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GIRIS

Kadina bir gosteren olarak pek ¢ok unsurun tasiyicist islevi yliklenmis, tarih
boyunca kadin bedeni namus, vatan, milliyetgilik, estetik, giizellik gibi pek c¢ok
kavramin tagiyicisi olmustur. Kadin bedeniyle birlikte diisiiniilen bu nitelikler zaman
icinde degisen kosullarla beraber yeniden tanimlanir. Bu yeniden tanimlama
stirecinde toplumsal ihtiyaglar, beklentiler, arzu ve istekler de etkili olur. Fatmagiil
Berktay’in da belirttigi gibi “[e]rkek egemen toplum, esitlik yoniinde bazi ddiinler
verse ve kadinlara haklar tanisa da, kadini1 tanimlama, ona ‘ad koyma’ hakkini siki
sikiya kendi elinde tut[ar] [...] Cok dnemli bir ideolojik hegemonya araci olarak ‘ad
koymak’, kadinin kimligini kendi degerleri ve ¢ikarlar1 dogrultusunda tanimlamak,

hep iktidar sahibi erkegin ayricaligi olu[r]” (1998, s. 2).

Kadin dogallik, namus, gelenek, maneviyat, ev, ulus gibi yeri gelir en temel,
en korunasi degerlerin isareti olur; yeri gelir giicsiizliik, degiskenlik, denetimsiz arzu,
bastan ¢ikarma gibi tam da bunlara yonelik tehlikenin, bozulmanin adi olur (Irzik &

Parla, 2004, s. 8). Kadina bir gosteren olarak yaklasan bu ataerkil® bakis acis1

! “Ataerki bir egemenlik sistemi olarak 6zel ve kamusal olanin ne oldugu ve kamu ya da Szel
olarak goriilenin ne oldugu arasindaki bu iligkileri kurar ve yonlendirir” (Eisenstein, 1993, s.
259). Ataerkillik statik olmaktan ziyade dinamik olarak degisen politik bir sistemdir. Babanin
egemenliginin yeniden tanimlanmas ataerkinin degisen dogasinmi gosterir. Bu degisimler eski
ataerkil kontrol tarzlarmin kaybolmasini, yeni tarzlarin varligmmi ve ataerkil yasalarin
modernizasyonunu vurgular (Eisenstein, 1993, s. 253). Klasik ataerkilligin en agik &rnegi
Kuzey Afrika, Tiirkiye, Pakistan ve Iran’1 kapsayan Miisliman Orta Dogu ve ozellikle
Hindistan ve Cin olmak iizere Giliney ve Dogu Asya’yr kapsayan cografi bir alanda
bulunabilir. Klasik ataerkillikte kiz ¢ocuklar geng bir yasta kocalarmin babasinin yonetiminde

bir aileye/haneye verilir. Bu geng kizlar orada sadece biitiin erkeklere degil ayn1 zamanda



sinemada kadinligin insas1 siirecinde de etkili olur: Kadinlar ataerkil sdylemin
endise, umut ve arzularinin gostereni olarak perdede boy gosterirler. Michael Ryan
ve Douglas Kellner’in Politik Kamera: Cagdas Hollywood Sinemasinin Ideolojisi ve
Politikasi’nda belirttigi gibi “[e]rkeklerin muhafazakar eril toplumsallasma ile -
pazarda, orduya ve politikaya iligkin konularda- saldirganlik ve rekabetcilige
yoneltilmesi, buna eslik edecek itaatkar disil toplumsallasma bigimlerini gerekli

kil[ar]” (1997, s. 259).

Ryan ve Kellner’'in Hollywood sinemasi ig¢in yaptiklart tespit Tirk
sinemasinda kadinligin insasi siirecinde de belirleyicidir. Tiirkiye’deki film endiistrisi
diinyadaki pek ¢ok film endiistrisi gibi erkeklerin tekelindedir ve bu durum eril bakis
agisini pekistirir.2 Pek cok elestirmenin de vurguladigi gibi ana akim sinema
heterosekstiel ve erildir (Donmez-Colin, 2008, s. 17, 149). Goniil Donmez-Colin’in
Turkish Cinema: Identity, Distance and Belonging’de belirttigi gibi her ne kadar
baslangicindan bu yana kadinlar Tiirk sinemasinin odaginda olsa da goriiniirliikleri
kimlikleri i¢in ¢ogu zaman faydali olmamistir: Kamera kadini nesnelestirmis ve onu
gorlilecek seye doniistiirmiistir (2008, s. 142). Anlatinin merkezinde cogunlukla

erkekler yer almig, kadinlar ikinci plana itilmistir.

kaynanalar1 basta olmak iizere yasca biiyiik kadinlara da tabidirler (Kandiyoti, 1988, s. 278).
“Ataerkil egemenligin giicii kendisini gizleme kapasitesidir. Ideoloji onun politik temelini
maskeler” (Eisenstein, 1993, s. 260). Ataerkillik somut bir sekilde sosyal iligkilerde var olur
(De Lauretis, 1984, s. 165).

2'S. Ruken Oztiirk’iin Sinemanin “Digil” Yiizii: Tiirkiye'de Kadin Yonetmenler caligmasi bu

konuda ayrmntil1 bir ¢6ziimleme sunar.



1990’larin sonlar1 2000’lerin baslarinda da kadinli§in insas1 agisindan
sinemanin ilk yillarina benzer bir tablo s6z konusudur. Toplumsal cinsiyetin3 yeniden
tanimlanmaya ¢alisildig1 ve erkeklik krizinin yasandigi bir donem olan 2000°’1i yillar
artan gilivensizlik ortamiyla beraber muhaftazakar politikalarin yiikselise gectigi, eril
kaygilarin  goriiniir oldugu yillardir. Bu eril kaygilarla erkekligin yeniden
tanimlanmasi glindeme gelirken, kadinligin da bu degisen kosullar baglaminda tekrar
degerlendirilmesi s6z konusu olmustur. Bu toplumsal cinsiyet rollerinin yeniden

tanimlanmasi siirecinde iktidardaki partinin tutum ve davranislar1 da etkili olur.

Toplumsal olarak muhafazakar, ekonomik agidan liberal olan AKP biiyiik bir
ekonomik krizin ardindan 2002’de iktidara gelmistir (Bugra, 2012, s. 58). Alev
Ozkazang Cinsellik, Siddet ve Hukuk: Feminist Yazilar’da AKP’nin kadna iliskin
politikalarindan su sekilde bahseder: AKP neo-liberal politikalarla ailenin altinin
oyulmasi siirecini derinlestirirken, ‘“‘aileci muhafazakarlasma yoluyla” da ataerkil
pazarlik kurulmasini saglar ve boylelikle “AKP, hem ilk iki doneminde giittiigii AB

uyum siireci politikasi, hem neo-liberal politikalar1 hem de aileci ve muhafazakar

3 Toplumsal cinsiyet yakin zamanlara ait bir kavramdir ve 1968’de Robert Stoller tarafindan
toplumsal cinsiyetin biyolojik cinsiyetten nasil farkli olabilecegini géstermek i¢in ortaya
atilmistir (Segal, 1992, s. 98). Teresa De Lauretis “The Technology of Gender” baslikli
makalesinde toplumsal cinsiyet hakkinda diigiinmenin baglangi¢ noktasinin Michel
Foucault’nun “cinsiyetin teknolojisi” seklindeki cinsiyet teorisinden baslatilabilecegini ve
toplumsal cinsiyetin sinema gibi pek ¢ok teknolojinin, ayn1 zamanda giinlik yasam
deneyimlerinin bir {iriinii oldugunu vurgular. De Lauretis, Althusser’in “Her ideoloji elle
tutulur bir sekilde bireyleri 6zne olarak olusturma islevini yerine getirir” cilimlesinde
toplumsal cinsiyet kavrami, ideoloji yerine kullanildiginda ifadenin hala gegerliligini
korudugunu belirtir: Toplumsal cinsiyet elle tutulur bir sekilde bireyleri erkekler ve kadinlar

olarak olugturma islevini yerine getirir (De Lauretis, 1987, s. 2, 6).



yonelimi nedeniyle ailenin ve kadinlarin durumunu degisik ve celigkili bigimlerde

doniistiirii[r]” (2013, s. 245-246).

Saniye Dedeoglu ve Adem Yavuz Elveren de AKP’nin tutumuna iliskin ayni
tespiti yapar: AKP, Islamci1 ideolojiye sahip oldugu igin bir yandan kadinlarin sadece
anne ve es olmasim isteyerek onlar1 ikincil konuma yerlestirmekte, 6te yandan
Avrupa Birligine {iiyelik siirecinde kadin haklarin1 savundugunu iddia etmekte ve

boylelikle ikili bir tutum sergilemektedir (2012, s. 45).

“2000 Sonras1 Popiiler Tiirk Filmlerinde Kadinligin Insas1” baslikli bu tez
calismasinin odaklandigi 2000°li yillar Tiirkiye’sinde Avrupa Birligi’ne uyum
siireciyle kadinlarin yasamlarini yeniden diizenlemek adma pek c¢ok yeni yasa
yiirlirliige konulmus fakat toplumsal yasamda bu yasalarin alti doldurul(a)mamastir.
Ornegin kadinlarm is yasamimi “iyilestiren” yasalarm® yiiriirlige girmesiyle orantili
olarak toplumda bunun islemesini saglayacak yeterli diizenleme yapilmamistir.
Belkis Kiimbetoglu'nun da ifade ettigi gibi kaynaklarin kullanim ve dagilimindaki
cinsiyete dayali esitsizlikten dolay1 kadinlar hemen her toplumda en yoksul gruplar
olmuslardir: “Buna karsin kadinlarin sorumluluklar1 artmaktadir. Hane gec¢imi icin
uzun saatler calisma, yash ve ¢ocuk bakiminin daralan kentli (¢ekirdek) aile iginde
sadece kadmlarin sorumlulugunda olmasi, c¢ocuklarin egitim sorunlari, grup ici

sosyal birligi saglama yoniinde sosyal iliskilerin diizenlenmesi gibi” (2001, s. 261-

* “Kadinlarin sosyo-ekonomik konumlarmimn giiglendirilmesi, toplumsal yasamda kadin erkek
esitliginin saglanmasi, siirdiiriilebilir ekonomik biiyiime ve sosyal kalkinma hedefine
ulagilabilmesi i¢in kadinlarin istihdaminin artirilmasi ve esit ise esit licret imkaninin
saglanmasi amaciyla” Kadm Istihdaminin Artirilmasi ve Firsat Esitliginin Saglanmast konulu
Bagbakanlik Genelgesi 25 Mayis 2010°da Resmi Gazetede yayimlanmistir (Kadinin Statiisii
Genel Miidiirligii, 2012, s. 10).



262). Kadmlarin is yagsaminda aktif olarak yer alabilmelerinin 6niindeki en biiyiik
engellerden biri hi¢ siiphesiz anne olmaktir. Bu konuda Simone De Beauvoir’in
tespiti onem kazanir:
Geregi gibi diizenlenmis ¢ocugun yiikiinliin biiylik kismini toplulugun aldigi, ananimn
topluluktan bakim ve yardim gordiigii bir toplumda kadinin ¢alismasiyla analik
bagdasmaz olmaktan ¢ikacaktir [...] Bugiin i¢in, kadinin kendisini saatlerce yuvanin
diginda tutan ve biitiin giiciinii tiiketen ugrasiyla ¢ocuklarmin ¢ikarint bagdastirmakta
giicliik ¢ekisi, her seyden Once, kadinlarin ¢aligmasmin hala kolelige benzemesindendir;

ayrica, cocuklarin yuva diginda bakimlarini, korunmalarini, egitilmelerini saglayacak

hicbir sey yapilmamaktadir. Toplumsal bir eksikliktir bu (1970, s. 171).

“[GJiicli bir ataerkil toplum olarak kadinlar1 giigsiizlestiren, bagimh kilan,
baskilayan mekanizmalarin ¢ok etkili oldugu bir iilke” olan Tiirkiye’de siddet
baglaminda kadinlarin ekonomik bagimliligi énemli bir noktayken, digeri yasalarin
esit vatandaslar olarak kadinlara esit bir hukuki koruma saglamamasidir (Ozkazang,
2013, s. 242, 243). Bu donemde hukuksal diizenlemelerde kadin lehine gelisme var
gibi goriinse de kadina yonelik siddet, cinsel taciz ve tecaviiz olaylarinda artis
gdzlenmistir. Ozkazang &zellikle cinayetle sonuglanan kadma yonelik erkek
siddetinin, son on yilda katliam goriinimii alacak kadar artti§ini, Tiirkiye’nin en
yakici siyasi sorunu olarak kadinlara karsi adi konulmamis bir savasin oldugunu
vurgular (2013, s. 241). Her ne kadar Ozkazang son dénemdeki kadina ydnelik siddet
ve cinayetlerdeki artigi bu sekilde yorumlasa da bu durumda AKP politikalarinin
dolayli yoldan etkili oldugunu, 1980°’lerde baslayan, 1990’larda giderek agirlasan
neo-liberal politikalarin toplumsal dokuyu ve aileyi giigsiizlestirerek ve farkli siddet
bicimlerinin yayginlagsmasini tetikleyerek daha etkili oldugunu savunur (2013, s.

229-230).



Nira Yuval-Davis Cinsiyet ve Millet’de kadinlar iizerinde etkili olan ataerkil
diizenden su sekilde bahseder: “demokrasiye gegiste toplumdaki bir hegemonik gii¢
iliskisinden kurtulunurken (Patriyarkanin diger bireyler {izerindeki yonetme
hakkindan), erkeklerin 6zel alanda kadinlar iizerindeki yonetme hakkini koruduklar
ve bunu, kamusal alanda, politikada kendi aralarinda esitlik¢i bir sosyal diizen
sOzlesmesi lizerine s6z birligi ettikleri igin yaptiklart vurgulanir (aktaran
Kiimbetoglu, 2001, s. 267). Z. R. Eisenstein da “Ataerkil Sistem, Annelik ve
Kamusal Hayat”ta yasalardaki degisimlerin erkegin cinsiyetci hiyerarsiden aldigi
egemenlik iligkisini kdkten bicimde yok edemedigini, feodal toplumun ataerkilliginin

kapitalizme gegisle liberal terimler iginde yeniden tanimlandigini belirtir (1993, s.

251).

Yeniden tanimlanan ataerkilligin boylelikle pekistirildigi; degisen ekonomik,
toplumsal, kiiltiirel kosullarla birlikte degisime ugrasa da devam ettigi aciktir. Esit
yasalara karsin kadinlik ve erkeklik rolleri ataerkilligin icinde yeniden insa edilir. Bu
yeniden tamimlama siirecinde mitlerin isleyisi de etkili olur. “Kadinlarin bakip
bliylitme ve koruma isini erkeklerden ‘dogal olarak’ daha iyi yaptiklarina ve bu
ylizden onlarin dogal mekanlarinin ev olduguna, evde c¢ocuk yetistirmek ve
kocalarina bakmak isini Ustlendiklerine ve erkegin de yine ‘dogal olarak’ ekmek
paras1 kazanma roliinii listlendigine iliskin bir mit s6z konusudur” (Fiske, 2003, s.
120). Degisen kosullarla birlikte kadinliga dair bu mitler de degismis olur. Fiske,
mitlerdeki degisimin zamana gore bazen ¢ok hizli olabildigini, bu zincirden bazi
halkalarin atilabildigini, ama degisimin devrimsel degil evrimsel oldugunu soyler

(2003, s. 121-123).



Erkek egemenligine dayali toplumsal yap1 “kendi i¢inde ¢ok ¢atismali, farkl
farkli iktidar iligkilerinin eklemlenmesinden olusmus ¢ok katmanli bir isleyis[e]”
sahiptir (Sancar, 2011, s. 17). “[CJogul, catismali, birbiriyle uyumsuz, ya da
birbiriyle iliskisiz ¢ok sayida farkli erkeklik deneyimlerinin yasanmakta oldugu bir
‘erkek egemenligi’nden bahsetme[nin] daha” uygun oldugunu belirten Sancar “Erkek
egemen toplum kavrami[nin] ayn1 zamanda, farkli erkeklikler arasindaki hiyerarsi ve
iktidar miicadelelerine dikkat c¢ek[tigini]” belirtir (2011, s. 17). Millett da bu
durumdan s6yle bahseder:

Ataerkil yonetimi, niifusun kadin olan yarisinin, erkek olan yarisi tarafindan denetlendigi

yonetim bi¢imi olarak alirsak, ataerkil diizenin ilkeleri iki agamada geligir: Birincisi,

erkeklerin kadinlara egemen olusu, ikincisi yash erkeklerin gen¢ erkeklere egemen
olusudur. Ne var ki, biitiin toplumsal kurumlarda oldugu gibi, burada da gergekle ideal
arasinda biiyiilk ayrim vardir. Sistem kendi ayricaliklarin1 ve ¢eligkilerini iginde tagir.

Ataerkillik bir kurum olarak, siif ve ziimreler ne olursa olsun, feodal ya da biirokratik

diizende olsun, biitiin siyasal, toplumsal, ekonomik ve dinsel olusumlan etkileyecek

glicte bir toplumsal degismezlik niteligi tagidig1 halde, tarih ve cografya cercevesi iginde

biiyiik degiskenlikler gosterir (2011, s. 47-48).

Radway’in de belirttigi gibi patriarki tek, biitiinciil, timiiyle basarili bir
sistem olarak diisiiniilmemelidir. Kurumlagmis ancak degisebilen iktidar iliskileri,
pratikleri ve etkinliklerinden olusan dinamik bir yapi olarak ataerki, tutarl ve diizenli
bir biitiin olarak deneyimlenebilen bir diinya iiretme egiliminde olsa da gercekte
catigmalar, kaymalar ve miilkemmel olmayan birlesmelerle yarilan bir pratikler
dizisidir (Radway, 1995a, s. 59, 60). Homojen, tek parca bir yap1 olmayan ataerki
Eisenstein’in da vurguladigi gibi kendisini savunmak i¢in degisip gelisir (1993, s.
251). Bu degisim siirecinde kadinlarin miicadelesi de etkili olmustur. Boylelikle
toplumsal cinsiyetler arasindaki iliskiler de degisime acik hale gelir. Bu siirecte

kadinlarin ataerkil yap1 ile kurdugu iliski de 6nem kazanir. Deniz Kandiyoti



“Bargaining with Patriarchy” makalesinde ataerkil pazarlik kavramimi kullanir.
Kandiyoti’ye gore ataerkil pazarlik kurallar dizisinin varligimi ve biitiin toplumsal
cinsiyetlerin alistigi, kabullendigi toplumsal cinsiyet iliskilerini diizenleyen
senaryolar1 gostermeyi/isaret etmeyi amaglar. Kandiyoti bazilarinin kontrat, anlasma
ya da senaryo gibi alternatif kavramlar 6nerse de higbirinin pazarlik kavrami ile ima
edilen degiskenligi ve gerilimi tam olarak yansitmadigini ileri siirer. Ataerkil

pazarlhigin tarafi olan kadinlar daha gii¢siiz bir konumdan pazarlik ederler (Kandiyoti,

1988, s. 286).

Kandiyoti kadinlarin sinifa, servete, etnisiteye gore farklilik sergileyen belirli
bir toplumdaki ataerkil pazarligi agiga vuran bir dizi belirli baski/kisitlama igerisinde
strateji olusturdugunu One stirer. Bu ataerkil pazarliklar kadinlarin toplumsal
cinsiyetli 6znelliklerini sekillendirmede ve farkli baglamlarda toplumsal cinsiyet
ideolojisinin dogasini belirlemede giiglii bir etki yaratir. Ayn1 zamanda kadinlarin
boyunduruklar1 karsisinda aktif ya da pasif direnglerinin belirli bigcimlerini etkiler.
Ayrica ataerkil pazarliklar degismeyen ya da sabit olusumlar degildir, yeni miicadele
alanlari agan tarihsel doniisiimlere ve toplumsal cinsiyetler arasindaki iliskilerin

yeniden miizakere edilmesine elverislidir (Kandiyoti, 1988, s. 275).

(Cagdas feminist hareketin ilk doneminde feministler genel bir kuram arayisi
icindedirler. Bunun en 6nemli nedeni cinsiyet esitsizligini, hiyerarsiyi, her zaman her
yerde var olan otoriteyi aciklamaktir (Chodorow, 1989, s. 1). Feminist hareketin de
etkisiyle farkli alanlarda kadinlar hakkinda yapilan c¢alismalarda artis gozlenir.
Sinema da bu alanlardan biridir. Pek ¢ok feminist film kuramcisi1 kadinlarin temsilini

sorunsallastirmistir. E. Ann Kaplan, temsil kavraminin Hollywood mekanizmalarinin



gizlemeye biiylik ¢caba gosterdigi imgenin “insa edilmis” dogasina isaret ettigini
(2000, s. 13) belirtir. Ryan ve Kellner’in da vurguladig: gibi “farkli temsiller, kadin
ve erkekler i¢in farkli dogalar 6ne siirer ya da insa ederler” (1997, s. 231-232).
Feminist elestirmenler kadinlar1 eril bakis agistyla sunan anlatilarin farkli bir
okumasini yapabilmek i¢in bir kapt acan feminist film kuraminin araciligiyla
filmlerdeki kadin temsillerini bi¢imsel ve tematik acidan incelemeye tabi
tutmuglardir. Popiiler sinemada insa edilen kadin temsillerini olanakli kilan
uylagimlarin ve anlat1 kodlarinin ¢éziimlenmesinin, bu anlatilara alternatif anlatimlari
olanakli kilabileceginin anlasilmasindan sonra popiiler filmler, feminist
yaklagimlarca onemli bir inceleme nesnesi haline gelmistir ve bdylelikle Annette
Kuhn’un da ifade ettigi gibi egemen sinemanin nasil ¢alistigi, kendine 6zgii bigimini

nasil olusturdugu 6nem kazanmistir (1994, s. 19).

Marjorie Rosen’in Popcorn Venus: Women, Movies and the American Dream
(1973) sinemada kadin {izerine yazilmis ilk kitaptir (Doane, Mellencamp, Williams,
1984, s. 3). Popcorn Venus ve ayni donemde Molly Haskell tarafindan yazilan From
Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies (1974) ana akim
sinemada kadinlarin belirli rollerini tanimlar (Humm, 1997, s. 12). E. Ann Kaplan’in
Women and Film: Both Sides of The Camera (1983), Teresa De Lauretis’in Alice
Doesn’t: Feminism, Semiotics, Cinema (1984), Kaja Silverman’in The Acoustic
Mirror: The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema (1988), Annette Kuhn’un
Women’s Pictures: Feminism and Cinema (1982), Anneke Smelik’in Feminist
Sinema ve Film Teorisi ve Ayna Catlad: (And the Mirror Cracked: Feminist Cinema
and Film Theory, 1998) sinema ve kadin ile ilgili 6nemli ¢alismalardandir. Laura

Mulvey’in  “Gorsel Haz ve Anlatt Sinemasi” (1975); Claire Johnston’in



Hollywood’un bilingli olarak kadin stereotipleri gelistirdigini vurguladigr “Women’s
Cinema as Counter Cinema” (1975); Arzner’in film c¢ektigi donemde Hollywood
sistemi i¢inde ¢alisan neredeyse tek kadin olmasmma ragmen gereken Onemin
verilmedigini sOyledigi “Dorothy Arzner: Critical Strategies” (1975); Johnston ve
Pam Cook’un birlikte yazdiklar1 ve psikanalizden odiing aldiklar1 kavramlarla
Walsh’un filmlerinde kadinlarin konumunu ele aldiklar1 “The Place of Women in the
Cinema of Raoul Walsh” (1988), Elizabeth Cowie’nin Coma (Michael Crichton,
1978) iizerinden Hollywood sinemasinda kadinlarin konumunu tartistigt “The
Popular Film as a Progressive Text: a Discussion of Coma” (1988) makaleleri kadin

temsilini sorunsallastirmalari agisindan alana katki saglayan makalelerdir.”

Tiirk sinemasinda da kadinlarin temsilini ele alan ¢aligmalar yapilmistir. S.
Ruken Oztiirk’iin de vurguladig: gibi 1980°li yillarda kadin iizerine yazilmis iki tez
bulunur. Emine Demiray’in “Atif Yilmaz’in Mine, Bir Yudum Sevgi ve Dul Bir
Kadin Filmlerinde Kadin Olgusu” (1987) baslikli yiiksek lisans tezi en eski tarihli
tezdir. Bu donemde yazilmis olan bir diger tez ise Deniz Derman’in “Jean-Luc
Godard’in Sinemasinda Kadinin Yeniden Sunumu” (1989) baslikli doktora tezidir.
Fetay Soykan’in “Tiirk Sinemasinda Kadin” (1990) adli doktora tezi, S. Ruken
Oztiirk’iin Sinemada Kadin Olmak adiyla basilacak olan doktora tezi ve Pembe
Behgetogullari’nin “Yerli Filmlerde Kadinlara Sunulan Diinya Tasarimlar1 1960-
1975 (1995) adli yiiksek lisans tezleri 1990’larda yazildig: tespit edilen 8 tezden

bazilaridir (Oztiirk, 2011, s. 693-694).

Oztiirk’iin ifade ettigi gibi diinya literatiirinde 1970’lerde bir canlanma soz

konusuyken, Tiirkiye’de bu durum 2000 sonrasi gerceklesir. 2000 sonrasinda

® Bu galismalara tezin ilk boliimiinde ayrintili olarak yer verilecektir.
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konular1 birbirini tekrarlayan tezler bulunmakla birlikte, yazilan tez sayisi 30’u
geemistir (Oztiirk, 2011, s. 693, 695). Tiirkiye’de son donemde sinemada kadinlarla
ilgili yapilan baz1 tezlere genel olarak baktigimizda karsimiza ¢ikan ¢alismalardan
bazilar1 ise sOyle: Aysegiil Er “1965-1975 Yillar1 Arasindaki Yerli Melodramlarda
Annelik Figiirleri” (2004) baslikli yiiksek lisans tezinde Yesilgam melodramlarinda
anneligin kadinlara nasil sunuldugu, annelik iizerinden kadinin geleneksel rollerinin
nasil yeniden iiretildigini incelemistir. “Y1lmaz Giiney Sinemasi’nda Kadin Imgesi”
(2006) adhi yiiksek lisans tez c¢alismasinda Eren Yiksel kadin imgesinin
aragsallastirilarak erkek kimligindeki yarilmanin istiiniin ortiildiglinti iddia etmistir.
Eda Er “Doksanli Yillar ve Sonrasinda Kadina Yo6nelik Siddet ve Tecaviiz Filmleri”
(2006) bashikli yiiksek lisans tezinde Irreversible (Gaspar Noé, 2002), Sekiz
Milimetre (Joel Schumacher, 1999), Laleli’de Bir Azize (Kudret Sabanci, 1998)
Gemide (Serdar Akar, 1998) filmlerinin 6zelinde kadina yonelik siddet ve tecaviizii
incelemistir. Asli Ekici “1980-1990 Aras1 Tiirk Sinemasinda Kentsel Ailede Kadinin
Konumu” (2007) baslikl1 yiiksek lisans tezinde 1980-90 aras1 donemin ozelliklerini
yansitan filmler ile Yesilcam melodramlarindaki kadin temsillerini karsilastirmistir.
Nursel Giiler “Zeki Demirkubuz Sinemasinda Kadin Temsilleri” (2008) adl1 yiiksek
lisans tezinde sanat sinemasmin popiiler sinema gibi cinsiyet¢i yaklasimlarin
tuzagma diisebilecegini iddia etmistir. Asli Soyumert “Tirk Sinemasinin
Susturulmus Kadin Karakterleri” (2008) isimli yiiksek lisans tezinde kadinlarin
ataerkil sistem tarafindan itildikleri sessizligin sonuglarina bakmistir. Pinar Yildiz
kimlik ve bellek kavramlar1 {izerinden gittigi “Yesim Ustaoglu Sinemasinda Kimlik”
(2008) adli yiiksek lisans tezinde yonetmenin filmleri araciligiyla farkli kimlikleri

goriiniir kildigini belirtmistir. Mehmet Ogan Kogkan ise “1990 Sonrasi Bagimsiz

11



Tirk Filmlerinde Sessiz Kadmin Temsili” (2010) baslikli yiiksek lisans tezinde
inceledigi Gemide (Serdar Akar, 1998), Uciincii Sayfa (Zeki Demirkubuz, 1999),
Kader (Zeki Demirkubuz, 2006), Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1997), Iklimler
(Nuri Bilge Ceylan, 2006), U¢ Maymun (Nuri Bilge Ceylan, 2008) filmlerinde 1990
sonrasinda erkeklik krizi ile birlikte kadinlarin sessizlige ve 6tekilesmeye zorlanmasi

sonucu kadin temsillerinde degisim oldugunu gézlemlemistir.

Oztiirk’iin de ifade ettigi gibi “Tiirkiye’de 1987-2010 yillar1 arasinda
‘sinema/film ve kadin’ iizerine yazilmis toplam tez sayist 47°dir; bunlarin sadece
dordii doktora tezidir ve dért calisma da (Derman, Soykan, Oztiirk, Akbulut) daha
sonra Kitap olarak yayimlanmstir” (2011, s. 693). Bu ¢alismalar daha 6nce adi1 gecen
Deniz Derman’in Jean-Luc Godard in Sinemasinda Kadimin Yeniden Sunumu (tarih
yok), Fetay Soykan’in Tiirk Sinemasinda Kadin 1920-1990, S. Ruken Oztiirk’{in
Sinemada Kadin Olmak ve Hasan Akbulut’un Kadina Melodram Yakisir: Tiirk

Melodram Sinemasinda Kadin Imgeleri’dir.

Sinemada kadinligin insasindaki siirekliliklerde ve kirilmalarda 1990 sonrasi
Tiirkiye’deki toplumsal, ekonomik ve kiiltiirel kosullarin doniisiimii etkilidir.
Erkeklik krizinin yagsandigi ve toplumsal cinsiyet kimliklerinin yeniden tanimlandigi
1990’1arla birlikte kadinligin tanimlanmasinda/ingasinda da bu stireklilik ve
kirilmalar géze carpar. Savas Arslan Cinema in Turkey: A new Critical History’de
(2011) 1990’larin baslarindan itibaren yer alan dénemi Post-Yesilgam ya da yeni
Tiirk sinemasi olarak tanimlar (2011, s. Xi).6 Bu donemde sinemada eril metinlerin

agir basmasi cogunlukla tartisilan bir konudur: Kadin merkezli olay 6rgiisii olmamasi

® Arslan 1940’larin sonuna kadar olan dénemi “Yesilcam Oncesi sinema” donemi; 1950’lerden

1980’ler boyunca olan zaman dilimini Yesilgam dénemi olarak adlandirir (2011, s. xi).
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ve profesyonel kadin karakterler ile romantik komedi ya da melodramlarin

olmamasina dikkat ¢ekilir (Arslan, 2011, s. 256).

Oztiirk de 1980°lerdeki’ kadin filmlerinin® yogunluguna karsin 1990 sonlari
ve 2000’lerin basinda erkek dostlugunu {iireten erkek filmlerinin goze carptigini,
kadin karakterlerin giderek azaldigini vurgular. Bu durumun toplumsal yasamda
artan maco kiiltiirle ve milliyetcilikle iliskisi vardir (Oztiirk, 2012, s. 471).
Milliyetciligin yiikselisinde Avrupa Birligi’ne aday olma da etkili olur. Ayse Giil
Altinay’in da belirttigi gibi “[b]elirli sinirlarin ortadan kalkmasi demek olan Avrupa
Birligi adayligi smirlar etrafindaki (milliyet¢i) kaygilari da daha goriiniir kilmaya
basla[r]. Uzun siiredir elde edilmeye calisilan adaylik statiisii, ciddi gerginlikler ve

huzursuzluklar1 beraberinde getir[ir]” (2009, s. 15).

Milliyet¢i kaygilarin goriiniir oldugu Post-Yesilcamin kadinlarinin  film
diinyasinin stiregelen/siiregiden ataerkil rejiminden ve eril glic ve hakimiyetin
degisken dinamikleri ile iligkili genel ekonomik kriz ve sosyopolitik yansimalardan
(gelenekselden moderne, kirsaldan kentsele, yerelden kiiresele ve heteroseksiielden
escinsele) dolay1 ¢ogunlukla var olmadig1 ya da sessiz oldugu kabul edilir (Arslan,

2011, s. 258).

’ Kurtulus Kayali, 1980 6ncesinde de Tiirk sinemasinda kadin filmlerinin ¢ekildigini ifade eder.
Halit Refig 1968 oncesi ¢ektigi filmlerle Giovanni Scognamillo tarafindan “kadmn filmleri
yonetmeni” olarak nitelendirilmis, Metin Erksan da &zellikle Olmeyen Ask (1966) ve Kuyu
(1968) filmleriyle kadin sorunlarina egilmistir (Kayali, 2001, s. 140).

8 Oztiirk soyle tanimlar: “Kadin deneyiminden ¢ikan, kadin karakterin ya da kadin sorunsalinin
odakta oldugu, eril sdylemi az ya da c¢ok kiran hatta yapibozumuna ugratan ya da disil

sOylemi bir bi¢imde 6ne ¢ikaran filmler kadin filmleridir” (2004, s. 12).

13



Kadmin ikinci plana atildigit bu donemi Nejat Ulusay “Gliniimiiz Tiirk
Sinemasinda ‘Erkek Filmleri’nin Yikselisi ve Erkeklik Krizi” (2004) makalesinde
degerlendirir. Ulusay, 1990’larin ortasindan itibaren Tiirk sinemasinda erkeklerin
anlatida merkezi rol oynadigi, birgogu “erkekler arasi dostluk filmleri” olarak
degerlendirilebilecek yeni bir tiirsel egilimin ¢iktigini belirtir. Bu filmlerde kadinlar
bliyiilk oranda anlatilardan uzaklastirilmakta, erkeklerin diinyasinda kadinlara
oldukca simirli roller verilmektedir. Erkek filmlerindeki en ¢arpict metafor
konusmayr reddeden ya da yabanci olduklari i¢in konusamayan kadinlardir.
Kadinlar1 anlatidan uzaklastiramayan filmler, kadinlar1 “dilsizlestirir”. Bu durumu
Tiirkiye’deki kadin hareketine bir tepki, 1980’lerdeki “kadin filmleri”’ne bir tiir yanit

olarak okumak miimkiindiir (Ulusay, 2004, s. 144, 154, 157).

Asuman Suner’in Ad: Vasfiye (Atif Yilmaz, 1985) filmi iizerinden yeni Tiirk
sinemasinda kadin karakterlere baktigi Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet,
Kimlik ve Bellek (2006); Ozlem Giiglii’'niin “Silent Female Characters in the New
Cinema of Turkey: Gender, Nation and the Past” (2012) baslikli doktora tez
calismasi; S. Ruken Oztiirk ve Nilgiin Tutal’m “Sinemada Kadin Karakterlerin
Sessizligi: Sessizlik Bir Direnme Pratigi Olabilir mi?” (2001), Dilek Imanger’in
“Tiirk Sinemasinda Suskun Kadin Imgesi” (2004) gibi makaleler Tiirk sinemasinda

kadin karakterlerin sessizligini sorunsallastiran ¢calismalardan bazilaridir.

Ozlem Giiglii “Silent Female Characters in the New Cinema of Turkey:
Gender, Nation and the Past” ¢alismasi ile iki temel soruyu arastirdigini vurgular: Bu
sessiz karakterlerin islevleri ve etkileri nelerdir ve neden kadin karakterlerin sessiz

temsil bicimi Ozellikle bu donemde ortaya c¢ikmistir? Sessizlik bi¢iminin ayni
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zamanda hegemonik gii¢ konumlarindaki krizi a¢iga vurmada araci islevi gordiiglinii
ve toplumsal cinsiyet, ulus ve ge¢misin alaninda tutarsiz bir otorite konumu
(yeniden) edinme miicadelesi dahilinde bir savas alan1 oldugunu vurgular. Giiglii, bu
caligmada sessiz kadin karakterlerin Tiirkiye’de geg¢is donemindeki yeni
gelismelerden dolay1 geleneksel giic iliskilerindeki krizin bir semptomu oldugunu ya
da erkeklerin iktidar konumunu kaybetme korkusuyla iliskilendirilebilecegini tartigir

(2012, s. 3, 29).

Bu donemde Tiirk sinemasinda kadin iizerine yapilan bir diger ¢alisma da
Eylem Atakav’in Women and Turkish Cinema: Gender Politics, Cultural ldentity
and Representation (2013) kitabidir. Atakav Diinden Sonra Yarindan Once (Nisan
Akman, 1987), Mine (Atif Yilmaz, 1982), Asiye Nasil Kurtulur? (Atif Yilmaz, 1986)
ve Kurbagalar (Serif Goren, 1985) filmlerinden hareket ederek 1980’lerin kadin
hareketi ve kadin filmlerine odaklanarak feminizm ve sinema arasindaki iligskiye
deginir. Filmleri ele aldigi boliimleri takip eden son boliimde 1990’lardan itibaren
Tiirk sinemasinda kadinlarin nasil temsil edildigine iliskin egilimi ele alan Atakav,
bu filmlerin kadinlar1 giiclii ve baskaldiran karakterler olarak temsil ederek onlari

giiclendirdigini fakat filmlerin sinemasal big¢imleri ile de bu kadinlar1 marjinalize

edip nesnelestirdigi sonucuna varir (2013, s. 4-6).

Nilgiin Abisel’in “Yesilcam Filmlerinde Kadinin Temsilinde Kadina Yo6nelik
Siddet” (2000), B. Tokat ve S. Saluk’un ‘“Akrabalik, Namus ve Ask: Siddetin
Mesrulastiriimas:1 Uzerine Bir Deneme” (2008) gibi kadina yonelik siddet; Giil
Yasartiirk’iin “Tiirkiye Sinemasi’nda Kadin Y&netmenlerin Goziinden Aile Ici

Siddet: Benim Sinemalarim, Ask Oliimden Soguktur ve Parcalanma” (2010) gibi
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kadin yoOnetmenlerin filmleri {izerine makaleler 2000°li yillarda yapilan
calismalardandir. Vesikalr Yarim, Yumurta gibi filmlerin feminist okumalar1 ve Fatin
Kanat’mn fran Sinemasinda Kadin (2007) gibi iilke sinemasindaki kadinlar iizerine

kitaplar da vardir (Oztiirk, 2011, s. 695, 697-699).

Kadin konusunda sinema alaninda yeni tartisma noktalar1 yaratan adi gegcen
tiim caligmalar alana 6nemli katkilar saglamistir. Bu c¢alisma ise sinema alaninda
popiiler kiiltliir tartismalar1 tizerinden 2000 sonrasi popiiler Tiirk filmlerine
odaklanmas1 ve bu filmlerde kadinlarin deneyimlerini, arzularini ifade etme olanagi
sunan catlak hatlarin izini siirecek olmasi baglaminda farklilagmaktadir. Pascal
Bonitzer’in Holbein’in El(;iler9 ve Diego Veldzquez’in Las Meninas™® tablolari i¢in
sOyledigi gibi bu filmler de “eksikligin araciligiyla, temsilde bile bile acilan deligi
dile getirmekte, ‘hicbir seyin biitliin olmadigini’ sdylemektedir” (2006, s. 173).
Boylelikle bu tez calismasinin popiiler Tiirk filmlerinde yer alan ataerkil sdylemdeki
siireklilikleri ve kirilmalart ele almasi ve kadinligin insasini sorunsallastirmasi

bakimindan alana katki saglayacagi distinilmektedir.

Pek ¢ok Hollywood filmini geride birakarak yiiksek gise basarisi elde eden ve
bir milyonun iizerinde seyirci tarafindan izlenen filmlerin ele alindig1 bu ¢alismada,

cogunlukla kadmnlar anlatida merkezi konumda degillerdir. Ilk béliimde

° Bonitzer’in vurguladigi gibi anamorfoz, goz aldatmacasinda oldugu gibi temsilin ikiye
boliinmesinin ya da yirtilmasinin, kendini ‘sahte 6l¢ii” ve ‘hileli ger¢eklik’ olarak sunmasinin
onlini acar. Elgiler’deki “[a]Jnamorfotik kafatasi, resmin uzayini, sanki bu uzaym bir hi¢
oldugunu, bir goriiniisler ve benzerlikler tiyatrosundan bagka hi¢bir sey olmadigini siddetle
dogrular gibi, tam anlamiyla deler” (Bonitzer, 2006, s. 172).

% Resim tarihinde anamorfoza esdeger bir merkezi hile sayesinde biiyiileyici ve Elgiler’le

karsilastirilabilecek bir bagka eser Las Meninas’dir (Bonitzer, 2006, s. 173).
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bahsedilecegi gibi her ne kadar kadinlar ikincil rollerde olsalar da, daha dikkatli
bakildiginda ele alman filmlerin ataerkilligi sorgulayan, kadinlarin seslerini,
deneyimlerini duyurabilmelerini saglayan c¢atlak hatlarina sahip olup olmadig

incelenmektedir.

Popiiler Kkiiltiir iirinleri egemen sdylem tarafindan ne kadar kusatilirsa
kusatilsin muhalif sdylemlerin sizabilecegi ¢atlaklar her zaman mevcuttur. Popiiler
kiiltiir Girtinii filmlerde kadinligin insasi ele alindiginda, celiskilerin iizerinde cereyan
ettigi sOylemsel bir miicadele alan1 olarak popiiler filmlerin, toplum i¢inde kadinlarin
6zne konumu alma miicadelesini, insa ettigi kadin olmaya dair mitler aracigiyla aciga
cikardigi/gizledigi goriiliir. Bu gizleme c¢abast bile kadinlarin toplumsal alanda
verdigi miicadelenin varligina isaret eder. “Muhafazakar kiiltiirel ya da sinemasal
metinler sagsmaz bigimde, metnin goriiniiste muzaffer ideolojisine golge diisiiren bir

catlak hatt1 icerir” (Ryan & Kellner, 1997, s. 112).

Kaplan da ataerkil paravanda kadin kahramanlarin 6znellik i¢in ugrastigi,
deneyimleri ve arzularini dillendirmeye calistiklar1 ¢atlaklar oldugunu sodyler (2000,
s. 61). Berktay’in da soyledigi gibi “6znelesme miicadelesi dyle kolay kazanilan bir
miicadele degil[dir] ve kadinlar var olan toplumda en biiyiikk zorlugu belki de
kendilerini tanimlayabilmek, 6zerk bir kimlik edinebilmek konusunda yas[arlar]”
(1998, s. 2). Erkeginki gibi olusum/doniisiim halinde olan kadinin 6zne konumunun
da 3. Feminist Dalga ile birlikte degismesi s6z konusu olur. Kadinlar 6zne konumunu
elde etmek icin ataerkil pazarliga taraf olurlar, ataerkillikteki catlaklar1 pazarlik
konusu yaparlar; kendilerine o6zgiirlik alan1 agmak, ataerkillikteki catlaklari

genisletmek i¢in ¢aba harcarlar.
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Bu baglamda Meral Ozbek’in de ifade ettigi gibi “dzgiirlesme ve hakim
ideolojiye direnme nitelikleri Frankfurt Okulu ile muhafazakdr ve hiimanist
modernistlerin dedigi gibi yalnizca yiiksek sanata mi aittir?” (2008, s. 62) sorusu
onem kazanir. Stuart Hall’un “doniisiimlerin tizerinde isledigi zemin” (1997, s. 15)
yaklasimiyla popiiler Tiirk filmlerine yaklasan ve bu filmlerde kadinligin/kadin
olmanin nasil insa edildigi sorusunun 6nem kazandigi bu calismada popiiler
sinemani™ kadinlar1 ataerkil sOylemle uyumlu bir bicimde insa ederken ayni
zamanda kadinlara 6zne olarak konumlanabilecekleri, arzularini dile getirebilecekleri
alanlar saglayip saglamadig1 ve popiiler filmlerin kadinlar agisindan “6zgiirlestirici”
bir potansiyel tasiyip tasiyamayacagi sorunsallastirilmaktadir. Calismada i¢inden
ciktig1 toplumsal, kiiltiirel ortamla ilintili oldugu diisiiniilen popiiler Tiirk filmlerinde
kadinligin insa edilme bi¢imleri feminist kuram ¢ergevesinde arastirilmaktadir. Sally
Potter, Maria Luisa Bemberg, Marleen Gorris, Chantal Akerman gibi yonetmenlerin
kadinin 6zne oldugu filmlerinde seyredilen konumuna, Mulvey’in “bakilasilik”

durumuna, anahtar deliginden erkegin seyrettigi kadin olmaya karsi bir direnis,

11 e oo e .. . . . R
Giliniimiizde smirlan belirsizlesmeye baglasa da popiiler sinema/sanat sinemas: ayrimi hala

devam etmektedir. Bu ayrim iizerinden popiiler sinema, Stuart Hall’un bahsettigi popiiler
sOzciigiiniin ‘ticari’ tanimi gibi gorece daha “listiin” bir konuma yerlestirilen sanat sinemast
karsisinda ‘ticari’ goriilmiis ve ikincil bir konuma yerlestirilmistir. “Sinema literatiiriinde
‘popliler sinema’, ‘tecimsel (ticari) sinema’, ‘klasik sinema’, ‘geleneksel sinema’, ‘egemen
sinema’ ve ‘Hollywood sinemasi’ ”; ‘sanat sinemasi’, “ ‘karsi-sinema’ (counter-cinema),
‘modern sinema’, ‘cagdas sinema’, ‘auteur sinemasi’ ‘yapibozumcu-yikici’ (deconstructive)
sinema[nin]” (Oztiirk, 2000, s. 31) karsisinda tanimlanir. Genel olarak sanat sinemas1 Avrupa
sinemast, popiiler sinema da Hollywood sinemasi olarak diisiiniiliir. Laura Mulvey’in de ifade
ettigi gibi sanat olarak diisliniilen Avrupa sinemasi degerli olarak goriiliirken, Hollywood
sinemast ticari olarak algilanir ve degersiz goriiliir. Boylelikle hem elestirmenler hem de

yonetmenler i¢in iki film kiltiiriinii temsil eden Avrupa ve Hollywood sinemas1 arasinda

karsithik kurulur (1998, s. 119).
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direnme pratigi yer alir. Sanat filmlerinde nasil direnme pratikleri varsa popiiler

filmlerde de bu direnme pratiklerinin olabilecegi bu ¢alismanin temel varsayimidir.

Laurie Shrage’nin de belirttigi gibi biitiinciil ve evrensel olmayan “ataerkillik,
irka, smifa, ulusa, dine ve diger degiskenlere dayali olarak farkli bi¢cimlerde ortaya
cikabilir” (2001, s. 188, 189). Filmler araciligiyla kadinliga dair mitlerin yeniden
dolasima sokulmaya calisilmast bu mitleri sorgulamaya acgar ve ataerkil sistemin
sabit olmayan dogasini ele verir. Calismanin arastirma sorulart1 su sekilde
stralanabilir: Filmlerin anlatisina s1zan degisimler, ne sekilde ataerkillikteki ¢atlaklar
belirginlestirir ve ataerkil sdylem ile tanimlanan kadinlig1 sorgulanabilir hale getirir?
Catlaklardaki sizintilar, metindeki dilsel siirgmeler popiiler sinemada egemen sdylem
disinda alternatif sdylemlerin ifade olanagi bulmasina ne sekilde aracilik eder?
Popiiler filmler ne sekilde kadinligin insasinda muhalif sdylemlere yer verir ve kadin

deneyimine, kadinlarin 6zne olma miicadelesine izin verir?

Calisma iki boliimden olusmaktadir: Ik bolimde Leo Lowenthal’in de
vurguladigr gibi biiylik bir olasilikla uygarlik kadar eski olan (1961, s. xvii) popiiler
kiltiire iligskin yaklagimlara yer verilecektir; daha sonra ask romanlari, pembe diziler,
kadin filmleri, melodramlar ve popiiler filmler baglaminda popiiler kiiltiir ve
feminizm iliskilendirilecektir. Feminist sinema kuraminin popiiler kiiltiirle iligkisi
tartisilacak ve popiiler film anlatilarindaki kadinlik ingalar1 ile ilgili ¢alismalara
deginilecektir. Caligmanin kuramsal boliimiinii olusturan bu béliimde popiiler kiiltiire

yonelik tartigmalar temel alinarak feminist sinema kuramina yaklasilacaktir.

Calismanin ikinci boliimiinde oncelikle bir milyon iizeri seyirci ¢eken 2000

sonras1 filmlerle ilgili genel bir cerceve sunulacak, daha sonra secilen filmler
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feminist sinema kurami dolayimiyla belirlenen basliklar araciligiyla kadinlik insalari
acisindan incelemeye tabi tutulacaktir. Yavuz Turgul’un Eskiya’s1 (1996) 2.572.287
seyirci ile gisede rekor kiran ilk yerli filmdir. Eskiya ile baslayan gisedeki basari
90’lh yillarda Her Sey Cok Giizel Olacak (1.239.015 seyirci) ve Propaganda
(1.238.878 seyirci) ile devam eder. 2000’1 yillara gelindiginde ise 2002 yil1 hari¢ her
yil bir milyonun iizerinde seyirci ¢eken birden fazla filmle karsilasilir. 12 Bu dénemin
popiiler filmlerinde ilk bakista géze c¢arpan 6zellik daha 6nce de bahsedildigi gibi
kadin karakterlerin anlati i¢cinde 6n planda yer almamasi ve filmlerin hig¢birinin
yonetmeninin kadin olmamasidir. Calismanin arastirma evrenini 2000-2010 yillar
arasinda bir milyon {izeri seyirci tarafindan izlenen popiiler filmler olusturmaktadir.

Bu smirlama iizerinden filmlere bakildiginda kirk film bulunmaktadir. Bu filmlerin

12 Kahpe Bizans (2.472.162 seyirci), Giile Giile (1.275.967 seyirci), Vizontele (3.308.320
seyirci), Komser Sekspir (1.331.462 seyirci), Deli Yiirek: Bumerang Cehennemi (1.053.685
seyirci), Asmali Konak: Hayat (1.791.396 seyirci), O Simdi Asker (1.657.051 seyirci), Gora
(4.001.711 seyirci), Vizontele Tuuba (2.894.802 seyirci), Hababam Swmifi Merhaba
(1.581.457 seyirci), Neredesin Firuze (1.064.162 seyirci), Babam ve Oglum (3.837.885
seyirci), Organize Isler (2.616.660 seyirci), Hababam Sinifi Askerde (2.587.824 seyirci),
Kurtlar Vadisi Irak (4.256.567 seyirci), Hababam Swmifi Ucbucuk (2.068.165 seyirci),
Hokkabaz (1.710.212 seyirci), Sinav (1.160.848 seyirci), Beyaz Melek (2.032.410 seyirci),
Kabadayr (2.002.631 seyirci), Maskeli Besler LR.A.K (1.239.902 seyirci), Son Osmanli
“Yandim Ali” (1.087.209 seyirci), Recep Ivedik (4.301.641 seyirci), Arog: Bir Yontmatas
Filmi (3.707.086 seyirci), Issiz Adam (2.778.550 seyirci), Muro: Nalet Olsun Icimdeki
Insan Sevgisine (2.315.902 seyirci), Osmanli Cumhuriyeti (1.423.303 seyirci), Mustafa
(1.101.014 seyirci), 120 (1.038.442 seyirci), Recep Ivedik 2 (4.333.116 seyirci), Giinesi
Gordiim (2.491.754 seyirci), Nefes: Vatan Sagolsun (2.436.288 seyirci), Neseli Hayat
(1.125.601 seyirci), New York’ta Bes Minare (3.472.923 seyirci), Recep Ivedik 3 (3.325.842
seyirci), Eyvah Eyvah (2.459.815 seyirci), Yahsi Ban (2.323.061 seyirci), Av Mevsimi
(2.054.938 seyirci), Cok Filim Hareketler Bunlar (1.141.448 seyirci), Veda (1.028.032
seyirci) (Veriler Antrakt Sinema Gazetesi'nden alinmigtir). Sinema salonundaki izleyici
verileri temel alinarak filmin bir milyon {izeri seyirci tarafindan izlenildigi bilgisine

ulasilmugtir.
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izlenme siireci sonunda kadinligin insasim1 degerlendirme amagli feminist film
kuramindan hareketle belirlenen basliklar acgisindan digerlerinin arasinda bigim ve
icerik acisindan daha ¢ok malzeme sagladigi diisiiniilen dort film derinlemesine
incelemeye tabi tutulmaktadir. Birgok popiiler filmde kadin yan karakterken ya da
anlatida yer almazken; segilen bu filmler kadin karakterin daha yogun goriindiigii
filmlerdir. Farkli yillarda ve farkli yonetmenler tarafindan ¢ekilmis olmalar1 da bu
dort filmin segilmesinde onemli bir etkendir. Segilen filmler Neredesin Firuze (Ezel
Akay, 2004), Hokkabaz (Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz, 2006), Issiz Adam (Cagan

Irmak, 2008) ve Av Mevsimi’dir (Yavuz Turgul, 2010).

