran Pira ve Elgiin, 2004:527).

Bu ideolojinin tarihsel temelinde ilk ¢aglardaki miilkiyet anlayisinin ortaya ¢ikmasi
ve daha da Oncesinde avcilik ve toplayicilik diizeninden yerlesik tarim toplumuna
gecilmesi yatmaktadir.! Bu siirecte erkek disarida galisan ve evin ekonomik olarak
gecimini saglayan, kadin ise ev i¢i diizeni gerceklestiren rollere hapsedilmistir. Bu
siirecin sonunda kadinlar kamusal alandan 6zel alana itilmislerdir.

Toplumsal cinsiyetin belirledigi belirli kodlar vardir ve kadin-erkek toplumda bu
kodlara uygun davranarak varolmaya ¢alismaktadirlar. 2 Yapilan filmler de bu kodlara ve
sosyal yapiya uygun olarak ¢ekilmektedir. Boylece toplumsal cinsiyet olgusunun kendini
yeniden liretmesine sinema da katkida bulunmaktadir. Hayatin tiim alanlarinda oldugu
gibi sinemada da ataerkil ideolojinin izleri goriilebilmektedir.

Bu kodlar icinde kadin ‘gligsiiz’ olan yeri evi ve ailesi olan olarak
tanimlanmaktadir. Kendisine dayatilan ve dogal sayilan gorevlerini yerine getirmesi
beklenmektedir. Kadinin ev diginda varolmaya ¢aligsmasi erkek egemen sistem tarafindan
engellemeye calisiimaktadir. Tiim bu engellere ragmen kamusal alanda basar1 elde eden
kadinlar ise gormezden gelinmektedir (Kabaday1, 2013:92).

Hakim aterkil idolojideki kadinmin zayif konumu sinema filmlerinde siirekli olarak
yeniden iiretilen ve mesrulastirilan bir olgu ve norm olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Basta
Holywood olmak iizere klasik filmlerde kadmlar filmin nesnesidir ayrica toplumsal
cinsiyet rollerini yeniden iiretecek sekilde sunulmaktadirlar. Bunlar genellikle “fedakar

anne, ideal es, kotli kadin” imajlarinin 6tesine gegmeyen kaliplardir. Kadnlar filmlerde

L Ataerkil ideoloji Once aile, akrabalik, miilkiin paylasim, aktarimi iizerinden kurulmus, sonrasinda da
ekonomik, siyasi, kiiltiirel ve sosyal tiim alanlara niifuz etmistir. Bu nedenle ataerkilligi tek bir zamanin
ideolojisi olarak gormek miimkiin degildir. Springer’e gore. Ataerkil giig, biyolojik cinsel farkliliklara
atfedilen sosyal anlamlara yaslanir. Ataerkil sdylemde kadinin sosyal rolil ve dogas1 yine eril olan normlara
gore tanimlanir” (Springer, 1998; Aktaran, Pira ve Elgiin, 2004:527).

2 Toplumsal cinsiyet kavranu literatiirde ilk olarak Stoller tarafindan, kadinlik ve erkeklik durumlarimi
birbirinden ayirmak igin kullanilmigtir (Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet (Sex and Gender)) Oakley
toplumsal cinsiyet olgusunu farkli dénemlerde cesitli sekillerde tanimlamistir. 1970°1i yillarda cinsiyet
farkliliginin biyolojik kaynakli oldugunu ancak cinsiyet rollerinin toplumsallagma siireciyle belirlendigini
ileri siiren yazar, 90’larin sonuna gelindiginde bu goriislerini yeniden gdzden gecirmistir. Oakley, 1997
yilindaki bir ¢aligmasinda cinsiyetin de toplumsal cinsiyet gibi bir kurgu oldugu goriislinii savunmaya
baslamustir. (Oakley ‘den aktaran:Acar-Savran:235, 2004; Ecevit, 2011). Bu sebepten Judith Lorber bu
olguyu ‘insan bulusu olan sosyal bir kurum’ diye tanimlamaktadir.
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erkeklerin kendilerini ispatlamalar1 i¢in bulunan yan rollerin disina ¢ikamamaktadirlar.
Toplumdaki roliine uygun davranan kadinin hayattaki tek amaci evi, ailesi, esi, sevgilisi,
cocugudur. Diger kategorideki filmlerde betimlenen kadinlar ise hayattan daha fazlasim
isteyen, daha iyi bir yasami arzulayan ve bu sebeple rahatca erkeklerin alanina girebilen,
kafasina koydugunu uygulamaya gegirebilen ya da gecirmek icin miicadele eden
kadinlardir (Sayiligil, 2013:143).

Filmlerde genellikle kadinlarin yas1 belirtilmez, kadin erkek kahramani var etmek
icin yazilmig yan rolde yer alan anne, es, sevgili veya erkek kahramani yolundan
alikoymaya calisan kotii, namussuz bir tip sergiler. Erkek kahramanin etrafinda gelisen
olay orgiilerinden olusan bu filmlerde kadinlar arasinda asla dayamisma, arkadashk
duygulari olmaz, onun yerine rekabet duygusu hakimdir (Sayiligil, 2013:144).

Bu noktada feminizm diigiincesine dair yeniden bir hatirlatma yapmak faydal
olabilir. Kadinlar i¢in ozgiirlestirici bir hareket ve teori olarak feminist ideoloji,
kadinlarin yasadiklar1 sorunlarin aslinda bireysel sorunlar degil, erkek egemen sistemin
normlarimdan kaynaklanan tiim kadinlarin yasadigi ortak sorunlar oldugunu ortaya
koymaktadir. Kadinlarin hayatlarinda yasadiklar1 tim sorunlar aslinda diger kadinlarla
ortak sorunlardir. Fakat ataerki bunu kadinin bireysel problemiymis gibi yansitir. Bu
durum kadinin toplumda kendini yalniz ve eksik hissetmesine yol agmaktadir. Feminizm,
bu sorunlarin tiim kadinlar1 etkiledigini ortaya ¢ikarmaya ve bunlara kars1 ¢6ziim yollar
bulmaya calismaktadir. (Kabadayi, 2013:89). Tarih yazimi ve aktarimi konusunda
kadinlar, 6zne olmaktan ¢ok nesne haline doniismiislerdir ve kendileri i¢in anlatilan ve
diisiiniileni yerine getirmislerdir. I¢inde yasadigimiz dénemde ise kadinlar artik kendi
tarihleri oldugunu ve bunu kendilerinin yazmasi gerektigini anladilar. Simdiki zamana
kadar kadmi disarda birakan ve merkezine erkegi alan tarihi kadinlarin yeniden
yazabilmesi igin, tiim alanlarda yazilan, aktarilan ve iiretilen her seyi sorgulayarak
yeniden ele almak gerekmektedir. Sinemasal liretim de bu anlamda yeniden sorgulanmasi
gereken ve ele alinmasi gereken kaynaklardan biridir. (Sayiligil, 2013:145).

Toplumsal cinsiyet ve feminizme dair literatiiriin ortak noktasini, bir toplumdaki
cinsler arasi1 olusan farkliliklarin biyolojinin degismez kurallar1 tarafindan degil,
toplumsal ve kiiltiirel kosullarin bir {irlinii olarak gérmesidir. Bugiin gelinen noktada
kiiltiirel yapilanmaya gore belirlenen toplumsal cinsiyet olgusunun ideolojik oldugu
diistincesi egemendir. Siyasi, ekonomik ve kiiltiirel her alanda toplumsal cinsiyet olgusu

topluma yerlestirilmistir. Bu kurumlar sayesinde toplumsal cinsiyet kendisini
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dayatmakta, siirekli tekrarlayarak da kendini yeniden tiretmektedir. Aym durum sinema
alaninda da gecerlidir. Asagida da ayrintili olarak agiklanacagi gibi, sinemanin feminist

bakis acisiyla elestirilmesi, bu hususlar merkeze alinarak gergeklestirilmektedir.
2.3. Medya ve Feminist Tartismalar

Kitle iletisimi meta iireten Orgiitlii faaliyetlerden olusur ve hatta medyanin kendisi
de bir metadir. Cilinkii bir TV kanali satilip alinabilir. Pozitivist yaklagima gore 'tiiketici
kraldir' ve medyada igerik izleyicinin isteklerine gore saptanir. Eger belli ideolojiler
popiiler kitle iletisim araglarinda daha az temsil ediliyorsa, bunun nedeni izleyicinin
talebinin olmamasindandir. Fakat burada atlanilan nokta kitle iletisimi sirketlerinin
gelirler kaynaklarimin biiylik bir kismini reklam firmalarimin olusturmasidir. Bu da
'tliketici egemenligi' iddasini tersine cevirir. Yani talebin belirleyicisi izleyici degil,
reklamcidir. Giiniimiizde dinin yerini biiyiik Olclide kitle iletisim araglart almistir.
Insanlar artik diinyay1 anlamak ve yorumlamak igin kitle iletisim araglarim kullanirlar.
Medya rizay1 imal eder ve izleyiciye maniple eder. Medyanmin propagandasi insanlarin
ilgisini gercekte olan seylerden baska yere ¢cekmektir. Bunu da spor, seks skandallari,
cinsel icerikli mesajlar, medyatik ve popiiler kisilerle yapar (Erdogan ve Alemdar,
2010:29).

Gilindelik hayatin her alaninda kendini gésteren cinsiyetci yaklasim medyada da
kendini gdstermektedir. Ustelik medya, artik toplumsal yasamin her alaninda vardr.
Ozellikle televizyon genis kitlelerin en 5nemli eglence ve bilgi aracidir. Bu sayede medya
bireylerin diisiincelerini, davraniglarim ve deger yargilarini etkilemede onemli bir rol
oynar. Kadnlarin medyada temsil edilisi incelendiginde bu roliin kadnin toplumsal
konumunun belirlenmesinde de 6nem arz ettigini sdylemek miimkiindiir. Kadinlar birgok
arastirmanin da gosterdigi gibi, medya da tek bir kadinlik durumuna yer verilerek temsil
edilmektedirler. Ayrica iletisim araclarinda yer alan kadin-erkek temsillerinin cinsiyet¢i
kalip yargilar icerdigi de c¢ok sayida arastirmada ortaya konmustur (Toker-Erdogan,
2010). Medyada ¢ogu zaman kadin iki klise tip i¢erisinde verilmektedir. Bunlar ya ‘fettan
ve kotli kadin’ ya da ‘toplumsal cinsiyet rollerine uygun olarak anne ve iyi es’ tir. Caligma
yasamina dahil olmus kadinlar da medyada ya kendilerine uygun mesleklerle beraber
sunulmakta ya da uygun olmayan mesleklerdeki kadinlar marjinallestirilerek
gosterilmektedir. Kullanilan dil de kadinlarin medyada ki konumunu gostermektedir.
Giinliik hayatta sikca kullanilan sézciikler veya deyimler cinsiyete dayali ayrimciligi

yeniden iiretmektedir. Ornek olarak bilim adan, is adanu gibi sézciikler bu etkinliklerin
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sadece erkege ait olduklarini belirtmektedir. Bunun yan sira erkek sozii, sziiniin eri gibi
ifadeler de dilin ideolojik bir nitelik tagidigin1 gostermektedir. Dilin yani sira yazili medya
ya eslik eden fotograflarda kadinlarin temsil edilis bicimleri tizerinde etkilidir. Kadinlarin
cinsel bir nesne olarak gosterilmesi disinda fotograflarda yer almamasi da onemli bir
sorundur (Toker-Erdogan, 2010). Toplumsal cinsiyet bilingli bir kimlik olmamasina
ragmen c¢evreden gelen mesajlarla ve iletilerle siirekli yeniden {iiretilmektedir ve
medyanin burada 6nemli bir islevi vardir. Medya 6zellikle kadin konusunda sundugu
kadmn temsilleriyle kadmi ataerkil diizende toplumsal cinsiyet rolleriyle beraber
vermektedir. Medyanin sahip oldugu bu temsil stratejisi sorunlu bir durum olarak ¢ogu
iletisim aragtirmalarinda elestiriye ugramistir. Ciinkii 20.yiizy1lin baglarindan itibaren hiz
kazanan iletisim alanindaki arastirmalar ve farkli disiplinlerdeki ¢alismalar, medyanin
sundugu bu temsillerin ‘klise’lerin olusmasindaki baslica etken oldugunu ortaya
koymustur (Toker-Erdogan, 2010).

Feminist iletisim ¢alismalarinda ilk artis Birlesik Devletler'de baglamistir. Feminist
calismalara dergilerde 6zel sayilar hazirlanmis, feminist talepleri gerceklestirmek icin
orgiitlenmeler olusturulmustur. Ozellikle Amerikan dergilerinde medya ¢alismalarinda
kadinlara dair kliselestirme ve kadinlar1 degersizlestirmeye iliskin icerik analizleri bolca
bulunur. Fakat bu anaakim medya alanindaki arastirmalarin ¢ogu liberal feminist
perspektifi baz alir ( Steeves, 2005:138).

Modern toplumbilim kuraminin gelisiminden bu yana beden toplumbilimin '6zne’'
arayislart sonucunda 6nemli bir arastirma konusu olmustur. Bu aragtirmalarda beden
sadece biyolojik olusumu acisindan ele alinmamis, sosyo-kiiltiirel bir yapi olarak ele
alinmis ve sosyal, ekonomik, politik siireclerle iliskili olarak arastirilmistir. Bu siireglerin
bedenle iliskisinin ortak noktasindaki en biiyiik payda ise tiiketim kiiltiiriidiir (Elgik ve
Ecevit, 2013:141).

Tiiketim kiiltlirii baglaminda beden ile imaj ve giindelik hayatin estetiklestirilmesi
iligskisini ¢ogu kuramci 6nemli bulmustur ve giinlimiizde de bu konu yogun olarak
tartistlmaktadir. Beden sosyolojisi gilinlimiizde ozellikle 'cinsiyetlestirilmis tiikketim'
kavram1 baglaminda promosyon etkinliklerinde kadin ve erkegin nasil temsil edildigini
incelemektedir. (Bat1, 2010:105).

Cogu medya arastirmasinda kadinlarin erkeklerden farkli bigimde temsil edildigi
ortaya konmustur. Cogu zaman medyada kadinlar fikir beyan eden durumunda yer

almamaktadirlar. Arastirmalar géstermistir ki kadinlar medyada verilen mesajla direkt
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olarak ilgisi bulunmayan “fiziksel goriiniis, ger¢ek ya da potansiyel ev ici rolii gibi
timiyle ilgisiz etmenlere duyulan ilginin yiiksekligi’ni gostemektedir (Simsek,
2004:11).

Popiiler yayinlarin 6zellikle de magazin dergilerinin kadmlar1 idealize ettigi ve
tektiplestirdigi 1960’11 yillarin ortalarindan itibaren bir ¢ok okur tarafindan elestirilmistir
(Koker ve Karaaslan, 2013:100).

Tarihte ilk yapilan beden tartismalarinda beden hep akla karsi bir olgu olarak
kullamlmistir ve akil her zaman erkege atfedilmis, beden ise kadina atfedilmistir. Hem
bat1 aydinlanmaci donemlerde hem de dinde bu ikilik (kadin=beden, erkek=akil)
Foucault'un Plantoncu-Hristiyan tammin “Beden ruhun hapistanesidir.” diigiincesini
tersine ¢evirip “Artik ruh bedenin hapishanesidir!” uyarisiyla ifade edilir. Giiniimiizde
bedenin bir iktidar olanagi saglamasi, her tiirlii kazancin kaynagi olarak gdsterilmesi,
ideal bir bedene sahip olan bir kisinin 6zelliklede kadinlarin bedenin ulasilmasi zor olan
birgok seye kisa yoldan ulasabilmesini saglayacak bir avantaj olarak gérmesine neden
olur. Her seyin bedenlestirildigi bir diinyada dis goriiniisiin bu kadar 6énemli bir hale
gelmesi, bedenlesen varligimizin bizi anlatmaz hale gelmesine neden olmaktadir.
Bedenimiz c¢ogu zaman cinsiyetimizin, smifimizin, Kkiltiirimiiziin, inancimizin,
meslegimizin, sosyo-ekonomik durumumuzun goriintiisii olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Bu da bedenin toplumsal bir varlik oldugunu ve etki alanimin ¢ok genis oldugunu
gostermektedir. Bu yiizden beden ayrimciliklarla miicadele etme konusunda kilit nokta
haline gelmektedir (Elgik ve Ecevit, 2013: 142).

Kisinin kendini nasil hissettigi ve tanimladigiyla ilgili seylerin ¢ogu bedeniyle
ilgilidir. Kisinin benlik algisinin biiyiik bir kismimi da bedeni olusturur. Kendini
tanimlayan bir insan oncelikle cinsiyetinden bahseder ve fiziksel 6zelliklerini siralar. Bu
sebepten kisinin bedeninden hosnut olup olmamasi, onun benlik degerini belirler.
Genellikle beden insanin dogal yonii olarak kabul edilir ve bedenden bahsederken dogaya
gonderme yapilir. Fakat, insan bedeni sadece fiziksel organizma degil, tarihsel ve kiiltiirel
olarak bi¢cimlenen de bir varliktir. Bu nedenle her kisinin bedeninin kullanimi bulundugu
tarihsel ve kiiltiirel yapmin 6zelliklerini yansitacak sekilde belirlenmektedir (Inceoglu ve
Kar, 2010:29).

Feminizmin tarihsel siirecine baktigimizda kadinin bedeninin kendisinin
ozglrlesmesi agisindan hep sorun olusturdugunu goriiriiz. Kadin erkekle aym diinyay1

paylasmasina ragmen erkekle ayni toplumsal kosullarda yagamamistir. Kadmnin tagidigi
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beden ve bu bedenin erkek zihnindeki cinsellik kurgusu, kadinin ezilmesinin temelinde
yatan en 0nemli sorunsal olmustur. Kadin modern hayata gecildiginde dahi erkeklerle esit
statii elde edebilmek i¢in cogu zaman bedensel 6zelliklerini geri plana itmis ya da ataerkil
degerlere gore bigcimlendirmistir. Sadece erkege gore fiziksel olarak daha az giiglii olmasi
kurgusu kadinin hep koruyup kollanmasi diisiincesine yol agmis ve kadinin
Ozglrlesmesinin oniinde biiyiik engel teskil etmistir. Kadin her zaman bedenden ibaret,
akildan yoksun gosterilmistir ve bedeni ile ilgili tasavvurlar konusunda da kendi soz
sahibi olamamistir, s6z sahibi kocast ya da babasidir yani bir erkektir. Kadin soyun
devaminin bir aracidir, cinsel haz sahibi olamaz diye inanilirken, modernizmle beraber
feminist diislince baglamig ve kadinin i¢cinde bulundugu tiim bu durumlar sorgulanmaya
baglanmistir. Kadinin durumunun sorgulanabilmesi agisindan hapsoldugu 6zel alanmin
kamusal alana dahil edilmesi gerekmektedir ve liberal feministler bu konuda kadinlar igin
biiylik basarilar kazanmislardir (Sasman-Kayli, 2010).

Bireyci yaklagimin ortaya ¢ikisi ve bu yaklasimin bireyi biiyiik dl¢lide sinifsiz ve
Cinsiyetsiz bir yap1 olarak kurguladigi toplumun bir iiyesi olarak ele almasi, bireylerin
kendilerinin varliklarimin gériinmez hale gelmesi nedeniyle, ¢esitli kimlikler ¢cergevesinde
seslerini yiikseltmeye baslamasina neden olmustur. 'Bedenin kimliklestirilmesi' diye
adlandirabilecegimiz bu siireg¢, beden temelli toplumsal kategorilerin bireylerin ana
kimlikleri haline geldigi bir siire¢ olarak diisiiniilmelidir. Bedenin bir aragtirma konusu
haline gelmesine kaynaklik eden bir etken de feminist hareketlerdir. Arastirmacilarin
bedenin biyolojik olarak toplumsal konumu belirlemesi ve heteroseksiialiteyi genetik bir
norm olarak kabul etmesine kars1 en giiclii ¢ikisi 1970'lerde ortaya ¢ikan escinsel hareketi
ve bununda etkisiyle ikinci dalga feminizm yapmustir. Feministler sosyobiyolojik
yaklagimin tersini idda etmis ve sosyal davranis ve beklentilerin biyolojik doniisiimlere
yol agabilecegi tezini ortaya atmistir. Boylece toplumsal diizenlemenin esaslarindan biri
olan erkegin kadin bedeni {lizerindeki baski ve denetimini goriiniir hale getirmislerdir.
Biitiin bu gelismeler insan bedeninden yola ¢ikarak kurulan esitsiz toplumsal yapiy1
dogallastirmasini ve bundan dolay1 olan kadina siddet vs. konularinin elestiri ve tartisma
konusu haline gelmesini saglamistir. Artik tartismalar bedenin biyolojik bir varlik
olmasinin yani sira toplumsal bir varlik olmasi iizerinden giindeme gelmeye baglamigtir

(Elgik ve Ecevit, 2013: 143).
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2.4, Feminist Film Kavrami ve Feminist Film Elestirisi

Ikinci dalga feminizmin ortaya c¢iktigi 1970'lerde sinema feminist acgidan ele
alinmaya baglanmistir. Laura Mulvey ve Claire Johnston 1971°de kadin filmlerinin
gosterildigi Londra film grubuna katilmislaridir ve 1972°de 6nce Edinburg'da I. kadin
filmleri festivali sonrasinda da aym yil igerisinde New York'da I. uluslararasi kadin
filmleri festivalini diizenlerler. Aym sene ilk feminist film dergisi Women and Film Siew
Hwa Beh ve Saunie Salyer'in editorliigiinde yayin hayatina baglamistir. 1976 yilinda da
Camera Obscura ile feminist film dergileri yayn hayatini siirdiirmiislerdir. (Sayihgil,
2013:148).

Nellmess’e gore (2006), 1972 senesi kadinlarin feminist sinema pratigi i¢in kilit
tarihtir. Feminist sinemacilar Edinburg Film Festivali’nde sorunlarini dile getirmisler ve
basarili olacaklar1 ilk adimlar1 atmislardir. Clara Jonston 1973°te National Film Teatre’de
feminist sinema filmlerinin yayinlanmasini organize etmistir. Verilen bu miicadeleler
feminist bir sinema teorisi ve yapimini saglamistir. Feminist sinema kuramanin ilk odak
noktast cinsellegin gosterilisi ve ataerkil ideolijinin kodlarinin ortaya ¢ikarilmasi
olmustur. Bu kuramin oOnciileri akademik temelleri olan Laure Mulvey ve Claire
Johnston’dir. Her iki feminist kadin da cinsiyet¢i film ve medya arastirmalar {izerine
akademik ¢alismalar gerceklestirmistir.

Laure Mulvey ayrica feminist film pratiginde de rol almis ve feminist film
ornekleri ortaya koymustur. Mulvey’e gore, toplum icin giiclii bir temsil arac1 olan
sinema, ataerkil diizen tarafindan bicimlenen bilin¢disini, gérme bicimlerini ve
bakmadaki hazzin insa edilisini sorgulanabilir kilan bir mecradir. Teknolojideki
ilerlemelerle birlikte artik sinemanin ekonomik iiretiminde de gelismeler yagsanmaktadir.
Artik ana akim endiistri tarafindan desteklenen sinemaya karsi alternatif sinema
iiretiminden bahsedilebilmektedir. Alternatif sinemayla birlikte artik ana akim sinemanin
savunup One ¢ikardigi estetik ve siyasi kaygilarin olmadigi filmler ortaya konulabilir.
Boylece, ana akim filmleri tamamen olumsuzlamak degil ama farkli bir sinema
yapmmindan bahsedebilmek, feminist sinema i¢in 6nemli bir adimdir (Mulvey, 1997).

Feminist Film Teorisi’ne gore ise sinema gercekligi yansitmaz, gergekligin
yeniden iiretimine katkida bulunur. Ataerkil bir diinyada yasadigimiz i¢in sinema da

kadmin ikincil konumunu kendi kodlar1 ve teknikleriyle yeniden iiretmeye devam

3 Jill Nelmes(2006) Sinemada cinsiyet ve cinselligin sunumu http://kaosgl.org/sayfa.php?id=688 (Erigim
tarihi: 17.07.2019)
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etmekte ve kadini erkek bakiginin bir nesnesi olarak konumlandirmaktadir. Feminist Film
Teorisi bir yandan bu kodlar1 agiga ¢ikarmakla ilgilenirken diger yandan da feminist bir
yaklagimla bir film iiretmenin yollarim1 aramaktadir. Bu yaniyla sadece kuramsal degil,
feminist bir politika iretimininde de kullanilmasi1 gerekli goriilmektedir. Feminist bilince
sahip bir sanat¢1, kadinlar cinsellikleriyle sunmamakta ve 6n plana ¢ikarmamaktadir ve
feminist miicadeleyi dikkate alir ve higbir sekilde patriyarkay1 beslemez (Sayiligil,2013-
143).

