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GIRIiS

Erkek egemenligine dayali ataerkil diizen, Kkiiltiiriin bir pargasi olarak
geleneklerden, din, ahlak ve sanattan beslenerek yasamakta, nesilden nesile
aktarilmaktadir. Bu devamlilig1 saglayan en 6nemli arag ise, dildir. Kiiltiirii tasiyan dil,
onun bir pargast olarak ataerkil diizenin yasamasina da katkida bulunmaktadir. Bu
sebeple, dilin ¢ok yonli bir sekilde ¢oziimlenmesi ve anlasilmasi, kadinlarin ataerkil

diizenle miicadele siirecinde bilinglenmesini ve giiclenmesini saglayacaktir.

Dil, kisinin algiladig1 gercekligi yansitan bir aragtir. Bu nedenle sdylem
¢Oziimlemesi, o sOylemi yaratan toplumsal, kiiltiirel ve politik unsurlari; ayrica kisiye ait
yas, egitim, meslek, etnik koken, sinif ve toplumsal cinsiyet gibi pek cok 6zelligi ortaya
koyabilmektedir. Bu noktadan bakildig1 zaman, dili sadece bir iletisim araci olarak
diistinmek yanlig olacaktir. Dil, iletisimi saglarken, aktardigi deger yargilariyla,

toplumsal gergekliklerin iiretilmesinde etkili olmaktadir.

Dilin smirlarim belirleyenler, yaratilan simiflandirmalar, degerler ve yargilar ile
toplumun geri kalaninin diisiincelerini etkileyebilmekte ve kurguladiklari dil araciligryla
kendi fikirlerini ortak fikirlermis gibi yansitabilmektedir (Cameron, 1985: 91-92).
Egemen eril diizenin, dil araciligiyla kadinlarla ilgili yarattigi, aslinda kendi ¢ikarina
hizmet eden pek ¢ok kalip yargi bulunmaktadir: Cocuklara kadinlar daha i1yi bakar
sOyleminin her iki cins tarafindan kabul gormesi, dogallastirilmasi gibi. Burada oldugu
gibi egemen toplulugun fikirleri, ortak fikir olarak kabul edildigi zaman, bu smifin

ideolojik hedefleri gergeklesecektir. “Ortak duyuya gosterilen riza anlik bile olsa



hegemonyanin zaferidir” (Fiske, 1996: 226).

Toplumsal siireclerin dil aracilifiyla sekillendirilebileceginin kesfi, feminist
hareketin dille ilgili arastirmalara yonelmesini saglamistir. Dil ve toplumsal cinsiyetin
yan yana diisliniilmesi 1970’lerin basinda ortaya ¢ikan feminist dilbilim ile baglamistir
(Crawford, 1995: 22). Feminist dilbilim, kadinlarin mevcut dil sisteminde nasil temsil
edildiklerini, kadin ve erkek gruplarin dilbilimsel aligkanliklarinin birbirinden hangi
acilardan farkli oldugunu incelemektedir (Wodak, 1997: 7). Boylelikle feminist dilbilim,
kadinlarin etkin dil kullannmindan nasil dislandiklarini, dili sekillendirmede erkeklerin
on planda oldugunu ve dilin kadinlara karsi cinsiyet¢i semboller icerdigini ortaya

koymay1 amaglamaktadir.

Dilin belirleyiciligi, yani ger¢ekligi dilden bagimsiz m1 yoksa dilin bize sundugu
sinirlar i¢inde mi algiladigimiz, olaylar1 bize aktaran kelimelerin yonlendirme giicilinii
anlamak agisindan Onemli bir hareket noktasidir. Deborah Cameron’in bir tecaviiz
haberinin aktarilis1 {izerine yaptig1 inceleme kelimelerin etkisini acikg¢a ortaya

koymaktadir (1990: 17):

Diin erken saatlerde Kent/Beckenham’daki evine zorla giren iki kisi
tarafindan ugradigi saldirida basindan yaralanan adam, karisina sirayla

tecaviiz eden iki saldirgan tarafindan yataga baglandi. (Daily Telegraph)'

" “4 man who suffered head injuries when attacked by two men who broke into his house in Beckenham,
Kent, early yesterday, was pinned down on the bed by intruders who took it in turns to rape his wife.”



Korku igindeki 110 kiloluk koca, iki kisi karisina tecaviiz ederken

yaninda yatmaya zorlands. (Sun)*

Sectikleri sozciikler ve anlati yapisi nedeniyle, bu gazetelerde yer alan haber,
kadina yonelik bir tecaviiz s6z konusu olmasina karsin, magdur olani tecaviize ugrayan
kadinin kocasi olarak yansitmaktadir. Olay1 sadece izlemek zorunda birakilarak aci
cektigi iddia edilen erkek, 6zne konumuna oturtulurken; tecaviize ugrayan kadin sadece
climlenin sonunda bir ayrint1 olarak kendine yer bulabilmistir. Haber, erkegi 6nemseyen,
kadin1 ikincil plana iten diliyle, cinsiyet¢i bir bakis acisi iiretmektedir. Bu sekilde
kadinlarin  dil araciligiyla degersizlestirilmesi, giindelik hayatimizda  stirekli

karsilastigimiz ve bu nedenle kaniksadigimiz bir durumdur.

Dilin dinamik yapisi, ayni olaym birbirinden olduk¢a farkli anlamlarda
yansitilabilmesine olanak saglamaktadir. Bu iki alintidan hareketle dilin, kullanicisinin
bakis acis1 ile ne kadar yakindan baglantili, esnek, sekillendirmeye miisait oldugunu
anlamak miimkiindiir. Cinsiyetgilik, kelimelere yiiklenen anlamlar {izerinden gelismekte
ve yiiklenen anlamlar kullanicinin diinya goriisiinli dogrudan yansitmaktadir (Graddol ve

Swann, 1989: 98).

Dil, cinsiyetle ilgili olarak ii¢ ayr1 baglamda incelenmektedir. Birincisi kadinlar
ve erkekler farkli bir dil mi konusmaktadir, eger dyleyse bu ne anlama gelmektedir?

Ikincisi dildeki cinsiyetcilik nasil giderilecektir ve son olarak kullandigimiz dil,

2“4 terrified 19-stone husband was forced to lie next to his wife as two men raped her yesterday.”



kadinlarda yabancilagsmaya sebep olan, kadinlarin kendini rahatga ifade edemedigi dil,

egemen olanin dili midir? (Cameron, 1985: 6-7).

Kadin ve erkek konusmasi arasindaki farklilasmanin sebepleri konusunda, iki
temel bakis acis1 s6z konusudur: Ozciiler (essentialism) ve sosyal yapilandirmacilar
(social constructivism). Ozciiler i¢in beden saf, sosyallesme dncesi, sdylem dncesi bir
yer olustururken; sosyal yapilandirmacilar, bedenin ilk andan itibaren toplumun izlerini
tagidigina; hi¢bir zaman saf, kiiltiirel kodlanmanin disinda olmadigina inanmaktadirlar
(Fuss, 1997: 254). Bedene bakistaki bu temel farklilik, dil algisin1 da etkilemektedir:
Ozciiler, tiim kadimlarm dogustan beraberinde getirdigi farkli bir dile sahip oldugunu;

sosyal yapilandirmacilar ise dilin toplumsallagsma sonucu olustugunu savunmaktadir.

Ozcii teori, zaman ve mekandan bagimsiz olarak biyolojik temelli bir
varsayimdir. Bu teoriye goére kadinlar erkeklerden farklidir ama tiim kadinlar birbirine
benzemektedir. Kiiltiirii dislayan 6zcii teori, biyolojik indirgemecilik yaptig1 elestirisiyle
kars1 karsiya kalir. Sosyal yapilandirmacilar ise, kiiltiirii ve sosyal g¢evreyi insanin
gelisimini etkileyen tek sebep olarak goriir. Sosyal yapilandirmaci feministlere gore,
kadinlar ve erkekler arasinda anatomik farkliliklar hari¢ higbir fark yoktur; eger kadin
ve erkek sosyal agidan esitlenirse, kadin ve erkek arasinda higbir fark olmadigi ortaya
cikacaktir. Bu konudaki tartigmalar giinlimiizde de siirmektedir. Feminist dilbilimde,
kadin ve erkek dilinin birbirinden farkli oldugu konusunda fikir birligi olsa da,

farkliligin temel sebebi konusunda heniiz fikir birligine varilmamastir.



Toplumsal cinsiyete bagli olarak dilin farklilagabilecegi tezinden hareketle
yapilan ilk ¢alismalarda, erkek dili olmas1 gereken olarak algilanmis (Wardhaugh, 2003:
313), kadinlarin dilinin, bu dilden ne kadar saptig1 ve bu dile hangi noktalarda benzedigi
arastirmalar icin temel belirleyici olmustur. Kadinlarin erkeklerden farki temeline
dayanan bu calismalar, kadinlar1 egemen erkek diline gore sadece nereye koyacagimizi

belirlemeye yonelik olmus, kadin dilini ¢éziimleme ve anlama amaci tagimamustir.

Kadin dili ile erkek dili arasindaki bigimsel farklari ortaya koyan ilk kapsamli
arastirma, Robin Lakoff’un 1975 tarihli Language and Women’s Place (Dil ve
Kadimlarin Yeri) caligmasidir. Lakoff, erkeklerden farkli bir dil olarak kadin dilini kibar,
kararsiz, kuralci, kendini onaylatmaya yonelik eklenti sorularinin sik kullanildig: bir dil
olarak tanimlar (1975: 53-56); ancak bu oOzellikleri bir eksiklik olarak sunmaz.
Arastirmanin detaylar1 kadin ve dil iligkisini anlamak i¢in degerli olsa da, Lakoff’un
kadmlar1 homojen bir topluluk olarak ele aldigini; simif, egitim, ik gibi pek cok

degiskeni goz ard1 ettigini de unutmamak gerekir.

Lakoff’a gore kadmlar dildeki ayrimciligi iki farkli sekilde yasarlar: Onlara
ogretilen dili kullanma sekli ve dildeki temsil edilisleri. Toplumsallagma siireci ile kiz ve
erkek ¢ocuklarmin dil edinimi etkilenir ve farklilasir. Bu siiregte kiz ¢ocuklarna kaba
kelimeler icermeyen, kibar “hanimefendi” (/ady) bir dil 6gretilirken, erkek ¢ocuklar dil
edimlerinde bir miidahale ile karsilasmazlar. Bununla birlikte, kiz cocuklar1 6gretilen bu
dili basariyla konustugu zaman, toplumda saygin bir yer edinemez; aksine konustugu dil

onun ciddiye alinan bir insan olmasini engeller. Kadinlar onlara 6gretildigi sekilde,



hanimefendi gibi konusmazsa erkek gibi olmakla elestirilirken, konusurlarsa ciddi bir
konusmanin pargasi haline gelemez, eksik insan olarak degerlendirilirler (1975: 4-8).
Her iki durum da kadinlarin aleyhinedir. Kadinlar kendilerinden beklenen davranislari

uygulasa da uygulamasa da siirekli bir elestiriye maruz kalmaktadir.

Kadin konugsmasimmin erkek konusmasi yaninda eksik ve degersiz olarak
nitelendirilmesinin cevabini yine Lakoff’un arastirmasindan almak miimkiindiir. Lakoff,
kadinlarin erkeklere gore renkler i¢in daha detayli bir tanimlama yaptiklarini, erkeklerin
kullanmadig1 bej, camgobegi, lavanta gibi adlandirmalarda bulunduklarin1 belirtir ve
ekler: "Kadmlarin 6nemli konularda inisiyatif almasini istemeyen erkekler kendileri i¢in
Onemsiz, egolarmi sarsmayacak konularda kadinlarin inisiyatif almasina izin verir"
(1975: 8-9). Bu tespit ile kadinlarin bir engelleme ile karsilasmadiklar1 alanlarda anlam

yaratabilen konusmacilar oldugunu gorebiliriz.

Kadinlardan bahsedilirken kullanilan dil Lakoff’un iistiinde durdugu diger bir
onemli noktadir. Oncelikle kadin yerine Tiirkgede “bayan” kelimesinin kullanilmasi gibi
Ingilizcede de “lady” kelimesinin kullamldigini, bu ortmecenin kadinlarm ciddiye
alimmamasiyla sonuclandigini sdylemektedir. Dilsel temsilde erkekler, yapip ettikleriyle,
kadinlar ise iliskide olduklar1 erkeklere gore tanimlanmaktadir. Ayrica ayni kavramlar,
benzetmeler, durumlar, konumlar ve kelimeler kadinlar i¢in olumsuz anlamlar igerirken,
erkekler i¢in olumlayici sonuglar yaratabilmektedir; 6rnegin bekarlik erkekler i¢in higbir
sorun yaratmaz, tersine 6zgiirliigli ve kendine giiveni temsil ederken; kadinlar i¢in tercih

edilmeyen, begenilmeyen anlamina gelmektedir (1975: 19-35). Burada oldugu gibi ayni



durumu tanimlayan kelimeler, cinsiyete gore degisen gizli anlamlar tagimaktadir.

Dildeki cinsiyetcilik {izerine yapilan teorik arastirmalar 6zellikle, eril ve disil
Ozneleri ayr kelimelerle ifade eden Hint Avrupa dil ailesine odaklanmistir. Hint Avrupa
dillerinde kadm ve erkek ozneleri tanimlamak igin ayri ayr (Ingilizcede he-she,
Fransizcada il-elle vb.) kelimeler bulunmakta, insana dair genel ya da tarafsiz
kullanimlarda erkek i¢in kullanilan 6zneler tercih edilmektedir. Feminist dilbilimciler,
bu kullanim1 degistirmeyi, ne sadece kadinlari ne de sadece erkekleri isaret eden, genel
“onlar” (generic they) kelimesiyle asmaya c¢alismigsa da bu sorun halen varligimni

surdirmektedir.

Ote yandan Tiirkgede kelimeler gramer yapisinin bir geregi olarak, cinsiyeti
isaret eden bigimsel farkliliklar gostermese de, yine de kelimelerin isaret ettigi cinsiyetgi
ayrimlar oldukca yaygindir. “Insanoglu”, “bilim adami1”, “adam gibi davranmak” gibi

terim ve deyimleri de diistindiigimiizde, dilimizde de insanlik i¢in genellenen

kullanimlarin erkekleri dikkate alarak yaratildigini gorebiliriz.

Tiirkg¢ede, kadinlardan s6z edilirken kullanilan dil, sik sik olumsuz ¢agrisimlara
yol agmaktadir. Kadinlar i¢in kullanilan eksik etek, kahpe, kaltak, evde kalmig gibi pek
cok kelime ya da deyim sadece kadimnlari isaret ederken (Konig, 1992: 26); bu
kelimelerin erkekler i¢in karsiliklarinda yine kadin vurgusu séz konusudur. Tam aksine
erkekleri asagilamak i¢in onlarin oldugunu sdylemek yeterlidir. Her toplumun kendine

ait kelimeleri, deyimleri, sozdizimsel yapilar1 olsa da, kadinlar1 tanimlayan dilsel



ornekler incelendiginde, pek ¢ok dilde “erkek iiretimi dil”in kadinlar1 asagilayici

kelimeler iiretmis oldugu goriilmektedir.

Lakoff’un arastirmasina, William O’Barr ve Bowman Atkins 1980 yilinda yeni
bir acilim getirmistir. O’Barr ve Atkins, mahkeme oturumlar1 siiresince yaptiklar
aragtirmanin sonucunda, kadmlarin konusmasinda tespit edilen oOzelliklerin aynisini,
mahkemedeki giicsliz tarafta da gozlemlemislerdir. Lakoff’'un kadmn dili olarak
tanimladig dilin, “gii¢siizliigiin dili” olarak genellenebilecegi tespitinde bulunmuslardir
(O’Barr ve Atkins, 1998: 377-378). “Kadin dili” olarak tanimlanabilecek konusmanin
ozellikleri cinsiyetten ¢ok sosyal giicsiizliikle iliskilendirilmistir (O’Barr ve Atkins,

1998).

Joan Swann, aymi durumun isciler ve siyahlar icin de gegerli oldugunu
sOyleyerek; sorunun toplumsal ve ekonomik boyutunun oldugunu ortaya koymustur
(1992: 59). Bu durum, kadin dilinin sosyal ve ekonomik gii¢siizliikle sekillendigini,
toplumda diger ezilenler gibi, kadinlarin da az ve dikkatli konusarak kendilerini

korumaya aldiklarin1 géstermektedir.

Robin Lakoff’un ardindan giiniimiize kadar gecerliligini koruyan bir diger
onemli arastirma, Dale Spender’in 1980 yilinda yayinlanan Man Made Language (Erkek
Uretimi Dil) kitabidir. Lakoff’un yukarida degindigimiz tespitlerine de deginen Spender,
caligmasinda Ozellikle erkek kontroliindeki anlam yaratma silirecine ve dilin

sekillenmesine odaklanir.



Tarihe baktigimiz zaman, kadinlar kiiltiirel yapilarmn tiretiminden dislanmiglardir ve dil
bu yapilarin en 6nemlilerinden biridir. Kaba tabiriyle bu durum dilin erkekler tarafindan
tiretildigi ve erkeklerin dili kendi amaglar i¢in kullandig1 anlamina gelmektedir. Mesru
dilin {iretiminde kadimnlara yer olmadigi i¢in, kadmnlar kendi sembollerinin dilde
Oonemsenmesini ve kadmlarin geleneklerinin devam etmesini saglayamamislardir

(Spender, 1980: 52).

Deborah Cameron, Spender’in 6zetledigi bu siirecin, “dile kars1 yabancilagma”
ile sonuglandigini 6ne siirmektedir. Cameron’a gore, kelimeler, erkek tecriibelerini dile
dokmek icin, yine erkekler tarafindan yaratilmistir. Kendi deneyimlerini ifade edecek
“yeterli” kelimeleri bulamadik¢a, kadinlar dilden uzaklagsmakta, kendilerini caresiz
hissetmektedir (1985: 5-6). “Erkek iiretimi dil” kadinlara iki yol birakmaktadir,
Cameron’mn vurguladig1 yabancilasmay1 goze alarak onlar gibi konusmak ya da sessizlik
(Spender, 1980: 81). Burada deginilen sessizlik fiziksel olarak konugmaktan yoksun olan
anlaminda degildir. “Sessizlik, kii¢lik diisme, reddedilme, gormezden gelinme,

asagilanma korkusu yliziinden kendini sansiirlemek demektir” (Cameron, 1990: 4).

Konusmaya baglamadan kelimelerle yapilan bu miicadelenin ardindan, kadinlar
konustuklar1 zaman da, eril 6n kabullerle miicadele etmek zorunda kalmaktadir. Kadin
sOzii, tipkt biiyiiklerin ¢ocuklara yaptig1 gibi, erkekler tarafindan siirekli bir boliinme ve
degersizlestirmeyle karsi karsiyadir. Kadinlarin giindelik hayatlar1 iginde yaptiklari
konusmalar, ozellikle dedikodu; erkeklerin bictigi degerler karsisinda “bos” olarak
nitelendirilmektedir. Bu degersizlestirmenin yaninda, erkeklerle aynm1 ortamda

olduklarinda kadinlarin susmasi bir saygi isareti olarak kadinlara dayatilmaktadir. Tiim



bu baskilar sonucunda, ne kadar az konussalar da kadinlarin ¢ok konustugu izlenimi
erkekler arasinda yaygindir. Spender’a gore kadinlar her haliikarda ¢ok konusacaktir,

¢linkii kadinlarin konusmasinin kiyaslandigi sessizliktir, erkekler degil (1980: 42).