Shohini Chaudhuri, Feminist Film Theorists: Laura Mulvey, Kaja Silverman,
Teresa De Lauretis’de sinemada 6zdeslesmeyi olanakli kilan bakis, anlati ve sesin
tamamen kontrol edildiginde, kadin arzusu ve kimligi i¢in bir yer bulmanin olanakli
olabilecegini belirtir (2007, s. 72). Bu ¢alisma da bakisin ve sesin kullanimini ve
anlatinin nasil kuruldugunu dikkate almaktadir ve filmleri incelerken “gizem”,

“bakis”, “arzu”, “ses”, “fetisizm” gibi baz1 kavramlari1 6diing almistir.™

3 Kavramlara iligkin tartigmalar birinci bolimiin alt bagliklarindan biri olan Popiiler Filmlerde

Kadinhgmn insas1 ve Feminist Film Kurami kisminda bulunmaktadir.
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1. POPULER KULTURE ILiSKiN YAKLASIMLAR

1.1. “Popiiler” ve “Kiiltiir ” Kavramlan

Toplumu olusturan bireylerin aym kiiltiirii paylasmiyor olmasi, “popiiler
kiltlir”’ terimini kullanmay1 gerekli kilmistir. 1500’11 yillarda popiiler kiiltiir herkesin
kilttriidir. 1800°li yillarla birlikte Avrupa’nin pek ¢ok boliimiinde ruhban simifi,
soylular, tliccarlar popiiler kiiltiiri kendilerini ayr1 tuttuklar1 alt smiflara

atfetmislerdir (Burke, 1978, s. 23, 270).

Popiiler kiiltlirii olusturan kavramlardan birisi olan “popiiler” koken olarak
hukuki ve politik bir terimdir ve ilk olarak 15. yiizyilin sonlarinda kullanilir
(Williams, 1976, s. 198; Storey, 2005, s. 262). 16. ylizyilin ortalarinda halk anlamina
da sahip olan popiiler terimi, 19. yiizyilin baslarinda siradan insanin ilgisini
ceken/hosuna giden sanat ve eglence bigimlerini adlandirmak i¢in kullanilir (Storey,
2005, s. 262). Popiiler kiiltiirli olusturan kavramlardan bir digeri olan kiiltiir insan
topluluklarin1 birbirlerinden ayirt eden oOzelliklerinin toplamidir ve onlara
kimliklerini verir (Mutlu, 1995, s. 229). Kiiltiir terimi triin kiltiiri (yetistirme),
hayvan kiiltiirii (besleme ve yetistirme), insan zihninin kiiltiirii (aktif gelistirme) gibi
baslangigta bir szirecin ad1 olmustur. Kiiltiir “18. yiizy1l sonlarinda 6zelikle Almanya
ve Ingiltere’de, belirli bir halkin ‘genel hayat tarzi’n1 olusturan bir ‘ruh’ yapilanisina
ya da genellesmis bir ‘ruh’ durumuna verilen ad haline geldi. Ik kez Herder (1784-
91) ‘kiiltlir’ terimini ‘uygarlik’ kavraminin herhangi tekil ya da simdi cizgisel
dedigimiz anlamlarindan bilingli bir sekilde ayirt ederek ¢ogul halinde, ‘kiiltiirler’

olarak kullanmistir. Bu genis kapsamli, cogul kullanim o zamanlar, terimin biitiin ve

22



kendine has bir hayat tarzini nitelemeyi stirdiirdiigii karsilagtirmali antropolojide ve

onun 19. yiizyildaki gelismesinde 6zel bir 6nem tasiyordu” (Williams, 1993, s. 8-9).

“Popiiler” ve “kiiltiir” arasindaki ilk ayrintili baglant1 18. yiizyilin sonlarinda
halk kiiltliriine ilginin artmasi sonucunda kurulur (Storey, 2005, s. 262-263).14 18.
ylizyll sonlar1 19. yiizyll baglarinda “halk”*® ya da “gelenek” Avrupal
entelektiiellerin ilgi odagi haline gelir. Johann Gottfried Herder, Jakob ve Hans
Grimm anilan donemin O6nemli entelektiiellerindendir. Bu donemde ozellikle
Almanya’da halk miizigi, halkbilim gibi bir dizi yeni terim kullanilmaya baglanir.
Popiiler kiiltiir de bu donemde kullanilmaya baslanan terimlerdendir. Herder
“popiiler kiiltira (Kultur des Volkes) “6grenilmis kiiltiir” (Kultur der Gelehrten) ile
karsithik olusturacak sekilde kullanir. Herder, Grimm kardesler ve takipgilerindeki
yenilik, halka yapilan vurgu ve davranislarin, geleneklerin, adetlerin, batil inanglarin,
halk sarkilarinin, atasozlerinin vb. biitiiniin parcalar1 olduguna ve belirli bir ulusun

ruhunu ag¢iga ¢ikardiklarina dair duyduklari inangtan gelir (Burke, 1978, s. 3-8).

Bu goriis poptiler kiiltiirlin tanimlanmasinda daha baskin rol oynayan ve
poptler kiiltlire yonelik bakis1 etkileyen “popiiler”’in glinlimiizde kullanilan iki temel
tanimindan antropolojik kokenli tanima kaynaklik eder. Stuart Hall’un “betimleyici”

olarak ifade ettigi bu tanima gore popiiler halka ait anlaminda kullanilir. Bu bakis

" Peter Burke 18. yiizyil sonlari Avrupa’sinda halka yonelik bu ilginin temelinde estetik,
entelektiiel ve siyasal nedenler bulundugunu ifade eder. Temel estetik neden ‘“sanat’a
baskaldiridir. Popiiler kiiltiiriin  kesfi kiiltiirel ilkelcilik hareketinin bir parcasidir ve
ulusalcihigim/milliyet¢iligin (nationalism) yiikselisi ile yakindan baglantilidir (1978, s. 9-11).

s Popiiler kiiltiir kavramin1 kesfedenler i¢in “halk™ koyliilerdi. Koyliiler Avrupa niifusunun
yiizde 80 ile 90’11 olusturuyordu. Johann Gottfried Herder ve arkadaslar halkin sarkilarini
‘halk sarkilar1’, danslarini ‘halk danslar1’ ve hikayelerini ‘halk hikayeleri’ olarak adlandirdilar
(Burke, 1978, s. 29).
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acisindan hareket eden yaklasimlar popiiler kiltlirii olumlu olarak nitelendirir.
Hall’un popiileri “ticari” olarak nitelendirdigi tanimina gore ise popiiler “halk
kitlelerinin dinledigi, satin aldig, tiikettigi ve azami derecede hoslanir goriindigi
seyler” anlaminda kullanilir. Popiiler kiiltiiriin bu tanimindan yola ¢ikan yaklagimlar
popiiler kiiltiire olumsuz yaklasir ve popiiler kiiltiirii halk kiiltiiriinlin maniptilasyonu
ve asagilanmasi ile baglantilandirir™ (Ozbek, 2008, s. 81, 83; Hall, 1997, s. 17 ) ve

popiiler kiiltiirii kitle kiiltiirii ile es deger gortirler.

1.2. Kitle Kiiltiirii Olarak Popiiler Kiiltiir

Popiiler kiiltiir olumlu bir anlam ima ederken, kitle kiiltiirii olumsuz bir
anlami c¢agristirir. Popiiler terimi halkin se¢imine vurgu yaparken; kiiltiir
endiistrisinin {iriinii olan kitle kiiltiirli, se¢im hakki olmayan edilgen tiiketicilere isaret

eder (Shumway, 1999, s. 379).

' Herbert J. Gans yaklasik olarak iki yliz yillik popiiler kiiltlir elestirisini dort ana baghik
etrafinda ¢oziimler: 1. Kar zihniyetine sahip yatirimcilar tarafindan sadece parasimi 6deyen
izleyiciyi memnun etmek amaciyla toptan iiretilen popiiler kiiltiir lirlinleri yaratmak olumsuz
bir 6zellige sahiptir. 2. Yiiksek kiiltiir igeriginden alinti yaparak onu degersizlestirmesi ve
yiiksek kiiltiir yaraticilarinin maddi agidan akillarimi ¢elebilme giicii ile popiiler kiiltiiriin
yiiksek kiiltiir iizerindeki olumsuz etkileri. 3. Popiiler kiiltiiriin izleyicileri iizerinde sahte
hazlar saglamasi, siddete, sekse agirlik vererek insanlari kabaliga itmesi, zihinsel olarak yikici
olmasi gibi olumsuz etkileri vardir. 4. Popiiler kiiltiiriin toplumdaki begeni diizeyini
diigtirmesi ve kitle medyasinin insanlar1 uyusturabilme, atomize edebilme potansiyeline sahip
olmasi nedeniyle toplum iizerinde olumsuz etkilere sahip olmasi s6z konusudur (2005, s. 43-

67).
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1.2.1. Groombride ve Whannel’dan MacDonald’a Popiiler Kiiltiir

Tartismalari

Kitle kiiltiirii entelektiiel meydan okumadan yoksun bir kiiltlirdiir, bunun
yerine fantezi ve kacgisin iddiasiz rahatligini saglar, diisiinme girisiminden vazgegirir
ve kendi duygusal tepkisini yaratir. Bu baglamda kitle kiiltiirii sosyal gercekligi
kitleler i¢in tanimlamaya baslar. Ger¢ek diinyay1 basitlestirme ve sorunlari
gecistirmeye/gizlemeye egilimlidir. Kitle kiiltiiri kurami sosyal ve Kkiiltiirel
dontisiimiin anlasilmasindan yoksundur. Kitle kiiltiirii popiiler kiiltiiriin aksine ne
halkin deneyimlerinden, yasamlarindan kaynaklanir ne de bunlarla bir baglantisi
vardir (Strinati, 2004, s. 13, 36, 38). Fiske de popiiler kiiltiir ve kitle kiiltiirii arasinda
ayrima gider ve popiiler kiiltiirlin kitle kiiltiirii olmadigini ifade eder: “Kitle kiiltiirii,
endiistriler aracilifiyla tretilip dagitilan kiiltiirel metalarin toplumsal farkliliklar:
ortadan kaldiracak sekilde insanlara dayatildigina ve bu endiistrilerin edilgin,
yabancilagsmis izleyici kitlesi i¢in kendi i¢inde bir biitiinliigii olan bir kiiltiir

yarattigina inananlarin kullandiklar: bir terimdir” (Fiske, 1999, s. 216).

Popiiler kiiltiir “Hemen burada, elimizin altinda, neredeyse soludugumuz,
icimize ¢ektigimiz hava kadar icinde oldugumuz bir sey” (Mutlu, 2005, s. 293),
giindelik yasamin tim alanlarimin siirekli olarak tanimlandigi, iretildigi, yeniden
uretildigi, toplumsal ve kiiltiirel iktidarin kuruldugu, ataerkil sistemin siirekli yeniden
kuruldugu bir séylem alanidir (irvan & Binark, 1995, s. 7). Kent devletinden sonraki
Misir, Stimer, Asur ve Roma’nin toplumsal hayatina kadar uzanan bir ge¢mise sahip
(Oskay, 1999, s. 246) olmasina ragmen popiiler kiiltiiriin bir alan olarak ele alinmaya

baslanmasi 1950’lerden sonrasina denk gelir (Giingor, 1999, s. 7).
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Popiiler kiiltiire yonelik ilginin ilk {iirtinii rock and roll’un popiilerliginin
artmasindan duyduklar rahatsizlik {izerine Brian Groombride ve Paddy Whannel’in
New Left Review’de 1960 yilinda yazdiklar1 “Something Rotten in Denmark Street”
caligmalaridir. Groombridge ve Whannel bu makale ile rock and roll’'un amacinm
astigin1 ifade ederler (Bennett, 1999, s. 58). Groombridge ve Whannel yazilarina
Ingiliz miizisyen Cliff Richard’in “genc insanlar bir seye inanmak zorundalar ve rock
‘n’ roll’a inaniyorlar” sdziiyle baslarlar. Onlara gore pop miizik moda endiistrisi gibi
milyonlarca insana memnuniyet verir, agikca bir seylerden kagisa davet eder, sarki
sOzleri hosa gitmeyen gerceklikten kacist saglayarak genclere ait bir diinya, hayal
diinyas1 yaratmaya yardim eder. Popiiler kiiltiir iiriinlerinin bize verdigi haz,
deneyimimizin degerli bir pargasini olusturur. Groombridge ve Whannel, bu tiir bir
eglencenin bizi besleyen tek kaynak olmadig: takdirde bir zarar1 olmadigini, her ne
kadar insanlar i¢cin miikemmel bir rahatlama kaynagi olsa da rock ‘n’ roll’un
inantlacak bir sey olmamasi gerektigini, bunun bir inan¢ meselesi olmadigini ifade

ederler (Groombridge & Whannel, 1960, s. 52-54).

Dwight MacDonald da calismalar1 ile popiiler kiiltiire olumsuz yaklasan
kuramcilardandir. MacDonald yliksek kiiltiir ve pazar icin tretilmis kitle kiltiiri
olmak tiizere yaklasik bir yiizyildir Bati’da iki kiiltiiriin hakim oldugunu ifade eder.
Kitle kiiltlirii ayn1 zamanda radyo, sinema, ¢izgi romanlar, dedektif hikayeleri, bilim
kurgu, televizyon gibi kendine ait yeni bir medya iiretmistir. MacDonald, kitle
kiiltiiriine kimi zaman popiiler kiiltiir denilse de, kitle kiiltliriiniin daha dogru bir
terim oldugunu belirtir. 1800°ler kitle kiiltiiriiniin gelisiminde st smifin kiiltiir
tizerindeki tekelinin yikilmasi ve teknolojinin gelisimiyle kitaplarin, siireli

yayinlarin, miizigin ucuz iiretimine imkan saglanmasi gibi gelismeler etkili olmustur.
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MacDonald’a gore kitle kiiltiirti, yliksek kiiltiir iizerinde asalak, kanserli bir gelisim
gosterir. Yiiksek kiiltlir asagidan ylikselir ve halk tarafindan bigimlenir. Kitle kiiltiirti
ise yukaridan dayatilir. Kitle kiiltiirii {iriinlerinin izleyicileri pasif tiiketicilerdir ve

katilimlar1 satin alma ve almama se¢imi ile siirlandirilmistir (MacDonald, 1967, s.

59-60).

MacDonald ondokuzuncu yiizyil kapitalizmi gibi kitle kiiltiiriiniin dinamik,
devrimci bir gii¢ olarak sinifin, gelenegin eski bariyerlerini parcaladigini ve biitiin
kiiltiirel ayrimlar erittigini, her sey ve herkes arasindaki biitiin ayrimlar1 kesinlikle
reddettigi i¢in demokratik oldugunu ifade eder (1967, s. 62). Fakat bunu olumlu bir
0zellik olarak gormez. Strinati’nin de ifade ettigi gibi MacDonald i¢in kitle kiiltiirti
biitiin kiiltiirii al¢altan/bozan homojen bir kiiltiir olmasindan dolay1 tehdit igerir. Kitle
kiiltiirtine yonelik elestiriler ve Frankfurt Okulu’nun modern kiiltiir analizi arasinda
dikkate deger benzerlikler olmasina ragmen Frankfurt Okulu daha sistematik

analizlere sahiptir (Strinati, 2004, s. 14, 17).

1.2.2. Kiiltir Endistrisi

Popiiler kiiltiire yonelik olumsuz yaklagimlarin odaginda Frankfurt

Okulu'nun®’ goriisleri yer ahr.'* Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Herbert

" Toplumsal Arastirmalar Enstitiisii (Institut fiir Sozialforschung) 1923 yilinda Frankfurt
Universitesi’ne bagh olarak kurulmustur. Nasyonel Sosyalistlerin iktidar olmasindan sonra
1933’te siirgline ¢ikan enstitii liyeleri, II. Diinya Savasi’ndan sonra 1950°’de Frankfurt’a
donmiistiir. “Frankfurt Okulu” terimi 1960’larda Enstitii disindakiler tarafindan, Enstitii
tiyelerinin bir kismi Frankfurt’a déndiikten sonra kullanilmistir (Kejanlioglu, 2005, s. 25).

'8 Frankfurt Okulu’nun da kuramsal caligmalarin yaptig1 yillar olan 1920’ler ve 1930’lar popiiler

kiiltiiriin ¢alisilmasi ve degerlendirilmesinde belirgin bir sekilde doniim noktasidir. Sinemanin
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Marcuse, Leo Lowenthal, Walter Benjamin Frankfurt Okulu’nun O6nemli
kuramcilarindandir. Beybin Kejanlioglu'nun da belirttigi gibi Walter Benjamin,
Theodor Adorno ve Leo Lowenthal’in Frankfurt Okulu’nun medya ve estetikle
yakindan ilgilenen {i¢ liyesi olmas1 (2005, s. 99) nedeniyle onlarin goriisleri Okul’un

popiiler kiiltiire yaklasiminda etkili olmustur.

Frankfurt Okulu kuramcilarinin entelektiiel bakis acilarinin sekillenmesinde
lic temel tarihsel deneyim etkili olmustur: ilk olarak 1917 devriminin Bat: Avrupa’ya
yayllmamis olmasindan kaynaklanan biiyiik bir hayal kirikligin1 paylagmislardir.
Ikinci olarak fagizm deneyimi ile birlikte savas sonras1 déneme kadar calismalarinda
derin ve kalic1 bir etki s6z konusu olmustur. Diisilincelerini sekillendiren bir diger
onemli deneyim savas sonrast Bati diinyasinda elde edilen politik istikrar karsisinda
duyduklar1 derin endisedir. Bu istikrar tarafindan iiretilen ideolojik doniigiimleri
tanimlama ve agiklama girisiminde bulunurlar (Bennett, 1992, s. 42). Frankfurt
Okulu kuramcilar1 Aydinlanma ile giindeme gelen bilimsel ve akilct ilerleme
sonucunda oOzgiirliiklerin yayilacagina iliskin beklentinin, bilim ve akilsalli§in
Ozgiirltikleri ortadan kaldirmasiyla bir karabasana doniistiiglinii belirtirler (Strinati,
2004, s. 48). Enstitii olarak kiiltiir manipiilasyonu iizerine yaptiklar elestiriler sadece
fasizme bir saldir1 degil, aym1 zamanda 6ziinde tekelci kapitalizme de bir saldir

niteligi tagir (Slater, 1998, s. 232).

Kitle toplumunun gelisimi yeni bir kiiltiir ¢esidinin —‘kitle kiiltiiri’- olusumu

ile beraber tartisilmistir (Bennett, 1992, s. 36). Frankfurt Okulu kuramcilar1 da

ve radyonun ortaya ¢ikisi, kiiltiiriin kitlesel {iretimi ve tiiketimi, fasizmin yiikselisi ve bazi
Bat1 toplumlarinda liberal demokrasilerin olgunlagmasi gibi gelismeler popiiler kiiltiire iligkin

tartigmalar1 glindeme getirmistir (Strinati, 2004, s. 4).
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teknolojik gelisim ile birlikte giindeme gelen kitle toplumu {izerinden yiiriittiikleri
tartismada, i¢inde bulunduklar1 politik ortamin da etkisiyle popiiler kiltiri
manipiilasyona agik kitle kiiltiiri olarak ele alir ve sanatin karsisinda

konumlandirir.*®

Tania Modleski’nin de ifade ettigi gibi Adorno, Horkheimer ve Marcuse gibi
Frankfurt Okulu kuramcilar1 sanatin, kitle kiiltiiriiniin olmadig1 her sey olarak deger
kazandigin1 ve eski donemlerde dinin sundugu iitopik vaadi giiniimiizde sanatin
ayakta tutacagin ifade ederler (1998, s. 7). Frankfurt Okulu i¢in sanat, yanlsliklarin
ve boliinmiisliiklerin ortasinda bir siginma yeridir. Sanatin burjuva toplumunun son
siginag1 olmasinin temelinde diizen i¢inde varligini siirdiiremeyen iitopyayr kendi

icinde sakl1 tutmasi yatar (Dellaloglu, 2007, s. 57-60).

Horkheimer, gercek¢i sanatin hem gercekligi betimledigini hem de
yargiladigini, kitle kiiltiiriiniin ise var olan diinyaya Ovgiiler diizdiiglinii ifade eder.
Kitle kiiltiiri tarafindan sunulan biitiin araglar ve kolayliklar, birey tizerindeki
toplumsal baskilar1 giliclendirmekte ve bireyin direnme, kendini koruma imkanini

elinden almaktadir (Horkheimer, 2005b, s. 155, 166).

Frankfurt Okulu’nun popiiler kiiltiire iligkin yaklasimi modern kapitalizme
iliskin kuramlarina ve kiiltiir endiistrisinin insanlarin davraniglar1 ve diisiinceleri

tizerinde kontrol sahibi oldugu goriisiine dayanir (Strinati, 2004, s. 49). Frankfurt

19 Sanat-popiiler kiiltiir ikilemi modern déneme ait bir ikilemdir. Modern dénem éncesinde
yiiksek-alcak sanat ayrimi yapilir. Ornegin modern dénem oncesi diisiiniirlerinden
Aristoteles’in yitksek ve algak sanat arasindaki ayrimi vatandas ve kolelerin sanatlarinin
ayrnmindan kaynaklanir. Bu donemde “sanat”a karsit bir kavram olarak “kitle kiiltliri”

kavrami bulunmaz (Radnoti’den aktaran Ozbek, 2008, s. 62).
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Okulu’nun kuramsal yaklasiminda merkezi bir rol oynayan “kiiltiir endiistrisi” terimi
ilk kez Frankfurt Okulu kuramcilarindan Adorno ve Horkheimer tarafindan 1947°de
yayinlanan Aydinlanmanin Diyalektigi’nde kullanilmistir. Kitle kiiltiirii yerine kiiltiir
endiistrisini kullanmis olmalarmin nedeni Kkiiltiirlin asagidan ya da kitlelerden
yiikselmedigini, yukaridan yonetildigini vurgulamaktir. Adorno “endiistri” ifadesinin
standartlagsma ve dagitim tekniklerinin rasyonellesmesi gibi kelimenin diiz anlamiyla
diistiniilmemesi gerektigini ifade eder. Bu baglamda “endiistri” sosyolojik bir
anlamda kullanilir. Kitleleri kusatan kiiltiir enddistrisi sistemi “‘statiikonun
kavramlar1”n1 kullanarak 6zerk, bagimsiz bireylerin gelisimini engeller (Adorno,
2005, s. 240-249; Kejanlioglu, 2005, s. 184). Bu anlayisa goére popiiler kiiltiir
iriinleri egemen ideolojinin devamini saglarken, bireylerin iizerinde tahakkiim kurar

ve onlar1 pasif olarak konumlandirir.

Adorno ve Horkheimer Aydinlanmanin Diyalektigi’nde kiiltlir endiistrisinin
sadece egemen smifin ideolojisini yaymakla kalmayip diisiincenin kendisini bile
olanaksiz hale getirdigini ifade ederler (Shumway, 1999, s. 379). Frankfurt
Okulu’nun yaklasimina gore “Kiiltiir endiistrisi, kafas1 karigsmiglara yol gosterme
iddiasinda bulunurken bunlar1 kendilerininkiyle degis tokus edecekleri yapay
catigmalara sokarak yamltir”, “Kiiltiir endiistrisinin {rtinleri [...] kurallara uyma

nasihatlaridir” (Adorno, 2005, s. 247).

Kapitalist iiretim tiiketicilerin beden ve ruhlarini 6ylesine kusatir ki higbir
sekilde kendilerine sunulan seylere direnmezler. Kitleler kendilerini kole haline

getiren ideolojiye 1srarla sarilirlar (Horkheimer & Adorno, 1996, s. 22, 23).
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“Tiketici, kiiltiir endiistrisinin bizi inandirmak istediginin tersine kral degildir; kiiltiir

endiistrisinin 6znesi degil nesnesidir” (Adorno, 2005, s. 241).

Adorno ve Horkheimer’in kiiltiir endiistrisi olarak gordiigii popiiler kiiltiire
Walter Benjamin olumlu $zellikler atfeder. *° Benjamin, Horkheimer ve Adorno’nun
aksine teknolojik ilerlemelerin, sanat1 ve kiiltiirii demokratiklestirici bir isleve sahip
oldugunu sdyleyerek teknigin olumlu yoniinii vurgular. Adorno ve Horkheimer’a
gore ise teknolojik ilerleme kendisine sunulan iletileri edilgen bir sekilde almaya
maruz birakilan bireyler yaratarak totaliter bir toplum yapisina davetiye cikarir.
Benjamin’in “Teknigin Olanaklariyla Cogaltilabildigi Cagda Sanat Yapit1” ve
Adorno’nun “Miizigin Fetis Karakteri ve Dinlemenin Gerilemesi” bu konudaki bakis

acilarindaki farklilig1 goriiniir kilar.

Sanat eserlerinin yeniden {iiretiminin “yanlis” oldugu, eserin orijinalligini
kaybettiginin diisliniilmesinden ileri gelir. Benjamin “Teknigin Olanaklariyla
Cogaltilabildigi Cagda Sanat Yapiti'nda kopyalarin ve reprodiiksiyonlarin
hakikiligin altin1 oydugunu ifade eder ki bu durum, “simdi ve buradalig1” bozdugunu
sOylemekle ayn1 anlama gelir (Radnoéti, 1999, s. 65). Benjamin 6zgilin yapitin simdi
ve burada’liginin, o yapitin hakikiligi kavramini olusturdugunu ifade eder. Sanat
yapitinin teknik araciligiyla yeniden-liretilmesi, yapitin ¢ekirdegini yani sanat

yapitinin hakikiligini zedeler. Hakikilik niteliinin zedelenmesiyle birlikte, sanatin

% Brecht’in epik tiyatrosunun demokratiklestirici bir yapiya sahip oldugunu diisiinen

Benjamin’in disiincelerinin gelisiminde Brecht’in 6énemli bir etkisi vardir. Adorno’ya gore,
Benjamin’in Brecht’deki kaba materyalizmi kabul etmesi, Benjamin’in diyalektik olmayan bir
diisiince egilimine sahip olmasina neden olmustur. Adorno, Benjamin’in popiiler kiiltiiriin ve
teknolojik yeniliklerin devrimci bir potansiyele sahip oldugu konusunda Brecht’in fazla

iyimser yaklagimini benimsedigini ifade eder (Jay, 2005, s. 291-292).
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toplumsal islevi koklii bir degisim gecirir. Boylelikle sanatin temeli kutsal térenden
politika temeline kayar. Teknik yoldan yeniden iiretilen sanat eserinin Ozel
atmosferinin (aura)®* giiciinii yitirmesi sonucunda kitlenin sanatla kurdugu iligki de

degisime ugramis olur (Benjamin, 2007, s. 52-69).

Teknik c¢ogaltimla kitlelere ulasan sanat eseri demokratik bir yapiya
kavusur.?? Radn6ti’nin de ifade ettigi gibi Walter Benjamin kitleler icin topluca
iretilen kopyalamanin gelismesi ile sanatta bir devrim oldugundan bahseder (1999, s.
65). Benjamin ¢agdas popiiler kiiltiiriin demokratik ve katilimct oldugunu vurgular

(Strinati, 2004, s. 75).

Benjamin popiiler kiiltiir iriinlerinin olumlu o6zelliklerini vurgularken,
Adorno ve Horkheimer bu o6zelliklerden kusku duyar. Horkheimer eglencenin,
sanatin mirasin1 devraldigimi ve yiizmek, futbol oynamak gibi bedensel bir
egzersizden bagka bir sey olmadigini ifade eder (2005a, s. 501). Adorno ve
Horkheimer i¢in eglence, gec¢-kapitalizm kosullarinda calismanin uzatilmasidir ve
mekaniklestirilmis caligma siireciyle yeniden basa ¢ikmaya yarar (Horkheimer &
Adorno, 1995, s. 27). Bir kuyrukluyildizin kuyrugu gibi is yasaminin bir uzantisi
olan bos zaman (Horkheimer, 2005b, s. 487) ve bos zamanda yapilan eglenme edimi,
bireye bir kurtulus vaad eder: Diisiinmekten kurtulus (Horkheimer & Adorno, 1995,
s. 36). Adorno ve Horkheimer kendilerine dayatilan eglence tanimlari iginde

egleniyor yanilgisi i¢inde olan bireylerin 6zgiir olmadigini ifade ederler.

2! Benjamin igin aura estetik 6zerkligin saklandigi yer, klasik burjuva sanatinin ayirici dzelligidir
(Radnoti, 1999, s. 66).

?2 Radnéti birgok durumda teknik yoldan yeniden iiretilen sanat eserlerinin/taklitlerin belli bir
temanin popiiler ¢esidi oldugunu ve orijinalinden daha fazla dénemin ruhuna uyum

gosterdigini belirtir (1999, s. 35).
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Adorno, Benjamin’in “Sanat Yapit1” denemesine karsilik olarak yazdigi
“Miizigin Fetis Karakteri ve Dinlemenin Gerilemesi” ¢alismasinda miizik 6zelinde
sanatin metalagmasi1 ve estetik deneyimin 6znesinin ortadan kaldirilmasi iizerinde
durur. Adorno’ya gore miizik tiimiiyle meta bicimine biiriinmiistiir. I¢i tiimiiyle
bosaltilan kiiltiir, bireyin yok edilmesine hizmet eder (Kejanlioglu, 2005, s. 173-174).
Adorno’nun popiiler kiiltiir iriinii olan popiiler miizik ile ilgili kurami, kiiltiir
endiistrisi analizinin bakis agisiyla kaleme alinmistir. Adorno’ya gore kiiltiir
endiistrisi tarafindan iiretilen popiiler miizikte iki siire¢ hakimdir: Standartlasma ve
sozde bireysellesme. Popiiler sarkilar birbirinin aynidir. Standartlagsma popiiler
sarkilar arasinda azimsanmayacak benzerlikler kurar (Strinati, 2004, s. 58). Biitlin
stireg tireticileri ve tiiketicileri seytanca bir uyumla birlestirir (Adorno, 2004, s. 337).
Dinleyiciler ve iirlinler birbiriyle uyum icerisindedir, {iriinler hi¢cbir zaman
dinleyicilerin takip edemeyecekleri bir yapiya sahip degildir. Hit sarkilar bicimleri,
vurus sayilari, siirelerin kesinligi gibi kati1 bir bigimde standartlastirilmistir, higbir

pargada 6zgiin bir bi¢im yoktur (Adorno, 2004, s. 341).

Adorno kapitalist donemle birlikte dinleyicinin uysal bir aliciya
donustiirildiigiinii ifade eder. Kitleler miizigi bir formiile gére dinler. Dinleyici
kitlelerinin bilinci fetisize edilmis miizige elverislidir. Miizigin fetisizmi dinlemenin
gerilemesinin muadilidir. Bu bireysel dinleyicinin kendi gelisiminde erken bir
sathaya geriledigi anlamina gelmez. Dinleyicinin aksine ¢ocuksu bir asamada tutulan

cagdas dinlemenin kendisi geriletilmistir (Adorno, 2004, s. 328, 338).

Adorno gelisen teknoloji ile birlikte sanat yapitinin kiiltiirel metalara

dontistiiglinti, degisim degerinin kullanim degeri karsisinda gii¢ kazandigini ifade
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eder. Degisim degeri Kkiiltiirel {riinlerin alaninda giliclinii kullanir. Miizigin
islevindeki degisim sanat ve toplum arasindaki iliskinin temel kosullarini igerir.
Degisim degerinin kaideleri acimasizca kullanim degerine zarar verir ve degisim

degeri eglence nesnesi olarak kendini gizler (Adorno, 2004, s. 332, 333).

Frankfurt Okulu’nun popiiler kiiltiire yonelik tutumunda diistinceleri ile etkili
olan, okulun bir diger kuramcisi Leo Lowenthal’dir. Lowenthal, popiiler kiiltiiriin
yiizyillardir siiregelen bir tarihe sahip oldugunu ve biiyiik bir ihtimalle uygarlik kadar
eski oldugunu (1961, s. xvii), modern tarihte asirlik bir gelenegi bulunan popiiler
kiiltiirlin bir tartisma konusu olarak yiiz elli yillik bir gegmisinin bulundugunu belirtir
(1967, s. 46, 52). “Historical Perspectives of Popular Culture” da Lowenthal, Pascal
ve Montaigne’in on altinci ve on yedinci ylizyillardaki yazilarindan hareket ederek
popiiler kiiltiire dair temel arglimanlarin izini silirer ve tartismalarin ortaya ¢ikisi ile

pazar ekonomisi arasinda baglant1 kurar (Strinati, 2004, s. 2).

Lowenthal, Montaigne ve Pascal’in yazilarinda hayata dair pek ¢ok sorunu
analiz ettiklerini, bunlarin arasinda sanatin sorunlarinin ve eglencenin de yer aldigini
ve bu iki temel temanin ge¢cmisten giiniimiize popiiler kiiltiire ait tartismalarda da
strdurildiiginii ifade eder (1961, s. 15). Lowenthal on sekizinci yiizyill boyunca
popiiler kiltiir ile ilgili anlagsmazliklarin ciddi olarak siddetlenmeye basladigini,
gecmisten giliniimiize pek ¢ok yazarin siirekli olarak popiiler edebiyati eglence ile bir
tuttugunu ve popiiler kiiltiire olan yaklasimlarin genel olarak olumsuz oldugunu

belirtir (1961, s. xviii, 45).

Lowenthal giinlimiizde popiiler kiiltiir lizerine tamamen elestirel olan bir

literatiir oldugunu, kimilerinin elestirisini {iriin iizerinden ylriitiirken bir¢ogunun

34



irlintin bagl oldugu sistemi elestirdigini vurgular. Lowenthal’e gore sanatsal {iriinler
dogallik ozelligini gitgide kaybetmis ve popller kiiltiir fenomeni ile yer
degistirmistir. Modern uygarligin makinelestirilmis ¢alisma siiregleri ile birlikte
bireyselligin gerilemis olmasi, “yiiksek™ sanatin yerine gegen kitle kiiltiirliniin ortaya
cikmasini beraberinde getirmistir. Bir popiiler kiiltiir iirtinii hakiki sanatin higbir
Ozelligine sahip degildir. Standartlagsma, stereotip, muhafazakarlik, yalancilik,
manipiile edilmis tiiketim mallar1 popiiler kiiltiir iirlinlerinin 6zellikleridir. Biitiin
kitle iletisim araglarinin degerlerden yabancilastirildigina ve eglence ile oyalanma
disinda hicbir sey sunmadigina ve sonu¢ olarak katlanilmaz gerceklikten kacisi
kolaylastirdigina dair dikkate deger bir uylasim vardir (Lowenthal, 1967, s. 46, 49,
55). Bu baglamda popiiler kiiltiir {irlinleri bireyleri diisiinmekten alikoyan ve onlar

edilginlestiren, 6zgiin bir yani olmayan {iriinlerdir.

1.3. Soylemsel Bir Miicadele Alam1 Olarak Popiiler Kiiltiir

Bir onceki boliimde bahsedildigi gibi popiiler kiiltiire kitle kiltiirii gibi
yaklasan ve onu degersizlestiren yaklasimlar oldugu gibi popiiler kiiltiiriin i¢inde
barindirdig1 alternatif soylemlere dikkat ceken ve toplumdan bagimsiz olarak
diistiniilemeyecegini vurgulayan kuramcilar da vardir. Bu kuramcilardan biri olan
Tony Bennett “yapisi ve kurulusu her zaman degisken nitelikli, soyut bir alan olarak™
gordiigi popiiler kiiltirtin halk ve popiiler kavramlari baglaminda anlaminin
sabitlenemeyecegini ifade eder. Halk ve popiiler kavramlarinin anlami kiltiirel
alandaki hegemonik miicadele sonucunda kuruldugundan, popiiler kiiltiiriin bu
kavramlar {izerinden sabit bir tanimi1 yapilamaz (Bennett, 1999, s. 56). Stuart Hall da

Bennett gibi popiiler kiiltiiriin degisken bir yapiya sahip oldugunu belirtir. Hall
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popiiler kiiltiire “doniisiimlerin {izerinde isledigi zemin” (1997, s. 15) olarak

yaklasarak, popiiler kiiltiiriin tanimlanmasinda doniisiimlerin 6nemini vurgular.

Stuart Hall, yukarida bahsedilmis olan popiilerin hem “ticari” hem de
“betimleyici” tanimlarinin eksikliklerini vurgulayarak “herhangi bir donemde belirli
siniflarin toplumsal ve maddi kosullarindan koklerini alan ve popiiler gelenek ve
uygulamalarda viicut bulan bi¢im ve etkinlikleri g6z 6niine alan” popiilerin {i¢lincii
bir tanimii yapar: Buna gore popiler kiiltlir, “kiiltiirel diyalektik etrafinda

kutuplasan bir kiiltiir kavrayisidir” (Hall, 1997, s. 19).

Hall, “Gramsci’nin teorik kazanimlarindan bir seyler Ogrenmeye ve
yararlanmaya ¢alig[tigin1]” ifade eder (2008, s. 91). Gramsci’nin hegemonya teorisi
¢ikis noktast alindiginda popiiler kiiltiir toplumdaki baskin gruplar ve bagimli gruplar
arasindaki miicadele alamidir (Storey, 1993, s. 13). Gramsci’den hareketle
hegemonya kavram iizerinde duran Hall, popiiler kiiltiiriin “kismen hegemonyanin
ortaya ¢iktig1 ve korundugu yer” ve “bir riza ve direnme alani” oldugunu belirtir

(1997, s. 22).

Kendini akademik bir kuramci olmanin 6tesinde ayni zamanda bir poptiler
kiiltiir hayran1 (Fiske, 1999, s. 217) olarak nitelendiren John Fiske de Popiiler
Kiiltiirii Anlamak’da “toplumsal bir sistem igerisinde anlamlar1 ve hazlar yaratan,
onlar1 dolasima sokan etkin bir silire¢” olarak degerlendirdigi popiiler kiiltiiriin her
zaman iktidar iligkilerinin bir parcast oldugunu, iktidar ve ona direnme arasindaki
miicadelenin izlerini tasidigini vurgular (1999, s. 32, 33, 35). Bu baglamda popiiler

kiiltiir metinleri bir yandan egemenlik altina alma giiglerini igerirken bir yandan da
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bunlara kars1 koyma firsatlarini igerir (Fiske, 1999, s. 38). Fiske’nin sozleriyle ifade
edersek:
Popiiler kiiltiir tabiler ile giicsiizlerin kiiltiirlidiir, bu yilizden de igerisinde daima
toplumsal sistemimizin, dolayisiyla da toplumsal deneyimimizin merkezinde yer alan
egemenlik altina alma ve tabi kilma giiglerinin izlerini, iktidar iliskilerinin gostergelerini

tagir. Popiiler kiiltiir ayn1 zamanda bu giiglere direnmenin, onlardan siyrilmanin

belirtilerini gosterir: Popiiler kiiltiir kendi i¢inde ¢eliskilidir (1999, s. 15).

Icinde direnme pratikleri igeren popiiler kiiltiir, i¢inden ¢iktig1 toplumdan
kopuk degil bilakis baglantilidir. Fiske, Frankfurt Okulu’nun kullandigi kiiltiir
endiistrisi yaklagimina sicak bakmaz. Fiske’ye gore popiiler kiiltiirii tireten kiiltiir
endiistrisi degildir. “[H]alkin mevcut toplumsal durumuyla ilintili olmak zorunda”
olan “[p]opiiler kiiltiir halk tarafindan olusturulur, onlara dayatilamaz; yukaridan
degil iceriden, asagidan dogar” (1999, s. 36-38). Stuart Hall da popiiler kiiltiir ve
toplum arasindaki bu baglantiya dikkat ¢eker. Hall, popiiler kiiltiirin her zaman
dayanagii deneyimlerden, hazlardan, anilardan, insanlarin geleneklerinden aldigini
ve popiiler kiiltlirtin siradan halkin her gilinkii deneyimleri ve pratikleri olan yerel
umutlar, yerel 6zlemler, yerel trajediler, yerel senaryolar ile baglantis1 oldugunu

vurgular (Hall, 1996, s. 469).

David Rowe da Popular Cultures: Rock Music, Sport and the Politics of
Pleasure’da popiiler kiiltiirin toplumsal siiregler ve toplumsal yapilardan ayri
tutulamayacagint ve popiler kiiltirin halk kdltird ve kitle kiltiirii  ile
karistirtlmamast gerektigini ifade eder (1995, s. 7). Joke Hermes Re-reading
Popular Culture’de popiiler kiiltiire ait ii¢ dzellikten bahseder: ilk olarak popiiler
kiiltiiriin bizi dost¢a karsiladigini ve ait olmayr sagladigini; ikinci olarak popiiler

kiiltiirtin popiiler romanlar, pop miizik, ¢ok sevilen medya yildizlar: ya da bilgisayar
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oyunlar1 ile biiytileyici oldugunu c¢iinkii bunlarin topluma doniik amaglar ve umutlar
ile ilgili bizim hayal kurmamiza ve ayn1 zamanda korkularimiz hakkinda diistinmeye
izin verdigini ifade eder. Uciincii 6zellik olarak popiiler kiiltiiriin kamusal alan ve
Ozel alan ile baglanti kurdugunu ve yasa, toplumsal cinsiyete ya da etnisiteye

aldirmadan kamusal ve 0zel alanin smirlarini bulaniklastirdigini belirtir (Hermes,

2005, s. 3).

Mikhail Bakhtin’in karnaval imgesine yakindan bakmak popiiler kiiltiire
iliskin tartigmalar1 kavramak acisindan yararli olacaktir. Bakhtin Karnavaldan
Romana: Edebiyat Teorisinden Dil Felsefesine Se¢me Yazilar’da toplumsal diizenin
sundugu yasam ve tabilerin bastirilmis hazlar1 arasindaki farkliliklar1 agiklamak

amactyla karnaval® kavramim kullanir. Bakhtin karnavalin kahkaha, ozellikle

2 Avrupa’nin geleneksel popiiler kiiltiiriinde insanlarin ¢alismayi biraktigi, yedigi, igtigi ve
istedikleri gibi zaman gegirdikleri 6zel durumlar olan festivaller dnemli bir yer tutar.
Festivallerin  miikemmel O6rnegi kesinlikle karnavaldir. Karnaval higbir agiklamaya ve
gerekcelendirmeye ihtiya¢ duymayan bir tatildir, oyundur. Karnaval coskunluk, 6zgiirlilk
zamanidir. Claude Lévi-Strauss mitleri, ritiielleri ve diger kiiltiirel formlar1 degerlendirirken
zitliklara bakmanin 6nemini vurgular. Karnavallarda da iki temel zitlik bulunur: Birinci zitlik
Karnaval ve biiyiik perhiz arasindadir. Kilisenin kurallarina gore biiyiik perhiz oru¢ tutma ve
uzak durma/kaginma donemidir. Sadece etten degil yumurtadan, seksten de uzak durmaktir.
Karnavalsa genglik, mutluluk veren, cinsel istek uyandiran olarak temsil edilir. Karnaval
sadece biiyiik perhizle degil, yilin biitiin giinleri ile karsitlik i¢indedir (Burke, 1978, s. 178,
182, 185-188). Diinyanin farkli yerlerindeki mitleri ve ritlielleri inceleyen antropologlar,
mitlerin ve ritiiellerin sosyal islevi oldugunu vurgularlar. Karnavallarin ise eglence islevi
vardir. Toplumun dayanigmasinin bir ifadesidir ve ayni zamanda farkli gruplarin topluluk
icindeki diger gruplarla rekabet etmesine olanak tanir (Burke, 1978, s. 199-200). Fiske ise
karnavali “popiiler basincin denetim altinda bosaltilmasina izin veren, bu yolla da tabilerin
bastirtlmalarina daha kolay bir sekilde uyum saglamalarini olanakli kilan bir giivenlik supabi
olarak hareket eden bir kendine katma stratejisi” olarak goriir. “Karnaval hep yikici

olmayabilir, ama yikiciligin 6gelerini daima i¢inde barindirir; her aninda ilerici ve
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bedenin ve bedensel islevlerin dl¢iisiizliigli olmak iizere Sl¢iisiizliik, niteliksiz zevk,
saldirganlik ve asagilanmayla tanimlandigini ifade eder (aktaran Fiske, 1999, s. 103)
ve karnaval imgesinin sahip oldugu diyalektik yapidan s6yle bahseder:
[K]arnaval imgesi, oyun kagitlarinin iistiindeki resimlerde oldugu gibi ayn1 imgede {istiin
ve altin birbirinin yerini alacak bicimde resmedilmesine benzer sekilde, olusun her iki
kutbunu da veya bir antitezin her iki dgesini de kusatmaya ve kendisinde bilestirmeye
caligir: 6lim-yagam, geng-yasli, tavan-taban, 6n-arka, dvgii-s6vgii, onaylama-yadsima,

trajik-komik v.b. Bunu s6yle de ifade edebiliriz: zitlar bilesir, birbirlerine bakar,

birbirlerinde yansir, birbirlerini tanir ve anlarlar (2001, s. 311-312).

Bakhtin’in karnaval imgesine atfettigi diyalektik yap1 tanimi, popiiler kiiltiire
de aciklik getirir. Popiiler kiiltiir Hall’un ifade ettigi gibi “icerme ve direnme
diyalektiginin iki degisik ucu arasinda siddetli bir bicimde salinma egiliminde[dir]
[...] Yalnizca ‘toplum’a siirekli baskida bulunmakla kalmamis; bir yigin gelenek ve
uygulama ile ona baglanmis ve onunla iliski kurmuslardir. Catisma hatlar1 oldugu
kadar ‘ittifak’ hatlar1 da s6z konusudur”, popiiler kiiltiir “ezilen, dislanmis siniflarin

kiiltiiri[diir]” (Hall, 1997, s. 16, 21).

Bakhtin’in ‘bayagi’ olarak adlandirdigi popiiler, resmi olmayan, alt taraf,
grotesk ile birlesir (Hall, 1996, s. 469). Boylelikle popiiler kiiltiir alanlar1 ‘denetim
dis’ olarak goriilmiis ve toplumun istikrarina, ahlaki (ya da fiziksel) sagligina
yoneltilmis tehditler olarak algilanmistir (Fiske, 1999, s. 102). Egemen gelenek her
zaman yiiksek kiiltiiriin denge agirligi, alternatif geleneklerin mekani olan popiiler
kiiltiirden endise etmis ve Bakhtin’in ‘karnavalesk’ olarak adlandirdigi olgudan

kusku duymustur (Hall, 1996, s. 469).

Ozgiirlestirici olmayabilir, ama ilericilik ve 6zgiirliikk potansiyeli kendisinde hep mevcuttur

(Fiske, 1999, s. 125, 127).
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Hans Magnus Enzensberger, Fredric Jameson ve Richard Dyer gibi
kuramcilar da calismalarinda yukarida bahsedilmis olan popiiler kiiltiir tiriinlerinin
toplumla iliskili olma ozelligine vurgu yapmuslardir. Enzensberger Frankfurt
Okulu’nun goriislerine kars1 ¢iktigr “Constituents of a Theory of the Media” (1970)
ile kitle kiiltiiriinlin insanlarin ger¢ek arzularina ve ihtiyaglarina seslendigi takdirde
basarili olabilecegini vurgular (Modleski, 1998, s. 9). Enzensberger’in de belirttigi
gibi kitle tliketiciligi kapitalizmin kendi ¢ikari i¢in kullanmak amaci ile ticari olarak
diizenledigi gercek ihtiyaclara ve arzulara bagvurur (aktaran Gledhill, 1984, s. 21).
Elektronik medyanin kars1 konulamaz giicli herhangi bir hokkabazliga degil, derin

sosyal ihtiyaclarin giiciine bor¢ludur. Medyanin {itopik yani genel isteklere dayamr24

(Enzensberger, 1970, s. 267-268).

Enzensberger manipiilatif olmayan bir radyo televizyon yayinciligi, film ya
da yazma edimi olmadigini ve asil sorunun medyanin manipiile edilip edilmedigi
degil, kimin manipiile ettigi olmas1 gerektigini vurgular. Kitap gibi eski medyadan
tamamen farkli olan yeni medya yapisal olarak esitlik¢idir, egitimle ilgili
ayricaliklart ve bdylece burjuva entelektiiel kesimin tekelini ortadan kaldirr

(Enzensberger, 1970, s. 265).

Enzensberger’e gore Benjamin yeni medyanin o6zglirlestirici potansiyelinin
farkina varan tek Marksist teorisyendir. Enzensberger, Brecht’in izinden giden
Walter Benjamin disinda Marksistler’in biling endiistrisini anlamadiklarini ve sadece

burjuva-kapitalist karanlik yaninin farkinda olduklarini, sosyalist olasiliklarini goz

2 Enzensberger pop stari roliiniin de ayni bakis agistyla analiz edilebilecegini vurgular. Rollling
Stones’un eserlerinde {itopik igerik asikardir. Woodstock Festivali, Hyde Park’taki konserler

gibi etkinlikler mobilize bir gii¢ gelistirirler (Enzensberger, 1970, s. 268).
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ard1 ettiklerini ifade eder (1970, s. 270-271).% Fredric Jameson ve Richard Dyer gibi
kuramcilar da Enzensberger’in goriisiinii bir adim One tasiyarak kitle eglencesinin

iitopik yanini gostermeye caligirlar (Modleski, 1998, s. 9).

Groombridge ve Whannel popiiler kiiltiir {iriini olan rock ‘n’ roll’un
ger¢eklerden kagmaya olanak tanmidigini ifade ederken, bu kagisi gerektiren arka
plana bakmay1 géz ardi etmislerdir. Richard Dyer ise “Entertainment and Utopia”
makalesinde bu kagisin nedenlerini kesfetmeye calisir. Dyer segtigi ii¢ miizikal
araciligiyla (Golddiggers of 1993, Funny Face, On the Town) “eglencenin {itopyaci
duyarliligr” hakkinda bir analiz yapar. Dyer, kacilacak ‘daha iyi bir sey’in imgesine
ya da giinliik hayatimizin bize vermedigi, derinden arzuladigimiz bir seye eglencenin
olanak tanidigini ifade eder. Dyer’in 6rnekler vererek? siraladig1 popiiler kiiltiirde en
cok goriilen {iitopyact duyarlilik o6zellikleri enerji, servet, etkinlik, seffaflik ve
topluluktur. ‘Kagis’ ve ‘istekleri giderme’ eglencenin tanimidir ve eglencenin temel

dinamigi litopyaci bir islevi olmasidir (Modleski, 1982, s. 108; Dyer, 2002, s. 20).

Alternatifler, beklentiler, istekler iitopyanin 06zii, hammaddesidir. Dyer,

itopyact duyarliligin kategorilerinin toplumdaki belirli yetersizliklerle baglantili

®Enzensberger, George Lukacs, Horkheimer ve Adorno’yu bu sekilde degerlendirir ve Lukécs’in
kapitalist kiiltiirii eski kiiltiiriin dogal uyumu ve giizelliginden yoksun goérdiigiinii ifade eder.
Lukécs “Old Culture and New Culture” makalesinde Onceleri eserinde sanat¢inin bireysel
ozelliklerinin ortaya ¢iktigini oysaki gelismis mekanik endiistride {iriin ve yaraticisi arasindaki
baglantinin ortadan kalktigini ve bu durumun kiiltiirli yikima ugrattigini belirtir (1970, s. 270).
% Kitle kiiltiiriindeki iitopyact duyarlilik zelliklerini belirlemek iizere drnek olarak verdigi
Westernlerde, enerji bashigi altinda kovalamalar, kavgalar, bar kavgalari; servet basligi altinda
sonsuz ve/ya da bereketli toprak; etkinlik basligi altinda sokakta karsilikli meydan okuma,
geciktirim; seffaflik bashigi altinda dosdogru, acik sozlii kovboy; topluluk bashigi altinda

kasabalar, kovboylarin arkadagligi, dostlugu yer alir (Dyer, 2002, s. 22-23).
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oldugunu ileri siirer. Utopyaci ¢dziimde kithik (toplumdaki mevcut yoksulluk,
zenginligin esitsiz dagilimi) servet ile (zenginligin esit dagilimi); tiikenmislik (sehir
hayatinin baskisi, yabancilasmis is giicii), enerji ile; tekdiizelik, etkinlik ile;
manipiilasyon (burjuva demokrasisi, cinsiyet rolleri) seffaflik ile (agiklik, diiriist
iletisim ve iligkiler); dagilma/parcalanma ise topluluk ile yer degistirir. Dyer bu tarz
bir analizin eglencenin neden isledigini agiklamaya yaradigini ifade eder (2002, s.

20-26).

“Kitle Kiiltiiriinde Seylestirme ve Utopya” ¢alismasiyla Fredric Jameson da
Enzensberger gibi Frankfurt Okulu’nun gortislerine kars1 ¢ikar (Modleski, 1982, s.
24). Her ne kadar Jameson, Adorno ve Horkheimer’in kiiltlir endiistrisi ile ilgili
¢oziimlemesinin giliciinliin, meta yapisinin sanat yapitinin bi¢im ve igerigini
etkiledigini ortaya koymasinda yattigini ifade ederek Frankfurt Okulu’nun kitle
kiiltiirlinlin meta yapisina iliskin ¢dziimlemesinin 6nemini vurgulasa da kuramlarinda
elestirdigi yonler de vardir. Bu baglamda Jameson popiiler olan kitle kiiltiiriiniin
yiiksek kiiltiirden daha otantik oldugu ve yiiksek kiiltiiriin 6zerk olmasi1 nedeniyle
kitle kiltiiriine gore daha degerli oldugu goriisii yerine yliksek kiltlirii ve kitle
kiiltiirtinii “nesnel olarak ilintili ve diyalektik olarak birbirine bagimli fenomenler
olarak, kapitalizmde ikiye boliinmiis olan estetik iiretimin ikiz ve birbirinden

ayrilamaz bigimleri olarak” ele alan bir yaklasimi savunur (2005, s. 254, 257, 258).