Burada feminist film kavrami konumuz ag¢isindan 6nemlidir. Smelik’in (2008:Xii)
tanimina gore feminist film “cinsel farklilig1 bir kadinin bakis agis1 ile sunan ve cinsiyetler
arasindaki asimetrik iktidar iligkisine dair elestirel bir farkindalik saglayan filmlerdir.”
Bu tamimdan da anlasildigi gibi bir filmin feminist olup olmamasi yonetmen veya
senaristinin cinsiyetinden ¢ok, konu, bakis agis1 ve anlatim teknikleri gibi unsurlar
tarafindan belirlenmektedir Gerek siyasal hem de teorik sebeplerden dolay1 feminizm
baglaminda, bir yonetmenin toplumsal cinsiyete olan yaklagimi onemli bir farklilik
yaratmakta ve bu da teorik acidan hayati 6nem tasimaktadir. Toplumsal cinsiyetle
baglantili yaklagimin temel 6nemi 6ncelikle, bir yonetmenin kendi cinsel politikasindan
sorumlu tutulmasiyla dogrudan baglantilidir. Bu da bir yonetmenin ¢ekmis oldugu
filmlerde biyolojik cinsiyet ve toplumsal cinsiyet temsillerinden sorumlu tutulmasinin
zorunlu oldugu anlamina gelmektedir. (Smelik, 2008:xiii)

Feminist film kavramindan farkli olan ancak onunla aymi felsefi temellerden
beslenen film elestirisi kavramindan da bahsetmek gerekir. Kabaday1 (2013:90) feminist
film elestirisinin 6zellikle cinsel kimlik, cinsel farklilagsma, 6zne, nesne, aile, kamusal
alan, Ozel alan, bakis, 0zne-izleyici, evlilik, bosanma, yalniz kadin temasi, namus
kavrami, masumiyetin ataerkideki karsiligi, cinsel arzu, ask, yasak ask, sevgi, fedakarlik,
psikanalizden gelen penis kiskanghgi goriisii gibi kavramlar {izerine odaklandigim
belirtmektedir. Feminist film elestirisi, kadinin filmde neden “gergek™ haliyle temsil
edilmedigini, kadmlarin filmlerde goriinmesine ragmen neden erkek sdylemin devam
ettirildigini, bu sdylem igerisinde kadinlarin nasil yer aldiklarin1 ve gercek hayattaki kadin
deneyimlerinin neden filmlerde yer bulamadiginin sebeplerini aragtirmaktadir (Sayihgil,
2013:145). Feminist film calismalar1 baslangigta politik temeller {izerinde ilerlemigse de
daha sonra psikanaliz ve gostergebilimsel yaklasimlardan etkilenmislerdir.

Feminist sinema teorisiyle elestirel literatiiriin hizli bir sekilde gelismeye baglamast,

1970’den itibaren gecen siiregte iiniversitelerde sinemaya iligkin boliimlerin agilmasi ile
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gelisim gostermistir. Sinemaya iliskin feminist temelli elestirel yaklasim, hem teorik hem
de elestirel agidan ortaya koydugu katkilarla sinema sektdriinde Ogretici veriler
sunmaktadir (Ozden, 2000:162-176). Kabadayr’mn (2013) aktardig: sekliyle feminist
kuramcilar, sinemanin toplumsal degisimin yansitildig1 bir aynaya benzetilmesine karsi
cikmaktadirlar. Bu yaklagima gore sinemanin yansiticiligi her zaman sinirhdir, ¢linki
gergekleri ¢arpitarak yansitir. Bu carpitilisin temel nedeni hayata erkek gozleriyle
bakilmasinda yatmaktadir. Bu siire¢ sonucunda meydana gelen yanlis biling sinema
sanatinda kadm karakterlerin tek tiplestiren bir yaklagimla temsil edilmesine yol acarak
onlar1 bir tiir ‘olmayan’a doniistirmektedir. ( Kabaday1, 2013:89-94).

Mulvey feminist film ¢6ziimlemesini su sozlerle anlatmaktadir:

Feminist film c¢oziimleme, bizi ezilmisligimizin koklerine yaklastirir,
problemin eklemlenisini yakinimiza getirir, bizi sonuctaki meydan okuyusuyla
yizlestirir; halen ataerkinin dili iginde sikisip kalmigken, bir dil gibi
yapilanmus (dilin ortaya ¢iktigi hayati anda big¢imlenen) bilingdistyla nasil
miicadele edecegiz? Sifirdan bir alternatif iretmemizin yolu yok; ama onun
bize sagladign araglarla ataerkiyi inceleyerek buna firsat yaratmaya
baslayabiliriz. Psikanaliz, tek olmamakla birlikte, bu araglarin 6nemli bir
tanesidir. Fallosantrik kuramin ¢ok az ilgilendigi, disi bilin¢disina dair 6nemli
konularda hala, biiyiik bir boslukla kopartilmis bulunuyoruz: disi ¢ocugun
cinselligini kazanmasi ve simgeselle iligkisi, cinsel olgunluga erigsmis anne
olmayan kadin, fallusun anlamlandirdiginin disinda annelik, vajina. Ancak, bu
noktada, psikanalitik kuram simdiki haliyle en azindan status quo’yu, iginde
kapatildigimizda atarekil diizeni daha fazla anlamamizi saglar (Mulvey, 1997).

Feminist film elestrisinin temel itirazi, filmlerdeki anlatilarin erkegin etkin(aktif)
kadinin ise edilgen (pasif) olarak betimlenmesidir. Ayna kurami temel alinarak
bakildiginda bu erkek egemen kiiltiire mensup olan izleyicinin bu kiiltiirlin dayattig
erkeklik modelini sinema perdesi yoluyla yeniden yarattigi bir anlati s6z konusudur. Buna
ek olarak ataerkil toplumun kadin ve erkek tanimima ve rollerine iliskin sabit fikirli
onkabulleri de gorsel zevkin olusturuldugu film imgelerinde tekrar tekrar tiretilmektedir.
(Timisi, 2014:157) Bu nedenle feminist elestiride odaklanilmasi gereken kadmn
betimlemesinde kullanilan anlat1 teknikleridir.

Bagka bir deyisle sinemada anlatinin verdigi anlami belirleyen, ydnetmenin
kullandig1 anlati teknikleridir. Kisaca bir filmin feminist elestirisi yapilirken kadinin
gozetlenen bir nesneye doniistiiriiliip doniistiiriilmedigine ve ataerkil ideolojinin yeniden
iiretilip {iretilmedigine bakilmalidir (Ozden, 2000:176).

Feminist Film Teorisi sinemanin gosterdiklerini ve altinda yatan anlamlari
psikanalitik yontem ve gosterge bilimsel yontemle ortaya ¢ikarmayir amaglamaktadir.

Sinemanin bu giicliniin farkinda olan bir yonetmen tiim ataerkil kodlar1 filminde
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kullanarak yeniden bir gerceklik insa edip insan bilincini sekillendirebilecegi gibi bunun
tam tersi bir yonteme de basvurabilir. Boylece feminist bir film iretimi de
gerceklestirebilir.

Bu cergevede feminist yaklasgimin en onemli etkisi, “temsil zeminini baska bir
anlamlama diizeyine kaydirmasidir”. Feminist filmlerde de ilgi ¢ekici olan deneyim
sahibi olamayan bir anlam iletemeyen kisaca bir 6zne goriiniimii sergileyemeyen bir disi
beden temsilinin, anlam {ireticisi konumundaki bir disil bedene aktarilabilmesidir.
(Smelik, 2008:101)

Feminist film elestirisi temel olarak filmlerde erkek ve kadinin temsil edilme
sekillerine itiraz etmektedir. Bu ¢ercevede en fazla vurgulanan erkegin etkin (aktif),
kadinin ise edilgen( pasif) bir sekilde anlatilmasidir. Bu baglamda ““ayna evresi” kavrami
erkek egemen kiiltiirii benimsedigi varsayilan izleyicinin goziinde toplumsal cinsiyete
iliskin kalip yargilarin sinema tarafindan yeniden iiretildigi goriisii genel olarak
savunulmaktadir. Feminist elestiri, filmlerde kadinlarin ne sekilde betimlendigine ve bu

dogrultuda kullamlan anlat1 tekniklerine odaklanmaktadir.
2.5. Feminist Film Kuram Coziimleme Y ontemleri

Sinema filmlerine dair gergeklestirilen elestiri ve ¢oziimleme faaliyetleri 6nemli bir
takim sosyolojik ve kiiltiirel fonksiyonlara sahiptir. Sinema eserleriyle ilgili yapilan
cOoziimlemeler, alanda ¢alisan sanatgilarla eserlerin tiiketicisi konumundaki olan
izleyiciler agisindan bir tiir klavuz niteligine sahiptir. Diger kiiltiirel tirtinlerde oldugu
lizere sinema eserlerini salt eglenceye yonelik araglar olarak diistinmemek gerekir.
Sinema filmlerinin yaratilma siireclerine sosyal, psikolojik ve felsefi ¢esitli unsurlar etkili
olmaktadir. Benzer bir bicimde, film seyretme asamasinde izeyicilerin filme dair olan
algilarina etki eden bireylerin kendi kisisel arka planlar1 da devreye girmektedir. Sinema
eserlerine yonelik gerceklestirilen analitik ¢calismalar calisma konusunu edindikleri sanat
eserlerinin bu ¢ift yonlii etkilesimini ortaya koymasi nedeniyle 6nemlidir (Cagrici,
2014:71).

Film elestirisi gorsel bir diizlemde yer alan sinema eserlerinin yazi yoluyla kiiltiirel
hafizalarda yer etmesi i¢in gerekli olan ortami saglamaktadir. Bu sekilde goriintii, renk,
sekil, derinlik ve ses yoluyla kiiltiir ve sanat mirasinin unsurlarint olusturan sinema
filmleri elestiri faaliyetleri sayesinde yazili bir forma doniiserek kiiltiirel mirasin

aktarilmasini saglamaktadir (Aktaran Cagrici, 2014:73).
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Baglarda Avrupa’daki film ¢6ziimlemeleri Marksizm ve feminizmin birlikte ele
alinmasindan yola ¢ikilmis olsa da Camera Obscura dergisinin yaymlanmasiyla beraber
post-yapisalc1 bakis acis1t Avrupa ve Amerika’daki sinema ¢aligmalarinda kullanilir hale
gelmistir. Avrupa'daki film elestirilerinin temelinde Marksizm ve feminizm birligi s6z
konusu olmustur. Feminist elestirmenler, gostergebilimi cinsel ayrimlarin temsillerini
acikliga kavusturmak i¢in psikanalizi ise anlam tiretmek i¢in kullanilan olgular olan arzu
ve Oznelligi ortaya ¢ikarmak i¢in benimsemislerdir. (Smelik, 2008:65).

Feminist film teorisyenleri psikanalitik ve gostergebilim metodundan siklikla
yararlanmaktadir. Ozellikle 1980°1i yillardan itibaren literatiire hakim olan yaklasimin bu
sekilde oldugunu sdylemek miimkiindiir. Dolayisiyla ¢alismanin bundan sonraki
boliimiinde psikanlitik yontem ve gostergebilim yontemi anlatilacak, daha sonra da bu
yontemin feminist film elestirileri agisindan hangi yonleriyle kullanishh olduguna

deginilecektir.
2.5.1. Psikanalitik Yontem

Psikanaliz, ruhsal hastaliklarin  bilingdisinin ~ arastirilmast  ve  kisiligin
dinamiklerinin anlagilmasi1 yoluyla iyilestirilmesi yontemdir. Sinema incelemelerinde ise
psikanaliz filmlerde betimlenen “kadin ve erkek konumlandirmalarini, arzulari,
ihtiyaclari, ataerkil bilingdis1 yapilanmalar agiklamak™ i¢in kullanilan bir aragtir. Bundan
bagka izleyici ile film arasinda kurulan iligski de psikanalitik yontemle ele alinabilir.
Izleyicinin filmle ne sekilde bir etkilesim kurdugu, filmin anlamlarim nasil yarattig1 ve
izleyicinin yaratmig oldugu anlamin niteliginin ¢oziimlenmesinde de psikanalitik
yonteme bagvurulmaktadir. ( Kabadayi, 2013:75)

1960'lardan itibaren sinema sanatinin bir tiir tepki araci olmaktan ziyade, mevcut
sosyal kosullar "lizerine bir tiir diigiinme" halini almasiyla, psikanalitik yaklasim, sinema
incelemelerinde temel ¢ikis noktasimi teskil etmistir. Psikanalitik yOntemin sanat
eserlerinin yorumlamada etkin bir iglev gordiigii gergegini farkeden sanatgilar kimi
psikanalitik 6gelere bilingli bir sekilde kendi sinema yapitlarim olusturmada bagvurmaya
baslamiglardir.

Bu donemde sinema, somut bir sanat faaliyeti olmanin da Gtesinde, sosyal
bilimlerin de bir alt kolu haline gelmis; Freud'dan ilhamla diis yorumlamas1 yaklagiminin
da etkisiyle, diig-film benzetmesi yoluyla yapisal dil bilimiyle de yakin etkilesim halinde
olmustur. Sinemanin psikanalitik yaklasimla incelenmesi ise iki ana doneme ayrilabilir.

Bunlardan ilki analiz metotlarinin 1960'larda baglayarak 70'lerin ortalarina kadar siiren
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saf Freudiyen psikanalitik yaklasimin etkisinde olmasidir. Bu dénemde Freud'a ait olan
Odip tipi esas alinmistir. Freud’a goére birey ihtiya¢ ve arzularla doludur. Burada bahsi
gecen arzu ve ihtiyaclar ise ¢ogunlukla cinsel niteliktedirler. Toplum bu tiir arzu ve
ihtiyaclar1 kotii olarak degerlendirerek bireyi baski altina almasi halinde ise birey bu
giidiilerinden dolay1 kendisini suglu hissedecektir. Birey hissettigi bu sugluluk duygusu
nedeniyle kimi diisiincelerini bilingdisina itmektedir.

Bu yaklagima gore yapilan ¢oziimlemelerde filmin metni, filme ait tiim anlat1 ve
kahramana ait olarak gosterilen istekler Baba'nin aranmasi hikayesi olarak ele alinmigtir.
Yine sinema metni ise gosterilen (Signified) oldugu varsayimina dayanilarak
incelenmektedir. 70'lerin ortasindan itibaren etkili olan yeni psikanalitik yaklagim ise
temel cikis noktasin1 Lacan tarafindan olusturulan "ayna donemi" kavrami iizerinden
belirlemektedir. (Tiirkoglu, 2014:144)

Bu siirecte Lacan’in psikanalitik teoriye getirdigi yeni yorum film ¢oéziimlemeleri
acisindan yeni olanaklarin kapisimt aralamistir. Lacan psikanalitik yaklagiminda
Freudiyen ifadeleri Ferud’un aksine sanat¢inin durusundan ve karakterinden yola ¢ikarak
degil, ortaya konan eserin metninden yola ¢ikarak sembolik dil {izerinden yola ¢ikan bir
siireci elestiri noktas1 haline getirmesidir (Ozden, 2000:153).

Genel olarak Lacan’in psikanaliz teorisinin temel unsurlar1 kisaca asagidaki gibi alt
bagliklar altinda ele alinabilir. (Tuzgdl, 2008:48 -51)

Imgesel-Ayna Evresi: Lacan’in psikanaliz disiplinine yapmis oldugu en 6nemli
katkilar arasinda 1936 tarihli “Le stade du miroir” (Ayna Evresi) baglikli sunumudur.
(Tuzgol, 2008:45) Lacan’in tanimladigi “Ayna Evresi” kavrami Freud tarafindan
tanimlanan “Birincil Narsizim” kavramina denk gelmektedir. S6z konusu bu evre
cocugun dogumundan sonraki 6 aya ile 18. ay arasindaki siiregte meydana gelmektedir.
Bu dénem gelisimsel agidan bir 6znenin kendi imgesine karsi duydugu ask duygusuyla
tanimlanmaktadir. Ayna evresi sirasinda 6zne, bir yandan imgeye bagli olarak bir benlik
olusturmaya baglarken diger yandan dil edinimiyle baslayacak olan simgesel evreye de
hazirlanmaktadir.(Tuzgdl, 2008:46) Ayna evresi temel olarak “gocugun annesi ile
0zdeslestigi, annesi i¢in her sey olmak arzusu”nu tasidigi ve bu sekilde kendi bedenine
ait 6zgiin bir imge kazandig1 bir donemdir. Dolayisiyla ayna evresinde ¢ocuk bir yandan
annesiyle biitiinlesme arzusuyla giidiilenirken, diger yandan da beden imgesini diger
insanlarin bedensel biitliinligii ile 6zdeslesme yoluyla kazanilmasi siirecindedir. (Tura,

2004:185; Tiiziinoglu, 2004:339)
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Simgesel: Lacan’ci agidan “ikincil” ya da “simgesel iliski” ¢cocugun igine dogdugu
ailenin ve bu ailenin mensup oldugu kiiltiirel ve dilsel ¢evrenin dilini ve kiiltiirel kodlarini
ogrenmesidir. Bu noktada belirleyici unsur dildir. Bu sekilde ¢ocuk kiiltiirel, simgesel
diizene girmis sayilir ve aslinda bu Freud’1in tanimladig1 Oidipal evreye denk gelmektedir.
Ozne dil edinimiyle birlikte ailenin Oidipal diizeni yansitan sdylemini de kendi benliginin
bir pargasi haline getirmeye baglar. Bu sekilde “kiiltiirel simge sistemi’ne giren 6zne
toplumsallasma agidan da ilk adimlarini atmaktadir. (Tura, 2004:182)

Gerg¢ek: Lacan’in psikanaliz teorisinde bir diger temel unsur “gercek’tir. Burada
dikkat edilmesi gereken, Lacan’ci teori g¢er¢evesinde “gergek”in Kkisilerin gevresini
olusturan dis diinya ile es anlamli olmamasidir. Bu anlamda gercek dilin de disinda kalan
ve her tiirlii sembollestirmeye karsi koyan bir unsurdur. Lacan’in tarifine gore gercek
imkansizdir ve simgesel diizene dahil edilemez. Ote yandan simgesel ve imgesel diizeni
cevreleyen gergek her iki diizenin de smirlarimi zorlayarak bunlarda gedikler agmaktadir.
(Tuzgol, 2008:47)

Arzu: Lacan’a gore ‘“arzu”  “gereksinim” farkli kavramlardir. Buna gore
“gereksinim” bedenin yeme icme ve dinlenme gibi en temel fizyolojik ihtiyaglarini
anlatmak icin kullanilmalidir. Bu haliyle gereksinim doyurulmasi miimkiin olan bir
durumdur. Buna karsin arzu insanin temel bedensel ihtiyaglarini asan ve siirekli bir
sekilde kendisini Uirettigi igin bir tiirlii tatmin edilemeyen bir olgudur. (Tuzgol, 2008:48)

Psikanalitik film teorisi, sinemayla ideoloji arasindaki etkilesimi merkez
almaktadir. Siyaset felsefesi agisindan bu yaklasimin temelleri, Althusser tarafindan
atilmistir. Bu cercevede sinema eserlerinin ¢ekildigi kamera kendi cevresiyle baglantisi
olmayan bir nesne degildir ve bir ¢esit “ideolojik aygit” islevini gérmektedir. Psikanalitik
teoriye dayanan film elestirisi, yonetmenin kisisel ve sosyal yasantisiyla biling dis1 ya da
biling alt1 diinyasin1 anlamaya calisir. Bu sekilde bu yontem, filmlerin goriinen kisminin
da otesindeki gizli anlamlar1 bulma iddiasindadir. Bu yaklasim baglaminda yonetmenin
zihin ve ruh diinyas yaninda filminde kullandig1 icerik unsurlar1 da de psikanalize yonelik
olan veriler seklinde ele alinmaktadir (Cagrici, 2014:31).

Mulvey’in yorumuyla “Feminist film elestirisinin psikanaliz teorisiyle ittifaka,
oncelikle kadin goriintiilerine yiiklenen bilingalti anlamlarin ¢oziilmesine yonelik
elestirel bir sifre ¢dzme teorisinin olusturulmasina yardim etmistir.” Bu baglamda

feminist teori g¢ercevesinde film elestirisi yapan kisiler dedektiflere benzetilirken,
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psikanalitik metot da sifrenin ¢oziilmesi i¢in dedektifin kullandig1 bir tiir anahtara
benzetilmektedir. ( Mulvey, [1992] 2000:18)

Sinemada psikanalitik yontem elestiri yontemi olarak kullanilabilmektedir.
Psikanalitik film elestirisinin dayandig1 temel argiimanlardan biri de izleyicilerin aktif bir

3

0zne olarak degil de sinema eserleri yoluyla olusturulan “yapay bir insa” seklinde
tanimlanmasidir. Bu da arastirmacilar filmlerin psikanalitik incelenmesinde, izleyici ve
perdeyle olan etkilesimin incelenmesinde, sinema olgusunun ideolojik bir aygit olarak
algilanmasina yoneltmektedir (Cagrici, 2014:31).

Sinemada psikanalitik yaklagimlarin kullanilmasinin nedeni, Sinema eserlerinin
karanlik sinema salonlarinda biiyiik ekran ve cesitli gelismis ses sistemleriyle beslenen
efektlerle birlikte izlenmesidir. Sinema salonlarinin olusturdugu ortam neredeyse
kisilerin uykuya dalarak diis gordiigii ortamlara benzemektedir. Bu ortamda ydnetmenin
kendisinin veya toplumun bilin¢gdisina ait gorsel ve isitsel unsurlari imgeler halinde
beyazperdeye yansitma etkinliginden s6z edilebilir. Sinema filmlerinin diis metaforuyla
iligkilendirilmesi hemen hemen sinema tarihinin kendisi kadar eskidir. Karanlik sinema
salonu ortamlarinda edilgen bir sekilde filmle karsilagan sinema izleyicisinin herhangi bir
hareket ve tepki vermeksizin gergek yasamin disina ¢ikarak kendisini izledigi filme
kaptirmasi hali, diis gormekte olan bir kiginin haline benzemektedir. (Tiirkoglu,
2014:151) Ote yandan bir filmin diislerden farki; riiyalarda kisinin bilingli bir halde
olmamasina ragmen, yonetmenin filmi yaratirken sistemli ve bilingli bir planlama ve
sanatsal faaliyet iginde olmasidir. (Bakir, 2013:132) Belki de sinema eserlerini biiyiileyici
kilan da budur. Bu sekilde yonetmen deyim yerindeyse izleyicinin 6nceden tasarlanmis
bir diis gérmesini saglar.

Sinema izleyicisi ile diis goren kisi arasindaki bu benzerligin yaninda, bizzat sinema
filmlerinin de bir diis gibi kurgulandigini sdylemek miimkiindiir. Lacan’a ait olan
“bilingdis dil gibi yapilanmistir” varsayimindan yola ¢ikilarak bilingdisinin bir dil gibi
kendine 6zgii bir anlatim sistemi oldugu ileri siiriilebilir. Buna bagli olarak psikanaliz
metoduyla riiya ¢oziimlemesinin arastirdigi temel unsur riilyanin anlattigi hikayeden
ziyade, rilyada gecen olaylarin anlatiliginin sekli ve bigimidir. Ayni yaklasimin sinema
analizlerinde uygulanmasi da benzer bir sonu¢ doguracaktir. Riiya ¢éziimlerinde oldugu
gibi film analizinde de gozlemcinin odaklanacagi husus filmin anlattigi hikayenin

esasindan ¢ok filmin bi¢im ve stiline yonelik olacaktir. Buna ek olarak benzer dykiilerin
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farkli yontemlerle anlatilmis olmasi aslinda farkli anlamlandirma pratiklerini de devreye
sokacak; dolayisiyla bi¢im aslinda esasi da belirleyecektir (Bakir, 2013).

Sinemayi dislerle es tutan benzetmelere gore sinema filmleri ayni diislerde oldugu
gibi bir tlir zamansal sapmaya yol agmaktadir. Bunun sonucunda da izleyici siirece etkide
bulunamayip etrafini saran edilgenlikle oniindeki goriintiileri izlemektedir. Bu noktada
Metz, buradaki zamansal gerilemenin kaynag1 hakkinda farkli goriisler ileri siirmektedir.
Metz'e gore, diis ve film arasindaki ortak noktalardan bir tanesi ikisinin de kurgusal
olmasidir. Dolayisiyla sinema filmi de aym diislerde oldugu gibi bir fantazidir. Bir filmde
diise benzeyen tiim unsur ve ozellikler, sinema eserinin yaratilmasi siirecine imgelerin
kurgusal olarak diizenlenmektedir. Bir filmin diisle eslestiren ozellikler "ikincil islem
siirecinin" i¢ginde yer almaktadir. Bundan baska gerek sinema gerekse diisler Freud'un
terminolojisinde yer alan fantazya kavramina denk gelmektedir. (“Metz 1990:120-137”
Aktaran: Tiirkoglu, 2014:152) Ikinci islem siireci, zevk ilkesinden ziyade gerceklik
ilkesinin 6dillendirildigi bir asamadir.