Eril 6zne, kadinlari konugmasinin degersizligine inandirarak baski altinda
tutmakta, sessizligin kadin i¢in daha degerli olduguna dair mitler yaratmaktadir.
Sessizligi degerli kilan, bir erdem olarak niteleyen eril-yasa, kadina bir kez daha boyun
egdirmis olur. Erdem olarak tanimlananin aslinda bir susturma oldugunu anlayabilmek,

eril bakis agisindan siyrilip bakabilmeyi gerektirir (Oztiirk ve Tutal, 2001: 105).

Sessizlik, ataerkil ideoloji tarafindan kadinlara olmasi gereken olarak sunulur. Bu
baskinin yaninda, deginilen dilsel etkenler nedeniyle kendini rahatca ifade edemeyen
kadinlar, sessizligi bir tercih olarak da gorebilmektedir. Feminist dilbilimcilere gore
“sessizlik, dilin bir pargasidir ve en az ses kadar iletisim ve diisinmede onemlidir.
Sessizlik  kullanicisina  gore degisik anlamlar igerebilmektedir: efendi/kole,
geng/yetigkin, erkek/kadin” (Key, 1975: 127). Eril kavramlarla konusma ya da sessiz
kalma seceneklerine feminist dilbilimciler bir iigiincii segenegi, kendi anlam ve dilini

yaratma secenegini eklemislerdir.

Dilin sekillendirici giici olarak, kadinlar1 kendi belirledigi anlamlar icine
hapsetmeye calisan eril iktidar; sinemanin iiretiminde de karsimiza ¢ikmaktadir. ilk
bakista sinema filmleri, i¢inde bulundugu dis diinyayr dogrudan ve yalin olarak

yansittyor gibi goriinse de, dilin kullaniminda oldugu gibi yaraticisindan izler
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tasimaktadir. Oykii ve karakterler gibi temel unsurlarin yaninda, cekim agilari, dlcek,
kullanilan 151k, sahnelerin dizilisi gibi teknik 6zellikler yonetmenin fikirlerini yansittigi
araclardir. Filmler bilingli olarak tasarlanmis bir c¢esit sOylevdir. Sinemanin dili,

kelimeler yerine sahneleri kullanarak tipki konusmalar gibi yapilandirilmaktadir.

Kurmaca filmler, yonetmenin bakisini yansitmasi ve/veya olmasi gerekeni konu
edinmesiyle, ¢ogu zaman nesnellikten ve objektiflikten uzaktir. Etkin bir sanat olarak
sinema, yarattigi imgeler araciligiyla olanin yaninda, olmasini istedigi durumlar1 da
izleyicisine ulastirabilmektedir. Boylelikle gercek yasamin yeniden iiretiminde etkili

olabilmektedir.

Tiirk sinemasinda, toplumsal cinsiyetin yansitiligi, olan1 m1 olmasi gerekeni mi
konu aldigi noktasinda izleyicide bir algi karmasasina sebep olmaktadir. Tiirk
sinemasinda ozellikle melodramlar kadinlig1 ortiik olarak istedigi gibi tasarlamakta ve
cogunlugu kadin olan izleyicilere olmasi gerekeni, olanmis gibi benimsetmektedir. Dilin
olusumu ve kullanimi siirecinde oldugu gibi, kadinlar sinemanin tiretiminde de etkin
roller listlenemediklerinden, onlara diisen dilde oldugu gibi var olani kabul etmek ve
yaratilan anlamin i¢inde bir oyuncu olarak belirlenen rolii iistlenmektir. Kelimelere
sinmig cinsiyet¢i bakis acisi, film dilinde de kadin bedeninin yansitilistyla, kendisine

bicilen rollerle ve sdyletilen kelimelerle kadinlara kars1 yine basroldedir.

Anlasilacagi gibi hem konusma dilinin hem de sinema dilinin yaratiligi, ayni eril

iktidarin kontroliindedir. Bu durum, dilde ve sinemada kadina bakisin, kadinlari
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dislamak ve asagilamak i¢in yasanan siireclerin, kullanilan araglarin benzer olmasina
sebep olmaktadir. Bu benzerlikten hareketle, kadinlarin dilsel sessizligini ¢6ziimlemeyi
amaclayan bu calismada, Tiirk sinemasindaki suskun kadin karakterler ara¢ olarak
kullanilacaktir. Sessizligin neden, nasil ortaya ¢iktigi, kadinlarin sessizligi hangi amagla
sectigi; bir anlamda “sessizligin dili” sinemanin dili aracilifiyla sorgulanacaktir. Temel
soru, kadmlarin sessizliginin, sadece susturulmayi, baskiy1 ve dolayisiyla bir teslimiyeti
mi; yoksa feminist dilbilimcilerin de savundugu gibi s6z kadar degerli farkli bir anlam

yaratma siirecini mi temsil ettigidir.

Feminist politikanin saglam temeller iizerine oturtulmasi siirecinde, dilin ve dille
iliskide olan ¢esitli yaklagimlarin 6neminin kesfi, dil tlizerinde yapilacak c¢alismalarin
degerini artirmaktadir (Cameron, 1985: 5; McConnell-Ginet, 1980: xii). Feminist bir
bakisin benimsenecegi, sinemada sessizlik 6zelinde yapilacak bu inceleme, dil iizerinden
yiiriitiilen feminist ¢aligmalara katkida bulunmaya, egemen toplumsal cinsiyet iligkilerini

sinema araciligryla sorgulamaya calisacaktir.

Ulkemizde Tiirk sinemasinm tiim filmlerini barmdiran bir arsive sahip
olmayisimz sebebiyle; arastirmada Ankara Universitesi film arsivinden, Kkisisel
arsivlerden ve Tiirk filmleri {izerine yazilmis sozliiklerden yararlanilmistir. Konusuna
ulasilan ve izlenen filmler ic¢inde, basroldeki ve etkin yan rollerdeki kadin karakterlerin
cevreleriyle kurduklar iletisim bigimine ve yogunluguna bakilmis; konugsmay1 reddeden
ya da disardan gelen bir baski ile susturulan kadin karakterleri barindiran 8 film

secilmistir. Amag¢ kadinlar {izerinde ataerkinin kurmak istedigi sessizlestirmenin,
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kadinlar tarafindan farkli bigimlere sokulup sokulamayacagini ortaya koymaktir.

Bu hedef dogrultusunda birinci boliimde ataerkil ideolojinin sessiz ve
teslimiyet¢i kadinligr dil ve sinema araciligiyla nasil kurguladig arastirilmakta; ardindan
ikinci bolimde Tiirk sinemasinda karsimiza ¢ikan susturulmus kadin karakterlerle
tartismanin derinlestirilerek somutlastirilmasi amaglanmaktadir. Bu amagla incelenecek
filmler “Senaryonun Sessiz Kuruculari” ve “Iktidara Kars1 Sessiz Baskaldir1” olmak
tizere iki ana bashiga ayrilmistir. “Senaryonun Sessiz Kurucular” baghg altinda
incelenen filmlerde kadin karakterler, bulunduklar1 erkek egemen g¢evre iginde
degersizlestirilmekte, anlatidan dislanarak susturulmaktadir. “Iktidara Karsi Sessiz
Bagkaldir1” boliimiinde ise kadin karakterler yine bir erkek baskisiyla fakat nihayetinde
kendi istekleriyle susmakta, erkek egemen diizene karst bir tavir gelistirmeye
caligmaktadir. Ulagilabilen filmler i¢inde arastirma kapsamina alinan filmler soyledir:
Siirii (Zeki Okten, 1978), Adi Vasfive (Atf Yilmaz, 1985), Asilacak Kadin (Basar
Sabuncu, 1986), Eskiva (Yavuz Turgul, 1996), Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997),
Gemide (Serdar Akar, 1998), Laleli’de Bir Azize (Kudret Sabanci, 1999), 9 (Umit Unal,

2002).
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I. Ataerkinin Kadin Insasi: Teslimiyetcilik ve Sessizlik

A. Erkek Konusur, Kadin Susar

Ataerkil diizen, erkeklerin kendi aralarindaki farkliliklar1 bir yana birakarak
kadimnlar iizerindeki egemenlik iliskilerini paylasmak ig¢in birlestikleri; toplumun tiim
alanlarinda iktidarin tartigmasiz olarak eril elde oldugu bir sistemdir. Erkekler arasinda
bir hiyerarsi olmasina ragmen, her erkegin hiikkmedebilecegi bir kadinin olusu diizenin
devamliligimi saglamaktadir (Hartmann, 2006: 29-30). Devlet, ordu, is diinyasi,
tiniversiteler vb. eril iktidarin egemen oldugu kurumlarken; bu kurumsal var olusun

yaninda kiiltiirel ve toplumsal diizeni de eril iktidar belirlemektedir.

Ataerkil diizenin egemen oldugu toplumlarda, erkek deneyimleri hayatin
sekillendiricisidir; degerli olan erkek deneyimleri ve bakis acisidir, aslolan eril olandir.
Disil degerler esas olmayan, norm disidir. Bu diizende toplumu her anlamda yonlendiren
erkeklerken; kadinlardan beklenen, erkek iktidarini1 kabul ederek, onlar adina erkekler
tarafindan bi¢ilmis rollere uygun davranmalaridir. Tiim bu boyun egdiris ve diglanmanin
sebebini George Balandier, kadinin “tehlikeli yar1” olarak gdriilmesine baglamaktadir
(Tutal, 2008: 19). Kadina atfedilen bu tehlike, zaman i¢inde ikinci cins olmay1, oteki ve

degersiz olmay1 beraberinde getirmistir.
Iktidarm ve egemenligin paylasim sekli, Tiirk toplumunun ataerkil oldugunu

ortaya koymaktadir. Ataerkil gelenekleri siirdiiren toplumumuzda, kadinlar anne ve es

rolleriyle anilmakta ve 6zel alana ait goriilmektedir. Yapmakla yiikiimli gorildigi ev
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isleri ve cocuk bakimi kadinlart evde tutmakta; bununla birlikte kadinin yerinin evi
oldugu ataerkil ideoloji tarafindan dayatilmaktadir. Kadinlar i¢in tasarlanan ev eksenli
diizen, kadinlarin tiim hayatina yayilacak kisitlamalarin baglangicidir. “Ev kadinlari,
hi¢bir yaratici, askin ugras olmadan, yasamlarmi steril bir tekrara adamiglardir.
Yasamlari, kocalarmin projeleri araciligiyla dolayli olarak yasanir” (Donovan, 2005:
235). Ucretsiz ev emegi, kadmlarm iicretli isgiiciinden dislanmalarina ve dolayisiyla
ekonomik olarak, erkege bagimli olmalarmma sebep olmaktadir. Kadinlarin, erkek
egemenligi altindaki {icretli ¢aligma alanlarina girebilmesi i¢in, o igin kadin isi olarak
tanimlanmasi ve erkek islerinden ayrilmasi gerekir. Boylelikle kamusal alan iginde
yapilan ayrimla yine sinirlar belirlenir ve kadinlara ait olan bdliim degersizlestirilir

(Derman, 2001: 82).

Ataerkil diizende tanimlanmis kadinlik ve erkeklik halleri, kadinlardan itaatkar,
teslimiyetci, uyumlu ve fedakar; erkeklerden giiclii, iktidar sahibi ve miicadeleci
olmalarin1 beklemektedir. Bir kadin kendini erkek kontroliine biraktigi 6l¢iide kabul
goriirken; bir erkek de c¢evresindeki kadinlar1 koruyabildigi olgiide “erkek”
sayllmaktadir. Kadinlik ve erkeklik, birbirinden farklilastig1 ol¢lide giiclenir, zitlar1 var
oldugu siirece toplumdaki var oluslart mesrulasir (Connell, 1998: 245). Cixous, Sorties
makalesinde kiiltlir/doga, kafa/kalp, bicim/madde, konusma/yazma gibi birtakim
karsitliklar1 kadin/erkek karsithigiyla iliskilendirerek ortaya koyar. Cixous’a goére Bati
diisiincesi bu karsitliklar iizerine kuruludur. Bu karsitliklardan biri her zaman digerine

gore daha lstiin tutulmakta, aralarinda siddetli catisma ikisini bir arada var etmektedir
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(Sarup, 2004: 159-160). Erkegin norm olarak kabul edilen davraniglari, onu kadindan

farklilagtirabilmek iizerine kuruludur.

Her iki toplumsal cinsiyet i¢in “dogru” davranislari, ataerkil diizende eril iktidar
belirlemekte ve bunlara uyulmasi i¢in pek ¢ok toplumsal baski aracini kullanmaktadir:
Gelenekler, dilsel kodlar, toplumsal roller gibi. Ancak eril iktidarin tek yaptig1 baski
kurmak degildir bununla birlikte olmas1 gerekeni de belirlemekte, gizliden gizliye bir
yonlendirme icine girmektedir. Sarup’un da belirttigi gibi, “iktidar yasay1 koruyup
ileriye tasiyabilmek i¢in engel koyar, sinirlar, reddeder, yasaklar ve sanstirler” (2004:
111); fakat “Foucault’a gore iktidar1 yalnizca bir bastirma, sinirlama ya da yasaklama
olarak anlamak yetmez: Iktidar ‘gercekligi iiretir’, ‘nesne alanlarini’ ve ‘dogruluk
ritiiellerini’ belirler” (Sarup, 2004: 112). Iktidar olmasi gerekeni belirtir, ona tabi

olanlara bunu benimsemek diiger.

Kadinlarin, onlara sunulan kadinlig1 ig¢sellestirme siireci, Kevin Robins ve Asu
Aksoy’un “derin millet” kavramini anlamaya calisirken bagvurduklar1 kavramlar ile
aciklanabilir. Robins ve Aksoy “grubun birlikte var olmasini saglayan ve grubu bir
arada tutan sey”’in ne oldugunu anlamaya calisir. Iki baglayici mekanizma soz

konusudur:

[lki Daniel Sibony’nin “sessizlik noktasi” olarak tanimladigi bastirma mekanizmasidir.
Grubu bir arada tutan sey, kendi sembolik kurulus - olus - seklinin siddete dayali ve

rastlantisal dogasi hakkinda sessiz kalmaya yeminli olmasidir: Grup ayni sey hakkinda
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sessiz kalmaya - o seyi korumaya, boylelikle de kendilerini ondan korumaya- karar

vermis insanlarin bir araya gelmesiyle varlik kazanir (Robins ve Aksoy, 1999: 182).

Kadmlar i¢in diisiindiiglimiizde de bu mekanizmanin isledigini goriirtiz.
Kadilar, i¢inde bulunduklari durumlar1 konusmayarak, bastirarak yok saymakta ve
yasadiklar1 bazi sorunlarin bu sekilde gececegini ummaktadir. Yasananlari inkarin
yaninda, sdylenemeyenleri dile getiren kadinlarin dislanmasi, degisimi ve iyilesmeyi de

engellemektedir.

“Ikinci mekanizma, grubun kendine olumlu degerler atfetmesidir, ciinkii grup
kendisini ait olunmaya ve sadik kalinmaya deger bir grup olarak gérmek zorundadir”
(Robins ve Aksoy, 1999: 182). Kadinlar toplum tarafindan tanimlanan rollerine

~ A2

kendilerini inandirarak “ideal kadinliga” ulasmaya calisir ve bu idealize edilmis roller
sayesinde ayakta durur. Temiz, sadik, fedakar vb. olmak kadinlar i¢in yeterli hedeflere

doniisiir.

Erkeklerin, kadinlar iizerinde egemen olmalarini saglayan bu toplumsal diizende
kadinlar hem geleneklerle, baskiyla, siddetle, korkuyla erkege bagimli bir hale gelmis
hem de kendisinden beklenen davraniglarin dogruluguna, yasadiklarinin “olmasi
gereken” olduguna inandirilmistir. Kadinlara bigilen roller ve 6zel alana ait goriilmeleri,
onlar1 tartisma alaninin disina itmektedir. Ataerkil diizen, kadinin sessiz bir hizmetkar
olmasi i¢in iktidarim1 kullanmaktadir. Sosyal sessizlik, ataerkinin kurmak istedigi, kadin

kimliginin insasinda 6nemli bir yer tutmaktadir (Kaplan, 2001: 236).
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Dilin eril elle sekillendigi, cinsiyet¢i bir yapiya sahip oldugu ve toplumsal
cinsiyete bagli bigimsel farkliliklar barindirdigi yapilan teorik arastirmalarla ortaya
konmustur (Lakoff, 1975; Spender, 1980). Bununla birlikte, Irigaray ve Kristeva
cinsiyet farkliligi ve dil arasinda karsilikli bir iliskiyi vurgulayarak; cinsiyet
farkliliginin, sadece dogal ve biyolojik bir olguya indirgenemeyecegini belirtir. Cinsiyet
farkliligr dili belirledigi gibi, dil de bu farklilig1 yaratmaktadir (Irigaray, 2006: 18;
Durudogan, 2007: 59). Kadin ve erkek dilinin toplumsallagsmayla farkli sekillenen
bi¢cimi, erkek iktidar1 tarafindan iyi ve kotii olarak smiflandirilmaya calisiimistir.
Toplumsal cinsiyetten kaynakli farkliliklar, erkegi norm olarak belirleyen eril egemen
diizen i¢inde, kadma ait dilsel 6zellikleri ikincil ve eksik olarak tanimlamakta; erkekler
yazma ve konusma alaninda kurallar1 ve gelenekleri belirlediginden, kadinlar marjinal

ve degersiz bir noktaya itilmektedir (Swann, 1992: 58-59).

Tarihsel olarak, kadinlar kamusal alanda, diger bir deyisle eril iktidarin degerli
gordiigii alanda, yapilan konugmalara ¢ok az katilabilmistir. Cameron’a gore, kamusal
alanda kurulan iletisim ve konusabilme ozgiirliikk belirtisiyken, sessizlik de baskinin
semboliidiir (1985: 5). Kadinlar kamusal alandaki “degerli” konusmalardan dislandiklar1

Olciide, 6zel alanda da eril baskiyla susturularak, bir kez daha sozleri engellenmektedir.

Susturulmus gruplar (muted groups) lizerine ¢alisan Shirley ve Edwin Ardener,
kadin erkek catismasina uyarlanabilecek tespitlerde bulunur. Toplum i¢inde gii¢lii olan
grup, anlami yaratmakta ve kontrol etmektedir. Susturulmus grup ise kurulan bu

hakimiyet yapisiyla sessizlestirilmekte ve kendilerini ifade etmek istediklerinde baskin
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tarafin kavramlarint ve ideolojilerini kullanmaya zorlanmaktadir. Bu sekilde
sessizlestirilen ve dilsizlestirilen tek grup kadinlar degildir, ¢ingeneler, ¢ocuklar ve
suclular gibi kadinlar diginda daha pek ¢ok susturulmus grup mevcuttur (aktaran Moore,
1988: 3). S. ve E. Ardener’in 6zenle iizerinde durdugu bir nokta susturulmus gruplarin
hi¢c konusmamak {izerinden tanimlanmamasi1 gerektigidir. “Bu kisiler fazlasiyla
konusuyor olabilirler. Onemli olan sdylemek istediklerini, istedikleri zamanda ve
istedikleri yerde soyleyip sOyleyemedikleridir” (aktaran Cameron, 1985: 103). Kadinlar,
susturulmus bir gruptur, ¢linkii nerede, ne zaman, ne konusacaklarina eril iktidar karar

vermektedir. Bu karar, cogu zaman kadinlarin hi¢ konusmamasidir.

Dilin alanindan dislanma, kadinlar i¢in rastlantisal degildir. “Duras’a ve bir¢ok
Fransiz feministine gore kadinlar1 baski altina almak i¢in bagvurulan ana silah, erkek
egemen dil ve buna dayali olarak erkek merkezli kiiltiirdiir” (Kaplan, 1988: 102). Dilsel
kisitlama, daha genel anlamda diisiliniilebilecek sosyal bir kisitlamanin
dayanaklarindandir. Eril iktidar, kendini ifade etme araci olan konusmay1 kadinlarin
elinden alarak, Ozgiiven eksikligi yaratmak ve boylelikle kadinlarin kontroliinii

kolaylagtirmak amacindadir.