Jameson goriislerini Jaws (Steven Spielberg, 1975), The Godfather (Francis
Ford Coppola, 1972), The Godfather Il (Francis Ford Coppola, 1974) filmleri
tizerinden temellendirir. Jameson kitle kiiltiirii tirlinlerinin “bos bir kagis veya ‘sirf’

yanlis biling olarak degil”, “toplumsal ve siyasal endiseler ve fanteziler lizerinde
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dontstiirimsel bir yapit olarak” ele alinmasi gerektigini ifade eder (2005, s. 272-

273).

Jameson Jaws filminde simgesel bir ara¢ olarak kdpekbaliginin ¢cok anlamli
bir islevi oldugunu ve “toplumsal ve tarihsel endiseleri, biyolojik varolusun diger
bi¢cimleriyle bir ¢atismaya benzer seyi, hem dile getirecek hem de bu seyin iginde
yeniden zaptedecek apacik bicimde ‘dogal’ olanlara g¢evrilmesine olanak verdigi
olglide” ideolojik olanin da bu ¢ok anlamlilik oldugunu séyler (2005, s. 274). The
Godfather gibi “[m]afya filmleri, toplumsal g¢eliskilere bir ‘¢ozim’id -
yozlastirilamazlik, diiriistliik, sucla savas ve nihayet bizzat kanun ve diizeni-
yansitmakta olup, bu recetesi toplumsal devrim olmas1 gereken Amerikan sefaletine
konan tanidan agik¢a ¢ok farkli bir Onermedir” (Jameson, 2005, s. 282). Bu
baglamda Jameson Jaws, The Godfather gibi popiiler kiiltiir {irinlerinin “iitopyaci ve
askin potansiyelinin var oldugunu kabul etmedigimiz takdirde, bunlarin ideolojik
islevinin hakkini tam olarak vereme[yecegimizi]” belirtir. Kitle kiiltiirii tiriinleri
iitopyact olmaksizin ideolojik de olamazlar ve bu iiriinler kamuya gercek bir igerik
dilimi sunmadik¢a bu kamuyu manipiile edemezler. Nazizm bile kolektif fantezilerle
beslenmistir. Kitle kiiltiirii eserleri “toplumsal diizene iliskin endiseleri, dnce yeniden
canlandirtp onlara bir ilksel anlatim vermedikce, onlar1 yoOneteme[z], yola
getireme[z]”, endise ve umut aym kolektif bilincin iki yiliziidiir. “Kitle kiiltiirii
yapitlari, islevleri mevcut diizenin —ya da daha kotiisiiniin- mesrulastirilmasi bile
olsa, bu hizmeti yerine getirirken ne denli ¢arpitilmis bir bigimde olursa olsun, dile
getirmis olduklar1 goriilebilen toplulugun en derin ve en temel umutlarnt ve
fantezilerini saptirmaksizin gorevlerini yapamazlar”. Jameson’a gore kitle

kiiltiiriiniin  Gitopik umutlarinin g6z ardi1 edilip manipiile edici islevinin One
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cikarilmast kisir bir yaklasimdir (2005, s. 278-279). Jameson popiiler kiiltiir

tirlinlerinin ideolojik ve ayni zamanda iitopik oldugunu belirtir.

Raymond Williams da Jameson gibi bir sosyal sinifa ait yiiksek kiiltiir ve
geriye kalan halkin popiiler kiiltlirii arasinda basit bir sekilde ifade edilebilecek bir
zithik iligkisi bulunamayacagini ifade eder. Williams, her ne kadar yiiksek kiiltiiriin
daha evrensel, popiiler kiiltiirtin de daha yerel oldugu disiiniilse de, yiiksek kiiltiir
tiriinlerinin de popiiler kiiltiire ait 6geleri igerebilecegini belirtir (1974, s. 3). Kitle
kiiltiirli elestirisinin kitle kiiltiirii ve yiliksek kiiltiir arasinda ¢izdigi ayrimlar sabit
degildir. Popiiler kiiltiir ve sanat ya da kitle kiiltiirii ve yiiksek kiiltiir arasinda ¢izilen
sinirlar siirekli olarak bulaniklasir ve degisir. Alfred Hitchcock Hollywood sistemi
icerisinde ticari filmler yapmis olmasina ragmen auteur, yaratict bir dahi olarak
goriiliir. Eski rock ‘n’ roll kayitlar1 miizik elestirmenleri tarafindan anlamsiz olarak
reddedilirken, simdi ise elestirel Olgiitlerin degisimi ile birlikte “klasik” olarak
diisiiniilmektedir (Strinati, 2004, s. 39-40). Stuart Hall da on sekizinci yilizyilda
horoz doviisii popiilerken, yirminci yiizyilda futbolun popiiler oldugunu, boylelikle
sadece aktivitenin kendisinde bir degisim olmadigini, biitiin sosyal iligkilerin de
degisime ugradigimi ifade eder. Bir zamanlar horoz doviisli list tabakaya aitken,

futbol burjuva sinifina aittir (Hall, 1986, s. 24).

Yiiksek kiiltiir trtinleri ile arasinda keskin bir ayrim olmayan popiiler kiiltiir
tirlinlerinin hakim ideolojiye yer verirken muhalif sdylemleri de olanakli kilmasinda
iginde barindirdigi ¢atlak hatti etkilidir. Suner’in de belirttigi gibi popiiler metinlerde
iiretilen anlamlarin egemen ideolojiyle eklemlendigi noktada metnin kendi {izerine

kapanmasin1 engelleyen fazlalik, bu metinleri sabit, biitiinliiklii yapilar olarak
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gormemizi engeller. Boylelikle popiiler metinler araciligiyla hegemonik iktidarin
nasil yeniden iiretildigi kadar, metinde yer alan anlam fazlaliklarinin tastig1 catlaklar
da 6nem kazanir (Suner, 2006, s. 100). Tamamlanmamis olduklari i¢in biitlin popiiler
metinler sizinttya agik smirlar ile glindelik yasamin igine sizarlar (Fiske, 1999, s.
156). Popiiler kiiltiir iirtinleri ayn1 zamanda asir1 olmaya egilimlidir: “Asirilik,
denetim altina alinamayan [...] ideolojik denetimin kurallarin1 ya da 6zgiil bir metnin
gereklerini agan anlamdir” (Fiske, 1999, s. 142, 143). Bu baglamda popiiler metinler
denetimden kagan anlamlar ve ¢eliskiler igerir (Fiske, 1999, s. 132). Fiske ¢eliskilerle
dolu oldugu i¢in Madonna’nin 6rnek bir popiiler metin oldugunu ifade eder: “[KJadin
cinselliginin ataerkil anlamlarmi icerdigi gibi, bu anlamlara direnen, kendi
cinselliginin kendisine ait oldugunu, onu diledigi gibi kullanabilecegini, bunun i¢in

erkek onayina ihtiya¢c duymadigini belirten anlamlari da igerir” (1999, s. 154).

Schwichtenberg’nin de vurguladig: gibi Madonna’nin videolar: simdiye kadar
kutsal kabul edilen sinirlar1 ve kutuplar -erkek/kadin, yliksek sanat/popiiler sanat,
film/TV, kurmaca/gergek, 6zel/’kamusal gibi- bulaniklastirir. Madonna disiligin tim
araclarimi gozler Oniine sererek bir nevi disilligin bir ara¢ oldugunu kanitlamaya
calisir: “Teshirci, rontgencinin kendisini izledigini bilir” (Schwichtenberg, 1995, s.

176, 177, 182).

Bir baska popiiler metin olan Kuzularin Sessizligi (The Silence of the Lambs,
Jonathan Demme, 1991) filmine erkek bakisi agisindan bakildiginda bir kisim
feminist elestirmen filmdeki kadinin - Clarice Starling’in- (Jodie Foster) roliinii
Hitchcock’un filmlerindekine benzer goriir. Buna gore kadin erkegin sadist hazzina

acilmistir. Baz1 feminist elestirmenler ise Starling’in yeni post-feminist giiclii kadinm
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simgelestirdigini diisiiniir. Buffalo Bill’in (Ted Levine) karanlik mahzeninde gecen
sahnede Bill gece goriisii i¢cin bir aygit takmistir ve Clarice kendisi hicbir sey
goremedigi halde seyredildigini bilir, parmagini tetikten ayirmayarak kontrolii
kaybetmez. Ortaya c¢ikan iki farkli goriis Hollywood’un bir yandan piyasanin
yonlendirmesi altindayken bir yandan da bilingli olarak cift degerli ve miiphem
oldugunu gozler 6niine serer (Elsaesser & Hagener, 2011, s. 185-187). Fiske popiiler
metinlerin  ag¢ik uclulugunun nedenini sdyle aciklar: “Popililer metinlerin
¢okanlamliligindan kaynaklanan agik uglulugunu toplumsal farkliliklar gerekli
kilmaktadir. Bu agik ugluluk, farkliliklar1 korumak, bu farkliliklar araciligiyla hem

sorgulamak hem de diistinmek i¢in kullanilmaktadir” (1999, s. 43).

Sonu¢ olarak yukarida deginildigi gibi pek c¢ok kuramci tarafindan
sorunsallastirilan popiiler kiiltiire dair ¢esitli goriisler olmustur. Adorno, Horkheimer,
Lowenthal, Dwight MacDonald gibi kuramcilar popiiler kiiltiirii kitle kiiltiirii gibi ele
alirken; Stuart Hall, Tony Bennett, Hans Magnus Enzensberger, Richard Dyer,
Fredric Jameson gibi pek ¢ok kuramci ise biinyesinde muhalif sOylemleri de
barindiran popiiler kiiltiiriin toplumdan bagimsiz diisliniillemeyecegini belirtmislerdir.
Calismanin bundan sonraki bdliimiinde popiiler kiiltiire feminist yaklasimlar
tizerinden bakilacak ve feminist kuramcilarin ¢alismalarma yer verilecektir.
Boylelikle popiiler  kiltiir  dirlinlerinde  kadinligin = nasil  insa  edildigi

sorunsallastirilacaktir ve ¢atlak hatlarinin izi siiriilecektir.
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1.4. Popiiler Kiiltiir Uzerine Feminist Tartismalar

1.4.1. Popiiler Kiiltiir ve Feminizm

Biitiinciil bir feminizmden s6z etmek giigtiir. Feminizm, kadinlarin konumunu
siniflandirmak ve toplumsal degisim i¢in farkli stratejiler 6nerir (Kuhn, 1994, s. 3).
Feminist kuramin farkli kollarinin hepsi ii¢ temel ilkeyi paylasir: Toplumsal cinsiyet
kadinlar1 erkeklere oranla daha fazla baski altinda tutan toplumsal bir ingadir.
Ataerkillik bu insaya sekil verir. Kadinlarin tecriibeye dayali bilgisi cinsiyet
ayrimciligi olmayan bir gelecek tasarlamada bize yardimci olacaktir (Humm, 1997, s.

5).

Erkek egemenligine dayanan ataerkil yapi, kadin1 belli roller i¢inde tanimlar.
Judith Butler, “evrensel ataerki iddiasi artik eskisi kadar ragbet gérmese de o
cergevenin bir uzanimi olan ve yaygim olarak paylasilan ‘kadinlar’ mefhumunu
yerinden etme[nin] ¢ok daha zor ol[dugunu]” belirtir (2010, s. 47). Kristeva’nin da
vurguladigr gibi ataerkil diizende baskilanmis olan kadinligin, ataerkil diizenle
sorunlu bir iligkisi vardir (aktaran Mulvey, 1989c, s. 121). “Kadin” ve “erkek”

olmanin simirlarimi belirleyen toplumsal cinsiyet bu baglamda etkin bir role sahiptir.

Toplumsal, kiiltiirel hayata iligkin 6nemli bir veri kaynag1 olan popiiler kiiltiir
toplumsal cinsiyete dair de ¢ikarimlar sunabilecek verimli bir alandir. Modleski kitle
kiiltiiri ile baglantili olarak toplumsal cinsiyet konusunun derin ve dallanip

budaklanan sasirtic1 bir yonde ilerledigini, kitle kiiltiirii ile ilgili diisiince ve hissetme
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bigimimizin disil (feminine) kavrami ile iliskili oldugunu belirtir (2005, s. 48).27
Modleski yiiksek kiiltiir/kitle kiiltiirii karsithiginin temelinde kadin diismanligina
dayali bir tavrin yattigini ifade eder (1998, s. 14) ve kitle kiiltiiri kuraminin kitle
kiltiriini “feminize” ettigine dikkat ¢eker. Buna gore kitle kiiltlirtiniin 6zellikleri
tikketim, pasiflik, duygulanim gibi 6zellikler atfedilen kadinsilik ile es tutulur. Bu
kadins1 ozelliklerle tezat olusturan iiretim, aktiflik, akil gibi nitelikler ise kiiltiirel
olarak erkeklik ile es deger goriiliir ve sanat ya da yiiksek kiiltiir olarak tanimlanir.
Sanat ve kitle kiiltiiri arasindaki hiyerarsik iliski, kadinlik ve erkeklik arasindaki
hiyerarsik iligki ile desteklenir (Strinati, 2004, s. 40). “Sorun daha ¢ok,
degersizlestirilen her seyin 1srarla disil olarak cinsiyetlestirilmesidir” (Huyssen,

1995, s. 86).

1980’11 yillardan itibaren Tania Modleski, Janice Radway ve len Ang gibi
feminist elestirmenlerin caligsmalari, ataerkil toplumsal sistemi yeniden iliretmekten
baska bir ise yaramamakla suglanan popiiler kiiltiir {iriinlerinin mevcut sistemi
dontistiirme ve kadinlar agisindan bir “6zgiirlesme” dinamigine sahip olduklarinin
fark edilmesini saglamistir (Irvan & Binark, 1995, s. 8). Fiske de popiiler kiiltiiriin
ilerici yoniiniin “gerek ataerkil iktidar ile kadinlarin giindelik deneyimleri arasindaki
farklilig1 gérmesinden, gerekse de kadinlarin giindelik deneyimlerinin bu giice taktik

anlamda direnislerini onaylamasindan” temellendigini ifade eder (1999, s. 79).

2" Modleski “Femininity as Mas(s)querade: A Feminist Approach to Mass Culture”da ‘feminize
edilmis’ kiiltiir olarak ele alman kitle kiltiirii i¢in edebiyat tarihgisinin ortodoks konumunu
inceler. Harriet Beecher Stowe un Uncle Tom’s Cabine, Manuel Puig’in Kiss of the Spider
Woman adli eserlerine deginir (Modleski, 2005, s. 48, 50).
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Lana Rakow, feministlerin popiiler kiiltiiriin ataerkil toplumda bir roli
oldugunu ve bu roliin kuramsal ¢ézlimlemesinin siire giden tartismalarda 6nemli bir
konumda bulundugunu ifade ettiklerini ve kadinlarin kendi kimlikleri iizerindeki
kontrolii ele gecirmelerinde popiiler kiiltiiriin hem kadinlar hem de ataerkil kiiltiir
acisindan islevinin anlasilmasinin énemini belirtir (1995, s. 20, 37). Rakow cagdas
feministlerin popiiler kiiltiire iliskin yaklagimlarindan sdyle bahseder:

Her ne kadar cagdas feministler, popiiler kiiltiire iliskin olarak farkli yaklasimlar

benimsemislerse de, iki temel varsayim paylasirlar. Ilki, kadinlarin popiiler kiiltiir ile

erkeklerden farkli, 6zel bir iligkilerinin oldugudur. Feministler kadinlarin, belli popiiler
kiiltir Uriinlerinin tliketicileri olarak merkezi roller oynamalarinin yani sira, hem
erkeklere hem de kadinlara 6zgii popiiler kiiltiiriin merkezi bir 6znesi, bazi durum ve
donemlerde popiiler kiiltiiriin 6nemli yaraticilar1 ve tireticileri olduklarina igaret ettiler.

Ikinci varsayima gore, eger kadmlar kendi kimlikleri iizerindeki kontrolii ele

gecirecekler ve toplumsal sdylenlerle birlikte toplumsal iliskileri degistireceklerse,

popiiler kiiltiirin hem kadinlar hem de ataerkil kiiltiir i¢in nasil bir islev gordiigliniin

anlagilmasi1 6nemli hale gelir (1995, s. 20).

1 4.2. Ask Romanlan

Toplumsal cinsiyetin kitle kiiltiiri ve popiiler kiiltiir caligmalari ile temel bir
iligki i¢inde oldugunu ifade eden Modleski’nin popiiler kiiltiire iliskin goriisleri
kadinlarin popiiler kiiltiir tarafindan yok edildigine iliskin yaklasimin Gtesinde
radikal bir igerige sahiptir (Strinati, 2004, s. 171). Modleski “Harlequin Romanslari,

Gotik romanlar ve melodramlar,?® cesitli yas, simf ve hatta egitim diizeylerinden

?8yunanca melos (sarki) ve drama (eylem) sozciiklerinin birlesiminden meydana gelen melodram
sOzciigiinii ilk kez kavram olarak kullanan kisi, Jean Jacques Rousseau’dur. Rousseau 1770’te
sahnelenen Pygmalion adli oyunu Italyan operasindan ayirmak ve dramin sozsel ve gorsel
unsurlar1 arasinda yeni bir iligki kurmak i¢in bu kavramui kullanmustir (Drotner, 1991, s. 64).

Miizik ve dramayi birlestiren melez bir tiir olan melodram (Modleski, 1987, s. 329) karmasik,
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gelen sayisiz kadina kitlesel eglence sagliyor olsa da, pek az elestirmen bunlar
ayrintili olarak inceleyecek kadar ciddiye almistir” sozleriyle basladigi Hingla
Sevmek: Kadinlar Icin Kitlesel Fantezi Uretimi kitabinda “kadimlar icin kitlesel
olarak iiretilmis ¢agdas anlatilarin bile [...] protesto ve direnis unsurlar1” i¢erdiginin
Onemini vurgular (1982, s. 7, 23).29 Popiiler kadin metinleri her ne kadar erkeklerin
Ustiinliigii mitini, evlilik ve aile kurumlarini agiktan sorgulamasalar da gizlemeye
calistiklan ¢eliskiler ve bu celigkilerin ardinda yatan korkular hakkinda alttan alta
bilgi verir ve patriyarkal otoriteye meydan okuma faaliyetine aktif olarak katilirlar
(Modleski, 1982, s. 109). Modleski Harlequin Romanslarini “erkeklerin kadinlar
degersiz  bulmayr O6grendigi bir diinyada” kadmlarin  deneyimledikleri
memnuniyetsizligin derinligine kanit olusturdugunu vurgular (Geraghty, 1996, s.

155).

Janice A. Radway biitiin popiiler romanslarin temelinde ataerkil kiiltiiriin
kadin iiyelerine doyum saglayamamasinin yattigini belirtir (Geraghty, 1996, s. 155).

Radway modern romantik romanlardaki®* kadinlarin ¢ogunlukla bagimsiz ve

uluslararas1 ve iki yiizyillik bir tarihe sahip kiiltiirleraras1 bir bigimdir ve ayni zamanda
diinyay: algilama bigimidir (Gledhill, 1987, s. 1).

 Geraghty kadinlara 6zgii kurmacanin genelde “gerceklerden kagis” ya da “fantezi” olarak
siirlandirldigin belirtir. “Kadm kurgusu, kisinin gergekten kacip kurmacasini yarattigi
baska bir diinyaya sigmarak sdzde kendi diislerine dalma arzusuyla 6zdes tutulur (Geraghty,
1996, s. 149). Anthony Giddens romantik romanlarin ve hikayelerin kadmnlar tarafindan
“hirsla tiiketilmesi”nin edilgenlige vurgu yaptigini belirtir. Buna gore: “Birey kendisinden
giindelik diinyada esirgeneni hayal diinyasinda ariyordu. Bu agidan romantik hikayelerin
gercekdisiligr bir zayifligin, fiili toplumsal hayatta hayal kirikligina ugramis 6zkimlikle
hesaplasamamanin ifadesiydi” (Giddens, 2010, s. 46).

%0 Geraghty agk oykiilerini konu alan popiiler romantik romanlar olan romanslarin ideal iligkilerin

kesfedildigi ve zevkine varildigi bagka bir diinyaya kagis oldugunu belirtir. Romanslarin
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cesaretli olduklarmm1 ve siirekli olarak bu sekilde resmedildiklerini belirtir
(Radway’den aktaran Giddens, 2010, s. 48). Radway ask roman1 okurlar1 ile yaptigi
goriismelere ve anketlere de yer verdigi Reading the Romance: Women, Patriarchy
and Popular Literature’da ask romanlarinin popiilaritesindeki géze ¢arpan yiikselisin
kitap tretimi, dagitimi, tanitimindaki Onemli degisimlerle ayni zamana denk
gelmekle birlikte, bu durumun kadinlarin degisen inang¢ ve ihtiyaglarina da
dayandirilabilecegini ifade eder. Amerikali {iniversite 0grencilerinin Amerika’nin
Vietnam’a karigsmasini protesto ettikleri ve giderek artan sayida feministin,
kadinlarin baski altinda tutulmasina karsi ¢iktigi 1960’larda  Gotik romanlarin

poplilaritesi artmistir (Radway, 1991, s. 20, 32).

Ask romani okumanin kisa siiren tedavi edici etkisi tekrarlanip duran
tilketiminin nedenidir (Radway, 1991, s. 85). Radway sevda romani okuyan kadinin
olaganiistii bir erkekten ilgi ve sevkat goren bir kadinla gegici de olsa 6zdeslestigini,
sevda romant satin alan bir kadmin “kisisel bir alan ve emanet bir ilgi[yi]” de satin
almis oldugunu soyler (1995b, s. 139). Radway’e gore Smithton okurlar1 agk romani
okumanin “bagimsizligin ilan edilmesi” anlamina geldigini ve digerlerine “Bu benim
zamanim, benim alanim” demenin yolu oldugunu iddia ederler® (Radway, 1991, s.
213). Radway kadmlarin kitap araciligiyla kendileri ve aileleri arasinda bir engel
olusturarak sadece kendileri icin bir seyler yaptiklarini, kendi gereksinimlerine

zaman ayirdiklarimi ve bdylelikle belli oranda bir kisisel alan ve mahremiyet

temel unsuru erkek kahraman ile kadin kahramanin arasindaki iliskinin gelismesidir
(Geraghty, 1996, s. 151-152).

3! Fiske de okuma ediminin siyrilmaci oldugunu vurgular: “Kadin, kadinlar sirf 6teki insanlarla
baglantilar1 icinde, dzellikle de aile iginde gdrmelerini saglamak amaciyla disipline sokan

disilik ideolojisinden styrilmasina aracilik eden kitapta kendini ‘kaybeder’ (1999, s. 72).
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sagladiklarin1 vurgular. Kitap okuma kadinin kendi ilgi ve gereksinimi paralelinde
hareket edebilecegi bir “mekan” ve “zaman” imkani tanimakta, gorev ve
sorumluluklarindan kurtulmasi i¢in bir kap1 aralamaktadir. Buna gore okuma edimini
kadinlarin daima onlarin ilk 6nce baskalar1 i¢in hazir olmalar1 gerektigini sdyleyen
ataerkil talepleri gegici bir siire i¢in yadsimanin yollarini1 kesfetmelerini saglayan bir
direnme big¢imi olarak gérmek miimkiindiir. Okuma pratigi kadinlardan beklenen
Ozverili olma roliinii gegici olarak reddetmelerine imkan taniyan bir mekan sagladig
ve Kkiiltiirel olarak degersizlestirilmis bos zaman alaniyla siirlandirildigr i¢in bu
direnme, smirli bir direnmedir. Direnme yalnizca bu alanda ifade edilerek; para
kazanma, cocuk bakimi ve istthdam gibi ataerkil giiclin daha ciddi bigimde
hissedildigi alanlarda goriinmesini Onlemektedir. Boylelikle direnmenin tiimiiyle
kontrol altina alindig1 sdylenebilir. Ayni zamanda sevda romani okuma edimi
kadinlara, evi¢i diinyada tiim gereksinimlerin karsilanacagi giivencesini verir ve bu
alanin degerli oldugunu gosterir. Boylelikle sevda romani okuma kadinin ataerkil
ingasinin pekistirilmesine katki saglar (Radway, 1995a, s. 61, 138, 143, 144).
Boylelikle feminizmin bakis agisindan bakildiginda kadinlarin muhalif tepkisinin
toplumsal degisime yol agtigini gérmek miimkiindiir ve ask roman1 okumak ayni
zamanda bu tepkiyi imkan dahilinde yatigtiran/yumusatan bir aktivite olarak
gortlebilir (Radway, 1991, s. 213). Christine Geraghty de romanslarin erkek
kahramanlarin tagimalarina goz yumulmayan niteliklerini ortaya cikararak erkegin
hem sevecen hem de erkek olmasina izin verildigini, kadmnlar kadar erkeklerin de
sonunda asik olduklarini ve bdylelikle romanslarin arzu ve gereksinimlere deger
verilen, ¢evresinde kadinligin yapilandirildigr bir diinya sundugunu belirtir (1996, s.

154-155).
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“The Utopian Impulse in Popular Literature: Gothic Romances and
‘Feminist’ Protest”’de Janice Radway, Gotik romanlarin kadin kimliginin farkina
varilmasi, toplumsal cinsiyet davranig kaliplarinda degisim sergilenmesi ve ailenin
degismezligine tehdit gelistirmek gibi Ozelliklerinden bahseder. Radway gotik
romanlarin kadin kimliginin elde edilmesi gibi ozelliklerden dolay1 iitopyaci bir
tasavvur oldugunu ifade eder ve 6rnek olarak verdigi Phyllis Whitney’in The Golden
Unicorn’undaki kadin kahramanin koca arayisi i¢inde olmadigimmi, gercek
ebeveynlerini bulmaya calistigin1 ve kendi gergek kimligini olusturma istegi ig¢inde
oldugunu ifade eder. Boylelikle Radway gotik romanlarin “feminist” romanlar olarak

adlandirilabilecegini belirtir (1981, s. 153, 154, 160).

Ask romanlari ile ilgili bir bagka ¢alisma Ann Douglas’in “Soft-Porn Culture”
calismasidir. Douglas bu calismasinda ask romanlarinin ylikselen popiilaritesinin
kadin hareketinin yiikselisi ile ayn1 zamanda olmasinin feminizme karst bir ters
tepkiye isaret ettigini tartisir (Radway, 1991, s. 19). Douglas’a gére Harlequin ask
romanlarinin olaganiistii basaris1 kadin hareketinin ortaya ¢ikmasi ve yayilmasi ile
ayni zamana denk gelir ve ask romanlarinin anti-feminist igerigi bu simbiyotik
iligkiyi yansitir. Bir Harlequin kadin kahramani isi bekaretten daha kolay birakir.
Yirmi bes, yirmi alt1 yaslarinda, hikaye bagladiginda ¢ogunlukla ebeveynini, evini ya
da her ikisini birden kaybetmis bir gen¢ kiz vardir ve bu durum onu savunmasiz
yapar. Erkek kahraman her zaman kadin kahramandan iistlindiir, daha biiytiktiir ve

bazen bir sirketin yoneticisidir (Douglas, 1980, s. 26).

Douglas, Harlequin romanlarinin fantezisinin agik bir sekilde kadinlarin

erkeklere acinacak kadar ihtiyagc duymalar1 oldugunu ifade eder (1980, s. 26).
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Toplumsal degerlere yonelik tehditlerin iizerini ortmeye c¢alisan bu muhafazakar

tutum bir yandan Fiske’nin de belirttigi gibi ideolojik yonlendirmeyi goriiniir kilar:
Bir sevda romanimnin kadin kahramaninin asir1 derecede magdur edilmis olmasi, erkek
kahramanin kendisine abartili sekilde ac1 ¢ektirmesi, ataerki i¢inde kadinlarin “normal”
sayilan magduriyetlerini ve ¢ektikleri acilar1 asar. Ihlal edilen kurallar, goriinmezliklerini
yitirirler, dogal ortakgorii statiilerini kaybederler ve agik giindem iginde ortaya serilirler.
Asirilik parodinin &gelerini icerir ve parodi uzlagimsal olanla dalga gegmemize, onun

ideolojik yonlendirmesinden siyrilmamiza, kurallarini gérmezden gelmemize olanak

tanir (Fiske, 1999, s. 143).

Popiiler edebiyat toplumsal degerlerin koruyucusu islevini yerine getirir.
Bununla birlikte her muhafazakarlik bi¢imi toplumsal yapilarin inang¢ sistemlerine
yonelik tehdit ortaya c¢ikaran belirli degisimlere bir cevap olarak ortaya cikar
(Radway, 1981, s. 161). Boylelikle popiiler edebiyat iirlinleri degerlendirilirken bu
durum g6z Oniinde tutulmali ve bir seylerin iistiinii 6rtmeye yonelik muhafazakar

tepkilerin isaret ettigi sizintilarin izi siirtilmelidir.

1.4.3. Pembe Diziler, Kadin Filmleri ve Melodramlar

Geraghty’nin Kadinlar ve Pembe Dizi ¢aligmasinda vurguladigi gibi yillarca
kiyida kosede kalan, pek dikkate deger goriilmeyen ve isleri arasinda vakit bulabilen
“ev kadimnlar” tarafindan izlenen pembe diziler, “kisisel iliskilerin yakindan
incelenmesine ve bu iliskilerde kadinlarin bakis agisinin 6zellikle desteklenmesine
dayanir” (1996, s. 7, 187). Anlatisinda “erkek ve kadin, genel ve kisisel alanlar, is ve
ev arasindaki ayrim[in]” Oonemli oldugu pembe dizilerde izleyicilerin kadimnlarin

davraniglarinin mantigim1 anlamaya davet edilmesi Onemlidir. Boylelikle seyirci
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olaylar1 kadinlarin bakis acisindan gérmeye tesvik edilir (Geraghty, 1996, s. 15,

248).

Izleyici pembe dizilerdeki erkekleri cogunlukla kadinlarin deneyimledigi ayni
kaygilardan ve suclardan dolay1 ac1 ¢ekerken goriir ve erkeklerin sinir1 agmalarindan
dolay1 kadinlarla benzer cezalara ugradiklarini gérmenin memnuniyetini duyar fakat
bu ofke her an nétralize edilir. izleyici hemen hemen herkese sempati duymaya
tesvik edilir (Modleski, 1979, s. 34). Mulvey’in “Goérsel Haz ve Anlati Sinemasi”’nda
vurguladigr gibi klasik (eril) anlati sinemasi izleyicinin 6zdeslesebilecegi temel
denetleyici bir figiir etrafinda yapilandirilir ve izleyicinin ana erkek karakterle
0zdeslesmesi sonucu izleyici giiciin temsili olur (Mulvey’dan aktaran Modleski,
1979, s. 30; Mulvey, 1997, s. 42-43). Siirekli olarak bireysel hayatin 6nemsizligi
izerinde 1srar eden pembe dizilerde izleyici bir an i¢in sevgilisiyle yeniden birlesen
bir kadinla 6zdeslesmeye ¢agrilirken, kadinin rakibinin ac1 ¢ekmesine yogunlagsma
aninda bu oO6zdeslesme parcalanir, pembe dizilerdeki coklu 6zdeslesme sonucu
izleyici giicten yoksun birakilir. Bir karakterin eylemini tamamlayana kadar
izleyicinin onunla 6zdeslesmesine hi¢cbir zaman izin verilmez. Pembe diziler her biri
bir digeriyle catisan ¢ok sayida sinirli benlik sunar ve bu benliklerin diger insanlarin
planlari, motivasyonlar1 hakkindaki yetersiz bilgilerinden dolay:r “olaylar1 kontrol
etmesi” engellenir. Pembe dizilerin 6zne/izleyicisinin bir nevi ideal anne gibi
kuruldugu/olusturuldugu soylenebilir. Buna gore izleyici: Biitlin cocuklarindan daha
fazla bilgelige/ilime, ailesinin birbirine aykir1 diisen isteklerini kusatacak kadar
bliyiik bir anlayisa sahip, kendine dair istegi olmayandir. Pembe diziler muhatazakar

degildir, liberaldir ve anne miikemmel bir liberaldir (Modleski, 1979, s. 30-32).
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Modleski pembe dizilerin eril anlati sinemasindan yukarida bahsedilen
izleyici 6zdeslesmesi gibi anlatida yer alan doruk noktasi agisindan da farklilastigini
belirtir. Bu baglamda pembe diziler giiliing doruk noktalarina ve eylemlere sahiptir:
Insanlar ¢ogunlukla santaja ugrar, dliir, kagirilir, delirir ya da hafizasim kaybeder v.b.
Fakat gercek hayatta evlilik ya da cenaze merasimi dagilmis aileleri birlestirir.
Pembe dizilerin felaketleri ise insanlarin bir araya gelmesi, digeri ile yiizlesmesi ve
yogun duygular kesfetmesi i¢in elverisli firsatlar saglar. Bu durum doruk noktasinin
sorunlart ¢ozme islevi gordiigii eril anlati sinemasi ile zithik olusturur. Pembe
dizilerin “kii¢lik doruk noktalar1” zorluklar baslatmaya ve karakterlerin yasamlarini
kolaylastirmaktansa zorlastirmaya hizmet eder (Modleski, 1979, s. 36). Pembe
dizilerde “Bill karisinin kiz kardesinin ¢ocugunun yapay dollenme sonucu kendi
cocugu oldugunu 6grenecek mi?” gibi sorular cevaplari ortaya ¢ikarmak i¢in degil
¢Oziimii erteleyen ilerideki engeller ve yeni sorular baglatmak i¢in sorulur. Boylelikle
pembe dizilerde anlati, arzu ve arzunun yerine getirilmesi arasina karmasik engeller
yerlestirerek kendi icinde sona erme beklentisine son verir. Pembe diziler kadinlarin
hayatinda merkezi bir konumda bulunan hazza, bekleme hazzina yatirim yapar

(Modleski, 1979, s. 29).

Modleski pembe dizilerin analizinde “anlati hazzinin” erkekler ve kadinlar
icin farkli anlamlara geliyor olmasinin 6nemli bir nokta oldugunu sdyler. Feminist
elestiri siklikla anlatidan kaynakli tek bir haz bi¢imi oldugunu ve bu hazzin 6ncelikli
olarak eril oldugunu belirtir. Feminist sanat¢ilarin bu eril hazza meydan okumalar1 ve
bir feminist estetik inga etmeleri sdylenir. Bu duruma karsi ¢ikan Modleski feminist
sanatcilarin eril giicii ve pembe dizilerin anlati bi¢iminde ima edilen eril hazzi

elestiriye tabi tutabileceklerini ifade eder (1979, s. 37).
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Pembe diziler yalnizca kadin izleyicilere seslenmez ayni zamanda boyle
yaparak Oznelligin ataerkil bi¢cimlerinin 6tesine gecen kadin 6zne pozisyonlari insa
eder (Modleski’den aktaran Kuhn, 1987, s. 341). Geraghty de “pembe diziler[in]
erkekligin ve kadmligin geleneksel karsithigina dayanan, derine yerlestirilmis deger
yapisini altiist et[tigini]” vurgular (1996, s. 59-60). Dallas dizisinden yola ¢ikarak
yaptigi  saptamada  Geraghty, erkeklerin konumunun ailenin ¢evresinde
sabitlendiginden; es, eski es, potansiyel es olarak kadinlarin konumunun ise sik sik
degistiginden, kadinlar1 aileye sokan ve aileden ¢ikaranin kadinlarin kendi arzular
oldugundan bahseder. “[K]adinlarin aileden ayrilmas1 bir sorun nedeni olarak goriilse
bile bu ayrilislar1 nedeniyle kadinlar kusku duyulmaksizin suglanamaz. Ciinkii
onlarin bdyle davranmasmma yol acan nedenler erkegin evdeki tutumunda
aranmalidir” (Geraghty, 1996, s. 94-97). Pembe diziler kadinlar1 en Onemli
amaglarmin ailelerini bir arada ve mutlu gérmek olmasi konusunda ikna ederken,
kadinlarin ailesel uyumu gerceklestirmede yetersiz olmalarim1 da teselli eder
(Modleski, 1979, s. 32). Modleski’nin de belirttigi gibi “pembe diziler gercek
endiseleri yatistirir, gercek ihtiyaglari, arzular tatmin eder ya da saptirabilir” (1979,

s. 38).

Ask romanlart gibi pembe diziler (soap opera)® ve kadin filmleri de
kadinlarin kiltirti ile baglantihdir (Gledhill, 1987, s. 2). Kadm izleyicileri
hedefleyen ve popiiler anlati1 bigimleri olan televizyon pembe dizileri ve melodram

filmleri dikkatleri {izerine ¢ekmistir. Kadin filmlerinin ve pembe dizilerin genel

%2 Christine Geraghty’nin de ifade ettigi gibi “[t]erim (S0ap opera, sabun operasi) Procter and
Gamble gibi sabun sirketlerinin kadinlara yonelik giindiiz programlarinin sahibi ve yapimcisi

oldugu Amerikan televizyonundan alinmistir (1996, s. 9).
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Ozelliklerinden bir tanesi kadin arzusu tarafindan harekete gegirilen, kadin merkezli
anlatilar inga etmesidir (Kuhn, 1987, s. 339). Pembe diziler ve kadin filmleri iizerine
feminist elestiri ve kuramsal caligmalar1 iireten itici giiglerden biri de o6zellikle
kadinlar arasinda popiiler olan tiirleri inceleme istegidir. Pembe diziler ve melodram
filmlerindeki temsiller erkek tarafindan ydnlendirilse de, ayni zamanda bu tiirler

kadin arzusuna ve kadin bakis agisi olasiligina imkan tanir (Kuhn, 1987, 347-348).

Molly Haskell From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the
Movies’de (1974) 1930’lar ve 1940’larin Hollywood sinemasinda melodram ve kadin
filmleri arasindaki onemli baglantiya isaret eder (Hayward, 2000, s. 113-114).
Melodram iizerine elestirel calismalar kadin filmlerini aile melodramlari ile bir tutma
egiliminde olmustur. Sadece feministler kadin filmlerinin bir yapim kategorisi
olduklarima ve kadinlar hakkinda olduguna dikkat ¢ekmislerdir (Cook & Bernink,

1999, s. 157).

Cagdas popiiler kiiltiirde melodramin 6nemi ile ilgili sorular Hollywood ve
onun biiyiik uluslararasi etkisi ile baglamistir (Gledhill, 1987, s. 1). Laura Mulvey ve
Chuck Kleinhans melodrama yonelik elestirel bir incelemeyi baglatirlar. Mulvey ve
Kleinhans’n actig1 bu yol Barbara Creed, Christine Gledhill, Mary Ann Doane, Lea
Jacobs ve Tania Modleski’nin ¢aligmalariyla gelistirilir. Kleinhans 1978’de yazdigi
“Notes on Melodrama and the Family Under Capitalism” makalesinde aileyi politik
bir kurum ve 6zellikle kadinlar i¢in baskinin alanmi olarak tanimlar. Kleinhans aile
melodramlarinin aileyi sosyal baskilar ve problemler, hayal kirikliklar1 ve
tatminsizliklere tercliman olan bir alan olarak goriir. Toplumsal sorunlar1 ¢6zmenin

yiikii kadin karakterlere yiiklenir. Pek c¢ok ornekte aile melodramlarindaki kadin
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karakterler bu problemleri ¢ozmek ve aile birligini devam ettirmek i¢in ugrasirlar.

Bunu yaparken de kendi arzularini bastirirlar (Mercer & Shingler, 2004, s. 25).

Kadmlarin 6nemli Hollywood tiirlerinde merkezi rollerden dislanmalari
dikkate deger bir konudur (Kaplan, 2000, s. 25). Melodramin yeniden tanimlanmasi
ilk defa 1970’lerde film ideologlari, 1980’lerde de feminist film kurami ¢alisanlar
tarafindan yapilmistir (Mercer & Shingler, 2004, s. 36). “Gorsel Haz ve Anlati
Sinemas1” makalesi ile Mulvey, Hollywood filmlerindeki ve 6zellikle kadin merkezli
Douglas Sirk tarafindan yonetilen melodramlardaki kadinlara dikkatini yonlendirir
(Mercer & Shingler, 2004, s. 26). Mulvey kadin tiiri olarak gordiigii melodrami
Oedipal konularla baglantil1 olarak inceler ve melodramin ideolojik zitliklar1 goriiniir
kildigmi ifade eder (Kaplan, 2000, s. 25-26). Film g¢alismalarinin melodram ve
kadinlar i¢in Hollywood filmlerini aragtirmak ve tartismak icin baglica alanlar olarak
kabul ettigi 1977°den itibaren film egitimi almis kisiler ataerkil ideolojinin bu

filmlerde gomiilii oldugunu gdstermislerdir (Mercer & Shingler, 2004, s. 24, 25).

Christine Gledhill The Cinema Book’da (1984) melodram iizerine 6nemli bir
boliim yazar. Bu boliimde Gledhill film g¢alismalarindaki melodram tartigmalarini
Ozetler. The Cinema Book’da ele aliman makaleler, Gledhill’in birka¢ yil sonra
melodram ve kadin filmleri iizerine olan ¢aligmast Home is Where the Heart is’i

(1987) sekillendirir (Mercer & Shingler, 2004, s. 26, 27).

1990’larda melodram {izerine tartisma yer degistirir: Feminist tartismalar
televizyona (6rnegin soap operalara) ya da kadinlar tarafindan kadinlar i¢in yapilan
filmlere ya da videolara kayar. Bu donemde Steve Neale ve Rick Altman tarafindan

melodramin bir tiir olarak goriilmeye baglanmasinin 6nii agilir (Mercer & Shingler,
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2004, s. 27). 1993°te Steve Neale’in “Melo Talk: On the Meaning and Use of the
Term ‘Melodrama’ in the American Trade Press”, film ¢alismalarinin melodram
kavrayisinda radikal bir degisiklik girisiminde bulunur. 1940’lar ve 1950’lerin
“melodram1” erkege yonelik polisiye, gerilim ve aksiyon filmi anlamina gelirken,
1970’ler ve 1980’lerde “melodram” aile baglaminda kadina yonelik aglamakli/acikli

filmler ve eril oedipal dramalar anlamina gelir. Neale, melodrami “kadin

filmleri”nden ayr1 tutar (Mercer & Shingler, 2004, s. 28, 29).

Freud “Inhibitions, Symptoms and Anxiety”’de histeri ve disilik/kadinlik
(femininity) arasinda sliphe birakmayacak giiclii bir iliski oldugunu ifade eder
(Freud’dan aktaran Mitchell, 1974, s. 90). Histeri, fiziksel aykiriligin bedensel
semptomlar ya da belirli bir nesne baglaminda anksiyete dolaymmi ile aciga
vuruldugu nevrozun bir ¢esididir (Stam vd., 2005, s. 180). Modleski’'nin de belirttigi
gibi eger kadinlar ataerkil kiiltiirde “histerik” olarak tanimlaniyorlarsa, feminist
tartismalara gére bu durumun sebebi kadinlarin sessizlestirilmeleri ya da seslerinin
bastirilmasidir ve eger melodram bastirilanin geri doniisiinii bir ¢esit histerinin
dontisiimii araciligiyla ele aliyorsa belki de kadinlar bastirilan kadin sesine bir ¢ikis
yolu sagladigi i¢in melodram tiiriine baglanir (1987, s. 328). Melodramin feminist
analizinin 6nemi sadece bir “kadin alani”n1 elestirel bakisa agmasindan degil, aynm
zamanda toplumsal cinsiyet ve kiiltiir hakkinda daha derin sorular ortaya atmasindan

ileri gelir (Gledhill, 1987, s. 2).

Melodram tek bir bicimde olmadigi ve zamanla pek cok degisik bigim
gelistirdigi i¢in melodramu tiiriin Gtesinde bir sey olarak kavramak/anlamak alternatif

bir yaklagimdir. Film ¢aligmalarinda melodram bir stil, bir {islup ve hatta duyarlilik
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gibi farkli seyler olarak yeniden dile getirilmektedir (Mercer & Shingler, 2004, s.

37).

1.4.4. Popiiler Filmler

Bu baglik altinda oncelikle anlati ve popiiler film anlatisindan s6z edilecek,
sonrasinda popiiler filmlerde kadinligin ingsasina Ryan ve Kellner’in Hollywood
sinemasina iligkin tespitinden hareket edilerek yaklasilacaktir. Ryan ve Kellner’in
popliler sinemaya iliskin tespiti sdyledir: Her ne kadar bazi radikal elestirmenler
popliler sinemanin, Hollywood sinemasinin, kullandigi temsil goreneklerinin,
egemen kurumlar1 ve geleneksel degerleri mesrulastirmak ve ideoloji asilamak
yoniinde islevi oldugunu ifade etseler de Hollywood sinemas1 yekpare bir ideolojik
yaptya sahip degildir ve radikal olasiliklar tasiyan kaygi, arzu ve gereksinimleri de

genellikle farkinda olmayarak resmeder (Ryan & Kellner, 1997, s. 17, 19).

1.4.4.1. Anlati ve Popiiler Film Anlatis1

Koken olarak Latince gnanus (bilmece) sozciiglinden tiireyen anlati
kavraminin (Mutlu, 1995, s. 42) tasidig1 belirsizligi agikliga kavusturmak i¢in Gérard
Genette Anlatinin Soylemi: Yontem Hakkinda Bir Deneme’de® anlatinin ii¢ farkh
tanimini yapar: Buna gore anlat1 en yaygin anlamiyla “bir olay1 ya da olaylar dizisini

anlatmay1 {istlenen sozlii ya da yazili sdylem[dir]”, ikinci anlamina gore anlati

% Bu kitap Gérard Genette’nin Figure 11 (1972) adli ¢alismasimin ana boliimiinii olusturan
“Discours du recit”in gevirisidir. Genette edebi kuram ve elestirinin geleneksel konularimi ele
aldig1 caligmasinda yeni bir edebi ¢oziimleme yontemi Onermez; eskileri sistemlestirerek

onlara yeni bir bi¢im verir (Henderson, 1985, s. 1).
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“soylemin konularim1 olusturan gerg¢ek ya da diizmece olaylar dizisine ve bunlarin
birtakim baglanma, karsithik, tekrar vb. iliskilerine géndermede bulunur”, iiglincii
anlamina gore ise anlat1 “birilerinin bir seyleri nakletmesiyle meydana gelen olaya”
dikkat ¢eker (Genette, 2011, s. 13). David Bordwell ve Kristin Thompson, anlatiy1
“zaman ve mekdn icinde olan neden-sonug iliskisi icindeki” olaylar zinciri olarak

tanimlar (2009, s. 75, italikler 6zgiin).

Filmin anlati yapisina ait ilk tartismalar Rus bic¢imecilerinin onderliginde
1920’lerin sonlarinda yapilmistir (Stam vd., 2005, s. 77). Rus bi¢imcileri anlatiya
iligkin kuramlarin1 gelistirirken fabl (fabula) ve olay drgiisii (syuzhet) arasinda ayrim
yaparlar. Bu ayrima gore fabl, olaylar, karakterler, zaman ve mekandan olusan ve
birbirine baglanmis olaylar kiimesi; olay orgiisii ise olup bitenden okuyucunun nasil
haberdar oldugudur (Bal’dan aktaran Stam vd., 2005, s. 72; Tomashevsky’den

aktaran Chatman, 2008, s. 18; Barthes’dan aktaran Kuhn, 1994, s. 28).

Will Wright ve Jim Kitses’in western {izerine ¢aligsmalart Lévi-Strauss’tan
etkilenerek film anlatisina bakan ilk ¢aligsmalar olarak degerlendirilir. Sixguns &
Society: A Structural Study of the Western’de Will Wright mitsel séylem ve western
arasinda belirgin bir karsilastirma yapar ve tiirlin bir dizi mesajlar ve degerleri
topluma ilettigini savunur. Bu mesajlar Western’in anlamsal diinyasini sekillendiren
zithk Oriintlileri analiz edilerek tanimlanabilir. Wright bakir doga/medeniyet,
igeri/disar1, giliclii/zayif vb. gibi genel yapi1 boyunca tekrarlanan ikili zitliklari
kesfeder (Stam wvd., 2005, s. 78). Wright Sixguns & Society’de westernlerin
popiilerligini agiklamay1r amaglar ve westernleri bir Amerikan miti olarak goriir.

Wright, mitin izleyicilerine onlarin kendileri ve toplumlar1 hakkinda bir seyler
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soylemek zorunda oldugunu ifade eder (1977, s. 2). Wright, her donem mitin
yapisinin egemen geleneklerin yapisindaki degisimlere karsilik geldigini belirtir. Bu
nedenle farkli donemlerdeki westernleri ele alarak inceler. 1930’lardan 1970’lere
kadar olan kirk yili donemsellestirir. Wright kuramini olustururken Kenneth Burke,
Vladimir Propp ve her ne kadar mit hakkindaki goriislerine tam olarak katilmadigini
ifade etse de esas olarak Claude Lévi-Strauss’un goriislerinden faydalanir. Lévi-
Strauss’la aralarindaki farki ise soyle ifade eder: Wright’a gore Lévi-Strauss mental
yapisini1 gostermek amaci ile mitin anlamim kesfetmek ister, kendisinin ise mitin
yapisini ele alma amaci toplumsal anlamini gostermektir. Lévi-Strauss’un kuraminda
g6z ardi edilen belirli bir topluma ait mitlerin sosyal olaylarla ya da geleneklerle
iliskisi Wright’in ilgisinin merkezindedir (Wright, 1977, s. 14-19). Anlati1 yapisi
toplumsal olaylar ve geleneklerin degisimi dogrultusunda farklilasir. Amerikan
toplumunun kendi geleneklerini degistirdigi gibi Westernlerdeki karakterler de

iliskilerini degistirirler (Wright, 1977, s. 27-28).

Jim Kitses, Horizons West’de (1969) Wright’in ikili karsitliklardan
kaynaklanan kuramina benzer bir yaklasima basvurur. Her ne kadar dogrudan Lévi-
Strauss’dan etkilenmese de Kitses, Western tiirliniin birtakim yapisal zitlik 6zelligini
tanimlar (Stam vd., 2005, s. 78). Kitses, Western tiiriinlin temel 6gelerinin essiiremli
ve yapisal agiklamasin1 yapmaya calisir ve hakim zithik olan bakir doga/medeniyet

karsithigr altinda bir dizi karsithig incelikle isler (Cook & Bernink, 1999, s. 150-151).

Film kuraminda Lévi-Strauss’un etkisinin hissedildigi ayn1 dénemde,
yapisalc1 yaklagima alternatif bir yontem, Vladimir Propp’un ¢alismasinin

kilavuzlugunda yazarlar arasinda ortaya ¢ikar. Ilk olarak 1928 yilinda yayinlanan
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fakat 1968’e kadar Ingilizce’ye cevrilmeyen ve yaygmlik kazanmayan Propp’un
Morphology of the Folktale calismasi oOncelikli olarak 1970’lerin yapisalci
tartismalar1 i¢inden yiikselen anlat1 bi¢cimine iliskin sorular tarafindan sekillenir. Her
ne kadar film kuramcilar1 iki yaklasim arasindaki temel farkliligi belirtmeseler de,
Propp ve onun etkisi altindaki diger yazarlar i¢in anlati bi¢ciminin derin yapisi
tamamen zaman i¢inde gelisen olaylarin tesadiifi mantigindan olusur, Lévi-
Strauss’un kuramindaki gibi ikili sisteminden olusmaz (Stam vd., 2005, s. 81).
Propp, Rus masallarinin ortak anlati bi¢imine sahip oldugunu kesfeder. Her ne kadar
her bir masal farkli olaylar ve karakterler ile ilgili olsa da hepsi “kahraman evi terk
etti”, “kahraman bir savasla sinandi” gibi ayn1 temel olay orglisiine sahiptir (Ryan,
1999, s. 26-27). “Kral, Ivan’1 prensesi aramaya gonderir”, “Ivan yola cikar” ya da
“Kral, Ivan’1 benzeri olmayan bir nesneyi aramaya génderir”, “Ivan yola cikar”.
Kisilerin islevleri degismeyen Ogeleri simgeler, geri kalanlar ise degisebilir.
Gonderme ve aramak i¢in yola ¢ikma degismeyen unsurlardir (Propp, 2010, s. 221).
Propp masali bir anlati1 bi¢imi olarak incelerken masalin tipik motive edici etkenin
bir ¢ocugun kacirilmasi ya da bir kralin kiz1 i¢in koca istemesi gibi statiiko’yu
aksatan/bozan ‘kétiiliik’ ve ‘eksiklik/yoksunluk’ oldugu sonucuna varir (Kuhn, 1994,
s. 29). Propp farkli karakterlerin oynayabilecegi fakat her zaman ayni anlati amacina
hizmet eden yedi rolii (kahraman, kotii karakter, hayir sahibi, yardimci, prenses,
prensesin babasi ve gonderen/goérevlendirici) ve herhangi bir hikdyedeki anlatiy1
gelistiren otuz bir islevi tanimlar (Chaudhuri, 2007, s. 70). Propp’un ¢aligmasi

filmlerin olay 6rgiisii yapisini analiz etmede etkili olmustur (Stam vd., 2005, s. 77).