Metz film ve diis olgularmin ortak 6zelligi olan fantazya unsuru ic¢in "glindiiz
diisleri" kavramindan faydalanmaktadir. Giindiiz diislerinde derin diislerin aksine diis
goren kisin diis gordiigiiniin farkindadir. Bu da kisinin bilincini kaybetmeksizin sinema
salonunda oldugunu bilmesiyle esdeger bir durumdur. Dolayisiyla Metz'in yaklasimina
gore film ile diis arasindaki temel farklardan en onemlisi kisinin bilgi ve algilamasi
arasindaki farkliliklardir. Diis goren kisi kendisini bilincini yitirmekte ve diis gordiigiinii
anlamamaktadir. Ancak diis gordiigiinii anlayan 6zne diisten uyanmaktadir. Buna karsim
film seyreden kisi film izlemekte oldugunun basindan sonuna kadar farkindadir. Bundan
bagka film izleyen kisi bilinci agik oldugu i¢in aktif bir fantazya algilama faaliyeti
icindedir. Buna karsin diis goren kisi gerceklikten tamamen bagim kopararak
haliisinasyon gormektedir. (“Metz 1990:101-119” Aktaran Tiirkoglu, 2014:153)

Diis gérmekte olan kisi, gérmiis oldugu seyin diis olduguna dair kendisine hatirlatan
herhangi bir seyle karsilasmasi halinde uyanacaktir. Bu metafora uygun bir sekilde film
izleyicisinin de gerekli siireden once uyanmasini engellemek amaciyla film izleycisinde
rahatsizlik  uyandirabilecek  sivri  unsurlarin  ayiklanmasi, tOrpiilenmesi  ve
siradanlastirilmast s6z konusudur. Bu sekilde sinema filmine ait goriintiilerde siradan
unsurlar izleyicilerin normalde yasamlarinin bir pargasi olan gercekliklere uygun bir
sekilde betimlenmektedir.  Sinema filmlerinin bu yapisi Freud’un diis olgusuna olan

yaklasimiyla da paralellik gostermektedir. Gergekten de Freud’a  gore diislerin

26



yorumlanmasi s6z konusu oldugunda, diislerin en temel igeriklerini burada bahsi gecen
siradan unsurlar teskil etmektedir. Bu baglamda, giin boyu yasanan siradan deneyimler,
herhangi bir éneme sahip olmadigindan- ve bu nedenle- sansiir edilmeyi gerektirecek
kadar tehlike yaratmadigindan aynen alinmaktadir. Bu da sinema filminde kurgusallik
olgusuna karsilik gelmektedir (Tiirkoglu, 2014:153).

Bu baglamda gostergebilim agisindan diisiiniildiigiinde filmin dizimsel
yapilanmasi, imgelerin dizilmesi ve kimi ¢agrisimlarin ortak bir alanda birlestirilmesi
sayesinde bir biitiinliikk halinde seyircinin bilingdis1 alanina girilir. Dolayisiyla burada
seyirci filme dair siiregleri bizzat yaratabilmektedir. Psikanlitik yaklagim tam da bu
diistinceyi esas almaktadir. Kisaca bu metoda gore, bir sinema eseri yonetmenin biling
disini aktarmasi yaninda izleyicilerin ortaklasa kurdugu bilingdisi siiregleri ¢ergevesinde
de ele alinmalidir.

Bu baglamda, bir diger kilit unsurun “arzu” oldugunu belirtmek gerekir. Yukarida
Lacan’c1 anlayista arzunun tanimi yapilmisti. Bu baglamda belirleyici olan arzunun higbir
zaman tatmin edilemeyen istekleri anlatmak i¢in kullanilmasidir. Birey ya da 6znenin
arzusu kiiltiirel ve/veya toplumsal kosullar tarafindan bicimlendirilmekte, baskilanmakta,
bastirilmakta ya da hedefinden saptirilarak farkli yonlere kanalize edilmektedir. Arzu her
zaman biling dis1 bir olgudur ve cinsellikten beslenmektedir. Arzunun asil anlami 6znenin
biitiinliigiine ve tam olmaya yonelik olan diirtlisiiyle dogrudan iliskilidir. Ayn sekilde
arzunun daimi varlig1 ise 6znenin ayna evresinden ¢ikarak simgelenir.

Ayni gergevede sinemanmin 6nemli bir yapitasini teskil eden “ayna” metaforunu da
unutmamak gerekir (Ozden, 2004:159). Lacan'dan ilham alan sinema c¢dziimleme
caligmalari, “ayna donemi” kavramini sinema perdesiyle 6zdeslestirmektedirler. Aslinda
“ayna” metaforu kokleri Platon'a kadar uzanan diis, gerceklik, ikilik, gergek olan ile onun
yansimasi arasindaki illigki gibi olgularla bir arada diisiiniilmelidir. Lacan'in ileri stirdigt
sekliyle bir cocugun dogumunu takip eden 6-18 aylik siirede ilk baslarda aynadaki kendi
goriintiisiinii bagka bir ¢ocuk olarak diisiiniirken, gelisme sonucunda aynadaki imgenin
kendisi oldugunun farkina varmasidir. Bu silire¢ cocugun ilk defa bir birey olarak
"kendiligini" (Selfhood) farkettigi bir donemdir. Burada ayna unsurunun temel 6nemi,
cocugun kendi iradesinin ve bu iradenin sahip oldugu giiciin farkina varmasinda
yatmaktadir. Bu olay kiginin kimlik edinmesi ve tanimlanmasinin ilk agamasi olarak
(primary identification) saptanmaktadir. Ote yandan buradaki temel problem; ¢ocugun

aynada gordiigli ve kendisi oldugunu diisiindiigii aynadaki goriintiiniin ¢ocugun bizzat
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kendisi degil sadece bir imgesi olmasidir. Lacan bu sorunu ¢ikis noktasi almis ve ¢ocugun
"Kendi ile Oteki arasindaki ayrim1" fark edememesi iizerine ¢aligmistir (Tiirkoglu, 2014:
145).

Lacan'ct yaklagima gore ayna donemi imgesel diizenin( imaginary order) bir
pargasidir. Bu asamanin akabinde ise ¢ocuk Odipal doneme yani dil ve Babanin diizenine
adim atacaktir ki bu da Simgesel diizendir. (Symbolic order) Cocugun bu asamaya
geemesiyle dil 6grenmesi basta olmak iizere i¢ine dogdugu kiiltiirel unsurlart biinyesine
katacaktir. Dil ve kiiltiir diinyasina adim atmis olan ¢ocuk ise anne ve babasindan ayri;
"Imgesel" ile "Gergek" arasindaki ayrmmi fark edebilen bir bir 6zneye doniismiistiir
(Ttrkoglu, 2014: 146).

Sinema perdesinin ayna metaforuyla 6zdeslestirilmesinden 6nce de konuyla ilgili
s6z sOyleyen diisiiniirler cesitli metaforlara bagvurmuslardir. Ornegin Bazin, sinema
perdesi icin "pencere" metaforuna bagvurmaktadir. Yazar bu kavramsallastirmayi ise
"resim cer¢evesi" metaforuyla yaptigi bir karsitlama ile gerceklestirmektedir. Buna gore,
bir resim cercevesi sadece ¢ergeveledigi alan i¢inde bulunan sabit bir imgeyi izleyiciye
sunar. Buna karsin pencere s6z konusu oldugunda ise, pencerenin 6te yanina bakildiginda
bir devinim s6z konusudur. Ancak pencere bu devinimin sadece ¢er¢eveden goriilebildigi
kadarinin goriinmesine izin verir. Bununla birlikte pencereden goriilebilenin disinda da
baskaca devinimlerin bulundugu diisiincesi her zaman mevcuttur. Sadece perde-
pencerenin sinirlar arka plandaki daha zengin bir diinyanin i¢erigini "maskelemektedir.”
(“Bazin 1967: 105'den aktaran Altman 1985: 5217’dan aktaran Tiirkoglu 2014:146).

Sinema ekranina dair gelistirilen gerek pencere gerekse cerceve metaforuna dair
getirilebilecek ortak bir elestiri her ikisinin de bir imgenin varligina odaklanmasi, ancak
bu imgenin yaratilis siirecine etki eden araglarla imgenin tiiketici olan izleyiciyi gbzardi
etmesidir (Tirkoglu, 2014:148).

Lacan'a ait ayna metaforunun sinema ekranina uyarlanmasi Jean-Louis Baudry
tarafindan Onerilmistir. Baudry bu noktada sinema ekranini imgesel ile gercek olan
arasindaki ayrimi belirsizlestiren ve bireylerin anlam diinyalarinin olugturulmasinda bir
tiir gegis stireci olarak gérmistiir (Tiirkoglu, 2014:148).

Metz, Baudry'nin onerdigi ayna metaforunu gelistirmistir. Metz' gore film
analizinde sesle ilgili unsurlarin gézardi edilmesi gerekir. Yazara gore bir filmin sundugu
gorlintii, sesinden bagimsiz olarak bir imge yaratmakta bu da seyircilerin izledikleri filmi

anlamlandirmak suretiyle filmle 6zdesim kurmasini saglamaktadir. Buradaki 6zdeslesme
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hali de-ayna donemindeki ¢ocuk kavramsallastirmasinda oldugu gibi-imgesel bir iligskinin
kurulmasina benzemektedir. Ote yandan yetiskin bir sinema izleyicisinin Lacan'c1 agidan
0zne olma haline ¢oktan ulagsmis oldugu hatirlandiginda; sinema perdesiyle karsilasan
bireyin gerek kendisi gerekse "Oteki" olarak algiladig1 sinemasal imgeyle arasinda
birincil 6zdeslesme yaninda ikincil ve simgesel bir iliski de kurmaktadir (Metz 1990: 42-
57; Tirkoglu 2014: 148).

Bu baslik altindaki agiklamalar1 kisaca 6zetlemek gerekirse; film elestirilerinde
psikanalitik yaklagim yonetmenlerin ¢ekmis oldugu filmlerde olusturdugu anlamlar
yoluyla yonetmenin kendisiyle beraber i¢inden ¢iktig1 toplumun bilingdis1 kaygi, korku
ve egilimlerini agiklamay1 hedeflemektedir. Hi¢ kuskusuz bu yaklasim feminist elestiri
calismalarinda da temel bir arag roliindedir. Film elestirisine feminizm perspektifinden
bakan kuramcilar, Lacan tarafindan dil toplum arasinda kurulmus olan iligkiye
odaklanmaktadirlar. Bundan baska psikanalitik feminist yaklasim toplumsal cinsiyete
dair genel kabulleri toplumun biling disinin dehlizlerinde aramaktadirlar. Burada
cinsiyete dair rol paylasimlar1 ve dil yine temel arastirma konular1 arasindadir. Gerek
toplumsal cinsiyet gerekse cinsellige iliskin her tiirlii toplumsal baskinin beden ve biling
distyla iligkisinin kuruldugu bir kiiltiirel ve ideolojik Oriintii, bu calismalarda siirekli

karsimiza ¢ikmaktadir.
2.5.3. Kuramsal Cerceveye Dair Bir Sentez Denemesi

Sinema filmlerinin analizinde psikanalitik yontem ve gostergebilim yontemi merkezi bir
konumu iggal etmektedir. Bu iki disiplinin igbirliginden olusan film inceleme metodu,
gozlemcilerin ilgisinin sinema eserinin yaraticisindan film metnine ve seyirciye
kaymasina yol agmustir.

Gostergebilim ve psikanilitik analiz metotlari; karsilikli olarak etkilesim halinde
olan, birbirlerini kapsayan ve besleyen metotlardir. Psikanalitik metodun merkezinde yer
alan 6zdeslesme, narsistik haz, sinema perdesi ve ayna gibi unsurlar gostergebilimsel
metodun da temel aldig1 dayanak noktalaridir. Daha dogrusu bu unsurlarin sinemada
anlamlandirilabilmesi i¢in, sinemasal kodlarin psikanlitik analiz metodu yoluyla islev
gormesinin saglanmasi ve bu kod veya gostergelerin bir sinema eserinin dizimsel ve
dizisel sistemi i¢indeki konumlanis bi¢iminin belirlenmesi gerekmektedir. Daha kisa bir
ifadeyle burada bahsi gegen psikanalize iliskin unsurlarin, sinema dilinin yorumlanmas1
suretiyle ne sOylemek istediginin saptanmasi i¢in gostergebilim metodu temel arag olarak

kullanilmaktadir. Gergekten de filmler de ayni diinya dllerinde oldugu gibi 6zgiin anlatim
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sistemine sahiptirler. Sinema eserinin igeriginde bulunan tiim unsurlar bir tiir sembol rolii
oynarlar. Bu dilin anlasilabilmesi ve akabinde de gostergebilime basvurulmasi sayesinde
inceleme konusu filmler, feminizm, sosyoloji ve psikanaliz gbi sosyal ve insani bilimlerin
diger tiim dal ve yaklagimlarina dayali olarak analiz edilebilecektir (Cagric1 2014:41).

Ote yandan Smelik’e gore sinema eserlerinin sdylem, retorik ve imgelerin
gostergebilim cergevesinde incelenmesiyle; arzu, hayal ve fantezi diinyalarimin
psikanilitk terimler c¢ercevesinde incelenmesinin bir tiir eklektik bir yiizeyselllik
tehlikesini biinyesinde barindirdigini da sdylemek miimkiindiir. Bu yiizeyselligi agmadaki
temel yardimci ise filmsel anlatiyla ilgili olarak bir tiir biligsel bir modelin
kurulabilmesidir. Bu modelin 6ziinde ise “filmin yonetmen, film metni ile seyirci
arasindaki iliskiyi yapilandirma bi¢imi, yonetmenin toplumsal cinsiyeti ile temsil -daha
dogrusu, disil 6znelligin temsili- arasindaki anlamli iliski” yer almaktadir (Smelik,
2008:60).

Smelik’in ¢agdas feminist film teorileriyle ilgili dikkat ¢ektigi bir husus geleneksel
feminist literatiire hakim olan gostergebilim ve psikanalitik yontemlerinin bir meydan
okumayla kars1 karsiya oldugudur. Bu baglamda internet ve elektronik medyamn iletisim
diinyasinda yarattig1 koklii yapisal degisim bu meydan okumanm ilk ayagidir. ikinci
olarak daha ¢ok tek ya da belirli bir meseleye odaklanmis olan etnografik aragtirmalar,
siyah ¢alismalari, gey ve lezbiyen ¢alismalari ve kiiltiirel incelemeler gibi yaklagimlar da
gostergebilim ve psikanalitik metodun feminist sinema incelemelerindeki tekelci
konumunu zorlamaktadir. Bu gelismelere ragmen psikanalitik yontem hala geleneksel
istiinliigiinii korumaktadir. Ancak bu yontemin yeni gelisen farkli disiplinlerdeki
calismalarla, iletisim araglarinin yapisindaki doniigiime karsi yamtsiz kalmasi ise feminist
film incelemelerinde teorik agidan 6nemli bir boslugun olusmasina neden olmaktadir. Bu
boslugun giderilmesi i¢in gerekli olan ise ana akim feminist filmlerin dikkate alinmasidir
(Smelik, 2008:104).

Dolayisiyla feminist film teorisini gostergebilim ve psikanalitigin statik
yaklagimindan kurtarabilmek i¢in, teoriyle pratik arasindaki iliskinin stirekli olarak test
edilmesi gerekmektedir. Bir yandan gostergebilim-psikanalitik metodu, diger
disiplinlerden gelen bilgi ve yaklagimlarla beslenmeli; diger yandan feminist film
pratigindeki tiim gelismeler de siirekli olarak gozlenmelidir. Nihayetinde, feminist
sinemacilar daha filmlerin yapilma siirecinde kadinlara yonelik siddeti, kadinlarin bu

siddete direnigini ve disil 6znellikteki degisimleri elestirel bir yolla sergileme egiliminde
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olacaklardir. Bu noktada dikkat edilmesi gereken de feminist yonetmenlerin bu koklii
kadin diismanhigi gelenegiyle miicadele etme siiregleridir (Smelik, 2008:104).

Bu biitiinliik ¢cer¢evesinde, feminist film incelemesinin ¢ergevesini olusturacak olan
temel sorular belirlenebilecektir. Burada ilk sorulmasi gereken feminist yonetmenlerin
“hangi anlatisal ve sinemasal araclar sayesinde filmlerinde  siddet ezberlerini
bozduklaridir” Bundan baska siddet olgusunun ¢ok fazla gozlendigi sinema ortaminda
cinsel siddet temsillerini degistirerek nasil disil bir 6znellik kurduklar1 da feminist
yonetmenlerin eserlerine dair sorulmasi gereken bir baska sorudur. Ugiincii olarak ise
cinsel siddetle ilgili birgok feminist filmin, geleneksel Hollywood sinemasinda eskiden
beridiri gézlenen fetigizm, dikizcilik ya da sadizm yontemlerine bagvurmadan, kadmlarin
erkek egemenligi altindaki bir kiiltiirde deneyimledikleri kotli durumun ve celiskilerin
analizini ¢ok agikca verebilmektedir. Bu baglamda bu temsile dair gergeklestirilecek bir
analitik gdzlem de teorik agidan degerlidir (Smelik, 2008:105).

Buraya kadar yapilan tartisma ve agiklamalardan bu ¢aligmanin konusunu olusturan
filmlerin incelenmesine dayanak teskil edebilecek bir kuramsal arkaplan olusturulabilir.
Oncelikle feminist elestirinin temel kaygis1 olan kadin (ve erkegin) betimlenis ve temsil
tarzi, dikkat edilmesi gereken ilk noktadir. Caligmanin bulgular ve yorumlar kisminda
kadin sorunlarini inceleme iddiasinda olan inceleme konusu filmlerin bu perspektiften
kadm temsilinin ayrintili olarak incelenmesi gerekir. Bundan baska psikanilitik agidan da
film anlatisindaki biling dis1 6geler, 6zellikle Lacan’in “ayna evresi” imgesel ve simgesel
diizen ile 6znenin kurulusunda “gercek”le karsilagsmasi kavramsallagtirmalari temel
alinacaktir. Burada dilin etkisi 6zellikle esas alinacaktir. Bununla baglantili olarak da
gostergebilim agisindan filmlerde yer alan objeler, sesler, renkler, viicut dili gibi unsurlar
da birer kod olarak ¢dziimlemeye tabi kilinacak ve filmlerde yer alan gostergelerin de

yananlam ve diizanlamlari iizerine degerlendirmeler yapilacaktir.
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3. TURK SINEMASI’NDA KADININ TEMSILI

1980’lerde Tiirkiye’de feminist hareket yiikselise gegmeye baslamistir fakat ayni
gelisme es zamanli olarak sinema alanina yansimamistir. Bu donemde toplumsal
icerikleri filmler ¢ekilmeye baslanmis ama genellikle bunlar ig¢i hikayeleri, kirsaldan
kente go¢ gibi konular isleyen filmlerdir. Burada kadinin sorunlar1 genel olarak smifsal
sorunsal baglaminda degerlendirilmis ataerkil ideoloji baglaminda cinsiyetgilik elestirisi
olarak ele alinmamistir. Sinema kullandig1 enstrumanlar ve sahip oldugu dil agisindan
insanlarla en iyi iletisime gecgen sanatlardandir. Tiirk sinemasinda kadin uzun siire sadece
belli roller aslinda erkegin hikayesine katki saglama seklinde var olmustur. Fakat tarihsel
olarak bakildiginda ayni sey tabii ki diinyadaki sinema alaninda da gegerliydi. Andrew
M. Butler ge¢mis yillarda kadinlarin sinemadaki varhigini su sekilde agiklmaktadir:
Geg¢miste filmlerde kadinlara ytiklenen belirli roller vardi. Bunlar1 6zetlemek gerekirse;
melek anneler, yaslh ve otoriter kadmlar, kurban kadinlar, sevgililer, esler ve femme fatal
(bastan cikarict) kadinlardir. Anlatilan hikayelerde bir kadin, karakter olarak var
olmaktan ziyade, erkegin kendini gergeklestirmesi ve erkegin merkezde olmasi nedeniyle
ona bir karsitlik olmasi i¢in yer alirdi. Uzun zaman boyunca filmlerde kadinlar sadece
erkeklerden ayn diisiiniilemez sekilde konumlandirildilar. Ornegin filmlerde kadinlar
evlenene kadar babasinin mali evlendikten sonra ise kocasinin malt mesaji verilirdi.
Kadinlar1 merkezine aliyormus gibi goriinen anlatilar da dahi kadin kader kurbani olarak
lanse edilir ve filmin sonunda mutlaka bir erkek tarafindan kurtarilirdi. Filmde biraz gii¢lii
ve birey gibi gdriinen bir kadin karakter ise kotii kadin ya da canavar gibi gosterilirdi
(Butler, 2011:88-91).

Bizim sinemamizda da o yillarda kadinin sinemadaki durumu diinyadan ¢ok farkli
degildi. Ozellikle Tiirk sinemasinin ilk dénemlerinde aile kavrami ¢cok dnemliydi. Bu
nedenle filmlerde aile sahip ¢ikilmasi gereken ve oviilmesi gereken bir kurum seklinde
gosterilirdi. Insanlarin birer aile sahibi olup, ¢ocuk yaparak toplumun kendilerin
beklentilerini ger¢eklestirmeleri 6zendirilmekteydi.

Aile herhangi bir sorunla karsilagsa bile birlik bozulmamali ve dagilmamalidir.
Bunun i¢in aile fertleri tarafindan gereken tiim fedakarliklar yapilmalidir. Aile kismen
dagilmis bile olsa birligini kalanlarla beraber siirdiirmesi beklenir ve bu ugurda her tiirlii

miicadele miibah gosterilir. Sonu kotii biten filmlerde bile mutlaka temiz aile iligkileri
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ylceltilir. Aile i¢cindeki problemler ¢oziildiigiinde filmde Olenler bile olsa mutlaka
gozlerini hayata mutlu sekilde yumarlar.

Tirk Sinemasi’nda aile kavramim elestiren, rasyonel sekilde gdsteren ve negatif
yanlarim ele alan filmlere rastlamak neredeyse miimkiin degildir. Ayrica sinemamizda
genellikle aile dinsel 6geler ve geleneksel yonler one ¢ikarilarak desteklenir (Abisel,
2006:77).

Tiirk Sinemasi’nda aile elbette evlenerek kurulur. Ozellikle anneleri tarafindan
evlenmeleri islenen ve 6zendirilen geng kadinlar evlenmek i¢in istek duyarlar. Zira bir
kadinin toplumdaki temel goérevini yerine getirmesi i¢in evlenmesi gereklidir. Diger
yandan erkeklerse ya mecbur burakilirsalar ya da asik olursalar evlenmek isterler ( Abisel,
2006:80).

Bosanma olgusuna ise sadece genel toplum yapisina “uygun” olmayan aile
birlikteliklerine rastlamir. Bir adamin esinden bosanmasi i¢in, kadinin koétii biri olmasi
gerekmektedir. Bu “kotii” kadinlar genellikle eslerini sevmeyen, aile birlikteligini
maddiyat tizerine kurmus eslerdir. Bu durum filmde 6yle abartilarak islenir ki sonunda
kadin seyircinin de nefretini kazanir ve bosanma gibi kabul edilemeyecek bir durum

(13

onaylanir hale gelir. Boylece “iyi” kahraman erkek karakterin evlilik dis1 birlikteligi
kabul edilebilir hale gelir ve toplumsal bir tehdit olusturmanin digina ¢ikarak mesru bir
zemine oturtulur (Abisel, 2006:84).