Ataerkinin, kadinlar1 dil digina itme miicadelesindeki en 6nemli 6gretilerden biri,
kadnlarin erkeklerle birlikteyken, bir topluluk i¢inde susmasinin saygi isareti
oldugudur. Kadina sessiz kalmas1 6gretilirken bir yandan da sessizlik eril dil tarafindan
kadma ait bir erdem olarak tanimlanmakta (Oztiirk ve Tutal, 2001: 105), sessizlige

olumlayict bir anlam yiiklenmektedir. Boylelikle kadinin “sayg1” adi altinda soziiniin
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engellenmesi miimkiin olmaktadir. Cameron’un da vurguladig: gibi; dil, gliglii olanin
kendisine tabi olanlar1 baski altina almak icin kullandig1 bir silah olarak karsimiza
cikmaktadir (1985: 1). Dil eril degerlerle bi¢imlendiginde kadinlar i¢in bir bask: araci
iken, kadin tecriibesiyle sekillenisi, 6zglirlesmenin aracidir. Irigaray’a gore “0zgiir bir

disil 6zne olmak™ i¢in dil gerekli bir aractir (2006: 75).

Erkeklerin yaninda susmanin saygi isareti olarak tanimlanmasi gibi, kadin
sessizligi pek c¢ok farkli koldan eril yasa tarafindan insa edilmektedir: Dinin geregi
olarak sus, dul kalinca sus, sen anlamazsin sus, yabancilarin yaninda sus... Eril iktidar,
kendi ¢ikarma hizmet eden kadin sessizligini; din, gelenek-gorenekler ve namus
kavramlar tizerinden kadinlara dayatmakta; kadinlarin kendine ait bir sesi olmasina

engel olmaktadir.

‘S6z dinlemek’ ifadesindeki kadindan dinlenilmesi beklenen s06z, eril-s6z’diir.
‘Sessizlik’teki, kadinin sahiplenemedigi ses ya da yoksun birakildigi ses, erkegin sesidir.
Erdemin, terbiyenin, terbiye edilmisligin, s6z dinlemenin aslinda suskunluga mahkum
edilmek oldugunu sdylemek icin ‘yasa’nin baktig1 yerden bakmamay1 becerebilmek

gerekir (Oztiirk ve Tutal, 2001: 105).

Eril yasa, sessizligi dogallastirarak ve ylicelterek kadinlara sunmakta, bdylelikle
kadinlar1 kolay denetlenebilecekleri, ¢evrelerindeki erkeklere tabi olacaklar kisitlayici
bir sessizlige hapsetmek istemektedir. Feminist dilbilimciler ise Oztiirk ve Tutal’m
vurguladigi gibi egemen bakis agisindan siyrilarak, kadin sessizligine farkl bir bakis ile

yaklasmakta, yeni bir anlam kazandirmaktadir.
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B. Dilin Giiciiniin Kesfi

Humm’un belirttigi gibi, “her tirlii feminist teori ii¢ temel varsayimi
paylasmaktadir: Toplumsal cinsiyet sosyal bir insadir ve kadinlar1 erkeklerden daha
fazla baski altina almaktadir; ataerkillik bu insaya sekil vermektedir; kadinlarin
deneyimlerinden gelen bilgi cinsiyet¢i olmayan bir toplum tahayyiiliinde en 6nemli
yardimcidir” (1997: 5). Kadinlarin deneyimlerini aktarmada en 6nemli arag ise dildir. Bu
sebeple dil alaninda yapilan ¢aligmalar feminist hareket igcinde Onemli bir yer

tutmaktadir.

Dilin, insanlar arasi iletisim bigimleri i¢inde en 6nemlisi olusu, insanlarin dil
edinimi ile sosyal varliklar haline gelisi, sOyledigimiz sozciliklerin toplumsal
cinsiyetimiz ve sinifimiz konusunda ipucu verisi; kisaca dilin kim oldugumuzu belirliyor
olusu, dilbilimsel ¢alismalarin feminizm i¢in 6nemini artirmaktadir (Kaplan, 2001: 230-

231).

Connell’in da belirttigi gibi, kadinlar ve erkekler, yaradilislari, karakterleri, dis
gorliniisleri, diisiinlis bicimleri, yetenekleri ve hatta tiim kisilik yapilar1 agisindan
birbirinden farklidir (1998: 225). Bu farkliliklar, 6zellikle toplumsallasma ile ortaya
cikar ve belirginlesir. Yapilan arastirmalar kadin toplumsallagsma siirecinin esitlik
temelinde ilerledigini gosterirken; erkeklerde ayni siirecin statii kazanma amaci ile
ilerledigini gostermektedir (Konig, 1992: 31). Davranis bicimlerindeki bu temel fark, dil
edinimi ve konusma siireclerini de farklilastirmaktadir. Swann, okul c¢aginda kiz

cocuklarinin dilbilgisi konusunda erkeklere goére daha basarili oldugunu, fakat bu
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basarinin ilerleyen yaslarda geriledigini, sosyal ve profesyonel hayatta bir artiya
dontismedigini belirtmektedir (1992: 56). Toplumsallasma ile gelen bu basarisizlik,
kadinlarin konugsma alaninda baski ve engellenme ile gegirdikleri degisime isaret
etmektedir. Zamanla, “az konusmak™ kadinlar i¢in bir basar1 haline doniisiirken, erkekler

icin basar “etkili konugsma” haline gelmektedir (Konig, 1992: 29).

Tarihsel siire¢ i¢inde, kadinlar degersiz goriildiikleri, iktidardan ve kamusal
alandan dislandiklar1 i¢in anlam yaratma siirecinden de dislanmiglardir. Eril iktidarin
tirettigi dil, erkek tecriibelerine gore kurgulanmis, anlami, bilgiyi kontrol eden erkek dili
olmustur (Spender, 1980). Bunun sonucu olarak kadin tecriibeleri ve duygular dilsel
ifadede kendine yeterince yer bulamamistir. Cameron, kadinlarin kullandig1 kelimelerin
gercekte kendilerine ait olmadigini; hatta “sizden alinip size karst kullanildiginmi”
hissetmenin kolay olmadigin1 savunmakta; eril iktidarin, kadinlara ataerkil toplumda

sadece bir golge gibi yasayabilecek kadar alan tanidigin1 belirtmektedir (1985: 6).

Kadin konusmasi bigimsel olarak degersizlestirilirken, kadin sessizliginin
yliceltilmesi ataerkil baskinin kadinlari iki koldan susturma ve dislama hedefinin
araglaridir. Ataerki, kadmlardan sessizlik ve goriinmezlik ister ya da istedigini duymak
ve gormek. Bununla birlikte ne kadar az da konussalar kadin soziiniin
degersizlestirilmesi, kadin soziiniin dedikodudan ve bos konusmadan ibaret sayilmasi
yaygindir. Burada Spender’in tespiti daha 6nce de belirtildigi gibi oldukca onemlidir:
Kadinlar her zaman ¢ok konustuklari igin elestirilirler, ¢linkii onlarin konusmasi sessiz

kalmakla, hi¢ konusmamakla kiyaslanir (1980: 42). Ataerkinin yarattigi kadinlik,
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sessizlikle o kadar ilintilidir ki, sessizligi kirmaya calisan her kadin, eril bakisin géziinde

gereksiz ve ¢cok konugmaktadir.

Feminist dilbilimcilerin lizerinde durdugu 6nemli bir nokta susturulmaya karsi
direnirken karsilagilan giigliiklerdir. Bu baglamda Cameron, kadinlarin eril tecriibelerle
kurulmus dili kullanirken iki farkl: siirecten gegtigini belirtir. Birincisi kadin tecriibesini
erkek deneyimlerini yansitan kelimelerle anlatmaya calismak, dolayistyla kullandig: dile
kars1 yabancilagmak; ikincisi ise kadinca anlatmaya calisirken dilin eksikligini
hissetmek, kendini yeterince ifade edememek (1985: 93). Cameron’un yabancilagma
olarak tanimladig1 bu siireci, Irigaray da vurgulamaktadir. Irigaray’a gore eril kimlikle
sekillenen tek bir dil oldugunda, kadinlarin bu dili kullanmak i¢in otekiyle-erkekle
0zdeslesmek disinda bir alternatifi yoktur. Bu 6zdeslesme ile kadin kendi cinsini terk
etmek zorunda kalmaktadir (aktaran Oztiirk ve Tutal, 2001: 106-107). Bu iki 6rnekte de
vurgulandig1 gibi, sessizligi kirmak, eril dilin aracilifiyla oldugu zaman dile ve kadin

olmaya kars1 yabancilagsmay1 da beraberinde getirmektedir.

Ataerkinin dogallastirarak yaptig1 sessizlestirme, erkek anlamlarmin dili ele
gecirmesiyle daha etkin hale gelir. Kendini ifade etme yollarini bulan kadinlar olsa da,
cogu kadinin konusmak i¢in ¢aba gosterirken, dile yabancilasma ve giivensizlik yasadigi
goriiliir. Bu noktada, sessizligi konusmaya alternatif bir anlam yaratma olarak goren,
feminist bakis acisiyla karsilasilir: Sessiz kalmak, degisimi beraberinde getirmese de,
kadinlara kendilerini korumaya alacaklari bir alan yaratabilecektir. Key’in belirttigi gibi,

sessizlik dilin bir parcasi ve iletisimde ses kadar 6nemli bir arag olarak algilanirsa (1975:
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127), tercih edilen bu sessizligin sadece baskiya teslim olmak anlamina gelmedigi

diistiniilebilir.

Susarak direnme, erkek egemen dile teslim olmamak i¢in bir ara¢ iken, bu
davranis kadinlara ait bir dilin kesfiyle daha ileri taginabilir. Suskunlugu pasif direnisten
cikarmak i¢in Cixous’nun belirttigi gibi sessizligini yirtmak isteyen kadin, erkegin dilini
doniistiirerek, kendi dili haline getirmelidir (1986: 95). Cixous, dil konusunda
gecirilecek bir bilinglenme siireci ile sessizligin kirilacagini belirtirken, Irigaray, kadinin
tizerinde baskiyla yaratilacak bir sessizlestirmenin tam anlamiyla Dbasariya
ulasamayacagin1 belirtmektedir. Irigaray’a goére kadinlari susturma amaci eninde
sonunda basarisiz olacaktir (1985: 73), ¢iinkii kadin sesi bir ¢iglik ya da anlamsiz

sOzciikler olarak disar1 ¢ikacaktir.

C. Tiirk Sinemasinda Ataerkinin izleri

Ataerkil ideolojinin, dil araciligryla kadinlar iizerinde kurdugu toplumsal baski
ve bu baskinin sonucu olarak deginilen sessizlestirme Tiirk sinemasinda da soz
konusudur. Ataerkinin, kadinlar {izerinde kurdugu baskinin izlerini, Tiirk sinemasinda
iki farkli yoldan takip edebiliriz: Birincisi kadinlarin, film {retiminde etkin bir rol
istlenememeleri dolayisiyla karar mekanizmalarindan dislanmasi; ikincisi erkeklerin
elinden ¢ikan filmlerin kadinlardan beklenen itaatkar ve suskun tavri olmasi gereken

olarak yansitmasi.
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Erkeklerin denetledigi bir sektoriin iirlinleri olarak popiiler filmler, kadin-erkek
iligkilerindeki gerginlikleri giderme konusunda, hem ataerkil kurallarin gecerli oldugu
diinyanin olaganlhigini ve dogalligini kanitlamaya g¢aligarak, hem de cinsiyetci yasam

tarzinin sivriliklerini torpiileyerek onemli bir islev goriir (Abisel, 1994: 126).

Erkek bakis agisiyla tasarlanan filmler, eril egemen diizenin yeniden tiretildigi bir
alan olarak ataerkil topluma hizmet etmektedir. Abisel’e gore, toplumumuzdaki ahlak
anlayisi, filmlerimizde en ufak bir degisiklige riza gosterilmeksizin adeta savunulmaya

caligilir (1994: 91).

Uretim mekanizmalarma hakim olan giiciin erkekler olmasi, Tiirk sinemasinin
ataerkiye hizmet eden yapisiyla miicadeleyi zorlastirmaktadir. Kadinlarin sinema ile
olan iligkisini ii¢ ana baslikta incelemek miimkiindiir. Kadinlar tarafindan yapilan,
kadinlara seslenen ve kadinlarla ilgili olan filmler (Butler, 2002: 1). Tiirk sinemasinda
bahsedilen ii¢ alanda da kadin sesinin, yetersiz kaldigin1 sdylemek miimkiindiir.
1896’dan bu yana Bati’da film iireten kadin yoOnetmenler oldugu diisiiniiliirse,
Tiirkiye’de ilk kadin yonetmen Cahide Sonku’nun ilk filmini 1951°de ¢ekmis olmasi
oldukca gec bir tarihtir. Bu gec¢ baslangicin ardindan kadin ydnetmenlerin yonettigi
filmler, en yiiksek sayiya ulastigi yillarda bile, toplam filmlere oranlandiginda %6’y1
gecememistir. 2002 yilina dek iretilen toplam film sayist 6035 iken, bu say1 icinde
kadmlarin yonettigi film sayis1 sadece 96°da kalmistir (Oztiirk, 2004: 33-34). Kadnlar
tarafindan yapilan filmlere baktigimiz zaman sayica ¢ok az olmalarmin yaninda, igerik
olarak da kadin bakis agisin1 ne kadar yansittiklar1 tartismalidir. Kadin y6netmen

tarafindan yapilmis olmasi bir filmin kadin filmi olarak degerlendirilmesi i¢in yeterli
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degildir. Bu sebeple bir kadin yonetmenin yaptig1 filmden ¢ok, “kadinlara seslenen” ve
“kadinlarla ilgili olan™ gergekgi filmler feminist literatiir agisindan daha dikkate deger

filmlerdir.

Kadimlarin filmlerin iiretim siirecinde etkin gorevler iistlenememeleri, kadin
bakis agisinin filmlere yansimasini ve kadin tecriibesinin filmler araciligiyla dile
getirilmesini engellemektedir. Erkeklerin iirettigi filmlerde oyuncu olmaktan o&teye

gidemeyen kadinlar, erkeklerin kurdugu kalip yargilarin tasryicilart olmuslardir.

Sinemada, erkekler ve kadinlar arasinda yapilan isb6liimiinde, erkeklere gérmek
ve aktarmak, kadinlara ise seyredilmek diigmiistiir. Erkekler bakmanin hazzini yasarken,
kadinlar da seyredilmeyi ve kendilerini seyretmeyi 6grenir (Berger, 2005: 47). Kadin ve
erkegin filmlerde farkli ele alimisi, kadmin Ozellikle bedensel varlifiyla 6n plana
cikariligi, tiiketimi belirleyen etkin seyircinin her zaman erkek olarak kabul
edilmesinden ve filmler aracihiiyla erkek izleyicinin gururunun oksanmak
istenmesinden kaynaklanmaktadir (Berger, 2005: 64). Irigaray’a gore erkegin egosu
diinyay1 o kadar sarmistir ki, her nereye bakilirsa bakilsin erkegin kendini gérmesini
saglayan bir aynaya doniismiistiir (Sarup, 2004: 171). Berger’in degindigi kadinin
kendini seyretmeyi 0grendigi ayna, ayn1 zamanda Irigaray’in erkegin egosunu yansitan

aynasidir.

Berger’in belirttigi, filmler araciligiyla kadinlar seyredilmeyi erkekler seyretmeyi

Ogrenir tezine, ilk dikkatleri 1975 yilinda Laura Mulvey ¢ekmistir. Mulvey’in Gorsel
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Haz ve Anlati Sinemasi adli (Visual Pleasure and Narrative Cinema) makalesi, klasik
sinemanin anlatt yapisinin erkegi dnemseyen, filmi etkin ve giiclii erkek karakterler
tizerine kuran yapisini ortaya koymustur. Erkek izleyicinin isteklerine gore bigimlenen
filmlerde, kadin karakterler erkege tabi birer arzu nesnesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Kamera izleyiciye erkek bakisinin gérmek istediklerini yansitmakta, erkek karakterle

0zdeslesmektedir (Mulvey, 1997).

Mulvey ve Berger’in, sinemada etkin erkek bakisinin sonucu olarak sekillenen
kadinlar1, Tiirk sinemasinda iki temel kadin tiplemesi ile karsimiza ¢ikmaktadir. Bu iki
kadin birbirine oldukc¢a zit ve filmsel anlat1 iginde asla bir araya getirilmeyen 6zellikler
barmdirir. Oncelikli olarak, bir insandan cok, iistiin bir varlik olarak tasarlanan
kadinlarla karsilasilir. Bu kadinlar, ¢cevresindeki erkekler onun i¢in miicadele ederken bir
kosede miidahale etmeden, fikrini sdylemeden bekleyen; anne olduktan sonra degerini
kat kat artiran kutsal varliklardir. Tkincisi ise anne olmay1, bir erkegin korumasi altinda

yasamay1 hak etmeyen; sadece goze hitap etmesi yeterli degersiz bedenlerdir.

Sinemamizda tasarlanan bu iki zit kadin, ataerkil bakisin gordiigli/gormek
istedigi iki kadindir. Ataerkil erkek diisiincesinde kadin bu iki zit noktadan bagka bir
yerde tahayyiil edilmez; bu kadinlarin degisimi hep erkeklerin istedigi yonde olur.
Kadmlarin da kendini bu “iyi” ve “koti” siniflandirma icinde gérmesi ataerkinin kadin
lizerinde kurdugu énemli baskilardan biridir. “Iyi” ve “kotii” arasindaki temel farklardan
biri de, iyi kadinlarin her zaman az konusan, s6z dinleyen, itaatkar kadinlar olmalaridir.

Ataerkinin sessizlestirme vurgusu sinemada da devam etmektedir.
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C1. Yerli Melodramlarda Kadin

Tiirk sinemasinda tiir olarak baskin duran melodramlar, ataerkinin gormek
istedigi kadin karakterlerin bir yansimasina sahiptir. Dilek Kaya Mutlu, yaptig1 detayl
calismada yerli melodramlarin anlati 6zellikleri ve izleyicide yarattig1 “ruhsal bosalim”
tizerinde durmustur. Mutlu’ya gore, melodramlar rasyonellikten yoksun ve giindelik
hayat mantigindan uzak filmlerdir. Asil hedefi duygusal yogunluk yaratmak ve
icglidiileri harekete gecirmektir. Olay Orgiisii entrikalar, tesadiifler ve yanlis anlamalar
tizerine kuruludur (1998: 61-63). Karakterlerin basina gelenler, giindelik hayattan kat kat
fazladir; hem yasanan duygular hem de olaylarin rastlantisalligi ve onlara verilen
tepkiler abartilidir (Suner, 2006: 185). Hedef izleyicisi kadinlar olan bu filmlerde
yaratilan duygusal atmosfer, kadinlarin etki altina alinmasini1 ve ataerkil diisiince ile
sekillendirilmis kadin karakterlerle 6zdeslesme kurmalarini kolaylastiracaktir. Boylelikle

filmlerdeki kadin karakterler araciligiyla kadin izleyicilere olmasi gereken kadinlik

halleri gosterilebilecektir.

Mitsuhiro Yoshimoto, melodramlarin 6nemli bir unsuru olan “negatif olarak
kurulmus” 6zne durumunu tanimlar. “Se¢im yapan, karar alan, harekete gegen, olaylara
yon veren etkin 6zne konumunun aksine, ‘negatif olarak kurulmus’ 6zne edilgen,
kendini silen, olaylar tarafindan yonlendirilen bir konumu ifade eder” (Suner, 2006:

187).