Bir popiiler kiiltiir iiriinii olan popiiler sinema estetik degerlerden uzak,

egemen ideolojiyl mesrulastiran, genis kitlelere seslenen, entelektiiel birikimden
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yoksun olarak goriilmiis ve uzun bir siire lizerinde diisiiniilmeye deger bir inceleme
alan1 olarak dikkate alinmamistir. “Kaynagini popiiler roman, kisa oykii ve 19.
yiizyilin son dénemine denk gelen tiyatro eserlerinden alan” (Bordwell, 2010, s. 126)
popiiler filmler, sinema belli bir sayginlik kazandiktan sonra bile ciddiye
alinmamistir. Ancak 1940’11 yillarin sonunda popiiler filmler incelenmeye deger

gorilmistiir (Abisel, 1999, s. 13, 31).

Seymour Chatman’in Ovykii ve Soylem: Filmde ve Kurmacada Anlati
Yapisi’nda belirttigi gibi her anlat1 bir icerik (0ykii) ve bir ifade (sdylem) diizlemine
sahiptir. Oykii (histoire), icerik ya da olaylar zinciri (eylemler, olan bitenler) ve
varliklardan (karakterler, zaman ve uzamin 6geleri) olusur. Soylem (ifade) ise
icerigin aktarilma yoludur. Bu baglamda “[a]nlatinin ne’si, onun ‘6ykii’stidiir, yol’u

ise onun ‘séylem’i” (2008, s. 9, 17, 137).

Oteki anlatilar gibi temel olarak dykii ve sdylem olmak iizere iki diizlemden
olusan popiiler film anlatisinin bigimsel ve tematik uylagimlari ideolojinin isleyisine
olanak saglar. Abisel’in de ifade etigi gibi popiiler sinema “anlat1 biitiinliigii, goriintii
devamliligi, dengelenmis c¢erceveler, kendini gizleyen kamera, karakterle
0zdeslesme, paralel kurgulama, nedensellige dayali mantik, gercekei bir idrak edis,
dramatik giidiileme” gibi bicimsel uylagimlar araciligiyla insa edilmis oldugu
gercegini gizleyerek ideolojinin siiziiliisiinii kolaylastirir. “Erkegin kahramanligin
sergileyen macera, romantik ask arayisi, kadin merkezli melodram, kurtulusu
saglayan siddet, irklara ve suca yonelik stereotiplestirme™ gibi tematik uylasgimlar da
ideolojiyi gliclendirmeye hizmet ederler (Abisel, 1999, s. 37). Anlatida

gercekmisgibiligin - kurulmasi, filmlerdeki ideolojik tavrin seyirci tarafindan

65



onaylanabilmesi, inandiriciligin saglanabilmesi i¢in gereklidir. Tirsel uylasimlarin
da yerinde kullanilmasi filmin tiirsel inandiriciliginin gergeklesmesi acgisindan

onemlidir (Abisel, 1994a, s. 201-203).

Popiiler sinema anlatisi, Aristoteles’in Poetika’da tanimladigi tragedyanin
Ozelliklerine sahiptir. Aristoteles “Bas1 sonu olan, belirli bir zamana yayilan, soylu
bir eylemin taklidi” olarak tanimladig1 tragedyalarin, uyandirdigi acima ve korku
araciligiyla katharsise olanak sagladigini ifade eder. Aristoteles tragedyada yer alan
alt1 6geden bahseder: Oykii, karakterler, sézel disavurum, diisiince, gdsteri ve sarki
diizeni; bu 6geler arasinda en 6nemlisinin olaylarin diizenlenmesi (6ykii) oldugunu

belirtir (2003, s. 30-31).

Her ne kadar giiniimiizde zaman zaman popiiler sinema/sanat sinemasi
arasimdaki smir belirsizlesse de Oztiirk’iin de ifade ettigi gibi “ipucu” olarak
degerlendirilebilecek popiiler sinemaya ait 6zellikler su sekilde siralanabilir:

Ticari kaygilarla yola ¢ikan, klasiklesmis bir dili siirdiiren (giris-gelisme-sonug ve

neden-sonug iligkileri), genellikle &zdeslesmeye, mutlu sona, romantik diislere,

eglenceye, olay oOrgiisiine, starlara dayanan, anlam bosluklar1 yaratmadig i¢in edilgen bir
izleyiciyi talep eden ve izleyicisini hemen hicbir zaman sasirtmayan, onu rahatsiz etse
bile bunun gegici oldugu izlenimini yaratan, onun bosalip rahatlamasina yol agan, var

olan degerleri savunan, son ¢6éziimlemede tutucu metinlere sahip olan filmler[dir] (2000,
s. 50-51).

Popiiler sinemanin O&zelliklerini sanat sinemasi ile karsitlik olusturacak
sekilde tanimladigi “Godard ve Karsi-Sinema: Dogu Riizgdari” ¢alismasinda Peter

Wollen, popiiler sinemanin 6zelliklerini gecisli anlati, 6zdeslesme, saydamlik, tek
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anlatim, son, hoslanma, kurmaca olarak siralar™ (2010, s. 113). Wollen bu 6zellikleri
belirlerken Aristoteles’ten esinlenmistir. Popiiler sinemanin o6zellikleri olarak
disiiniilen gecisli anlati, 6zdeslesme ve hoslanma, Aristoteles’in tanimladigi
tragedyalarin temel 6zelligidir. Tragedyalarda oldugu gibi gecisli anlatida da birbirini

nedensel zincirlerle izleyen olay 6rgiisii vardir (Oztiirk, 2000, s. 44-45).

Anlat1 sinemas1 Bordwell’e goére ii¢ sistemden olusur: anlatt mantigi
(olaylarin tarif edilmesi, nedensel iligkiler ve olaylar arasindaki paralellikler),
zamanin betimlenmesi (diizen, siireklilik, tekrar) ve mekanin betimlenmesi
(kompozisyon, oryantasyon gibi). Hollywood hikayesinin kurulusunun onciilleri
kisaca soyledir: Nedensellik, sonug, psikolojik motivasyon, engellerin listesinden
gelme ve hedefe ulasma giidiisii. Karakter-merkezli nedensellik klasik hikayede
onemlidir (Bordwell, 1985, s. 12-13). Seyirciyi kurmacanin duygusal iligkilerinin
icine ¢cekmek amaglandigl icin karakterlere ve onlarin iginde yer aldiklari olaylara
onem verilir (Abisel, 1994a, s. 193). Klasik Hollywood anlatilar1 gercege benzerlik
adina siki nedensellige sahiptir (Bordwell, 2010, s. 127). Karakterler olaylar
tetikleyerek ve onlara tepki vererek, genellikle neden ve sonucun aracilari olarak
filmin bigimsel sistemi i¢inde rol oynarlar. Bu baglamda arzu, ¢ogunlukla anlatiy1
ilerletme islevi goriir. Anlatinin gelisimini karakterin istedigi, arzuladigi hedefe

ulagmasi yonlendirir (Bordwell & Thompson, 2009, s. 77, 94).

% Bu 6zellikler “poptiler filmlerin gerek Oykili gerekse goriintli agisindan seyircinin aklini
karigtirmayacak bi¢imde agik ve anlasilir olmasi” beklentisini karsilar (Abisel v.d., 2005, s.

101).
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1.4.4.2. Popiiler Filmlerde Kadinhgin Insas1 ve Feminist Film Kuram

Butler, Cinsiyet Belasi: Feminizm ve Kimligin Altiist Edilmesi’nde
feminizmin asil gorevinin insa edilmis kimliklerin disinda bir bakis agis1 kurmak
olmadigini ifade eder. Butler’a gore: “Esas gorev bu ingalarin miimkiin kildig altiist
edici tekrar stratejilerinin yerlerini bulmak, kimligi kuran, dolayisiyla da ona yonelik
itirazlart miimkiin kilan tekrar pratiklerine katilarak yerel miidahale imkanlarini
olumlamaktir” (2010, s. 239). Butler’in feminizme iligkin bu goriisiiyle paralellik
tagiyacak sekilde sinemaya yaklagan feminist kuramcilardan soz edilebilir. Nelmes’in
de belirttigi gibi bazi feministler 1980’lerin basinda hala bir karsi-sinema ve yapi-
¢oziicli sinema talep ederken, bazilar1 genis izleyici toplulugunca cazip karsilanan
geleneksel anlati yapilariin kullanilmasi gerektigini diisiinmiislerdir. Kaplan bir
yandan egemen sinemanin gelenekleri icinde bir yandan da bu gelenekleri
yonlendiren bir sinema Onerir. Kaplan gibi Kuhn ve Clayton gibi sinemacilar da
egemen sinemay1 reddeden bir sinema pratiginin sorunlarinin farkindadir (Nelmes,
1998, s. 81-82). Mulvey de “[g]eleneksel filmlere ve onlarin sagladigi hazza karsi
c¢itkmadan oOnce [..] sinemasal kodlarin ve onlarin bigimlendirici digsal yapilarla

iliskilerinin kirilmis olmasi gerek[tigini]” soyler (1997, s. 46).

Bu nedenle egemen sinemanin anlati1 yapisini kavramak onem kazanir. Kuhn
klasik Hollywood filmlerini yeniden okumanin en az iki alanda politik etkisi
oldugunu ifade eder: “ilk olarak Hollywood filmleri ideolojik olarak isleyen
cinsiyetgilikteki belirli yontemleri anlamada yararli olur. Ikinci olaraksa, nesnelerini
egemen sinema kapsamindaki orijinal baglamlarindan uzaklastiran feminist metin

analizinin filmleri seyretme ve anlama yollar1 gelistirerek ‘tercih edilen” okumalara
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‘kars1 olarak’ onlar1 doniistiirdiigii sdylenebilir. Feminist metin analizi [...] filmlere
bakmanin alternatif yollarii onerir” (1994, s. 92-93). Teresa de Lauretis de
“Guerrilla in the Midst-Women’s Cinema in the 80s” (1990) adli makalesinde,
alternatif gerilla sinemasi1 ve lilke ¢apinda ya da diinya ¢apinda izleyiciye ulasmay1
hedefleyen egemen sinema olmak iizere kadin sinemacilarin ¢alisabilecegi iki ayri

alan oldugunu 6ne siirer (aktaran Nelmes, 1998, s. 83).

De Lauretis, yukarida bahsedilen makalesine “kadin sinemas1” kavraminin
taniminin ya da anlam alaninin hemen hemen “feminizm” kavraminin kendisi gibi
problemli ve tartismaya acgik bir kavram oldugunu sdyleyerek baslar.®* De Lauretis
kadin sinemasinin kisa ve 6z bir sekilde kadinlar tarafindan ve kadinlar icin yapilan
sinema olarak tanimlanabilecegini ifade eder ve kadin sinemasinin anlatiyla birlikte
ve anlatiya karsi ¢aligigini, bakisin yerini degistirdigini/kaydirdigini, tiir/toplumsal
cinsiyet gecisleri ile oynadigin1 ve tersine ¢evirdigini belirtir. Kadinlar tarafindan
yapilan filmlerin kadinlar i¢in olup olamayacagini sorar. Yonetmeni bir erkek olan
ve toplumsal cinsiyete ait sorulara ve cinsel farklilik sorunlarina ¢ogu kadin
filminden daha dogrudan deginen Vera (Sergio Toledo, 1987) ve bir kadin tarafindan
¢ekilen fakat erkekler hakkinda olan EI hombre cuando es hombre (Valeria
Sarmiento, 1982) filmlerini 6rnek olarak verir. De Lauretis kadin sinemasi alternatif
bir pratik, bir gerilla sinemast olabilir mi diye sorar ve gilinlimiizde alternatif

sinemanin ne anlama geldigini sorunsallastirir. The Color Purple (Steven Spielberg,

% Alison Butler da Women’s Cinema: The Contested Screen’de de Lauretis gibi kadmn
sinemasinin tanimlanmasi zor bir kavram oldugunu belirtir. Kendisine ait tek bir kokeni,
ulusal smirlari, filmsel ya da estetik belirliligi olmayan kadin sinemasi, kadinlara atifta
bulunur ya da kadmlarla ilgilidir ve sinemasal ve kiiltiirel gelenekleri tartigan bir sinemadir
(Butler, 2002, s. 1).
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1985), Kiss of the Spider Woman (Hector Babenco, 1984), Desert Hearts (Donna
Deitch, 1985), | Have Heard the Mermaids Singing (Patricia Rozema, 1987), The
Brother from Another Planet (John Sayles, 1984), Dim Sum (Wayne Wang, 1984),
She’s Gotta Have It (Spike Lee, 1986), Yo Soy Chicano (Luis Trevino, 1972) ya da
La Chicana (Silvia Morales, 1980) filmlerinin alternatif olup olmadigini soran de
Lauretis’in cevab1 hem evet hem de hayirdir. Bu filmlerin bazilar1 bigim, bazilari
igerik acisindan alternatif olarak diisiintilebilir. De Lauretis’in de belirttigi gibi gerilla

sinemasi altiist eder/bozar, yeniden organize eder, bastirilmisa konugsma imkani tanir

(1990, 5. 6-9, 11, 17).

1.4.4.2.1. Anlatida Erkegin “Oteki”si Olarak Kadin ve Oedipal Yoriinge

Sinema anlamlarin, degerlerin ve ideolojinin yeniden iiretimini dogrudan
dogruya igerir (De Lauretis, 1984, s. 37). Klasik anlat1 yapisi, izleyicilerin izlediginin
dogal oldugu yanilsamasi araciligiyla filmin insa edilmis oldugu gergegini saklar
(Kaplan, 2000, s. 13). Bdylelikle filmlerdeki kadin temsillerinde toplumsal bir
insanin farkinda olmak 6nem kazanir (Kuhn, 1994, s. 6). De Lauretis, sinemadaki
kadin temsillerinin bir kurmaca oldugunu, toplumsal ve tarihsel kosullar altinda
yasayan gercek kadinlarla uyusmadigini ifade eder (De Lauretis’den aktaran Smelik,
2008, s. 12). “[Y]asadigimiz, yazdigimiz, okudugumuz, gordiiglimiiz v.b. gosterge
pratikleri dolayimiyla kadin olu[ndugunu] (1984, s. 186) belirten de Lauretis, ‘kadin’
kelimesinin hayali bir insa oldugundan bahseder ve nesnelestirilen, sinirlanan,
dislanan kadmi 06zne olarak nasil diisiinebilecegimizi sorunsallastirir. Kadinin
sinemada temsili kadinlar1 6zne olarak konumlandirmayr reddeder (De Lauretis,

1984, s. 10, 58).
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Simdiki 6zne teorileri —Kristeva’nin yani1 sira Lacan’in 0zne teorileri-
feminist teori i¢in ciddi zorluklar1 soru halinde ortaya atar. Kadiin bir imge olarak
temsili -goriilecek sey, bakilacak nesne, gilizelligi goriilmeye deger- kiiltiiriimiizde
cok yaygindir ve bu durum cinsel farkliligi anlamanin ve bu farkliligin sosyal

Ozneleri insa etmedeki etkilerinin baslangi¢ noktasidir (De Lauretis, 1984, s. 37-38).

Egemen sinemada kadinlar kendi hikayelerini anlatmazlar ya da kendi
imgelerini kontrol etmezler, ataerkil kavramlarla ideolojik olarak konumlandirilirlar
(Johnston’dan aktaran Kuhn, 1994, s. 86). Genel olarak kadinin anlatidaki konumunu
Chatman’n uydu®® kavramiyla a¢iklamak miimkiindiir. Buna gore “[u]ydularin islevi
bosluk doldurma, ayrintilandirma, ¢ekirdegi tamamlamadir” (Chatman, 2008, s. 49).
Kadin imgeleri iizerine ilk ¢alismalar bu yoksunlugu stereotiplerin hakimiyeti ile ya
da kadinin erkegin “Gteki”’si olarak insa edilmesi ile agiklarlar (Gledhill, 1984, s. 18-

19).

Ataerkinin sesinin sinemasal olarak nasil dile getirildigine dair yapilan
caligmalar anlatinin nasil diizenlendigi, cinsel farkliligin karakterleri harekete
gecirmesi ve film bicimini yapilandirmasimin simgesel giicii ekseninde Oedipal
anlatiy1 analiz eder. Bellour’un North by Northwest (1979), Heath’in Touch of Evil
(1979) analizi ve Cahiers du Cinema’nin Young Mister Lincoln’e (1972) dair
kollektif analizinde Oedipal yoriingeyi incelerler. Pam Cook, Claire Johnston ve
Elizabeth Cowie makalelerinde anlatinin simgesel igeriginde cinsiyetin yerini ele

alirlar (Stam vd., 2005, s. 183).

% «By sozciik Fransiz yapisalcilarin catalyse kavraminin gevirisidir” (Chatman, 2008, s. 49).
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Feminist film elestirileri filmsel anlatiy1 eril ve disil bi¢imler olarak ikiye
ayirir:  “Eril” biliylik bir ¢ogunlukla ¢evrelerine ‘“hiikmeden” eril karakterlerle
0zdeslesmeyi destekleyen dogrusal, heyecanli anlatilardir. “Disil” pasif, ac1 ¢eken
kadin kahramanlarla 06zdeslesmeyi destekleyen daha az dogrusal anlatilardir
(Williams, 1987, s. 301). Filmsel anlatiya bu sekilde yaklasan calismalar i¢cinde en
¢ok one ¢ikan Claire Johnston’in “Women’s Cinema as Counter-Cinema” ve Laura

Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemas1”dir (Williams, 1987, s. 321).

Geleneksel sinemanin anlati yapist erkek karakteri aktif ve gii¢lii olarak
belirler. Anlatidaki olaylar erkek karakter etrafinda gelisir. Kadin karakter ise pasif
ve giigsiizdiir ve erkek karakter(ler)in arzu nesnesidir (Cook & Bernink , 1999, s.
353). De Lauretis Alice Doesn’t: Feminism Semiotics Cinema’ya (1984) Italo
Calvino’nun Goriinmez Kentler’inden (Le Citta Invisibili) bir pasajla baslar. Bu
pasajda bahsedilenler filmsel anlatidaki kadinligin insasina da paralellik olusturacak
niteliktedir. De Lauretis’in aktardigi boliimde “bir kadinin hayaliyle insa edilmis bir
sehir” olan Zobeide’den bahsedilir. Bu sehir riiyalarin arzu nesnesi olan kadinin bir
temsilidir. Bu sehir erkeklerin riiyasimi ele gecirmek i¢in insa edilmistir. Kadin
arzunun hem nesnesi hem de dayanagidir. Sehir, ar1 bir temsil ve bir metin gibi
kadini tireten ve kadinin yoklugu ile isleyen erkek arzusunun hikayesini anlatan bir
metindir. Kadin onu temsil eden ve onu yok sayan gériinmeyen bu sehrin kodlarina

erisemez (De Lauretis, 1984, s. 10-35).

Feminist film elestirmenleri egemen sinemanin ataerkinin bilingdisina gore
insa edildigini, film anlatilarinin bilin¢dis1 dil ile paralellik olusturacak sekilde erkek

temelli dil ve sdylem ile kuruldugunu ifade ederler (Kaplan, 2000, s. 30). Feminist
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film kurami 6znelligin neden her zaman erkegin yetkisinde oldugunu agiklamak igin
Lacanci psikanalizden® bazi anahtar kavramlar: benimser (Williams, 1987, s. 303).
Psikanalizin feminist film kuraminda kullanilmaya baslanmasi ile kadinlik ve
erkekligin toplumsal olarak insa edildigi tartisilir hale gelir ve bdylelikle kadinlik ve
erkeklik tanimlarmin degistirilebilecegi ve yeniden yapilabileceginin farkina varilir

(Hayward, 2000, s. 117).

“Woman’s Stake: Filming the Female Body”de Mary Ann Doane kadin
olmayi/kadinligr unutulan, baski altinda tutulan ya da sehrin kapisinin disinda
birakilan bir sey olarak tanimlar. Cinsiyet (sexuality) toplumsal ve sembolik iligkiler

icerisinde insa edilir ve boylelikle dogal degildir. Kimse cinsel kimligi ile dogmaz.

¥ Laura Mulvey’in, “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi” yazisiyla feminist sinema kuramina
kazandirdig1 psikanaliz, son dénemde bazi yonlerden yetersiz goriilmektedir. Smelik’in de
belirttigi gibi psikanalitik feminist film kurami, ‘erkek’ ve ‘kadin’; ‘erkeklik’ ve ‘kadmlik’
smiflandirmalarin1 evrensel saydigi ve heteroseksiiellik digindaki temsilleri kavramakta
yetersiz oldugu ig¢in elestiriye maruz kalmistir. Lezbiyen feministler bu heteroseksiiel
yaklagima ilk karsi ¢ikanlardandir (Smelik, 2008, s. 17). Teresa De Lauretis her ne kadar
sinemasal teoriyi yerinden oynatmaya hizmet eden psikanalizin, sinema calismalari igin
Ooneminin inkar edilemeyecegini (1984, s. 30) ve psikanalizin feminist kurama Onemli
katkilar1 oldugunu belirtse de smirliliklarinin da farkina varan feminist bir kuramcidir
(Smelik, 2008, s. 12). De Lauretis Alice Doesn’t: Feminism Semiotics Cinema’da (1984)
nesnelestirilen, sinirlanan, dislanan kadin1  6zne olarak nasil diislinebilecegimizi
sorunsallagtirir. De Lauretis, gostergebilim ve psikanalizin bu konuda farkli agiklamalarda
bulunacagini fakat ikisinin de yeterli cevabi veremeyecegini ifade eder (1984, s. 10).
Psikanalizin sinirliliklarina dikkat ¢eken bir bagka feminist kuramc1 Nancy Chodorow’dur.
Chodorow, psikanalitik feminizmin gesitli toplumsal cinsiyetleri, farkli zamanlar ve farkl
yerlerdeki cinsiyetleri heniiz tam anlamiyla kapsayamadigimi ifade eder. Psikanalitik sozlitkte
toplumsal cinsiyet yer alirken; sinif, 1rk, etnisite yer almamaktadir. Bu nedenle psikanalitik
feminizm kadinlar arasindaki simifsal ve irksal farkliliklar, etnik gesitlilikleri anlamaya
calismaz (Chodorow, 1989, s. 4). Her kuram gibi biitiin smirliliklarina ragmen psikanalitik
kuram, feminist sinema kuramina 6nemli katkilar saglams, ataerkil bilingaltin1 anlamanin

Onunii agmagtir.
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Lacan ve onun diisiincelerine katkida bulunan feminist kuramcilar fallusun penis

olmadigini, fallusun yoksunlugun géstereni oldugunu belirtirler. Fallus erkege ait

degildir (Doane, 1988b, s. 218-220).

“Lacan’a gore disilin (female) cinsel farkliliginin, ataerkil imtiyazin sembolii
olan fallustan yoksun olan “6teki” olarak taninmasi yoluyla, ¢ocuk beseri kiiltiiriin
sembolik diizenine giris elde eder” (Williams, 1987, s. 303). Ryan ve Kellner’in da
belirttigi gibi “kadin, her erkegin ilk 6zdeslesmesini yasadigi ve ¢ocukluk boyunca
bagimli kaldig1 kisi —anne- olarak, gergekte potansiyel bir tehdit ve giic odagi
olusturur (1997, s. 118). Bir yoriinge, bir yolculuk ya da bir siire¢ olarak tanimlanan
Oedipus kompleksi® (Mulvey, 1989d, s. 165) erkek cocuk i¢in babanin otoritesini
bir glin babasinin yerini annesi gibi biriyle iistlenecegine s6z vererek kabul ettigi

zaman biter. Dolayistyla Oedipal sozlesme erkek cocugu baba ile dzdeslesmeye ve

% Thebes’lerin krali Laius ve Jocasta’nin oglu olan Oedipus, bir kahin Laius’u heniliz dogmamis
bir bebegin babasinin katili olacagina dair uyardigi i¢in bebekken terk edilir. Cocuk kurtarilir
ve bir prens olarak yabanci bir sarayda bilylir. Ciktig1 yolculukta Kral Laius ile karsilasir ve
¢ikan tartismada onu Oldiiriir. Thebes’e gelir, Sphinx tarafindan verilen bilmeceyi ¢ozer,
Thebesliler onu krallar1 yapar ve Oedipus Jocasta ile evlenir. Baris ve onur hiikiim siirer ve
annesi oldugunu bilmedigi Jocasta ona iki oglan ve iki kiz dogurur. Sonrasinda birdenbire
veba ortaya cikar. Thebesliler, kahinin bilgisine bagvururlar. Gelinen noktada Sophocles
trajedisi baglar. Ulak, kahinden Laius’un katilinin iilkeden siiriildiigii zaman vebanin
bitecegine iligkin mesaj getirir. Oedipus kendini kor eder ve evini terk eder. Kehanet
gerceklesmis olur (Freud’dan aktaran Mulvey, 1989¢, s. 178-179). Mulvey, “The Oedipus
Myth: Beyond the Riddles of the Sphinx”de Oedipus mitinin baslangicindan, Oedipus’un
babasi Laius’dan bahseder. Buna gore Laius’un babasi Labdakos oglu bebekken oliir. Taht
gaspedilir ve Laius siirgiine gonderilir. Sparta’nin krali Pelops, Laius’u misafir eder. Laius,
kralin geng ve tatli oglu Chrysippos’a asik olur, cocugu kagirip ona tecaviiz eder ve dliimiine
neden olur. Kral Pelops, eger bir erkek ¢ocuk sahibi olursa, o ¢ocugun onu 6ldiirecegine dair
Laius’u lanetler. Laius ¢ocuk sahibi olmamaya karar verir. Fakat sarhos oldugu bir gece karis1

Jocasta ile beraber olur ve kadin gebe kalir (Mulvey, 1989e, s. 197).
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anneyi nesnelestirmeye tesvik ederek (ataerkil) toplumsal istikrarin temelini kurar

(Chaudhuri, 2007, s. 71).

Women and Film: Both Sides of the Camera’da feminist elestirmen E. Ann
Kaplan, Julia Kristeva’nin neo-Freudyen c¢alismasi iizerinden erkeklerin anneligin
preoedipal yoniinii bastirmasi ile benzer bir noktadan ilerler. Freudyen senaryoda
cocuk “Oedipus Kompleksinin gerekliligi icin” preoedipal bisekstielligi ve “sevgi
nesnesi” olarak anneyi reddeder ve kastrasyonunu kabul eder (Modleski, 1990, s.

63-64, 67).

K1z ¢ocugun annelikle deneyimi erkek cocuga gore farklidir (Kaplan, 2000, s.
201). Nancy Chodorow kiz ¢ocugun annesi ile iligkisinin sonsuza kadar ¢6ziimsiiz
kaldigin1 agiklar/gosterir. Heteroseksiiellikte kiz ¢ocuk birincil sevgi nesnesinden
vazgecmeye mecbur edilirken, erkek ¢ocuk annesi gibi biri ile evlenerek asil/orijinal
biitiinliiglinii farkli bir tarzda yeniden elde edebilir. Kiz ¢ocuk sevgi ihtiyacim
babasina transfer etmelidir ve Chodorow’un ifade ettigi gibi bu durum hi¢bir zaman

tam anlamiyla tatmin etmez (Chodorow’dan aktaran Kaplan, 2000, s. 201).

Freud ilk kez 1908 yilinda “kastrasyon kompleksi” kavramini formiile eder.
Kiz cocuk yoksun oldugu icin kendini degersiz hisseder, erkek c¢ocuk ise kisa
sireligine giiglii fallik babasina kars1 kendini degersiz hisseder. Kastrasyon
kompleksi erkek ¢ocugun Oeidipus kompleksi ile sona erer. Kastrasyon psikolojik
kayip korkusunun iist noktasidir (Mitchell, 1974, s. 75-77). Freud i¢in kastrasyon
erkek cocugun kadin iireme organlarini gordiikten sonra korkmayi 6grenmesidir.
Erkek cocuk o ana kadar herkesin penise sahip oldugunu zanneder ve kadinlarin

anatomik farklilig1 erkek ¢cocukta eksiklik ya da yokluk olarak etki yapar (Silverman,
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1988, s. 13). Fallik evrede kiz ¢ocuk fallusu olmadigini fark eder ve fallusu
kiskanmaya baslar. Erkek ¢ocuk kadinin fallustan yoksunlugunu goriir ve kendisinin
de kaybetme ihtimalinden korkar. Bu an cinsiyetler arasinda ayirt edici bir andir.
Kastrasyon iki cinsiyet i¢in de farkli anlami ile canalict bir kavramdir. Anneye tek
onemli “Gteki” olarak baglanan kiz ve erkek ¢ocuk herkesin penise sahip oldugunu
diisiiniir. K1z ¢ocuk anneye bagliligin1 baba i¢in cinsel arzuya dontistiirmelidir. Kiz
cocuk cinsel ilgisini annesinden babasina aktarir. Kiz ¢ocuk ilk olarak babasinin
fallusunu sonrasinda babasinin gocugunu ister. Anneden babaya bu aktarim kiz
cocugun “pozitif” Oedipus kompleksidir. Kiz ¢ocuk sonuglarini umursamadan
babasini sevmeye ve rakip olarak annesinden nefret etmeye devam eder. Anne rakip
olarak kiz ¢ocuktan giicliidiir fakat kiz ¢ocugun kaybedecek bir seyi yoktur. Erkek
cocuk annesinin askina rakip olan babasindan korkar c¢iinkii baba gii¢lii ve cinsel
iktidart olandir. Boylelikle kiz ¢ocuk bu evreden yasam boyu ayrilamazken, erkek

cocuk bu evreyi ¢abucak terk etmelidir (Mitchell, 1974, s. 87, 95-97).

Kadinlar onlart toplumsal olusum icinde erkeklerden farkli olarak
konumlandiran bir dizi toplumsal iligki ve sdylem dahilinde insa edilir (Gledhill,
1984, s. 42). Kaplan’in da vurguladig gibi Hollywood filmlerinde buldugumuz pek
cok mekanizma batinin kapitalist kiltiirtindeki derinlerde gomiilii olan mitleri
tekrarlar. Bu mitler ayn1 zamanda anne ile pre-Oedipal biitlinliik korkusunu iceren

ataerkil sistemin bilingaltini yans1t1r.39 Erkek bakis1 ile kadinin lizerinde tahakkiim

% Lacan Oeidipus Kompleksi’ni yasalara, dile ve her tiirlii toplumsal 6rgiitlenmeye gegis olarak
goriir. Oeidipus Oncesi bir diizen olan imgesel diizende ¢ocuk bir 6zne degil, “eksiklik”,
“hi¢g”tir. Cocuk belki de farkinda olmadan annesinde eksik olani, fallusu tamamlamay1
arzular. Penis erkegin sahip oldugu, kadinin sahip olmadig1 bir sey iken bir iktidar simgesi

olarak fallusa, ne erkek ne de kadin sahip degildir. Fallus Bagkasi ile eksiksiz birlesmeye dair
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kurulmasi annenin cisimlestirdigi tehdidi kontrol altina almak i¢in ataerkil stratejinin
bir pargasidir (Kaplan, 2000, s. 205; Kaplan, 2004, s. 135). Mulvey’in de belirttigi
gibi “merak ve sorular ile baslatilan kastrasyon kompleksi; endise ve kutuplasmalarla
kapanir” (1989d, s. 166). Boylelikle kiiltiir yoksun figiir olan anneyi baskilayan

anlatilar tretir (Williams, 1987, s. 303).

Anlat1 Oznellik iiretme yollarindan biridir, her hikdyenin yapisi 6znenin
arzusundan kaynaklanir. Anlati yapilar1 erkeklerin kadinlar tizerindeki hakimiyeti ve
Oznelligin cinsel kaynagini vurgulayan yollardan biri olarak anlasilabilecek Oedipal
arzu ile tanimlanir (Cook & Bernink, 1999, s. 358). Vladimir Propp’un semasi
Western anlatilarimin  altinda Oedipus mitinin  yattiZint ileri siiren yapisalci
anlatibilimciler icin etkili bir model saglar. Alice Doesn’t: Feminism Semiotics
Cinema’da (1984) da Teresa de Lauretis anlati yapilarinin Oedipal arzu ile
yonlendirildigine dair benzer bir iddiada bulunur fakat pek ¢ogundan farkli olarak bu
durumu evrensel anlamda ‘verili’ gormez, belirli sosyo-tarihsel kosullarin sonucu
olarak Oedipus mitinin anlatida konumlandigim1 ifade eder. Bu dogrultuda de
Lauretis, Propp’un daha az bilinen ve Oedipus mitinin anne soyundan gelen
patriarkiden babasoylu mirasa genis bir toplumsal doniisiimii igerdigini iddia ettigi

“Oedipus in the Light of Folklore” ¢alismasini takip eder (Chaudhuri, 2007, s. 70).

arzunun, yoklugunu cektigimiz biitiinliigiin gosterenidir. Ikinci evre olan simgesel diizende
baba, ¢ocugu arzusunun nesnesinden anneyi de fallustan yoksun birakir. Cocuk ilk defa
“babanin yasas1” ile karsilasir. Ugiincii evre ise gergektir ve dilin 6tesine uzanir. Bu evrede
¢ocuk baba ile 6zdeslesir. Baba ¢ocugu annesinden ayirarak igdis eder (Sarup, 2004, s. 20, 31,
43-45). Lacan, penisin sembolik temsili olan fallusun, gésterenin 6zelliklerini distlendigini ve
dilde anlamin tasiyicist oldugunu ileri siirer (Kuhn, 1994, s. 60). Lacan kadinin dilin
Sembolik diizeni ile iliskisinin Eksiklik (Lack) ile sekillendirildigini iddia eder (Coward’dan
aktaran Kuhn, 1994. s. 61).
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De Lauretis Oedipal yapilar ve ana akim anlati sinemasi arasinda baglanti
kurar. Pek ¢ok film cogunlukla bir yolculuga atilan erkek kahramani tasvir eden
Oedipal bir yoriinge izler. Kadin erke§in arzusunun nesnesi olarak betimlenir.
Ornegin tipik bir Hollywood Oykiisiiniin anlat1 ydriingesinde aktif bir eril 6zne
isteksiz ya da ikircikli disil nesneyi fetheder. Erkek arzusu tarafindan diizenlenen pek
cok anlati ¢oziilecek bir gizemi ele alir ve kadin anlatinin gizemini temsil eder.
Oedipus mitinde, Oedipus’a gizemi/bilmeceyi veren Sphinx’tir ve bilmece
¢oziildiikten sonra Sphinx’e ne oldugunu 6grenemeyiz; sadece kendi kendini yok
ettigini biliriz (Chaudhuri, 2007, s. 71). Sphinx esrarin ve bilinmeyen kadinlik
gizeminin sembolik olarak temsilidir (Mulvey, 1995, s. 13). Oedipus, Sphinx’e kars1
kazandig1 zaferle sinir1 geger ve konumunu kahraman olarak belirler. Kahramanin
(Oedipus) egitildigi orman bir kadin alanidir. Cocuk kahramani besleyen / biiyiiten /
yetistiren hayvan kadindir / Sphinx’tir. Kadin doniisiime/doniistiirmeye uygun

degildir, olaylar dizisi alaninda bir unsurdur. (De Lauretis, 1984, s. 115, 119).

Freud’un kadinliga dair hikayesinin altinda yatan, aym efsanevi
mekanizmadir: Oedipal asama (De Lauretis, 1984, s. 142). Freud’un kadinligin
‘bilmecesini’ arastirmasi gibi soru erkekler i¢in sorulur, erkeklerin bilme arzusu ile
harekete gecirilir. Oedipus’un Sphinx’in bilmecesine cevabi ‘erkek’tir, kadinlar
hakkinda hi¢bir sey sdoylemez. Kadinlarin kendi kendilerine soru sormalarina ya da
arzularini dile getirmelerine izin verilmez (Chaudhuri, 2007, s. 71). Batinin sanat ve
estetik geleneginde onceden yapilandirildig: ve yiiceltildigi gibi sinema erkek arzusu
i¢in elverisli gorsel bir sistemdir (Cook & Bernink , 1999, s. 353). Kadin geleneksel
olarak bilgiye sahip degildir ve kadinlig1 gizem olarak diisiinme egilimi vardir. Kadin

imgesi gosterge olarak 6zel bir dneme sahip olur ve kendinden baska bir sey olarak
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kabul edilir (Mulvey, 1995, s. 4). Kadin erkek i¢in neyi temsil ediyorsa o sekilde
sunulur. Ataerkil séylemden yana tavir alinarak, kadinin sdylemi/kadinin anlamlari
bastirilir. Kadimin ger¢ek anlami ataerkinin ihtiyaclarima hizmet edecek yan

anlamlarla yer degistirir (Kaplan, 2000, s. 18).

Sonug olarak Kuhn’un da vurguladigi gibi egemen sinemadaki kadin ve anlati
sOylemi arasindaki iligki, kadin karakterin anlati i¢cinde nasil bir islevi oldugu,
kadinlarin film anlatisinda nasil insa edildigi sorular1 feminist bakis agisindan 6nem
kazanir (1994, s. 41, 79). Sinemada 6zdeslesmeyi olanakli kilan anlati, bakis ve ses
tamamen kontrol edildiginde, kadin arzusu ve kimligi i¢in bir yer bulmak olasidir
(Chaudhuri, 2007, s. 72). Smelik’in de vurguladigi gibi eril bakis, sadece disil
karakterin imge olarak temsil edilerek nesnelestirilmesi ve fetislestirilmesi halinde
islev kazanabilir (2008, s. 97). Bu nedenle sinemada kadinligin insasinda yukarida

bahsedilen anlat1 kadar bakis ve sesin kullanimi da 6nem kazanuir.

1.4.4.2.2. Popiiler Sinemanin Feminist Bakis Acisindan Gorsel ve Ses

Rejimi

Chaudhuri’nin belirttigi gibi erkek 6zneyi sembolik Yasa tarafina yerlestiren
Hollywood’un gorsel ve ses rejimi (2007, s. 53) kadinligin anlatida insa edilisinde de
onem kazanir. “Bakis ve ses, [...] birbirini tamamlayan ve birbiriyle rekabet eden iki
diizeydir” (Bonitzer, 2007, s. 40). Bonitzer bakis ve ses arasindaki savasi Musa ve
Harun arasindaki savasa benzetir: “[...] [E]gemenlik igin birbirlerini maskeleyen,
birbirleriyle yarisan Bakis’in ve Ses’in savasi. Yasanin siirekliligini saglamak icin

yapilan ayni savas” (2007, s. 60).
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1.4.4.2.2.1. Bakis

Klasik sinema anlatis1 kadinin insa edilen imgesini dogal, gercekei, c¢ekici
olarak gosterir ve bu durum klasik sinemanin yanilsamasidir (Cook & Bernink, 1999,
s. 353). Klasik Hollywood sinemasi erkek kahramanin ve erkek izleyicinin
bliyiileyici ve tehdit edici kadin imgesi iizerinde kontrol saglamasi icin ¢esitli araglar
ve yapilar gelistirir (Gledhill, 1984, s. 33). Bu araglardan biri de bakisin
sinematografik olarak kullanimidir. Cook ve Bernink’in de vurguladigi gibi filmin
anlatist icinde erkek karakterler bakislarin1 kadin karakterlere yoneltirler (1999, s.
353). Olaylar1 kaydeden kameranin bakisi, bitmis {irlinii seyreden izleyicin bakis1 ve
perde yanilsamasindaki karakterlerin birbirlerine bakislar1 olmak {izere sinemayla
baglantili ti¢ farkli bakis vardir (Mulvey, 1997, s. 46). Mulvey’in de vurguladig: gibi
“bi¢imsel olarak haz verici olan bakma, i¢erik acgisindan tehdit edici olabilir ve bu
paradoksu temsil/imge halinde billurlastiran kadindir [...] [B]akmadaki haz,
etkin/erkek ve edilgin/disi arasinda boliinmiistiir. Belirleyici erkek bakisi kendi

fantezisini, uygun bi¢imde sekillenmis disi figlire aktarir” (Mulvey, 1997, s. 41).

Bakis psikanalizden ve o0zellikle Jacques Lacan’dan kaynaklanan bir
kavramdir. Lacanci kuramdaki can alict nokta bakisin insan bakisina
indirgenmemesidir. Lacan bakis1 6zneyi sekillendiren dis bir gii¢ olarak gosterir
(Best, 2000, s. 194). Feminist film kuramimin gobeginde yer alan ‘bakig’, 1970
ortalarindan 1990 ortalarina kadar sayisiz tartismaya yol acar. Laura Mulvey’in
“Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemas1” (Visual Pleasure and Narrative Cinema) makalesi
bu konuda basat bir ¢alismadir (Elsaesser & Hagener, 2011, s. 176). Feminist film

kuraminin gelisiminde 6nemli bir yeri olan Mulvey, bu makaleyi yazdig1 déonemde
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sinemada izleyicinin konumu ve perdedeki cinsel farklilik temsilleri arasinda gesitli
kesisim ve baglantilar olmasinin ilgisini ¢cok cektigini ifade eder ve bu ¢alismasinda
sinemanin kadin imgesini nasil insa ettigini sorunsallastirir. Argiimaninda Freud’un
etkili oldugunu sdyleyen Mulvey, “Three Essays on Sexuality” ve “Instincts and
their Vicissitudes” makalelerinden yararlanir. Popiiler anlati sinemasindaki cinsel
farklilig1 analiz etmede Freud’un bireysel psisedeki iki degerliligi ifade etmek igin
tasarladigi eril/disil metaforik adlandirmasi, erkeklik ve kadinligin toplumsal olarak

anlasilmasi ve betimlenmesinin altindaki mevcut kosullar1 yansitir (Mulvey, 1989d,

5. 162).

Althusser’in ismi  “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi”nda ge¢gmemesine
ragmen, Mulvey Althusser’in diisiincelerinin makaleyi sekillendirdigini sdyler.
Althusser’in teorisi Mulvey’e sinemaya Ozgii arzulari harekete geciren sistematik
mekanizmalart aydinliga kavusturmada yardim etmistir. Mulvey bu mekanizmalari
Brechtgi tehniklerle kendi filmlerinde 6zellikle Riddles of the Sphinx’de (1978)
yeniden insa etmeye ¢aligsmistir. Mulvey’in yontemi Althusser ve Lacan’1 ayrilmaz
bir sekilde birbirine baglar (Humm, 1997, s. 19-21). Psikanalizi “ataerkil toplumun
bilingdisinin film bi¢imini nasil yapilagtirdigini goéstermek iizere politik bir silah
olarak” kullanan (Mulvey, 1997, s. 38) Mulvey “Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemasi”nda
klasik Hollywood sinemasinda kadinlarin nasil kaginilmaz sekilde eril dikizci ve
sadist diirtiilerin pasif nesneleri haline getirildigini gostermek icin Hitchcock un

filmlerine odaklanir (Modleski, 1990, s. 58-59).

Mulvey sinemanin cinsiyet farkliligi dolayimiyla sekillendigini ifade eder.

Filmin kurgu ve anlati yoluyla diizenlenerek bakis ya da nazar etrafinda insa
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edildigini tartisir ve ayrica bu bakislarin tamamen erkeklerin kadinlara bakisi
oldugunu belirtir (Humm, 1997, s. 17).40 Psikanalizin de yardimiyla gelistirdigi eril
bakis terimi, feminist film kuraminda etkili olur ve sinemada dikizcilik, narsisizm,
fetisizm gibi yapilari i¢inde barindiran karmasik mekanizmalart ¢oziimlemede
kullanilir. Filmin anlatis1 iginde eril karakterlerin, bakislarni disil karakterlere
yonelttigi tezinden hareketle Mulvey, sinemada dikiz hakkini yalnizca erkeklere

veren anlatisal ve sinemasal teknikleri ortaya ¢ikarir (Smelik, 2008, s. 4-5).

Iki temel Freudyen kavram olan dikizcilik (voyerizm) ve fetisizm kadinin tam
olarak neyi temsil ettigi ve erkek izleyicinin perdede kadin imgesini izlerken etkili
olan mekanizmalar1 agiklamak ic¢in kullanilir. Dikizcilik ve fetisizm egemen
sinemanin erkek izleyiciyi bilingdisinin ihtiyaclar1 dogrultusunda insa etmek icin
kullandigi mekanizmalardir (Kaplan, 2000, s. 30). Sinemada bakma eylemi dikizcilik
ve fetisizm arasindaki gerilimden olusur. Dikizcilik bakan ve bakilan arasindaki
ayrilig1 savunur, fetisizim ise bu ayrimi ortadan kaldirmaya/bozmaya c¢alisir. Dikizci
bakis (voyeuristic look) meraklidir, 6grenmeye heveslidir ve bilmeyi talep
etmektedir. Fetisistik bakis (fetishistic gaze) gordiigii tarafindan biiyiilenmistir, daha
Oteyi arastirmayi, daha fazlasmmi gormeyi talep etmez. Fetisistik tutum kadin
cinselliginin (imkansiz) gizemini kesfetmeyi amaglamazken, dikizci bakis gizemi

kesfetmeyi amaclar: “Kadinin istedigi sey nedir?”. Boylelikle dikizcilik ve fetisizmin

* Mulvey bu makalesinde seyirciyi erkek olarak konumlandirmasi ve kadin seyirciyi gormezden
gelmesi nedeniyle elestirilir. Bunun iizerine Mulvey “ ‘Gorsel Haz ve Anlati Sinemast’
Uzerine, King Vidor’un Duel in The Sun’mnimn (1946) Esiniyle Sonradan Diisiiniilenler”
makalesiyle bu elestirilere cevap verir: Mulvey’e gore kadin seyirci “kendi travesti giysileri
icinde tedirgin” olsa da “kendini gizlice, neredeyse bilingsizce, bir erkek kahramanla
6zdeslesmenin saglandig1 eylem 6zgiirliigiiniin ve diegetic diinya tizerindeki denetimin tadin

¢ikarirken bulabilir (Mulvey, 1993, s. 9).
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bakisin sinemasal agidan diizenlenmesinin iki karsit itici giicli oldugu sdylenebilir

(Ellis, 1992, s. 47-49).

Hollywood sinemasinin biiylisii Freud i¢in temel bir giidii olan gérme arzusu
(scopophilia) kavrami ile agiklanabilir. Voyoristik gorsel haz bir baskasina bizim
nesnemiz gibi bakmakla, narsistik gorsel haz ise imge ile kendini 6zdeslestirme ile
uretilir. Mulvey klasik sinemadaki gérme arzusunu aktif ve pasif eksenli bir yap1
olarak analiz eder. Bu ikili zithik toplumsal olarak cinsiyetlendirilmistir (Cook &
Bernink, 1999, s. 353). Mulvey, fetisizmin ¢eligkilerini anlamak icin Freud’a gitmek
gerektigini sOyler. Fetisist icin gostergenin kendisi fantezinin kaynagidir ve her
durumda gosterge, fallusun gostergesidir. Kendi fallusunu kaybetmesi erkegin

narsisistik korkusudur (Mulvey, 1989a, s. 10).

Fetisizmin temelinde hadim edilme korkusu yatar. Sinemada hadim edilme
korkusunu etkisiz hale getirmek i¢in kadinin biitiin viicudu “fetisize” edilebilir
(Kaplan, 2000, s. 14). Kadin olmaktan uzakta, hatta canavar kadin olarak Medusa,
eril kastrasyon endisesinin gostergesidir (Mulvey, 1989a, s. 11). Mulvey teshir
etmenin/sergilemenin kadinlarla yapacak bir seyi olmadigini, her seyin erkeklerle
ilgili oldugunu soyler. Gergekte teshir edilen her zaman fallustur. Kadinlar erkeklerin

narsisistik fantezilerini yansittiklar: birer gériinlimdiir (Mulvey, 1989a, s. 13).

Mulvey “teshir edilen ikon olarak kadin[in] [...] her zaman 06ziinde isaret
ettigi endiseyi uyandirmakla tehdit edici” oldugunu vurgular. Buna gore “[e]rkek

bilingdisinin bu hadim edilme endisesinden iki kacgis yolu vardir: Birincisi suglu
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nesnenin degersizlestirilmesi, cezalandirilmasi ya da kurtarilmasi[dir]* [...] oteki
ise, onun yerine ya fetis nesneyi koyarak ya da sunulan figiirtin kendini, tehlikeli
olmaktan ¢ok rahatlatict olsun diye fetise doniistiirerek [...] hadim edilmeyi tiimiiyle
yok saymak[tir]. Bu ikinci yol, fetisistik skopofili, nesnenin fiziki giizelligini
yiiceltir, onu kendi basina tatmin edici bir sey haline doniistiiriir” (Mulvey, 1997, s.

43).

Kadin kisiliginin Freud’cu yorumu “penis Ozentisi’ne dayanir ve penis
Ozentisi kurami ile baslayan kadin tanimi1 olumsuzdur. Freud, kadin olarak dogmus
olmanin kadinlar i¢in “hadim edilmis olmak™ anlamina geldigini belirtir (Freud’dan
aktaran Millett, 2011, s. 290-291). Millet, kadinin kendini asagi bir yaratik olarak
gérmeye iten nedenin “ataerkil toplum kosullarinda ve kadinin bu toplumdaki asagi
goriilen yerinde” aranmasi gerektigini fakat Freud’un bunun yerine biyolojik olguya
dayanan c¢ocukluk deneyini temel aldigini vurgular. “Penis 6zentisi kurami, kadinin
cektigi acilarin sugunu, biyolojik olanaksizligi olan bir istege kapilmasina yiikler”

(Millett, 2011, s. 292, 305).

[...] aile ¢evresinde, okulda ve toplumda &gretilenler, cinsel organlar arasindaki farki
bilmeyi gerektirmeyecek oOlgiide erkegin iistiinliiglinii kabul etmek temeline dayanir.
Kizlar, erkegin istiin durumunu ve kendilerinin kiiciik goriildiiklerini fark ettikleri
zaman, penis 6zlemine degil, penisin sagladig1 ayricaliklarin 6zlemini duyarlar. Erkege
erkek oldugu i¢in toplumda tanman ayricaliklarin 6zlemidir bu (Millett, 2011, s. 302-
303).

Klasik sinemada penis yoksunlugu fetisizmle yer degistirir. Bir kadini

fetislestirmek kadinin “yoksunlugundan” dikkati baska yone yonlendirir. Boylelikle

*! De Lauretis The Practice of Love’da bu durumu kadin kahramanin 6lmedigi ya da evlenmedigi
fakat rakibi olmayan, asig1 olan bir baska kadinla kacip kurtuldugu avant-garde/bagimsiz
kadin filmleri ile karsilastirir (Chaudhuri, 2007, s. 74).
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kadin tehlikeli olmaktan c¢ikar ve giiven verici kusursuz bir giizellik nesnesine
doniisiir. Voyorizm, narsisizm ve fetisizm kavramlar1 Hollywood sinemasinin erkek

arzusuna nasil hizmet ettigini anlamaya yardim eder (Cook & Bernink, 1999, s. 354).

Klasik film temsillerinde “kadin olarak kadin” sadece kadin cinselligi ve
arzusunu inkar1 iceren fetiglestirilmis imge olarak sunulur. Johnston bu
fetislestirmenin sinematik olarak nasil basarildigini agiklar. Kadinlar filmsel olarak
konusan ya da eylemde bulunan yerine “ba-ki-lan” imgeler olarak kavranilir
(Gledhill, 1984, s. 32). Cergeveleme, makyaj ve aydinlatma kadin yildiz: stilize eder
ve kadin cinselligi temsillerini “ba-ki-la-s1 ol-mak” konumuna sokar (Mulvey, 1995,

s. 15).

Bakis acisinin filmin iginde ne sekilde islendigi bir filmin seyirci tizerinde
biraktigi etkide belirleyicidir ve klasik sinemada kameranin bakacagi yer erkek
karaktere baglidir (Smelik, 2008, s. 92, 96). Disil deneyimin erkek egemen kiiltlirde
hala yeterince temsil edilmedigini vurgulayan Smelik, filmin karakterlerine ait bakis
acisinin derin bir empatiye yol agarak duygulanimin harekete ge¢irildigini ifade eder

(2008, s. 94).

Elizabeth Cowie’nin “Feminist Film Criticism: A Reply”da ifade ettigi gibi
aydinlatma, kamera acilari, oyuncular arasindaki kesmeler ve yakin g¢ekimlerin
kullanimi gibi biitiin film teknikleri perdede erkeklerin ve kadinlarin temsilini radikal
olarak farklilastirmak i¢in kullanilir. Filmde kadin diegeticden ziyade ikonik olarak
konumlandirilir (Gledhill, 1984, s. 32-33). “Bakis1” tehdit edici olabilen kadin bir
ikona, erotik nesneye indirgenir (Nelmes, 1998, s. 78). Kaplan, Women and Film’in

ilk iki boliimiinde 1930’lardan 1970’lere Hollywood filmlerini analiz etmek icin
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gostergebilim ve psikanalitik teoriyi kullanir. Camile’den (1936) ve Looking for Mr.
Goodbar’a (1977) kadar olan filmlerde tekrar tekrar kadinlarin fetisize edildigi,
erotik olarak sunuldugunu tartisan Kaplan bu nesnelestirmenin kadinlari sessizlige ve

marjinallige siirgiin ettigini belirtir (Humm, 1997, s. 29).