Ailedeki iktidar dolayisiyla reis babadir. Filmdeki aile olumlu-olumsuz ya da hangi
sosyal sinifa ait olursa olsun bu durum degismez. Baba yasadig: siirece aile hakkindaki
kararlar1 veren biraz otoriter ama bir yandan da sevkatli ve geleneksel bir karakterdir.
Hangi simiftan olunursa olunsun kadin esine “bey” diye hitap eder. Bu ailelerde her zaman
cocuklar vardir ve genellikle kurgu cocuklarin iizerine oturtulmustur. Babanin
cocuklariyla sorun yasadigi zamanlar annenin destegi ile ¢oziilir. Zengin ailelerdeki
babalar1 genellikle gocuklarin simartan bir pozisyonda goriirken, fakir ailelerde baba
karakteri sonsuz fedakarliklariyla 6n plana ¢ikar.  Bir baba i¢in karisiin ve kizinin
namusu en 6nemli olgudur. Karisinin ya da kizinin namusuyla ilgili kot bir durum
yasanirsa, babanin bunun intikamin almasi gereklidir. Gerekirse kizini1 6ldiirmelidir.
Bunlar seyirciye onaylatilmak i¢in, filmde oldiiriilen gen¢ kadin bile bu durumdan
memnun gosterilir. Clinkii “namussuz” yasamaktansa 6lmek daha iyidir. Sinemamizda
ozellikle de aile temal1 filmlerde annenin rolii genellikle babadan daha biiyiiktiir. Kadin

seyirci kitlesi diisiiniildiigiinde bu oldukca anlamli bir se¢imdir. Bu filmlerdeki
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karakterlerin her zaman siginagi olan ve sonsuz fedakarlikta bulunan anneleri vardir.
Anne karakter her zaman ailedeki arada kalan ve sorunu ¢6zmesi gereken kisidir.
Gerekirse bu noktada “katil” bile olmay1 goze alabilir. Ciinkii bu annelerin hayattaki en
degerli varliklart ¢gocuklaridir. Cocuksuz olan kadmlarin mutsuzlugu sinemamizda sik¢a
islenmistir. Kadmin anne olmasinin 6nemi hamile kalarak ailenin dagilmasini
onlemesiyle gosterilir. Eslerin eve baglanmasinin nihai ¢6ziimii cocuk yapmaktir. Cocuk
yapamayan kadinlarsa eksik ve mutsuz hayatlar1 boyunca iiziintiiye mahkum edilmis
sekilde resmedilir. Ayrica erkek karakter bir sekilde kadindan ayr kaldiysa kadin kendi
namusunu koruyabilmeli ve bunun i¢in silah kullanmaktan bile ¢ekinmemelidir. Tiirk
Sinemasi’ndaki bu anne karakterlerle “annelik” yiice bir olgu haline getirilir ve “anne
sevgisi” kutsanir. Yakin doneme kadar sinemamizdaki biitiin tipler gibi anneler de
streotip bir sekilde “iyi” ya da “kotli” karakterler olarak karsimiza ¢ikmislardir. Kotii
annelere genellikle tivey anne roliinde rastlanir (Abisel, 2006:86).

1990’1 yillarin son yarisindan itibaren “Yeni Tiitk Sinemasi” kavrami ortaya
cikmustir Bu kavramin olusumunda ¢ekim ve anlatim teknikleri agisindan farklilik yaratan
filmlerin ortaya cikmasi belirleyici olmustur. Bu dogrultuda ilk filmin “Tabutta
Rovasata” oldugu kabul edilmektedir. Yine sonrasinda c¢ekilen “Eskiya” filmi de Yeni
Tiirk Sinemas1 kavraminin yerlesiklestigi bir asama olarak tanimlanmigtir. Bu kavrami
tanimlayan Zahit Atam’a gore, Yeni Tiirk Sinemas1” olgusunun ortaya ¢ikmasiyla birlikte
izleyici davramslarinda koklii bir degisim gerceklesmistir. Ornegin genel seyirci
sayisinda bir artis yasanmis bundan bagka yerli izleyici sayisinda da artis gdzlenmistir.
Tiirkiye Avrupa iilkeleri arasinda yerli filmlerin en fazla izlendigi bir iilke konumuna
ulagsmistir. Bu donemde basinda da ge¢mis zamanlara gore Tiirk filmleri daha fazla
goriiniir hale gelmis ve filmler iizerine yapilan tartigmalar ve ydnetmenlerle yapulan
sOylesiler basinda daha ¢ok kendisine yer bulmustur. Bu donem, aym zamanda, o6diil
sistemlerinde de O6nemli bir takim degisiklikler meydana getirmistir. Daha Onceki
donemlerde geng yonetmenlerin 6diil alma sanslarinin diisiik olmasina karsin, yeni
donem sinemaya yeni baglamis olan geng yonetmenlerin biiyiik 6diil alabildikleri bir
siirece sahne olmstur. Yapimcilik sisteminde de 6nemli degisiklikler ger¢eklesmistir.
Gegmiste hakim olan yapimciya bagl sistem, yerini yonetmenlerin kendi yapimlarini
kendilerinin organize etmeye basladigi ve yapimcinin yonetmen tarafindan teknik bir
eleman olarak kullanildig1 bir pratige birakigtir. Sinemaci yetigtirme anlayisi ve usta-girak

iliskisi de bu donemde soniimlenmis ve artik her yonetmenin kendi kendini yetistirmeye
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basladig1 bir done baslamistir. Dahasi bir ¢ok yonetmen, yabanci yonetmenlerden de
esinlenmeye baglamis ve artitk Tiirk sinemasi ululsalarasi etkilesime agik bir hale
gelmistir. Kisaca “Yeni Tiirk Sinemasi” doneminin yonetmenleri ¢ogunlukla yeni
kusaktan meydana gelmektedir ve 25 yil ve iistli yonetmenlik yapan insanlarin sayisi
5’ten azdir. Bu donemin bir diger belirleyici 6zelligi gegmis donem sinemasinin ilkel
anlatim formlarindan ve kaba tekniginden uzaklasmis olmasidir. Bu gelisimde donemsel
sosyo-politik ve iktisadi geismeler, hiikiimetlerin kiiltiir politikalari, medyanin Tiirk
sinemasina olan yaklagmi, festivallerin yarattig1 etkiler, sinema ¢alisanlarinin
orgiitlenmesi ile 6zel sektoriin sinemayla kurmus oldugu iliskiler belirleyici olmustur.
(Atam, Z. 2011’den aktaran: Seving, 2014:99) Bu gelisim sonucunda sinemanin
epistomoloji, tema, anlat1 bigimleri, sanat¢ilarin toplum tarafindan algilanmasi, toplumla
iletisim sekillert ve medyanin sinemayla olusturdugu iliski gibi alanlarda 6nemli
egisiklikler meydana gelmistir (Seving, 2014:99).

Kogkan (2010:11) Kadin temsilinin 1990’lardan sonra bir doniisiimden gegtigini
saptamaktadir. Kadin melodramlari olarak Yesilcam'daki hakim anlat1 tiiriiniin yerini,
90’lu yillarda ¢ekilen filmlerin eril diinyanin anlatildigi filmlere doniismektedir.
Kadimlarin bu erkek hikayelerindeki konumu giderek belirsizlesmis ve sonugta kadinin
erkegin Otekisi olarak temsil edilmesiyle sonuglanmistir. Aymi sekilde Yesilcam
doneminin aksine kadinin aile kurumunu tehdit eden veya bu kurumdaki yerinden 6diin

vermek zorunda kalan imaji, yeni bir anlat1 tiiriine doniismiistiir.
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4, TURK SINEMASININ KADIN YONETMENLERINDEN YESIiM
USTAOGLU VE CiGDEM VITRINEL
4.1. Yesim Ustaoglu

1960 Sarikamis dogumlu olan Yesim Ustaoglu, Karadeniz Teknik Universitesi’nde
mimarlik egitimi almigtir. Ustaoglu’nun sinemaya olan ilgisi {iniversitede 6grencilik
yillarinda baslamistir ve bu sebeple egitimi bittikten sonra Istanbul’a tasinmustir. Yesim
Ustaoglu’nun sinemasina genel olarak baktigimizda toplumun ‘6teki’ diye adlandirdig:
insanlarm hayatlarina odaklandigini gériiriiz. Ilk olarak kisa filmleri; Bir Ani Yakalamak
(1984), Magnafantagna (1987), Diiet (1990), Hotel (1992) filmleriyle ¢esitli
festivallerden ddiiller alir. Sonrasinda Ustaoglu ilk uzun metrajli filmi olan Zz filmini
1993 yilinda ¢ekmistir. Ydnetmenin /z adli bu ilk uzun metraj filmi, 4. K&ln Tiirk Filmleri
Festivali’nde En Iyi Film ve 14. Uluslararas1 Istanbul Film Festivali'nde En lyi Tiirk Filmi
Odiilii'nii kazanmistir. Yesim Ustaoglu Iz filminden bes yil sonra 1998 yilinda Giinese
Yolculuk filmini ¢ekmis ve yine ulusal ve uluslararasi birgok 6diil kazanmistir. 2003
yilina gelindiginde ise senaryosunu kendi memleketinin hikayelerinden yola ¢ikarak
Bulutlar: Beklerken’i ¢ekmistir. Bu film sayesinde uzun siiredir uzak kaldigi1 Karadeniz’e
geri dondiigilinii belirten Ustaoglu, diger filmlerinde oldugu gibi Bulutlar: Beklerken’de
de yine kimlik politikalar1 ekseninde donen bir hikaye anlatmistir (Akpinar, 2005:231,
Kirag, 2014:271-272). Ustaoglu 2009 yilinda ise dordiincii uzun metraji olan
Pandora'n:n Kutusu ile izleyiciyle bulusur. Bu filmiyle de yine ulusal ve uluslararasi
birgok festivalde 6diil kazanmis ve filmin gosterimi yapilmistir. 2012 yilinda ise Ustaoglu
bu kez Tiirkiye, Fransa ve Almanya ortak yapimi olarak ¢ekilen Araf filmiyle izleyici
karsisina gecger. Bu kez diger filmlerine kiyasla daha profesyonel ve iinlii oyuncularla
calismay1 tercih etmistir. Yesim Ustaoglu filmlerinde genel olarak kimlik meselelerine
odaklandig1 i¢in 6zellikle ilk filmlerinde ¢gogunlukla amatdr oyuncularla ¢alismayi tercih
etmistir (Kirag, 2014:71-73). Fakat son iki filmi olan 2012 yapimli Araf ve 2016 yapimli

Tereddiit filminde profesyonellerle calismayi tercih etmistir.
4.2. Cigdem Vitrinel

2 Temmuz 1973, Karabiikk dogumlu olan Cigdem Vitrinel Eskisehir Anadolu
Universitesi Sinema Televizyon Boliimii’'nden mezun olmustur. Yonetmenin 2011

yilinda hem senaristligini hem de yonetmenligini yaptig1 “Geriye Kalan” ve 2014 yilinda
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cektigi “Fakat Miizeyyen Bu Derin Bir Tutku” adli iki adet filmi bulunmaktadir. Bundan
baska Vitrinel’in 2019 yilinda ¢ekmis oldugu “Balkon” adli kisa filmi de bulunmaktadir.
Vitrinel, 1999 yilinda ¢ektigi “Uzun Metrajin Resmi” ile 2000 yilinda ¢ekilen “Exorcist”
adli kisa filmlerle 2002 yilinda ¢ektigi “Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak™ adli uzun
metrajli filmde yardimci yonetmenlik yapnustir.* Erisim tarihi: 27.07.2019) Vitrinel
“Geriye Kalan” filmiyle 48. Altin Portakal Film Festivali'nde “En lyi Yonetmen

Odiiliini” kazanmistir.®

4 http://www.kameraarkasi.org/yonetmenler/cigdemvitrinel.html (Erisim tarihi: 27.07.2019)
> https://www.intersinema.com/cigdem-vitrinel-filmleri/ (Erisim tarihi: 27.07.2019)
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5. BULGULAR VE YORUMLAR

5.1. Araf
5.1.1.Filmin Ozeti

Yesim Ustaoglu’nun yonetmenligini yaptigi, 2012 yapimi “Araf’ filminin

basrollerinde Neslihan Atagiil (Zehra), Baris Hacthan (Olgun), Ozcan Deniz (Mahur) ve
Nihal Yalgin (Derya) oynamaktadir. Filmin ana karakterlerinden Zehra, ailesiyle kdyde
yasayan ve sehirlerarasi dinlenme tesisinde vardiya usulii ¢alisan geng bir kadindir. Ayni
yaslardaki Zehra’ya asik olan is arkadas1 Olgun ise hem Zehra’y1 etkilemek, hem de sikici
ve basarisiz hayatinda 6z saygisint kazanabilmek igin televizyondaki para odiillii
yarigmalara katilarak kolay yoldan para kazanmanin planlarini yapmaktadir. Zehra
Olgun’un kendisine kur yapmasindan hoslansa da Olgun’a kars1 duydugu duygular
belirsizdir. Belki de aralarindaki tek ortak nokta, filmdeki bir¢ok diyalogdan da
anlasildigr gibi, pek de umut vadetmeyen geleceklerini degistirme istegidir. Olgun ile
Zehra arasida yasanan bu ¢ocuksu flort hali Mahur isimli kamyon soforiiniin kasabaya
gelmesiyle sekteye ugrar. Ciinkili Zehra, kendisinden yasca bir hayli biiyiik olan Mahur’a

asik olur.
5.1.2.Filmdeki Mekan ve Karakterler

Araf, kutsal kitaplarda 6liimden sonraki yasamda ruhlarin cennet ile cehennem
arasinda bekledikleri bolge olarak bahsedilen yerdir. TDK ’nin tanimina gore Araf} “Islam
inancina gore cennet ile cehennem arasinda bir yer.” demektir. Filmdeki tiim karakterler
yasadiklar1 sehirden gitme hayalleri kurmaktadir yani onlar da aslinda arafta
beklemektedirler. Bu gergevede gostergebilim agisindan film i¢in segilen mekan ve renk
tonlarini filmin anlatmak istedigi hikaye ile aktarmak istedigi mesajlara yonelik 6nemli
yan anlamlar igeren gosterenler olarak okumak gerekir. Oncelikle filmin onemli bir
kisminin gegtigi, beyaz bir hicligin ortasindaki dinlenme tesisi, bir taraftan bulundugu
konumu itibariyle araf olgusunun yarattig gelip geciciligi ve sikintili bir bekleyis halinin
resmini ¢izmektedir. Bu mekan bir “metonomi” islevi de gormektedir. Dinlenme tesisinin
hantal goriintiisii, estetikten yoksun i¢ dekorasyonu, arka plandan gelen rahatsiz edici
televizyon ve anons sesleriyle Tiirkiye modernlesmesinin arada kalmigligim

hatirlatmakta bagka bir deyisle tiim Tiirkiye’nin tek bir mekanla temsili olarak
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okunabilmektedir. Filmde karakterlerin yasadiklar1 beklentiler ve hayal kirikliklar
aslinda filmin gegtigi Karabiik’lin yasadiklariyla benzerdir. Cumbhuriyet’in erken
doneminde buraya agilan demir-gelik fabrikasi muhtemelen orada yasayan insanlar i¢in
sanayilesme, sehirlesme ve modernlesme agisindan biiyiik bir umut vadediyordu ama
giiniimiize geldigimizde karsilastigimiz tablo gelismemis, kiiciik bir tagra kasabasidir. Bu
acidan disiiniildiiglinde, filmin gectigi cografya ile senaryonun oldukga iyi bir uyum
icerisinde oldugu diisiiniilebilir. I¢inde yasayanlar gibi Karabiik, Tiirkiye nin geri kalan

kismi icin de gerek sosyal, ekonomik ve politik acidan arada kalmishgi icin etkili bir

gosteren islevi gormektedir.

Gérsel:5.1 (Sagdaki Olgun ve arkadas)

Film, Olgun ve arkadasmin eriyen demirin dokiiliisiinii izlerken baslar (Bkz.
Gorsel:5.1). Daha sonra da filmde bu sahneyi birkag daha izleriz. Filmin adindan yola
cikarak daha filmin basinda iki arkadasin bu sahneyi izlemeleri izleyicinin aklina
cehennem atesini getirir. iki gen¢ adam araf’tan cehenneme bakmaktadirlar ama film
ilerledik¢e anlariz ki tiim karakterlerin istedigi bilmedikleri ve hi¢ gérmedikleri cennete
gitmektir. Filmde diiz-anlamiyla eriyen ve akan kizgin demir, yan anlamiyla cehennemi
resmeder ve aslinda filmdeki karakterlerin bulunduklari noktanin cehenneme yakin
olusunu vurgular. Daha sonraki sahnede bembeyaz bir otoyolda hiclige gider gibi
gorilinen bir arabanin gidisini izleriz ve Olgun ile Zehra’mn ¢alistiklar: dinlenme tesisine

geliriz.
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Gorsel:5.2 ( Zehra’min Mahur’u ilk kez gordiigii an)

Zehra yasadig yer, ¢alistigi ortam ve duygu durumu itibariyle ‘araf’ta olan bir
karakterdir (Bkz. Gorsel:5.2). Aslinda koyde yasamaktadir fakat isi ig¢in her giin sehir
merkezi tarafindan sehir digina gitmektedir. Calistig1 yer ise sehirlerarasi yolda bulunan
bir dinlenme tesisidir. Dinlenme tesisleri insanlarin fazla kalmadiklar1 sadece bir siire
vakit gecirip yollarina devam ettikleri bir mekandir. Zehra da her giin burada calisirken
bir yandan da gitmenin hayallerini kurmaktadir. Zehra’min is arkadasi olan ve kendisinden
hoslanan Olgun’dan onun hoslanip hoslanmadigini anlayabilecegimiz fazla bir sahne
izlemiyoruz filmde. Hayatinin akisim degistiren Mahur karakterinden ise hoslandigini
diistindiirten ¢cekimler mevcut ama bunun nedeni Mahur’la yasadiklari, paylastiklart m1
yoksa Mahur’un kendisini o sikismis hissettigi ‘araf’tan kurtarabilece§ine olan umudu
mu anlasilmamaktadir. Fakat filmden sunu g¢ikarmak miimkiin o duygusal olarak da
‘araf’ta olan bir kadindir. Aslinda en ¢ok istedigi sey gitmektir. Sonunun iyi mi kotii mii
olacagini, gittigi yerin kaldig1 yerden daha mi iyi olacagini hesaplamadan, hi¢bir seyi
diistinmeden gitmek istemektedir. Kamyonculuk yapan Mahur onu oradan goétiirebilir. Ne
yapacaklarinin, nereye gideceklerinin Zehra i¢in ¢ok da bir 6nemi yoktur, bunu filmde
hem arkadasi1 Derya’yla olan hem de Olgun’la olan diyaloglarinda anlayabiliriz.

Filmde evliligin kadinlar i¢in ¢ogu zaman bir kurtulus, kagis yontemi olarak
gortldigi vurgulanmistir. Zehra bulundugu yer disinda baska bir yerde is arayarak, para
biriktirerek hep oradan kagmanin yollarmi1 aramaktadir. Bir diigline gitmek icin bile
annesine yalan sdylemek zorunda kalan bir gen¢ kadinin bulundugu yerden, ailesinden

kagmak istemesi ¢ok olagandir. Derya ile diigline gitmek isteyen Zehra bunun ig¢in
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annesine nasil bir yalan sdyleyecegini bile 6nceden planlamaktadir. Derya’yla arasinda
gecen diyalog bunu bize net bir sekilde gosterir.

Derya: Izin aldin mi1 kiz?

Zehra: Yok ya daha soramadim anneme.

Derya: Ne zaman soracaksin? Gelemeyeceksin bak diigiine.

Zehra: Bilmiyorum valla. lyi de anneme ne diyecegim ki?

Derya: Ne bileyim ben iste, vardiyadaki kiz hastalanmis onun yerine kalacagim falan de.
Vereyim mi telefon? Arayacak misin?

Zehra: Molada birazdan verirsin tamam mi?

Kiz bagina’ yaninda aileden birisi olmadan tanimadig1 insanlarin diigiiniine gitmek
bile ataerkinin baskin oldugu toplumlarda geng bir kadin i¢in tehlikeli olarak goriilebilir.
Hayat1 bu kadar zor olan bir kadinin bulundugu yerden ka¢gmak istemesi ¢ok dogal
goriilebilir. Aslinda Zehra bunu isterken aklinda ilk olarak bir erkekle beraber gitmek ya
da kurtulus olarak kendisini oralardan gétiirecek bir adam bekleyip evlenmek gibi bir fikri
yoktur. Zehra kaderini kendi ellerine almak isteyen 6zgiir ruhlu bir kadindir.

Bunu Olgun’la arasinda gegen su diyaloglardan anlayabiliriz:

Zehra: Ben zaten para biriktiriyorum. Biraz daha biriksin basip gidecegim buradan.
Olgun: Nereye gidiyorsun ya kiz bagina?

Zehra: Ay Olgun sana ne sana ne oluyor ya!

Olgun: Kizim bak benim tepemin tasini attirma!

Zehra ve Olgun is ¢ikis1 diskoya giderler. Diskodan ¢iktiktan sonra Zehra Olgun’a
eve gitmeyecegini Derya’ya gidecegini soyler. Ama Olgun onu evine gotiiriip birakmak
ister. Clinkii gen¢ bir kadimin gec saatte, hava karardiktan sonra eve yalniz dénmesi
tehlikelidir. Ayrica Olgun evli olmadigi bir adamla yasayan Derya’dan
hoslanmamaktadir. Bu ylizden Zehra’nin onunla bu kadar yakin olmasi da Olgun’u
rahatsiz etmektedir. Bu konu aralarinda gergin bir diyaloga doniisiir. Zehra, hem
Olgun’un kendisini kisitlamak istemesinden hem de Olgun’un Derya hakkindaki kotii

diistincelerinden rahatsiz olmaktadir. Aralarinda bu noktada gecen diyalog 6énemlidir.

Olgun: Eve kadar birakayim donerim ben sonra.

Zehra: Gerek yok eve donmeyecegim zaten.

Olgun: Derya’ya m1 gidiyorsun? Annenler kizmaz mi?

Zehra: Kizmazlar vardiyadayim diye biliyorlar. internetten is bakacagiz Derya’yla.
Olgun: O kadin dibine sardin.

Zehra: Profil agmamiz gerekiyormus da ben anlamiyorum ki.

Olgun: O Derya karisi hi¢ saglam degil. Hava da karardi ben seni koye kadar birakayim.,
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Zehra: He seninle diskoya gelirken iyiydi ama degil mi? Bana bak eger bir daha Derya’ya

kar1 dersen var ya senin bir daha yiiziine bakmam haberin olsun.

Olgun ataerkil bir toplumda biiylimiis her adam gibi Zehra’nin “kiz bagina” hig¢bir
yere gidemeyecegini hatta eve bile tek basina donmemesi gerektigini diisiinmektedir.
Izleyici olarak filmin biitiiniine baktigimizda biz de Zehra’mn oradan tek basina
kurtulabilecegine ihtimal veremeyiz ve nitekim Olgun’un Zehra’ya dedigi gibi Zehra “kiz
basina” higbir yere gidememektedir. Evlenip gitmek ya da bir erkekle birlikte bulundugu
yerden kagmak fikri Mahur’la tanisana kadar aklinda yoktur. Fakat arkadasi Derya
Zehra’ya is bulup oradan gitmesi yerine evlenerek gitmesinin daha dogru bir yol olacagim
soyler. Internetten is bakmak icin Derya’nin evine giden Zehra ile Derya arasinda su
diyalog geger:

Zehra: Ya Derya internetten is bulunur mu gercekten?

Derya: Bulunur tabii kizim da sen bence isi-misi birak bir koca bul dyle kurtul yani abla

tavsiyesi.

Zehra: Ya bak ne diyece@im ben ¢ok sasiriyorum he sen tek kaliyorsun burada sonra

sizinkiler izin veriyor.

Derya: Ee evlendik kizim biz.

Zehra: Nasil?

Derya: Basbayagi evlendim. Ee ne oluyor bdylece onlarin goziinde korunacak bir sey

kalmuyor.

Buradaki diyalogdan Derya’nin istemedigi bir evlilik yaptiini ve aile baskisindan
bu sekilde kurtuldugunu anlanz. Ataerkil anlayista kadin evlendikten sonra artik
namusundan kocast sorumludur ve aile kendince bu sorumlulugu damada devretmis olur.
Bu sebeple Derya ‘bir abla tavsiyesi’ olarak Zehra’nin da evlenerek evden ayrilmasini
ogutlemektedir. Ciinkii ataerkil toplumlarda bir kadimin evlenmeden yalmz yasamasi
sadece ailesi tarafindan olumsuz karsilanmaz, toplumun geneli tarafindan bu durum
olumsuz bir durumdur. Bir kadinin basinda mutlaka bir erkegin olmasi ve kadinin
“namusunu” korumast gerekmektedir. Yalniz yasayan bir kadin ise “namusuna énem

vermeyen bir kadin” olarak goriiliir ve bu onu tehlikelere agik hale getirir.
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Gorsel:5.3 (Olgun, anne ve babasi)

Filmin ilerleyen dakikalarinda Olgun karakterinin babasina olan o6fke ve
mesafesini, annesine olan bagliligim ve sevgisini anlariz (Bkz. Gorsel:5.3). Olgun’un
gelecek hayalleri Zehra ve annesiyle birlikte bir hayat kurmaktir. Olgun’nun bu karakteri
akla Freud’un Oedipus kompleksini getirir. Freud’a gore erkek ¢cocuk annesini arzular ve
onunla biitiin olmak ister. Fakat babanin varliginin bilincine varmasi ve bu iliskiye izin
vermeyecegini farketmesiyle birlikte hadim edilme korkusuyla anneden uzaklasip baba
ile 0zdeslesmeye baslar. Olgun karakterine de baktigimizda babasini sevmemesine
ragmen aym davranig Oriintiilerini sergiledigini goriiriiz. Annesinden gizli ¢cekmeceden
para almasi, kiifiir etmesi ve igmesi aslinda babasi ile 6zdesim kurdugunun gostergeleridir

(Akin, 2017).