“Negatif olarak kurulmus” 6zne konumu tam da 1950 ve 60’larin klasik

Yesilcam melodramlarinda tasarlanmis kadin karakterlere denk gelir. Bu filmlerde, etkin
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erkek 6zneye karsi, edilgen kadin 6zne; erkeklerin iktidarimi giiglendirmek i¢in bir arag

olmustur.

Suner’in ifadesindeki “kendini silen” tanimina 6zellikle dikkat edilmelidir. Bu
niteleme, sadece disaridan bir yonlendirmeyi degil, ayn1 zamanda igsellestirilmis bir
durumu da ortaya koyar. Tiirk sinemasi deyince akla gelen melodramlar, kadin erkek
iligkilerini, aile, namus, annelik gibi kavramlar, siirekli kadin1 baski altina alacak
sekilde kodlayarak kadinlara ataerkil diizeni kabul ettirmenin yaninda, onlar1 bu diizenin
savunucular1 haline de getirmistir. Kadin seyirciler, hem kendileri i¢in hazirlanmis pasif

kadinlik roliinii benimsemekte hem de bu rollerden keyif aliyormus gibi davranmaktadir.

Tiirk sinemasinda melodramlar, kadin kimliginin insasinda erkek egemen
ideolojinin destekgisi, bir aract olmustur. Melodramlarda aile kutsal, korunmasi gereken
bir kurum olarak kurgulanmakta; yuva bir mutluluk kaynagi olarak yansitilarak,
izleyicide aile kurma, cocuk sahibi olma 6zendirilmektedir (Abisel, 1994: 72-73).
Izleyicisi 6zellikle kadinlar olan bu filmlerde aileye dair 6zendirici 6geler rastlant:
degildir. Filmler aracilifiyla kadinlara asli gorevlerinin es, anne oldugu alttan alta

benimsetilmektedir.

Melodramlarda, ailenin 6nemine ek olarak ailenin nasil kurulmasi ve korunmasi
gerektigine dair de “dersler” verilmektedir. Bu filmlerde kadin i¢in erkek tek mutluluk
kaynagi iken, onunla yapilacak bir evlilik en biiytlik 6diildiir (Akbulut, 2008: 349). Aile

i¢in birinci sart evlenmekken, ikincisi de “kadinin kocasina verecegi bir cocuktur”. Bu
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filmlerde ¢ocuk yapmak kadinlarin kocalarina karsi yerine getirmek zorunda olduklar
bir gorevdir. Bu gorevden kagmak, gorevi yerine getiremeyecek kusurlara sahip olmak,
kadinin es olma statiisiiniin kaybina sebep olacak kadar 6nemlidir. Boyle bir durumda

kadinin yerine bir bagkasini koymak, diger bir deyisle lizerine kuma getirmek olagandir.

Bu filmlerde kurgulanan fedakar kadinlar “ne olursa olsun sonunda yuvasina
donen kocay1 affetmek” (Abisel, 1994: 72-73) zorundadir. Vesikali Yarim, ne olursa
olsun kocasini tekrar evine kabul eden kadin i¢in 6nemli bir 6rnektir. Vesikalr Yarim’de
(Liitfi Akad, 1968), Halil (Izzet Giinay), Sabiha’ya (Tiirkan Soray) asik olur, evi terk
ederek onunla bir siire beraber yasar. Bu siire boyunca karisini izleyici hi¢ bilmez,
gormez; ta ki bir siire sonra Halil evine geri doniinceye kadar. Halil, bir aksam sanki her
aksam geliyormus gibi eve doner, kapiy1 calar, iceri girer ve kdsesine oturur; yine ayni
dogallikla karis1 onu karsilar. Kadma “Neredeydin?”, “Niye geldin?” sorularin1 sorma
hakki, “Istemiyorum seni, git” deme hakki saglanmaz. Kadm, hi¢ sorgulamadan
kocasimin hizmetine kaldig1 yerden devam eder. Kadinin konugsma hakkini elinden alan

bu film, kadinin erkek eliyle susturulmasinda ¢arpici bir 6rnektir.

Melodramlarda, kurgulanan kadmlik, ataerkinin gdrmek istedi kadinligin bir
yansimasidir. Bu filmlerde, ayni olay ve durumlar karsisinda, kadin karakterle erkek
karakterin yapmas1 “gereken” davranislar farklidir. Kadmlar, genellikle kocast olan bir
tek erkegi, her ne pahasina olursa olsun sonsuza dek sevmeye, ondan baskasini da asla
sevemeyecegine inandirilir.  Kurdugu ailenin  devamliligini, bildiklerini  ve

rahatsizliklarin1 dile getirmeyerek saglamak zorundadir. Filmlerde, cesitli sebeplerle
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mutsuz olan, ozellikle aldatilan kadinlara sorunu biiyiitmemesi, sikintilarini dile
getirmemesi 6gltlenir, aldatan erkegin ise erkekligi kanitlanir, takdir goriir. Kocasi 6len
kadinin ¢ocuklara “hem anne hem baba” olma miicadelesine karsin, karisi 6len erkek en
kisa zamanda tekrar evlenerek ¢ocuklarinin bakilmasini saglamak, kendi ihtiyaglarini
gidermek zorundadir. Filmlerde cinsiyet ayrimciligi, anne gibi ablanin da fedakar

olmasiyla, baba gibi agabeylerin de namus korumasiyla tekrar tekrar karsimiza ¢ikar.

Kadmin itaatkar ve sessiz bir varlik olarak ele alinisina, bir alt tiir olarak koy
melodramlarinda da rastlanir. Bu filmlerde kadin; masum, iffetli ve sadik oldugu kadar;
ailenin biitlin erkek fertleri tarafindan somiiriilen suskun kisidir (Donmez-Colin, 2006:
9). Donmez-Colin bu filmlerin eksik arastirmalar, basarisiz kostiimler sebebiyle
inandiriciliktan olduk¢a uzak olmalarmma ragmen, bu kadar popiiler olmalarini ise,
“kadin1 ikinci siif goren, suskunlugunu ve gériinmez olusunu normal sayan” erkek
egemen bakisin bir sonucu olarak degerlendirir (2006: 9). Kadin sessizligi bir filmin

izlenme oranini yiikseltmektedir.

C2. 80’lerde Degisim

Melodram kadinlari, olusturulmus iyi ve kotii kaliplart igine sikismistir; ne o
yasadiklarin1 sorgulamakta ne de ona fikri sorulmaktadir. Melodramlarin ardindan
70’lerde seks filmlerine agirlik veren Tiirk sinemasinda, kadinlar bu kez beden olarak
kullanilmus, ataerkil diizene gorsel haz nesnesi olarak hizmet etmistir. 70’lere damgasini

vuran bu filmlerin ardindan, feminist hareketin etkinligini artirdigi 80’ler Tiirk
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sinemasinda yeni kadin karakterlerin ortaya ¢iktigi yillar olmustur. 80’lerle birlikte
etkinligini artiran feminist hareketin ilk hedefi kadinlar {izerinde kurulmus toplumsal

bask1y1 goriiniir kilmak ve degisim i¢in ¢ozlim Onerileri sunmakti.

Ataerkil erkek egemen diizenin, itaatkar, soru sormayan, hizmetkar, sadik ve
fedakar kadinlari, 80’lerde feminist hareket ortaya ¢ikana dek gercekligi tartisilmadan
filmlerde varligini siirdiirmiistiir. Bu kadin karakterlerin gergekligini sorgulamak onlar1
iireten ya da izleyen erkekler tarafindan yapilmazken; onlarin sadik izleyicileri, kadinlar
tarafindan da yapilmamistir. Filmlerde izlenenler, olmasi gereken olarak kabul edilmis
ve ataerkinin araci olarak topluma ulasmistir. Cinsiyetci kaliplarla diinyaya bakan erkek
yonetmenler kadinlara kadinlhigin nasil olmasi gerektigini 6gretmistir (Akbulut, 2008:

353).

Toplumsal hayatta bir kirilmaya sebep olan 80’ler, sinemada karsiligin1 ¢ok geg
bulmustur. Erkek yonetmenler, uzun siire suskun ve boynu biikiik kadin karakterlerin,
toplumdaki c¢ok c¢esitli kadinlik hallerini yansitmadigimi kabullenmeyi reddederek,
gergeklikten uzak kalmistir (Donmez-Colin, 2006: 27). Kadinlar, toplumda tartisilirken,
sinemada bu tartigmalarin gercek¢i yansimalarina rastlamak pek miimkiin olmamustir.
Ornegin, seksen sonrasinda kadmlarin is hayatina atilmasi ve bunun onlarmn
giiclenmelerinde bir ara¢ olusu; Tirk sinemasinda sadece ekonomik kosullar
gerektirdiginde ve yine belirli islerde (hizmet¢i, hemsire, 6gretmen vb.) calisan kadinlar
olarak yansimasmi bulmustur. Bu donemde yapilan filmlerde, sehirli kadinlarin

ataerkiye karsi gelisleri sectikleri yeni esleri {izerinden anlatiliyordu. Ozgiir kadin demek
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feminist olmak demekti ve bu oOzgiirlik filmin sonunda da ortaya c¢ikacagi gibi
yaniltictydi. Sonugta kadin 6zgiir olabilirdi ama yalmiz ve diglanmis olarak karsimiza
¢ikmaktaydi. Bu kadinlar, o donem bir yana, giiniimiiz i¢in bile abartili ve gerceklikten

uzak karakterlerdi (Derman, 2001: 86).

Degisime kars1 direnise ve gormezden gelmeye ragmen feminist hareketin
yarattig1 hareketlilikle Tiirk sinemasinda 80’lerde gerceklikle daha fazla Ortiisen kadin
karakterlerin islendigi ‘kadin filmleri’ iiretilmeye baslamistir. Kadin filmi derken tam
olarak ne kastedildigini Oztiirk’ten ddiing alarak aciklayabiliriz: “Kadin deneyiminden
c¢ikan, kadin karakterin ya da kadin sorunsalinin (nitekim kadinsiz feminizm de olabilir)
odakta oldugu, eril sdylemi az c¢ok kiran, hatta yapt bozumuna ugratan ya da disil
sOylemi bir bigimde One ¢ikaran filmler kadin filmlerdir” (2004: 12). Kisaca kadin
filmleri, ataerkil dilizene alternatif, melodramlarin aksine ezildigi sistemi
i¢sellestirmeyen, mutsuzlugunun ¢dzlimiinii yine ona sunulan sistem i¢inde aramayan

kadinlar yaratma hedefindedir (Suman, 2001: 184).

Kadinlarin sessizlestirilmesine dair verilen bilgilerin 1s18inda ikinci boliimde,
ataerkil sessizlestirmenin Tiirk sinemasinda cisimlesmis hallerine bakilacaktir. Oncelikli
olarak incelenecek dort filmde, kadin bedeninin sesten ayrilarak nasil nesnelestirildigi,
sinema anlatis1 iginde bu kadmlarin sadece anlati araci olarak var oldugu ortaya
konmaya calisilacaktir. ikinci incelenen grupta ise cinsel nesne olarak ortaya ¢ikmayan,

suskunlugunda kendi tercihinin de etkisi olan, feminist dilbilimcilerin belirttigi gibi
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nispeten degerli bir sessizligin var olup olamayacagimi ortaya koyacak filmler

incelenecektir.
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II. Tiirk Sinemasinin Susturulmus Kadinlar

A. Senaryonun Sessiz Kuruculari

Ataerki kadinin toplum i¢indeki etkinligini en aza indirerek, iktidarim
pekistirme, kadinlar1 yok sayma amacindadir. Ataerkinin istedigi kadin, bilingli, tiretken
bir bireyden ¢ok; soz dinleyen ama sdz liretmeyen bir hizmetcidir. Benzer bir yok
sayma, Tirk filmlerinde de karsimiza c¢ikar. Burada da, kadin giindelik hayatin
devaminda oldugu gibi, anlatinin kurulmasinda bir aractir sadece. Ataerkinin baskiyla

dayattig1 sessizlik, filmlerde de yonetmenler tarafindan yeniden tiretilmektedir.

Senaryonun kurulus bicimi sebebiyle kadinlarin sessizlestirilmesine, yok
sayllmasina, yeni Tiitk sinemasinda oldukca sik rastlanmaktadir. 80’lerde ylikselen
kadin filmlerinin ardindan, yakin dénemde kadinlar1 merkeze alan, onlarin hikayelerini
kadin goziiyle anlatan filmlere rastlamak pek miimkiin degildir. Erkek diinyasini konu
alan, bu diinyay1 aktarirken kadin var olusunu goéz ardi eden filmler, kadin temsilinin

eksik kalmasina sebep olmaktadir.

Ulusay’a gore fahiselik ve dilsizligi kadnlar igin baslica uygun durum olarak
goren “erkek filmleri’nin, “kadin filmleri”nin sonrasina denk gelmesi rastlanti degil,
aksine kadina odakli filmlere bir yanittir. Ulusay, Gemide ve Laleli’de Bir Azize’yi de
kapsayan erkek filmlerinin en carpict metaforunu, konusmayi reddeden ya da yabanci
olduklart i¢in bilmedikleri bir dilde konusamayan kadinlar olarak belirler. Kadinlarin

“dilsizlestirilmesinin” yan1 sira, baba-ogul iligskisine odaklanma, ailesiz, giivensiz ve
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gariban erkeklerin konu edinilmesi, “erkek filmleri”nde kadinlarin gdriiniir olmayisini
pekistirmektedir (2004: 154-157). Bu filmlerde hakim olan bol kiifiirlii erkek dilidir,

kadinlarin bu diinyada ve bu dilde yeri yoktur.

Suner, yeni Tiirk sinemasinin kadinlara 6zne konumunu vermeden ama kadinlari
kullanarak erkek hikayeleri anlatmaya odaklandigini belirtir. Suner’e gore “yeni Tiirk
sinemast kadin sessizlikleri lizerinden konusur. Filmlerin merkezinde tekrar tekrar

susturulmus, sesi kesilmis, dilsiz kadinlarla karsilasiriz” (2006: 309).

Al. Erkek Riiyasi: Sessiz ve Itaatkar Fahise

Kadinin sinemada cinsel nesne olarak sunulusunun tarihi sinemanin icadmnin ilk
yillarina kadar dayanir. Meliés, Aya Yolculuk’ta (Voyage Dans La Lune, 1902) bilim
toplumuyla alay ederken, kadinlar hakkindaki fikirlerini de ortaya koymustur. Filmde,
erkekler uzaya gidecek gemiyi insa eder ve uzaya bir yolculuk gerceklestirir. Uzaya
gergeklestirilen bu seyahat sirasinda yildizi animsatan, isveli, albenili, erkeklere goz
kirpan kadinlarin oniinden gegerler (Mohanna, 1993: 18). Melié¢s’in filminde kadin ve
erkege bictigi roller giiniimiize dek varligini siirdiiren cinsiyet¢i bakigin baslangicini

olusturmaktadir.

Birbirinin devami olan Gemide (Serdar Akar, 1998) ve Laleli’de Bir Azize

(Kudret Sabanci, 1999), kadinlarin sadece gorsel malzeme olarak kullanildigi, adeta bir
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esya gibi oradan oraya tasindigi, kadinlarin erkek diinyasinda etkisiz varliklar olarak

tasarlandigi filmlerdir’.

Laleli’de Bir Azize ikinci c¢ekilen film olmasina ragmen bizi Gemide’de
yasananlarin dncesine gotiiriir. Iki filmin ortak karakteri Romen bir fahisedir. Laleli’de
Bir Azize’de fahise, bir grup kadin saticisinin elinde iken; Gemide’de ayni kadin bir grup

gemi calisaninin eline geger.

Hem Gemide’de hem de Laleli’de Bir Azize’de iki farkli erkek grubuyla
karsilasiriz. Ikisinde de {ig-dort kisilik gruplardan olusan bu erkekler, aym yerde
yasamakta, birlikte ama hiyerarsik bir diizen igerisinde ¢alismaktadir. Bu iki filmdeki
erkek topluluklari, filmin basinda da vurgulandigi gibi devlet ve toplum prototipi
gibidirler, birbirlerine kars1 her daim gilivensiz ama hiyerarsiye boyun egmegi bilen
karakterlerdir. Gemide yasayan erkek grubunda bir kaptan, kaptanin sag kolu bir kidemli
tayfa ve ayak islerine bakan iki geng tayfa vardir. Kaptan, iktidarin tartismasiz sahibidir.
O, siirekli kadinlarla ilgili anilarim1 anlatmakta, digerleri hayranlikla ses ¢ikarmadan
dinlemektedir. Bir sahnede kaptan, biz bir aile gibiyiz der: Kaptan baba, deneyimli
yardimcisi anne, digerleri de ¢ocuklar. Kaptanin anne benzetmesini yaptigi kisi, biitiin
evrak islerini yapan, ortalig1 toparlayan, bir tartisma sirasinda “yillardir senin kahrini

cekiyorum” diyen mahcup, sessiz yardimcisidir. Bir tartigsma tizerine gemiyi terk etmeye

3 Gemide ve Laleli’de Bir Azize filmleri yonetmenleri farkli olsa da kendilerine “Yeni Sinemacilar” adin1
veren, ¢cogu Mimar Sinan ve 9 Eyliil Universiteleri’nin sinema bolimlerinden mezun, 1990’larm ikinci
yarisindan itibaren birlikte film yapmaya baslayan bir gruba mensuptur. Bu iki film de ayni teknik ekibin
ortak calismasinin iirtiniidiir.
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kalkan “anne”ye “baba” “Nereye gideceksin? Git!” der. “Anne’’nin gidecegini anlayinca
da, “Sinirli anima geldi gitme, kal” diyerek onun gonliinii alir. Erkeklerin kendi
aralarinda kurdugu hiyerarsik iliskide gii¢siiz karakter, anne roliinii iistlenmektedir.
Annenin yerini tutan itaatkar erkek, grubun bakim islerini iistlenerek diger erkeklere
hizmet etmektedir. Annelik roliine soyundugu ol¢iide diger grup iyeleri tarafindan hor

goriilmektedir.

Gilgli olan giicsiize emir vermekte, giligsiiz ise kendinden giiclilye boyun
egerken, bir yandan da digerlerinden kurtulup tek basina iktidar1 ele gecirmeye
calismaktadir. Ozellikle, Laleli’de Bir Azize’de toplu paralar kazanilmakta, paray1 ele
geciren erkek parayi pantolonunun i¢inde, diger bir fallik nesnenin iizerinde tastyarak

kendi egosunu gliglendirmektedir.

Bu filmlerdeki erkek gruplarimi kesistiren ara¢ kadindir. Kadin, filmdeki erkekler
icin nasil sadece bir para kazanma araci ise, senaryo icin de hikayeyi birlestirici bir
O0geden ibarettir. Kadin bedeniyle, ciplakligiyla izleyicinin dikkatini ¢ekmelidir.
Berger’in dedigi gibi hedef kitlesi erkek izleyici olan filmlerde, kadin bedeninin sunumu

yine erkek beklentilerine gore sekillenmektedir (Berger, 2005: 64).

iki filmin odaginda da kadin olmasina ragmen, kadmn bu erkekler icin etkisiz bir
varliktir. Kadin alinir satilir, kesilir bigilir, tecaviize ugrar ama higbir tepki vermez. Tek
yaptig1 basina gelen her seye razi gelmektir. Tiirkge bilmemesi bir yana, dil dist

ifadelerle bile ¢evresindekilerle iletisim kurmaya calismaz (iki sahnede isaret ederek su
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istemesi disinda). Suner’in yeni Tiirk sinemas: igin tespit ettigi gibi bu iki filmde
“kadinlar, erkeklerin diinyaya iliskin sdzlerini sdylemesinin, kendi hikayelerini
anlatmalarinin, birbirleriyle karsilagsmalarinin, ¢atismalarinin, uzlagmalarinin zeminidir”

(2006: 309).