Pandora ve kutusu miti, fetisizm yapisi ile baglantilidir. Pandora fetisizmin
inkar ettigi her seyi iceren kutuyu acgar (Mulvey, 1995, s. 18). Mulvey’in de
vurguladigr gibi Pandora mitinde her ne kadar Pandora icerdigi tehlikelerden dolay1
kutuyu agmama konusunda yasakli olsa da merakina yenik diiser ve kutuyu agarak
biitiin kotiiliiklerin serbest kalmasina neden olur. Kutu Pandora’nin bastan ¢ikarici,
gizemli, tehlikeli kadin cinselliginin temsili, diinyadaki biitiin kétiiliiklerin kaynagi
olarak degerlendirilebilir. Pandora’nin kutunun ic¢ini goérme arzusu kadinligin

gizemini kesfetme istegi olarak diisiiniilebilir (Mulvey, 1995, s. 8, 10, 11).

Mulvey’in c¢aligmasindan sonra yirmi yildan uzun bir siire boyunca
teorisyenler ana akim sinemanin kagmilmaz sekilde dikizci erkek bakisini
destekledigini ve fetisistik stereotip kadinlar tirettigini tartisirlar (Humm, 1997, s. 3-
4). Pek ¢ok feminist film kurami ve elestirisi Mulvey’in yazdigi gibi kadinin pasif bir
imge ve erkegin bakisin aktif tasiyicis1 oldugu Oedipal senaryolarin tanimlanmasina
ve analizine ayrilir (Williams, 1987, s. 302). Mulvey’in makalesi film kuraminda
kavramsal bir sigrama saglar: Cinsiyetsiz ve bigimsel gostergebilim analizlerinden
film incelemelerinin her zaman cinsiyetli kimlikleri icerdigini anlamaya doniik bir
sigrama (Humm, 1997, s. 17). Mulvey igerikten bi¢ime doner. Onceki feminist
metinler asil olarak filmlerde kadiin roliiyle ilgilenip, mimetik gercekgilik olarak

anlagilan temsile odaklanir ve baskiya ugramaktan tecaviize uzanan bir aralikta
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kadimlarin betimlenmesi iizerine etkili bir inceleme ortaya koyar.*> Mulvey ise, klasik

sinemanin biitiin filmlerinin egemen fallus merkezli ataerkilligi destekledigini sOyler

(Elsaesser & Hagener, 2011, s. 179).

Maggie Humm’un da ifade ettigi gibi son yirmi yilin pek ¢ok film kurami
Mulvey’in diisiincelerine itiraz etmis ya da bu diisiincelerin iizerine insa edilmistir.
Mary Ann Doane, Mulvey’in filmsel yakinlik ve uzaklik arasindaki pasif/aktif ikili
karsithgini yeniden diizenler (Humm, 1997, s. 25) ve Mulvey’in modelini ‘kadin
filmi’ne aktarir, Teresa de Lauretis, 6zdeslesme modelini, kadinin her zaman pasif
(disi) nesne ve aktif (erkek) 6zne ile 6zdeslesme arasinda boliindiigii seklinde
karmagiklastirir; Tania Modleski Hitchcock filmlerinde kadinlari inceler; Sandy
Flitterman-Lewis ti¢ Fransiz kadin yonetmenin (Germaine Dulac, Marie Epstein,
Agnés Varda) eserlerini ¢Oziimler ve Barbara Klinger, Douglas Sirk’in
melodramlarini tarihsel baglama oturtur (Elsaesser & Hagener, 2011, s. 181, 182).
Elizabeth Cowie c¢oklu kesisen cinsiyet kimliklerini ekler, Linda Williams,

Mulvey’in goriisiinii pornografi baglaminda kullanir (Humm, 1997, s. 25).

E. Ann Kaplan, Mulvey’in bakis kavramindan hareketle “Is The Gaze Male?”
makalesinde John Travolta gibi bazi erkek yildiz oyuncularin kadin bakisinin nesnesi
olabilecegini ve bazi filmlerde seks objesi olarak sunulabilecegini ifade eder. Bu
filmlerdeki erkek biitiin bir durumu kontrol eden geleneksel rollerinin digina
ciktiginda ve bir seks objesi gibi kuruldugunda, kadin bakisin tasiyicis1 ve olaylara

onciilik eden olarak eril rolii stlenir. Fakat boyle yaparak disil karakteristik

*2 Elsaesser ve Hagener’in de vurguladigi gibi bu konuyla ilgili muhtemelen en énemli ¢alisma
Mulvey’in ¢aligmasindan kisa bir silire 6nce yayimlanan Molly Haskell’in From Reverence to
Rape: the Treatment of Women in the Movies’dir (2011, s. 179).
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Ozelliklerini kaybeder ve gasp ettigi erkegin konumunu alir. Bakis zorunlu olarak eril
degildir fakat bakisa sahip olmak, onu harekete gecgirmek eril bir pozisyonu gerektirir

(Kaplan, 2004, s. 128-130).

Yukarida deginildigi gibi genis bir feminist elestiri literatlirii Mulvey’in
goriislerini kapsar. Escinsel elestirmenler, escinsel izleyicilerin erkek kahramana
bakarken farkli hazlar paylastiklar1 yoniinde Laura Mulvey’i elestirirler. Kaja
Silverman da Mulvey’in kadinlarin seslerinin 6nemli anlamsal ¢ikarimlarini gozden

kacirdigini ifade eder (Humm, 1997, s. 24).

1.4.4.2.2.2. Ses

Kadinligin sinemada insasinda bakis kadar onemli bir diger unsur sestir.
Gledhill “Developments in Feminist Film Criticism”de kadinlar konusabilir mi,
kadinlarin imgeleri kadinlar adina konusabilir mi sorularin1 sorar ve bu sorulara
verilecek cevaplarin olumsuz olacagim sdyler. ilk olarak kadinlar anatomik olarak
semboligin (dil ve kiiltiir) tiretiminde anahtar bir rol oynar fakat kadinlar dille sadece
negatif bir iligki kurarlar ve sembolik lizerinde egemenlik kuramazlar (Gledhill,
1984, s. 31). Laura Mulvey’in ve pek c¢ok feminist elestirmenin de Gledhill’in bu

sorusuna cevabi olumsuzdur (Williams, 1987, s. 303).

Zizek’e gore, dis diinya ile ilk temasimiz duyma ile oldugu igin ses,
gormekten daha Onemlidir (aktaran Elsaesser & Hagener, 2011, s. 260).
Arkamizdakini goremeyiz fakat dort bir yan1 duyariz. Biitiin duyular i¢inde duyma
muhtemelen en erken olusan duyudur. Anne karnindaki bebek annesinin sesini

dogumdan sonra hatirlar, goérme yetenedi ise dogumdan sonra ortaya c¢ikar.
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Psikanaliz i¢in her sey soz icinde ve sdz araciligiyla olur. Fakat sesin bir nesne

olarak teorik olarak ayrintilandirilmasi Lacan ile olanakli olur (Chion, 1999, s. 1, 17).

Smelik genellikle 6zel bir kaynaga baglh olmadigi icin bakistan daha az goz
oniinde bulundurulan sesin sinemada kullaniminin ¢dziimlenmesinin biraz sorunlu
oldugunu ve anlat1 sinemasinda goriintii akisinin ses kaydina aracilik ettigini, seslerin
anlaminm1 goriintiiyle baglantili olarak kazandigimi belirtir (2008, s. 71). Cogunlukla
klasik sinemada ses, imge ile iliskisi dogrultusunda analiz edilir: Sesin diegetic olup
olmadigina (sesin kaynaginin filmin anlatimsal diinyasinda iginde bulunup
bulunmadigina), sesin perdede yer alip almadigina (sesin kaynaginin cekimde
goriiliip goriilmedigine), sesin senkronize bir sekilde verilip verilmedigine bakilir

(Elsaesser & Hagener, 2011, s. 248).

Gledhill’in de vurguladigi gibi feminist film elestirisinde can alict konu
“kadin olarak kadin”in sinemada temsil edilmedigi, kadin bakis acisinin isitilir
olmadigi, bu baglamda seslerinin olmadigidir (1984, s. 18). Egemen sinemada
kadinin sesi, kadinin sdylemi sistematik olarak yoktur ya da bastirilmistir ve kontrol
eden sdylem hemen hemen her durumda/her zaman erkektir (Kuhn, 1994, s. 85-86).
Sinemada kadin 6znenin yeni dogan bir bebegin pozisyonunda bulunmasi istenir,
kadin 6zne giiriiltiiyle, anlagilmaz sozler mirildanmakla ya da ¢iglik atmak ile

0zdeslestirilir (Chaudhuri, 2007, s. 55).

Gergekte sinemadaki ses tiirleri eski dramatik bigimlerden tiiremistir.
Senkronize ses tiyatrodan; film miizigi operadan, melodramdan ve vodvilden; dis ses
(voiceover) acgiklamasi projeksiyon makinesinin gosterdiginden ve anlatici

gosterimleri kapsayan eski sanatlardan gelir (Chion, 1999, s. 4). Klasik sinemada
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ses, giice ve ayricaliga sahiptir (Chaudhuri, 2007, s. 52). Onemli bir feminist
elestirmen olan Kaja Silverman, The Acoustic Mirror: The Female Voice in
Psychoanalysis and Cinema’da (1988) odak noktasini bakistan sese kaydirir ve kadin
sesi kavramini inceler (Smelik, 2008, s. 15; Chaudhuri, 2007, s. 45). Silverman
sinemada kadin sesinin erkek 6znelliginden inkar edilen unsurlar igeren akustik bir
ayna gibi islev gordiigiinii ileri siirer (Chaudhuri, 2007, s. 60). Silverman, kitabiyla
ayni baslig1 tasiyan “akustik ayna” deyimini Guy Rosolato’nun “La Voix: Entre

Corps el langage” (1974) calismasindan 6diing almistir (Lawrence, 1991, s. 191).

Silverman, The Acoustic Mirror’da Hollywood’un kadin sesine kadin
bedeninin sunumuna benzer sorumluluklar iistlenmesi icin ihtiyact oldugunu
gostermeye ¢alistigini soyler. Eril 6zneyi igdis edilmesi/kastrasyonu bilgisinden
korumak i¢in ayni zamanda kadin 6znelligini yapilandiran erkegin kayiplarini igine
alarak kadin sesi kadin bedeni gibi ¢ogu zaman yoklugu gizlemekten ziyade
sergilemek/teshir etmek zorunda birakilir. Kadin sesine bu ikili yoklugun
sorumlulugu yiiklenir. Kendi yoklugu gibi erkek 6znenin de yoklugunu i¢ine almak
zorunda birakildigi i¢in klasik sinemada kadin 6znenin temsili synecdochic temsil —
dar anlamin genis anlamda kullanilmasi- olarak adlandirilabilir (Silverman, 1988, s.

31, 38, 39).

Her Oznenin eksik olma durumu ya da sembolik igdis edilme yoluyla
kuruldugunu ileri siiren Silverman, Lacanci psikanalizi benimser ve eril 6znenin tam
oldugu yanilsamasini yaratmak i¢in bakisin yani sira sesin kullanilma seklinin de
etkili oldugunu savunur (Smelik, 2008, s. 15). Psikanalitik paradigma onceleri bakis

tizerinde yogunlassa da, sonrasinda ilgisini sese yoneltir (Elsaesser & Hagener, 2011,
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s. 260-261). Lacan, dnceleri Imgesel’in paradigmatik rnegi olarak bakisa tartismasiz
bir ayricalik tanirken, sonralar1 bakis ve sesi psikanalize kilit katkis1 olarak gordigii
objet petit a’nin baslica iki cisimlenisi olarak yalitir. Lacan sesi objet petit a’nin
baslica cisimlenislerinden biri statiisiine ylikseltir (Dolar, 2013, s. 43, 128). “[S]es
gorlintiinlin ima ettigi boslugun ‘yerini alir’, ¢iinkii gérmek mesafe olustururken,

dinlemek kisiyi olayin i¢ine ¢ceker” (Elsaesser & Hagener, 2011, s. 269).

Sinemada disil ses bedenin sinirlar icinde tutulurken, eril ses bedenden ayr1
kullanilma imkanimna sahiptir. Boylelikle disil sesin dilde, anlamda ya da iktidarda
‘gé')steren’43 konumuna ge¢mesi engellenmis olur (Smelik, 2008, s. 15). Kadin
Oznenin aksine erkegin konusan 6zne pozisyonunu isgal etmesine izin verilir. Erkek
Ozne sadece diegesis iginde otoriteyi isgal etmez bazen de asiri-diegetic olarak
otekinin ayricalikli konumundan konusur. Kadin 6zne ise bunun aksine hem

diegesisin i¢inde hem de disinda otoriter pozisyondan dislanir (Silverman, 1990, s.

309-310).

“[A]taerkil kiiltiirde kadin, hala anlam yapici degil anlam tasiyicist konumuna
bagimli olan sessiz imgesi iizerine erkegin, dilsel komuta araciligiyla zorla ytikledigi
fantezi ve takintilarini sonuna kadar yasayabilecegi bir diizenle kusatilmis olarak
erkek oteki i¢in bir gosteren yerine gecer” (Mulvey, 1997, s. 39). Disil 6zne gifte
eksikligin yiikiinii tasimak zorunda birakilir, eril 6znenin kastrasyonuyla birlikte
kendisininkini de i¢ine ¢eker (Silverman, 1988, s. 63). Chaudhuri’nin de vurguladig

gibi eril 6zne katlanamadig eksikligini telafi etmek icin eksikligini disile yansitir

* Annette Kuhn Women’s Pictures: Feminism and Cinema’da egemen sinemadaki “kadin” ve
anlat1 sdylemi arasindaki iliskiyi ve nasil bir algiyla “kadin”in gosteren olarak kabul edildigini

sorgular (1994, s. 41).
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boylece eksiksiz oldugu fantezisini siirdiirebilir. Filmde sadece kadinin bedeni degil,
sesi de yokluk olarak insa edilir (Chaudhuri, 2007, s. 48). Hollywood disil sese, disil
bedene verilen benzer gorevleri iistlenmesi icin ihtiyag duyar. Eril 6zneyi igdis
edilme bilgisinden korumak icin disil ses de disil beden gibi siklikla teshir edilmeye

mecbur edilir (Silverman, 1988, s. 38-39).

Mary Ann Doane voice-off (sesin kaynagimin diegetik uzamda ama goriintiiniin asil
cergevesinde olmadigi durum), dis-ses/voice-over (sesin kaynagmnin diegesisin
sinirlarinin 6tesinde oldugu durum) ve i¢ monolog (karakterin goriiniir oldugu ama sesin
icsellestirildigi i¢in kaynaginin goriinmez oldugu durum) gibi bilingesigine ait durumlari
ele alirken, sesi bir ‘etkin zarf” [sonorous envelope] olarak incelemistir. Bu perspektifte
ses dogumdan Once bizi kusatan ve simsiki saran anne sesi olarak islev goriir (Elsaesser

& Hagener, 2011, s. 261).

Doane “The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space”de
(1985) sesin dili astigin1 ve kisiyi yeniden anneye gotiirdiiglinii ifade eder (aktaran
Lawrence, 1991, s. 24). Annenin sakinlestirici sesi, ¢ocugu kusatan/cevreleyen ve
“sonorous envelope”un baglica bir bilesenidir ve isitsel hazzin ilk modelidir (Doane,
1985, s. 573-574). Doane’in annenin sesini ¢ocugu saran bir ses olarak ele aldigi
sonorous envelope, Rosolato’nun {inlii bir tanimidir (Lawrence, 1991, s. 26). Egemen
anlat1 sinemasinda ses, filmin bagindan sonuna kadar siirer, hi¢cbir zaman yok olmaz.
Ses, imge gibi ayni yolla “gergevelenmez”, ses izleyiciyi sarar (Doane, 1985, s.

570).

Doane, onceki ¢ekimler ya da diger baglamsal etkenlerle karakterin
“varligiin” diegesisde, sahnenin uzaminda, tesis edildigi ama c¢ergeve iginde
gormedigimiz bir karakterin sesini duydugumuz anlarin voice-off durumunu

ornekledigini ifade eder (1985, s. 569). Voice-off, diegesisi derinlestirir ve diegesise

92



imgeyi asan bir boyut verir. Bu durum kurgusal diinyada kameranin kaydedemedigi
bir alan oldugu savini destekler. Voice-off’un en basta gelen 6zelligi filmsel alanin
insasina hizmet eden bir ses olmasidir ve dolayli olarak imgeye hizmet eder. Bununla
birlikte voice-off’un kullanimi her zaman bir riske de neden olur: Sinemanin maddi

heterojenligini teshir etme (Doane, 1985, s. 571).

Eril ses anlatinin “basindan sonuna” kimligi bilinmeyen ve askin/iistiin bir
bakis agisindan konusur. Belgeselden baska bedenden ayri eril dig-sesin, polisiye
hikdyelerde ve “B” tarzi hapishane dramalarinda ¢ogunlukla olmasi neredeyse
gelenek halini almustir (Silverman, 1988, s. 163). Bedenden ayrilmis ses eril
goriinmezlik, her seyi bilme ve analitik ¢oziimleme yetenegine sahip giiciin kaniti
olan 6znellige “6rnek” olarak goriilebilir. Diger taraftan disil 6zne klasik sinemadaki
diegesisin i¢inde ve disinda analitik ¢6ziimleme giiciiniin disinda birakilir. Disil 6zne
sadece hikayenin giivenli bolgesi ile sinirlandirilmaz ayni zamanda hikaye i¢cindeki
giivenli bolge ile de sinirlandirilir. Bir kadin karakterin duyulmadan goriilmesine izin
verilmesinin  kadinlar1  “gizem/bilmece” olarak tanimlayan kiiltiirel kodlari
etkinlestirdigi soylenebilir. Kadimin goriilmeden duyulmasina izin vermek tehlikeli
olabilir ¢linkii egemen sinemanin inandig1 diizeni/sistemi catlatabilir/parcalayabilir.
Bu durum kadini eril bakisin erisiminin 6tesinde konumlandirir ve kadini kadinin
yeri, kadinin zaman1 ve kadinin arzulan ile ilgili sorgulanmasindan 6zgiirlestirebilir

(Silverman, 1988, s. 164).

Elsaesser ve Hagener’in de belirttigi gibi “[s]enkronize etmek egilimi
sinemanin baslangicina kadar uzanir” (2011, s. 244). Doane’nin de belirttigi gibi

senkronizasyon egemen anlati sinemasinda biiyilk rol oynar (1985, s. 567).
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Silverman senkronizasyon kuralinin kuvvetli bir bi¢imde kadinlarin seslerine
uygulandigimmi sdyler (aktaran Chaudhuri, 2007, s. 50). Cogunlukla kadinin
konusmasi goriintiisii ile senkronizedir. Eger kadinin sesi bedeninden ayr1 verilirse,
bu durum gecicidir: Kadin sesi ile baglantili bedenin yan odada oldugu icin
cercevenin disinda oldugu ya da telefonun diger ucunda oldugu diisiiniiliir. Kadin

sesi nadiren dis ses (voice-0Over) islevine sahiptir (Silverman, 1988, s. 165).

Di1s ses senkronizasyon kuralina bir itirazdir. Boylelikle izleyici sesi
bedenden ayrilmis olarak duyar (Chaudhuri, 2007, s. 50). Bedenden ayr1 kullanilan
ses iktidar sahibidir ve Mladen Dolar’in da vurguladigi gibi “[...] ses fallusunu ancak
bir bedenle ilisigi gizli kaldig siirece kullanip saga sola savurabilir” (Dolar, 2013, s.
71). Chion, sesin bu tarz kullaniminm1 agiklamak i¢in acousmétre kavramini kullanir.
Acousmatic eski bir sozliikte “kaynagi olmadan duyulan ya da kaynagi olmadan
goriilen” olarak nitelendirilir (Chion, 1999, s. 18, 21). Chion bu kavrami, “kaynagi
goriinmez olup da birinin duydugu bir sey anlamina gelen arkaik bir sozciik olan
‘akusmatik’ ile Fransizca ‘olmak’ anlamina gelen éfre sdzcuigiinii birlestirerek
yaratmistir”  (Elsaesser & Hagener, 2011, s. 253-254). Chion telefonda
konustugumuz, daha 6nce hi¢ gérmedigimiz kisinin acousmétre, bir baska deyisle
duyulur olan kisi oldugunu ifade eder; eger bir kez gordiigiimiiz biriyse ya da bir
filmde gorsel alanmi terk ettikten sonra hald onu duymaya devam ediyorsak bu bir
acousmétre midir diye sorar ve kesinlikle oyle oldugunu fakat acousmétre’ nin
gorsellestirilmis acousmétre olarak adlandirabilecegimiz bagka bir c¢esidi oldugunu
ifade eder. Acousmétre her yerdir, sesi maddi ve sinirli olmayan bir bedenden gelir
ve hi¢cbir engel onu durduramaz gibi goriiniir. En ¢ok acousmétre olanlar erildir.

Klasik sinemadaki disil acousmétreler az bulunur (Chion, 1999, s. 21, 24, 55).
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Oz Biiyiiciisii’ndeki (The Wizard of Oz, Victor Fleming, 1939) sihirbaz,
Sapik’ta (Psycho, Alfred Hitchcock, 1960) annenin sesi, 2001: Uzay Macerasi’nda
(2001: A Space Odyssey, Stanley Kubrick, 1968) bilgisayar Hal, Das Testament des
Dr. Mabuse’deki (Fritz Lang, 1933) Mabuse acousmétre’ye 6rnek olarak verilebilir.
Bahsedilen bu dort filmde de, bu seslerin klasik anlatimin sembolik diizenine kars1
olusturduklar1 tehdidi notralize etmek icin diegetik diinyalar i¢inde a¢iga cikip
¢Oziilmeli, Chion’un deyisi ile “de-akusmatize” edilmelidir (Elsaesser & Hagener,
2011, s. 254). Chion, Sapik hakkinda ¢ok c¢alisma yapildigini fakat pek ¢ok analizin
annenin sesinin islevini bir acousmétre olarak diistinmeyi ihmal ettigini, Psycho’daki

annenin en basta bir ses oldugunu ifade eder (1999, s. 140).

Oz Biiyiiciisii’nde “Biiyiik Oz” yazar L. Frank Baum’un biiylicii karakterine
verdigi isimdir. Bu karakter giirleyen bir sesle konusur ve tiillerin, maskelerin ve
dumanin arkasinda saklanir. Bu giirleyen ses her seyi goriiyor ve biliyor gibi
gorliniir. Dorothy ve arkadaslarina onlar daha agizlarii agmadan oraya ne igin
gelmis olduklarimi sdyler. Dorothy’nin kdpegi Toto sesin arkasina saklandigi tiili
yirttiginda mikrofona konusan siradan kiiclik bir adam ortaya ¢ikar. Bu anda ses
“somutlagir/cisimlesir” (Chion, 1999, s. 28-29). Oz Biiyiiciisti’'nde herkes biiylik ve
giiclii Oz’un dis sesi (voice-off) karsisinda iirperir, ta ki Dorothy’nin kopegi Toto,
Oz’u perdenin arkasinda saklanan ufak tefek yasl bir adam olarak agiga vurana

kadar (Chaudhuri, 2007, s. 52).

Bonitzer de dis sesin gizli iktidara sahip oldugunu sdyler. Buna gore dis sesin
goriintli seridinin kaydettiginden bagka bir yerden gelerek goriintiiye sahip olma

iktidar1 s6z konusudur. “[...] [M]utlak olarak baska ve mutlak olarak belirsizdir dis
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sesin geldigi yer. Ve bu anlamda, askindir [...] Oteki’nin alaninda ortaya ¢ikan bir
sey olarak dis ses, bilgi kabul edilir: Iktidarmin &zii budur” (Bonitzer, 2007, s. 29).
Anlat1 sinemasi, voice-off’la baglantili marjinal endiseyi, dramatik ¢erceve i¢indeki
tedirgin/rahatsiz edici etkilerini biinyesinde toplayarak kendi ¢ikari i¢in kullanir.
Boylelikle voice-off’un ve ayn1 zamanda voice-over’in islevi film noir’da 6nemli hale
gelir (Bonitzer’den aktaran Doane, 1985, s. 571). Bonitzer bu bakis agisindan Kiss
Me Deadly’ye bakar:
Kiss Me Deadly’de Mike Hammer’in korkung sirla birlikte kimligini aradig1 miicrim, son
sekanslara kadar alan-dist kalir; oysa bu, polisiye bilmece acisindan gereksizdir, ¢iinkii
kendisinin de sdyledigi gibi, yiiziiniin dedektife 6gretecegi higbir sey yoktur (izleyicilere
de). Ama onu alan-disi’nda tutmak (goériinen yalmz ayaklaridir, hakkinda bilinen
yalnizca mavi siiet ayakkabilaridir), mitolojik benzetmelerle dolu konusmasina,
peygamberce ses tonuna daha biiyiik bir tedirgin edicilik, bir vahiy degeri kazandirir:
diinyanin sonunu haber veren karanlik peygamber. Ve buna ragmen, bu ses bedenlerin
kaderine tabidir: Yasasma tabi oldugu anlatinin tek kurumu onu hiikiimsiiz birakur,
Olimlii kilar. Sesin 6znesi goriintiide belirdigi anda (demek ki belirebildigi anda), ses
herhangi birinin, bagka bir deyisle herhangi bir aptalin sesi oluverir: Kanit m1? Bir ates

etmeyle diiser bu aptal — onunla birlikte peygamberce sdylemi de diiser, hem de son

derece komik bir duruma (Bonitzer, 2007, s. 28).

Silverman klasik anlati sinemasmin Orson Welles’in The Magnificent
Ambersons (1942) gibi filmlerde oldugu gibi diegesisin ‘disinda’ ayricalikli bir bakis
acisindan anlatan bedenden ayrilmis eril dis sesle kiyaslanabilecek disil dis sese
sahip olmadigini savunur. Silverman’a gore bedenden ayrilmis bir disil sesi 6n plana
cikarmasiyla A Letter to Three Wives (Joseph L. Mankiewicz, 1949) Hollywood film
tarthinde bir istisnadir (Silverman’dan aktaran Chaudhuri, 2007, s. 51). Mulvey’in
Riddles of the Sphinx (1977), Sally Potter’in Thriller (1979) ve Gold Diggers (1983),
Yvonne Rainer’in Film About a Woman Who (1974) ve Marguerite Duras’in India

Song (1975) gibi filmlerinde kadin sesinin bedenden ayrilmasi dzgiirlestirici olarak
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goriiliir (Chaudhuri, 2007, s. 56-57). Ornegin “Thriller, Puccini’nin operas: La
Bohéme’in (1895) feminist bir okumasidir. Feminist, Marksist ve psikanalitik kurami
bir araya getiren film erkek egemenliginin smirlamalarinin, kadinlarin seslerini
duyuramamalarmin ve kadinlarin nesne ve kurban haline gelmelerinin bir
elestirisidir” (Nelmes, 1998, s. 90). Mimi’nin bakis agisindan anlatilan Thriller’da
trajik kadin kahraman Mimi’nin dis sesi (voice-over) filme hakimdir. Gizem anlati
tarafindan Mimi’nin nasil ve neden 6ldiigli sorusu etrafinda kurulur ve bu gizemi
arastiran Mimi’nin kendisidir. Film Hollywood film noir’in anlatisin1 ve sinematik

kodlarm1 dontstiiriir (Kuhn, 1994, s. 164).

Silverman disi (anag) sesi, bir taraftan hayali bir biitlinliik ve mutluluk
arasinda bir gerilim olarak, diger taraftan da gii¢siizliik ve tutsaklik gostergesi olarak
kavramsallastirir (Silverman’dan aktaran Elsaesser & Hagener, 2011, s. 261-262). Bu
durum Michel Chion’un ‘¢iglik noktasi’ (screaming point) kavramiyla da vurguladigi
gibi “kadin sesinin belirsiz ve ¢ok-degerlikli pozisyonuna™ dikkat ¢eker (Elsaesser &
Hagener, 2011, s. 262). Chion ¢iglik noktasinin bir bosluk, yokluk, diisiincenin
icinde disiinlilemeyen, konusmanin icinde bilinmeyen, temsilin iginde temsil
edilemeyen, zamanin olasi siirecini/siirekliligini kesintiye ugratan, zamanin yapisinda
bir yarik oldugunu ifade eder. Ciglik her seyi igine dogru ¢eker (yalayip yutar/silip
stipiirtir). Ciglik merkezcil ve biiylileyicidir. Ciglik noktas1 konusmanin birdenbire
sona erdigi kara bir deliktir. Kadinin ¢igligt (the woman’s scream) smirsizken,
erkegin haykirist (the man’s shout) bir alan1 sinirlar. Bu baglamda en iinlii 6rnek olan
Tarzan’in haykiris1 kendini gdstermesine ve iktidarinmi ilan etmesine aracilik eder.

Erkegin haykirigin1 bagirma, kadmin haykirisini ise ¢iglik olarak adlandirma
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egilimindeyizdir: “Kadin ¢i1glig1 konusulamayan ve diisiiniilemeyen disi orgazminin

‘kara deligi’ sorusunu ortaya ¢ikarir” (Chion, 1999, s. 77-79).

Anlam tagiyabilen, iletisimi miimkiin kilabilen ses, ayni zamanda anlami
giiriiltii ve parazit olarak yok edebilir, carpitabilir ya da fisiltinin, mirildanmanin
anlamsizligina diisme tehdidi yaratarak anlam ile anlamsizlik arasindaki sinirin
tizerinde sallanip durabilir. Bir bagiris haykirmaya, miizik giirtiltiiye doniisebilecegi;
fisilt1 ile sOylenen sdzler arka plandaki sesler i¢cinde bogulabilecegi i¢in bu degisik

ifadelerin arasindaki sinir bulaniktir (Elsaesser & Hagener, 2011, s. 251-252).

Amy Lawrence, klasik Hollywood sinemasinda kadin seslerinin temsiline
odaklandig1 Echo and Narcissus: Women’s Voices in Classical Hollywood
Cinema’nin 6nsoziinde Metamorphoses’in** tiiincii kitabinda Ovid’in anlattigi Echo
ve Narcissus’un hikdyesinden bahseder. Bu hikayeye gore: Peri kiz1 Echo, ormanda
avlanan Narcissus’u goriir ve ona asik olur fakat askina karsilik bulamaz. Askindan
perisan olan Echo’dan geriye kemikleri ve sesi kalir. Narcissus’a duydugu aska
karsilik bulamayan biri Tanrilar’dan onu karsiliksiz askla cezalandirmalarini ister.
Narcissus av sonrasi yorgun diiser ve bir su birikintisinin yanina uzanir. Suda kendi
aksini goriir ve kendine asik olur. Su birikintisinin yanindan ayrilamaz ve yemeden
igmeden sudaki aksini izler. O da Echo gibi giinden giine tiikenir. Narcissus’un
hikayesi cogunlukla imgelerin bastan ¢ikarici giiciinlii aciklamakta kullanilir. Bu
mitolojik hikdyede bir hiyerarsi vardir. Imge sese oranla daha ¢ok ilgi uyandirir. Bu
hiyerarsi anlat1 siirecinde agikca cinsiyetlendirilir. Klasik Hollywood filminde imge
biiylilenmenin kaynagi olarak kabul edilir. Ses, Echo gibi gozden kaybolur.

Echo’nun konusmasi pargalanmistir, dili kontrol etme, kelimeleri segme yetenegini

* Bkz. Ovidius. (1994). Déniisiimler. (1. Z. Eyiibogu, Cev.). Istanbul: Payel.
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kaybetmistir. Echo konusmaya basladiginda duydugumuz bir insanin konugmasi
degildir, bir insanin akustik bir yansimasidir. Ayni su birikintisindeki yansima gibi

Echo, temel bir yokluktur (Lawrence, 1991 s. 1-2).

Lawrence, ataerkil sistem altinda kadinlarin kendi deneyimleri hakkinda
gercegi konusmalarina izin verilip verilmedigini sorunsallastirir ve klasik Hollywood
sinemasinda kadinlarin konusmasinin miimkiin olup olmadigini, bu konusan
kadinlarin duyulup duyulamayacagini, Narcissus’un Echo’nun ne dedigini duyup
duyamayacagini, Hollywood filmlerinde sesin paradoksal bir sekilde kadinlari
sessizlestirmek amaciyla m1 kullanildigini arastirir. Hollywood filmlerinde kadinlar
rahatsiz edici bir sekilde sessizdirler. Bu kadinlar agizlarini agtiklar1 zaman agiga
cikan ise bastirilmasi gereken direngtir. Lawrence Hollywood filmlerinde ses her
zaman celiskili bir bi¢imde kadinlar1 “sessizlestirmek” i¢cin mi kullanilir diye sorar ve
kadinlarin temsilinde bir sorun oldugunda ¢ogu kez kendini kadin seslerinin temsili
sorununda acikca gosterdigini belirtir. Lawrence, ¢alismasinda kadinin konusmasini
bir “problem” olarak insa eden bir grup filmi analiz eder (Lawrence, 1991, s. 5, 7, 10,

11, 32).

Lawrence c¢alismasinda ele aldigi biitiin filmlerde kadinin konugmasinin
(woman’s speech) metin i¢inde egemen ideolojideki bir aksaklia karsilik gelen bir
krizi tetikledigini ifade eder ve “kadin sesi” (woman’s voice) kavraminin ii¢ konuyu
ozetledigini belirtir: 1. Kadinin fiziksel sesi, 2. Kadmin dil ile ya da sozlii sdylemle
(verbal discourse) olan iliskisi ve 3. Yazarin/yonetmenin bakis agisina egemenligi
(Lawrence, 1991, s. 111). Kaplan Women and Film: Both Sides of the Camera’da

(1983) kadinlarin sessizliginin politik ¢ikarimlar1 lizerine feminist tartigmalari
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Ozetler. Kaplan kadinlarin sessizligi stirdiirdiikleri siirece tarihsel siirecin disinda

kalacaklarina dikkat ¢eker (aktaran Lawrence, 1991, s. 116).

Filmin kurmaca diinyasinda ve kadinligin insasinda imgenin kendisi kadar
sesi de Onemli bir unsurdur. Popiiler film anlatilarinda kadinligin nasil insa
edildiginin tartisildigi bu boliimii takip eden bundan sonraki boliimde Hollywood

sinemasi ile ilgili feminist ¢alismalara yer verilecektir.

1.4.4.2.3. Hollywood Sinemasina Iliskin Feminist Cahsmalar

Feminist film kurami 1960’larda baslayan ikinci dalga feminizmin bir
tiriiniidiir (Chaudhuri, 2007, s. 4). Filmlere feminist yaklasim Kuhn’un da belirttigi
gibi 1970’lerin baslarinda gelismeye baslar. 1972 yili feminist film kuraminda
doniim noktasi olarak goriiliir (Kuhn, 1994, s. 72). Kadmlarin 6zgiirliigi tizerine
diisiinceleri yaymay1 ve film yapiminit 6grenmelerini amaglayan London Women’s
Group 1972°de Ingiltere’de kurulan ilk kadm film grubudur (Nelmes, 1998, s. 76).
Feminist film elestirisinin ilk dergisi Women and Film 1972’de California’da

yayinlanir (Mulvey, 1989c, s. 113).

Aym dénemlerde Ingiltere’de Edinburgh Film Festivali (1972) ve Claire
Johnston’in “Notes on Women’s Cinema”nin 1973’te yayinlanmasi ile baslayan
oldukga farkli bir feminist film kurami yaklasimi gelismektedir. 11k kez 1972 yilinda
New York Uluslararas1 Kadin Filmleri Festivali, 1973 yilinda Toronto Kadin ve Film
Festivali diizenlenir. Feminist film elestirisi yapan ii¢ kitabin basimi da [Marjorie

Rosen’in Popcorn Veniis (1973), Joan Mellen’in Women and Their Sexuality in the
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New Film (1974), Molly Haskell’in From Reverence to Rape (1974)] ayn1 zamana

denk gelir (Kuhn, 1994, s. 72-73).

Feminist film kuraminin ilk doneminde feminist film elestirmenleri, kadin
kimligi sorusunu ve filmlerdeki kadin temsillerini inceler (Hayward, 2000, s. 113).
Sinemada kadin iizerine yazilmis ilk kitap olan Marjorie Rosen’in Popcorn Venus
(Doane & Mellencamp & Williams, 1984, s. 3) ve Molly Haskell’in From Reverence
to Rape: The Treatment of Women in the Movies ana akim sinemada kadinlarin
belirli rollerini tanimlar (Humm, 1997, s. 12). 1970’lerin basinda ABD’de Molly
Haskell, Marjorie Rosen ve Joan Mellen sinemada kadin temsili iizerine yazi yazan
onde gelen feminist elestirmenlerdir. Haskell, Rosen ve Mellen’in yaklasimlar
bugiin bakildiginda indirgemeci goriinebilir. Fakat calismalar1 feminist sinema

kuraminda 6nemli bir asamadir (Hayward, 2000, s. 114).

Haskell From Reverence to Rape’de 1920’lerin vamplarindan 1960’lar ve
70’lerin erkek siddetinin kurbani olan kadinlara Hollywood filmlerinde zamanla
degisen kadinlarin rollerinden ve imgelerinden bahseder (Kuhn, 1994. s. 31).
Kadmlar evlenip cocuk dogurmadik¢a “gercek kadinlar” degildirler. Fakat evlilik,
cocuklar, fedakarlikta bulunmak, kiiciik diisme, cehennem demektir. Kadinlar,

25 45

erkeklerin fantezilerinin bir araci, kolektif eril bilingaltinin “anima”s1™ ve erkeklerin

endiselerinin/korkularinin glinah kegisidirler (Haskell, 1987, s. 2, 22, 40). Haskell

* Jung i¢in anima, “Erkek viicudundaki disi genler azinligmmn psisik bir suretidir” (1997, s. 258).
“Bir erkegin duygulari adeta bir kadinin duygularina benzer ve diislerde de bu bigimde, yani
disi yaratik kiliginda a¢i13a vurur kendini. Ben bu diissel figiire anima diyorum. Biitiin olarak
kolektif bilingdis1 erkege kadmn bi¢iminde goriiniir. Anima sozciigiinii segmemin nedeni, adi
gecen psikolojik olay i¢in bunun &teden beri kullanilagelmesidir. Kolektif bilingdiginin

kisisellesmesi olan anima ile ikide bir karsilasiriz diislerde” (Jung, 1996, s. 117).
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kitabinin bagh@inin da ifade ettigi gibi sik sik tekrarlanan tecaviiz sahnelerinin
kadinlarin i¢in ig¢in tecaviizii arzuladigi genel ataerkil miti temsil ettigini savunur

(Humm, 1997, s. 13).

Haskell ve Rosen gii¢lii ve bagimsiz kadin karakterlerin 1960°lar Hollywood
filmlerinde olmadigini, bu kadinlarin kurban olarak temsil edildigini ifade ederler
(Kuhn, 1994, s. 130-131). Haskell bu duruma toplumsal bir agiklama getirir:
Kadinlar haklarini talep ederler ve gercek yasamda bagimsizligi basarirlar. Yiiksek
sesli bir sekilde filmler bize bu diinyanin erkekler diinyasi oldugunu soyler
(Haskell’den aktaran Kuhn, 1994. s. 131). Bu tespite gore 2. Dalga feminizmin
yiikselisi, filmlerde ters tepki yaratir: Bu donemde toplumdaki 6zgiir kadinlarin
dogurdugu tehdidi filmler biinyesinde bulundurur (Kuhn, 1994, s.13 1).** Hem Rosen
hem Haskell kadinlarin geleneksel rollerini gdstererek Hollywood sinemasinin/ana
akim sinemanin kadinlarin gercek kimliklerini ve kadinlik deneyimlerini temsil
etmedigini ifade ederler (Humm, 1997, s. 12-13). Feminist elestirmenler esitsiz
toplumsal cinsiyet iligkilerinin bu temsiller araciligiyla toplumsal ve kiiltiirel olarak

insa edildigini belirtirler (Strinati, 2004, s. 160).

Molly Haskell, Marjorie Rosen ve Joan Mellen’in ABD’de ¢alismalar yaptigi
donemde, Avrupa’da ozellikle Ingiltere’de Claire Johnston, Laura Mulvey, Pam
Cook ve Annette Kuhn’un aralarinda oldugu feminist film teorisyenleri, kadinlarin

temsilini atlayan ataerkil ideolojiyi aciklama kapasitesine sahip gordiikleri ig¢in

* Kuhn 1970’lerin ortasinda Alice Doesn’t Live Here Anymore (Martin Scorsese, 1975), Starting
Over (Alan J. Pakula, 1979), An Unmarried Woman (Paul Mazursky, 1977) gibi bu durumun
karsit1 filmlerin de yapilmis olmasinin “yeni kadin sinemasi” (new women’s cinema) kadimn

hareketinin etkisine isaret ettigini ifade eder (1994, s.131).
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gostergebilim ve psikanalizi47 film c¢oziimlemelerinde kullanmaya baglarlar. Bu
donemde Althusserci ¢izgi Ingiliz feministler iizerinde etkili olur ve filmin
ideolojinin {iriinii oldugunu savunurlar (Hayward, 2000, s. 114-115; Doane &
Mellencamp & Williams, 1984, s. 7). Mulvey, hem film kurami hem de feminizmde
gostergebilimin, psikanalizin ve Louis Althusser’in Marksist felsefesinin 6zellikle
“Ideology and Ideological State Apparatuses” makalesinin etkisi oldugundan
bahseder. Althusser’in atifta bulundugu burjuva ideolojisi ¢alismalarinda 6znenin
imgesel temsili, gercekligin yanilsamasi avant-garde film yonetmenleri ve film

kuramcilar1 arasindaki estetik tartismalarda yeni bir bakis agis1 vermistir (Mulvey,

1989c, s. 120).

Claire Johnston’in “Women’s Cinema as Counter Cinema”, “Dorothy Arzner:

948

Critical Strategies”™ ve Pam Cook ile beraber yazdiklar1 “The Place of Women in

" Psikanalitik ¢Oziimleme, kadmin ataerkil sistemde baskilanmasini, kiiltiirel {irtinlerdeki bu
bilingdis1 diizeyi degerlendirmesi agisindan 6nem kazanir (Kuhn, 1994. s. 105). Psikanaliz
hem bir metot hem de bir teori olarak bilingalt1 ile ilgili fantezileri nasil deneyimledigimizi ve
gecmiste hissettiklerimizi bugiin yeniden nasil insa ettigimizi arastirma ve anlamada yol
gostericidir. Psikanaliz evrensel teorik kategorileri kullanir —biling ve bilingalti ruhsal siiregler
arasinda ayrim yapar, savunma mekanizmalarin1 siniflandirir ve analiz eder, ego ve hislerin
onceki nesne iligkileri deneyimlerinin {iriinii oldugu ve bu deneyimler tarafindan insa
edildigini tartisir. Melanie Klein’in ¢aligmasi psikanalitik feminizmin ilk kaynaklarindandir.
Klein psikanalizi erkek g¢ocugun baba ile iligkisi psikolojisinden annenin her iki cinsle de
iligkisi psikolojisine gevirir. Klein’a gdre ¢ocugun anne ile olan iligkileri daha sonraki
duygusal hayatinm1 sekillendirmektedir (Chodorow, 1989, s. 3-4).

*® Christopher Strong (1933), Dance Girl Dance (1940) gibi birgok iinlii filmi yéneten Arzner
sesli sinemaya gecmeyi bagaran tek kadin yonetmendir ve bir keresinde “en iyi on” yonetmen
arasinda gosterilmistir (Nelmes, 1998, s. 72-73). Johnston, Arzner’in 1920’ler, 30’lar ve
40’larin baglar olmak {izere Hollywood sistemi iginde ¢aligan neredeyse tek kadin oldugunu

fakat bir yonetmen olarak Arzner’e gereken 6nemin verilmedigini ifade eder (1988, s. 36).
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the Cinema of Raoul Walsh” makaleleri Hollywood filmlerinde kadinlarin yerini
anlamaya c¢alisarak feminist kurama 6nemli bir katki sagladilar (Kaplan, 1974, s. 15-
16). Johnston’a gore kadin stereotiplerin gelisimi Hollywood riiya makinesinin
bilingli bir stratejisidir (1976, s. 209). Kaplan, Johnston’in Hollywood’un sinemanin
egemen bicimi oldugundan dolayr Hollywood filmlerinin kadinlar1 incelemek
acisindan ¢ok elverisli oldugunu ifade ederek feminist film elestirmenlerini o tarafa
dogru yonlendirmis olmasinin éneminden bahseder (1974, s. 6). “Janet Bergstrom
‘Rereading the Work of Claire Johnston’ adl1 yazisinda Johnston’in ‘feminist elestiri,
kuram ve film yapiminin anlasilmasinin éneminin kabul edilmesi’ ydniinde nasil
zemin olusturdugunu agiklar” (aktaran Nelmes, 1998, s. 80). Johnston, feminist film
elestirmenlerinin ilerici/yenilik¢i klasik filmlerin cinsiyetci ideoloji sergilemesini ve
bu filmlerde kadinlarin, kadinlarin arzularinin nasil yer aldigini inceleyebileceklerini
vurgular. Bergstrom, Johnston’in bu tespitlerinin feminist film yapiminda temel
olusturacagini ifade eder (1988, s. 82). Bergstrom, feminist film yapimi ve film
elestirisine sosyolojik bir yaklasimdan ziyade kuramsal bir yaklasimda israri,
feminist elestirinin ve feminist film yapimi i¢in bir kuramin énemini kabul etmesi,
klasik anlati sinemasinda kadin temsillerinin nasil isledigini anlamanin 6nemi
tizerindeki vurgusu itibariyle “Notes on Women’s Cinema”nin pek c¢ok onemli

inceleme alani i¢in zemin hazirladigini séyler (1988, s. 83).

Johnston ve Cook “The Place of Women in the Films of Raoul Walsh”
caligmalarinda 6zellikle The Revolt of Mamie Stover (1956) filminin analizinden

hareketle kadinlarin egemen sinemadaki temsilinde gosteren islevi gordiigiinii ileri

Arzner’in filmlerinde ‘kadin séylemi’, Hollywood filmlerinde hakim olan ‘ataerkil sdylem’

ile karsitlik olusturacak sekilde 6n plandadir (Kuhn, 1994, s. 86).
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sirerler (Kuhn, 1994, s. 88). Johnston ve Cook, Walsh’un filmlerinin o zamana kadar
thmal edilen yoniinii agi8a ¢ikarir, erkek diinyasinda kadinlarin yerine bakmanin ve
kadinlarin konumunu anlamanin yeni yollarin1 6nerirler ve kadmlarin erkekler
tarafindan nasil goriildiigiinti, kavramsallastirildigini ve mitolojiklestirildigini
gordiiglimiizde degisim igin stratejiler belirleyebilecegimizi ifade ederler (Kaplan,
1974, s. 10, 16). Lacan’dan 6diing aldiklar1 kavramlarla Raoul Walsh’un filmlerinde
kadinlarin konumunu inceledikleri ¢alismalarinda Cook ve Johnston, Walsh’un bazi
filmlerinde kadinlarin gii¢lii ve bagimsiz karakterler olarak temsil edildiginin sik sik
ileri siiriildiigiinii belirtirler (Cook & Johnston, 1988, s. 25-26). Pam Cook ve Claire
Johnston’a gore “kadimlar filmin yiizeyin altinda tutup saklamak istedigi metinsel
sistem icindeki bir tutarsizligt ve kirilganlig” vurgular (aktaran Elsaesser &

Hagener, 2011, s. 183).

Walsh 1956-57 yillarinda kadimnlarin toplumsal, kiiltiirel ve cinsel tanimi
etrafinda yogunlasan ii¢ film yapmistir. Cook ve Johnston bu filmlerdeki kadinlarin
rollerinin 1lk bakista “pozitif” goriildiigiinii belirtirler. Bu ti¢ filmden birincisi olan
The Revolt of Mamie Stover anlatida merkezi bir islevi bulunan bir kadin1 betimler.
Film barda ¢alisan bir kadinin sisteme karsi gelme girisimini ve ataerkil sistem i¢inde
zenginlik ve toplumsal statii kazanma hikayesini anlatir. Ayni y1l yapilan The King
and Four Queens kasabada gizlenen bes kadin hakkindadir. Band of Angels’da
giineyli bir kadin miras¢i Amerikan i¢ savasi zamaninda kendisini koéle olarak

satilmig bir sekilde bulur (Cook & Johnston, 1988, s. 26).

Walsh erkek karakteri tuzaga diisen ve geg¢misindeki bazi gizli kalmis

olaylara baglanan biri olarak betimler. Kendini tanimak ve ge¢misin anilarina anlam
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katabilmek i¢in erkek karakter sembolik kastrasyonu kabul etmeye sevk edilir. Erkek
kahraman i¢in ana kadin karakter filmin anlatis1 i¢inde araci olur. Erkegin gizli
gercegi kadinin vasitasiyla aydinliga kavusur: Erkegin “eksikligi” kadinda kurulur.
Kadin anneye ait tamlik anisin1 ve erkegin kastrasyon fantezisinin fetislestirilmis
nesnesini temsil eder. Manpower’da (Walsh, 1941) kadin cinselligi baskilanir. Fay
Duval (Marlene Dietrich) sadece erkeklerin sdylemi icinde bir varliga sahipmis gibi
betimlenir: O hakkinda “konusulandir” ama o konusmaz. Erkekler arasinda bir
degisim nesnesidir, fahise ve anne figiirli imgesi arasinda salinan bir gostergedir,
erkeklerin aralarindaki iliskileri agiga vuran anlamlar1 temsil eder. Walsh’un biitiin
filmlerinde kadin sadece degisim sisteminde bir gosterge degildir, bos bir
gostergedir. Ana erkek karakterin kastrasyon korkular1 ve kendi kendini tanima i¢in
arastirmasi kadin tizerinde birlesir: Erkek en sonunda “eksikligin” farkina varma ile
yiizlesir. Bu nedenle kadin boslugun yeridir: Negatif olarak tanimlanan bir

gostergedir (Cook & Johnston, 1988, s. 27).

Bu filmler iginde The Revolt of Mamie Stover’da (1956) ana kadin karakter
Mamie’yi Jane Russell oynar; Mamie anlatinin merkez diizenleyici kaynagidir ve
kameraya meydan okuyarak bakar. Bdylece sinematografinin klasik kurallarindan
biri olan kameraya bakmama kuralin1 yikar ve arzu nesnesi yerine 6zne oldugunu
gosterir. Russell’in erkeklere yonelen ve acik bir sekilde “davetkar” olarak
nitelenebilecek “bakis™1 film boyunca bir¢ok kere tekrarlanir. Final sahnesinde polis
memuru ve Mamie arasinda ge¢en konusma Mamie’nin kendi hikayesini
yazamayacagina dair final savini igerir. Polis memuru “Higbir sey degismedi” der.
Mamie: “Eger sana bir servet yaptim ve hepsini bagisladim dersem bana inanir

misin?” diye sorar ve polis memuru: “Hayir” diye karsilik verir. Mamie de “Bence
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de” der. Mamie bir gosterendir, bulunmayan 6zne ve sOylemin nesnesi arasindaki
arzu arasinda bir degisim nesnesidir. O hakkinda “konusulandir”. Film kadin
cinselligini baskilamaya ve Mamie’yi sembolik diizen, Babanin Yasasi igerisinde
kilifa sokmaya hizmet eder. Walsh’un filmlerindeki “kadinin” islevi “eksiklik”in yeri
olmas1 gibidir. Kadin doldurulacak bos bir gostergedir (Cook & Johnston, 1988, s.
30-35). Cook ve Johnston sinemasal imgenin erotik erkek bakisi i¢in kadin bedenini
goriilecek bir sey olarak temsil ettigini ve ayni zamanda “erkek olmayan” olarak
sundugunu ifade ederler ve bdylelikle kadinin imgesi kadinin penis yoksunlugunun
ortaya ¢ikardigi kastrasyon tehdidini onleyen ikame fallus olur (Gledhill, 1984, s.

29).

Feminist sinema kuraminda 6nemli bir yeri olan bir diger ¢alisma Claire
Johnston’in “Women’s Cinema as Counter Cinema”dir. Williams’in da vurguladig:
gibi Claire Johnston’a gore sinemasal imgenin ikonik temsili gergegi kadinlarin eril
erotik bakisin nesnesine indirgenmesini garanti eder. Johnston egemen temsil
ekonomisinde “kadin olarak kadin”in temsil edilemedigi sonucuna varir. Bu sonug
i¢in birincil neden disil bedenle gorsel karsilasmanin erkek izleyicide devamli kendi
bedeninin biitiinliigli giivencesini vermesi gereksinimini lretmesi hipotezidir

(Williams, 1987, s. 302).

Kaplan, Johnston’in ¢alismasinin ilerici yonlerini vurgulamakla beraber bazi
yonlerden de onu elestirir. Johnston kadin izleyicilerin diger kadin karakterleri
perdede izlerken pasif konumda olduklarint savunur. Ann Kaplan kadin izleyicilerin
film izleme deneyiminin Johnston’un ifade ettigi gibi pasif olmadigini, kadinlarin

hayatlarin1 degistirmek adina filmler tarafindan harekete gegirilebileceklerini ifade
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eder (Kaplan, 1974, s. 4-5).* Gledhill, Johnston’in ufuk agici calismast “Women’s
Cinema as Counter-Cinema” ile fetisizm kavramini tartismaya sundugunu,
1930’larin ve 40’larin bagimsiz kadin stereotiplerinin fallik ikameler oldugunu iddia
eder. Bu baglamda kadin aktorler tarafindan canlandirilan kurmaca insalarin nasil
erkek sOylemini isaret ettigi sorusu onem kazanir (Gledhill, 1984, s. 19). Johnston

kadin sinemasinin Hollywood un basarilarindan bir seyler 6grenebilecegini one siirer

(aktaran Butler, 2002, s. 9).