Gorsel:5.4 (Derya Zehra’ya yasadiklarini anlatir.)
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Zehra’nin en ¢ok iletisim kurdugu ve tek yakin arkadasi olan Derya ise evli
olmadig1 bir erkekle yasayan bu sebeple de etrafindakiler tarafindan ‘hafif mesrep’ kadin
gibi goriilen bir karakterdir (Bkz. Gorsel:5.4). Fakat filmde goriiriiz ki aslinda Derya da
tipk1 Zehra gibi hayalleri yikilan ve hayati istedigi sekilde gitmedigi i¢in bu halde olan
bir kadindir. Bunu Zehra’ya soyledigi su ciimlelerden anlanz: “Ben verdim bebegimi.
Deli gibi asiktim. Askerdi. Izmit’e giderdik beraber, askerden sonra evlenecektik.
Dénmedi. Istemeye gelmediler. Ogrendigimde cok ge¢ kalmistim. Kimse anlamasin diye
hichir sey yemedim. Hi¢ biiyiimedi karmim. Icimde 6lmiistiir sandim. Kime vereceklerini
bana séylemediler. Gérmezsem unuturum zannettim. Bakmadim bile dokunmadim.
Yeniden baslayabilirim zannettim ama olmad:. Baska biriyle evlendim. Hemen bosandik.
Kokusu hala burnumda. Benim baska ¢arem yoktu, senin de yok.” Derya’nin hayati klasik
anlatiya sahip Yesilcam filmlerinde oldugu gibi asik oldugu erkegin kendisini terk
etmesiyle mahvolmustur.

Gorsel:5.5 (Evdeki iktidar karakter Zehra’nin annesidir.)

Zehra’nin ailesinden gordiiglimiiz karakter babasindan ziyade annesidir. Zehra’nin
disar1 ¢cikmak ic¢in annesinden izin istedigini ve ona yalan sdyledigini goriiriiz. Ayrica
Zehra’nin annesi ve babasini ilk gordiigiimiiz sahnede eve televizyon almak icin
konusurlarken Zehra’nin annesine “Ona izletmeyiz kiz anne” diyerek aslinda evde
babasinin sdziinden ¢ok annesinin sdziiniin gegtigini izleyiciye ilk karsilasmadan vermis
olur. Ayrica baska bir sahnede de Zehra’nin annesinin yine ona kizdigini ve hirpaladigini

goriiriiz. Buradan psikanalitik acidan evdeki iktidarin baba degil anne oldugunu anlariz
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(Bkz. Gorsel:5.5). Lacan’a gore baba semboliktir. Zehra’nin ailesinde baba yasasinin
koruyucusu ve aktarani baba degil annedir.

Ayrica filmde yonetmen tarafindan karakterlere verilen isimler de izleyici i¢in birer
gosterendir. Zehra isminin anlamu saf, berrak ve 1siltili demektir. Zehra da film de
karsimiza biiyiimekte olan saf ve temiz, ayrica ylizii giizel ve hayat dolu, 1siltili bir
karakter olarak c¢ikar. Hayati daha tam bilmiyordur ve biiyiliyecektir. Derya filmde
Zehra’nin tek arkadasi ve akil hocasi seklinde konumlanmistir. Derya da anlam olarak
cok bilgili anlamina gelmektedir. Derya Zehra’nin yol gostericisi ve tek dayanagi olmasi
ismiyle de gosteren olarak bize anlatilmak istenmistir. Olgun her ne kadar filmde ilk
izledigimizde ismiyle zit sekilde cocukca bir karakter gibi goriinse de aslinda yasadigi
hayatin smirlarinin ve yapabileceklerinin farkinda bir karakterdir. Ornegin kurdugu
hayaller; yarigmalara katilip para kazanmak ya da sayisal lotodan para kazanmak ve Zehra
ile annesini yanina alip yasamaktir. Bu agilardan diisiiniildiigiinde Olgun ismi gibi olgun
bir karakterdir. Zehra’nin etkilendigi Mahur ise aciyla karisik hos bir seda birakan, gecici,
duygusal bir miizik makamidir. Mahur aym ismi gibi Zehra’min hayatina biiyiik bir ac1
birakarak (Zehra’nin hamile kalmasi) gecip gitmistir. Yasadig1 duygusal iliski ona o an
hos gelse de Mahur’un gidisiyle Zehra yalniz kalmis ve o korkuyla ¢areyi Olgun’a gitmek
de gormiistiir (Ugar Ilbuga, 2018:306-307).

5.1.3.Filmdeki Psikanalitik Gostergeler

Zehra tagradaki hayatindan bunalmis oldugu yeri terk etmek isteyen bir kadindir. Aslinda
Mabhur ile tanisana kadar da aklinda bir erkekle gitme fikri yoktur. Hem Mahur’la
tanigmast hem de Derya’nin ona evlenerek yani bir erkekle buradan gitmesinin daha
dogru olacagimi sdylemesi sonucunda Mahur’la birlikte olarak oradan gidebilecegini
diisiinmeye baglar. Mahur karakterinin ise bir kamyon soforii olmasi ise yonetmenin
bilin¢li bir se¢imidir. Ciinkii kamyon soforleri igleri geregi siirekli gezmekte olan
insanlardir. Mahur filmde karsimiza tam olarak bir karakter gibi karsimiza
cikmamaktadir. Hakkinda kamyon soforii olmasi disinda pek bir sey 6grenemeyiz, zaten
Mahur’un konustugu fazla sahne de izlemeyiz. Bu ac¢idan baktigimizda aslinda filmde
Mahur karakterinin olma sebebi yonetmenin bize Zehra’nin gitme isteginin ne kadar fazla
oldugunu ve bu noktada ne kadar ileri gidebilecegini (Mahur’la cinsel birliktelik

yasamasi) izleyiciye aktarmak i¢in bir gosteren olarak kullanmasidir.
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Gorsel:5.6 (Zehra Mahur’la ilk kez basbasa kaldiginda elma yer.)

Zehra Mabhur ile ilk kez yalniz kaldiginda yaninda duran tabaktan bir elma alir ve
Mahur’a bakip yemeye baslar. Burada sahne akla Havva’nin Adem’e yasak elmay1
yedirmesini hatirlatir (Bkz. Gorsel:5.6). Buradaki yasakli durum yasayacaklart cinsel
birlikteliktir ve ilk olarak elmay1 Zehra’nin yemesi Zehra’nin Mahur’u giinaha ¢agirmasi
gibi okunabilir. Horney’e gore; Havva’nin, Adem’i elmay1 yemesi i¢in zorlamasi cinsel
bir kigkirtma olarak yorumlanmais, kadin, erkegi yikima, yoksulluga siiriikleyen cinsel bir
seytan olarak gortlmistiir ve bu iki cins arasindaki kaygi giiniimiize kadar varligini

korumaya devam etmistir (Horney, 1991:117).

2
s

Gorsel:5.7 (Zehra sigara yiiziinden annesiyle kavga eder.)

Zehra’nin Mahur’la bagbasa kaldig1 geceden sonra birkag¢ kez sigara ile oynadigini

goriiriiz. Psikanalitik anlamda sigara penisi simgelemektedir (The Century of the Self
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[Benlik Asri] Belgeseli, 2002). Sigara burada Zehra’nin artik bir cinsel birliktelige
yakinliginin bir gdstereni olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkli Zehra’nin elinde oynadigi
sigara Mahur’un sigarasidir ve sigarayla oynar ama aslinda sigara igmez, hi¢ ictigi
sahneye rastlamayiz. Sigara onun icin Mahur’la birlikte olmayr simgeleyen bir
gosterendir sadece. Ayrica annesi ile sigara yiiziinden kavga ettigi sahnede yonetmenin
bize gosterdigi sigaralarin yere dokiilmiis ve Zehra’nin agladigi sahnenin (Bkz.
Gorsel:5.7) son karesinde yere sacilmis sigaralar1 goriiriiz. Burada yonetmenin yapmaya
calistigt yan anlamsal olarak aslinda Zehra’nin gordiigii siddetin sebebi sigara degil
Mahur’dur. Mahur’la arasinda gegenler ailesi tarafindan onaylanmayacak bir durumdur.

Kadinlar i¢in yasamasi yasakli, konugmasi bile zor olan cinsellik; erkekler icinse
rahatca konusabilecekleri ve ¢ekinmeden gergeklestirebilecekleri bir eylemdir. Hatta
bunu evlenmeden yasamalari erkekler i¢in gerekli ve olmas1 gereken bir eylemdir. Filmde
Zehra’dan baskastyla birlikte oldugu i¢in vazgecen Olgun baska kadinlarla birlikte olmak
istemekte ve bunu yapamadigi i¢in arkadasma dert yanmaktadir. Olgun’un arkadasiyla
arasinda gecen diyalogdan hem cinsellik yasamak istediklerini hem de kendileriyle
evlenmeden birlikte olan kadinlara nasil bir bakis agisiyla yaklastiklarini net bir bigimde

anlayabiliriz:

Olgun’un arkadasi: Hala mesaj atiyor ama yiiziine bakmiyorum. Zaten bunlarin alayi kagar
kanka rahat olacaksin.
Olgun: Ulan rahat ol rahat ol diyorsun hala elimizi sikiyoruz amina koyayim.

Olgun’un arkadasi: Sen de haklisin amina koyayim.

Ayrica filmde Olgun ve arkadasinin siirekli “amina koyayim” dediklerini hatta
bunu adeta bir noktalama isareti yerine kullandiklarina sahit oluruz. Feminist kurama gore
cinsiyetgi kiifiirler toplumsal olarak kadimi asagilamak iizerine kullanilmaktadirlar.
“Amina koyayim” climlesi cinsiyet¢i olarak kadim agagilamak yaninda ayrica bir tecaviiz
kiiltiiriinii de beslemektedir. Lacan’a gore dil tiim toplumu etkileyen ve toplumsal
iliskileri belirleyen 6nemli bir unsurdur. Lacan’in “simsegel dedigi evreye dille yani dili
ogrendigimizde giris yapmis oluruz. Bu evrede artik kisi imgeleri kontrol altina almay1
ve bu imgelerden anlam ¢ikarmay1 6grenir. Lacan simgesel evre ile Oidipal evre arasinda
yakin bir iligki kurar ve bu kompleksin en eski ve en ilkel yasasimin dil kurallariyla ayni

oldugunu savunur ( Lacan, 1976 Akt: Gabbard ve Gabbard, 2002:307).
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Diinyay1 yapilandirma aracimiz dil oldugundan ve o6idipal krizin sadece bu
yapilanmay1 saglayan ataerkil degerlerin Oziimsenmesiyle ¢ozildiigiinden, c¢ocuk
simgesel diizen ile birlikte cinsel farklili§inin denetleyici bir bilincini de edinir. Lacanci
sOylem, hem cinsel farkliligin penis merkezli anahtar1 olarak, hem de diinyay1 daha
simgesel anlamda varlik ya da yokluk baglaminda gérme agisindan, 6zellikle yoksunluk
kavramini icerir (Gabbard ve Gabbard, 2002:307).

Bu sekilde baktigimizda Olgun dili diinyayla kurdugu iligki gibi cinsiyetcidir.
Ataerkil bir diinyada cinsiyetci diliyle kendini var etmekte ve diinyayla iliskisini bu
sekilde kurmaktadir. Zehra Olgun’un “ciddi” diislindiigii bir kadin oldugu i¢in onun
evlenmeden birinden hamile kalmasina 6fkelenir ve bu nedenle hem Zehra’ya hem de

Derya’ya siddet uygular (Bkz. Gorsel:5.8 , Bkz. Gorsel:5.9).

Olgun: Benim seninle niyetim ciddi. Evienmek istiyorum.

Zehra: Ama benim yiikiim var.

Gorsel:5.8 (Olgun Zehra’nin hamile oldugunu 6grenince siddete basvurur.)

48



Gorsel: 5.9 (Olgun Zehra’nin hamile oldugunu 6grenince Derya’ya siddet uygular.)

Zehra’nin burada Olgun’a hamile oldugunu sdyleme sekli de gostergeler acisindan
cok oOnemlidir. Hamile oldugunu “yiikiim” var seklinde soyler. Burada aslinda alt
metinsel olarak anlam ¢ocugun tiim sorumlulugunun kadinda oldugudur. Cocuk kadinin
‘yiikii’diir ve bu sorumluluk kutsal annelik anlayisiyla tamamen kadinin omuzlarina
birakilmistir. Ayrica filmin bu noktasinda kendine cinselligi yasamayi1 hak goren
Olgun’un, Zehra’nin hamile oldugunu 6grendiginde buna ¢ok sagirmasi ve sinirlenip ona
siddet uygulamasi ve o ana kadar kendisine hoslanmadig1 bir sey sdylediginde Olgun’a
tepki gosterip sinirlenen Zehra’nin bu kez fiziksel bir siddet gérmesi ragmen susup tepki
gostermemesi de ataerkil diizenin bir 6gretisidir. Ciinkii Zehra da kendini hamile oldugu
icin ve evlenmeden Mahur’la cinsel birliktelik yasadigi i¢in su¢lamaktadir. Smelik’e gore
sinema, kadmlik ve erkeklik hallerinin toplumsal cinsiyet ayriliklar1 bakimindan yeniden
tiretilip, mesrulastirildigi ve toplumda dolagima sokuldugu bir iiretim alanidir. (2008:64).

Olgun hem hamile oldugunu 6grendigi an Zehra’ya hem de bunun suglusu olarak
gordiigii Derya’ya saldirir. Clinkii Derya dul ve yalniz yasayan bir kadin olarak bu olayin
en biiyik sorumlusudur. Dul kadin olmak toplumsal agidan cinselligi
denetlenemediginden sorunlu bir statiidiir. Clinkii bosanmus bir kadin cinselligi yasamay1
bilmektedir ve etrafta kendisini direkt denetleyebilecek baba ya da koca gibi bir figiir
bulunmadigindan her an artik kendisine yasak olan cinselligi rahat¢a yasayabilecek

oldugundan toplum i¢in bir tehdit unsurudur ( Dogan, 2013). Fakat Derya bile kendisine
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yapilan saldirty1 Olgun Zehra’y1 sevdigi i¢in mesru olarak goriir ve “Olgun bunu bana
seni sevdigi i¢in yapti.” der. Bu nokta da Derya’nin da ataerkil kodlar1 igsellestirmis bir
kadin oldugunu tekrar anlariz. Sevginin siddeti mesrulastirmasi ataerkil toplumlarda sikc¢a
rastlanan bir tablodur. Tiirkiye’de kadinlarin kendisini sevdigini sOyleyen erkek

tarafindan 6ldiiriilmesi bu baglamdan bakildiginda tesadiifi olmaktan ¢ikmaktadir.

Girsel:5.10 (Zehra karmn agrisiyla uyanir ve annesine “ben bu ay kirlenmedim” der.)

Tiirkiye’de kadinlar regli olduklarini saklarlar. Ciinkii regli olmak toplum igerisinde
ay1p sayilmaktadir. Hatta baz1 bolgelerde ilk defa regli olan kadinlara anneleri tarafindan
tokat atilmas1 gibi adetler vardir. Bu yiizden regli olan kadin bunu sdylemesi gerekirse
gizlice sOyler ve regli oldum seklinde degil “kirlendim veya halam geldi” gibi ifadelerle
belirtir. Regli i¢in “kirlenmek”™ kelimesinin kullanilmasinmin nedeni aslinda kadin olma
halinden utanma ve tiksinme durumunu ifade eder. Filmde Zehra’nin regl olma halinden
stirekli ‘kirlenmek’ diye bahsetmesi kadin olma durumunun nasil hissettirdigini 6zetleyen
onemli bir detaydir. Kirli olmak kelimesinin anlami pislenmektir, adet olmak ig¢in
ozellikle bu kelimenin secilmesi kadnlik halinin kirli olmak ile 6zdeslestirildiginin bir
gosterenidir. Zehra bir gece karin agristyla uyanir ve annesini ¢agirir. Annesi ne oldugunu
anlamaz yediklerinin dokundugunu diisiiniir doktora gidelim der. O sirada Zehra annesine
“Anne ben bu ay kirlenmedim.” Der (Bkz. Gorsel:5.10). Hastanede doktor ile yaptigi

gorlismede de Zehra regli olma durumunu kastederek “kirlenmek” der.

Doktor: Ne ile ilgili peki? Birkag¢ giin dnce karin agrisiyla hastaneye gittin. Sonra ne oldu
orada? Hatirlamiyor musun yoksa ya hatirliyorum ama anlatmak istemiyorum mu?

Zehra: Hatirlamiyorum sadece kirlendigimi biliyorum.
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Gorsel: 5.11 (Zehra ve annesi sigara yiiziinden kavga ederler.)

Tiim kadinlarin bir sekilde i¢ine sikistirildig: “aile” kurumu da filmde 6nemli bir
yere sahiptir. Zehra’mn ailesiyle olan iligkilerini izledigimiz tiim sahnelerde birbirlerinin
hem en yakini, hem de en uzagi olan bu insanlarin birbirleriyle olan diyaloglarimin
yarattig1r gergin havayi fark etmek miimkiindiir. Zehra’nin yanindaki sigara paketini
gorlip onu dévmeye kalkacak kadar dikkatli bir anne (Bkz. Gorsel:5.11). Zehra’nin
hamile oldugunu aylarca fark etmemektedir. Abisel’e (2006:77) gore aile Tiirk
filmlerinde yiiceltilmesi ve korunmasi gereken, Ozellikle fakir ailelerde sevecen ve
birbirine bagl aile iiyelerinin oldugu sicak bir yuva olarak verilir. Fakat burada yonetmen
kadinlar i¢in aile kurumunun hi¢ de bdyle sicak ve birbirine bagli tiyelerden olusmadigini
gostermektedir. Bu acidan yonetmen bu filmde aileye elestirel ve gercekei yaklagmistir.
Filmde aslinda birbirlerine bagli ve giivenmeleri gereken insanlar olarak diisiiniilen aile
iiyelerinin birbirlerine ne kadar uzak olduklarim1 ve mesafeli bir iliski kurulduklarini
goriiriiz. Zehra’nin hayatim ilgilendiren bu kadar biiyiik ve zorlu bir durumu ailesiyle
hi¢bir sekilde paylasmamasi/paylasamamasi ataerkil toplumlarda sik¢a rastlanan bir
davranis bicimidir. Ayrica ailenin ne kadar ikiylizlii ve baskic1 bir kurum oldugunu
Derya’nin Zehra’ya soyledigi “Ben evlendim. Ee ne oluyor boylece onlarmn goziinde
korunacak bir sey kalmiyor.” climleden de anliyoruz. Aslinda bir kadin i¢in aile kadin
evlenene kadar namusuna goz kulak olan ve bu nedenle kadina baski yapan bir kurumdur.
Fakat ne kadar ironiktir ki kadmnlar bu aileden kurtulmak igin bir erkekle evlenerek kendi
ailelerini kurmak zorundadirlar. Bunu da yine Derya’min Zehra’ya soyledigi “Sen bence
isi-misi birak bir koca bul éyle kurtul yani abla tavsiyesi.” ciimleden anlariz. Nitekim

filmin son sahnesinde de goriiriiz ki Zehra da sonunda “6zgiirliiglinii” tam da bunun aksini
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temsil eden bir mekanda “hapishanede” gergeklesen bir evlilikte yani aile kurmakta
bulmaya c¢aligmaktadir. Nikah sahnesinin hapishane ortaminda bu sekilde ¢ekilmesi,
hapishanenin yan anlam olarak evlilikle de 6zdeslestirilmis oldugunu gostermektedir.

Aslinda Tirkiye’de kadin i¢in her yer hapishanedir. Bu sahnede goriilen Zehra’nin bir

hapishaneden digerine gegtigidir (Bkz. Gorsel:5.12).
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Gorsel: 5.12 (Zehra Olgun ile cezaevinin bahgesinde evlenir.)
Filmin en c¢arpict ve Onemli sahnelerinden biri Zehra’nin gittigi hastanenin
tuvaletinde diisiik yapma sahnesidir. Zehra diisiik yaptiktan sonra yasadigi travmanin

etkisiyle olay1 unutur. Bunu hastanede doktorla arasinda gegen diyalogdan anlariz:
Doktor: Zehra son giinlerde bazi tatsiz olaylar olmus. Ne oldu boyle.
Zehra: Ben bir sey yapmigim. Ama ben higbir sey yapmadim ki.
Doktor: Ne yaptigini soyliiyorlar?
Zehra: Bilmiyorum.
Doktor: Ne ile ilgili peki? Birkag¢ giin dnce karin agrisiyla hastaneye gittin. Sonra ne oldu
orada? Hatirlamiyor musun yoksa ya hatirliyorum ama anlatmak istemiyorum mu?
Zehra: Hatirlamiyorum sadece kirlendigimi biliyorum.
Doktor: Onunla nerede karsilastin? Kirlendigini nerede fark ettin? Son aylarda nasildin peki?
Daha 6nceki zamanlarina gore eski Zehra gibi miydin yoksa hayatinda degisiklikler olmus
muydu?
Zehra: Ne zaman gidecegim?
Zehra’nin bu olay1 yasadiktan sonra hi¢bir sey hatiramiyor olmasi ise yasanan boyle
durumlarin kadinlarda nasil travmatik bir etkiye sahip oldugunu goézler Oniine

sermektedir. Filmde Zehra’nin gayet sogukkanl bir sekilde hastanenin tuvaletinde nasil

diisik yaptigimi ve Oli bebegi eliyle tutup camdan disari attiginmi izleriz (Bkz.
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Gorsel:5.13). Bu kadar sahici bir olay izledikten sonra Zehra’nin evde uyudugunu

gorlirliz. Sanki Zehra yasadigi travmanin etkisiyle tuvaletten ¢iktiktan sonra her seyi

geride birakmis ve hicbir sey yasanmamis gibi yatagina gidip uyumustur.
v

Gorsel: 5.13 (Zehra gittigi hastanenin tuvaletinde diisiik yapar.)

Zehra diisiik yaptiktan ve eve dondiikten sonra artik buradan Mahur’la ya da tek
basma gidebilecegi umudunu kaybetmistir. O yiizden kendisine sunulan diger ve tek
secenek olarak Olgun’a gitmeye karar vermistir. Bu yilizden hapishanede olan Olgun’a
her gece mektup yazar. Gece bilincin artik kendini yitirdigi bilingdiginin devreye girdigi
andir. Giindiiz bir sekilde duygularim gizleyen Zehra geceleri melankolik ve 6fkeli haline
yenik diiser. Mektuplar1 geceleri yazmasinin nedeni Zehra’nin ruh halinin bir gdstereni
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Olgun Zehra’nin hamile oldugunu 6grendigi giinden sonra
Zehra ile olan iletisimini kesmistir. Zehra’dan gelen mektuplari okusa bile Zehra’ya
cevap yazmaz. Zaten Zehra’nin mektubunu okudugu bir sahne goriiriiz sadece ve Olgun
da tipki Zehra gibi mektubu gece okur. Olgun da giindiizleri bir sekilde bilingli olarak
mektuplart okumay1 reddetse de geceleri buna dayanmasi giiglesir ve sonunda mektubu
okur. Burada yonetmenin gece ve giindiiz se¢cimi Zehra ve Olgun’nun ruh hallerinin
degisiminin gdsterenleridir. Olgun mektubu okurken Zehra’nin yazdigi su satirlar
ogreniriz: “Sevgili Olgun, biliyorum cevap vermiyorsun ben de olsam vermezdim.

Lekeliyim. Seni iizmek hi¢ istemedim. Ikimizi de iizmek istemedim. Seni gérmeyi ¢ok
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istiyorum. Liitfen buna izin ver. Beni affet...” Buradan Zehra’nin olanlar i¢in kendini
sucladigini ve Olgun’un kendisiyle goriismek istememesini anladigini hatta bunu
onayladigin1 6greniriz. Aslinda bu ataerkil bir toplumda ¢ok olagan bir yaklasimdir.
Ciinkii Zehra kadin olsa da ataerkil toplumun 6gretilerinden azade degildir. Patriyarka
kadmlar1 da aynmi erkekler gibi cinsiyet¢ci deger ve diisiincelere uygun olacak sekilde
topluma adapte eder. Aslinda ataerkinin tastyicilari cinsiyetten bagimsiz hem kadin hem
de erkeklerdir. (Hooks, 2012:14). Bu nedenle Zehra Olgun’un kendisiyle konugsmamasini
ve gorligmek istememesini anlamlandirmaktadir. Satirlarinda da yazdig: gibi o bir erkekle
evlenmeden cinsel birliktelik yasadigi i¢in sugludur ve kendisi ile “ciddi” diislinen bir

erkegin o “lekelenmisken” onunla birlikte olmak istememesi normaldir.
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5.2.Geriye Kalan
5.2.1.Geriye Kalan: Filmin Ozeti

Cigdem Vitrinel’in yonettigi 2012 yili yapimi Geriye Kalan filmi cerrah olan Cezmi
(Erkan Bektas), esi Sevda (Sebnem Hassanisoughi) ve Cezmi’nin is yerinde ¢alisan Ziihal
(Devin Ozgiin Cinar) arasindaki iliskiyi anlatmaktadir. Sevda ev hammi ve bir ¢ocuk
annesidir. Tim hayat1 evi ve ailesidir. Ziihal ise boganmis ve yalniz yasayan bir ¢ocuk
annesidir. Filmin ilk sahnelerinden Ziihal, Sevda’ya gore daha bagimsiz ve giiglii bir
kadin gibi algilansa da film ilerledik¢e aslinda onun da erkek egemen sistem igerisinde
stkigmis bir kadin oldugu anlasilmaktadir. Filmdeki ana karakterler aslinda Sevda ve
Ziihal olan iki kadm karakterdir. Bunlardan biri Cezmi’nin esi olan Sevda, digeri ise
Cezmi’nin i yerinden arkadasi ve sonrasinda sevgilisi olan Ziihal karakteridir. Ziihal

Cezmi’nin hayatindaki diger kadindir.