Kadin, inanilmasi gii¢ bir teslimiyet ve kabullenmislik igerisinde kendini
cevresindeki erkeklere birakmistir. Ona zuliim eden erkeklere karsi gelmek, kagmaya
caligmak, aciya ve siddete direnmek kadina se¢enek olarak sunulmaz. Kadin tiim bu
siddete ragmen, biitiin olup bitenler sanki ona hi¢ zarar vermeyen bir oyunmus gibi
davranmaktadir. Bu filmlerdeki Romen fahise, ataerkinin kadinlar tizerinde kurmak
istedigi tiim baskilara boyun egmekte, itaatkar ve teslimiyet¢i bir cinsel obje olarak

filmdeki karakterlere ve erkek izleyiciye hizmet etmektedir.

Riza Kirag, Siddet, Oryantalizm ve Minimalizm isimli yazisinda 6zellikle Gemide
i¢in, “feminizm gibi dar bir alanda” degerlendirilmesinin sansizlik oldugunu soyler.
Kirag’a gore film kadin erkek iligkilerinden soyutlanarak, filmin basinda da vurgulandigi
gibi devlet ve toplum diizeyinde degerlendirilmeliydi (2000: 11). Kirag’in kadinlara film
boyunca uygulanan cinsel siddeti metafor olarak gérmesine karsin, Fatma Okumus Ergiil
bakisimizi metafordan kurtardigimizda, bir kadina tecaviiziin s6z konusu oldugunu
vurgulamaktadir (2001: 154). Metafora dayali bir anlatim oldugu iddia edilse de, cinsel

siddet olarak tecaviiziin varlig1 tartismasiz karsimizdadir.
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Laleli’de Bir Azize filminin en sasirtict sahnesi kadinin, iginde bulundugu
durumun sorumlularindan biri ile is birligi yapmasidir. Izleyicinin tanik olmadig
anlagsmada, kadin digerlerini dolandirmasi i¢in adamlardan birine yardim eder. Planin
basarili olmast i¢in kadinin kilik degistirmesi gerekmektedir. Boylelikle daha once
satildigr bir adama farkli biriymis gibi pazarlanabilecektir. Film boyunca, basina
gelenlere kars1 kadindan gelen tek olumlu ya da olumsuz tepki pazarlanacagi adama
giizel gorlinmesi i¢in ona verilen giysilere sevinmesidir. Giysileri alir, giyer, yakigmis
mi1 diye bakar; bir de makyajin1 6zenle yapinca ¢ok mutlu olur! Bu sahne, filmdeki

kadinin gergek dis1 varliginin son noktasidir.

Erkek erkege dostluk filmlerinde her zaman erkekler arasindaki aligverisin araci
olarak anlatida yer alan kadmlar (Ryan ve Kellner, 1997: 237), diger karakterlerin
dikkatini ve ilgisini ¢ekmezler. Burada da Romen fahise, erkekler i¢in o kadar siradan
bir nesnedir ki; bir giin sariginken ertesi giin esmer olunca hi¢ kimse onun ayni kadin

oldugunu anlamaz.

Nejat Ulusay, kadinlari tamamiyla anlatinin disinda birakamayan bu tip erkek
filmlerinin, konugmay1 reddeden ya da gevrelerinde konusulan dili bilmedikleri igin
konugsamayan kadinlar kullanarak, kadinlar1 “dilsizlestirdigini” soylemektedir (2004:
154). Bu iki filmde kadinin Tiirk¢e bilmemesi, Romen olusu, iletisim kurmay1 reddedisi
bu dilsizlestirmenin araglaridir. Silverman’a goére kadinlar egemen sinemada 6zneden
cok nesne olarak kullanilmaktadir. Kadinlarin anlatidan dislanmasiyla konusan 6zne

konumu erkeklere kalmaktadir, bdylelikle beyaz perdede kadin bedeni cinsellikle yiikli
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edilgen bir nesneye doniistiiriilebilmektedir (1990: 309). Kadinlar susturulduklar1 dl¢tide

nesnelestirilmekte, cinsel bir nesne olarak sunulabilmektedir.

Yabanci oldugu i¢in bir anlamda mecburi bir sessizlie gomiilen, viicudu
sergilenen, istenildigi an cinsel iliskiye girilebilen, tepkisizligi ve inanmas1 gii¢
kabullenisi ile sorun ¢ikarmayan kadin, belki de erkeklerin gergek diinyadaki kadin

hayalinin, Tiirk sinemasindaki bir yansimasidir.

A2. Erkek Diinyasinda Kadimin Hikayelestirilmesi :“Olmayan Kadinlar”

De Lauretis’e ait “olmayan kadin” (non-being of woman) kavrami, cesitli
zitliklar1 ayn1 anda barindirir, temsil eder. Siirekli ondan s6z edilmesine ragmen, o
yoktur; herkes onu anlatmasina ragmen o kendisini anlatamaz buna firsat verilmez.
Bedensel varligi bir teshir nesnesinden oteye gidemez. Varligi hem dayatilir hem
reddedilir, yalanlanir. (Suner, 2006: 307). Tiirk sinemasinda Ad: Vasfiye (Atif Yilmaz,
1985) ve 9 (Umit Unal, 2002) “olmayan kadin™1 barmdiran iki &rnektir. Ikisinde de adi
stirekli gegcen kadin karakter, senaryoyu tasiyici bir unsur olmaktan baska filmin anlatisi

icinde higbir 6neme sahip degildir.

Adi Vasfiye, erkeklerin bakis agisindan anlatilan Vasfiye'nin (Miijde Ar)
Oykistidiir. Vasfiye’nin hikayesinin pesine diisen erkek yazar, karsisina ¢ikan farkl
erkeklerden Vasfiye’yi dinler. Ancak film boyunca Vasfiye asla kendi hikayesini

anlat(a)maz. Ovgii Gokge’nin de belirttigi gibi Vasfiye’nin mi yazarin nm1 asil kahraman
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oldugu belli degildir. Bu belirsizlik, yazarin arayisina seyircinin de katilmasina olanak
saglar (2004: 249). 9°da ise amag Istanbul'un goriiniiste sakin bir mahallesinde, bir
siiredir eski bir sinagog civarinda sokakta yasayan, gen¢ bir kadinin (Kirpi) nasil
6ldiigiintin bulunmasidir. 9, cinayeti arastiran polis sorgusu sirasinda gegmektedir. Sorgu
odas1 ekrani bolen sorgu kamerasi goriintiileriyle, soguk 15181yla, tepeden ¢ekilen yakin
planlartyla, sikistk ve karanlik bir yerdir. Filmin tamamina yakini sorgu sirasinda
gegmesine ragmen bir siire sonra (son sahneye kadar) polisin varligi izleyiciye

unutturulur, film mahallelinin izleyiciye bire bir i¢ dokmesine doniistir.

Boylece “olmayan kadin” Vasfiye ve Kirpi, yokluklariyla filmin merkezi olur.
Bu iki film anlatiya bir gerilim unsuru olarak katilan Kirpi’nin katilinin ve Vasfiye nin
kim oldugunu ¢dzme bilmecesidir. Izleyici gordiiklerinin gercekligini sorgulamakla
birlikte, herhangi birine de hemen inanmaya hazirdir (Gokge, 2004: 250). Herkes onlar1
anlatir, onlar1 konusur ancak aslinda herkes onlarin iizerinden kendi hikayesini anlatir,

kendini var etmek i¢in onlarin yoklugunu kullanir.

9’un sorgu odasindaki agilis sahnesinde duyulan diyalog, filmin hikaye anlatmak
tizerine kurulu oldugunun ipucunu verir:

Polis: Anlat!

Salim: Tamam, anlatayim, her seyi anlatayim... Yalniz bastan sdyleyeyim; ama

bu pis bir hikaye...
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Bu diyalog sorgu odasinda polisin duyuldugu tek diyalogdur. Polis “Anlat”
diyerek, biitlin karakterlerin hikayesinin ard arda akacagi uzun monologu baslatir ve
susar. Anlatilanlar ilerledik¢e, basta huzur ve barisin hakim oldugu, herkesin herkesi
sevip saydig1 ideal mahalle ortaminin aslinda gergekle hicbir ilgisinin olmadig1 ortaya

cikacaktir.

Adi Vasfiye filminin énemli sahnelerinden biri, kocast Emin’in (Aytag Arman),
Vasfiye’yi dovdiigii sahnedir. Dayak yedigi esnada Vasfiye, hi¢c ses ¢ikarmaz.
Vasfiye’nin sessizligi kocasim1 daha da ¢ildirtir. Emin, Vasfiye’nin ses ¢ikarmasini,
bagirmasini ister, sessiz kaldik¢a daha ¢ok vurur. Sessizlik bu noktada bir inat halini alir.
Vastiye sonunda aciya dayanamaz, susmamacasina ¢iglik atmaya baslar. Bu var olan

zemini yirtan, anormal bir ¢igliktir.

Ingilizcede “sdzsiiz feryatlar” (wordless cries) igin tiiretilen kelimelerde cinsiyet
bazli bir farklilik dikkat c¢eker. Kadinlar i¢in ‘ciglik atmak’ (scream) kullanilirken,
erkekler i¢cin ‘bagirmak’ (shout) tercih edilmektedir. Bu basit goriinen ayrim, ig¢inde
kadin ve erkegin farklarina dair 6nemli ipuglar1 barindirmaktadir. Erkegin bagirisinda
giiclinli gosterme, isteklerini yerine getirme, kendi alaninin sinirlarini ¢izme istegi
varken; kadmin ¢ighg smirlarin, sozciiklerin, anlamin bittigi yerde baslar. “Ciglik
noktasi, konusmanin aniden tiikendigi yerdir, bir kara deliktir, varligin sonudur” (Chion,
1999: 78-79). Vasfiye’'nin ¢i1ghigi, kendi yoklugu iizerine kurulmus hikayeyi yirtan, var
olan anlamin altin1 oyan bir ses olarak karsimiza cikar. Bu ¢iglik, sozciiklerin

anlamsizligini ve kifayetsizligini ortaya koyma aracidir.
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9, oldiirtilen Kirpi (Esin Pervane) hakkinda bir sorusturma olarak tanimlansa da,
izleyici film boyunca onun hakkinda higbir tutarli bilgi edinemez. Mahallelinin, Kirpi
hakkinda anlattiklar1 sadece tahminlerden ve varsayimlarindan ibarettir; mahalleli adin1
bile bilmedigi i¢in saglarindan dolayr ona Kirpi demektedir. Tek bilinen mahalleye
sonradan geldigi, sokakta yasadig1 ve taktig1 kolye yiiziinden Yahudi olabilecegidir. Bir
kisi hari¢ kimse onunla sohbet etmemistir. Burada da Gemide’'de ve Laleli’de Bir
Azize’de oldugu gibi dil bilmeme problemine siginilir. Onunla konusan kisi, ingilizce
sohbet ettiklerini ama bu dili tam olarak bilmedigini, anadili olmadigin1 iddia eder.
Kirpi’nin kimligine dair karmasa giderek artmaktadir, nerden geldigi, nereli oldugu, adi,

etnik kdkenine ek olarak anadili de sorulara karisir.

Iki film de, jenerigini kadm ¢iplaklif1 iizerine kurmustur. Ad: Vasfiye’de ¢iplak
bir kadin biblosu, 9’da Kirpi’nin el kamerasiyla 6zensizce ¢ekilmis, yari c¢iplak
goriintiileri jenerik olarak kullanilir. 9’un tamaminda Kirpi'nin yasadigi zamana geri
doniisler yapilir fakat bu geri doniisler izleyiciye Kirpi'nin ¢iplak bedenini gostermekten
Oteye gitmez; onun kim oldugu hakkinda yeni bilgiler sunmaz. Sorgu esnasinda ortaya

cikan ve dogrulugu tartigilir bilgilere birincil agizdan bir katki gelmez.

9’da, Kirpi'nin 6limii sebebiyle sorguya g¢ekilen altt mahalleliden sadece biri
kadindir. Bu kadin hari¢ digerleri Kirpi hakkinda, hepsi birbirinden farkli olsa da,
olumlu goriisler bildirmekte, onun zararsiz kendi halinde bir sokak kizi oldugunu
sOylemektedir. Mahalleli kadin umursamaz tavriyla, sorgu sirasinda sarf ettigi “erkegi

rezil de eden vezir de eden kadindir”, “kadin halimle ne yapabilirdim” gibi ifadelerle
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tam bir ataerkil ideoloji savunucusuna doniismektedir.

Filmin sonunda Kirpi’nin kim oldugu, nereden geldigi, nasil oldiirildigi
Ogrenilemez. Polis de mahallelilerden birine sucu yikarak, sorguyu bitirir. Sonucta Kirpi,
mabhallelinin hikayesini anlatmak ve ¢iplak goriintiileriyle dikkat cekmek i¢in kullanilan
bir aragtan Gteye gecmez. Yasarken de 6ldiikten sonra da kimse onu anlamaya ¢alismaz,
ona dair hicbir seyi merak etmez. Film aslinda onun hikayesi olarak goriinse de onun
varligina dair tek gerceklik sadece ara ara mirildandig1 yabanci dilde bir sarkidir. Kirpi
de “olmayan kadin”lardan biridir. Tipki Ad:r Vasfiye’deki gibi soru isaretleriyle gelir,

bagkalarinin sorularinin kaynagi olur ama kendi sorularina cevap almadan gider.

Adi Vasfiye’'nin sonunda elimizde Vasfiye’nin kim olduguna dair tutarsiz
hikayelerden baska hicbir bilgi yoktur. Film ilerledik¢e gercege yaklastigimizi
hissedecegimize aksine gergek olarak kabul ettigimiz bilgilerden de tereddiit etmeye
baslariz. Her bir erkegin anlattigi hikayede Vasfiye birbirinden farkli karakterler ve
hayatlarla karsimiza ¢ikar. Her biri Vasfiye’yi kendi gordiigii ya da gérmek istedigi gibi
anlatmistir. Vasfiye, erkekler arasi ¢atismanin, meydan okumanin ve iktidar kavgasinin

bir araci olarak kalir. Bir varliktan cok ele gegmez bir hayal, bir imgedir.

B. Iktidara Sessiz Baskaldir
Dilin, kadinlarin 6zgiirlesmesi ve giiclenmesinde énemli bir arag olusunun kesfi

feminist ¢aligmalarda dil iizerine tartismay1 beraberinde getirmistir. Bu alanda oncelikle
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kadin ve erkek konugsmasinin arasindaki farkliliklara dikkat c¢ekilmis, ardindan kadin
tecriibesinin erkek iktidar1 tarafindan belirlenen dilden dislandigi ortaya konmustur

(Lakoff, 1975; Spender, 1980).

Kadinlarin, dilin alanindan dislanmalar1 feminist dilbilimcilerden Cameron’un
ifadesiyle kadinlar i¢in zorlu bir siirecin baslangicidir. Cameron’a gore kadinlarin erkek
kelimeleriyle konusmalar1 dile kars1 bir yabancilasmayi, kendini yeterince ifade
edememeyi beraberinde getirmektedir. Erkek deneyimleriyle sekillenmis bir dili
kullanmak zorunda olan kadmlar iki segenck beklemektedir: kadin tecriibelerini erkek
bakis agistyla olusturulmus bir dil i¢inde anlatmaya calisarak yanlisa diismek ikincisi ise
kadinca anlatmaya c¢alisarak uygun bir dilin eksikligini hissetmek ve sessizlige
gomiilmek (Cameron, 1985: 93). Kadmlar i¢in uygun bir dilin olmayisi sonucunda
sessizlik kacinilmaz olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu sessizlik gerek kendini
anlatamayip konusmaktan vazge¢mek gerekse erkek kelimeleriyle konusmaya razi olup
kendini eksik ifade etmek olsun iki sekilde de kadinlarin karsisina bir engel olarak
ctkmaktadir. Sessizligin bu mecburi var olusu noktasinda bu sessizligin nasil kullanildigi

ayrica onemli bir noktadir.

B1. Son Silah Sessizlik
Eskiya’da (Yavuz Turgul, 1996) ve Masumiyet’te (Zeki Demirkubuz, 1997)
erkek dili ile konusmaktansa sessizligi tercih eden, bu sozel sessizlige iletisimsizligi de

ekleyen kadin karakterlerle karsilasilir. Konugsmamanin yaninda cevrelerinde onlari
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mutsuz eden erkekleri beklentilerinin higbirine cevap vermeyerek, kendilerinden
beklenen hizmeti ve giiler yiizii kocalarina gostermeyerek sessizliklerini bir direnise
dontistliriirler. Bu iki kadin, sessizlige itaat ve teslimiyetin tam tersi bir anlam

ylklemektedir.

Eskiya’da Baran (Sener Sen), 35 yil hapis yattiktan sonra ne kdyiinii ne de
sevgilisi Keje’yi (Sermin Hiirmeri¢) biraktigi yerde bulur. Baran’in arkadasi Berfo
(Kamran Usluer) 6nce Baran’a ihanet ederek onu hapse diisiirmiis, ardindan da Keje’yi
ailesinden satin alarak onunla evlenmistir. Keje, iki erkek arasindaki iktidar iliskisine
ara¢ olmustur’. Keje sevmedigi biriyle evlendirilmesine ses ¢ikarmamus goziikse de o
giinden sonra sessizligi tercih edecek; 35 yil hi¢ konugsmayacak ve ¢ocuk da
dogurmayacaktir. Bunun karsiliginda siddete ugramis, evden kovulmus hatta yerde
siiriiklenmigtir. Ancak sessizligini korumustur. Igine diisiiriildiigii durumu gérmezden
gelmemis ve degistiremese de erkek iktidarina karsi sessizligiyle baskaldirmistir.
Kocasina itaatle karilik etmek yerine, kocasini kendisine hilkmetmekten suskunluguyla

al1 koymustur.

Baran, hapisten ciktiktan sonra Keje’nin Berfo ile evlenip Istanbul’a gittigini
dgrenince, onlarin pesinden Istanbul’a gider. Trende, tamistign Cumali (Ugur Yiicel) ile

aralarinda adeta bir baba ogul iligkisi dogar. Sonucta Baran, Keje’yi bulmasina ragmen

* Bu filmdeki Keje karakteri, Y1lmaz Giiney’in Seyyit Han’indaki ayni isimli karaktere génderme
yapmaktadir. Seyyit Han’da Keje, sevgilisinin yoklugunda onu agabeyinden isteyen, yine agabeyinin
istegiyle evlenen ve daha sonra sevdiginin geri doniisiiyle bu iki erkek arasindaki intikam miicadelesinde
hayatini kaybeden bir kadindur. iki erkegin miicadelesinde arag olmasi bakimindan, Eskiya’daki adastyla
benzer bir hayat: paylasmaktadir.
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Cumali’ye yardim etmek i¢in Keje’ye kavusma umudunu feda eder.

Baran’in higbir zaman sahip olmadig1 baba-ogul iliskisi, Cumali ile kurulur ve
film boyunca adim adim ilerler. Cumali de ayni sekilde Baran’1 babasinin yerine koyar
ve sahiplenir. Erkekler arasindaki iliski yabanci olmaktan baslayip en yakinliga dogru
oriiliirken; Baran’in Keje’ye kavusma ideali de yerini bir babanin oglunu kurtarma
hikayesine birakir. Keje artik ¢ocuk doguramayacak yastadir ve kavusmalarinin erkek
acisindan degeri idealize bir agktan ibarettir. Kadin, 35 sene hayal edilen bir nesneden

Oteye gecemez, erkek diinyasinin degerleri i¢inde geri plana itilir.