Johnston sessiz sinema doneminden  “Women’s Cinema as Counter-
Cinema™y1 yazdigt doneme kadar olan siire¢ i¢inde kadmnlarin nasil
tektiplestirildigini gosterir ve kisitlayici geleneklere karst ¢ikan bir sinema Onerir.
Johnston Hollywood’un iki kadin yonetmeni olan Dorothy Arzner® ve Ida
Lupino’nun sinemasinin erkek egemen bakis acisini kismen yiktigini Oner siirer
(Nelmes, 1998, s. 77). Mulvey de para ve stiidyo hiyerarsisinin etkili oldugu bir
donemde Hollywood’da 1970’lere kadar kadin yonetmen olarak sadece Arzner ve

Lupino’nun oldugunu sdyleyerek (1989c, s. 113) bu iki kadina vurgu yapar.

* Yukarida da bahsedildigi gibi kitle kiiltiirii kurami genel olarak izleyicileri pasif, savunmasiz,
manipiile edilebilir, somiiriilebilir, duygusal bir kitle olarak gérme egilimindedir. I. Ang
Watching Dallas’taki analizinde, kitle kiiltiiri kuraminin tammladigi izleyiciler ve popiiler
kiiltiir  arasindaki iliskinin  aksine, izleyicilerin televizyonda ne izleyeceklerini
degerlendirdiklerini ifade eder (Strinati, 2004, s. 42). Radway de Hollywood filmlerinde ya da
Batinin kiiltiirel gelenegindeki daha genel literatiiriin tiriinlerinin ataerkil yiizeyinin kadina
dair bir alt metni gizledigi ve boylelikle de kadin izleyicilerin bu metinleri karsit bir okumayla
yorumlayabildikleri, kendi yasamlarindaki siirlamalart ortaya ¢ikarmak i¢in kullandiklari
gosterildigi zaman, kadinlarin ataerkil anlamlandirmanin basat pratiklerine hangi oranda ve ne
yaygilikta kars1 koyabildiklerinin daha iyi anlasilabilecegini sdyler (1995, s. 46, 47).

0 Arzner yonetmenlik kariyerine film endiistrisinde daktilograf (typist), senarist ve kurgucu

olarak caligtiktan sonra 1927’de baslamistir. Arzner 1930’lar boyunca caligmis, son filmi

First Comes Courage’t 1943’te yapmistir (Butler , 2002, s. 26).
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Johnston karsi-sinema adin1 verdigi bir sinema pratigi gelistirmenin
oneminden bahseder ve ona gore karsi sinema, egemen sinemaya ve onun erkek-
egemen temeline karsi ¢ikmalidir (aktaran Nelmes, 1998, s. 77). Feminist karsi
sinema, egemen sinemaya meydan okuyan ve egemen sinemanin kurumsal
pratiklerine karsi ¢ikan bir film pratigi olarak tanimlanabilir (Kuhn, 1994, s. 152).
Feminist karsi-sinema genel olarak ii¢ kategoriye ayrilabilir: Birincisi, filmde kadin
sesinin olmayisin1 ve fallosentrik (penis merkezli) bir dil ve imge sistemi iginde
kadinlarin marjinalles(tiril)mesini inceleyen filmler (Mulvey’in filmleri bu tarz
filmlere 6rnektir). Ikincisi, Lacanci psikanalizi kullanimlarinda ortak noktalara sahip
olan ve kadinlarin bos bir kap, erkek sesinin bir uzantisi olarak kullanildiginm
gdsteren filmler (Sally Potter’m Thriller’s érnek olarak verilebilir). Ugiincii kategori
olarak, kadini tarih i¢inde ifade etmekle ve kadinin toplumdaki roliinii tanimlama
sorunlartyla ilgili filmler (Clayton ve Curling’in Song of the Shirt’ii bu kategori

icinde yer alir) (Nelmes, 1998, s. 81).

Johnston, Walsh ve Arzner calismalarinda ataerkillik ve kapitalizme dair
onemli elestirilerin baz1 “ilerici/yenilik¢i” Hollywood filmlerinde yapildigim
gostermis olsa da, feminist sinemanin® karsi sinema olmasi gerektigini ifade eder

(Kaplan, 1974, s. 5-6).

*! “Feminist sinema, disil 6znenin fetiglestirilmesinden ya kaginir ya da elestirel bir yaklagimla
yapisokiime ugratir” (Smelik, 2008, s. 97). Yiikselen kadin hareketi ve bagimsiz film
yapiminin ¢ogalmasi feminist sinemanin basarili olabilecegi kosullari dogurur (Nelmes, 1998,
s. 76). Chantal Akerman’in Jeanne Dielman (1975) adli filmi feminist sinemanin 6nemli
orneklerindendir. De Lauretis’in de ifade ettigi gibi orta smiftan, orta yasli, Belgikali bir ev
hanmminin rutin, giinliik aktiveteleri hakkinda bir film olan Jeanne Dielman kadin deneyimi

tizerine bir filmdir. Akerman’in filmi izleyiciye kadin olarak seslenir. Bir roportajinda
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“Dorothy Arzner: Critical Strategies” makalesinde Claire Johnston, Arzner’in
caligmalarinin gergek basarisin1 anlamak i¢in, filmlerini Hollywood stiidyo sistemi
tarafindan dayatilan baski ve Hollywood sinemasinin ataerkil ideolojisi ile iligkili
olarak diisiinmek gerektigini vurgular. Johnston, Arzner’in filmlerini ataerkil
ideolojinin ¢alismalarinin dogalligin1 bozan “ilerici” klasik metinler olarak ele alir.
Arzner’in filmlerinde genellikle kadin, erkegin sOyleminin disinda ve oOtesinde
bagimsiz bir varolus arayisi i¢in kendi kimligini, sinir1 asma ve arzu aracilifiyla tayin
eder. Ana kadin karakterler erkek sOylemine karsi gelerek bu sdylemi ihlal eder

(Johnston, 1988, s. 38-39).

Klasik Hollywood filminde anlatinin ¢oziilmesi ve egemen sdylemin
kapanmas1 geleneksel olarak “mutlu son”u ya da tersini icerir. Her iki son da
birlesme diisiincesini diizenler: Erkegin kadin tarafindan tamamlanmasi ve cinsel
tamamlayicilik miti. Arzner’in g¢aligmalarinda sistematik bir sekilde bu tarz bir
birlesmeyi reddetme vardir. Kadin arzusunu uygulamakta basarisiz olsa bile egemen
sOylemin alt {ist edilmesi devam eder. Arzner’in filmleri “mutlu” ya da “trajik” bitse
de kadinin sdylemi ortadan kaldirilmaz (Johnston, 1988, s. 42). Arzner’in filmlerinin
sonunun herkes tarafindan ironik olarak anlagilacagi varsayimindan hareketle bu
ironinin kadinlarin lehine isledigi distiniiliir (Bergstrom, 1988, s. 84). Arzner’in
filmlerinde ataerkil sOylemin altiist edildiginden bahseden Johnston’a gore Arzner

eril ve disil sdylemi yan yana koyar (aktaran Butler, 2002, s. 10). Johnston, Arzner’in

Akerman Jeanne Dielman’1 feminist bir film olarak diisiindiigiint ¢iinkii bir kadimimn giinliik
hareketleri gibi seylerin neredeyse hi¢gbir zaman bu sekilde gdsterilmedigini sdylemistir (De
Lauretis, 1985, s. 159). Jeanne Dielman, klasik bir metnin zamansal eksiltiye bagvurarak
gizleyecegi sahneleri verir. Jeanne Dielman gibi Thriller da diizeni ¢okerten bagka bir sentaks
insa ederler (Doane, 1988b, s. 227).
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feminist karsi sinemanin gelisimi i¢in 6nemli bir katkida bulundugunu vurgular

(1988, s. 45).

Jacquelyn Suter, “Feminine Discourse in Christopher Strong” makalesine
kadin sdylemi nedir, kim konusur, kadin sdylemiyle nasil konusulur sorulariyla
baglar. Suter, sdylem derken toplumsal diizen i¢inde bir 6znenin ideolojik bir
konumdan “konustugunu” (eylemde bulundugunu) kastettigini ifade eder ve O6rnek
film olarak Dorothy Arzner’in Christopher Strong (1933) filmini ele alir. Filmin
anlat1 yapis1 disil sesi bastirmaya calisan ataerkil sdylemin baslica bi¢imidir (Suter,

1988, s. 89-90).

Pilot olan Cynthia Darrington (Katherine Hepburn) evli bir adam olan
Christopher Strong’a (Colin Clive) asik olur. Chris’in kiz1 Monica da evli bir adam
olan Harry Rawlinson’a agiktir (Suter, 1988, s. 90). Harry en sonunda bosanir ve
Monica ile evlenirler. Cynthia ve Chris iligkilerine devam ederken Chris’in karisi
Elaine de evliliklerindeki karmasanin sona ermesini sabirla bekler. Cynthia hamile
kalsa da bunu Chris’e sdylemez. Ciinkii Cynthia Chris’in zorunluluktan degil, ona
asik oldugu i¢in evlenmesini arzulamaktadir. Durumlarinin umutsuzlugu Cynthia’y1
ucagim diisiirerek intihara kalkismasina mecbur eder. Carpismanin bir kaza sonucu
oldugu diistliniiliir ve Cynthia kahraman olarak goriiliir. Cynthia’nin 6liimiinden sonra
Chris ve karis1 yeniden bir araya gelir. Ana kadin karakter Cynthia, anlatiyr tek
eslilige dogru ilerletmeye yardim etmek amaciyla insa edilir. Suter Christopher
Strong’da acik bir sekilde her iki cinsin de ataerkil soylemi kullandigini ve filmin

sonunda biitiin ana karakterlerin bu sdylemi destekledigini ifade eder. Anlati
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yapisinin bir pargasi olan kadin sOylemi, her ne kadar hakim sdylem olmasa da

ataerkil sOylemin yan1 sira film metnini sekillendirir (Suter, 1988, s. 93).

Kadin s6yleminin kendini ileri siirdiigii yollardan biri ataerkilligin egemen
kabullerinin dogrulugunu sorgulamasidir. Bu anlardan biri Monica’nin bagka biriyle,
Carlo ile, cinsel karsilagmasimmi oOgrendiginde Harry’nin Monica ile evlenmeyi
reddettigi andir. Monica, babasina Carlo hakkinda Harry’nin yaris1 kadar dikkatli
olsaydi bunlarin olmamis olacagini sdyler. Monica ataerkil sorumluluklarindan biri
olan ihlaller konusunda kadin1 uyararak koruma gorevini yerine getirmeyen babasini

suglar (Suter, 1988, s. 90-94).

Cynthia’nin hem tek eslilige yol agmasi hem de tek esliligi tehdit etmesi
diegesisin sahip oldugu paradoksu vurgular. Cynthia’min 6liimii, Chris ve Elaine
arasindaki son engelin (Cynthia’nin) kaldirilmasidir. Boylelikle 6liimii giiglii aile igin
son arabuluculuktur. Cynthia’nin 6liimii anlatiyr ¢6ziime kavusturur. Cynthia
fetislestirilir ve bir efsaneye doniisiimii ile tehdidi engellenir (Suter, 1988, s. 98, 99).
Bergstrom “Rereading the Work of Claire Johnston”da her ne kadar Cynthia bir
kadin pilot olarak kendi istekleri dogrultusunda hareket eden bireysel bir kadin
olarak goriilse de bir yandan da bagimsiz bir birey olmaktan uzak olarak
sunuldugunu, Cynthia’nin hem 6zne hem de arzu nesnesi oldugunu soyler (1988, s.

85-86).

Laurie Shrage de “Feminist Film Estetigi Baglamsal Bir Yaklasim”da
Christopher Strong filmini degerlendirir ve filmde etkin bir kadin arzusu oldugundan
bahseder: “Egemen sdylem, c¢ogunlukla kadin arzusunu sustursa da, Monica

amaclarin1 gergeklestirebilmek i¢in engelleri ortadan kaldirmaya ¢alisir”, “Adam onu
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arzuladig1 i¢in degil, tersine, goriiniliste iy1 vakit gecirecegi birisiyle birlikte oldugu
icin Monica Harry’yi arzular. Ayni bi¢imde Cynthia da, erkegin etkin arzusu i¢in
degil, ahlaki erdemleri temsil ettigi i¢in Christopher’1 arzular. Gergekten de bu
filmde edilgen olan her arzu, eril arzudur; oysa Cynthia’nin ve Monica’nin arzulari
iistiin gelerek eylemi ileriye siiriikler” (Shrage, 2001, s. 190, 192). Fakat bu etkin
kadin arzusu gergeklestiriimede basarisizliga ugrar. Cynthia’nin Christopher’la
arzuladigr giivenli birliktelik ger¢eklesmez. Filmin evlilik bagmin kirilganligini
vurgulamasi sonucu Monica’nin Harry ile diizenli bir birliktelik yasama arzusunun
gerceklesmis oldugundan da emin olamayiz. Christopher Strong, ataerkil tekesliligi
dogal kabul eden yolu keserek Suter’in ileri siirdiigli gibi bu kuruma deger vermez

(Shrage, 2001, s. 190, 191, 194).

Mary Ann Doane, “Caught and Rebecca: The Inscription of Femininity as
Absence” ¢alismasinda Hitchcock’un Rebecca (1940) ve Ophuls’un Caught (1949)
filmlerini ele alir (1988a, s. 196). Caught ve Rebecca kameranin disilligin
baskilanmasini canlandirdii/kabul ettigi bir sahne icerir. Bu sahnelerdeki kamera
hareketleri telas icinde arayista olmak gibi histerik olarak ifade edilebilir ve
semptomatiktir. Semptom baskilanmanin siddetini/sertligini disavuran ya da ylizeye
“cikan” baskilanmig diislinceye ilisen/baglanan enerjinin giicii olarak goriilebilir
(Doane, 1988a, s. 197). Doane Rebecca’daki Leonora’nin bakisin ve sesin sahibi

olmadigin belirtir (1988a, s. 202).

Kadin karakterin goriintiisii ve sesinin eslemesiz (senkrondisi) olmasi ve
kadinin dil ile olan sorunlu iligkisi, Hitchcock’un ilk sesli filmi Blackmail’in (1929)

neredeyse her sahnesinin temel sorunudur. Filmin ana kadin karakteri Alice White’a

113



(Anny Ondra) dublaj yapilir. Anny Ondra, Ingiltere’de sessiz film yildizidir ve agir

bir Cek aksani vardir (Lawrence, 1991, s. 116-117).

Janet Bergstrom “Enunciation and Sexual Difference, Part 1’de (1979)
Hitchcock filmlerinde kadinin arzusunun ana erkek karakter i¢in temel problem ya da
meydan okuma oldugunu ifade eder. Anlati kadin tarafindan ortaya ¢ikarilan
tehlikeyi, fetislestirme yontemi dolayimiyla azaltir. Kadin bedenini parcalar halinde
gérme hazzi, erkegin giivenliginin garantisi olur (aktaran Lawrence, 1991, s.127).
Ormnegin bir Hitchcock filmi olan Asktan da Ustiin’de (Notorious, 1946) Alicia
(Ingrid Bergman) karakteri gorsel ve isitsel hazzin nesnesi olarak temsil edilir

(Lawrence, 1991, s. 127).

Ryan ve Kellner’in da vurguladigi gibi “basat kiiltiirel temsilleri belirleme
giicline sahip olma[k]” 6nemlidir ve “[b]u, toplumsal ve kiiltiirel olarak kamusal
iktidarin disinda tutulmus olanlar i¢in 6nemli bir kaygidir, ¢iinkii bir Olciide,

yasamlarinin 6ziinii tayin edecek olan sey budur” (Ryan & Kellner, 1997, s. 235).

E. Ann Kaplan ve Annette Kuhn da ana akim sinemanin feminist temalari
yayabilecegini savunur. Kuhn Women'’s Pictures: Feminism and Cinema’da
feminizmin ana akim sinemada yaratici bir sekilde isleyebilecegini ileri siirer
(Humm, 1997, s. 27-28). Kaplan ve Kuhn gibi Elizabeth Cowie de Coma (Michael
Crichton, 1978) iizerine iki parcali ¢alismasi “The Popular Film as a Progressive
Text”de Hollywood sinemasinin potansiyel ilericiliginden bahseder (Penley, 1988, s.
9). Cowie Coma’nin ana karakteri olan Dr. Susan Wheeler’in bagimsiz bir kadin
olmasindan dolay1 feministlerin kadinlar1 baski altinda tuttuklarina dair sucladiklar

diger ticari filmlerden farklilastigini ifade eder (1988, s. 104). Filmin hikayesi
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toplumda kadinin konumu ile ilgilidir. Coma feminist bir film olmamasina ragmen
ilerici gorlinebilir. Filmin ana karakteri olan Dr. Susan Wheeler tarafindan olaylar
baglatilir ve tamamlanir. Susan zeki, basarili, dayanikli, kabiliyetli, sicak, sevecen,
bagimsiz, kendine saygi duyan ve kendini sorgulayan biridir. Film ayn1 zamanda
Susan’in bagimsizligin1 bir sorun olarak gosterir: Diger karakterler tarafindan
histerik, nevrotik, sorun ¢ikaran/bas belasi olarak algilanir. Filmde ¢ok az kadin
karakter vardir, biitiin meslektaslar1 erkektir. Susan “siradan” ¢ekici bir kadin olarak
temsil edilirken, en iyi arkadasi Nancy Greenly, Susan’la karsitlik i¢indedir: Nancy

g6z alic1 bir bicimde giizeldir (Cowie, 1988, s. 108-110).

Coma ana karakteri tanitmanin uzlagimsal bir yolu olan Susan’in c¢alistig
hastaneye dogru ilerlemesi ile baglar. Susan’in bir hasta tizerinde konferans verdigini
gordiigimiiz hastanedeki sahne, Susan’ isinin basinda bir doktor olarak sunar. Bir
sonraki sahnede Susan’in “Sadece biraz saygi istiyorum” soziine karsilik Mark: “Sen
bir iligki istemiyorsun, iliskiden kagiyorsun” diye cevap verir. Mark ile bu tartisma
Susan’in giiclini ve bagimsizligint pekistirir.  Mark ile Susan arasindaki
miinakasadan sonra Susan’i dairesinde goriiriiz. Anlati Mark yerine Susan’i takip
eder. Filmin feminist bir okumasini olanakli kilan, Susan’in gii¢lii ve bagimsiz bir
kadin olarak insa edilmesidir. Ancak Coma sadece bagimsiz bir kadin hakkinda bir
hikaye degildir, bu bagimsizligin kendisi Susan’1 kurban olarak insa etmenin yoludur

(Cowie, 1988, s. 121, 122, 125).

Modleski de Hollywood sinemasinin kadin deneyimine, arzusuna yer
verebilecegini savunur ve Hitchcock filmlerine odaklanir. Modleski Hitchcock’un

filmlerinin feminist film kuramini formiile etmede ve feminist film elestirisini
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uygulamada merkezi bir konumda oldugunu belirtir. Modleski’ye gére Hitchcock’un
yonetmene ait kontrol mekanizmasinda 1srar etmeye ihtiya¢ duymasi filmlerinin her
zaman bilyiileyici ve sinirsiz giice sahip kadinlar tarafindan altiist edilmesi tehlikesi

ile kars1 karsiya olmasi durumu ile iliskilendirilebilir (Modleski, 1990, s. 58).

Modleski, 1975’de Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi1” yazisi
yayinlandiktan sonra Hitchcock’un filmleri {izerine birtakim feminist makalenin
Mulvey’in kavrayisint destekleme egiliminde oldugunu fakat sinemada kadin
temsilinin Mulvey’in makalesinin izin verdiginden daha karmasik olduguna
inandigin1 ifade eder. Bunun iizerine Modleski, Daphne du Maurier’in satis rekorlari
kiran “digil Gotik” romanina dayanan Hitchcock’un ilk Amerikan filmi Rebecca
tizerine 1982°de bir makale yaymlar. Bu makale ile baz1 filmlerin belirli bir bigimde
kadin arzusunun (smirli) ifade edilmesine/disavurumuna izin verdigini, bu tarz
filmlerin eril oedipal yolculugu takip etmektense disil oedipal ydriingenin izini
stirdiigiinli ve bu siirecin kadinlar i¢in ataerkillik i¢cindeki toplumsallasmanin bazi
zorluklarimi ag¢iga vurdugunu tartisir. Siklikla kurban edilmis kadinlara yer veren
Hitchcock filmleri kadinlara ataerkillikte baski uygulanma durumunu tekrar tekrar

aci1ga vurur (Modleski, 1990, s. 59-61).

Bu filmlerde eril kimlik disil kimlikle iligkilidir. Hitchcock filmleri tekrar
tekrar eril 6znenin fazlasiyla biseksiiellik tarafindan tehdit edildigini gosterir, ayni
zamanda eril 6zne biseksiiellikten biiyiilenir ve bu duygu karmasasinin cezasini

¢eken kadindir: Cogu kez kendi yasamiyla (Modleski, 1990, s. 60-61, 67).

Shadow of a Doubt’daki Charlie tipik bir Hitchcock kadmidir. Charlie

amcasina: “Senin hakkinda bir sir biliyorum, Charlie amca” der. Erkeklerin
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“sir’larin1 (ataerkilligin “kor noktalarini, bosluklarini, bastirilmis alanlarini) ve
kadinlarin diger kadinlarla iliskilerinden duyulan hazzin benzersizligini bilmesi
dolayisiyla Charlie’nin tutumu ataerkillige direnisin iki tipini temsil eder. Erkek
elestirmenler ¢ogunlukla bir diger Hitchcock filmi olan Psycho’nun izleyicileri
yasaya aykir1 dikizci arzular i¢in cezalandiran bir film olduguna isaret eder fakat
filmde kadinlarin sadece erkek bakisinin nesnesi olmadigini ayni zamanda cezanin
alicis1 oldugu gergegini gormezden gelirler. Marion Crane dusta dldiiriildiikten sonra
kamera onun gérmeyen goziine odaklanir. Erkekler arzuya sahiptir ve kadinlar

cezaya maruz kalir (Modleski, 1990, s. 69-70).

Robin Wood da Hitchcock Sinemas: kitabinda Hitchcock’un sinemasinin
“ideolojik bir miicadele zemini” oldugunu vurgular (2004, s. 383). “Hitchock’un
sinemasinin merkezinde (6zellikle Amerika donemi filmlerinde ve tam anlamiyla
Santaj’da), kiiltiirtin erkeksilige, iktidara, penise ve gercek erkeklerin, erkek
ideolojisinin onlar1 mecbur ettigi talepleri yerine getirememe korkusuna yaptigi
yatirim vardir. Bunun sonucu da merkezi 6neme sahiptir: bu kayginin heterosekstiel
cinsel iliskiler iizerindeki etkisi, erkegin bu korkular1 ortaya ¢ikardigi i¢in kadindan
inttkam almasi1 ve bu intikamin canavarca usdisihigi’” (Wood, 2004, s. 388).
Hitchcock Asktan da Ustiin, Arka Pencere ve Oliim Korkusu’nun “ideolojik status
quo [varolan durum] i¢inde kontrol altina alinmaya yoOnelik her girisime
diren[diklerini]” s6yler (Wood, 2004, s. 383-384). Wood, Hitchcock filmlerindeki
ataerkil diizenin ¢atlaklarindan tasan bu sizintilardan sdyle bahseder:

Filmlerin —yiizeysel olarak basmakalip ve ilgi ¢ekici olmayan- politik diizeyi aslinda bu

filmlerin saplantili cinsel ilgi alanlarinin, erkeklerin olusturdugu iktidar politikalar

icindeki (erkeklerin kadinlara hitkmetme diirtiisiiniin) mantiksal bir uzantisini sunar. Cok

Sey Bilen Adam’1n iki kurtarici ¢iglig1 (Doris Day’in Albert Hall’deki ¢18l1g1 ile Brenda
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de Banzie’nin elgilikteki buna “yanit” bigimindeki ¢igligi) bir diizeyde, kadmnlarin
erkeksi politikalar ve bundan dogan vahset siddete karsi protestolar: olarak okunmalidir

(2004, s. 385).

Boylelikle Hollywood sinemasinda kadinligin nasil inga edildigi genel olarak
degerlendirildiginde kadinlarin temsilinin ataerkil sdylemin beklenti, arzu ve
ihtiyaclarina hizmet ettigi goze carpar. Fakat ana akim sinemada her ne kadar
egemen sOylem dolayimiyla bu tarz kadin temsilleri yer alsa da muhalif séylem
olarak kadin sdylemi de ataerkil diizenin c¢atlaklarindan tasarak filmsel anlatida ifade

olanagi bulabilir.

Calismanin bundan sonraki boliimiinde feminist film kurami dolayimiyla
2000 sonras1 popiiler Tiirk filmlerinde kadinligin insas1 ve ataerkil séylemde yer alan
stireklilikler, kirilmalar ele alinacak; filmlerin anlatisinda yer alan catlak hatlarinin ve

buralardan siiziilen sizintilarin izi surilecektir.
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2.2000 SONRASI POPULER TURK FILMLERINDE KADINLIGIN INSASI

Ik bélimde popiiler kiiltiiriin yere ve zamana bagl olarak degisken
yapisindan, baskin ve bagimli gruplar arasindaki miicadelenin izlerinin goriildiigii bir
alan oldugundan bahsedilmisti. Calismanin bu boliimiinde popiiler kiiltiir {iriinii olan
popiiler filmlerde ataerkil diizende baskin grup olan erkekler ve bagimli grup olan
kadinlar arasindaki miicadelenin, direnme pratiklerinin izi siiriilecektir. Hall’un
vurguladigi gibi popiiler kiiltiir {iriinlerinde nasil “[¢]atisma hatlar1 oldugu kadar
‘ittifak’ hatlar1 da s6z konusu” (1997, s. 16) ise bu filmlerde de kadinlarin kimi
zaman provokatif bir konumdan ataerkil pazarliga taraf olduklar1 ve ataerkil diizenin

icindeki ¢eliskilere dikkat ¢ektikleri goriiliir.

Fiske’nin popiiler metinler icin sdyledigi gibi popiiler filmler de biinyesinde
denetimden kagan anlamlar ve ¢eliskiler (1999, s. 132) barindirir. Bu bakis acisindan
hareketle homojen bir yapiya sahip olmayan ve biinyesinde celigkili bir doga
barindiran popiiler filmlerin sizint1 noktalarindan kadin s6yleminin tastig1 alanlarin,
popiiler filmlerde yer alan direnme pratiklerinin izi siiriilecektir. Bu baglamda
filmlerin sahip oldugu bicim ve igerik Ozellikleri ele alinacaktir. Bigimsel agidan
bakis ve sesin kullanimina; igerik agisindansa kadinin anlatida bir gizem unsuru
olarak sunulmasinin islevine ve kadin deneyimine, arzusuna yer verilip

verilmedigine bakilacaktir.

Milliyet¢ilik, miisliimanlik, militarizm ve heteroseksiielligin biyolojik ve
sosyal olarak norm kabul edilmesi olan heteronormativite giiniimiizde Tirkiye nin

kiltiirel ve politik iklimini sekillendiren yaklagimlardir (Mutluer, 2008, s. 17).
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2000’ler Tiirkiye’sinde topluma hakim olan giivensizlik duygusu Tiirkiye’de
muhafazakar politikalarin giindeme gelmesinin Oniinii agmis ve sonrasinda da
muhafazakar bir parti olan AKP basa ge¢mistir. Bu donem ayni zamanda erkeklik
krizinin bas gosterdigi ve bununla baglantili olarak kadinligin ve erkekligin yeniden

tanimlandig1 yillardir.

Bu baglamda ilk bdliimde de belirtildigi gibi popiiler kiiltiir {iriinii olan
popliler sinema toplumdan kopuk degildir aksine toplumla iligki i¢indedir. Ryan ve
Kellner’in da vurguladigi gibi “[f]ilmler toplumsal yasamin sdylemlerini (bigim,
figiir ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal anlatilar bigiminde aktarirlar” (1997, s.
35). Boylelikle popiiler filmlerin anlatilarinda toplumsal ortamda yasanilanlarin izine
rastlamak miimkiindiir. “[Y]erli filmlerimiz bilingli ya da sezgisel, varolan deger ve

normlar1 aktarmakta, bunlarda beliren sarsintilar1 sergilemektedir” (Abisel, 1994a, s.

72).

Oztiirk’iin de belirttigi gibi 1990’larmn ortalarindan itibaren kiiciik biitcelerle
ve kiiciik ekiplerle calisan, kendi senaryolarini kendileri ¢eken bagimsiz geng
yonetmenler sayica ¢cogalmistir. 1990 sonlar ile 2000’1 yillarda bagimsiz yaratici
yonetmenlerin uluslararasi basarilar1 ve biiyiik gise basarisi elde eden popiiler filmler
goze carpar. Nuri Bilge Ceylan, Semih Kaplanoglu, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu,
Zeki Demirkubuz, Dervis Zaim gibi yonetmenlerin filmleri 1990’lardan itibaren
uluslararas1 alanda da basar1 kazanir. Aynm1 donemde Sahan Gokbakar, Yilmaz
Erdogan, Cem Yilmaz, Ata Demirer gibi filmleri biiylik gise basarilar1 elde eden

popiiler sinemanin temsilcileri de vardir (Oztiirk, 2012, s. 470-471).
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Calismanin odaklandigi 2000-2010 yillar1 arasinda bir milyon iizeri seyirci
ceken 40 film bulunmaktadir. Listeyi olusturan bu filmlerin yonetmenlerine
bakildiginda, hepsinin yonetmeninin erkek oldugu gdze carpar. iki film hari¢ geriye
kalan biitiin filmlerin senaristi erkektir. Propaganda’nin senaryosunu Sinan Cetin ve
Giilin Tokat; Asmali Konak: Hayat’in senaryosunu ise Mahinur Ergun ve Abdullah
Oguz birlikte yazmistir. Arastirma evreninde yer alan filmlerin bir kism1 (Vizontele,
Vizontele Tuuba, Son Osmanli “Yandim Ali”, Osmanli Cumhuriyeti, Yahsi Bati,
Babam ve Oglum) her ne kadar 2000 sonrasi gekilen filmler olsa ve bugiiniin
duyarlilig: ile ele alinsa da zamansal olarak ge¢mis donemde geger. Bu filmlerin
bazisinin devam filmi ¢ekilmis (Vizontele, G.O.R.A, Hababam Sinifi Merhaba, Recep
Ivedik), bazilar1 belgesel nitelikli (Mustafa, Veda), bazilar ise televizyon dizisinin
sinemaya uyarlanmasidir (Deli Yiirek: Bumerang Cehennemi, Asmali Konak: Hayat,
Kurtlar Vadisi Irak). Anlatisinin merkezine erkekleri koyan bu 40 film arasinda
sadece Neredesin Firuze’de ve Vizontele Tuuba’da bir kadin karakter filme adimi
vermistir. (Bir erkegin adinin yer aldig1 filmler ise sdyledir: Mustafa, Recep Ivedik,

Recep Ivedik 2, Recep Ivedik 3, Son Osmanli Yandim Ali).

1996 yilinda Eskiya filmi ile baslayan ve pek ¢ok Hollywood filminden daha
fazla seyirci tarafindan izlenen popiiler Tiirk filmlerinde kadinlarin anlatida merkezi
bir rol oynamadiklar1 goze ¢arpar. Oztiirk’iin de vurguladig1 gibi 2000’lerin basinda
1980’lerdeki kadin filmleri donemi sona ermis ve Tiirk filmlerinde kadin karakterlere
giderek daha az yer verilmeye baslanmistir (2012, s. 471). Cogunlukla erkek
karakterlerin birincil rollerde oldugu ve eylemleriyle anlatiy1 ilerlettigi bu filmlerin
temel catismasin eril kaygilar olusturur. 2000 sonrasi popiiler Tiirk filmleri arasinda

olan Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Beyaz Melek (Mahsun Kirmizigiil,
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2007), Kabaday: (Omer Vargi, 2007) gibi filmler Savas Arslan’in da ifade ettigi gibi
eril karakterlerin ylizlestigi yeni sorunlara odaklanir ve bu nedenle bu filmler eril
aciklt melodramlar ya da eril melodramlar olarak adlandirilabilir (2011, s. 254).
Ornegin Babam ve Oglum, erkek karakterlere odaklanarak, kaybin ve yaranin daha
cok erkeklikle iliskilendirilmesine ve sefkatin erkek karakterlere yonlendirilmesine
olanak saglar (Yiiksel, 2011, s. 135). Bu filmlerde erkekler kadinlar tarafindan

taninma istegi arayisindadirlar (Arslan, 2011, s. 254).

2000 sonrasi popiiler Tiirk filmlerinden biri olan Issiz Adam melodramatik
Ozelliklere sahip romantik bir ask filmidir. Filmin ana erkek karakteri Alper
edimleriyle anlatiya yon verir ve onun dolayimiyla Ada anlatiya dahil olur. Film
erkek karakteri merkezine aldig1 icin eril melodram olarak da adlandirilabilir. Ryan
ve Kellner’in Baba | filmini ¢oziimlerken ifade ettikleri gibi eril giiclenme ve
bagimsizlik (1997, s. 118) i¢in Alper ilk 6zdeslesmesini yasadigi annesi ve diger
kadinlar1 dislar. Alper ve Ada’nin Tarsus’tan gelen Alper’in annesi Miizeyyen’i
karsilamak i¢in terminale gittikleri sahnede, Alper annesinin valizlerini almak i¢in
otobiisiin yanina gider. Iki kadm -Ada ve Miizeyyen- ¢ercevenin on tarafinda
konusurlarken, Alper ¢er¢evenin arkasinda iki kadinin arasindan flu olarak goriiniir
ve bakisini kadinlara yonlendirir. Ada ve Miizeyyen’in imgesi ¢erceveyi doldurur.
Bu sahne Ryan ve Kellner’m Politik Kamera’da Baba | filmine iliskin
c¢Ooziimlemelerini animsatir. Buna goére kadin ¢ercevede biliyiik tutularak
“Kadin/Anne’nin giicli figiiratif olarak inkar edilse de, birebir anlamda sergilenir.
Anlamin figiiratif ve gercek boyutlar1 arasindaki bu gerilim, eril cinsel kimligin
Ozilinde yatan bir ¢ikmaza isaret eder. Bu kimlik kadindan bagimsizlagsma iizerine

insa edilmistir; ne var ki, bu bagimsizligin giivence altina alinmasi yine kadinlara
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bagimhidir [...] Kadin erkegin diinyasindan dislansa bile erkek iizerinde temelde gii¢

sahibidir” (1997, s. 118, 119).

[Ik boéliimde Enzensberger’in popiiler kiiltiir {iriinlerinin basarili olabilmesi
icin insanlarin ger¢ek arzu ve ihtiyaglarina hitap etmesi gerektigine (aktaran
Modleski, 1998, s. 9) ve Jameson’1n bir iirliniin popliler olmasi i¢in gergek bir igerik
dilimi sunmasina ve kolektif fantezilere sesleniyor olmasina (2005, s. 278) dair
tespitinden bahsedilmisti. Bahsedilen bu caligmalarin popiiler kiiltiir iiriiniiniin
ozelligine dair yaptiklar1 bu vurgularin, ele alinan bu filmler i¢in de gecerli oldugu

sOylenebilir.

Eril kriz icinde olan erkekler, filmler dolayimiyla bu krizin yatistirilmasina
ihtiya¢ duyarlar. Boylelikle filmlerde yer alan kadinlar, Ryan ve Kellner’in baska bir
baglamda soyledikleri gibi eril muhafazakar toplumsal iktidar sonucu ikincil konuma
itilmekte ve geleneksel rollerde konumlanmakta, “erkek arzularmmin fetisi, erkek
iktidarinin pasif dogrulayicilar1” olmaktadir (1997, s. 219, 246). Mulvey’in de “Film,
Feminism and the Avant-Garde”da belirttigi gibi psikanalitik agidan kisiler/nesneler
nadiren goriindiikleri gibidir. “[A]taerkil temsilde kadin imgesi Oncelikle eril
bilingdisinin, korkularinin ve fantezilerinin cagristirdigi anlama isaret eder/atif
yapar” (1989c, s. 122). Boylelikle ilk boliimde de bahsedildigi gibi “kadin olarak
kadin” sinemada temsil olanagi bulamamakta (Gledhill, 1984, s. 18) ya da nadiren

bulmaktadir.

Kadin karakterlerin filmlerde ikincil konumda olmalarinda toplumsal
yasamda artan maco kiiltiir ve milliyetcilik de etkili olmustur (Oztiirk, 2012, s. 471).

Feminist bakis acisiyla yakin tarihe iliskin yapilan c¢alismalar araciligiyla
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milliyet¢ilik ve cinsiyet rolleri arasindaki baglar kurulmaya baslanir™ (Agduk, 2009,
s. 299). Bir gosteren olarak yaklasilan kadin iizerinden milliyetcilige dair politikalar
ingsa edilir. Niikhet Sirman “Kadinlarin Milliyeti”’nde “toplumsal cinsiyet ile
milliyet¢iligin birbirini kuran, karsilikli olarak birbirini yaratan siire¢ler oldugunu,
biri olmadan digerinin bildigimiz haliyle var olamayacagin1” ve “Fanon’la birlikte,
toplumsal cinsiyetle milliyet¢ilik iliskisinin tarihselligi, belirli toplumsal kosullara
bagimliligi ve toplumu etkileyen siyasetlerin temelinde cinsellestirilmis iliskiler

oldugu[nun] anlagilmis ol[dugunu]” ifade eder (2003, s. 226, 231).

Cynthia Enloe Muzlar, Plajlar ve Askeri Usler: Feminist Bakis Ac¢isindan
Uluslararas: Siyaset’de “milliyet¢ilik tipik olarak, erkeklestirilmis hafizadan,
erkeklestirilmis asagilanmadan ve erkeklestirilmis umuttan dogmustur” goézlemini
yapar. Enloe’ya gore kadinlar, milliyetci hareketlerde ve catismalarda Kkiiciik,
cogunlukla da sembolik rollere indirgenirler: Her durumda gercek aktorler,
Ozgiirliiklerini, namus ve sereflerini, vatanlarini ve kadinlarint koruyan erkeklerdir;
kadinlar ise ya ulusun korunup yiiceltilecek ikonlari, ya da ele gecirilip asagilanacak
savag ganimetleri olurlar (aktaran Nagel, 2009, s. 68). Kadinlar milliyetci kiiltiirde,
soylemde ve kolektif eylemde simgesel, kendilerine 6zgii bir rol oynarlar. Bu rol,
erkeklerin kadinlik tanimlarini ve onlara ulus i¢inde nasil bir yeri uygun bulduklarinm
yansitir (Nagel, 2009, s. 81). Bora’nin da ifade ettigi gibi milliyet¢i-muhafazakar
ideolojinin insasinda kadin konusu kurucu bir rol oynar ve “[m]illiyet¢i-muhafazakar
ideoloji(ler)in kadin iizerine sdylemi [...] esasen erkeklere hitap ed[er] (Bora, 2005,

5. 246, 279).

*2 Bu duyarlilikla yazilan makalelerin yer aldig1 caligmalardan biri Ayse Giil Altinay’in derledigi
Vatan Millet Kadinlar’dir.
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Oztiirk’iin de dedigi gibi “[b]ireyi kurulu sisteme rahatlikla eklemleyebilen ve
cagimizin en etkili sanat dallarindan biri olan sinemada da kadinin temsili ataerkil
ideolojiyle uyumludur” (2000, s. 69). Anlatida erkek karakterlerin gerisinde kalan
kadin portreleri insa edilirken diger yandan, bir dnceki boliimde de yer verildigi gibi
popiiler kiiltiir {iriinii olan bu filmlerde bi¢im ve icerik agisindan bir g¢atlak hatti
olusturacak muhalif sdylemlerin yer aldigi sdylenebilir. Aslinda daha dikkatli
bakildiginda kadinlarin anlatida bu kadar geri planda kalmalarinin bile toplumsal
cinsiyet tanimlamalarindaki gerilime isaret ettigi goriilebilir. Belli “sinirlar” iginde
tanimlanan kadinlik modelleri erkeklerin toplumsal iktidarlarinin mesruiyet zemini
kazanmasina olanak saglar. ilk bakista ataerkil sdylemi yeniden iirettigi diisiiniilen
bir filmin sizint1 noktalarindan c¢esitli direnme pratikleri tagabilir. Bu filmlerde
kadinlarin kendileri hakkinda konusabilmelerine olanak saglayan, alttan alta ataerkil
diizenin cinsiyetcilige dayali iktidar iliskilerini elestiren ve ataerkil diizen ile

isbirligini aci8a ¢ikaran olasi ¢atlak hatlar1 mevcuttur.

1990-2010 yillar1 arasindaki popiiler filmler i¢inde en fazla seyirci tarafindan
izlenen Recep Ivedik’deki Recep karakteri “erkekligini” kanitlama kaygis1 tastyan ve
“yetersizligini” gerek sozel gerekse fiziksel saldirganlik yoluyla telafi etmeye calisan
bir karakterdir. Millett’in da ifade ettigi gibi “giinlik yasamda gordiglimiiz
(bobiirlenme, ¢alim satma, hakaret etme gibi) 6rnekler, {istiinliik saglamaya calisan
[...] davramslardir” (2011, s. 66). Ik boliimde de bahsedilen Fiske nin sevda romani
i¢in soyledigi, listlinliik saglama istegi i¢inde olan Recep karakteri i¢in de gecerlidir.
Buna gore asirilik parodinin 6gelerini icerir, parodi uzlagimsal olanla dalga gecerek,
onun ideolojik yonlendirmesinden siyrilmamiza ve kurallarin1 gormezden gelmemize

imkan tanir ve bdylelikle ideolojik yonlendirmeyi goriniir kilar (1999, s. 143).
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Bastan sona erkek bakis agisiyla insa edilen Recep karakteri asir1 bir cinsiyet¢i dil
kullanip kadin ve erkek olmaya dair genel kanmiyla dalga gecerek, “gergekci” bir
karakter olmaktan uzaklasir. Recep Ivedik gibi bir karakter bile ¢ocukluk ask1 olsa da
nisanli bir kadinla ilgilenmez ve kutsal evlilik bagina saygi duyar. Abisel’in Ask
Mabudesi (Nejat Saydam, 1969) filminin ana erkek karakteri Ekrem (Ciineyt Arkin)
icin sOyledigi Recep icin de gegerlidir. Ekrem gibi Recep de sevdigi kadinin
evlenmek tlizere oldugunu 6grenir ve her ikisi de “asik oldugu kadin i¢in miicadele

etmez, anlatinin evlilik kurumunu yiiceltmesine yardim eder” (1994a, s. 151).

2000’11 yillarin filmlerinde siklikla karsimiza ¢ikan ve bir siddet bigimi olarak
nitelendirilebilecek cinsiyet¢i dil kullaniminin, toplumsal alanda eskiye oranla daha
fazla gOriinmeye baglayan kadinlardan duyulan endiseden kaynaklandigi
sdylenebilir. Ornegin Av Mevsimi’nde bu tarz bir kullanim s6z konusudur.Filmde
sinir astig1 diisiiniilen kadinlar, erkekler tarafindan ikaz edilir. Idris tarafindan Asiye
geleneksel smir1 asmamasi konusunda uyarilir. Abisel’in de baska bir baglamda
belirttigi gibi bu nitelikteki baski, geleneksel olanin korunmasini saglama, iktidar ve
otorite iliskilerinde olabilecek degismeleri onleme amaglidir. Bu nedenle alisilanin
disina yonelen beklentiler, istekler ve davraniglar baski altina alinir (Abisel, 1994b, s.
91-92). Fakat Asiye, sozleri araciligiyla Idris’in insa ettigi bu eril sdyleme kars1 gelir

ve bu durum filmin anlatisi i¢inde olumsuz olarak gdsterilmez.

Bu filmler bir yandan ataerkil sdylemle isbirligi icinde gibi goriinlirken bir
yandan da bu isbirligini acik ederek, geleneksel kadinlik ve erkeklik rollerine iliskin
genel kaniyr alttan alta elestirirler. Ornegin bir komedi filmi olan Kahpe Bizans’da

kadin imgesi penis yoksunlugundan kaynaklanan kastrasyon tehdidi dolayisiyla
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genel olarak fetislestirilerek bakilacak bir nesne olarak sunulur ve anlatida
cogunlukla stereotip kadin tiplemeleri yer alir. Ryan ve Kellner da 1970l yillarda
Hollywood filmlerinde kadinlarin cinsel fetislere indirgenme nedeninin “belki de,
erkeklerin, narsistik psikoseksiiel biitlinliiklerinin zedelenmemesi i¢in reddetmeye
calistiklari, kadmin farkli cinselliginden (fallusun yoklugu) yansiyan tehditkar bir
cinsel giictin varlig1” olabilecegini soyler (1997, s. 219). Kahpe Bizans bir yandan
pek cok cinsiyet¢i séylemi yeniden iiretirken, bir yandan da filmin anlatisinda ¢atlak
hatlardan sizan muhalif sGylemler araciliiyla alttan alta bu séylemi elestirir. Filmin
erkek karakterlerinden Siiper Gazi’nin (Siimer Tilmag) karisi ii¢liz dogurur ve dogum
sonras1 hemen kalkip tarlaya ¢alismaya gider. Bunun iizerine Siiper Gazi: “Kahpe
Bizans iste boyle caliskan analarin ayaklarmin altinda ezilecektir” der. Boylelikle
film anlatis1 egemen sOylem tarafindan kadinlara yiiklenen rolle dalga gecer.
Bizans’1n basindaki illetyus’un (Mehmet Ali Erbil) karisina “Sen daha bana bir erkek
evlat veremedin. Bir de kalkmis bdyle zor bir ciimleyi Latince sdylemeye
kalkiyorsun” sozleri Tirkiye’de ozellikle kirsal kesimde kadindan erkek cocuk

beklentisini dillendirir.

Egemen sinemanin i¢ine isleyen kadin diismanligi gelenegi ve disil 6znellik
tizerinde yikict etkisi olan kadina uygulanan siddet feminist film elestirisinin
odaklandig1 konulardir (Smelik, 2008, s. 104). Young’in da ifade ettigi gibi kadin
hareketi ile kamusal tartisma ig¢in 6nemsiz ya da 6zel oldugu iddia edilen birgok
pratik kamusal mesele haline gelmistir (Iris Young’dan aktaran Phillips, 2012, s.
115; Young, 1985, s. 396). “Eskiden 6nemsiz diye bir tarafa birakilan seyler, artik
bireysel secimin tesadiifi bir sonucu olarak goriilemezler, ¢iinkii bunlar iktidar

iligkileri  tarafindan yapilagtinlmaktadir. Bir zamanlar kisisel varolusun
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mahremiyetinde gizlenen seyler birer kamu meselesidir ve olmalidir” (Phillips, 2012,
s. 115). Kadinlara ve c¢ocuklara yonelik cinsel istismar, ev isinin cinsel olarak
béliinmesi, kadinlara karst aile i¢i siddet® bu pratiklerden biridir (Young, 1985, s.
396). Abisel’in de vurguladigi gibi her iliskide ve her kurumda hemen her bigimiyle
rastlanilan siddete Ozellikle aile iginde bagvurulur (1994b, s. 94). Aksu Bora ve
[lknur Ustiin’{in de ifade ettikleri gibi, siddet tehdidi ve fiziksel siddet kadin iizerinde
denetim kurmanin araglaridir. Karsi cinsle herhangi bir toplumsal temas ihtimalinin
engellenmesi, mekansal siirlama, evden ¢ikisin kocanin ya da babanin iznine tabi
olusu da siddetin bir bi¢imidir ve kadin {lizerinde denetim saglamaya aracilik eder

(Bora & Ustiin, 2005, s. 25).

Ele alinan filmler icerisinde olan Av Mevsimi her ne kadar egemen sinemanin
uylagimlarina sahipse de kadma uygulanan siddeti mesru gdstermeyip
sorunsallastirarak feminist gelenege gz kirpar. Film hala 6nemli bir kurum olan
aileyi agiktan sorgulamasa da bilinyesinde barindirdig: celigkileri agik eder. Pek ¢ok
kadmin eril siddete maruz kaldigi giiniimiiz Tiirkiyesi’nde Idris’in eski karist
Asiye’yi 6ldiirmek istemesi ve bunun i¢in onun evine gelmesi bu toplumsal duruma
parmak basar. Abisel baskasina ait olmasi halinde erkegin kadin1 61ldiirmesinin askin
ataerkil desenlerinden biri oldugunu ifade eder (1994a, s. 134). Boylelikle Idris’in,
hayatinda bagka bir erkegin oldugunu diisiindiigli i¢in Asiye’yi 6ldiirmek amaciyla

evine gitmesini askin ataerkil Oriintiilerinden biri olarak diisiinmek miimkiindiir.

>32000’1i yillara gelirken kadin haklar agisindan énemli gelismelerden biri olan 4320 sayili
Ailenin Korunmasina Dair Kanun’un 1998°de kabul edilmesiyle devlet, aile iginde kadina
uygulanan siddeti 6nleme yiikiimliiliglinii yasal bir zemine oturtur. Siddet uygulayanlara
evden uzaklastirma gibi yaptirmlar uygulanir, aile i¢inde siddete ugrayanlar kamusal

korunma hakki elde eder (Alkan & Cakir, 2012, s. 253, 261).
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Fakat elektriklerin kesilmesinin ardindan yasadiklar1 yakinlasma sonrasi Idris,
Asiye’yi oOldiir(e)mez. Bdoylelikle bagimsizligindan dolay1r Asiye kurbanlastirilmaz.
Filmin diegetic diinyasinda Pamuk’un kurbanlastirilmasi ise Modleski’nin Hitchcock
filmlerinde kurban edilen kadinlarin, kadinlara ataerkillikte uygulanan baskiy1 ele
verdigine (1990, s. 61) dair yaptig1 ¢ikarimi akla getirir. Av Mevsimi filminde Pamuk,

Asiye kadar sansli degildir. Pamuk oldiiriilerek en agir eril siddete maruz kalir.

Insan Haklar1 Dernegi’nin 2013 Kadma Yonelik Siddet Raporu’na gére
Tiirkiye’de “382 oldiirme girisimi olayinda 268 kadin oldiriilmistir. 134 kadin
yaralanmistir. 89 olayda fail erkekler birden ¢ok kadini 6ldiirmiis ya da yaralamistir
[...] 199 6ldiirme ve yaralama olayinda fail estir. 45 olayda eski estir [...] 162 olayda
185 kadin darp edil[ip]/dayak ye[mistir]. 108 kadin esi tarafindan darp edil[mistir]
[...] 197 taciz ve tecaviiz olayinda 245 kadin tacize ugramis. 143 kadin tecaviiz ya da
girisimine maruz kalmig[tir]” (2014, s. 24). Kadina yonelik siddetin bu kadar arttig1
bir donemde yapilan filmler de bu toplumsal olaya duyarsiz kalmamis, anlatilarinda
yer vermistir. Av Mevsimi’nde cinayete kurban gitmis Pamuk, Asmali Konak
Hayat’da kiskanclik nedeniyle kocasindan siddet gordiigli gosterilen Bahar, Recep
Ivedik, Recep Ivedik 2, Recep Ivedik 3, Kahpe Bizans, Yahsi Bati gibi komedi
tirtindeki filmlerde sozel siddete maruz kalan kadinlar yer alir. Neredesin Firuze’de
de kadin karakter —Melek- sevgilisi tarafindan hem fiziksel hem de psikolojik siddete
ugrar. Bu filmlerin ortak 6zelligi kadinlarin erkekler tarafindan ugradiklari siddeti
Yesilcam melodramlarindaki kadin karakterler gibi sevgisinin bir gostergesi olarak
gormemeleridir. Bu filmler igerisinde Av Mevsimi’nde kadina uygulanan siddet kadin
bakis acisindan verilir. Boylelikle film siddetin sunumu acgisindan diger adi gegen

filmlerden farklilasir.
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2.1. Kadimin/Sphinx’in Gizemi Erkeklerin Basin1 Dondiiriiyor

Calismanin ilk boliimiinde feminist film elestirmenlerinin filmsel anlatiy1
“eril” -eril karakterlerle 6zdeslesmeyi destekleyen dogrusal, heyecanli anlatilar- ve
“disil” -pasif, ac1 ¢eken kadin kahramanlarla 6zdeslesmeyi destekleyen daha az
dogrusal- bigimler olarak ikiye ayirdigindan (Williams, 1987, s. 301) bahsedilmisti.
Bu bakis agisindan hareketle anlatida kadinlar edilgen bir pozisyonda yer alirken;
erkekler edimleriyle anlatiya yon verirler. Chaudhuri’nin de belirttigi gibi pek ¢ok
film ¢ogunlukla bir yolculuga atilan erkek kahramani tasvir eden Oedipal bir yoriinge
izler (2007, s. 71). Erkek arzusu tarafindan diizenlenen bu Oedipal yoriingede kadin
anlatinin gizemini temsil eder. Daha 6nce de bahsedildigi gibi Mulvey, Oedipus
mitinde yer alan Sphinx’in bilinmeyen kadinlik gizeminin sembolik olarak temsili

oldugunu vurgular (1995, s. 13).