5.2.2. Filmdeki Kadin Karakterler

Kamera Ziihal’i daha ilk kez tanitirken tezgahin tizerindeki kirli tabaklarlari, dagimk
mutfagl ve 15181 yanmayan banyoyu gosterir. Oradan Ziihal’in isine ge¢ kaldigimi ve
cocugunu okula gec gotiirdiigii sahneye gecilir. Boylece Ziihal’in evi gibi hayatinin da
daginik halde oldugu mesaji film baglarken verilmis olur. Kamera kullamimi ve
yonetmenin hangi detaylara odaklandigi feminist sinema agisindan ¢ok Onemlidir.
Feminist bir bakis agisinda Ziihal’in bu sekilde izleyiciye tanitilmasi ataerkil bir tutum
olarak degerlendirilebilir. Ise giderken Ziihal’in iizerinde yaka dekoltesi olan bir bluz ve
mini etek vardir. Ayrica is yerindeki erkeklerden ¢ekinmedigi onlarin yaninda gayet rahat
davrandig1 goriiliir. YOnetmenin bosanmis ve yalniz bagina hayatta kalmaya calisan bir
kadm izleyiciye ilk andan bu sekilde vermesi tam da erkek egemen sistemin yarattigi
stereotip yalniz ve dul kadin imajidir. Ornegin Ziihal, is yerinde etegindeki yirtig1 goriince
bir zimbayla tutturur. Cezmi’nin esi Sevda ise hem eve hem kendine olduk¢a bakan bir
kadindir. Film boyunca Sevda’nin hem evinin temizligine hem de kendine verdigi 6zen
izleyiciye net bir bigimde aktarilirken, Ziihal’in de evinin ne kadar daginik ve kirli oldugu
kendine de sadece erkeklerin arasina girecegi zamanlarda 6zen gosterdigi izlenimi verilir.
Kisaca daha filmin baslarinda Sevda ile Ziihal’in birbirinin tam zitt1 karakterler oldugu

izleyiciye gosterilir.
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Gorsel:5.14 (Ziihal ve Cezmi ilk kez birlikte yemek yer.)
Ziihal is yerinden kadin arkadaslari ile yemekhanede yemek yemektedir. Cezmi de

masalarina oturmak i¢in izin ister ve Ziihal’in yanina oturur. Ziihal yemek yerken kolunu
Cezmi’nin koluna degdirir. Buradan Cezmi’nin evli oldugunu bilmesine ragmen Ziihal’in
Cezmi’yle flort etmeye acik oldugu anlasilir. Yalniz kadinlarin toplum i¢in tehlikeli
olacag1 onyargis1 Ziihal’in bu tavirlartyla filmde yeniden tiretilmektedir. Ziihal yemek
yerken Cezmi’nin tarafina uzanarak tuzu alir. Ziihal gibi konuskan bir kadin tuzu almak
icin Cezmi’den rica etmeyi tercih etmez kendi almay1 tercih eder. Bu diiz-anlamda sadece
tuzu almasi olarak goriilebilir fakat yan anlaminiyla Ziihal’in Cezmi’ye temas etmek
istemesi olarak okuyabiliriz (Bkz. Gorsel:5.14).

Cezmi ilk kez Ziihal’in evine gelecektir. Ziihal banyoda iistlinii degistirir ve gdégiis
dekoltesi olan bir bluz giyer. Banyo sahnesinde Ziihal’in Cezmi gelecegi i¢in seksi
kiyafetler giydigi mesaj1 verilmektedir. Ziihal bluzunu giydikten sonra yakasini aynaya
bakarak biraz daha asagi ceker (Bkz. Gorsel:5.15). Ziihal bilgisayar kamerasim
ayarlamaya calisan Cezmi’nin yanina oturur. Cezmi kameray1 taktiktan sonra Ziihal’e
gosterir ve sonra kameranin Oniinde Opilismeye baslarlar. Arkadan ¢ekimle bilgisayar
kamerasindan Oplisme sahnesini goriirliz ve Ziithal’in bu iliskide hi¢ bir g¢ekincesi
olmadig1 mesajini aliriz. Ziihal’le Cezmi Opiisiirken zil ¢alar ve Ziihal’in ¢ocugu okuldan
gelir. Ziihal Cezmi evdeyken ¢cocugu geldigi i¢in hi¢ paniklemis goriinmez. Ziihal’in oglu

iceride babasiyla gorintiili konusurken Cezmi ve Ziihal evin kapisinin Oniinde
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oplismektedirler. Ziihal’in bu tavirlart Tiirkiye toplumunda yalniz yasayan dul bir kadina
yakistirilan tiim Onyargili sifatlart besler niteliktedir. Cocugu evdeyken bir anne yabanci
bir adamla Opiisebilmektedir ki bu ‘kutsal annelik’ kurumuna da yapilmis bir yanlistir.
Feminist sinema anlayisina gore, filmlerde kadinlarin tektiplestirmeden baska sekillerde
varolabilecegini gostermek gereklidir. Bu filmde ise yonetmen Ziihal karakterini tam da

ataerkinin ‘dul ve yalniz’ kadina yonelik Onyargilarim besleyecek sekilde sunmaktadir.

Gorsel:5.15 (Cezmi gelecegi icin Ziihal banyoda iistiinii degistirir.)

Gorsel: 5.16 (Sevda Cezmi ile sevisirken tepkisiz ve isteksizdir.)
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Film Sevda ve Cezmi’'nin yatakta oldugu ve Cezmi’nin uyanik olup Sevda’nin
uyudugu sahne ile baslar. Sevda Cezmi’nin onu 6pmesiyle uyandirilir, fakat yiiziindeki
ifadeden Sevda’min hosnutsuz ve mutsuz hali ilk sahneden izleyiciye aktarilir (Bkz,
Gorsel:5.16). Cezmi Sevda ile sevisirken Sevda’nin gozii Cezmi’nin yere attigi
kravattadir. Sevigme bittikten sonra Cezmi uyur, Sevda ise yataktan kalkar 6nce kravati
kaldirip dolaba yerlestirir. Daha sonraki sahnede ise Sevda’nin yikandigini goriiriiz. Film
ilerledikce goriirtiz ki Sevda her sevismeden sonra yikanmaktadir. Buradan yola ¢ikarak
psikanalitik anlamda bilingaltinda Sevda’min sevismeye yiikledigi anlamin kirlenmek ve
pis bir eylemde bulundugunu séylemek olanaklidir. Sevda hem sevismekte isteksizdir
hem de her sevismeden sonra yikanmaktadir. Buradaki kirlenme ve sonrasindaki
temizlenme fiillerinin diizanlam ve yanlanlamlarin1 gézlemlemek miimkiindiir. Sevda her
cinsel birlesmeden sonra bedensel s1v1 aligverisinden dolay1 somut bir sekilde kirlendigini
diisinmesinin yaninda, o yasa kadar kendisine yiiklenen toplumsal cinsiyet kalip
yargilarindan dolay1 da ruhsal bir kirlenmislik hissetmektedir. Bu nedenle her dus sahnesi
Sevda’nmin bu iki tirli kirliliginden kurtuldugu bir tiir rituele doniismektedir. Bu
dogrultuda “yikanma” metaforunun da Tiirk edebiyatinda sikintilarindan armma ve-
deniz, gol veya nehir gibi su i¢ine girilerek yapilmasi halinde-anneyle biitiinlesme
gereksinimlerini ifade etmek icin kullanildigina dair saptamalar da hatirlatilabilir (Oztiirk,
1993). Buradan da Sevda’min yikanma eylemiyle bir tiirlii bedensel ve ruhsal safliga
ulagsma arzusu yaninda, tamlik ihtiyacinin bir disavurumu olarak da okunabilir. Sevda’nin
tamhiga (biitlinlesmeye) olan ozlemi ayrica asagida ele alinmaktadir. Sevda’nin
cinsellikten keyif almadigini ve ne kadar diizen, temizlik takintili bir kadin oldugu
bdylece daha ilk sahnelerden anlasilir. Ataerkil diizen igerisinde kadmin gorevlerinden
birinin de kocasi her istediginde onunla birlikte olmak oldugudur. Simone de Beauvoir
Ikinci Cins kitabinda Sevda’nin biiriindiigii karakterin agiklamasini yapar sekilde sunlar
sOyler: Bekar bir geng kiz i¢in tek ¢ikis yolu evliliktir. Toplumda varolusunu ancak bu
sekilde onaylatabilir. Bu zorunlu evliligin iki nedeni vardir; birincisi, toplumun
devamlilig1 i¢in ¢ocuk dogurmasi ikincisi ise bir erkegin denetimi altina girmesi ve
korunmasidir. Kadimn evlenerek hem erkegin cinsel arzularin1 doyurmasini saglar hem de
cocuk dogurarak ve biiyiiterek topluma katki saglar. Kocasina karsi yerine getirdigi bu
islevler, kadma toplumun yiikledigi gorevlerdir (de Beauvoir, 2010; 13). Daha sonra Ki
sahnede ise Sevda ile evde ona yardime1 olan kadinin diyalogundan Sevda’nin temizlik

ve diizen konudaki hassasiyeti iyice anlasilir. Sevda temizlik¢isine “Bunlar olmamis, bu
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yakalarini boyle giizelce bastiracaksin tamam mi? Bak goriiyor musun kalkiyor. Cezmi
hayatta giymez bunlart boyle. Bunlart tekrar iitiile. Kollarina da dikkat et ¢ift ¢izgi
olmasin, tek ¢izgi olacak.” der. Sevda ¢ok az konusan sadece bir talebi oldugunda

sOyleyen bir kadindir. Film boyunca Sevda ¢ok az sahnede konusur.

Gorsel:5.17 (Ziihal ve Cezmi opiisiirler.)

Cezmi ve Ziihal’in sevisme sahnelerinden Ziihal’in cinsellik konusunda sorun
yasamadigi anlagilmaktadir. Ziihal Sevda’nin aksine sevismede aktiftir, istekli ve
arzuludur. Ziihal ve Sevda cinsellik a¢isindan da birbirlerine zit karakterdedirler. Tam da
ataerkil diizenin i¢inde konumlandirildig: sekilde Ziihal yalniz, geng ve dul kadin olarak
evli oldugunu bildigi bir adamla gayet istekli sekilde sevisebilmektedir (Bkz.
Gorsel:5.17). Sevda ise sevismeyi ailedeki gorevlerinden biri de kocasini mutlu ve tatmin
etmek oldugu i¢in reddetmemektedir. Film cinsellik konusundaki ataerkil 6nyargilar1 da
boylece yeniden iiretmektedir. Kadinlar medyada iki sekilde resmedilirler. Birincisi
tamamiyle cinselliginden arindirilmis ‘fedakar anne’ ‘sadik iyi es’ temsilidir. Ikincisi ise
bu kaliplarin dismna ¢ikan cinsellikleriyle fakat ataerkil sdylemlerce tanimlanmis
cinsellikleriyle var olan kadinlardir (A. Saktanber (1993)’ den aktaran; imanger, 2006).
Filmde de Sevda ve Ziihal bu iki temsili anlatir sekilde stereotiplestirilmis karakterler

olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar.
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5.2.3. Filmdeki Psikanalitik Gostergeler

Gorsel:5.18 (Sevda’nin evi ve Sevda’nin oldugu sahneler soguk renklerdedir.)

Gorsel:5.19 (Ziihal’in evi ve Ziihal’in oldugu sahneler sicak renklerdedir.)

Sevda’nin bulundugu sahnelerde 6zellikle de ev sahnelerinde kullanilan renkler
tamamen mat, beyaz ve grinin yogunlukta oldugu renklerdir (Bkz. Gorsel:5.18). Ziihal’in

bulundugu sahnelerin renkleri ve evi ise daha sicak renklerin oldugu sahnelerdir (Bkz.
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Gorsel:5.19). Filmde sahneler aras1 gecislerde bu net sekilde farkedilmektedir. Bu soguk
renkleri, gostergebilimsel anlamda Sevda’nin mutsuzlugunun, hayatinin anlamsizliginin
bir kodu olarak okuyabiliriz. Bundan baska bu renkler bir tiir metonomi olarak da
okunabilir. Sevda’nin bulundugu sahnelerde gri ve mat tonlarinin kullanilmasi, hayatin
cevreleyen kiiltiirel derinlikten yoksun, ataerkil ve baskici yasam goriisiiniin bir pargasi
olarak betimlenebilir. Nitekim, Kizil Col (1964) adli filmde Michalangelo Antonioni,
buna benzer bir renk metonomisi gelistirmistir. Filmin énemli bir kisminda Giuliana
psikolojik ve siyasal agidan baskici 6zellikler gosteren kentsel endiistriyel bir ¢evre ile
baskilanmaktadir. Anilan karakterin bu baskidan kurtularak 6zgiirliigline kavustugu nadir
anlar ise renkli olarak sunulmustur. Buradaki renkli goriintiiler bireylerin saglik ve
mutluluga ulagsmalari yaninda, genel bir kiltiirel iyilesmeye de isaret etmektedir.(
Monaco, 2001:163) Gergcekten Sevda’nin yasantisini ¢evreleyen katiiliik hali bir yandan
nesilden nesile aktarilan ataerkil kalip yargilarla beslenirken, diger yandan yeni gelisim
gosteren Tiirk burjuva tabakasinin kiiltiirel birikimden yoksun yoz halinin bir uzantsidir.
Riizgarda Salinan Niliifer (2016) filmi hakkinda elestiri yazan Sen’in bahsettigi burjuva
yasantist siirme durumu Sevda’da da gozlemlenmektedir. Sen’e gore film “Cekirdek
ailenin, i¢lerinde tliketim kaynakli olusan boslugu bir tiirlii dolduramayislarinin ve
mutlulugun her zaman baska yerlerde ve bagkalarinin elinde olduguna inanmalarinin
hikayesi olarak &zetlenebilir.” ®

Ayni sorunlarla Geriye Kalan filmindeki Sevda ve Cezmi karakterinde de
karsilasiriz. Ziihal ise mutlu, kendinden emin ve 6zne olan bir kadin oldugu i¢in sicak
renklerle verilmistir. Buradan Sevda’yr Havva Ziihal’i ise Lilith karakteri olarak ele
alabiliriz. Ziihal erkeklerle esit iliskilenmek isteyen, 6zgiir ruhlu bir kadindir. Sevda ise
tiim hayat1 evi ve kocasi1 olan pasif bir ev kadimdir. Sevda psikanalitik anlamda “ayna-
imgesel” evresinde kalmis “simgesel” asamaya geg¢isi de c¢ok ilkel ve kaba bir sekilde

gelisim gostermis 6znelik haline ulasamamais bir karakterdir.

® Ecem Sen (2016). “Riizgarda Salinan Niliifer”, https://www.filmloverss.com/ruzgarda-salinan-nilufer/
(Erisim tarihi:25.07.2019)
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Gorsel:5.20 (Sevda’nin almak istedigi evi gormeye gitmesi)

Sevda Acibadem semtinde daha genis ve miistakil bir ev almak istemektedir. Tim
film boyunca Sevda’nin Cezmi ile kurdugu iletisimin bu ev alma meselesi iizerinden
gectigine tanik oluruz. Aslinda bu ev diiz anlamiyla sadece bir ev iken yan anlamda
Sevda’nin bir tamlik ve giiven arayisidir. Sadece kendilerine ait olan bir evde (apartman
dairesi olmayan) kendine ailesiyle birlikte korunakli ve tam hissedecegi bir yer arayisidir.
Onun i¢in bu eve sahip olmak tipki bir ese sahip olmak gibi bir durumdur. Bunu da
kendisinden izin almak isteyen emlak¢imin telefona bakmak igin “Ben sizi bir siireligine
miistakbel evinizle basbasa birakayim.” demesiyle net bir bi¢cimde anlariz (Bkz.
Gorsel:5.20). Ciinkii miistakbel kelimesi genellikle insanin esi olmay1 planladigi kisi i¢in
kullamilan bir sifattir. Burada ev Sevda icin hayalini kurdugu sahip olmak istedigi es
durumundadir. Ciinkii Sevda’nin kendini giivende hissettigi, her seyini bildigi ve rahat

ettigi tek alan ‘ev’dir. Ev Sevda’nin tam ve yeterli hissettigi alandir.
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Gorsel:5.21 (Ziihal’in 6piismekten duydugu haz ani)

Ziihal karakter olarak arzulu bir kadindir ve Cezmi ile yasadigi iligkiden tek
beklentisi arzularini tatmin etmektir. Cezmi’nin Ziithal’in evine ilk kez geldiginde evin
koridorunda 6piisiirler ve Cezmi gider. Cezmi gittikten sonra bir siire daha Ziihal’in o haz
alma aninda kaldigina sahit oluruz (Bkz. Gorsel:5.21). Bu durumu daha iyi anlamak i¢in
Mccannel’in (2004) film noir’e dair agiklamalar1 faydali olabilir. Bu tiir filmlerde tasvir
edilen karakterler kisinin sembolik diizende kurdugu karakteriyle bilincaltindaki
kuralsizlig1 arasinda kalan 6zneyi anlatmak icin kullamlir. Lacanct agidan buradaki
(sembolik) diizenin kurdugu 6zne “arzuyla” bilingalti kuralsizligi ise jouissance diirtiisi

ile aciklanir (Flower, 2004:79).
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Gorsel:5.22 (Sevda sevisirken yere dokiilen ojeyi silmektedir.)

Sevda oje siirerken Cezmi eve gelir ve Sevda’yla sevismek ister. Sevigme sirasinda
Sevda’nin ojesi haliya dokiiliir ve sevisme bittikten sonra Sevda hemen kalkip oje
dokiilen yeri silmeye baslar bu sirada ise Cezmi’ye onu suglar sekilde bakar (Bkz.
Gorsel:5.22). Sevda’nin bulundugu sahnelerin gri ve mat tonlarla ¢ekildigi ve bunun
nedenleri yukarida anlatilmisti. Bu anlatilanlari hatirlayarak, parlak kirmizi renkli ojenin
Sevda’nin soguk ve gri hayatindaki anlik 6zgiirlesme, am yasayabilme halleri olarak
belirlemek miimkiindiir. Kisaca buradaki oje bir gosteren olarak Sevda’nin ataerkil
simgelerin baskisindan bir an i¢in kurtulup 6zgiirliigli hissettigi bir ana igaret etmektedir.
Ne var ki bu an ¢ok kisa siirer. Diger yandan kirmizi oje aslinda vamp, seksi kadinla,
kadmsilikla ilgili bir gosterendir. Sevda'nin oje siirlisliniin yarida kalmasi ve sisenin
kalaninin da yere dokiilmesi bu anlamda bir tiir disilikteki eksiklik olarak da

yorumlanabilir.
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Gorsel:5.23 (Ziihal’in yanindan ayrilip eve giden Cezmi gomlegini sokaga atar.)

Zihal ile birlikte olan Cezmi eve gitmeden once kendine yeni bir gomlek alir.
Arabada {izerindeki gomlegi ¢ikarip yeni aldigi gomlegi giyer. Cikardigi gémlegini ise
camdan atarak evine dogru yola ¢ikar. Bu sahnedeki yan anlam Cezmi’nin yenilenmis bir
sekilde temiz yuvasina donmesidir. Eski gomlegi ise digar1 atarken aslinda Ziihal ile
yasadig1 “yasak iliskiyi” disar1 atmaktadir. Ziihal ataerkil anlamda “kétii” kadindir ve

onun evin diginda kalmasi, temiz aileyi kirletmemesi gerekmektedir (Bkz. Gorsel:5.23).

e

Gorsel:5.24 (Sevda aldatildigindan kuskulanmaya baslhyor.)
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Cezmi eve geldikten sonra hemen yikanmak i¢in banyoya gider. Cezmi’'nin
arkadasindan banyoya giden Sevda’nin ilk defa o an Cezmi’den kuskulandigini anltyoruz
(Bkz. Gorsel:5.24). Cezmi’nin Sevda’yla sevistikten sonra dus aldig1 hi¢ sahne olmazken
Cezmi bu kez yemek masasina bile oturmadan hemen yikanmak ister. Cezmi yaptigindan
utan¢ duydugu i¢in dus alirken, her sevismesinden utan¢ duyan ve hemen arkasindan
yikanan Sevda bu Cezmi’nin yikanmasindan yola c¢ikarak Cezmi’nin kendisini
aldattigindan siiphelenmeye baglar. Sevda kocasiyla biitiinliikk kurmaya ¢alisan bir kadin
oldugu i¢in bu dus sahnesinde bir boliinmiisliik hissedilir. Sevda’nin yiiziindeki anlik
dehset ve saskinlik hali, bu biitiinliiglin kurulamamasimi anlamasindan kaynaklaniyor.
Lacan’ci agidan diisiiniildiigiinde Sevda banyoya giderken gectigi koridordaki uzun
yiirime sahnesi aslinda Sevda’nin kendi simgesel diinyasindan gerceklige de gecisini
simgeliyor. Dusta Cezmi’yi gordiigiinde ilk kez gerceklikle karsilasiyor. Lacanien agidan
film teorisi karakterlerin imgesel ve simgesel alanlarinin ne sekilde betimlendigi,
gosterildigi veya aktarildigiyla; bu iki diizen/alanin “gercekle” karsilagsma aninin
anlatilmasina odaklanir. Burada “ger¢ek” sembollestirilmeye mutlak suretle direnen her
seydir. Gergek yalmzca “sembolige” tiimiiyle direnen bir olgu degildir. Bundan baska
Oznelesme siirecinin, kiginin 0z-kimligini kurmasimin da 6nemli bir bolimidiir

(McGowen ve Kunkle, 2004:11).

Gorsel:5.25 (Sevda yiiziine maske yapiyor.)
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Film boyunca Sevda’y1 ¢ok defalar ayna karsisinda goriiriiz. Cogunlukla kendisine
makyaj ya da gilizellik maskesi yapmaktadir (Bkz. Gorsel:5.25). Bundan bagka Sevda’nin
her zaman giyimine énem verdigi Cezmi’nin is yerinde ¢alisan bir kadinin “gok siksiniz
yine” iltifatindan anlasilmaktadir. Bu durum diiz anlamiyla diisiiniildiigiinde Sevda’nin
kendisine yiiklenen toplumsal cinsiyet rolleri dogrultusunda giizel olmay1 bir tiir 6dev
olarak benimsemasi olarak goriilebilir. Ote yandan yiize yapilan/takilan maske yan anlam
itibartyla, “persona (maske) kisinin gergcekte olmadig1 halde kendisinin ve digerlerinin o
zannettigi seydir.” (Gariper-Kii¢iikcoskun 2009°dan aktaran, Aktulum, 2013). Sevda’min
yliziine maske yaptig1 sahnelerin onun gergek hayatta oynadigi mutlu ve her seyden
habersiz es gibi davranarak bildigini ve kendini saklamasina yapilan bir gondermedir.
Bundan baska ayna karsisindaki Sevda’nin, “ayna evresi-imgesel” diizenle de iliskisi
kurulabilir. Bu sahnelerden sonra denilebilir ki, Sevda imge evresinde kalmis fakat simge
evresinin her tiirlii gerekliligini yerine getirmek icin insaniistii bir ¢aba sarfeden bir
karakterdir. Sevda’nin imgesel diizende sikisip kaldigim 6ncelikle film boyunca hemen
hemen hi¢ konusmamasindan anliyoruz. Simge evresinin en temel 6zelligi olan dil
yetenegini edinmemis bir bebek gibidir Sevda. Ote yandan “baba yasasi” (ataerkil
ideoloji, toplumsal cinsiyete dair kalip yargilar) ise biinyesine tamamiyla zerk edilmistir.
Hatta bunu da yapan aslinda ayna evresinde bizzat biitlinleserek bedensel farkindaligini
yasamak istedigi annesidir. Lacan’a gore, 6zne yasaminda deneyimledigi ilk yitirme
duygusunu dogum aniyla yasamaktadir. Dogumun gerceklesmesiyle beraber, 6zne eksik
biri olarak meydana gelmektedir. Bunun sonucunda birey anne rahminde hissettigi
biitiinliik hissini, anneyle beraber tek bir varlik olma duygusunu kaybetmis kabul edilir.
Ayna evresi, cocugun kaybettigi biitiinliigii aradig1 bir donemi ifade etmek i¢in kullanilir.
Kisi karsilagtig1 goriintiilerle biitlinlesmeye ¢alismaktadir. Lacan’in imgesel diizen olarak
adlandirdig1 bu déonem c¢ocuk agisindan yaniltict bir biitiinliik hissine isaret etmektedir.
Buradaki imgesel diizen aym1 zamanda bir tiir yabancilasmayir da anlatmaktadir.
Gergcekten de kisinin disarida bulunan bir imgenin araciligiyla kendini tanimasi,

yabancilasmak anlamina gelmektedir (Sener, 2015:1096).
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Gorsel:5.26 (Sevda annesine Cezmi’nin onu aldattigini séyler.)