Berfo, Baran ile ilk karsilagsmalarinda tiim yaptiklarini askinin biiyiikliigiinden
yaptigini; ama Baran’in onun kadar cesur olmadigini soyler. Keje, Berfo ile hig itiraz
etmeden evlenmis; ancak 35 yil boyunca ne onunla ne de baskasiyla hi¢ konugmamustir.
Berfo, konusmasi i¢in ona yalvarip yakarmis, dovmiis hatta sokaga atmistir. Biitiin bu
siddete ragmen Keje’nin konusmasini saglayamamistir. Berfo biitlin bu sessizligin
iistiine, Keje’nin ona bir ¢ocuk bile “vermemesine” ragmen ondan vazge¢medigini

sOyler.

Baran ve Berfo, Keje’nin giyabinda yaptiklar1 bu konusmanin sonunda Keje nin
Baran’la konusup konusmayacagi iizerine adeta pazarlik ederler. Berfo, Keje’nin
“hayata kiisiip kiismedigini” anlamak i¢in Baran’in onunla goriismesine izin verir.

Baran’in da Keje onunla konusursa istekleri olacaktir.

48



Baran ve Keje’'nin ilk karsilastiklar1 sahnede, Keje’yi, basinda beyaz ortiisii,
disardan sizan giin 15181 altinda sakince nakis islerken goriiriiz. Baran’in yanina
gelmesiyle yine ayni sakinlikte ayaga kalkar ve oldukca zorlanarak Baran’in “Senin i¢in
yillarca hapiste Oliime direndim. Simdi bana dediler ki kimse sesini duyamiyormus.
Susmussun. Benimle de konusmayacak misin Keje? Sesini duyamayacak miyim?”
sozlerine cevap verir: “Egkiyalar dliince hala yildiz olur?” Bu sozleri kayan yildiza
bakarak Baran’in 6ldiigiinii anlayacag1 son sahnenin de habercisidir. Keje, susarak hep

Baran’1 beklemistir. Baran, Keje’ye gelip onu alacagini, yine beklemesini soyler.

Yillar sonra Keje’nin Baran’a konugmasi “tamamen hayata kiismedigini”, bilingli
olarak konugsmadigini ortaya koyar. Keje’nin suskunlugu bir direnme bi¢imi olarak
karsimiza ¢ikar. Sevmedigi bir adamla evlenmek zorunda kalan Keje, suskunlugu ona
kars1 bir tepki olarak kullanir. 35 yil boyunca susmak ve sevdigi kisiyi beklemek
Keje’nin hem kararliligini hem de sevgisinin biiyiikliigiinii gosterir. Ancak Oztiirk ve
Tutal’in da belirttigi gibi Keje’nin sessizligi “teslimiyet¢i bir sessizliktir”. Keje,
Berfo’nun pesinden tepkisizce gider, Baran’a kavugsmak i¢in kilin1 bile kipirdatmaz,
sadece Baran’in gelmesini bekler (2001: 122). Boylece Keje giiclii, ancak giiclinli de
“kadinca” bir sifat olan sabirdan alan bir karakter olarak karsimiza ¢ikar, edilgenligiyle
giiclii olur. Giicii ve sessiz direnisi, i¢inde bulundugu durumu degistirmeye yonelik

degildir.

Keje’yi ikinci kez kocaman bir giil bahgesinde giilleriyle ilgilenirken goriiriiz.

Baran, ona “Sehirden gidecegim benimle gelir misin?” diye sorar. Keje “Gelirim.” diye
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cevap verir, Baran ona beklemesini sdyler. Keje, bekleyecektir beklemesine ama Baran
Cumali’yi kurtarmak icin para karsiliginda Keje’yi Berfo’ya birakir. Baran yine de bir
giin ¢ikip gelebilirim dediginde; Keje “Ben susarim Baran, sen donene kadar” diye
karsilik verir. Onlar kavusamadan Baran oliir, Keje kayan yildizlarda Baran’in 6liim

haberini alir; geri kalan hayatinda ¢aresizligi ve sessizligi ile bas basa kalir.

Benzer bir pasif direnise Masumiyet’te de rastlariz. Masumiyet, gorsel olarak
alisilmis kodlara hi¢ uymayan bir hapishane sahnesiyle baslar. Hapiste son giinlerini
geciren ve ¢iktig1 zaman nereye gidecegini, ne is yapacagmi bilemeyen Yusuf (Giliven
Kirag), hapishane miidiiriine icerde kalmaya devam etmek i¢in bir dilek¢e yazmustir.
Yusuf, hapisten ¢ikarsa, tekrar sug isleyip geri donecegini sdyleyecek kadar caresizdir.
Mekanin bir hapishane odasit oldugu, midiiriin yiiksek sesle okudugu mektuptan
anlasilir. Daha bu ilk sahnede hapishane, ev, masumiyet ve suclu kavramlarinin ters yiiz

edileceginin isareti verilir.

Yusuf, hapisten ¢ikar ve bir otele yerlesir. Otel lobisinde televizyon karsisinda
yliksek atesten baygin diisen Cilem’i (Melis Tuna), ailesi otelde olmadigi i¢in otel
gorevlisi ile birlikte hastaneye gotiiriir. Bu sayede Cilem’in annesi Ugur (Derya
Alabora) ve Ugur’un sevdalis1 Bekir’le (Haluk Bilginer) yollar1 kesismis olur. Bir gece
once sehre gelirken bindigi otobiiste de Ugur’la Bekir vardir. Bu rastlantisal anlatim film
boyunca devam eder, satir arasindaki bilgiler filmin ilerleyen sahnelerinde birleserek

sona ulasir.
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Hapishanedeki ilk sahnede enistesi ve ablasiyla yakin bir iliskisinin olmadigimin
ve onlarin yanina gidemeyeceginin ipucu verilmis fakat nedeni belirtilmemistir. Aslinda
hapiste olus sebebi tam da ablas1 ve enistesiyle ilgilidir. Yusuf'un ablasi ve en yakin
arkadasi birbirlerini sevmektedir, fakat kadin evli oldugu i¢in kacarak bir araya gelmeyi
planlarlar. Yusuf, “namuslarini temizlemek” i¢in onlar1 bulup, 6ldiirmeye mecburdur.
Onlar1 bulur ve ikisini de vurur, arkadagini 6ldiirtir fakat ablas1 6lmez, agzina isabet eden
kursunla dilsiz kalir. Bu olaydan sonra abla kocasmin yanina geri doner, onunla

yasamaya devam eder, Yusuf ise hapse girer.

Yusuf, otele yerlestigi gecenin sabahinda gidip enistesini is yerinde bulur ve ikisi
beraber eve giderler. Eniste i¢in Yusuf 6nemli bir misafirdir, onu gordiigiine ¢cok sevinir.
Yusuf'un ablasi, kapiy1 agip ikisini karsisinda goriince olumlu ya da olumsuz higbir tepki
vermez. Ardindan kadini, mekanik hareketlerle sofra hazirlarken goriirliz. Sofray:
hazirlar ama kendine tabak koymaz, onlar yemek yerken igerdeki odada tek basina

oturmay1 tercih eder.

Masada otururlarken, eniste kadinin ve kii¢lik ogullarinin onunla higbir iletisim

kurmamasindan yakinmaya baslar:

-Insan bu kadar yabani olur mu Yusuf? Cocugu da kendine benzetti. Her gece
biri geciyor televizyonun bagma biri de odaya. Ses yok seda yok.(...) Gelin bir
hatir sorun, hiirmet edin. A¢ misin, hasta misin? Yok. Ha kopek ha ben. Sen
biliyorsun ne yaptim ben bunlara?(...) Soruyorum sana nedir sugum? Insanlik

etmek mi? Sahip ¢ikmak m1? Ne yaptim ki diigman gibi davraniyor bana!
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Bu serzenisin ardindan karisin1 ddvmeye baslar. Enisteye gore kendisinin higbir
sucu yoktur; aksine “namussuz” bir kadin1 evine alarak fazlasiyla biiyiik bir iyilik
yapmustir. Karisindan, giiler yiiz ve ilgi beklemeyi halen kendine bir hak olarak
gormektedir. Bunun intikamini da karisini sistemli olarak doverek almaya calismaktadir.
Icerde dayak siirerken Yusuf, hicbir miidahalede bulunmadan oradan hizlica ayrilir.
Ovgii Gokge, Yusufun bu kagisini onun yazgisimi kabullenmis, kaybetmeye mahkum,
korunmasiz haliyle iligkilendirerek agiklamaktadir (2001: 75). Siralanan bu 6zellikleriyle

Yusuf, bastirilmis ve korkutulmus bir kadin karakteri andirmaktadir.

Yusufun ablasi sadece nefes aliyor gibidir. Fiziksel eksikliginin disinda,
kocasityla ne mimikleriyle ne de bas hareketleriyle iletisim kurmaktadir. Onunla
yasamak zorunda olmasmin intikammi onu sessiz varligiyla, tepkisizligiyle
cezalandirarak alir. Kocasindan dayak yediginde bile ne bir kars1 durus ne de bir inilti ile
varligini ortaya koyar. Kadin, gorecegi siddeti bile bile kocasin1 huzursuz ederek sessiz
direnisini siirdiirmektedir. Gidecek yeri olmadigi i¢in o evde, o adamin yanindadir ama
kocasindan gordiigii siddete bile aldirmadan, onu memnun etme ¢abasi igerisine girmez.
Siz beni dilsiz biraktiniz 0 zaman bu sessizlik size de ceza olsun der gibidir. “Kadinin
dilsizliginde yalnizca susturulmuslugu degil, ayn1 zamanda gizli bir direncin, sessiz bir

meydan okumanin izlerini gozlemek de miimkiindiir” (Suner, 2006: 201).

Diger yandan filmin esas kadin karakteri Ugur, Yusuf’'un ablasinin aksine

bagirarak, tartisarak miicadele etmektedir. Hem Bekir’le hem de Yusuf’la olan
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iligkisinde kararlart veren Ugur’dur. O sevdiginin pesinden sehir sehir dolasacagi bir

hayat istemektedir ve bu yolda her seyi yapmaktadir.

Bekir, bir kavga sirasinda Ugur’u durdurmak i¢in ona silah ¢eker. Ugur silaha ve
Bekir’e ayni anda meydan okur: “Sik ulan, siksana ulan! Sik ulan pust! Bu is boyle, ya
bunu ¢ekersin ya da siktirir gidersin! Sana dedigim saatte donerim.” Cevresindeki
erkeklerden korkmadigi gibi, fallik bir sembol olan silahtan da korkmaz. Silahtan
korkmayis1 “disli”’ligini pekistirir (Kog, 2004: 192). Daha da ileri gider; ilerleyen bir

sahnede silah bu sefer Ugur’un elindedir ve Bekir’e dogrultulmustur.

Yusuf, sehrin sokaklarinda gezinirken Ugur’u goriir ve onu takip etmeye baslar.
Yusuf’un, Ugur’un hapishaneye ziyarete gidisini gérmesi, hikayenin bir diger katmanini
daha ortaya ¢ikarir. Ilerleyen giinlerde Yusuf, Bekir’e hapishanedekinin kim oldugunu
sordugunda, Ugur’un sevgilisinin hapishanede oldugunu ve yillardir bir hapishaneden
bir hapishaneye siiriiliirken, Ugur’un onun pesinden, Bekir’in de Ugur’un pesinden sehir
sehir dolastiklarini 6greniriz. Filmin tek agik hava sahnesi, ferah mekani Bekir ve
Yusuf’un uzun uzun birbirlerine ge¢mislerini anlattigit bu sahnedir. Mekanin i¢

aciciliginin aksine ikisinin de anlattiklarinda hi¢ mutlu bir olay yoktur.

Goriintiilerde genel bir karanlik, kasvet ve agirlik hakimdir. Otelde ve ablanin

evinde, hapishanede hissedilmedigi kadar ¢ok sikismislik hissedilir. Gorsel kodlarla da

bu durum desteklenir. Filmin hakim mekanmin disarinin 1s181yla beslenen karanlik otel
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odalar1 ve lobisi olmasi da filmin geneline yayilmis karanligi ve film karakterlerinin

yersiz yurtsuzlugunu pekistirir (Gokge, 2001: 74).

Bekir’in intihariyla, Yusuf her anlamda onun yerini alir. Ugur’la, Cilem’le olan
iliskisi, hareketleri Bekir’in kopyas1 gibidir. Ugur’un da 6lmesi ile filmin sonunda Yusuf
ve Cilem bas basa kalirlar. Yusuf cezaevinden c¢ikarken giydigi elbiseleri yeniden

giymistir.

Ugur ve Yusuf'un ablasiin kadin olarak birbirlerine pek ¢ok benzer yonleri s6z
konusudur. Ikisi de hayatlarindaki erkekten dayak yerler, biri bu esnada “nankdr orospu”
digeri “dilsiz orospu” diye asagilanir, adlari silinir. Ikisi de sevmedigi adamlarla

birliktedir ve sevdiklerine ulasmak i¢in miicadele etmistir/etmektedir.

Hem Ugur hem de Yusuf'un ablas1 annedir ama iki kadin da, ataerkinin dayattig1
fedakar, kendinden Once ¢ocugunun hayatini diigiinen annelerden degildir. Aysegiil
Kog¢’un da vurguladigir gibi Ugur, kesinlikle sefkatli, sevecen ve anag¢ degildir (2004:
187). Ikisi de kendi varligmi 6ncelikli tutan alisiimamis annelerdir. Alisilmis kaliplarda
Yusuf'un ablasinin evde huzursuzluk ¢ikmasin diye kocasinin “génliinii hos tutmaya”
calismasi, Ugur’un ise sevgilisinin pesinde sehir sehir gezmektense kizi i¢in diizenli,
sakin belki bir erkegin korumasi altinda kurulmus bir hayat1 tercih etmesi beklenirdi.

Bununla birlikte ikisinin de ¢ocuklarina karsi ilgisiz anneler olusu dikkat c¢ekicidir.
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Cevrelerindeki erkeklerle miicadelede biri ¢ildirtici sessizligini kullanirken,
digeri ¢ighiklarini kullanmay1 se¢mistir. Filmin sonlarina dogru Ugur’un “Bok mu var
sus otur, inadina kigkirttyorum.” diye giinah ¢ikarmasi ataerkil ideolojinin kadinlardan

bekledigi suskun ve itaatkar kadin modelini de ortaya koymaktadir.

Yusuf'un ablas1 filmde ii¢ kere, liciinde de ici i¢e gegmis odalarda tek basina
otururken karsimiza ¢ikar. Birincisi Yusuf’un enistesiyle eve ilk gelisi, ikincisi Yusuf’un
tek basmna ablasina gidisi fakat konusamamasi, iiglinciisii ise ablasinin ayaklarina
kapanip aglamasidir. Yusuf pigsmandir ama ablasinin durusunda higbir yumusama

yoktur. Hep ayn1 sikintili, tepkisiz durusu; hep ayni kasvetli odada goriiriiz.

“Cerceve i¢inde ¢ergeve”lerle kadiin sikintist bize de kat kat artarak geger. Onu
hayata baglayan hi¢bir davranisina tanik olmayiz; ne izledigi bir televizyon ne bir el isi
ne de baska el oyalayicit ugrasi vardir. Kadinin i¢inde bulundugu klostrofobik mekan,
bize kadinin kapatilmiglik halini ve i¢inde bulundugu durumun boguculugunu anlatir.
Yusuf’un tahliyesinde olsun, Ugur’un ziyaretlerinde olsun hapishane siirekli filmin
icinde kendine yer bulur fakat Demirkubuz, film boyunca hicbir hapishane hiicresi
gostermez. Filmde, hapishaneyi ablanin evinde hissederiz. Aynmi bigimde Ugur kasvetli
otel odalarinda ya da karanlik bir pavyonda goriiliir. Kadinlar aslinda kapatilmig

olanlardir.

Masumiyet’te gordiiglimiiz tek ev siddet dolu, kasvetli, yoksul bodrum katidir.

Bu ev, alisilmis huzur, giiven ve korunma ortaminin aksine, evde yasayan kimseye
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mutluluk vermemektedir. Kadin i¢in ise sadece gidecek hicbir yeri olmadig icin “i¢inde
durdugu” dort duvardir. Kadinlar i¢in alisilageldik kaliplar i¢inde ev ne kadar giivenli
olarak tasarlanirsa, burada da tam tersine bir insanin siddet karsisinda caresiz kaldigi

yerdir.

Kadinla bir anlamda 6zdes diisiiniilen namus kavrami bu filmin tiim karakterleri
icin belirleyicidir. Yusuf, namus yiiziinden islemek zorunda kaldig1 bir cinayetle hem 10
yil hapis yatar hem de ailesiyle ve dis diinyayla olan tiim bagi kopar. Eniste, karisi
baskasina kagtig1 icin ¢evreden erkekligiyle dalga gecilmesini hazmedemez. Yusuf'un
ablasi tiim hayatin1 sevmedigi bir adamla bir bodrum katinda gecirmek zorunda kalir.

Ugur, sevdigi adamin pesinden gidebilmek i¢in kendini satarak para kazanmak zorunda

kalir.

Fakat burada kadin karakterler agisindan 6nemli bir nokta biri namus yiiziinden
cezalandirilirken, digerinin “namussuzluguyla” istedigini yapabilmesi, ¢evresinden saygi
gormesidir. Ugur’un ‘diisiisi’ onu 6zgiirlestirirken, Yusuf'un ablasinin ‘namus’u onun

i¢in bir lanettir (Donmez-Colin, 2006: 34).

Filmde Yusuf’un ablasiyla birlikte sessiz bir karakter daha vardir: Ugur’un kizi
Cilem. Cilem, annesinin karninda babasindan yedigi dayak yliziinden, sagir ve dilsiz
diinyaya gelmistir. Dogustan getirdigi sessizliginin yani sira Cilem, annesinin 6lim
haberine bile tepki vermeyecek derecede cevresiyle ilgisiz, tamamiyla biiyliklere tabi,

edilgen bir hayat siirer. Varlig1 yalnizca hastalandiginda hissedilen Cilem; Yesilgam
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filmlerini duymadan izlerken, televizyonun karsisinda huzurla uyuya kalir. Uyuyakaldig1
yerin bir otel lobisi oldugu diisiiniildiigiinde, umursamazliginin ne kadar yiiksek boyutta
oldugu fark edilebilir. Etrafinda, annesinin hayatindaki erkeklerden bagka bir arkadasi ya
da tanidig1 yoktur. Cilem’in sessizligine erkekler ayni sessizlikle karsilik verirler. Bu
masum halleri karsisinda etrafindaki erkekler ona saygi ve sevgiyle yaklasirlar. Ondan
hicbir talepleri yoktur. Ugur’un erkeklerden bekledigini, Cilem alir. Bu iligkiler
cercevesinde bakildiginda, Cilem annesinin dillendiremedigi yani diger bir deyisle
masumiyetidir. Oysa Ugur etrafindaki erkeklerle onlarin “dilinde” konusmak

zorundadir.