Kadin fallusun “Gtesi’ne yerlestirilir ve bu “6tesi” ayni zamanda kadinin
kosulsuz Oteki olarak gizemlilestirilmesine isaret eder. Fallusun varhg ya da
yoklugu ile tanimlanan cinsel farkliligin Lacanci temsili, kadin1 negatif bir iliskide
konumlandirir ve “erkek olmayan” olarak tanimlar (Mulvey, 1989d, s. 164, 165).
Radway de “[i]ster pornografide, ister kitlesel iiretilmis Hollywood filmlerinde ya da
Batinin (eril) kiiltiirel gelenegindeki daha genel literatiirde olsun, kadinlar[in] sessiz
Oteki, yani eril tutkunun odak noktasi ve bu tutkunun tatmininin araglar1 olarak

aktaril[diklarin1]” ifade eder (1995a, s. 46).

Kadin gizem 06gesi, erkek de o gizemi ¢ozen oldugunda, erkege anlatiyi
yonlendiren aktif bir konum verilmis olur. Erkek gizemi ¢6zdiiglinde kendine —

erkegin kendi kendini gerceklestirmesine- dair degil de kadina dair bir sey ortaya
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ciktiginda kadinin séylemi de devreye girmis ve filmin anlatisina sizmis olur. Bu
baslik altinda derinlemesine ele alinacak ii¢ filmde —Av Mevsimi, Hokkabaz,
Neredesin Firuze- klasik anlatiya uygun olarak kadin gizemlidir. Ele alinan filmlerde
kadinlarin erkeklerin ¢6zmesi amaciyla bilmeceyi/gizemi ortaya atan Sphinx roliinde
oldugu goze (;arpar.54 Chaudhuri’nin de sdyledigi gibi Sphinx’in bilmecesinin cevabi
kadinlar hakkinda higbir sey sdylemezken (2007, s. 71), incelenen bu ii¢ filmde

kadinin gizemi ¢oziildiigiinde kadina dair anlamlar filmin diegetic diinyasina sizar.

Av Mevsimi’nde 6nceki filmlerde de canlandirdigi karakterler gibi babacan,
giivenilir biri olan Sener Sen emekliligine az kalmis bir cinayet masasi polisine,
Ferman’a, hayat verir. Filmin bir diger erkek karakteri Idris (Cem Yilmaz), lakabi
”deli” olan, iki ¢ocuk babasi ve esinden ayrilmis bir polistir. Babasinin dliimiinden
sonra Ferman ona babalik yapmis, hem evlenmesine hem de ise girmesine Onayak
olmustur. Stajyer polis Hasan (Okan Yalabik) ise antropoloji mezunudur ve
Tiirkiye’de seri katiller {izerine tez yazmaktadir. Filmde Ferman ve ekibinin -Idris ve
Hasan- ormanlik bir yerde bulunan kesik bir elin kime ait oldugunu ve bu cinayeti

kimin isledigini aragtirmalar1 anlatilir. Bonitzer’in “[s]iril sir1l akan bir derenin

> Kadmlar cogunlukla anlatida gizemin temsilcisi islevini gorse de arastirma evrenini olusturan
filmler arasinda bu durumun tersi rneklere rastlamak da miimkiindiir. Ornegin Eyvah Eyvah
ve G.O.R.A Bir Uzay Filmi’'nde gizem 06gesi erkeklerdir. Fantastik komedi filmi olan
G.O.R.A, babasi diinyali, annesi uzayli olan prenses Ceku’yu romantik askin pesinde
resmeder. Eyvah Eyvah’da Hiiseyin’e babasi ararken bir kadin karakter —Firuzan- yardim
ederken, G.0O.R.A’da Ceku’ya agik oldugu diinyali Arif ve arkadagi olan robot yardim eder.
Propp’un bahsettigi gibi bir amaci gergeklestirmek igin bir erkek karakter yola ¢ikarken ve
boylelikle Oedipal bir yoriinge takip edilitken ve gizemi simgeleyen genellikle kadinken;
G.O.R.A’da yolculuga ¢ikan kadin karakterdir ve erkek —Ceku’nun 6z babasi- gizemin
temsilcisidir. Ceku 6z babasimi bulma arzusunu gerceklestirmek, gizemi ¢dzmek i¢in yola

¢ikarak anlatiya da yon verir.
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suyuna bir damla kan” motifinin ciddiye alinmasi gerektigini (2006, s. 48) belirttigi
gibi Av Mevsimi’nde de biitiin hikdye siril siril akan bir deredeki kesik el

gorlntiisiiyle baslar ve olay 6rgiisii bulunan bu el dolayimiyla sekillenir.

Filmde Ferman, Idris, Hasan, Battal Colakzade, Abbas, Vakkas, Omer ve
Miisliim olmak tizere sekiz erkek karaktere yer verilir. Ayrica Pamuk, Ferman’in esi,
Hatun, Hilal, Ceylan, Asiye, Hasan’in nisanlis1 Yasemin ve Ferman’in esine bakan
kadin olmak iizere sekiz kadin karakter vardir. Ancak erkek karakterlere kiyasla

kadin karakterler ikincil konumdadir ve edilgen bir rol iistlenirler.

Av Mevsimi, ataerkil sistem tarafindan kusatilan ve vahsi bir sekilde
oldiiriilerek kurbanlastirilan Pamuk’un (Dila Akbag) hikayesi lizerine kurulmustur.
Boylelikle film Ferman ve ekibi dolayimiyla her ne kadar erkek dostlugunu yeniden
iretiyor goriinse de bir kadinin hikdyesini anlatmasi agisindan dénemin filmlerinden
farklilagir. Film boyunca Pamuk’un kim olduguna iliskin bilgiler tipki Atif Yilmaz’in
yonetmenligini yaptig1 Ad: Vasfiye (1985) filminde oldugu gibi baska karakterlerden
ogrenilir. Adr Vasfiye ile Av Mevsimi bu noktada benzerlik tasisa da, Adi Vasfiye’de
sadece erkek karakterler Vasfiye’nin kim olduguna iliskin bilgi verirken; Av
Mevsimi’nde yalnizca Pamuk’un arkadasi KAmuran, sevgilisi Omer, babasi Miisliim,
Battal Colakzade, doktor gibi erkek karakterler degil ayni zamanda annesi Hatun,

Colakzade’nin eski esi Hilal gibi kadin karakterler de Pamuk’la ilgili konusurlar.

Av Mevsimi’ndeki Pamuk karakterinin sunumu, Geraghty’nin ilk boliimde
bahsedilen Kadinlar ve Pembe Dizi ¢alismasinda ¢oziimledigi Brookside adli bir
dizide, tecaviize ugrayan kadin karakter Sheila’ya iligskin sdyledikleriyle benzerlikler

tasir. Buna gore Geraghty soyle bir ¢oziimlemede bulunur: “anlatidaki bilinmezlik
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Sheila’y1r [kadini] konunun odagi olmaktan cikarir ve ilgi, korku filmine ya da
dedektif dykiisiine ¢ok daha uygun tarzda bunu kimin yaptigina ¢evrilir” (1996, s.
259). Av Mevsimi’nde de hikaye filmin baslarinda kesik elin kime ait oldugunu agiga
kavusturma tizerinden ilerlerken, sonrasinda cinayeti aydinliga kavusturmak birincil
hedef olur. Film boyunca cinayeti kimin isledigine dair seyircinin bilgisi Ferman ve
ekibinin bilgisi ile sinirlidir. Onlar arastirmalar1 sonucu yeni bir sey 6grendiklerinde
seyirci de onlarin bilgisine ortak olur. Tipki Hokkabaz’daki erkek karakterlerin —
Iskender, Orhan ve Sait- kadin karakter Fatma hakkinda bir sey 6grendiklerinde
seyircinin de onlarla birlikte 6grenmeleri gibi. Bahsedilen her iki filmde de —Av

Mevsimi ve Hokkabaz- ana kadin karakterler erkeklerden daha ¢ok sey bilmektedir.

Nehrin ortasindaki kesik el goriintiisiinden zincirleme ile lizerinde bir seyler
yazili kara tahta goriintiisiine gecilir. Tahtada pek cok sey yaziliyken en dikkat ¢ekici
olan biiyiik harflerle yazili ve alti gizili olan “SUPHE” kelimesidir. Kamera geriye
dogru agilirken cerceveye filmin temel erkek karakterlerinden biri olan Ferman girer.
Ferman cinayet masas1 stajyerlerine ders anlatmakta ve onlara her seyden siliphe
etmelerini, bir aralik bulup gergegi gorebilmek icin oradan bakmalarmi tavsiye
etmektedir. Bu tavsiye cinayete dair gizemin ¢6ziilmesine yonelik bir seyken ayni
zamanda izleyicileri de gordiiklerinden siiphe etmeleri ve leitmotif olarak filmde
bircok kez tekrar edildigi gibi olaylara bakarken “bakis agilarni degistirmeleri”
konusunda yiireklendirir. Boylelikle Bonitzer’in “sinematografik isleyisin kuralini
koyan” olarak adlandirdigi, “seyircinin kismi ve edilgin gérmesi” olan kilitlenmis
gormede kirilma yaratilir. Izleyicinin “kat1” ve “kilitlenmis” gériisiinde (2006, s. 84,
85, 93) bir yarik agilir. Mulvey’in Hitchcock’un suspense ile izleyiciyi filmin

anlatisina davet ettiginden (1989c, 118) bahsetmesi gibi Av Mevsimi de izleyiciyi

133



filmin anlatisina elestirel bir gozle dahil eder ve Ferman ve ekibiyle gizemi ¢ozmeye

cagirir.

Sphinx’in Oedipus i¢in gizemi/bilmeceyi sifrelemesi gibi Pamuk da Ferman
icin gizemi sifreler. Anlatiy1 ilerleten Pamuk’u kimin 6ldiirdiigii sorusu Ferman’in
(ve ekibinin) ¢oziiminii bekleyen bilmecedir. “Kadin, gizlilik, karmasiklik ve
bilinmeyen bir yap1 igerisinde sunulmustur” (Smith, 1993, s. 20). Kadinin
bilinemezligi anlati icin itici gii¢ saglar: Erkek kahramanin gbrevi kadin hakkindaki
gerceg8i kesfetmektir (Kaplan, 2000, s. 62). Mulvey’in de belirttigi gibi anlatida
iktidarin temsilcisi olarak ortaya c¢ikan erkek nasil Oykiiyii ilerleten etkin bir role
sahipse (1997, s. 42) burada da anlatiy1 ilerleten cinayet masasinda ¢alisan polislerin
edimleridir. Coziilecek olan bilmeceyi ortaya atan, olaylar1 baslatan da (Battal
Colakzade) bu gizemi cozecek olan da (Ferman) erkektir. Sphinx’in/kadinin
Oedipus’a/Ferman’a bilmeceyi sorarken ayni zamanda ipucunu da vermesi gibi,
burada da erkege ipucunu saglayan ve anlatida 6nemli bir islevi yerine getiren bir
kadindir: Pamuk’un annesi Hatun. Ferman Hatun araciligiyla bilmeceyi/gizemi
¢ozer: Chion’un deyimiyle son sozii barindiran Hatun filmin ilerleyen sahnelerinde
konakta calisan ve konaga gelen herkesten kan alindigini sdyleyerek kizini kimin
Oldiirdiiglinii agiga ¢ikaracak onemli bir bilgiyi/ipucunu verir. Pamuk’un o6limi
namus meselesi tizerinden ilerlerken, Hatun’un sdzleri sonrasinda anlat1 baska bir
noktaya evrilir. Bonitzer’in vurguladigi gibi Hitchcock oykiilemesi su yasayr takip
eder: “Bir durum onsel olarak ne kadar siradan, tanidik, uzlasmaliysa, rahatsiz edici,
tekinsiz olmaya o kadar elverislidir, yeter ki onu olusturan 6gelerden biri ‘riizgara
gore ters yonde donmeye’ baslasin” (2006, s. 48). Hitchcock’un bu yasasi Av

Mevsimi’nde de karsiligini bulur. Filmin basinda nehirde kesik bir elin bulunmasi
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cinayet masasi ¢alisanlari i¢in siradan bir durumdur. Yapilan incelemeler sonrasinda
bu cinayetin kii¢lik yasta zorla evlendirilen Pamuk’un bobregini almak i¢in islendigi
aciga cikar. Karakterleri idealize etmeyen, glindelik hayatta gegcen siradan iligkilere
yer veren Av Mevsimi; aile i¢i siddet, kii¢iik yasta evlendirilen kizlar, issizlik gibi

glinlimiiz Tirkiyesi’nin toplumsal sorunlarina da anlatisi icinde deginir.

Av Mevsimi’ndeki Pamuk gibi Hokkabaz filminin ana kadin karakteri Fatma
da (Ozlem Tekin) bir gizem 6gesidir. Istanbul’da baslayip Istanbul’da biten bir yol
filmi olan Hokkabaz, Iskender (Cem Yilmaz), lakabi Maradona olan Orhan (Tuna
Orhan) ve Sait (Mazhar Alanson) karakterleri etrafinda gelisen olaylar1 konu alir ve
donemin pek cok filmi gibi ilk bakista baba-ogul iliskisi, erkek dostlugu iizerinden
ilerleyen bir erkek filmi, eril bir anlatidir. Fatma’nin diigiin gecesi ortadan
kaybolmasi ile bir suspence yaratilir. Av Mevsimi’ndeki Pamuk 6ldiiriilmesi sonucu,
kendi istegi disinda ortadan kaybolurken; bir anda ortadan kaybolmak Fatma’nin
kendi tercihidir. Vahsice oOldiiriilen Pamuk’a/kadina ait gizemi ¢ozmek
Ferman’in/erkegin gorevi olarak sunulurken Hokkabaz filmindeki erkek karakterlere
Fatma’ya iliskin gizemi ¢6zme sorumlulugu yiiklenmez ve izleyiciler boyle bir
beklenti i¢ine sokulmaz. Gizemlilestirilen ve davramislariyla anlatiya yon veren
Fatma tekrar kendi iste8iyle ortaya ¢ikarak nerede olduguna dair gizemin ¢oziimiinii
seyirciye sunar. Boylelikle Fatma’nin anlatiya yon veren, etkin bir karakter olarak

insa edilmesine olanak saglanir.

Fatma filmin ilerleyen sahnelerinde erkek karakterlere kendine dair bir seyler
anlatir ancak filmin sonlarina dogru bunun dogru olmadig1 6grenilir. Fatma anlattig1

hikaye ile hem karakterleri hem de seyirciyi kandirir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi
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izleyicinin bilgisi Iskender, Maradona ve Sait’in bilgisiyle smirli oldugu icin
Fatma’nin kendisi hakkinda anlattiklarinin ger¢cek olmadigini seyirci filmin sonunda
edilgen olarak sunulan ve Fatma tarafindan kolayca kandirilan erkek karakterler
Iskender ve Maradona ile birlikte dgrenir. Oncesinde Aslan’m (Tuncer Salman)
agabeyi olmadigini, onunla ortak oldugunu ve erkekleri kandirarak paralarim
caldiklarim1 anlatan Fatma bu ana kadar femme fatale olarak ¢izilir. Ne zamanki
“gercek” 6grenilir, bu andan itibaren Fatma karakterinde bir kirilma yaratilir. Olaym
i¢ yliziiniin ortaya c¢ikmasi ile birlikte Fatma’nin halen Tirkiye’nin pek c¢ok
kasabasinda ailesinin zoruyla evlendirilen kadinlarin gercegi gibi bir duruma maruz
kaldig1 ortaya cikar. Boylelikle kadinin sdylemi catlak hatlarindan anlatiya sizmis
olur. Kuramsal boliimde de vurgulandigi gibi popiiler anlatinin basat bir 6zelligi
olarak toplumla iligkili bir anlatiya sahip olan Hokkabaz’in anlatisinda Tiirkiye’de
yaygin olan bir durum yer edinmis olur ve bu durum kadin tarafindan kabullenilmesi
gereken bir olgu olarak sunulmayarak, kadinlarin bu noktada direnis

gosterebileceklerine dair bir iitopyay1 da i¢inde barindirir.

Bu baglik altinda ele alinacak bir diger film olan Neredesin Firuze, donemin
eril anlatilarina uygun bir sekilde Av Mevsimi ve Hokkabaz filmleri gibi giinliik
iliskileri i¢inde wverilen, idealize edilmeyen siradan erkeklere —Hayri (Haluk
Bilginer), Orhan (Cem Ozer), Melih (Ragip Savas), Seyfi (Ruhi Sar1), Ferhat (Ozcan
Deniz)- odaklanir. Bu erkeklerin arasinda is iliskisinin yani sira dostluk iliskisi de
vardir. Plak¢ilar Carsist ve Hayri’nin sahibi oldugu Umut Plak¢ilik filmin 6nemli
mekanlarindan biridir. Filmde ana erkek karakterlerin disinda Osman, Ibrahim,
Tayyar, Kiirsat ve Tayyar’in adami olmak iizere bagka erkekler de yer alir. Filmde

yer alan kadinlar ise Firuze (Demet Akbag), Melek (Sebnem Donmez), Neval (Giiner
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Ozkul), Sibel (Janset), Aysen (Ahu Tiirkpence) ve Sansar’dir (Zeynep Eronat). Erkek
karakterler anlatida 6n planda yer alirken, filme adini1 veren Firuze hari¢ diger kadin

karakterler ikinci plandadir.

Propp’un masallara dair yaptig1 incelemeler sonucunda kahramanin bir amaci
gergeklestirmek icin yola ¢ikmasinin degismeyen unsur (2010, s. 221) olduguna dair
¢ikarimdan daha Once bahsedilmisti; Neredesin Firuze’de de filmin ana erkek
karakterlerinden Ferhat Almanya’dan Tiirkiye’ye bir yolculuga c¢ikar. Ferhat’in bu
yolculuga ¢ikma nedeni hayalini kurdugu kaseti ¢ikarmak i¢in Hayri ve ekibinden

gelen tekliftir.

Neredesin Firuze’de kadina yonelik gizem iki ayri diizlemde isler: Birincil
diizlemde Hayri ve arkadaslarinin ig¢inde bulunduklari agmazdan kurtulmalarinin
aracisi olarak goriilen, filmin sonuna kadar gercekte kim oldugu seyirciden saklanan
Firuze ve ikincil diizlemde Ferhat’in goriir gérmez fotografina asik oldugu ve kim
oldugunu Ogrenip ulasmak i¢in ¢abaladigi Melek. Her iki kadin da Ferhat
dolayimiyla anlatiya/filmin kurmaca diinyasina dahil olur. Gizemi temsil eden her iki

kadinin “ger¢ek” kimligini ¢6zen de Ferhat’tir.

Suner’in, Adi Vasfiye filmini ¢oziimlerken yaptigi “[k]adimi ele gegirme
(gercek kimligini 6grenme, tilsiminmi ¢ézme) diisli, anlatinin ¢ikis noktasi, varlik
nedeni, nihai hedefidir” (2006, s. 307) tespiti pek ¢ok klasik anlat1 gibi Neredesin
Firuze i¢in de uygundur. Ferhat’in kaset ¢ikarma arzusunun yani sira Melek’i ilk
gordiigli andan itibaren onunla tanigsmak gibi bir arzusu da vardir. Ferhat, gercek
kimligini 6grenmeyi arzuladigi Melek’in arabasinin camina koydugu mektupta

Melek’in  kendisi i¢in Onemini su soOzlerle ifade eder: “Merhaba sizin bir
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hayranimizzim Melek. Yillardir aradigim, girisini bulamadigim, gercek iilkemin
kapisini1 agacak tilstmli sozciikleri bana siz ilham ettiniz. Bu sifreyi sizinle buldum.
Sizi kaybedersem yine unutucam o sihri”. Aslinda bu soézler pek ¢ok feminist
elestirmenin geleneksel anlatiya dair soylediklerini siiphe birakmayacak bir sekilde
ortaya koyar: Kadin, erkegin kendini kesfetmesine aracilik eder. Ferhat’in Melek i¢in

sOyledigi bu sozler aslinda Ferhat’in kendisi ile ilgilidir.

Filmde bir gizem unsuru olan diger kadin Firuze de Melek karakteri gibi
erkegin arzusunun nesnesi olarak betimlenir. Erkeklerin basari, para, gii¢ elde
etmesine aracilik edecek her agidan destekleyecegini sdyleyen Firuze nin preoedipal
donemdeki anneye ait tamlik anisin1 agiga ¢ikardigi sdylenebilir. Bu aniyla birlikte
su lstline ¢ikan kastrasyon endisesi de Firuze’nin cinsellikten uzak, adeta aseksiiel
bir karakter olarak sunulmasiyla yatistirilir. Firuze’nin goriindiigii biitiin sahnelerde
giysilerinin tepeden tirnaga beyaz olmasi izleyicinin diinyasinda iki sonucu dogurur:
Bunlardan ilki gorsel olarak da siirekli melek izlenimi verilen Firuze’nin bu “melek”
olma durumu, giysilerinin rengiyle de pekistirilmis olur. Ikinci olarak ise beyaz
rengin safligi, temizligi, cinsellikten yoksunlugu -—asekstielligi- cagristirdig

sOylenebilir.

Filmin 1ilk jeneriginden sonra uzunca bir siire goriinmeyen Firuze, filmin
erkek karakterleri i¢in her seyin sarpa sardig1 zamanda tekrar ortaya ¢ikar. Hayri ve
arkadaslar1 Almanya’dan gelen Ferhat’a kaset ¢ikararak bor¢ batagindan
cikacaklarina inanmaktadirlar. Fakat hicbir sey planladiklar1 gibi islemez: Umut
Miizik’e icra gelir, Ferhat Osman’a kaseti basmasi i¢in para vermesine ragmen

Osman bu parayr Hayrilerin eski borcuna sayarak kaseti basmaz, diikkanin sahibi

138



borcundan dolay: diikkandan ¢ikin der, otel sahibi esyalarini kapinin Oniine koyar,
Umut Miizik kursunlanir. Hayri eline aldig1 silahla intihar etmek ister. Ayn1 zamanda
Ferhat da otel odasinda tavana kendini asmaya calisir. BoOylelikle onlara destek
olacak bir “kurtarict” en ¢ok ihtiyag duyduklar1 anda ortaya c¢ikar. “Kurtarici”
roliindeki kisi geleneksel anlatilardan farkli olarak bir kadindir. Filme de adin1 veren
bu gizemli kadin Firuze, Hayri ve arkadaglarina sinirsiz maddi destek saglamay1 vaad
eder. Filmin erkek karakterleri “basarisiz” ve “yetersiz”’ken, bir anda ortaya ¢ikan
Firuze olaylarin gidisini keskin bir sekilde degistirerek anlatiyr yonlendirir ve
erkeklere ihtiyag duyduklar1 maddi destegi saglayacagini sdyleyerek erkeklerin

yitirdikleri tamlik duygusuna yeniden sahip olmalarina aracilik eder.

Ilk boliimde de bahsedilen De Lauretis’in Italo Calvino’nun Invisible
Cities’den aktardigi pasajda, “bir kadinin hayaliyle insa edilmis bir sehir” olan
Zobeide’den soz edilir: “Pek ¢ok farkli milletten erkek ayni riiyayr goriirler. Bir gece
erkekler, bilinmeyen bir sehirde uzun sagh ve ¢iplak bir kadin1 arkasindan kosarken
gortirler. Erkekler kadinin pesinden kosarlar fakat onu kaybederler. Bu riiyadan sonra
erkekler bu sehri ararlar fakat bulamazlar ve riiyadaki gibi bir sehir insa etmeye karar
verirler. Bu sehir Zobeide, beyaz sehirdir. Erkekler riiyalarindaki sahnenin bir gece
tekrar gerceklesmesi i¢in beklerler. Fakat uyanik ya da uykuda hi¢ kimse bu kadinm
tekrar gormez” (aktaran De Lauretis, 1984, s. 12). Bu sehir riiyalarin arzu nesnesi
olan kadinin bir temsilidir (De Lauretis, 1984, s. 12-13). De Lauretis’in bahsettigi bu
pasajda nasil Zobeide erkek arzusu icin inga edilmis bir sehirse, bu filmdeki Firuze
karakteri de erkegin arzusu i¢in insa edilmistir ve film alttan alta bu arzunun
doyurulmasinin imkéansizligini vurgular: Firuze varlikli biri gibi davransa da aslinda

sOyledigi gibi zengin bir kadin degildir. Gergekte erkeklerin arzuladigr gibi bir kadin
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yoktur. Bir soru ctimlesi olan filmin adi da —Neredesin Firuze- bu yoklugu ortiik

olarak dile getirir.

Kadmin yokluguna alttan alta dikkat ¢ceken bir baska film olan yukarida
bahsedilen Atif Yilmaz’in Ad: Vasfiye (1985) ve Neredesin Firuze’nin kadinligin
insas1 acisindan benzerlik tasidigi soylenebilir. Donmez-Colin’in de belirttigi gibi
ozellikle gecis doneminde ahlaki degerlerin kaygan dogasini sergilemede dikkate
deger bir film olan Adi Vasfiye’de her biri Tirk macolugunun gercek¢i bir
tiplestirmesi olan dort Batili Anadolu erkegi, tasrali bir kadin hakkinda kendi
hikayelerini anlatirlar. Dort erkek de ayni oyuncu tarafindan canlandirilir. Ne zaman
Vasfiye ileri dogru bir adim atmak istese erkekler tarafindan engellenir (Dénmez-
Colin, 2008, s.148). Yilmaz filmde erkeklerin kadinlari1 sahip olunacak bir nesne
olarak diistinen erkeksi zihniyetinin altim1 ¢izer ve Tiirk toplumundaki ahlakla
bagitisina dikkat ¢eker. Adi Vasfiye’yi Tirk sinemasmin diger filmlerinden farklh
kilan statiikoyu takip ederken sistematik olarak kadmlarin goriintirliigiinii inkar eden
elestirel bir bakis a¢ist sunuyor olmasidir. Filmin odak noktasi var olmayan, ataerkil
kiltiirde tanimlanan bir kadindir, kadmin goriiniirliigli ancak onun yokluguyla
miimkiindiir. Celiskili bir bi¢imde toplumsal cinsiyetin elestirisi siirecinde kadin
perdeden tamamen silinir (Dénmez-Colin, 2008, s. 149). Suner de Hayalet Ev: Yeni
Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek’de Adi Vasfiye filminin bu o6zelligine

dikkat ceker.

Suner Ad: Vasfiye’yi ¢oziimlerken yukarida bahsedilen De Lauretis’in Alice
Doesn’t: Feminism Semiotics Cinema’da aktardigi Italo Calvino’nun Invisible

Cities’e géondermede bulunur. Suner, Calvino’nun kitabindaki gibi 4d: Vasfiye’de de
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“kadin[in] kendi ugruna olusturulmus kentte/hikayede bir varlik olarak degil, ele
gecirilemez bir hayal, bir imge, bir goriintii, bir yokluk olarak mevcut” oldugunu
belirtir (2006, s. 307). Bu baglamda Vasfiye ile Firuze arasinda bir baglanti
oldugundan bahsedilebilir: Nasil Vasfiye “yokluk™ olarak anlatida yer aliyorsa,

Firuze’nin de bu sekilde insa edildigi sdylenebilir.

Otelde gegen sahne filmin adi gibi —Neredesin Firuze- kadinin yoklugunu
dolayli yoldan ima eder.> Bu sahnede Hayri ve arkadaslari Firuze'nin onlar1 davet
ettigi otele giderler. Onlardan Once otele giden Firuze ¢ercevenin ortasinda
konumlanan bir masada oturmaktadir. Bir goriiniip bir ortadan kaybolan Firuze,
erkeklerin nerede oldugunu bil(e)medikleri ve onu bul(a)mama endisesini “Ya Evde

Yoksan” sarkisi ile dillendirdikleri bir kadin karakterdir.*®

Ferhat’a kaset ¢ikarmak i¢in Hayri ve ekibinin ihtiya¢c duydugu maddi destegi
saglayacaginin giivencesini veren Firuze’nin filmin sonunda sizofren oldugu
anlagilir. Firuze’nin “saglikli” olmadig: bilgisinin seyirci ile paylasildigi bu sahne,
filmin anlatisina yon veren ve o ana kadar Firuze’ye verilen otoritenin sarsildigi
onemli bir sahnedir. Bonitzer’in Gertrud (Carl Theodor Dreyer, 1964) filminin “en

allak bullak edici, en dramatik ami” ve Elgiler’i hatirlatan sahnesi olarak

> Bu sahne “Anahtar Deliginden Ba-ki-la-s1 Olmaya Direnen Kadmlar” bashg: altinda bakis
kavrami baglaminda tekrar ele alinacaktir.

56 Sarkinin sozleri ise soyledir: “Askinla ne garip hallere diistiim. Her seyim tamamdi, bir sendin
noksan. Yagmur yas demeden yollara diistiim. I¢im iirperiyor ya evde yoksan. Sabahlara kadar
icsek sevissek. Ne ben ise gitsem, ne sen ayilsan. Derin bir uykunun dibine diissek. I¢im
iirperiyor ya evde yoksan”. Ferhat “I¢im {irperiyor ya evde yoksan” sdzlerini kameraya bakarak

sOyler. Diger erkekler de “Ya evde yoksan” diyerek Ferhat’a eslik eder.

141



nitelendirdigi (2006, s. 197) sahne®’ gibi, bu sahne de Neredesin Firuze’nin diegetic

diinyasinda bir yarik agar: Kurukafa Firuze’dir.

Filmin kurmaca diinyasinda Firuze’nin sizofren olarak insa edilmesini iki
sekilde okumak olanaklidir: Oncelikle filmin acilis sahnesinden itibaren anlatic
sesinin sahibi olan Firuze’ye anlat1 boyunca uzunca bir siire bakisin 6znesi konumu
verilir ve oldukca giiclii, gizemli ve ayn1 zamanda “kurtaric1” roliindeki bu kadin
anlatiyr kurar. Filmin sonlarma dogru bir erkek doktorun agzindan onun sizofren
olduguna dair bilgiyi Ferhat’la es zamanli olarak seyirci de Ogrenir. Bu andan
itibaren Firuze’nin otoritesi de sarsilmis olur. Hokkabaz’daki bagimsizligina sahip
cikmak isteyen ve kendi kendini gerceklestirme arzusunun pesinden giden Fatma
karakterinden agabeyi Aslan’in “olumsuz” olarak bahsetmesi gibi, Neredesin
Firuze’de de Firuze’nin otorite sahibi bir erkek tarafindan sizofren oldugu séylenir.
Boylece anlatida etkin olarak insa edilen bu kadinlarin eril otorite ilizerinde yarattigi

kaygi “hafifletilmis” olur.

“Gergek”in ortaya ¢ikmasini takip eden sahnede Ferhat ve konagin sahibi
Stireyya alt ag1 ile goriintiilenir. Cercevenin solunda yer alan Ferhat ve sag taraftaki

Stireyya’nin  arasindaki  bosluktan konagin icindeki merdivenler goriiniir.

" Bu sahnede sairin onuruna diizenlenen toplantida sabit planda sair, yanindaki bakan

(Gertrud’un kocast) ve Akademi rektorii gosterilir. “Ug erkek, yan yana, kaskati, ifadesiz,
gogislerine madalyalar takilmig toren elbiseleri iginde, yakin planda, cepheden
cergevelenmistir. Karsi agida, 6grencilerden olusan bir téren alayi, ellerinde mesaleler, ilahiler
sOyleyerek, biiyiikk insana saygilarmi sunmak iizere, tag bir merdivenden inmektedir [...]
Hayranlik i¢indeki 6grenci ve dayanilmaz bir migren ¢eken Gertrud bakisin iki anini temsil
eder gibidir, iki 6nemli erkek de —Akademi rektoriiniin yaninda duran, Gertrud’un eski
sevgilisi ve miistakbel eski kocasi —iki ‘El¢i’yi [...] [K]ameranin Gertrud’un iizerinde

sabitlenmesinin nedeniyse sudur: Kurukafa odur” (Bonitzer, 2006, s. 196-197).
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Merdivenlerde Firuze’nin birlikte terapi oldugu diger iki hasta olanlar1 izlemektedir.
Kamera kaydirma ile Ferhat ve Siireyya’nin arasindan gecerek merdivenlere dogru
ilerler. Kamera ilerlemeye devam ederken kolundan tutarak Ferhat’la konusmaya
ikna etmeye calisan doktor ve panik halindeki Firuze hem merdivenlerin hem de
cercevenin tam ortasinda konumlanir. Bir yandan kamera ileri kaydirma ile Firuze’ye

dogru hareket ederken, diger yandan da Firuze kameraya dogru ilerler.

Firuze onceki sahnelerdeki gibi birlikte terapi gordiigii iki hastanin ortasinda,
sahneye hakim bir sekilde konumlanmaz, bu sefer diger iki kisi Firuze’nin sol arka
tarafindadir. Alt ag1 ile tedirgin bakislar icerisinde cergevelenen Firuze’nin arka
planinda yer alan camin demirleri onun bu caresizligini gorsel olarak da pekistirir.
Firuze’nin bakis acisindan Siireyya’yr ve Ferhat’in ¢iktigi kapinin kapanisim
goriiriiz. Firuze merdivenlerden asagi inerek Siireyya’nin yanmna gelir. Firuze ve
Siireyya, gogiis ¢ekimde ayni cercevede yan yana yer alir. Saglar1 ve lizerindeki
kiyafet ile Firuze ve Siireyya ayni goriiniime sahiptir. Cercevenin sag tarafinda yer
alan Siireyya’nin arka tarafinda merdivenlerin iist basamaginda hastasinin yaninda
yer alan doktor goriiniir. Doktorun bu sekilde konumlanist onun Siireyya’nin

tarafinda oldugunu imler gibidir.

Firuze’nin sizofren olarak insa edilmis olmasina feminist agidan bakildiginda
ise bu durumu daha farkli okumak olasidir: Mulvey’in de vurguladig: gibi ataerkil
ideoloji cinsel farkliligin anlami hakkindaki “gercekler”, kadinlarin toplumdaki yeri,
kadinligin gizemi gibi ¢esitli varsayimlardan olusur (1989c, s. 121). Bu
varsayimlarin iirettigi kadin olmaya dair ¢esitli 6n kabuller dolayimiyla, kadinliga

dair belirli sinurlar ¢izilir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi feminist kuramcilar ataerkil
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toplumun kadinlardan beklentisi ve kadinlarin olmak istedigi arasinda yarattig
dikotomiye dikkat ¢ekmislerdir ve bu durumun kadinlarin kisiliginde bir boliinmeye
neden oldugunu vurgulamislardir. Bu baglamda Neredesin Firuze’ye bakildiginda
filmin ana kadin karakteri Firuze’nin sizofren olarak sunulmasi bu durumu imler ve
filmin diegetic diinyasinda bir ¢atlak hatti1 belirir: Yukarida da belirtildigi gibi Firuze

erkeklerin olmasini arzuladigi kadin degildir.

Psikanalitik bakis acisindan kadin hala fallik arzunun kaynagi, sonsuza kadar
kovalanan ve sonsuza kadar uzakta duran riiya kadin gibi goriiniir (De Lauretis,
1984, s. 25). Neredesin Firuze’de de Firuze karakteri kadinin “riiya kadin” gibi inga
edilmesi ile uyum icindedir. Filmin erkek karakterlerinin nerede yasadigina dair
bilgisinin olmadig1 Firuze, tipki Hokkabaz’daki Fatma karakteri gibi istedigi zaman
ortaya ¢ikar. Film boyunca birka¢ sahnede ¢erceve diizenlemesi sayesinde kanatlara
sahipmis gibi gosterilen “riiya kadin” Firuze, son jenerikte de melek kanatlarina

sahiptir ve Firuze nin gorilintiisiiniin altinda “Hala Araniyor” yazilidir.

2.2. Kadin Sesi: Bedensiz Sesler, Sessiz Bedenler

Silverman’in Mulvey’in kadin imgesinin fetislestirildigine dair argiimanindan
hareketle kadin sesinin de ayni imgesi gibi fetislestirildigini belirttiginden
bahsedilmisti. Boylelikle Silverman The Acoustic Mirror: The Female Voice in
Psychoanalysis and Cinema’da kadmligin insasi siirecinde bakis kadar sesin de
onemine dikkat ¢cekmis bir feminist elestirmendir. Feminist kuramcilarin da sdyledigi
gibi kadinin 6zne olarak kurulusunda imgesi kadar sesi de 6nemli bir unsurdur ve

kadm sesinin anlatida ne sekilde yer aldifi 6nem kazamir. Ilk béliimde de farkl
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sekillerde ifade edildigi gibi “[s]es kusagi hem bigimsel bir biitiinliik olusturur hem
de bir biitiinliik olarak imge kolajiyla iliski kurar ve onlar elestirir” (Henderson,
2011, s. 68). Goriintiiyle paralellik i¢inde kullanilmayan ses araciligiyla anlatida
yarik agilir ve bu agilan yarik dolayimiyla Av Mevsimi’nde de oldugu gibi goriintiiye

eslik etmeyen bir durumun varligindan seyirci haberdar edilir.

Daha 6nce de bahsedildigi gibi egemen sinemada kadin sesi, kadin sdylemi
sistematik olarak yokken ya da bastirilmisken (Kuhn, 1994, s. 85-86) Av Mevsimi,
Hokkabaz, Neredesin Firuze ve Issiz Adam’da kadin sesinin kullanimi araciligiyla
kadina ait soyleme imkan taniniyor olmasi feminist agidan 6nemlidir. Geleneksel
anlatilarda cogunlukla erkeklerin anlatic1 sesin/dis sesin sahibi oldugu diisiiniiliirse,
bahsedilen bu filmlerde kadin sesinin anlatici sesi/dis ses olarak kullanilmis olmasi
dikkate degerdir. Ornegin arastirma evrenini olusturan filmlerden Yahsi Bati’da
anlatici ses filmin ana erkek karakteri Aziz’e (Cem Yilmaz) aittir. Anlatiy1 kuran bu
anlatic1 ses, Aziz’e eril bir otorite saglar. Vizontele Tuuba, goriintii siyahtayken
filmin yonetmeni ve ayn1i zamanda ana erkek karakterini (Deli Emin) canlandiran
Yilmaz Erdogan’in anlatict sesi ile baglar: “Nereden aklima geldi bilmiyorum. Her
sey olup bittikten 24 y1l sonra. Mazide tamamlanmamis 6dev kalmasin diye herhalde.
Ankara’da 1980 yilinin herhangi bir sonbahar sabahiydi. Ik ders sabah 7’deydi ve
sabah 7 boyleydi”. Derse gelen O0gretmen yaz tatilini nasil gecirdiklerine iliskin
kompozisyon yazmalarin1 ister ve Yilmaz’in higbir sey yazmadan bos bos
oturdugunu gordiigiinde Yilmaz’t “iki satir yaziyr yazamiyorsun” diye azarlar.

Ogretmenin sdzleri iizerine gercevede “yazan Yilmaz Erdogan” yazisi belirir.
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Av Mevsimi “Yeni bir seylerin goriinecegi araliklar mutlaka vardir” yazisi ve
ressam Yavuz Tanyeli’nin bir resmi ile basglar.”® Bu soz filmin ataerkilligin
blinyesinde barindirdig1 catlaklardan ilerleyerek kadin deneyimine dair farkli bir

okumaya imkan taniyacagmin sinyalini verir. Kamera ¢erceveyi kaplayan agaclarin

Diin gece ay vardi. Bagimi kaldirip bakamadim. Ayin goriintiisii suyayansimigti. Sesler
duyuyorum. Galiba yere diisen yapraklarin sesleri. Arada kii¢lik hayvanlar dolasiyor.
Bazilan iistiimde. Korkmuyorum. Burast ¢ok huzurlu belki ondan. Hep bdyle yatsam.
Olabilir. Yeter ki artik canimm yakmasinlar. Buraya beni o getirdi. Savurdu her yere ve

gitti. Once biitiin sesler kesildi, sonra orman1 duydum.

Oldiiriiliisiiyle filmin gizemini biinyesinde barindiran Pamuk’un olan bu ses,
Bordwell ve Thompson’in bagka bir baglamda ileri siirdiigii gibi 6znel oldugu ve
diger karakterler tarafindan duyulamadigi i¢in igsel diegetic ses®® (2009, s. 284)
olarak da nitelendirilebilir. Chion The Testament of Dr. Mabuse (Fritz Lang, 1933)
ve Psycho (Alfred Hitchcock, 1960) filmlerinin ses ve imge araciligiyla 6liiyli hayata
dondiirmesi igin glicli harekete gecirdigini ifade eder (1999, s. 150). Av Mevsimi’nde
de Pamuk karakteri 6lii olmasina ragmen sesi araciligiyla filmin diegetic diinyasinda
yer alir. Pamuk’un dis sesi ile film baslar ve biter, anlatiy1 baslatan ve bitiren
Pamuk’tur. Boylelikle Silverman’in da vurguladigi kadin sesinin nadiren dis ses
(voice-over) islevine sahip olduguna (1988, s. 165) dair genel kanida bir kirilma
yaratilir. Filmde Pamuk karakteri disinda higbir karaktere boyle otoriter bir konum

verilmez.

% Filmin ydnetmeni Yavuz Turgul, “[h]ikayeyi ressam Yavuz Tanyeli’nin bir deseninden ilham

alarak olusturmaya basladi[gimni1]” (http://www.medyatava.com/Haber/67909) ifade eder.

% “[f]¢sel diegetic ses siklikla dig ses olarak adlandirilir ¢iinkii sahneye ait gergek bir alandan

gelmemektedir” (Bordwell & Thompson, 2009, s. 284).
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Pamuk’un sesinin duyuldugu agilis sahnesinde puslu bir hava vardir ve
cerceveye dikey cizgiler hakimdir. Kamera nehrin iizerinde ileri dogru hareket
ederek calilarin ortasinda kime ait olduguna dair merak duygusu uyandiracak olan
viicudundan ayrilmis kesik bir eli cerceve icine alir. Kesik el goriintiisiiyle
parcalanan kadinin bedeni/govdesi erkek tarafindan agiga kavusturulmaya calisilan
bir arastirma nesnesine doniisiir. Film boyunca duyulan dis sesin sahibi Pamuk’un
ses ve goriintiisiiniin {ist tiste bindigi tek sahne bobreginin ondan zorla alinmaya
calisildigi sahnedir. Bu sahnede Pamuk’un sesi c¢igliga doniisiir. Pamuk ic
mekandadir ve kapt gibi dikey hatlarla c¢ercevelenerek goriintiiniin igine
hapsedilmistir. Kamera kullanimi, kurgu ve miizik Pamuk’a uygulanan siddetle

paralel bir sekilde hareketli ve tedirgin edicidir.

Pamuk’un sesinin filmin diegetic diinyasinda uzun bir siire bedeni ile beraber
gosterilmemesi, Chion’un deyimiyle sesin “de-akusmatize” edilmemesi yani agiga
c¢ikarilmamasi bir tehdit unsuru haline gelir. Her ne kadar 6ldiirtilen bir kadina ait
oldugu bilinse de, bu kadinin kim oldugunun uzunca bir siire bilenememesi
nedeniyle bu sesin kaynagmin belirsiz oldugu sdylenebilir. Doane’in
kusatan/cevreleyen ses anlaminda kullandig: “etkin zarf” (sonorous envelope) (1985,
s. 574) gibi kaynag belirsiz olan bu ses, biitiin ¢ergeveye hakim olur ve boylelikle

Elsaesser ve Hagener’in de belirttigi gibi ugucu, saydam ve seffaf bir sey olan ses;

onu yakalama, sabitleme ve dondurma arzumuzdan kacar (2011, s. 251).

Doane klasik sinemanin kaynagi eszamanli olarak temsil edilmeyen sesin
temsiline nasil izin verdiginin ilgin¢ligine dikkat ¢eker (1985, s. 571). Bu baglamda

Bonitzer’in tespiti anlamlidir. Bonitzer sesin goriintiiyle baglarin1 kopardiginda,
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gorlintiiye disaridan, alan-disi’ndan musallat oldugunda, goriintiiyii ve goriintiiniin

yansittigl ger¢ek’i avucunun igine aldigini belirtir (2007, s. 27).

Henderson ses kusagi agisindan ele aldig1 Jean-Luc Godard’in Bir Arti Bir
(Sympathy for the Devil, 1968), Ger¢ek (Pravda, 1970) ve Dogu Riizgdrlar: (Vents
d’Est, 1969) arasindaki farki soyle dile getirir: Bir Art1 Bir’de ses, sinemadaki
gergekeiligin  geleneklerine uygun bir bigimde goriintiiye destek olarak varken;
Gergek’te bicimsel bir biitiinliik olusturan ses kusagi, imge kolajiyla iliski kurar ve
onlar1 elestirir. Gorsel organizasyonun degil de ses kusaginin 6zerk oldugu Gergek’te
ses kusagi film imgelerinin biitiinliiglini elestirir. Ger¢ek ve Dogu Riizgari’nda
goriintli kusagi ve ses kusagl tamamen bagimsizdir: “Her iki filmde de goriintiiler
[...] emperyalist diinyanin goriintiileri, sesler de bu diinyayr anlamaya ve
doniistiirmeye ¢alisan diyalektik kuramin sesleridir. Sesler goriintiileri ve sik sik da
kendilerini elestirir ve reddeder (Henderson, 2011, s. 68-70). Burada bahsedildigi
gibi Av Mevsimi’nde de Pamuk’un dis sesi alan-disindan musallat olarak goriintiiniin
insa ettigi gercek’te kirilma yaratir. Elsaesser ve Hagener de ses ve goriintii
arasindaki iligkinin sesin ve goriintliniin birbiri etrafinda sonsuz bir soru-cevap oyunu
icinde dans ederek gerilim yarattigini belirtir (2011, s. 253). Av Mevsimi’nin agilis
sahnesinde kime ait oldugu bilinmeyen kesik el goriintiisiiniin ve bir kadina ait dis
sesin yarattigi gerilim filmin ilk dakikalarindan itibaren izleyicide merak duygusu

uyandirir.

Bedeni {izerinde s6z sahibi olmay1 deneyen Pamuk’un babasi Miisliim’iin “Su
testisi su yolunda kirilir. Oliimii hak eden bir hayat yasadi” sozleriyle babanin

yasasini ihlal eden Pamuk’un 6liimii mesruluk zeminine oturtulmaya c¢alisilir. Film
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bir yandan babaerkil sinirlarin disina ¢ikmaya yeltenen kadinlar1 “ikaz ederek™ eril
kaygiy1 yatistirmaya caligsirken bir yandan da bu sinirlarin iginde kalmanin ¢ok tekin
olmadig1 bilgisini verir: Dis diinyanin karsisindaki ev i¢i alan da “huzurlu” ve
“giivenilir” degildir. Di1s diinya kadar evin de “glivenilmez” ve siddet iceren yiizii
sergilenir. Pamuk’un babasi1 ve erkek kardesleri Abbas ve Vakkas’tan siddet gordiigi
ev tekinsiz olarak sunulur. Boylelikle her ne kadar filmin anlatisinda kendi arzusuna,
bedenine sahip ¢ikan Pamuk 6liimle cezalandirilmis olsa da bu cinsiyetgi tutumu film
onaylamaz. Film diegetic diizeyde erkek Kkarakterlerin Pamuk hakkindaki
yorumlarina yer vererek erkeklerin kadinlar hakkindaki cinsiyet¢i tutumu {izerinden
ilerlese de ayn1 zamanda bu bakis acisini tartismaya acar ve cinsiyet¢i tutumu
gosterir. Filmin sonunda ataerkil sistem tarafindan kurbanlastirilan Pamuk
araciligiyla aile kurumu elestirilir. Filmin anlatis1 i¢cinde kutsal aile ve “namus”
meselesi sorgulanir, babanin iktidar1 (Miisliim ve Battal Colakzade) elestiriye tabi
tutulur. Av Mevsimi’nin bu tarz bir tutum sergilemesinde Pamuk’un dis sesinin etkisi
yadsinamaz. Pamuk kendi deneyiminden bahseder. Bonitzer’in de ifade ettigi gibi bir
film kisisine ait olan ses, alan-disi’ndan duyuldugunda bu ses tarafindan bir yarik
acilir (2007, s. 28). Filmde de Pamuk’un sozleri araciligiyla bir yarik agilmis ve
filmin gorsel diizenlemesinin disinda yer alan bir “gercek”in oldugu seyirciye

hissettirilmis olur.

Kaplan Women and Film: Both Sides of the Camera’da Av Mevsimi gibi
kadin cinayeti iizerinden ilerleyen Lady from Shanghai (1946) filmini ¢éziimlerken
erkegin kadin sdylemi iizerinde tamamen bir kontrolii olmadigini ifade eder. Birinci
diegetic diizeyde erkek dis ses kullanimi (dis ses Michael’e aittir) ses ve imge

arasinda acilan bir bosluga izin verir. lkinci diegetic diizlemde erkek karakter
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Michael’in miicadele ettigi diinyayr temsil eden kadin sdylemi {izerinden bir
miicadele c¢ikarsayabiliriz. Bu diinyaya yabanci biri olarak Michael bu diinya
hakkinda ¢ok az sey biliyordur (Kaplan, 2000, s. 61-62). Av Mevsimi’nde de benzer
bir sey gergeklesir. Erkeklerin ipuglarini birlestirip olaylari anlamlandirmasiyla
ilerleyen anlat1 ve kadmin dis sesi arasinda bir bosluk olusur. Pamuk’a ait dig ses
filmin anlatistna hakim olan eril sdylemde bir kirilma yaratarak hem goriinenin
ardindaki sakli ger¢cege hem de ataerkinin kadin tlizerinde kurdugu baskiya goz
kirpar. Bu anlar ataerkil sistemde kadinligin ne sekilde insa edildigini goriiniir kilar.
Av Mevsimi ataerkil sistemin geliskilerini ve kesintiye ugradigi noktalar1 imleyerek
kadinlarin bu sistem i¢indeki konumlarinin sorgulanmasina yonelik anlamlar
dolagima sokar. Filmde kadinlarin erkekler tarafindan baski altinda tutuldugu gézler

Oniine serilir.

Pamuk’un annesi Hatun ataerkil Oriintiilere sahip bir ailede es ve anne
rollindedir. Ataerkil yapinin ondan bekledigi itaatkar es, fedakar anne konumundadir.
Fakat bu durum De Beauvoir’in “kadmin ev i¢inde gordiigii isler ona bir 6zerklik
kazandirmaz [...], gelecege agilan kapisi yoktur, higbir sey iliretmez [...] bu ¢alisma
kadim1 alip bir iist asamaya gecirecek yerde, kocaya ve cocuklara baglar; kadin,
ancak onlarda dogrular kendini: onlarin yasamindaki 6zsel-olmayan bir aracidan
baska bir sey degildir’ (1970, s. 65) tespitiyle birebir Ortlisiir. Evde
Miisliim’lin/kocanin hakimiyeti vardir ve geleneksel rollerle tanimlanan Hatun,
kocasina ve ¢ocuklarina hizmet eder. Kaplan’m da Blonde Venus filmini
cOziimlerken sOyledigi gibi anne kendinde bir 6zne olmaktan ziyade digeri i¢in bir
nesnedir, 6zne olarak bos bir gdsterendir, giivenligin gdstergesi olarak anlami Oteki

i¢in biinyesinde barindirir (2000, s. 55).
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Pamuk annesinin ev i¢i alandaki geleneksel roliinden duydugu rahatsizligi su
sozleriyle dile getirir: “Hala sinekler uguyor etrafta. Higbir sey degismemis. Sivriler
uyutmaz insani burada. Lagim kokusu geliyor. Annemin {istii basi kavrulmus sogan
kokar. O kokudan nefret ederim. Annem sanki mutfagin bir pargasidir. Ocagin
basinda, elinde bir tahta kasik”. Dis seste Hatun’a/kadina dair bu sozler isitilirken,
hakkinda konusulan Hatun goriintiide yer almaz; cercevede bahsedilen mutfagi
gorlriiz. Fonda gizemli ve gerilim yaratan bir miizik vardir. Sabit ¢cer¢cevede mutfak
genel c¢ekimle wverilirken, Ferman sol taraftan cerceveye girer. Lavabonun
kenarindaki seramiklerin bir kismi dokiilmiis, dolaplar1 eski, duvari boyasiz,
bakimsiz bir mutfaktir. Zincirleme gecislerle mutfak uzun uzun gosterilir. Ferman’in
bakisi kameranin bakisi ile kesismez. Boylelikle izleyici Ferman’in bakis agisindan
gormez ve erkegin bakisindan bagimsiz gercevede gozlerini gezdirir. Goriintii bu
sekilde akarken Pamuk’un sesi erkek sdyleminden bagimsiz bir sekilde cergeveyi

kusatmistir.