Sevda annesine Cezmi’nin kendisini aldattigini sdyler. Annesi “emin misin?” diye
sorar ve Sevda mesajlarini okudugunu sdyler. Annesi ( kendisi de aynisin1 yagsamis olacak
ki) bu habere kars1 herhangi bir sagkinlik tepkisi vermez (Bkz. Gorsel:5.26). Tam tersine
sanki beklenen buymus gibi davranir ve Sevda’ya su sekilde akil verir: “ Hemen ortalig
velveye verme. Sana bir sey soyledi mi ha? Soyledi mi? Hayir. O zaman sabiwrli olacaksin,
aklimi kullanacaksin. Selin’i diisiineceksin.” Burada Sevda’nin annesinin aldatma olayina
ne kadar sogukkanli yaklastigini goriiriiz. Sevda’min basini oksarken bile tepkisiz ve
soguk bir ifade vardir annesinin yiiziinde. Clinkii ataerkil bir toplumda bir erkegin esini
aldatmas1 olagan goriilen ve bir kadimin ‘yuva’sini yikmasim gerektirmeyen bir
durumdur. Onemli olan esin kocasina ve ailesine sahip ¢ikmasi ‘diger kadm’a kocasim
kaptirmamay1 basarmasidir. Sevda’nin annesi de kizina tam olarak bunu ogiitler. Bir
noktada da Sevda’ya baba yasasini aktaran unsur gorevi goriir. Bundan bagka Sevda’min
annesi bu sirada Sevda’ya kars1 cok soguk ve duygusuz yaklagmaktadir. Ona kocasini
elinde tutmasini 6giitledikten sonra agladigi i¢in kotii goriinen yiiziine makyaj yapmaya
baslar. Aglayan Sevda annesi ona makyaj yaparken giiliimsemeye calisarak kizina bakar.
Buradaki “makyaj” gostereninin yananlami ise Sevda’ya aldatilmayi kabullenerek
“kocasimi elinde tutumasini” salik veren ataerkil diisiinceyi gostermektedir. Baska bir
deyisle bu sahnede yer alan makyaj gostereninin gdsterileni, ataerkil ideolojinin dayattigi

toplumsal cinsiyet normlar1 ve bu ¢ergevede kadinin 6znelikten yoksun edilgen yapisidir.
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Burada ataerkil yasam goriisiiniin nesilden nesile aktarimina sahit oluruz (Bkz.
Gorsel:5.27).

Gorsel:5.27 (Annesi Sevda’ya makyaj yaparken kizi Selin onlar izlemektedir.)

Psikanaliz literatiiriindeki bir goriise gore; diislinme aygitinin inga edilmesi, anne
ve ¢ocuk arasindaki iletisimler cergevesinde meydana gelmektedir. Anne, bebegin erken
doneminde yasadigi anlasilmasi zor olan duygulara anlam atfetmesine, bu duygular
islemesine ve sindirmesine yardimci olmaktadir. Annenin bu noktada basarisiz olmasi,
annenin bebegin yansitmalarina ilgisiz ve tahammiilsiiz tavirlar sergilemesinin ise ileri
vadede psikoza yol agacagi ileri siiriilmektedir (W.R Bion, 1. Learning From Experience,
Heinmann, Londra, 1962, Aktaran:de Coster, 2013:39).

Gorsel:5.28 (Sevda uyurken Cezmi’ye sokulur.)
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Bu bilgiler 1s1ginda Sevda’yr ayna karsisinda her gordiigiimiizde biitlinlesme
gldiistiniin pesinden kostugunu anlariz. Hemen yukarida belirtildigi gibi Sevda
biitiinlesme ihtiyacim1 Cezmi’yle karsilamaya caligmaktadir. Bu durumun ¢aresizligini
kendisini aldattigin1 6grendikten sonra bir gece Cezmi uyurken o farkinda olmaksizin
Cezmi’nin kendisine sarilmasim saglayarak ona sokulmasindan anlamaktayiz (Bkz.
Gorsel:5.28). Ote yandan kesin olarak gériilmektedir ki Sevda Cezmi’ye asik degildir.
Psikanalitik agidan Cezmi bir “arzu nesnesi” degil, Sevda’nin imge ve simge diizeni
arasinda sikigip kaldigi kisiliginin her iki yoniinii de isgal eden hem annenin imgesi hem
de “baba yasasi”nin sagliksiz bir karisimidir (Salecl, 2004:74).

Sevda’min gerek annesiyle olan, gerekse Cezmi’yle kurdugu iliski de dikkate
alindiginda aldatildigim 6grendigi andan itibaren psikoza tutuldugu goriilebilir. Lacan’c1
yaklagimla ger¢ekligin imge ve simge diizenlerinin sinirlarint siirekli bir bigimde ihlal
etmeye ¢alistig1 ikinci boliimde anlatilmistir. Psikanalitik yaklasima gore bireyin simge
diizeniyle ger¢eklik arasindaki kirilmalar ise psikozun temel nedeni olarak sayilmaktadir.
Kisilerde goriilen psikoz evreleri “gergeklik ilkesinin” bozulmasiyla yakindan iligkilidir.
Birey kendi olma halini (siibjektivite) ve gergekligi ayrigtirabilmek icin simgenin
sagladig1 “dolayim”a dayanir. Insana 6zgii bir hastalik olan psikoz da “simge sistemi ile

diizenlenen gerceklik ilkesinin yikilmasidir.” ( Tura, 2004:174).

Gorsel:5.29 (Sevda aldatildigin1 anlayinca giiliimseyerek makyajina devam eder.)

Sevda’nin Cezmi tarafindan aldatildigina emin oldugu sahne aym zamanda psikotik

evreye de gecisini betimlemektedir. Sevda Cezmi’nin telefonunu karistirir ve Ziihal ile
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olan mesajlagmalar1 okur. Boylece aldatildig1 siiphe olmaktan ¢ikar ve gergekle yiizlesir.

Sonrasinda aynaya ge¢ip makyajina devam eder, bu sirada yiiziinde korkutucu bir

giilimseme olusur ve arka planda ¢alan miizigin gerilimi artar (Bkz. Gorsel:5.29).

N

Gorsel:5.30 (Sevda Ziihal’i goriir ve o oldugunu anlar.)

Sevda, Ziihal ile ilk kez hastanenin eglence gecesinin oldugu mekanin tuvaletinde
karsilasir ve o an ellerini yikar. Bu el yikama hareketi Sevda’nin Ziihal’e yapacaklarinin
kararim verdigi andir (Bkz. Gorsel:5.30). Bir gosteren olarak “el yikama” hareketinin
gosterileni ise “sorumluluktan kurtulma” halidir. Bu hareket en azindan Hristiyan
gelenekte, “benden gilinah gitti” anlamina gelir. Baskalarina zarar verecek olan ya da
baskalarinin mutsuzluguna neden olabilecek bir eylemde bir sekilde rolii olsa bile bunun
hata ve sorumlulugunun kisinin kendisinde olmadigini gosteren bir harekettir. El yikama
hareketinin bu yan anlami, tarihsel olarak Incil’de yer alan Pontius Pilatus’la
iliskilendirilebilir. Hristiyan teolojsine gore Pontus Pilatius Isa’nin ortaya ciktig
donemde Roma devletinin bdlgedeki valisidir. Isa halki ayaklandirma suguyla
yargilanmaktadir ve Pontius Pilatus da bu yargilamaya bagkanlik etmektedir. Aslinda
Isa’y1 mahkum ederek idam etme konusunda oldukca isteksiz olan bu kisi, hiikiim giinii
geldiginde Isa’nin mahkum edilmesini isteyen kalabalikla karsi karstya gelir. Pontus
Pilatus her ne kadar nihai karar1 kendisinin vermesi gerektigini bilse de 6fkeli kalabaligin
wisrartyla kendi vicdanmi arasinda kalir. En sonunda kalabaligin istegine boyun egerek
Isa’nin 6liim fermanini vermesine ragmen kalabaliga donerek, “Ben Isa’mn kanini elimde

tutamam bu sizin kararimiz” der halkin éniinde elini yikar (Incil, Matta 27/24). Bu anlati
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cagdas dilde de etkilerini gdstermektedir. Ornegin Ingilizce’de “Wash one’s hand off”
deyimi, alinan bir kararin ya da yapilan bir hatanin sorumlulugunu almamak, kendisiyle
arasina mesafe koymak gibi anlamlarda kullamlmaktadir.

de Coster (2013:39), Okuyucu adli filmde Yahudi soykirimi esnasinda isledigi
cinayetler nedeniyle yargilanan Hanna karakteriyle 1ilgili olarak “diisiincelerini
detaylandirma ve davraniglarimin sonuglarim kavrama konusunda yetersiz” oldugu
saptamasini yapmaktadir. Buradaki Sevda karakteri i¢in de benzer bir yorum yapilabilir.
Gergekten de Sevda’nin film boyunca neredeyse hi¢ konugsmamis olmasi da ayn1 okuma
yazma bilmeyen Hanna karakterinin “sozciik”ten yoksun olmasiyla esdeger bir
durumdur. Kisaca Sevda’nin el yikama hareketinin iletmek istedigi “benden gilinah gitti”
mesaj1; bir yandan bu tiir bir empati yoksunluguna isaret ederken, diger yandan da film
boyunca betimlenen giicsiiz 6z-kimliginden dolay1 “digerleriyle (Cezmi) birlesmek
konusundaki asir1 thtiyacinin” yarattig1 bir “psikopatoloji’ye isaret etmektedir (Ryan ve

Lenos, 2012).

Gorsel:5.31 (Sevda Ziihal’i diisiinmektedir.)

Bu sahnenin hemen ardindan Sevda evinin balkonundan durgun ve ifadesiz bir
yiizle disarty1 izlemektedir (Bkz. Gorsel:5.31). O sirada agaclarin yapraklari da hafif
hafif sallanmaktadir. Bu sahneyle Sevda’nin aldatildigini farkettigi andan, Ziihal’e
yapacagi kotiiliige karar verip elini yikayarak tiim vicdani yiikiinden kurtuldugu ana kadar

" https://idioms.thefreedictionary.com/washing+his+hands+of (Erisim tarihi:12.09.2019)
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gecgen ve siirekli ylikselen bir gerilimin eslik ettigi Sevda’nin ruh hali, burada bir sekilde
diizliige ¢ikmis bir sekilde Sevda huzura kavusmustur. Ne var ki buradaki huzur saglikl
bir bireyin sahip oldugu bir iyilik ve denge hali degildir. Gergekligin kirilmasiyla
baslayan gelen psikozun kendi gergeklik yanilgisini olusturdugu ana isaret etmektedir.
Ote yandan ardisik olarak doga sahnesiyle karakterin yiiziiniin kameraya alindig1 sahneler
“dogadaki tekinsiz yetenegi” anlatmak i¢in de kullanilir (Eisenstein, 2004:41). Baska bir
deyisle sinemada kullanilan doga sahneleri gergegin imge ve sembol diizenine karsi

stirekli olarak gergeklestirdigi meydan okumanin bir gdstereni olarak da yorumlanabilir.

Gorsel:5.32 (Ziihal riiyasinda camura battigini goriir.)

Ziihal’in neseli, 6z giivenli ve 6z kimligini olusturmus bir kadin gériiniimii ¢izdigi
yukarida belirtilmisti. Ote yandan Ziihal’in i¢inden ¢1ktig1 toplumun simgesel diizeninden
azade olmadigi cesitli gosterenlerle anlatilmak istenmistir. Bunlardan en belirgin olani ise
Ziihal’in gordiigii riiyadir. Ziihal rityasinda eski kocasini goriir. Ziihal’i biling diizeyinde
ataerkil baskilara bas kaldiran bir kadin olarak goriirken riiyasiyla birlikte bilingaltinda
ataerkil kodlarin isledigini ve kendini k&tii hissettigine tanik oluruz. Ayrica Freud’a gore
kadinlar bazen kocalarina kars1 baglilik ve diismanlik gibi birbirine zit duygular1 aym
anda yasayabilirler. Bu kadinlar genellikle eslerine kolelik derecesinde bagli olan ama bir
yandan da bu durumdan kurtulmak isteyen kadinlardir. Fakat eslerinden nefret etmeye
baslasalar ve romantik duygularini baska bir erkege yoneltme istegi duysalar bile, yeni
iliskilerindeki erkekle aralarina ilk kocanin imaji1 girer. Psikanalize goére bu durum

kadinlarin sevgiyle olmasa bile hala ilk eslerine kars1 farkli bir bagimlilik tiiriinii devam
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ettirdiklerinin gostergesidir. Kadmlar, ilk eslerinden kopamazlar; ¢ilinkii onlardan
alacaklar1 intikam heniiz nihayetine ermemistir ve dahasi bu diirtiiler biling diizeyine bile
cikmamustir (Freud, 2018:291). Riiyalar genellikle gerceklikten kopuk sicak renklerle
ifade edilen bir durumken Ziihal’in riiyasinin renklerinin mat, gri ve karanlik oldugunu
gOriiriz. Burada hem hayatindaki karmasikligin verdigi sikintiya ve tipki Sevda gibi
ataerkil kodlarin ele gecirdigi diinyasindaki gibi matlasan bir hayat goriiyoruz. Ziihal’in
riiyasinin kendisinin ¢amura battigini1 gérerek bitmesi ise evli bir adamla cinsel birliktelik
yasamasindan kaynaklanan kendini kotii hissetmesi olarak okuyabiliriz. Kisaca burada
diiz-anlamin gostereni riiya, yananlamsal olarak gosterileni ise Ziihal’in ruh hali ve
yasadig1 hayattan, yaptig1 tercihlerden duydugu rahatsizligin bilin¢disinda yansimasidir.
Ziihal’in riiya sahnesi psikanalitik agidan da ¢ok Onemlidir. Riiya bilingdiginin agiga
ciktig1 bir siiregtir. Snowden’e gore; “Bilingli zihin, zihnin eylemleri ile duygularimn
farkinda olan boliimiidiir. Bilingdisi, zihnin ve kisiligin farkinda olunmayan yonlerini
kapsar.” (Snowden, 2013: XXIV). Freud’a gore bilingdisi; hatiralarla, diislerle,
bastirilmis olan tiim duygu ve arzularla ayrica aym anda da biyolojik diirtii-i¢gtidiiler gibi
normal yasantisinda bireyin direkt farkinda olmadigi her seyi igermektedir (Snowden,
2013:XXV). Ashnda riiya sahnesinde Ziihal, bilingdisinda hissettikleriyle
ylzlesmektedir. Biling diizeyinde yasadigi hayat bilingdisinda Ziihal’i rahatsiz
etmektedir. Bilingdisinda hala eski kocas1 ve cocugu ile kurdugu hayata 6zlem duymakta
ve yasadif1 yasak iliskiden rahatsizlik duymaktadir. Ozellikle riiyanin ¢amura battigim
gorerek bitmesi hem yasadigi hayattan hem de Cezmi ile yasadig: iliskiden rahatsiz
oldugunu ifade etmektedir. Camura batmak diiz anlamda baktigimizda kisinin fiziksel
olarak kirlenmesi yan anlamiyla diisiindiigiimiizde ise Ziihal’in hayatinda giderek
kirlendigini hissetmesi anlamina gelmektedir (Bkz. Gorsel:5.32).

Ziihal hastanenin gecesindeyken ¢ocugu hasta olur ve atesi ¢ikar. Geldiginde hemen
ogluyla ilgilenir ve sabaha kadar basinda bekler. Bu sahnede izleyiciye tekrar Ziihal’in
tezgahinda yikanmamis bulasik dolu mutfagini gosterilir. Buradan seyircinin aslinda
Ziihal’in anneligini ve kadinligini sorgulamast istenildigi diisiiniilebilir. Y 6netmen Ziihal
icin yetersiz bir anne ve kadin imaj1 vermektedir. Ziihal ¢ocugunun alerjik hastaligi
oldugunu 6grenir. Doktor ¢ocugun iyilesebilmesi ve hastaligin ilerlememesi i¢in yasadigi
yerin ¢ok temiz olmasi gerektigini kesinlikle evde toz olmamasini sdyler. Doktor bunlari
anlatirken kamera Ziihal’in evinde gezmektedir ve izleyiciye Ziihal’in salonundaki tozlu

halisin1 ve yerlerdeki ugusan tozlar1 gosterir. Burada yine Ziihal’in kadmligina ve
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anneligine gonderme vardir. Yalmz yasadigi i¢in ¢caligmak zorunda olan ve diger yandan
da ¢ocuguyla ilgenmek zorunda olan Ziihal bu konuda basarisizmis gibi gosterilmektedir.
Imanger’e gore kadinin basarisinin asil belirleyici oldugu alan 6zel alandir, kadimn
kamusal alanda da kendini var etmesi bu durumu degistirmez (Imanger, 2006). Buna
ragmen Ziihal evdeki halilan silkeleyerek kullanmay1 tercih ederken, Sevde yepyeni

gorilinen bir haliy1 oje lekesi belli oluyor diye toplayip atiyor.

Gorsel: 5.33 (Sevda gizlice Ziihal’in evine giriyor ve etrafi inceliyor.)

Cezmi’nin ¢antasindan gizlice Ziihal’in evinin anahtarini alan Sevda, Ziihal’i izler
ve o evden c¢iktiktan sonra Ziihal’in evine girer. Ziihal’in evi Sevda’nin evinin tersine
dagmik ve pis bir haldedir. Sevda burada ilk kez gerceklikle karsilasir. Kendisi icin
hayattaki en 6nemli olan seylerden biri olan evin toplu ve tertemiz olmasi gerekliligi
tabusunu yikarcasina Ziihal’in evini gezer ve her seyi inceler (Bkz. Gorsel:5.33).
Ziihal’in evinde Sevda’nin evinde hi¢ gérmedigimiz sekilde bir¢ok kitap vardir. Sevda
ilk kez Ziihal’in evine girdikten sonra goriiniir hale gelir ve Cezmi’nin Sevda’ya ilk defa
baktig1 sahneye sahit oluruz. Oncesinde hep Sevda’ya sirt1 doniik olan ve yiiziine
bakmadan konusan Cezmi i¢in Sevda goriinlir hale gelmistir. Ciinkii gerceklikle

karsilasan Sevda artik goriiniir hale gelmis ve 6zne olmustur.
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Ziihal sigara icen bir kadindir ama Sevda sigara ve i¢ki kullanmaz (Bkz.
Gorsel:5.34). Ziihal’in evine girdiginde Sevda’nin Ziihal’in yataginda sigara igtigini
gorliriz (Bkz. Gorsel:5.35). Sigara psikanalitik yaklagimda penisi yani fallus’u
simgelemektedir. Yirminci ylizyilin baslarinda Amerika’da bir sigara firmasinin genel
miidiiriic Edward Bernays'ten kadinlarin sigara igmesini saglayacak, bu konudaki
onyargilart yikacak bir proje hazirlamasini ister. Amerika’nin iinlii psikanalistlerinden
biri olan Brille’e danisan Bernays, ondan sigaranin penisi simgeledigi ve erkegin cinsel
giiclinii hatirlattig1 yorumunu alir. Bernays bu yorumdan yola ¢ikarak sigaray1 eril iktidara
meydan okuma fikriyle simgelestirmeye karar verir. “Ozgiirliik Mesaleleri” adm verdigi
bir gosteri diizenlemeye karar verir ve New York’ta her yil yapilan paskalya torenine
denk getirerek bir grup kadmnin sigara i¢erek yiiriimelerini saglar (The Century of the Self
[Benlik Asri] Belgeseli, 2002). Ziihal sigara kullanarak aslinda eril iktidara bir baskaldir
da bulunmaktadir. Zaten Ziihal’in yagamindan, konusmalarindan ve annelige bakis
acisindan (g¢ocugumu her seyi Ogreterek yetistirecegim der bir sahnede) da bunu
gormekteyiz. Sevda ise Ziihal’in evine girdikten sonra yavas yavas 6znelesmeye baslar
ve hatta sigara igmezken Ziihal’in yataginda keyif alarak sigara igtigine sahit oluruz.
Fakat bu 6znelesme bir noktada Ziihal’in kimligini ¢alarak bir 6znelesme siirecidir de
ayni zamanda. Bu noktadan sonra ise artik yavas yavas Ziihal paranoyaklasmaya baslar.
Evinde bagkasinin olduguna dair izler goren Ziihal artik bir paranoya girdabinin i¢ine
cekilmektedir. Gozetlendigini ve izlendigini diisiinen Ziihal bunun bir kadin tarafindan
yapildigini aklina getirmez. Cezmi ile bu durumu paylasirken izleyen kisinin bir erkek
oldugunu diisiiniir. Ciinkii Ziihal de ataerkil toplumda yasadigin1 bilen ve bu topluma
uygun yasamadigini bilingaltinda hisseden bir kadindir. Kendisine zarar verecek kisinin
cinsiyetinin kadm oldugu ilk etapta aklina gelmez. Fakat tiim bu korkulara ve paranoyaya
ragmen Ziihal’in ataerkiye ‘aykiri’ davranmaya devam ettigini goriiriiz. Evine habersizce
ans1zin gelen kocasi Ziihal’le konusmak istedigini sdyler. Ziihal ise sehirdisina ¢ikacagim
ve vakti olmadigim soyler. Eski kocasi is i¢in mi gidiyorsun diye sordugunda hayir der.
Yani Ziihal hayatinda biri oldugunu saklamak ihtiyaci1 hissetmez. Eski kocasinin hayatina

karismasina hakki olmadiginin bilincindedir.
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Gorsel: 5.34 (Ziihal tuvalette sigara iciyor)

Gorsel: 5.35(Sevda’nin sigara ictigi an)

Ziihal ve Cezmi sehirdisina tatile giderler. Ziihal artik mutsuz ve huzursuz bir
haldedir. Duygu durumu giderek koétiilesmeye baslamis ve Cezmi’den de sogumaya
baglamistir. Bilingaltinda yasadiklarinin yanlis oldugu ve bitirmesi gerektigi hissiyati su
yiizline ¢ikmaya baglamigtir. Gece riiyasinda Cezmi’nin yiizii olmadigmi goriir ve
korkarak uyanir. Yataktan kalkarak otelin dar ve karanlik koridorlarinda yiiriimeye baslar
arttk Ziihal yavas yavas karanlik bir girdabin i¢inde kaybolmaktadir. Ziihal’in
sessizlestigini ve 6zne olma halinden uzaklasmaya basladigini goriiriiz. Ziihal ve Cezmi
kahvalti yaparken Sevda Cezmi’yi arar, Ziihal rahat¢a konusabilmeleri i¢in tuvalete gider
ve tuvalette elini yikadig1 sahneyi goriiriiz. Ziihal elini yikayip bu iliskiyi sonlandirmaya

karar verir. El yikamanin anlamina daha 6ncesinde Sevda’nin Ziihal’i gérdiikten sonra el
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yikamasinin anlatildigi bolimde deginmistik. Bu kez Ziihal elini yikar ve artik Cezmi ile

olan iliskisinin sorumlulugunu almaktan vazgecer.

Gorsel:5.36 (Sevda Ziihal’i elektro sok ile bayittiktan sonra bogar ve dldiiriir.)