Masumiyet’in (Zeki Demirkubuz, 1997) oncesi olarak c¢ekilen ve Ugur’un
genclik yillarin1 gordiigiimiiz Kader (Zeki Demirkubuz, 2006) filminde, Ugur’un pavyon
sarkicis1 olarak goziiktiigii afislerdeki takma adi Cilem’dir. Cilem, Ugur’un ge¢misidir.
Cektigi biitiin azab1 kizina verdigi isimle 6zetler. Kiz ¢ocugu, Ugur’un isteyip de elde
edemedigi hayallerinin ve acilarmin bir simgesi olarak karsimizdadir. Bizim
melodramlari seyredisimiz gibi o da bizi seyreder. Ancak onlarin birer film oldugunu
bilir gibi tepkisizdir. Ne kadar etkilenirsek etkilenelim “Masumiyet”i seyrettikten sonra
unutacagimizi bilir gibi umursamaz goriiniir. Annesinin kavgasinin sonunu bastan
bildigini iddia eder gibi kayitsizdir. Yabanci bir adamin karsisinda yemek yerken
televizyonda annesinin resmini gordiigii halde, otelde melodramlari izler gibi sessizligini
korur. Ugur’un, zaman i¢inde doniistiigli kavgaci ve miicadeleci insanin aksine Cilem,

annesinin bunlar1 yasamamis kiigiikligi gibidir.
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Keje’nin sessizligi bir direnme bi¢imi olarak kurmasi, belirtildigi gibi incelenen
filmler arasinda en ¢ok Masumiyet’teki Yusuf’un ablasiyla benzerlik gosterir. iki kadin
da sevmedikleri adamlarla evlendirilir. Yusufun ablasi agzindan vuruldugu igin
konusamiyor olsa da konusmanin disinda kocasiyla hicbir iletisim kurmayarak, ona
hi¢bir bigimde ilgi goéstermeyerek, Keje’nin Berfo’yu cezalandirdigi gibi kocasini
cezalandirir. Ancak iki kadin arasinda onemli farkliliklar vardir. Bunlardan ilki
siifsaldir. Keje’yi film boyunca, sesinin yerine koydugu bir takim ugraslar iginde
gorliriiz. Keje’nin evinin gilizel bir bahgesi, bahgesinde giilleri vardir. Keje onlarla
ugrasir, nakis isler. Keje’nin goriintiisii hep 1sikli ve huzurludur. Bunun karsisinda
Yusuf’un ablasi, kocasiyla birlikte karanlik bir bodrum katinda yasamaktadir. Kadinin
kacip s1igindig1 tek yer dort duvar bir odadir. Goriintiiler de kadinin hayati gibi karanlik

ve bogucudur. Ait olduklar1 siniflar, hayatlarinda belirgin bir farkliliga sebep olmaktadir.

“Ozel bir kast ayrimciligina tabi her smifli toplumda, bu toplumun en alt kastina
mensup kadinlar, smifsal somiiri ve kast sistemi baskisinin yarattig
maluliyetlerin ¢ok daha keskin bicimde yogunlastigi, daha da ezilmis bir alt-kast
olustururlar” (Spivak’tan aktaran Suner, 1997: 127).

Iki kadin arasindaki bir diger fark ise umut ile ilgilidir. Keje, Baran’in 6lmedigini
bilir, onun gelecegi giine dek susar, yani Keje nin suskunlugunun bir sonu vardir. Oysa
Yusuf’un ablasi i¢in herhangi bir umut goriilmez, ne ¢ikip gelecek bir sevgilisi, ne de
bagka bir beklentisi vardir. Kadinin susmak i¢in gii¢ aldig1 sey gelecege dair bir umut

degil, gecmise ait bir 6tkedir.
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B2. Oliimiine Direnis

Astlacak Kadin’da (Basar Sabuncu, 1986), Melek (Miijde Ar), ses c¢ikarmak
anlaminda bakildiginda sessiz bir karakter degildir. Cevresindekilerle az da olsa bir
iletisimi vardir, biz onun diisiincelerine, hatta birka¢ climleden ibaret Fransizca
konusmasina bile tanik oluruz; fakat Melek’in sessizligi kendini anlatmaktan sikilmak
ve bundan vazgecmekle ilgilidir. Burada daha once de deginilen Cameron’un
diisiincelerini hatirlayabiliriz: “Sessizlik, kii¢iik diisme, reddedilme, gérmezden gelinme,

asagilanma korkusu yliziinden kendini sansiirlemek demektir” (1990: 4).

Filmde Melek, dogdugu giinden itibaren cinsiyeti ve yoksullugu yiiziinden aci
ceken bir karakterdir. Babasi bir kan davasi sonucu o6ldiiriilmiis, ¢ok sevdigi dedesi de
oliince, annesi ve iivey babasiyla Istanbul’a gdc¢miistiir. Istanbul’da iivey babasi
tarafindan zengin bir konaga besleme olarak verilir. Konakta yash ve huysuz bir kadin
olan konak sahibi ve onun ruh hali dengesiz oglu Hiisrev Bey (Ismet Ay) ile yasamaya

baglar.

Bu konakta biiyiiyen Melek, siirekli itilip kakilir, evin hanimi ve kalfas
tarafindan siirekli asagilanir. Konaktaki ¢alismasinin karsiligi bile Melek’e degil, livey
babasina 6denir. Yash kadinin 6liimiiyle Melek, Hiisrev Bey’le bas basa kalir. Hiisrev
Bey cinsel agidan iktidarsiz bir adamdir ve yillar dnceki sevgilisi Fransiz Joset’i ve
Ozellikle kendisini aldatisini unutamamustir. Sonunda Hiisrev Bey Melek’i Joset’in

yerine koyar. Melek’e annesinin genclik kiyafetlerini giydirir, makyaj yapar, Fransizca
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kelimeler 0greterek, onu sokaktan buldugu adamlarla sevismeye zorlar, onlar izleyerek

tatmin olur.

Filmin devaminda, konagin kalfasinin oglu olan Yal¢in (Yalgin Diimer) dnce
diger tiim erkekler gibi Melek’le sevisir, daha sonra ise onu kurtarmak i¢in Hiisrev Bey’i
oldiiriir. Sonucta, Melek ve Yal¢in mahkemeye ¢ikarilirlar. Melek savunma yapmaz ve
sessiz kalirken, Yalcin, her seyi kendisinin planladigini ve Melek’in bu cinayetle bir
ilgisi olmadigin1 sdyler. Onun bu itirafina ragmen, Melek’in sessizligi onun da sug ortagi
oldugu fikrini giiclendirir. Sonug olarak, kadin hakimin itirazina ragmen diger iki erkek

hakimin karariyla Melek idama mahk(im edilir.

Asilacak Kadin, Melek’in ¢ocuklugundan bu yana nasil ezildigini, nasil yalniz
birakildigini ve somiiriildiigiinii anlatir. Melek’in sesi kimse tarafindan énemsenmez. Bu
durumu anlatan onemli sahnelerden biri, Melek’in parasini almak igin konaga gelen
tivey babanin Melek’le konustugu sahnedir. Adam igeri girip konagin sahibinden paray1
alir, ¢cikarken Melek’i goriir. “Iyi misin?” diye sorar, sonra da kendi kendine cevap verir:
“lyisin, iyi...” Kapiya dogru yonelir, sonra tekrar arkasini ddner ve “Anana bir

diyecegin?” der, sonra tekrar kendi kendine cevap verir: “Iyi...” ve ¢ikar gider.

Filmde, Melek’in kendini savundugu tek bir sahneye rastlariz. Hiisrev Bey, onu

Joset sandig1 i¢in ona iyi davranmakta, annesinin giizel giysilerini giymesine izin

vermektedir. Melek’in iizerinde ipek elbiseleri goren kalfa, onu hemen azarlar ve
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iistlindekileri ¢ikarmasini sdyler. Melek ilk ve son defa kendini giivende hissettigi i¢in

kalfaya kars1 gelir ve hakkini savunur, onlar1 ¢ikarmayacagini soyler.

Melek tim film boyunca basma gelen her seyin karsisinda son derece ezik,
caresiz ve kabullenmis bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Ilk tecaviize ugradig1 gecenin
ardindan 6lmeyi dener ancak yapamaz, kendini 6ldiiremez. Boylece Hiisrev Bey’in her
dedigini sesini ¢ikarmadan yapmaya baslar. Melek i¢in isyan etmek, kagmak diye bir

secenek yoktur. Ya kendini 6ldiirecek ya da basina geleni ¢ekecektir.

Melek’in eril dille ve sessizlikle iliskisi, sarf ettigi Fransizca sozciiklerle ¢arpici
bir hale gelir. Melek her tecaviize ugradiginda bir de {izerine Hiisrev Bey’in kendisinden
duymak istedigi birkag¢ Fransizca sézcligli tekrarlamakta, bunun disinda ise biiyiik bir
sessizlikle sevigmelerin bitmesini beklemektedir. Bdylece Melek’in zaten olmayan dili,

diger her sey gibi, Hiisrev Bey’in fantezilerine gore diizenlenir.

Melek hayati boyunca kendi hayatina dair bir karar veremez, hayatina yon veren
noktalarda s6z sahibi olamaz, ancak filmin sonunda kendisinden sorulara yanit vermesi,
kendini savunmast beklenir. Artik Melek’e gore c¢ok gectir. Melek konusmaz,
konugsamaz ¢iinkii konussa da hicbir seyin degismeyecegini, kendisini kimsenin
dinlemeyecegini bilir. Bu fikrini de film boyunca kendi kendine “konugsam ne
degisecek ki” diyerek bize aktarir. Cameron’in bahsettigi yabancilasma ile Melek

kiiciikliigiinden beri siirekli karsilagsmis, ne sdylemek istediklerini sOyleyecek firsati ne
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de kelimeleri bulabilmistir (1985: 93). Melek i¢in kendini ifade etmek artik bir secenek

degildir.

Mahkeme sahnesinde de, hayat1 boyunca eril dilin tahakkiimii altinda yasamis bir
kadmin, bu eril dili konugsmay1 beceremedigi i¢in suclu olduguna karar verilir. Erkek
hakimlere gore Melek’in kendini savunmamasi suglu oldugunu gostermektedir. Oysa
kadi hakim bu sessizligi baska bicimde okur, karar verilmeden once Melek’le yalniz
konusmak ister. Ancak Melek’in sessizligi Oyle derindir ki, hakime de derdini

anlatamaz, birka¢ climleden sonra odadan ¢ikar.

Erkekler diinyasinin susturulmus kadinlari, yalnizca Melek gibi yapayalniz ve
yoksul kadinlardan ibaret degildir elbette. Mahkeme sahnelerinden birinde kadin hakim
de diger hakimler tarafindan susturulur, boylece dile sahip olabilmek i¢in iyi bir statiiniin
de yetmedigi goriiliir. Zaten filmin sonunda da kadin hakimin itirazina ragmen Melek
idama mahkim edilir, yani tam da Melek’in film boyunca kendi kendine dedigi gibi

“kadinlar konussa da hicbir sey degismez”.

Siirii’de (Zeki Okten, 1978), Berivan tipki1 Melek gibi 6liimiine susar. Berivan,
Melek’in siirekli tekrarladigi “Konugsam ne degisecek ki!” sozlerinin farkli bir

temsilcisi olarak kargimiza ¢ikar.

Stirii kirsal kesimde gocebe olarak yasayan ve hayvancilikla gecinen asiretlerin,

donemin degisen kosullariyla birlikte gecirdigi degisimi konu alir. Yapildigi donemde
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benzerlerine kiyasla degisen devlet - toplum ve asiret ici iliskileri gercek karakterlerle

anlatmasiyla, farkl bir yerde durmaktadir.

Her kosulda (ataerkil) kurallara biat eden, “cahil” ve “feodal” kdyliiler gibi, ylizeysel ve
kaliplagsmis tanimlara sikistirilmig karakterler yerine, film Gilineydogu’daki tek
gergekligin tore olmadigini hatirlatan, buna karsi durabilecek, bir ¢oziim bulabilecek

insanlar ortaya koyar (Giilerytiz, 2008: 64).

Hikaye, Sivan (Tarik Akan) ve Berivan (Melike Demirag) iizerinden anlatilir.
Sivan ve Berivan, kan davali iki asiretin cocuklaridir ve baris1 saglamak igin
evlendirilmislerdir. Ancak Berivan iigiincii cocugunu da kaybettikten sonra bir daha hig
konusmamak iizere susar. Eser Koker’in ifadesiyle bu “soziinii diinyadan saklayistir”.
Bu saklayis, filmin ana temalarindan biri olarak, Berivan’a yonelik yliksek sesli
asagilamalarla bir zitlik igerisinde gosterilmistir (1994: 154-155). Berivan hastadir ama
Sivan’in babast Hamo Aga (Tuncel Kurtiz), Berivan’in ¢cocuklarini kan davasi yiiziinden
bilerek oldiirdiigline ve onun lanetli olduguna inanmaktadir. Bu yilizden Berivan’1 ve
Sivan’1 siirekli asagilamaktadir. Sivan, karisinin hasta olduguna inanir, ona konusmasi
icin yalvarir, aglar, “madem konusmuyorsun o zaman bagir” diyerek onu dover; ama
Berivan sesini ¢ikarmaz; derdini anlatmak i¢in hi¢bir ¢aba gdstermez. Sivan’in Berivan’
Ankara’da tedavi ettirme umudu, orada satacaklar1 siirliniin yolda telef olmasiyla yikilir.

Berivan, bir santiyede oliir.

“Berivan, bir yandan kan davasi nedeniyle diisman iki asiret arasinda kalmis, bir

yandan da cocuk sahibi olamadigi i¢in kayinbabasi tarafindan siirekli asagilanmais,
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ugursuz sayillmustir. Bu cifte kistinlmighik Berivan’in 6liimiine neden olur” (Oztiirk ve
Tutal, 2001: 120-121). Berivan’in hasta bedeninden pek ¢ok beklenti s6z konusudur.
Cocuk dogurmasi beklenir ama anne olamaz; ¢cocuklarinin 6lmesi yetmezmis gibi Hamo
Aga tarafindan onlarin 6liimiinden de sorumlu tutulur. Hamo Aga’ya goére yolda telef
olan silirii bile Berivan’nin ugursuzlugu yiiziinden bu hale gelmistir. Diinyaya
getiremedigi ¢ocuk yiiziinden, baris1 saglayamaz. Kocasi babasindan siddet goriirken
onu izlemek zorunda kalir, onun caresizligine iiziiliir. Diger yandan ayni siddeti, bu sefer

kocas1 onu konusturmak i¢in ona uygular.

Kisacasi, Berivan’in bedeni {izerindeki baski ¢ok kathidir ve tiim bu baskimin
altinda kalan Berivan susar, konusmaz, konusamaz. Odaginda olmasina ragmen kendi
kontrolii ve istegi disinda gelisen bunca olayda hig¢bir s6z hakki yoktur. Ona s6z hakki

tanimayanlara cevabini tamamen susarak verir.

Ankara’ya vardiklarinda Sivan, Berivan’i sirtinda tasir. Sivan, doktora giderek
Berivan’1 tedavi ettirmek amacindadir. Bu sahnede Sivan’dan “Ankara, Ankara, giizel
Ankara, seni gormek ister her bahti kara...” tlirkiistinii duyariz. Bu devletten medet uman

siradan bir vatandasin sesi, ayn1 zamanda Berivan’in duyulmayan sesidir.

Sivan, devlet hastanesinde sira alamaz. Hamo Aga’dan zar zor aldig1 parayla 6zel
doktora gotiirdiiglinde ise daha Once kdydeki gibi Berivan tedavi olmayr reddeder,
doktoru kendisine yaklastirmaz. Asiret kurallartyla erkek otoritesinin yogun baskisi

altinda yasayan kadinlarin akrabalar1 disinda erkeklerle konusmasinin kesinlikle
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“namussuzluk” olarak nitelendirildigi ve cezalandirildigi bir ortamdan ¢ikan Berivan’in
doktorla neden rahat iletisim kuramadigi, konusamadig1 ayrica {izerinde diisiiniilmeye
degerdir. Berivan bir doktorun karsisinda ne yapmak gerektigini bilmedigi ve yabanci
birinin gozleri 6niinde soyunmaktan utandigi i¢in hastaliginin ne oldugu anlasilamayarak

olur.

Berivan’in iki ayn kafeste duran iki kekligi ile, Berivan ve Sivan’in goriintiileri
arasinda kesmeler yoluyla baglant1 kurulur. ikisi de bu diinyada kapatilmis bireylerdir.
Toplumsal baski ve agiret reisi, hem kadinin hem de erkegin iizerinde etkin bir gii¢
olarak karsimiza ¢ikar. Hamo Aga ne derse kosulsuz herkes tarafindan kabul edilmek
zorundadir. Sivan, babasindan, Berivan da Sivan’dan kars1 koyamadan dayak yer. Ikisi
de caresiz ve sikismistir. Hamo aga Berivan ve Sivan’1 doverken araya girenlere “Biri
oglum biri gelinim istersem vururum, istersem Sldiirliriim” diyerek kendinde gordiigi

hakki ortaya koyar.

Yine benzer bir baglanti koyunlarin trende birer birer 6lmesi ile Berivan’in

giderek fenalasmasi arasinda kurulur.

Filmin bir sahnesinde Sivan “cok sevdigi keklikleriyle bile konusmaz oldu,” der.
Boylece Berivan’in suskunlugu, ataerkilligin ve yoksullugun kiskivrak yakaladig1 ve bu
tutsaklig1 bitirmeye sevginin de yetmedigi bir yasam karsisinda, Berivan’in yasadigi
¢okiintiiniin ifadesi olarak karsimiza ¢ikar. Berivan, filmin ¢ogunda utangac bir tavirla,

siirekli bas1 yerde, kocasinin pesinden yiiriir. Kocasinin tiim israrlarina ragmen
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konugmayan, konusamayan Berivan, agabeylerinin kocani istiyor musun sorusuna basini
sallayarak cevap verir. Berivan’in sesinin duyuldugu tek yer ise bir catismada

kayinbiraderinin vuruldugu anda attig1 ¢igliktir.

Film, kirsal, daglik bolgeden ugsuz bucaksiz ve gogebe hayattan goriintiilerle
beslenmektedir; ama bu goriintiilerin aksine filmdeki kahramanlarin diinyasi bir o kadar

dar ve sikismistir.

Astlacak Kadin ve Siirii’de incelenen kadin karakterler uzun siireli ve yogun bir
baski altinda caresizlige itilmis karakterlerdir; fakat bu karakterlere teslim olmus veya
hayattan vazgecmis demek tartismalidir. Berivan bir yandan sessizlige biiriiniirken bir
yandan da hi¢ aga¢ olmayan bir cografyada ¢adirmin 6niine aga¢ dikmistir ve ona su
verir. Bu hayata kiismemis ve beklentilerinin olduguna isaret eder. Baktig1 agaci, onun
hayatla olan bagmi temsil eder. Sessizligi sadece onun {izerinde baski kuran asirete ve

erkeklere yoneliktir.

Berivan’in dliimiinden sonra Sivan babasinin yanina gider ve 6liimii haber verir.
Etraflarindaki erkeklerden biri, bir kadinin 6liimiiniin 6nemsiz oldugunu sdyleyince,
Sivan onu bogarak oldiirmek ister. Buna tepki olarak da diger erkekler Sivan’i ling
etmeye kalkisirlar. Sivan konugmak yerine adama saldirmistir. Berivan’in
asagilanmasina ilk kez gergek tepkiyi gosterdigi anda, diger giiglii erkekler tarafindan

susturulur. Erkekler kendi iktidarin1 korumayi bir araya gelerek basarirlar.

66



Kadinlarin miicadele etmeyisleri, 6limi segisleri bir teslimiyet gibi goriinse de
feminist dilbilimcilerin 1srarla {izerinde durdugu erkek dili ile konusmanin da bir
yabancilagma ve kimligini kaybetme siireci oldugu hatirlanmalidir. Melek ve Berivan’a,
erkek kurallarim1 kabul etmektense, onlarin kurallariyla var olmaktansa konusmamay1

hatta 6limii se¢mis kadinlar olarak bakmak daha anlamlidir.
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SONUC

Feminist hareket, 20. yiizyilin ikinci yarisiyla birlikte sadece kadinligi ve
erkekligi degil, bu baglamda erkek egemen dili, sanat1 vb. sorgulamis; sorgulamakla da
kalmamis yenilik¢i ve saglikli ¢oziimler getirmeye calismistir. Bu donemle birlikte,
kadmlarin dilde ve sinemada temsili de ¢ok yonlii olarak tartisilmaya baslanmistir.
Temsilin sadece filmlerde goriinmekten; konusmanin sadece sdz sdylemekten ibaret
olmadig1; esas onemli olanin sdzciiklere ve film karakterlerine sinmis cinsiyetgiligin

ortaya ¢ikarilmasi olarak goriildiigli yeni bir doneme girilmistir.