Sevda’nin Ziihal’t 6grendikten sonra doniistiigli kadin ise yine ataerkil diizende
sik¢a rastlanan kadinlar arasi rekabetin gostergesidir. Sevda’nin uzunca bir siire Ziihal’in
evini gozetlemesi ve gizlice Ziihal’in evine girerek evi ve Ziihal’in esyalarini karistirmasi
aslinda kocasinin kendisini aldattig1 kadinin kendisinden ne farki oldugunu anlamaya
calismaktir. Ozellikle Ziihal’in rujunu siirdiigii ve siityenini denedigi sahnelerden bu
rekabeti agik¢a okumak miimkiindiir. Ayrica burada Sevda’nin Ziihal’in yerine ge¢mek,
kendisinde olmayan eksik bir sey aradigi disiiniilebilir. Bu aldatilma konusunda
kadinlarin en sik diistigi hatadir, kadinlar bir eksiklikten dolay1 aldatildiklarini
diistiniirler fakat aldatilmanin nedeni kadindaki bir eksiklik degil ataerkiden kaynakli
olarak erkegin kendisinde her seyi yapma hakki gormesidir. Diger yandan aldatma
konusunda kisinin hesap sormasi ya da ofkesini yoneltmesi gereken kisi aslinda esi
(erkek) iken, kadinlarin bu konuda asil sucladigi kisiler diger kadindir. Halbuki
diisiiniildiigiinde kars1 tarafa bir sorumluluk tagimasi gereken kisi erkektir, diger kadin
degildir. Filminde Sevda’nin kocasi Ziihal’in evinden c¢iktiinda eve girip gayet
sogukkanli ve hazirlikli bir bigimde Ziihal’i 6ldiirmesi bu rekabetin ne boyutlara
gelebileceginin en iist noktasidir. Sevda’min cinayeti planlarken yaptig1 aligveris (elektro

sok aleti satin almasi, poset ve eldiven satin almasi gibi) sahneleri olsa da film ilk
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izlendiginde isin bu boyutlara varabilecegi izleyici tarafindan tahmin edilmesi gii¢ bir
durumdur (Bkz. Gorsel:5.36). Diisiiniildigiinde kutsal ailesinin yikilmamasi igin bir
kadinin yapamayacag1 sey yoktur mesaji hem ataerkil diizeni beslerken hem de kadim
suca egilimli bir kigilige doniistiirmektedir. Filmin sonuna dogru Ziihal evdeyken Sevda
gelir ve kafasinda kurguladigi 6ldiirme planin1 soguk kanli bir bigimde uygular. Ziihal’i
elektro sok vererek bayiltir. Kiiveti doldurur ve Ziihal’i kiivette bogarak dldiiriir. Ziihal
yavas yavas siiriiklendigi girdapta bogularak Oliir. Filmin son sahnesinin Sevda ve
Cezmi’nin yeni aldiklar1 evlerinin yatak odasinda sevisme sahnesi olmasi Sevda’nin
ugruna cinayet isledigi hayatin bir portresidir. Sevda yeni aldig1 evin genis ve sik
salonunun camindan bakarken film biter. Boylece geriye kalan yine kutsal aile tablosu

olmustur.
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6.  SONUC

Bu calisma sonucunda, Tiirk Sinemasinda 2000 sonrasi kadin yonetmenlerin
cektikleri filmlerin, feminist bakis acisina sahip olup olmadig1 ortaya konulmaya
calisilmistir. Bu agidan filmlere feminist sinema kurami {izerinden yaklasiimis olup
coziimleme silirecinde psikanaliz yonteminden faydalanilmistir. Calismadan ¢ikan
sonuglari su sekilde agiklayabiliriz:

Segilen iki film aynt yil ¢ekilmis ve vizyona girmis, farkli kadin yonetmenlerin
cektigi ve farkli sosyo-kiiltiirel siniflara ait kadin karakterlerine odaklanan filmlerdir.
Araf filmi 2012 yapimli, senaryosu ve yonetmenligi Yesim Ustaoglu’na ait bir filmdir.
Bu filmdeki karakterler sosyo-kiiltiirel olarak alt sinifa mensup karakterlerdir. 2012
yapimli senaryosu ve yonetmenligi Cigdem Vitrenel’e ait olan diger film Geriye Kalan
ise, karakterlerin sosyo-kiilterel sinifinin orta-iist diizey oldugu bir filmdir. Fakat filmler
analiz edildikten sonra goriilmiistiir ki kadin hangi sosyo-kiiltiirel siniftan olursa olsun
ataerkinin toplumsal baskisini bazen aym bazen ise farkli bi¢imlerde olsa da
yasamaktadir. Araf filmindeki Zehra karakteri ailesiyle birlikte kdyde yasayan ve bir
dinlenme tesisinde c¢aligan bir geng kadindir. Bulundugu yerden rahatsiz olan ve gitmek
isteyen, Ozgiir ruhlu bir kadindir. Fakat ataerkil toplum 6zgiirlesmek isteyen bu kadinin
Ozgiirlesmesine izin vermez ve ¢areyi en yakinmindaki tek segenegi olan Olgun’la
evlenmekte bulur. Geriye Kalan filminin kadin karakterleri Sevda ve Ziihal ise yine
ataerkinin steriotiplestirdigi iki kadin modelidir. Sevda evine diiskiin, kocast ve ¢ocugu
disinda disinda bir hayati olmayan, ticretli bir iste ¢aligmayan tipik bir ev kadimidir. Ziihal
ise esinden bosanmig ve 6zglir olmak isteyen, bu noktada arzularinin pesinden kosan ve
evli bir erkek olan Cezmi’yle iliski yasamaktan herhangi bir ¢ekince duymayan dul
kadindir. Filmleri inceledigimizde goriiriiz ki birbirlerinden sinifsal olarak ¢ok farkli olan
bu kadinlar (Zehra, Sevda ve Ziihal) aslinda hayatlarinda ayni ataerkil kodlarla
kusatilmis, benzer baskilari1 ve korkularn yasayan kadinlardir. Sevda ailesini
kaybetmemek ve kurulu diizenini bozmamak adina cinayet isleyerek kocasiin
hayatindaki 6teki kadin olan Ziihal’i 6ldiirlir. Zehra da bu diizende tutunabilmek adina
son ¢are olarak Olgun’a tutunur ve onunla evlenir. Birbirlerinden ¢ok farkli hayatlara
sahip olan bu kadmlarin hepsinin ortak noktasi, tiim hayat seriiveninin sonucunda son

careyi aile igerisinde kendilerine gilivenli bir alan olusturmakta bulurlar.
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Geriye Kalan (2012) filmi, Sevda, esi Cezmi ile Cezmi’nin diger iliskisi olan
Ziihal’in yani bir ask {liggeninin hikayesini anlatmaktadir. Filmin tiimiine baktigimizda
filmin klasik bir aldatma hikayesi oldugunu gorebiliriz. Filmin yonetmeni ve senaristi
olan Cigdem Vitrinel cinsiyetinden kaynakl1 bir 6nyargiyla kadinlarin hayatina odaklanan
ve kadin sorunlarina yonelik bir film ¢ekmis gibi diisiiniilse de film izlenildiginde bu
acidan bir hayal kirikligi yaratmaktadir. Film, senaryosu agisindan klasik Yesilcam
melodramindan erkegin hikayesine degil kadinlarin hikayelerine odaklandig1 i¢in ayrilir.
Fakat maalesef filmdeki iki kadin karakter de tektiplestirilmis kadin karakterleridir.
Sevda evi ve ailesi disindaki hayati hi¢ bilmeyen, tek giivencesi kocasi Cezmi olan ve
Cezmi’ye layik bir es olabilmek i¢in hem evinin temizligine, diizenine 6nem veren hem
de kendi bakimini 6nemseyen bir ev kadimdir. Sevda’nin kendine ve evine bu kadar 6zen
gostermesinin tek nedeni kocasim kaybetmemektir. Ciinkii kocasini kaybederse ne
yapacag, nasil hayatta kalacag1 konusunda hicbir fikri yoktur. Ustelik Cezmi’ye asik bile
degildir. En azindan filmde Cezmi’ye duydugu romantik aska dair hi¢bir ize rastlamayiz.
Cezmi ile cinsellik yagsamaktan bile haz almamakta hatta cinsellikten rahatsiz olmaktadir.
Haz almasi gereken sevigsmeyi bile sadece kocasina olan bir gérev sorumlulugu ile yerine
getirmektedir. Haz almadigini sevigsmeler sirasindaki yiiziindeki donuk ve mutsuz
ifadeden zevk almadigini anlariz. Sevismeyi bir gorev sorumlulugu ile yerine getirdigini
ise kocasi ne zaman sevismek istese asla hayir dememesinden hatta yaptig1 bir is varsa
bile birakip (bir sahnede Sevda ayak parmaklarina oje siirerken Cezmi onunla sevismek
ister) onunla sevismesinden anlamaktayiz. Ziihal kocasindan bosanmis, c¢ocuguyla
birlikte yasayan dul bir kadindir. Ziihal’in karakterine ve hayatina baktigimizda
ataerkinin dul kadina yakistirdig1 tiim &nyargilar1 tasidigini goriiriiz. Ornegin; Ziihal’in
evi pis ve dagmiktir, giydigi kiyafetler dekolte kiyafetlerdir, erkeklerin yaninda da
davramislar1 oldukca rahattir. Erkeklerle iletisim kurmaktan ¢ekinmez ve agik¢asi filmde
bize Cezmi’yi ayartan kadin olarak gosterilir. Cezmi’yle i§ yerindeki bir toplant1 sirasinda
Ziihal’in Cezmi’ye bakiglarini, giilimsemesini goriiriiz. Bu arada Cezmi’nin eline
bakarken alyansini da goriir. Yani burada yonetmen bize Cezmi’nin evli oldugunu bildigi
halde onunla ilgilendigi bilgisini verir. Yonetmenin kamera agilari, ¢ekimleri feminist
film kurami agisindan 6nem tagimaktadir. YOnetmenin bize ilk etapta Ziihal’in evini
gezdirmesi, burada tim evin tozunu, kirini ve dagmikligin1 gostermesi bilingli bir
secimdir. Ayrica kameranin Ziihal’den ayr1 evin i¢inde gezinmesi feminist sinemacilarin

kars1 oldugu gozetlemeci bir kullanimdir. Ziihal daha ilk andan bize daginik, pis ve
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cocugunun okula ge¢ kalmasina neden olan kotii bir anne ve ev kadini olarak tanitilir.
Sonrasinda ise Cezmi’nin evli oldugunu bilmesine ragmen yemek masasinda onunla flort
ederek ve yemek bittiginde Cezmi’yi evine ¢agirarak Ziihal’in hafif mesrep bir kadin
oldugu bilgisini aktarir. Sevda’y1 tanitirken ise tiim evi dolastirmaz sadece Sevda’min
sevisme bittigi gibi kalkip yere diisen kravati dolaba yerlestirdigini ve sonra da
temizlik¢isine ltliyli diizglin yapmasint sOyledigini gosterir. Burada sanki bilingli bir
sekilde kamera, rahat bir kadin olarak gosterilen Ziihal’in evinde rahatca gezmekte ama
evine bagli ve mahremiyetine diiskiin Sevda’min evinde sadece belli kisimlari
gostermektedir.

Geriye Kalan filmine genel olarak baktigimizda tam anlamiyla bir feminist sinema
ornegi diyemeyiz. Film aldatan ve aldatilan kadin kavramlar1 arasinda net bir karsitlik
kurmus ve bu anlati sekli agisindan da kadinlar tektiplestiren ataerkil sdylemin kaliplarini
ve igerigini kullanmistir. Ornegin Ziihal’in, Cezmi’nin evli oldugunu bilmesine ragmen
Cezmi’yle flort etmesine ozellikle vurgu yapilmistir. Ziihal’in igyerindeki erkeklerin
yaninda gayet rahat davranmasi ve onlardan ¢ekinmemesi de yine negatif bir tonla
aktarilmistir. Yonetmenin bosanmis ve tek basina yasayan bir kadim eksik ve olumsuz
yoOnlerini vurgulayarak anlatmasi, erkek egemen toplumsal sistemin dayattigir dul kadin
imaj1 ve Onyargilarinmi besler niteliktedir. Diger yandan filmin biitiiniine baktigimizda
Ziithal’i de Sevda’yr da ataerkinin kurbami olarak okumak miimkiindiir. Ornegin,
Yesilcam filmlerinde olan evli kadinin kocasini diger kadindan kurtarmak igin yapilan
her seyin mesru goriinen havasi Geriye Kalan filminde yoktur. Bir izleyici olarak filme
baktigimizda Sevda’ya isledigi cinayet i¢in hak vermeyiz. Bu anlamda film bir acidan
feminist sinema anlayisina yaklagsmaktadir.

Feminist sinema anlayis1 kadinlarin cesitli sekillerde, tektiplesmeye kagmadan
betimlenmesinin miimkiin oldugunu savunur. Benzer diisiinsel arka plam Ziihal ve
Sevda’nmin kisiliklerinin birbirlerine zit bir sekilde kurgulanmis olmasinda da
hissedilmektedir. Sevda, Ziihal’in aksine cinsellik konusunda pasif, utanga¢ ve soguk bir
gorlinim sergileyerek mazbut es, aile kadin1 imajim giiglendirmektedir. Buna karsin
Ziihal’in cinsellige olan serbest ve istekli yaklagimi ¢ig bir dogrudanlikla sunulmus ve
ataerkil diizenin konumlandirdigi hafif ve rahat kadin imajin1 besler nitelikte
sunulmusgtur. Bundan baska Ziihal’in anneligi de sahneye girmektedir. Yalniz yasayan ve
hayata tutunmak icin calismak zorunda kalan Ziihal, annelik konusunda basarisiz

gosterilmektedir. Ornegin Ziihal cocugunun hasta oldugunu dgrendikten sonra doktorun
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kendisine evde toz olmayacak demesine ragmen yine evi tozlu ve pis olarak
gosterilmistir. YOnetmen tarafindan yapilan tiim bu tercihler, kadinin asil basarili olmasi
gereken alanin evi yani 6zel alan oldugu yoniindeki diisiinceyi hatirlatmaktadir. Ozellikle
filmin sonunda Ziihal’in Sevda tarafindan son derece sogukkanli bir bigimde Sldiiriilmesi
ve hayatina kaldig1 yerden devam etmesi ne olursa olsun kutsal ailenin korunmasinin
gerekli oldugu yoniindeki dnermeyi dogrulayacak bir sekilde hazirlanmistir. Kutsal aile
tablosunun bozulmamasi i¢in kadmin yapamayacagi hicbir sey olmadigt mesajint veren
cinayet, film boyunca pasif ve ¢ekingen bir karakter sergileyen Sevda’nin aile s6z konusu
oldugunda neler yapabilecegini gostermektedir. Ayrica yonetmen Ziithal’e 6limi uygun
gorerek aslinda ataerkil toplumun istedigi yonde bir karar vermistir. Klasik
melodramlarda gordiigiimiiz yuva yikmaya calisan kadimin yok edilmesi ¢ok klise ve
alisilmig bir sondur. Ustelik film boyunca Ziihal karakteri bize dyle bir gosterilir ki basina
gelen bu ac1 sonun kendi se¢imi oldugu sonucuna ulagsmak zor degildir. Filmin adindan
yola ¢iktigimizda filmin sonunda geriye kalan Cezmi ve Sevda yani kutsal ailedir.

Araf (2012) filmi, yonetmenligini ve senaristligini Yesim Ustaoglu’nun yaptigi
dram tiirtinde uzun metrajh bir filmdir. Genellikle filmlerinde kadmnlarina sorunlarina ve
hayatlarina deginen Ustaoglu Araf’ta da yine geng bir kadin olan Zehra’nin yasadigi zorlu
ve sikict hayat1 anlatmaktadir. Film Zehra, Zehra’nin is arkadas1 ve Zehra’ya asik olan
Olgun, Zehra’nin hem is arkadasi hem de tek yakin arkadasi Derya’min hayatlarina
odaklanir. Filmde Zehra’nin birliktelik yasadigi Mahur ise yonetmen tarafindan tam bir
karakter gibi verilmemis sadece Zehra’nin bulundugu yerden uzaklara gitme isteginin bir
gostereni gibi konumlanmistir. Cilinkii film boyunca Mahur’un kendi hakkinda anlattig
higbir seye sahit olmayiz. Mahur hakkinda sadece bir kamyon soforii oldugunu ve
Zehra’nin bulundugu yerin onun igin bir durak oldugunu ogreniriz. Icerisinde bircok
katmani olan ve dolayisiyla birgok farkli agidan ele alinip okunabilecek bir filmdir Araf
fakat bu ¢alismada feminist film kurami agisindan incelenmistir. Filmin adindan da
anlasilacagi sekilde filmdeki karakterler arafta kalan karakterlerdir. Hepsi bulunduklar1
yerden gitmek ve cennete ulagsmak hayali kurmaktadirlar. Zehra bu gitme hayali i¢in
calisip para biriktiren, hayalleri ve hayattan beklentileri olan gen¢ 06zgiir ruhlu bir
kadindir. Zehra’nin arkadast Olgun ondan hoslanmaktadir ve bunu saklamaz. Zehra bu
flort halinden hoslaniyor gibi goriinse de pek ¢ok agidan Olgun’a karsi romantik bir ask
beslemedigini fark ederiz. Ozellikle Olgun’a yaklasiminda sert ve net bir tavri vardir.

Olgun Zehra’nmin hoslanmadigi seyler sOylediginde tavrimi net bir sekilde ortaya
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koymaktan ¢ekinmez. Sik sik Olgun’a “sana ne, off Olgun, kar1 dersen senin bir daha
yliziine bakmam” seklinde sozler sdyler. Aslinda filmin basinda Zehra’nin gitmek igin bir
erkege ihtiya¢ duymayan bir karakter oldugunu goriiriiz. Fakat siire¢ igerisinde hem
Derya’nin bir erkekle gitmesinin daha dogru olacagi yoniinde verdigi tavsiyeler ve
Olgun’un siirekli kiz basina bir yere gidemeyecegini sdylemesi sonucunda midir bilinmez
karsisina kendisini oralardan goétiirebilecek bir adam olarak ¢ikan ilk kigi olan Mahur’la
bir iligki yasamaya baslar. Filmde Zehra’nin Mahur’a da asik olduguna dair net bir sahne
ya da diyaloga rastlamayiz. Hatta sevistikleri bir sahnede Mahur’a sadece “gdtiir beni
buralardan” der. Bu noktada anlariz ki aslinda Zehra sadece bulundugu araftan gitmek
istemektedir. Bunun i¢in de kamyon soforliigli yapan Mahur’u se¢mesi ¢ok bilinglidir.
Ciinkii Olgun ona bilmedigi bir hayat vadetmez, Olgun’la oldugu yerden gidemeyecegini
bilir. Fakat isi geregi tiim hayati yollarda ge¢en Mahur onu bulundugu yerden uzaklara
gotiirebilir. Aslinda Mahur Zehra’nin zihninde onu bilmedigi ve hi¢ gérmedigi cennete
gotiirebilecek kisidir. Olgun’u segmesi ise bildigi cehennemi segmesi demektir. Zehra’mn
gitme ugruna yasadigi bilingsiz ve planlanmamis cinsellik maalesef onu cehenneme
gotlirmek tlizeredir. Filmdeki Derya karakteri ise evli olmadig1 bir adamla yasayan ve
bundan dolay1 etrafindaki erkekler tarafindan hos karsilanmayan bir kadindir. Zehra ve
Derya’nin yakinligt film boyunca Olgun’u rahatsiz eder. Hatta Zehra’nin hamile
oldugunu 6grenince de Derya’ya siddet uygular. Ciinkii Olgun’a gére Zehra’y1 yoldan
cikaran Derya’dir. Fakat filmde goriiriiz ki aslinda Derya Zehra’nin evlenmeden
Mabhur’la birlikte olmasini onaylamamakta, kendi basina gelenlerin Zehra’nin basina
gelmesinden korkmaktadir. Fakat korktugu olur ve o nokta da Zehra’ya 1limli yaklagmaz.
Hem Mahur’la birlikte oldugu i¢in Zehra’ya kizar hem de kendi yaptig1 gibi (Derya’nin
evlilik dist birliktelikten bir ¢ocugu oldugunu ve onu evlathik verdigini 6greniriz)
Zehra’nin doguracagi ¢ocugu birisine evlatlik vermesini 6giitler. Artik Zehra da onun
kaderini yasamalidir ve se¢imlerinin aci sonuclarina katlanmalidir. Zehra’nin da
Olgun’un da ailesi ile iletisimi kopuk ve mesafelidir. Ozellikle Zehra’nin tiim hamileligi
boyunca ailesinin hi¢bir sey fark etmemesi, aile iligkilerinin ne kadar kopuk oldugunun
gostergesidir. Mahur Zehra’yla birkag¢ kez birlikte olduktan sonra Zehra’nin bulundugu
yerden habersizce ayrilir. Zehra artik tiim bu yasadigi birlikteligin sonuglarini tek basina
yliklenmek zorunda kalmistir. Gittigi hastanenin tuvaletinde diisiik yapar ve hamilelikten
bdylece kurtulur. Bundan sonrasinda ise Olgun ile iletisime gecmeye g¢alisir. Olgun’a

kendini affettirip onunla bir hayat kurmaya karar verir. Filmin sonunda ise Olgun’la
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cezaevinin bahgesinde evlenirler. Burada evlilik i¢in se¢imin cezaevinin bahgesi olmasi
yonetmenin bilingli bir tercihidir. Burada yonetmen hem aile kurumunun kadin igin
cezaevine benzemesine gonderme yapar hem de Zehra’nmin cehenneme gittiginin
metaforunu sunar. Feminist agidan bakildiginda yonetmen Ustaoglu filmde kadmnlarin
sorunlarina deginmekle birlikte filmdeki kadin karakterlere bir ¢ikis yolu sunmamaktadir.
Aslinda kadinlar tarafindan siddetin nasil séylemsel olarak mesrulastirildigina, cinselligin
konusulabilen ve bilingli yasanmas1 gereken bir eylem olduguna ve kiirtajin hak olmasi
gerektigi gibi noktalara deginse de, filme sectigi sonla kadinlarin ataerkinin sinirlari
disina ¢ikamayacagi gibi bir alg1 olusturmaktadir. Aslinda gergekten sevmedigi birisiyle
yapilan ve gelecekte de mutsuzluk getirmesi muhtemel olan bir evlilik yerine, Zehra
karakterinin farkli olasiliklar i¢in miicadele etmesi ihtimali akillara gelse de yonetmenin
bu tercihi Tiirkiye‘de kadmlarin 6zgiirlesmesine dair pek de umutlu olmadigi okumasini
beraberinde getirmektedir.

Hem Geriye Kalan hem Araf filmi kadin yonetmenler tarafindan ¢ekilmis olmasina
ve kadin karakterleri 6n plana ¢ikarmasina ragmen tam olarak feminist bir film 6zelligi
tasimamaktadirlar. Tki kadin yonetmen de 6zellikle kadinlara aile yani evlilik disinda bir
hayat secenegi sunmayarak kadinlar i¢in bilindik olani yeniden iiretmislerdir. Her ne
kadar Araf filminin karakterleri Geriye Kalan filmine gore daha kliselerden ve
tektiplestirmeden uzak olsa da filmin sonunun sevilmeyen biriyle yapilan bir evlilik
olmasi Geriye Kalan filmindeki Sevda’nin sevmedigi esiyle kurdugu ailenin
bozulmamasi i¢in elinden geleni yapmasina es deger bir sonucu ¢ikarir. Bu ¢alismanin
sonucunda goriilmiistiir ki bir filmin tam anlamiyla feminist film olmasi i¢in sadece kadin
yonetmenler tarafindan ¢ekilmesi ya da kadin karakterlere odaklanmasi yeterli degildir.
Ayrica calismanin basinda konulan varsayimlar yapilan calismanin sonucunda
dogrulanmistir. Filmlerden de goriilmektedir ki hangi siniftan olursa olsun kadinlar
Tiirkiye’de ikinci plandadir ve toplum ataerkil bir toplumdur. Hem Ustaoglu hem de
Vitrinel filmlerinde kadin karakterleri 6n plana ¢ikarmis, bize kadinlar1 anlatmislardir.
Ana akim sinemadaki genel erkek merkezci anlayis segilen filmlerde yoktur. Hatta iki
filmde de erkek karakterlere dair fazla bir bilgi edinemeyiz. Oyle ki Araf filmindeki
Mahur ve Geriye Kalan filmindeki Cezmi karakterleri tamamen kadin karakterlerin
kendini var etmesi amactyla filmde bulunan yan karakterler gibi konumlandirilmiglardir.
Aslinda burada yonetmenlerin ana akim sinema kodlarini ters yiiz ettigini diisiinebiliriz.

Ciinkii ana akim sinemada kadinlar, genelde erkek kahramanlarin kendini var etmesi i¢in
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senaryoya eklenmis gibi konumlanirlar. Erkek kahraman kadin karakter lizerinden
kendini ispatlar ya da karakterini bize anlatir. Caligmada segilen filmlerde ise bunun
olmadigin1 goriiriiz. Fakat filmlerin biitiinline bakti§imizda tam anlamiyla feminist
sinema Ornegi diye ifade edebilecegimiz bir sonugla karsilagsmamaktayiz. Tabii ki kimlik
politikalar1 lizerinden kadin karakterlerin anlatildigi filmlerin ¢ekilmesi sinemamiz
acisindan da, feminist miicadele a¢isindan da oldukca degerlidir. Tiim toplumsal degisim
ve doniisiim siireglerinde oldugu gibi feminist sinema miicadelesinde de atilan bu adimlar

ve ¢ekilen bu filmler olduk¢a degerlidir.
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