Feminist bakis acis1 sinemaya bakista soru isaretleri yaratmis, olmasi gerekenin
perdede var olan olmadigini gostermistir. Sanilanin aksine Tiirk sinemasinda kadin
sorunu, kadinlarin sadece filmlerde var olmayislartyla ilgili degildir, bu bir temsil
sorunudur. Kadin karakterlerin, ataerkil ideolojiye hizmet eder sekilde tasarlanmalar1 ve
i¢sellestirilmis cinsiyet¢i sembollerle donatilmis olmalari, iizerinde durulmasi gereken
temel noktadir. Bu amaca ulasmak igin takip edilen yol, kadinlarin baskiyla dilin
alanindan dislanmasidir. “Ataerkil ideolojiler kadinlarin var olusunu mahremiyet,
sessizlik, dogallik, gizem gibi kavramlarla tanimlayarak kadinlar1 dil 6tesi, daha dogrusu
dil dncesi bir alana hapseder, kamusalin karsiti olarak kurgular” (Irzik ve Parla, 2004:

7). Boylelikle kadinin dille iligkisini daha kurulmadan engellemeye calisir.

Kadin ile erkek arasindaki iliski temelde bir iktidar iliskisidir. Ataerkil sistemin
devamlilig1 i¢in bir biitiin olarak ulusal, sinifsal, dinsel, etnik, cinsel ezilmislikler

tistiinden yiriitilmektedir. Kadinlar icin ataerki tarafindan planlanan hayat, kamusal
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alandan diglanmis, ataerkinin karariyla degersiz olduguna karar verilen 6zel alanla
siirhdir. Bu sinirli hayat beraberinde, sosyal giivensizligi, fakirligi, ticretsiz ev is¢iligini
ve cinsel koleligi getirecektir. Bu anlamda Semih S6kmen’in de belirttigi gibi “kadin
sorunu” olarak anilan toplumsal cinsiyet esitsizligi, aslinda erkek sorunudur. Durumun
“kadin sorunu” olarak anilmasi, sorunu yaratanin kadinlarmig gibi algilanmasina sebep

olmakta, dikkati erkeklerin kurdugu bu baskici diizenden uzaklastirmaktadir (2004: 6).

Incelenen filmlere bakildiginda kadinlarin hep tek basmna evde, gemide, otelde
veya c¢adirda ama sonug¢ olarak disardan soyutlanmis kapali mekanlarda olduklarini
goriiriiz. Is hayatina, hatta kadinlarin giindelik hayatinin bir parcas1 olan komsuluk
iliskilerine, bagka kadinlarla bir araya gelerek toplumsallagsmalarima bu filmlerin
hi¢birinde rastlanmaz. Bu filmlerde kadinlar hep yalniz ve dis diinyadan yalitilmistir.
Hepsinin ciddi sorunlar1 olmasina ragmen dertlesecek kimseleri yoktur. Kendi
deneyimlerini anlatip, yasadiklarin1 belki daha kolay atlatmalarini, ¢dzmelerini
saglayacak bir toplumsallasma yasamamaktadirlar. Daha 6nemlisi kadin tecriibesinin
devamliligimi ve paylasimini saglayacak bir alan, incelenen filmlerdeki kadin
karakterlere sunulmamustir. Tiim kadinlar yalniz ve dis hayattan yalitilmistir. Filmsel
tekniklerle de pekistirilen yalnizlik, bu kadinlar i¢in filmler boyunca fazlasiyla baskin

bir duygu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bu yalnizlastirmanin ardindan, kadin karakterler ¢evrelerindeki erkeklerin baski
ve yonlendirmelerine karsi daha giigsiiz hale gelmektedirler. Incelenen tiim filmlerdeki

kadin karakterlerin hayatlari, ¢cevrelerindeki erkeklerin bire bir etkisi altindadir. Erkekler
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ister Stirii, Eskiya ve Asilacak Kadin’daki gibi sevgi ve iyi niyetle, ister Adi Vasfiye ve
9’daki gibi onemsemeden, isterse de Masumiyet, Gemide ve Laleli’de Bir Azize’deki gibi

fiziksel siddet uygulayarak olsun kadinlarin hayatina dogrudan miidahale etmektedir.

Eril siddet tiim kadin kahramanlarin hayatinda s6z konusudur. Kadinlar Eskiya,
Stirii, Adr Vasfiye ve Masumiyet’te konusmalart icin psikolojik ve fiziksel siddetle;

Gemide, Laleli’de Bir Azize, Asilacak Kadin ve 9’da cinsel siddetle karsilasmaktadirlar.

Bu noktada Masumiyet’teki ¢ocuk karakter Cilem, erkek siddetinin bir kadinin
hayatinda ne kadar erken var olabilecegi ve nelere mal olabilecegini acik¢a ortaya
koymaktadir. Cilem, daha annesinin karnindayken, babasinin annesini ddvmesiyle
sakatlanmis, diinyaya sagir ve dilsiz olarak gelmistir. Cilem, incelenen filmlerdeki tiim
kadin karakterlerin ¢ocuklugu gibidir. Hayat: ilk andan itibaren erkek siddetinin etkisi

altinda kalmistir.

Konugmalar1 i¢in yapilan biitiin psikolojik ve fiziksel baskilara ragmen, bu
kadinlarin sesi ya hi¢ ¢ikmaz ya da Siirii ve Adi Vasfiye’deki gibi giiglii bir ¢iglik,
Astlacak Kadin ve 9°daki gibi belli belirsiz bir mirildanma olarak duyulur. Silverman’a
gore sessizlik, mirilt1 ve ¢1glhigin bir arada olusu rastlant1 degildir. Sinemada eril sesin
bedenden ayr1 kullanilmasi durumuna c¢ok sik rastlanirken; disil ses, onu sdylemin
disinda tutan bedenin hudutlar i¢ine kapanmistir. Bu yolla disil sesin dilde, anlamda ya
da iktidarda ‘gdsteren’ konumuna ge¢mesi ¢ok zordur ve bu nedenle disil ses, egemen

sinemada ¢ok kolayca ¢iglhiga, miriltiya ya da sessizlige indirgenebilmektedir (Smelik,
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2008: 15). Kadin sesinin degersizlestirilmesi ve Silverman’in belirttigi gibi sessizlige,
miriltiya ve ¢igliga indirgenmesi noktasinda, mirilt1 ve ¢iglhig1 sessizligi kiran unsurlar
olarak gorebiliriz. Ataerki kadin sesini bastirarak yok etmeye caligsa da, bu ses belki
kelimeler aracilifiyla degil ama en beklenmedik anlarda ve sekilde varligini

hatirlatmaktadir (Irigaray, 1985: 73).

Stirti ve Asilacak Kadin, Melek ve Berivan’in 6liimii ile sona erer. Bu iki kadn,
kendilerini erkeklere anlatmaya ¢alismaktansa sessizligi tercih etmis, bunun sonucunda
da oliimle karsilasmistir. Segtikleri sessizlikle erkek egemen dile karst bir direnisten
bahsetmemiz miimkiinken, bu direnigin degisime yonelik bir hareket olmadig1 da
belirtilmelidir. Melek, mahkeme karariyla idam ettirilirken, Berivan da hastalik
sebebiyle hayatin1 kaybetmistir. Bu kadinlar kendi 6liimlerinde bile pasif kalmakta, bu
siirecin isleyisine yon vermemektedirler. Masumiyet ve Eskiya ile birlikte “Iktidara Kars:
Sessiz Bagkaldir1” boliimiinde incelenen bu dort filmde, erkek baskisina karsi direnisgi
bir sessizlikle karsilasilir. Bu dort kadin da var oluslarmi erkek isteklerine teslim
etmeyerek, en azindan ataerkinin sundugu kaliplar i¢ine girmemistir. Ataerkinin dilini
kullanmayarak ¢evrelerindeki erkekleri onlarin silahiyla cezalandirmistir; fakat
kullandiklar1 sessizlik silah1 doniistliriicii bir etki yaratmamakta, kaybedisin son
noktasinda sadece eril diizene dahil olmamay:1 saglamaktadir. Bu kadinlarin direnisi

bireysel bir cabadan 6teye gidememektedir.

“Iktidara Kars1 Sessiz Baskaldir1” bdliimiinde, iktidarin var olusunu sarsmasalar

da sessizlikleriyle iktidar1 sasirtan, iktidarin beklentilerini karsilamayan bu kadinlar,

71



ataerkinin gormek istedigi teslimiyetci ve itaatkar kadinlig1 siirdiirmemislerdir. Diizeni
degistirmese de akisimi bozan, ezberi sasirtan cildirtic1 sessizlikleri, ¢evrelerindeki
erkeklerin kendilerine her anlamda hizmet eden kadinlara sahip olmalarin1 engellemistir.

Iktidarda yarattiklar1 bu rahatsizlik agisindan, direnisleri olduk¢a 6nemlidir.

Daha 6nce de tartisildig gibi ciddi dontistiiriicii etkisi olmayan “sessizlik silah1”,
kadinlarin eline gegtigi zaman, erkeklerin kadinlar iizerinde yarattig1 sessizlestirmeden
farkli sonuglar dogurmaktadir. Iki ayr1 béliim halinde incelenen filmler bu durumu
ortaya koymustur. Soyle ki “Senaryonun Sessiz Kurucular’” bdliimiinde sessizligin
sebebi, kadinlara s6z sdyleme hakki taninmamasi, kadinlarin erkek diinyasi i¢inde
degersizlestirilmesi, birer motiften Oteye gidememesidir. Bu durumdaki kadinlar
toplumumuzda baskiy1 kabullenmis kadinlara denk gelmektedir. Ataerkil diizene boyun
egen bu kadinlar, kendilerine bigilen roller i¢cinde goriilmeden ve isitilmeden hayatlarini

surdiirmektedir.

“Iktidara Kars1 Sessiz Baskaldir” boliimiinde incelenen kadin karakterlerde ise
sessizligin ortaya ¢ikis1 ve kullanilist degismekte, bu da sessizligin yarattig1 sonuglara
bire bir yansimaktadir. Bu bdliimde incelenen kadin karakterler, giindelik hayatimizda
ataerkinin izerlerinde kurdugu toplumsal baskinin farkinda olan kadinlarla
iligkilendirilerek diisiiniilebilir. Erkek egemen ideolojiyle sekillenmis dil alaninda,
miicadelenin miimkiin oldugu incelenen filmlerdeki kadinlarin sessiz direnisi ile ortaya
cikmaktadir. Daha Once de belirtildigi gibi sessizlik bir silah olarak ataerkiye karsi

kullanilabilmektedir. Dil alaninda, kadinlarin anlam yaratma siirecine dahil olmalari,
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kendilerini ifade edecekleri kelimelerin varligin1 dile kazandirmalar1 6nemli hedeflerdir;
ancak bu uzun vadeli hedeflere ulasirken sessizligin ataerki iizerinde bir baski,
amacladig1 hedeflere ulasmasinda engelleyici bir etki yarattigi ortadadir. Masumiyet ve
Eskiya’da karsilasilan iki sessiz karakter sessizlikleri sayesinde sevmedikleri kocalarini,
istedikleri kari-koca hayatindan mahrum birakabilmislerdir. Bu mahrumiyet onlar i¢in
bir kurtulus degildir belki; ama mecbur birakildiklar1 hayat ¢ercevesinde bakildiginda

degerli bir agilimdir.

Baskici ataerkil diizenle miicadelede, miicadele araclari eril iktidarin
kontroliindedir. Kadinlarin erkeklere maddi manevi bagimli kilinan hayatlari, 6ncelikle
bu sorunun farkina varmayi ardindan da ¢ozlim iiretmeyi zorlastirmaktadir. Goriildigi
gibi baski altindaki kadinin bilingli sectigi ve iletisimsizlikle, beklenenin disina ¢gikan bir
kadmlikla destekledigi sessizlik, iktidarin giiclinii sarsmak agisindan onemli sonuglar
dogurmaktadir. Yine erkeklere ait bir silah olan dili, kadmnlar kendi yararlarina

¢evirebilmektedir.
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Ek: incelenen Filmlerin Kiinyeleri

Siirii

Yénetmen: Zeki Okten

Senaryo: Yilmaz Giiney

Gériintii Yonetmeni: 1zzet Akay

Miizik: Ziilfi Livaneli

Oyuncular: Tarik Akan, Melike Demirag, Tuncel Kurtiz, Levent Inanir, Erol Demirdz,
Yaman Okay

Yapimevi: Giiney Film

Yapim Yili ve Siiresi: 1978, 127 dk, 35 mm

Ad Vasfiye

Yonetmen: Atif Yilmaz

Senaryo: Barig Pirhasan

Gorilintii Yonetmeni: Orhan Oguz

Miizik: Atilla Ozdemiroglu

Oyuncular: Miijde Ar, Ayta¢g Arman, Macit Koper, Yilmaz Zafer, Levend Yilmaz, Suna
Tanriver, Ali Riza Ozbilgic

Yapimevi: Odak Film, Estet Video

Yapim Yil1 ve Siiresi: 1985, 89 dk, 35 mm

Astlacak Kadin

Senaryo ve Yonetmen: Bagar Sabuncu

Eser: Pmar Kiir

Goriintli Yonetmeni: Ertung Senkay

Miizik: Atilla Ozdemiroglu

Oyuncular: Miijde Ar, Yal¢in Diimer, Ismet Ay, Haldun Ergiiveng, Giiler Okten, Giilsen
Tuncer

Yapimci: Kadir Turgut, Ferit Turgut
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Yapimevi: Uzman Film

Yapim Y1l ve Siiresi: 1986, 90 dk, 35 mm

Eskiya

Senaryo ve Yonetmen: Yavuz Turgul

Gériintii Yonetmeni: Ugur i¢bak

Miizik: Erkan Ogur

Kurgu: Hakan Akyol

Oyuncular: Sener Sen, Ugur Yiicel, Sermin Hiirmeri¢, Kamuran Usluer, Yesim Salkim,
Ulkii Duru, Ozkan Ugur

Yapimct: Mine Vargi

Yapimevi: Filma Cass

Yapim Yili ve Siiresi: 1996, 121 dk, 35 mm

Masumiyet

Senaryo ve Yonetmen: Zeki Demirkubuz

Goriintii Yonetmeni: Ali Utku

Miizik: Cengiz Onural

Kurgu: Mevliit Kogak

Oyuncular: Derya Alabora, Haluk Bilginer, Giiven Kirag, Melis Tuna, Dogan Turan,
Ajlan Aktug

Yapimci: Nihal G. Koldas, Zeki Demirkubuz

Yapimevi: Mavi Filmcilik

Yapim Y1l ve Siiresi: 1997, 110 dk, 35 mm

Gemide

Yonetmen: Serdar Akar

Senaryo: Serdar Akar, Onder Cakar (Serdar Akar’in Azize ve Gemide hikayelerinden)
Goriintli Yonetmeni: Mehmet Aksin

Miizik: Ugur Yiicel
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Kurgu: Nevzat Disiagik

Oyuncular: Erkan Can, Haldun Boysan, Yildiray Sahinler, Naci Tasdogen, Elia Manea,
Giiven Kirag, Istar Gokseven, Cengiz Kiigiikayvaz

Yapimcei: Onder Cakar, Sevil Demirci

Yapimevi: Yeni Sinemacilik San. ve Tic. Ltd. Sirketi

Yapim Yili ve Siiresi: 1998, 110 dk, 35 mm

Laleli’de Bir Azize

Yonetmen: Kudret Sabanci

Senaryo: Kudret Sabanci, Serdar Akar, Onder Cakar

Goriintli Yonetmeni: Gokhan Atilmis, Ercan Durmus

Miizik: Ugur Yiicel

Kurgu: Nevzat Disiagik

Oyuncular: Giiven Kirag, Istar Gokseven, Cengiz Kiiciikayvaz, Elia Manea, Emin
Glimiiskaya, Fikret Urula

Yapimevi: Yeni Sinemacilik San. ve Tic. Ltd. Sirketi

Yapim Yili ve Siiresi: 1999, 85 dk, 35 mm

9

Senaryo ve Yonetmen: Umit Unal

Goriintli Yonetmeni: Aydin Sarioglu

Miizik: Zen

Kurgu: Ismail Canlisoy

Oyuncular: Ali Poyrazoglu, Cezmi Baskin, Fikret Kuskan, Ozan Giiven, Rafa
Radomisli, Serra Yilmaz, Fuat Onan

Yapimevi: PTT Film (Haluk Bener), Sayisal Video (Aydin Sarioglu, Umit Unal)

Yapim Y1l ve Siiresi: 2001, 91 dk, digital video
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OZET

Ataerkil iktidar dil iizerinde sahip oldugu yaratma ve sekillendirme giicii ile
kadinlarin, dilin alanindan diglanmasina sebep olmaktadir. Erkek tecriibesinin yarattigi
terim ve kavramlardan olusan dil, kadin yasantisin1 temsil edecek sozciiklerden uzaktir.
Bununla birlikte dil, erkeklerin kadinlar iizerindeki baski ve iktidarim1 giiglendirecek,
kadmlig1 hor goren ifadelerle doludur. Dil, erkekler i¢in iktidar giiclendirici 6nemli bir

aracken, kadinlara dilin alanindan yakistirilan sadece sessizliktir.

Ataerkil iktidarin kadinlara bir erdem olarak sundugu sessizlik, aslinda kadinlar
itaatkar ve teslimiyetc¢i bir yapiya biirlindiirmenin ilk adimidir. Kendini ifade etmeyen,
etmek istese de kendisine yabanci bir dille karsilasan kadinlar mecburi bir sessizlige

itilmektedir.

“Tiirk Sinemasimin Susturulmus Kadin Karakterleri” isimli bu ¢alismada,
kadinlarin ataerkil baski tarafindan itildikleri sessizligin, farkli kullanimlarina ve
sonuclarina bakilmistir. Sessizlikleri somutlastirmak i¢in, Tiirk sinemasinin sessiz kadin
karakterlerinden faydalanilmistir. Bu baglamda incelenen filmler, kadin sessizliginin
dogurdugu sonuglar tizerinden iki gruba ayrilmistir: “Senaryonun Sessiz Kurucular1” ve
“Iktidara Kars1 Sessiz Baskaldir1”. Birinci grupta, sessizlestirildigi 6lciide cinsel bir
nesneye ve erkeklerin hayatinda belirleyici olmayan degersizlestirilmis varliklara
doniisen kadinlara; ikinci grupta ise, ¢cevresinden gelen baskinin yarattigi sessizligi, yine

cevresine kars1 bir silaha, bir direnise doniistiiren kadinlara yer verilmistir.
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ABSTRACT

Patriarchy is the only power which create and form the language; therefore, most
of the women experiences can’t represent linguistically. Women can’t find suitable
words for their feelings. Language which is created by men, obtains many insulting

words for women. By this way men can strengthen their power on women.

One of the most important aim of patriarchy is controlling women easily. For this
reason patriarchy prefers muted and obedient women. Additionally to the “man made

language”, patriarchy defines the linguistic silence as a virtue for women.

In this thesis with the title of “The Muted Women Characters of the Turkish
Cinema”, women’s linguistic silence have been studied with a focus on its
consequences. The muted women characters of the Turkish cinema is used for
embodying the women silences. Films which studied, divided into two groups: “Muted
Constituents of the Scripts” and “The Silence Contumacy to the Power”. In the first
group, linguistic muteness makes women more worthless and they become sexual
objects; in the second group women use muteness as a weapon against the men

oppression.
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