Kadin sesinin kullanimi acisindan filmde iizerinde durulmasi gereken bir
baska karakter Hatun’dur. Ferman ve ekibi sorusturmanin gidisatin1 degistirecek
herhangi bir bilgiye ulagma istegi ile ikinci kez Pamuk’un ailesinin evine giderler. Bu
sahnede dikkat ceken nokta Hatun ve Miislim’iin konumlanisinin degismis
olmasidir. Bu planda Hatun sol tarafta iken; Ferman ve ekibi eve ilk gittiklerinde
Hatun g¢ercevenin saginda, Miisliim solunda oturur. Ferman ve ekibinin Pamuk’un
evine ilk kez gittikleri ve Hatun’u ilk defa gordiiglimiiz sahnede ailenin reisi olarak
Miisliim cinsiyetci dili yeniden iireten bigimde konusurken Pamuk’un annesi erkekler
arasinda gegen konusmalara ¢ok katilmayarak hiiziinlii bir sekilde dinler. Bu sahnede

Miisliim otoriter bir sese sahipken; Hatun’un sesi otorite sahibi degildir.
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Chion sinemanin acousmétre’nin bedensiz ses ve sessiz karakter arasinda
garip bigimde simetrik bir iligki muhafaza ettigini belirtir. Bedeni olan fakat sesi
olmayan ya da sesi olan fakat bedeni olmayan bir karakter ¢ogu kez mutlak giice
sahiptir/cok gii¢liidiir (Chion, 1999, s. 100). Bilgisinin ne kadar oldugunu
bilmedigimiz sessiz karakter diger karakterlerin bilgilerini sorgulamalarina neden
olur, bilgi her zaman parcalidir ve belki de sessiz karakter “geri kalan” bilgiyi
biliyordur. Gizemin muhafizi oldugu diisiiniilen sessiz karakterin varligi bize bir
gizem oldugu hakkinda ipucu verir (Chion, 1999, s. 96). Ne bildigini ya da ne
bilmedigini kolay bir sekilde belirleyemedigimiz icin sessiz karakterin ¢ogunlukla
her seyi bildigi ya da en azindan iligkili oldugu karakterle alakali bilgiyi kendine
sakladig1 varsayilir. Sessiz karakterin son sozii, sorusturmay1 sonlandiracak anahtari
barindirdig1 farz edilir fakat o bunu dile getiremez ya da dile getirmek istemez
(Chion, 1999, s. 96-97). Chion’un tespitinden hareketle Hatun’un konusmaya ¢ok az
katilmasi, bir nevi sessiz kalmasi, izleyici olarak bilgisinin ne kadar oldugunu

sormamiza neden olur.

Av Mevsimi’nin diegetic diinyasinda Hatun’un sessizligi kadar adeta ¢iglik
gibi olan haykirmasi da yer alir. Bu sahne Hatun’un evin diginda gorildigi tek
sahnedir. Polis karakolunda gegen bu sahnede Pamuk’un sevgilisi Omer’i vuran
agabeyi Vakkas tutuklanmistir. Anne kimligiyle oglu i¢in endiselenen Hatun’u
gordigimiiz  bu sahnenin Onemli yani, Misliim’in/babanin  otoritesinin
sorgulanmasidir. Anne kocasinin yakasina yapisarak “Biz kurban miyiz ha kurban
miy1z? Yetmedi mi yetmedi mi o adama verdiklerimiz? Kizimi aldin, oglumu aldin.
Allah belani versin. Dokunma bana. Hep senin yiiziinden” diye haykirir. Daha 6nce

de bahsedildigi gibi Chion ¢iglik noktasim bir bosluk, yokluk alani olarak tanimlar
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(1999, s. 77). Hatun’un sesinin haykirisa doniistiigii bu sahne anlatida bir yarik acar.
Simdiye kadar daha cok sessiz kalmay1 secen, konustugunda da sesi mirilti gibi
duyulan Hatun haykirisiyla tepkisini yliksek sesle belli eder ve kocasmin aile

icindeki otoriter giiciinii elestiriye agar.

Bu sahneyi takip eden diger sahnelerde Hatun’un anlat1 i¢inde konumlanis1 da
degisiklige ugrar: Oncesinde edilgen, kocasmin izinden giden Hatun sonrasinda
fikirlerini sdyleyen, sesini ¢ikaran etkin bir karakter olarak insa edilir. Chion Cok Sey
Bilen Adam (The Man Who Knew Too Much, Alfred Hitchcock, 1956) filminin erkek
karakterinin -kocanin/¢ok sey bilen adamin- polisi uyaramadigini soyler. Filmde
¢iglik atan ana kadin karakter Jo Conway’in (Doris Day) sarkicit olmasi bir tesadiif
degildir. Kadmin sesi giice sahiptir (Chion, 1999, s. 117). Gizem bashg: altinda
bahsedildigi gibi Av Mevsimi’nde de Cok Sey Bilen Adam filmindeki gibi polisi
uyaran erkek -Hatun’un kocasi Miisliim- degildir. Kiz1 Pamuk’un kim tarafindan ve
ni¢in Oldiriildiigiiniin agiga kavusturulmasinda anlattiklariyla polise ipucunu veren

ve gizemin ¢oziilmesini saglayan kisi Hatun’dur.

Av Mevsimi’nde haykirigsina yer verilen bir bagka kadin karakter Asiye’dir.
Eski kocasi Idris Asiye’yi is yerinde gizli gizli izlerken patronunun ona yakin
davrandigini gérmiis ve bu nedenle adami takip ederek arabasina binmek iizereyken
tartaklamistir. Bunu &grenen Asiye Idris’in is yerine gelir. Hareketli kamera
kullanimmin oldugu bu sahne film boyunca devam edecek olan Idris’in kadinlara
yonelik cinsiyetci tutumunu da gdzler dniine serer. Idris ve Asiye’nin arasinda gegen

konusma soyledir:
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Asiye: Sen ne bi¢im bir adamsin ha ne bi¢im bir adamsin?
Idris: Ulan bagirma. Ne diyosun sen ya?

Asiye: Ne mi diyorum. Adamcagizi resmen hastanelik etmisin lan. Manyak misin oglum
sen?

Idris: Benim manyak oldugumu simdi mi 6greniyorsun? Cok cani yandiysa gitsin polise
sikayet etsin.

Asiye: “Haydut utanmadan hem doviip hem de kimligini gostermigsin. Nasil sikayet

etsin? Senin yiiziinden isimden olacagim. Bak ekmek paramla oynama. Fena bozusuruz.

12

Verdigin li¢ kurus nafakayla m1 yasayacagim ben
Idris: “Kuyruk sallama o zaman 6niine gelene”
Asiye: “Agzim1 topla. Ben kimseye kuyruk sallamam. Ayrica bekér bir kadinim.
Istedigim gibi yasarim”

Idris: Deli etme lan beni. Ne demek istedigim gibi. ..

Asiye: Sen zaten delisin.

Idris: Gebertirim lan seni.

Asiye: Yok ya. Sikiysa gebert o zaman.

Yukarida bahsedilen Hatun’un ve Asiye’nin ¢i1gli§i animsatan haykirigt ilk
boliimde Wood’un bir Hitchcock filmi olan Cok Sey Bilen Adam’da yer alan iki
kadin ¢ighigina atfettigi 6zellik ile benzerlik tasir: Buna gore kadinin ¢1g8lig1, erkeksi
politikalar ve bundan dogan vahsete karsi protesto olarak okunmalidir (Wood, 2004,
s. 385). Daha 6nce Lawrence’in filmlerde kadinin konusuyor olusunun (woman'’s
speech) metin i¢inde egemen ideolojideki bir aksakliga karsilik gelen bir krizi
tetikledigine (1991, s. 111) iliskin tespitinden s6z edilmisti. Av Mevsimi’nde Hatun
ve Asiye’nin haykiriglart aracilifiyla kadin sdylemine imkan taninmis ve ataerkil

diizendeki ¢eligkilerin goriiniirligli artmastir.

Anlatici ses olarak kadin sesine yer veren bir film olan Neredesin Firuze’nin
en goze carpan Ozelligi sesin ve rengin kullanimidir. Erkek karakterlerin

kiyafetlerinin rengarenk oldugu ve filmin erkeklerini pembe gibi feminen renklerde
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takim elbiseler iginde gordiiglimiiz film boyunca sesin kullanimi ¢ok yogundur.
Filmde yer alan Altin Riiya Sarki Yarigsmasi anlatiya bastan sona ara ara sarkilarin
girmesine olanak saglar. Filmin gosterime girdigi donemde Tiirkiye’de sarki
yarigmasi ile line kavusmak isteyen insanlarin hayallerini gerceklestirmelerine
aracilik eden popstar yarigsmasi vardi. Hala giinlimiizde de ses yarismalar1 televizyon
kanallarinin gozde sov programlarindandir. Aralarda sarkilarin yer aldigi filmde
diyalog da cok fazladir. Miizik, diyalog, ortam sesi/giiriiltii ve diger efektlerden
olusan ses kusaginda sessizlik yok denecek kadar azdir. Sesin bu kadar yogun
kullanildig1r filmde kadinlarin seslerinin duyulur oldugu ve kendileri hakkinda

konustuklari sahnelere de yer verilir.

Oncelikle film bir kadin karaktere giiclii, anlatiy1 kuran ve ydnlendiren bir
konum vererek geleneksel etkin erkek/edilgen kadin bakis agisinda bir kirilma
yaratir. Dorsay’in “bir diis gibi gelip geg¢en gizemli kadin” (2004, s. 13) olarak
tanimladig1 filmin ana kadin karakteri Firuze filmin ilk saniyelerinden itibaren
goriintiisii olmadan duyulan sesi ve sonrasinda biitiin ¢erceveyi kaplayan bedeni ile

etkin olarak insa edilir.

Goriintii siyahtayken bir kadin sesi ile film baslar: “Inleyen nagmeler ruhumu
sard1. Bir riiya ki orda hep sarkilar vardi”. Sesini duydugumuz bu kadin, ilk boliimde
Chion’un belirttigi gibi kaynagi olmadan duyuldugu i¢in acousmétre’dir. Daha 6nce
bahsedildigi gibi sesi maddi ve sinirli olmayan bir bedenden gelen acousmétre her
yerdir, higbir engel onu durduramaz gibi goriiniir ve en ¢ok acousmétre olanlar
erildir, disil acousmétreler klasik sinemada azdir (Chion, 1999, s. 18, 21, 24, 55).

Film baglar baslamaz bir kadina anlatida acousmétre islevi yiiklenip otoriter bir
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konum verilmis olur ve klasik sinemada ¢cogunlukla erkeklere verilen bir rol kadina

aktarilir.

Jenerik bilgileri akarken kadin ¢ergevede goriintiilenmese de sesi duyulmaya
devam eder. Sesin sahibi olan beden cercevede goériinmez fakat bu durum uzun
siirmez. Birkag¢ saniye sonra sesini duydugumuz kadinin goriintiisii ve sesi sekronize
olur. Kamera asag1 dogru pan yaparken sesin sahibi olan kadin da ¢ergeve icine girer.
Chion’un “de-akusmatize” kavramindan yola ¢ikarak, kadmin sesinin beden ile
senkronize hale gelmesi ile “de-akusmatize” edildigi sOylenebilir. Kadinin sesi bir
beden kazanarak cisimlesir. G6glis ¢cekimde kadin kameraya bakarak konusmaya
devam ederken kadmin oturdugu koltugun arkasinda duvarin kenarindaki rafta
gittikge belirginlesen kirmizi renkte kanat figiirii yer alir. Kadinin arkasinda goriilen
bu melek kanatlar1 gorsel olarak ona aitmis gibi diizenlenerek sanki onun

kanatlartymis izlenimi yaratilir.

Kamera geriye dogru agilirken ¢erceveye bir kadin ve bir erkek de dahil olur.
Melek izlenimi verilen ve konusmaya devam eden, elbisesi, eldivenleri hatta sac1 bile
beyaz olan kadin, hem erkek ve kadin karakterlerin hem de gergevenin ortasinda yer
alarak denge durumunu saglayan kisi olarak konumlanir. Kamera agilmaya devam
ederken cerceveye baska kadin ve erkekler de girer. Beyazlar icindeki bu kadin
cercevenin tam ortasinda yer almaya devam eder ve bu toplulukla yaptig1 konusmada
filmde yer alan karakterler hakkinda bilgi verir. Bu giris sekansinda Firuze’nin

anlatimiyla filmin ana karakterleri tanitilir.® Boylelikle Neredesin Firuze,

% «“Besteler yapmislar. Agikga yardim bile istediler. E bize davetsiz ziyaret yakismaz zaten.
Melaike tayfasi dedigin biraz kaprisli olacak degil mi? Aslinda her sey bir film gibi orada.

Eger kendini kaptirirsan filmde misin yoksa gergek hayatta mi asla anlayamazsin. Sanki bir
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Henderson’in klasik anlati filmleri i¢in yaptig1 tespitle uyumlu bir sekilde baslar:
“Klasik anlatisal filmlerin baglangi¢ sahneleri genellikle, bir yandan eylemin
kahramanlarimi tanitirken, Ote yandan bir ortami betimler” (1985, s. 11).
Henderson’in Vadim O Kadar Yesildi Ki (John Ford, 1941) ve Eve Hakkinda Her Sey
(Joseph L. Mankiewicz, 1950) filmleri i¢in soyledigi Neredesin Firuze i¢in de
uygundur: Filmin baslangicinda ana karakterleri tanitmak ve sahneyi kurmak igin
oldukca fazla anlatim yer alir. Bu gerceklestikten sonra film olagan sergileyici tarzda
devam eder (1985, s. 19). Ilk béliimde kadmlarin goriintiisiiniin ve sesinin
cogunlukla senkronize bir bicimde sunuldugundan bahsedilmisti (Silverman, 1988, s.
165). Firuze’nin sesinin filmin karakterlerinin goriintiilerinin {istiine binmesiyle
senkronizasyon kurali bozulur ve eslemesiz (asenkronize) bir ses ortaya ¢ikar.

Senkronize bir sekilde verilmeyen kadin sesi bedenden ayrilarak 6zgiirlesir.

Jenerik akarken de anlatic1 ses/kadin Sesi anlatmaya devam eder. “Hay Allah

bu adam da her yerde beni ariyor” sdzlerinden sonra ekranda Neredesin Firuze yazisi

masal. Ama her kose bucak ananeyi yiyen kot kalpli kurtlarla dolu. Simdi bir Seyfi bey var
grubun yOnetmeni. Sanatgi, isine ¢ok hakim biri. Bir filmin en 6nemli karesi ilk karesidir
demisti. Hele o baglangi¢ giizelse siiriiklenip gidersin. Seyircin, asigin goézlerini oynayan bir
baliga dikmis ordekler gibi takilir kalir.”, “Mesela Melih gelecegi ¢ok parlak, gencecik bir
sarkic1 ama ask aklmi bagindan almis. Ask dedigin akil birakmuyor ki insanda. Iste ask ugruna
her seyini ama her seyini terk edebilecek biri daha”, “Melekler vizir vizir gizlice dolantyor
baslarinda. Ama bazen beklenmedik seyler oluyor. Bi anda biitiin kapilar yiizlerine kapanmus,
caresiz sikismig kalmiglar. Beceriksiz bir agk perisi... dur ¢ok giizel bir laf vardi. Beceriksiz
bir agk perisi bu kayip ruhlara bir oyun oynamis. Kenetlenmigler ama biri yikilsa 6biirti de
glimbiir giimbiir gidecek. Yo hayir bu ¢okiise izin veremezdik”, “Orhan bey finansman dahisi.
Hele hukuk mukavele islerinde eksper. Inanir misiniz minnacik bir otel odasimi sicacik bir
sanatg1 barmag haline getirmis”, “Hayri bey gercekten miithis bir beyin. Cok karizmatik,
gergek bir beyefendi. Nasil yakindan ilgileniyor biliyor musunuz sanatgilariyla? Adeta onlara

kol kanat geren bir peri”, “ve nihayet Hayri’yle Orhan bey bataklikta bir cevher buluyorlar.

Kariyerine Avrupa’da baslamis, sonra tabi hizla yiikselmis”.
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belirir. Bu andan itibaren zamanda bir geriye donilis olur ve Firuze’yi ilk kez

gordiiglimiiz bu ana kadar yagananlar seyirciye aktarilir.

Firuze’nin anlatici sesi anlatiy1 kurarken ve sesi bedeninden ayr1 olarak da yer
alirken filmin bir diger kadin karakteri olan Melek’in uzunca bir siire sesini
duyamayiz. Ilk olarak fotografin1 gérdiigiimiiz Melek’in sonrasinda gériintiisiinii ilk

kez gordiiglimiiz sahnede sesini isitmeyiz.

Bonitzer’in Jorge-Luis Borges’in labirent anlatilarina 6rnek olarak verdigi La
Demeure d’Asterion gibi “anlatilarda, muammayi isin i¢ine sokan ve tastyan, sadece
kendini tasvir etmedigi ya da kendini tanimadig1 i¢in okuru yaniltip yolunu sasirtan,
bizzat anlatimin kurucusudur, ‘6zne-ben’dir. Asterion kendini canavar olarak
tanimaz; Roger Ackroyd’un katili, 6ykiilemesiyle, sugunu inkar eder” (2006, s. 57,
59). Neredesin Firuze’de de filmin agilis sahnesinde tiist-sesi ile anlatinin kurucusu
olan Firuze aym1 zamanda filmin ana kadin karakteridir ve filmin bagindan son
sahnesine dek anlatida aktif ve gii¢lii bir konumdadir. Fakat “sizofren” oldugundan
habersiz olan Firuze, filmsel anlatiy1 kurarken filme yon verecek olan bu onemli
bilgiyi —kendisinin de durumun farkinda olmamasmin etkisiyle- seyirciye
aktar(a)mamis oldugu icin izleyiciyi yanmltir. Ele alinan bir diger film olan
Hokkabaz’da ise Fatma, kendi ¢ikari igin altinlarla kagip yeni bir hayata baslama

amaciyla bilingli olarak gercegi saklamistir.

Suner’in Adi Vasfiye igin sdyledikleri Neredesin Firuze i¢in de sOylenebilir.
Buna gore film “yalnizca kendi kurmacaliginin degil, patriarkal temsil rejimiyle sug
ortakliginin da farkinda olan bir metindir” (2006, s. 308). Neredesin Firuze de bu

farkindaligin altini ¢izer. Bu tarz bir yaklasimi 6rnekleyen sahnelerden biri filmin
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kadin karakterlerinin evde kurduklar1 raki sofrasinda bir araya geldikleri sahnedir.
Bu sahnede ¢ercevenin saginda arka planda Seyfi’nin karis1 Aysen, ¢ergevenin
solunda 6n planda da Melih’in sevgilisi Sibel konumlanir. Kameranin hareketiyle
cerceveye Hayri’nin karisi Neval de girer. Sibel ve Neval raki kadehlerini
tokustururlar. Filmin kadin karakterleri arasinda gecen konugsma kadinlarin (giigsiiz
bir konumdan) ataerkil pazarlikta yer almalarina vurgu yaparken, ayni zamanda bu
duruma da elestirel bir bakis sergiler ve kadin sdylemine yer verir. Filmin kadin
karakterlerinden biri olan Neval’in agzindan ataerkil diizendeki erkek egemenligi ve
kadinlarin ikincil rollere sahip olmasindan duyulan rahatsizlik dile getirilir: “Hadi
parlak bir gelecek i¢in bu heriflere katlaniyoruz diyelim. Sanslari doniip de paralar
akmaya baslayinca valla bizi birakip gider bunlar. Kizlar isin asli bu filmde biitiin
roller erkekler i¢in bize rol mol yok kardesim”. Bu sozler pek ¢ok feminist gibi de
Lauretis’in de kadin olmaya dair yaptigi tespiti akla getirir. De Lauretis Alice
Doesn’t’da kadmin tarihsel ve kiiltiirel siirecteki yoklugunu vurgularken (aktaran
Suner, 2006, s. 307) “Eccentric Subjects: Feminist Theory and Historical
Consciousnes”da bu durumu “kadinin olmayis1” kavramini kullanarak ele alir:

Séylem igerisinde ayni anda hem tutsaktir, hem yoktur; siirekli ondan s6z edilir, fakat

kendisi duyulamaz, ifade bulamaz; bir gosteri nesnesi gibi teshir edilir ve hala temsil

edilmeyen, edilemeyendir; goriinmez, ancak gOérmenin nesnesi ve teminati olarak

kurulur; varligi ve Ozginligi aym: anda dayatilan, yalanlanan, reddedilen ve

denetlenendir (aktaran Suner, 2006, s. 307).

Neval’in sozleri ayn1 zamanda daha 6nce de bahsedilen kadinlarin gii¢siiz bir
konumdan ataerkil pazarliga taraf olduklar1 ve erkeklerin bu pazarlikta hakim bir
konumda yer aldiklar1 gercegine de isaret eder. Boylelikle Neval klasik sinemada

kadimin temsil edilisini dile getirerek, kadmin bu pozisyonunu sorunsallastirir.
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Izleyici filmin diegetic diinyasindan hareketle ataerkil toplumda kadinlarm ikinci
planda yer almalarmi ve erkeklerin daha baskin konumda olmalarin1 kadin bakis
acisindan gérmeye davet edilir. Neval’in bu konusmasi erkeklerin kadinlar icin

tasarladigi rollerden kadinlarin styrilip “gercek’lik kazanmalarina aracilik eder.

Bu sahne kadinlarin kendi hayatlar1 ve istekleri hakkinda —Sibel’in hamileligi,
Seyfi’nin karis1t Aysen’in ne pahasina olursa olsun ¢ocugu dogurma arzusu, Neval’in
ataerkil diizende kadinlarin konumunu sorgulamasi- konusuyor olmalarini ve kadin
dostlugunu/dayanismasini 6ne ¢ikarmasi agisindan Onemlidir. Genel toplumsal
kaniya gore erkeklerle daha ¢ok baglantili oldugu diisiiniilen ve geleneksel erkek
temsillerinden biri olan, erkeklerin bir araya gelmelerine aracilik eden raki sofrasi, bu
kez ev i¢i alanda kurulur ve kadinlar1 bir araya getirir. Filmin erkek karakterleri
pavyonda eglenirken paralel kurguyla ii¢ kadin karakteri goérdiigiimiiz bu sahne, ayn
zamanda Kaplan’in Women and Film: Both Sides of the Camera’da ev ig¢i alan,
annelik ve kadin dostluguna dair s6zleriyle de paralellik tasir: “Ann Kaplan farkli bir
yaklasimla, ev i¢i alanin, anneligin ve kadinlarin dostlugunun heniiz erkekler
tarafindan somiirgelestirilmemis alanlar1 temsil ettigini belirtir. Bu anlamda, bu
alanlar kadinlarin direnebildikleri egemenlik alanlaridir” (Kaplan’dan aktaran
Oztiirk, 2000, s. 66). Neval’in sozleriyle filmde bir yarik acilir. Ust agidan genel

cercevede kadinlarin goriintiisiiyle sahne sonlanir.

Ele alinacak bir diger film olan Hokkabaz’da kadin sesinin agiga ¢iktigi
yerlerden biri Fatma’nin kendi hikdyesini anlattigi sahnedir. Fatma Sait’le birlikte
sehitlikten dondiikten sonra cantasinda diigiinde takilan altinlar1 bulamaz ve

Iskender’e altinlara ne oldugunu sorar. Iskender Fatma’nin abisi ile karsilastiklarin,
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cantadan altinlar1 onun alabilecegini sdyler. Olanlara sinirlenen Fatma Aslan’in
aslinda agabeyi olmadigim1 sOylerken sagindaki pembe bandanayi ve iizerindeki
pembe sweet shirtli ¢ikarir, altindan kollarindaki dévmeleri goriiniir. Dovmenin de
bir tiir siislenme oldugu disiniilebilir. De Beauvoir siislenmenin toplumsal
imleminin kadinin topluma kars1 takindig1 tavri agiga vurdugunu soyler: “[Y]erlesik
diizene boyun egiyorsa, kendine, goze batmayan, akilli uslu bir kisilik seger; bunun
da sayisiz ayrintis1 vardir elbet: ¢itkirildim, ¢ocuksu, giz dolu, saf, sert, neseli, 6l¢iilii,
azicik asirt ya da silik bir kadin olunabilir. Ya da tam tersine, ozgiinliigiiyle
(originalité), alistimisin disina ¢iktigini gosterir” (1970, s. 180). Fatma anlatmaya
baglar:
Isin seklini mekanm Aslan belirler. Genelde en sevdigi rol agabey roliidiir. Ama duruma
gbre amca yegen, day1 kuzen de olur ya da her neyse. Mekan belli olunca bir ay énceden
kasabaya yerlesilir. Meslegi duruma gore bazen avukat bazen eczaci bazen de
Anadolu’ya mal dagitan bir toptancidir. Once esnafa kendimizi sevdiririz. Cevreye iyi
intiba birakiriz. Kasabanin mesrebine gore basimi kapattigim bile olur. Sonra Aslan
kasabanin tavsanini bulur. Akabinde ben devreye girerim. Hizli bir tanigma, flort ve tabii
¢ok namuslu oldugumuz igin agabeyimin zoruyla nikah. Damadin asir1 alkol aldig:
karambole getirilmis bir gerdekle beraber diigiin ganimeti toplanir. Aslan’in evin 6niine

dayadig1 kamyonete de ¢eyizi indiririz. Bir de bazen damadin arabasi olur. Oh o da igin

cilast.

Bedeni ile senkronize olmayan bir sekilde Fatma bunlar1 anlatirken,
goriintliler anlattiklarina eslik eder. Fatma farkli farkli kadin tiplerine biirlintir. Bu
sahne araciliglyla kadinlarin  gergekligiyle bagdasmayan, ataerkil diizenin
kadinlardan bekledigi duygu ve davranis kaliplarina bir vurgunun s6z konusu oldugu
sOylenebilir. Bu farkli kadin imgelerinin higbiri Fatma’nin kendi “gercek” kimligi

degildir, her biri bir kadin olarak erkekler tarafindan beklenen kadinlik rolleridir.
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Sahnenin ilerleyen kisimlarinda Fatma anlatmaya devam eder. Insanlar1 bu sekilde

daha fazla kandirmak istemedigini ama Aslan’in onu tehdit ettigini soyler.

Filmde Fatma’nin anlatici sesinin —kaynagi goériinmedigi i¢in bir anlamda dis
sesinin- kullanildig1 bir diger sahne filmin sonlarina dogrudur ve kaynagi olmadan
duyuldugu i¢in Chion’un acousmetric anlatic1 sesi (acousmetric narrator’s voice)
(1999, s. 25) olarak nitelendirdigi dzellige sahiptir. Bu sahnede Iskender, Fatma’nin
araciliryla iskender’e “gercekleri” anlatir. Daha &nce de sdylendigi gibi izleyicinin
bilgisi Fatma’nin filmin erkek karakterlerine anlattiklariyla sinirlidir. Agabeyi
Aslan’in ilk goriildiigli sahneden itibaren bakiglar1 ve viicut diliyle “gliven
vermeyen” bir sekilde sunulmus olmasi, Fatma’nin sihirli kutu gosterisinde
kaybolmasindan sonra Erkut’un babasinin “Aslan ara oglum jandarmayi1” soziine
Aslan’in “Agabey jandarmaya gerek yok, bir dakika dur” diyerek karsilik vermesi,
sonrasinda Aslan’in gizlice Iskender’in arabasina binip “Nerede bulusacaksmiz lan
Fatma’yla” diyerek iskender’i bigakla tehdit etmesi Iskender’le birlikte izleyicinin de
Fatma’nin anlattiklarina inanmasina ve Aslan’in “giivenilir” biri olmadigim
diisiinmesine hizmet etmistir. Izleyici, Iskender, Maradona ve Sait ile birlikte
Fatma’nin anlattiklarinin aslinda yalan oldugunu, Fatma’nin yazdigi mektup
araciligiyla filmin sonunda 6grenir. Fatma’nin yazdigr mektup ise soyledir:

Sevgili Iskender, Biiyiik Iskender, Maradona ve Sait agabey. Hersey icin tesekkiirler.

Bitek keske parami o herife vermeseydiniz daha giizel ayrilirdik. Olsun. Iskendercim bu

boliim sana. Sahnede pek iyisin. Hep Oyle kal olur mu? Ama goziine o lazer mi ne onu

yap. Ihmal etme. Maradona’y1 benim icin 6p. Babana da iyi bak. Ben yokum diye hemen
gomme adami. O daha hayatta unutma. Ben sizi ¢ok sevdim tamam ama planim sizle

takilmak degildi. Tavsan numarasi diye o lafi da senden ¢aldim. Hani sizin tavsan

kaybolmustu ya. Size hi¢ yalan sdylemedim. Kii¢iik hikayelerim var dedim. Yalan
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miymis? Bir tanesini dinlediniz iste. Dogru sdyle kotii miiydii? Altinlart aldim evet ama
orgu eve biraktim. Belki ¢alarsmiz. Simdilik bu kadar. Iskoc beni kaybettin sanma. Hani
o ilk bir numara yapmustin giivercin ¢ikarmistin, ugup gitmislerdi. Oyle diisiin. Kizmaca

yok. Opiiciik. Fatma.

Fatma’ya ait anlatict sesi kullaniminin oldugu bu sahne ataerkil sistem
tarafindan kusatilan Fatma’nin tamamen “koti”, kendi ¢ikari icin insanlari
“kullanan” bir karakter olarak insa edilmesinin Oniine geger. Fatma Yesilcam
melodramlarindaki gibi tamamen “kotii” ya da “iyi” bir kadin degildir; istekleri,

hayalleri, celiskileri olan bir kadindir. Kendi deneyimleri ve arzusu hakkinda

konusur.

Asmali Konak Hayat’ta anlatida yer almayan ve her seye kadir -Chion’un
acousmetre olarak tanimladigi bir pozisyondan- eril bir ses filmin basinda anlatiy1
ozetler. Bu anlatic1 ses, Seymen (Ozcan Deniz) ve Bahar’in (Nurgiil Yesilcay)
tanigsmalari, agklari, evlilikleri, kiskancliktan kaynakli Seymen’in Bahar’a siddet
uygulamasi, Bahar’in bir kiz cocuk dogurmasi ve sonrasinda hastalanmasi hakkinda
seyirciye bilgi verir. Bir 0zet anlatim niteligindeki bu sekansta anlatic1 ses,
gorlntiiler akarken, diegesisin disindan konusur. Filmin ana kadin karakteri Bahar,
bir sokakta yarali halde yatarken bulunmus, ameliyat sirasinda komaya girmistir,
Seymen kayiptir. Bu sekilde bir yil gecer. Glclii'nlin de ifade ettigi gibi film
boyunca anlatiy1 ilerleten temel sorular Seymen’in nerede oldugu, onlara ne oldugu,
Bahar’in komadan ¢ikip ¢ikamayacagi ve bu sorulara cevap verip veremeyecegidir.
Boylelikle Chion’un arastirmanin anahtar1 olarak tanimladigi gibi Bahar son sézii
barindiran olarak temsil edilir ve bdylelikle giiclin makamina atfedilir (Giiglii, 2010,
s. 74; Chion, 1999, s. 97). Bu durum Silverman’in “Dis-Embodying the Female

Voice”daki tespitini de 6rnekler: Silverman erkek 6znenin en ideal ger¢eklesmesine
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duyuldugu fakat goriilmedigi zaman; kadin Oznenin ise en ideal temsiline
gorildiiglinde fakat duyulmadiginda ulastigini séyler (1990, s. 312). Chion anlatida
yer alan sessiz karakter i¢in sunlar1 soyler:
Anlatiya hizmet eden sessiz karakter ayn1 zamanda ¢ogunlukla itaat eden bir rol oynar.
Boylelikle sessiz karakter hem ana karaktere hem de kurmacaya hizmet eder. Nadiren
ana karakterdir ya da olay Orgiisiiniin en 6nemli noktasidir; ¢ogu kez ikincil karakterdir,
marjinal ve yiizeyseldir fakat ayn1 zamanda bir sekilde gizemin kalbine de ¢ok yakin

yerlestirilir. Sessiz karakter rahatsiz etmek, harekete ge¢irmek ya da ortaya ¢ikarmak igin

oradadir; ¢ogu kez bir aragtir (1999, s. 95-96).

Filmde yer alan bir kadin karakterin/Dicle’nin gordiigli riiya tizerine ailesi
Seymen’i New York’da Cin mahallesinde aramaya baslar ve Seymen’e c¢alinan
yiziigii araciligiyla ulasirlar. Seymen Bahar’la hastanede yiizlestigi an gercegi
hatirlar. Chion anlatidaki sessiz karakterin sessizliginin fiziksel bir sebepten mi
yoksa karakterin konusmayr reddetmesinden mi kaynaklandiginin, bu iki durum
arasindaki ayrimin 6neminden bahseder (1999, s. 96). Asmali Konak Hayat’da
Bahar, gecirdigi kaza sonucu —Bahar ve Seymen 1ss1z bir sokaktan gecerken saldiriya
ugrarlar. Seymen kendilerini saldirganlara kars1 korumaya calisirken yanliglikla
Bahar’t vurur- sessizken; Eskiya’daki kadin karakter Keje (Sermin Hiirmerig) ise
konusmay1 kendi istegi ile reddeder.®* Ruken Oztiirk ve Nilgiin Tutal’m ifade ettigi
gibi mutsuz evliligi nedeniyle konugsmayan Keje bilingli bir sekilde kocas1 Berfo’yu
(Kamran Usluer) cezalandirmak i¢in suskun kalir (2001, s. 121). Arslan’in da

belirttigi gibi Keje sessiz kalmayr secer ve Baran’it (Sener Sen) gorene kadar

®! Tiirk sinemasinda sessiz kadin karakterler deyince Eskiya filminden baska akla gelen bir diger
film Siirii’diir (Zeki Okten, 1978). Filmde Sivan (Tarik Akan) ve Berivan (Melike Demirag)
evlidir. Berivan ii¢ defa hamile kalmasina karsin diisiik yaptig1 ya da dogumundan sonra
cocuklarimi kaybettigi igin ¢ocuk sahibi olamamugtir. Berivan son ¢ocugu 6ldiikten sonra bir

daha konusmaz (Oztiirk & Tutal, 2001, s. 120).
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Kimseyle konusmaz. Keje’nin sessizligi geleneksel ataerkillik dolayimiyla kadinlarin
bastirilmasi ile ilgili konular1 giindeme getirerek, Gayatri S. Spivak’in madun/ikincil
kadinlarin iki kat bastirilmasi ve onlarin direnme taktikleri hakkindaki goriislerini

tekrarlar (Arslan, 2011, s. 255).

Issiz Adam filminde ana erkek karakter Alper’in eski kirkbeslikler toplama
hobisi vardir. Bu nedenle filmin ses kusaginda sik sik Alper’in ¢aldig1 plaklardan
sarki sOyleyen kadin sesleri duyulur. Filmde dis ses kullanimima bakildiginda ise
sadece erkegin (Alper’in) dis sesine yer verilmedigi, ayn1 zamanda Ada’nin sesinin
de zaman zaman dis ses olarak goriintiilere eslik ettigi goriiliir. iki farkli sahnede ses
kusaginda Alper ve Ada’nin karsilikli konusmalar isitilirken, senkronize olmayan
bir sekilde cergevede de onlart goriiriiz. Sesini isittigimiz sahnelerde Ada, Alper’e

kendi hayatindan bahseder.

Filmde kadin sesinin kullanimina iliskin 6nemli bir ayrintt Ada’nin ¢18ligina
yer verilmesidir. Alper’in ayrilmay: istedigini soylemesinden sonra Ada “Neden?”
diye ¢iglik atar. Bu ¢iglik daha once bahsedilen Av Mevsimi’ndeki Hatun’un ve
Asiye’nin ¢i1ghigr andiran haykirisi gibi eril sdyleme bir karsi gelistir. Ada’nin attig1
bu c¢iglik sonrasinda kameranin Alper’in tarafinda konumlanmasi son bulur ve
kamera Ada’y1 takip etmeye baglar, sinirle attig1 fularim1 almak i¢in yere egilen Ada
ile birlikte kamera da alcalir ve Ada’nin ayaga kalkmasi ile birlikte kamera da
yeniden yiikselir. Bir sonraki plan apartmanin oniindeki sokakta gecer. Bakislarinin
pek kesismedigi konugma sonrasinda Ada yiiriiyerek Alper’in yanindan uzaklagir.

Sabit kamera kullaniminin oldugu bu sahne Alper’in amors ¢ekiminden verilir, Ada
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cerceveden c¢ikana kadar flu bir sekilde gosterilir -¢er¢eve i¢inde kalir ama odaktan

cikar- ve Alper ¢ercevede yalniz kalir.

Filmin sonunda Alper ve Ada’nmin karsilastiklar1 sahnede isitilen i¢ sesleri
melodramatik hazzin kaynagidir. Birbirlerine karsi davraniglar ve i¢ sesleri tezat
olusturur. Bu sahne ayni zamanda kaybetmis olma, ge¢ kalma duygusuna
seslendiginden dolayr melankoliktir. Issiz Adam filmi ana kadin karakter Ada’nin
ileride bahsedilecegi iizere Oznel c¢ekimine imkan tamidigi gibi sesini de
fetislestirmeyerek filmin diegetic diinyasinda hem bakis agisina hem de arzusuna yer

agar.

O Simdi Asker toplumsal bir travma olan 17 Agustos 1999 Gdélciik depremi
sonrast bedelli asker yapmak i¢in bir araya gelen farkli yas ve meslek gruplarindan
bir grup erkege odaklanir ve onlarin 28 giinliik askerlik siirecini anlatir. Film
depremin yasandigi saatte tekneyle acgilmis olan bir erkegin -filmin ana erkek
karakteri Nihat’in (Mehmet Giinsiir)- ailesiyle yasadigi apartmanin ¢dkmesine sahit
olmas1 nedeniyle kameraya bakarak attig1 ¢iglik ile baslar. Nihat kameraya bakmaya

devam ederken bagka insanlarin ¢igliklari isitilir.

Nefes: Vatan Sagolsun filminde 1993 yilinda Karabal Jandarma Karakolu’nda
yasananlar anlatilir. Ust agiyla ¢ekilen sahnelerde karakolda yasanan ¢atisma sonrasi
verilir. Sonraki sahnelerde geriye doniisle catisma Oncesine doniiliir. Filmin ana
erkek karakteri piyade komando yiizbasi Mete Horozoglu’dur ve filmde kullanilan
dis ses Mete’ye aittir. Filmde kadinlar ¢ogunlukla erkeklerle telefon konusmalari
araciligiyla, sesleri ile anlatida yer alirlar. Bu durum Silverman’in daha 6nce

belirtilen tespitine uygundur. Buna gére ¢ogu zaman kadinin konusmasi ve goriintiisii
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senkronizedir. Silverman bu durumu olumlu bulmaz g¢iinkii senkronize olmayan,
bedenden ayrilan ses gii¢ sahibidir. Filmde kadin sesinin bedeninden ayr1 verilmesi
gecici bir durumdur. Silverman’in da sdyledigi gibi sese ait kadin bedeninin yan
odada oldugu i¢in ¢ergevenin disinda oldugu ya da telefonun diger ucunda oldugu
distintliir (1988, s. 165). Nefes: Vatan Sagolsun’da oldugu gibi Issiz Adam filminde
de Silverman’mn bu yorumuna uygun diisen sahneler vardir. Alper’in annesi
Miizeyyen’in O0nce telefonda sesini isitiriz, birkag saniye sonrasinda da goriintiisii
sesine eslik eder. Telefonda sesini duydugumuz fahisenin, Yasemin’in, bir sonraki
sahnede kendisini de goriiriiz. Tekrar Nefes: Vatan Sagolsun filmine donecek olursak
filmde yalnizca yarali PKK’l1 kadin militanin ve Mete’nin karis1 Zeynep’in imgesini
goriiriiz. Onu gordiigiimiiz bu sahnede Zeynep, lojmanin kapisinda ambulans1 goriir
gérmez eve doner, kapiy1 kilitler ve aci iginde yere uzamr. Oncesinde Mete ile
telefon konusmalarinda sadece sesini isittigimiz Zeynep’i gérdiiglimiiz bu sahnede de
sesini isitmeyiz. Oncesinde kocast Mete ile yaptiklari telefon konusmalarinda
yalnizca aileye iliskin konusmalar yer alir. Filmin diegetic diinyasinda Zeynep’in aile

disindaki hayatina dair bilgi sahibi olmayiz.

2.3. Anahtar Deliginden Ba-ki-la-s1 Olmaya Direnen Kadinlar

Kadmlarin anlati ig¢indeki konumlanigina bakildiginda kameranin kullanima,
filmin kimin bakis agisini insa ettigi, kadin karakterlerin nasil ¢ergevelendigi énem
kazanir. Ik boliimde de bahsedildigi gibi kadmin fetislestirilmesi kadinlar {izerinde
hakimiyet kurmanin bir yoludur (Kaplan, 2000, s. 5). Kadimin 6zne konumu
almasinda sesi gibi imgesinin de fetiglestirilmemesi 6nemlidir. Bakisin nesnesi

yerine bakisin 6znesi olan kadin, “gercek” bir kadin olmaya bir adim daha yaklasir.
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Smelik ornek olarak verdigi Dust (Marion Hénsel, 1985) filmi araciligiyla —film ana
kadin karakteri Magda’nin perspektifinden anlatilir- bakis acisinin karaktere 6znellik

kazandirmak i¢in kullanilan en gii¢lii arag oldugunu ifade eder (2008, s. 65).

Geraghty bir kara filmde izleyicinin, erkek basrol oyuncusunun bakis agisini
paylasmaya davet edildigini vurgular (1996, s. 248). Her ne kadar Av Mevsimi kara
filmin kimi 6zelliklerini tasiyor olsa da, Geraghty’nin kara filme atfettigi bu 6zellik
baglaminda bir farklilik s6z konusudur. Hikaye karakterlerden hicbirinin bakis
acistyla anlatilmaz. Film kamera tislubuyla herkese karsi esit mesafededir, kimseden
yana tavir almaz. Izleyicinin bakis1 genel olarak ne kadin ne de erkek karakterin
bakisiyla kesisir, kadin karakterlerle olmadig: gibi erkek karakterlerle de 6zdeslesme
saglanmaz. Birka¢ sahne disinda karakterlerle 6zdeslik kurmaya yarayacak bakis
acis1 ¢ekimine yer verilmez. Oznel ¢ekimin kullanildig1 sahnelerden biri daha &nce
bahsedilen Idris’in Asiye’yi is yerinde calisirken gizli gizli izledigi sahnedir. Bu
cekimler Idris’in 6znel ¢ekimiyle verilir. Asiye nin Idris’in bakisinin nesnesi oldugu
bu sahneden bir onceki sahnede Ferman, Idris ve Hasan raki sofrasindadirlar.
Sahnenin sonlarma dogru Idris kendisi ve Asiye ile ilgili konusmaya baslar. Idris’in
son ciimlesi Asiye’yi Idris’in 6znel ¢ekiminden gérdiigiimiiz sahnenin iistiine biner:
“Benden ¢ok cekti. Kavga doviis idare ediyorduk ama olmadi”. Asiye is yerindedir
ve bir kadimla konusmaktadir. Kesme ile gogiis ¢cekim dlgeginde Idris’i ve sonrasinda
yine Idris’in 6znel c¢ekiminden Asiye’yi goriiriiz. Asiye’nin yanma sonrasinda
patronu oldugunu Ogrenecegimiz bir adam gelir. Sicak bir sekilde birbirlerine
tebessiim ederler. Adam Asiye’nin gomleginin yakasma dokunur. Idris’in 6znel
cekiminin yer aldig1 bir bagka sahne yatakta yatan hasta kizinin bas ucunda bekleyen

Hilal’in gosterildigi sahnedir. idris Battal’in evinde vurulduktan sonra da Idris’in
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bakis agis1 cekimine yer verilir. Bu sahnede Idris hayal eder: Mustafa amirin
emeklilik gecesindeki gibi herkes Halit agabeyin kahvesindedir ve Idris tiirkii
soylerken onlar da giilimseyerek Idris’e tempo tutarlar. Filmde yer alan bir diger
0znel ¢ekim ise Ferman amir ve Hasan’in Battal Colakzade’nin konagina gittigi
sahnede yer alir. Hilal’in 6znel ¢ekiminden Hasan ve Ferman amir gosterilir. Ferman
ve Hilal konusurlarken de, Hasan’in bakis agisindan hasta yataginda yatan Ceylan’1

goruriiz.

Av Mevsimi’nde 6znel ya da yakin ¢ekimlerle kadin viicudu pargalanarak
nesnelestirilmez. Bu baglamda filmin bigimsel 6zelliklerinin genel olarak kadinlari

nesnelestirmekten ¢ok 6zne olarak konumlandirmaya hizmet ettigi sdylenebilir.

Hokkabaz filmi de Av Mevsimi gibi kadin bedenini pargalamadan, bir fetis
nesnesi haline getirmeden bir biitiin olarak sunar. Bu baglamda Mulvey’in Gérsel
Haz ve Anlati Sinemasi’nda vurguladigmin aksine erkek etkin bir bakisa sahip
degildir. Filmin ana kadin karakteri Fatma anlati boyunca hicbir sahnede filmin ana
erkek karakteri Iskender ve diger erkeklerin bakis: tarafindan bir fetis nesnesi olarak

insa edilmez.

Fatma’y1 ilk kez gordiigiimiiz sahnede, “saf” olarak nitelendirilebilecek Erkut -
Fatma’nin evlenmek {izere oldugu kisi- kosarak Fatma’nin yanina gelir. Aci-kars1 ac1
ile bakislar1 kesismeyen Fatma’nin Erkut’a olan mesafesi sinematografik olarak da
hissettirilir. Fatma Erkut’a karst mesafelidir/soguktur, onunla goz goéze gelmekten
bile kagmir. Erkut konusmada istekli taraf olarak sunulurken Fatma Erkut’un
sorularina iletisime kapali bir bicimde kollarin1 birbirine baglayarak cevap verir.

Fatma aksamki sihirbazlik gosterisi icin hazirlik yapan Iskender ve Maradona’ya
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Erkut’tan daha ¢ok ilgi gosterir. Fatma Iskender’den kendisi igin bir sihirbazlik

gosterisi yapmasini ister.

Yukarida bahsedildigi gibi Fatma fetislestirilmezken ayni zamanda erkegin -
Iskender’in- bakist da “kusurlu” olarak sunulur. Béylelikle filmin diegetic
diinyasinda Iskender’in bakis1 iki kez sakatlanir: Hem kadmm fetislestiren ve eril
kaygiy1 yatistiran bir bakisa sahip olmayarak fiziksel olarak bakis1 “yetersiz” sunulur
hem de bakis1 “kusurlu” bir sekilde insa edilerek bakisin giictinden mahrum birakilir.
Daha 6nce de Smelik’den aktarildigr gibi kadin fetislestirilip, nesnelestirildiginde eril

bakis islevsel hale gelir (2008, s. 97).

Women & Film: Both Sides of the Camera’da E. Ann Kaplan, erkek bakisinin
ataerkil sistemde kadin s6ylemi ve kadin arzusu lizerinde gii¢ uygulayarak kadinlarin
tizerinde hakimiyet kurdugunu ve kadinlar1 baski altinda tuttugunu belirtir (2000, s.
1-2). Hokkabaz’da ise yukarida da bahsedildigi gibi kadin {izerinde otorite kurmaktan
yoksun bir eril bakis s6z konusudur. Iskender bakisi “kusurlu” olan, yaptigi
sihirbazlik gosterisinde bir kadin1 yaralamaya varacak kadar hatalar yapabilen, ev
kirasin1 ddemekte giicliik ceken siradan bir erkek olarak insa edilir. Iskender’in
yegeni “Dayr babam sana salak diyor” dediginde bile sadece kahkaha atan ve

enistesinden bir aciklama bile iste(ye)meyen naif bir karakterdir.

Iskender’in bakisinin “kusurlu” olmasi 6nemli bir ayrintidir. Feminist
elestirmenlerin belirttigi gibi sinemada bakisin sahibi erkeklerdir. Hokkabaz filmlerin
diegetic diinyasina hakim olan bu pratikte kirilma yaratir: Filmde eril bakis
“kusurlu”dur ve bu durum anlati boyunca pek ¢ok kez gerek diyaloglar gerekse

gorsel agidan vurgulanir. Iskender ve Maradona “kusurlu” olan bakislarin1 -dokuz
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numara gozlerini- lazer ameliyatla diizeltme istegindedirler. Her iki karakter de
gbzlerinin bozuk olmasindan rahatsiz olsa da Iskender gogunlukla gozliikk takmayi
bile istememekte, gozliiksliz de iyi gorebildigini iddia etmektedir. Filmin baslarinda
Iskender “kusurlu” bakis1 nedeniyle sihirbazlik gosterisi sirasinda kadi testere ile
yaralar. Bakis1 etkin olmayan erkek isinde de yeterli degildir. Bakis1 “kusurlu” olan
bu erkeklerin (Iskender ve Maradona) tamlik duygusu zedelenmistir. Anlat1 boyunca
karakterler tarafindan bu tamlik duygusuna sahip olmak hedeflenir. Filmin diegetic
diinyasinda eril bakisin aktif olmamasi, erkek karakterlerle dalga ge¢ilmesi (sise dibi
gozliikler) s6z konusudur. Bir¢ok popiiler anlatida genelde erkekler kor olsa bile®
anlatida aktif pozisyonlar alirken ve eylem i¢inde gé')sterililrlelrken63 Hokkabaz’da ana
erkek karakterler araciligiyla bu durumda kirtlma yaratilir. Wood Arka Pencere’nin
(Hitchcock, 1954) “kesinlikle hiikkmetme konumunu iistlenme agisindan Stewart’in
fiziksel yetersizligi ve bunu ‘bakisin’ giiciiyle gidermek yoniindeki caresiz diirtiisii
tizerine insa edil[digini]” (2004, s. 390) belirtir. Hokkabaz’da ise bu durumun tersi
s6z konusudur: Filmin anlatisinda Iskender, “bakis”m giiciinden mahrum birakilarak,

bakis1 “sakatlanarak™ fiziksel olarak yetersiz sunulur.

%2 “Ornegin Robin Hood filminde Hood’un sevgilisinin gozleri gdrmektedir ve kendisini
koruyacak kadar da geng¢ ve giiclii bir kadindir. Oysa kor ve yash bir adamin korumasi
esliginde bir yerden bagka bir yere gider. Bir anlamda erkek ne kadar kor ve yasl olsa da geng
ve goren bir kadindan daha giiclii, daha giivenilirdir. Ciinkii ‘erkektir’ > (Oztiirk, 2000, s. 73).

% Bu dénemin popiiler filmlerinden biri olan 120°de lise miidiirii olan Miinire’nin babasi

Van’daki cephaneyi tiimene kendilerinin gotiirmesini Onerir. Vali Bey onun bu onerisine:

“[...] Biz de gidersek okuldu hastaneydi vilayetti sehir tamamiyla bassiz ve sahipsiz kalir [...]

Bir baskin durumunda evlerimizi kim koruyacak?” sozleriyle karsilik verir. Sonrasinda bu ig

icin kadinlar yerine erkek cocuklarini segerler. Cocuk olmalarina ragmen erkek olduklar i¢in

kadinlardan daha gii¢lii olduklari diisiiniiliir.
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Mulvey Hitchcock’da erkek kahramanin tam olarak izleyici ne goriiyorsa onu
gordiiglinii soyler: “Hitchcock’un 6zdeslesme siirecini maharetle ve 6znel kamerayi
erkek kahramanin goriis noktasindan Ozgiirce kullanmasi, izleyicileri giigli bir
bi¢imde erkegin konumuna sokar” (Mulvey, 1997, s. 44-45). Hokkabaz filmi
cercevenin ortasinda bir erkek ve kadinin arasinda konumlanan ve biitiin ilgiyi
lizerinde toplayan siinnet olmus bir erkek ¢ocugun goriintiisii ile baslar. Filmin bu ilk
jeneriginde sadece sahnenin sonunda ilerde Iskender oldugunu anlayacagimiz
cocugun bakis acisindan bir ¢ekim vardir. Bu ¢ekimde ¢ocuk Iskender’in gdziinden
cergevenin ortasinda tehdit edercesine elini havaya kaldirmis babasi Sait’1 goriiriiz ve
Sait’in kapiy1 kapatmasi ile goriintii kararir. Bu sahnenin izleyiciyi Iskender karakteri
ile Ozdeslesmeye davet ettigi diisiiniilse de bundan sonraki higbir cekimde

Iskender’in 6znel ¢ekimi kullanilmaz.

Iskender ve Orhan’m gece yapacaklari gosteri i¢in sahnede hazirlanmalarinin
damat adayr Erkut’un (Giirgen Oz) goziinden birkag saniyeligine verilmesi gibi
birka¢ ¢ekim hari¢ kamera, Av Mevsimi filmindeki gibi ¢ogunlukla herkese karsi esit
mesafelidir, kimsenin bakis agisinda yer almaz ve hikaye kimsenin perspektifinden
seyirciye aktarilmaz. Bu durum sinematografik olarak da cogunlukla genel
cercevelere yer verilerek saglanir. Erkeklerin Fatma hakkinda konustuklar1 sahnede
sabit kamera kullanimi vardir ve kamera herkese karsi esit mesafededir. Sahne
arabanin 6n camina yerlestirilen kamera araciligiyla genel ¢cekim ile verilir. Arabanin
icinde gecen bu sahnede erkekler —Iskender, Maradona ve Sait- Fatma’nin
uyuyakaldigimi diisiinerek onun hakkinda konusurlar. Fatma gozleri yar1 acgik yari

kapali sekilde, tebessiim ederek onlar1 dinler. Erkeklerin 6znel bakis acisindan
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gosterilmeyen Fatma’nin yakin c¢ekimi yoktur ve boylelikle Fatma fetis nesnesi

haline getirilmemis olur. Bu sahnede erkeklerin arasinda gecen konusma ise soyledir:

Iskender: “Aaa canim uyumus”

Maradona: “Iskender ?”

Iskender: “H1?”

Maradona: “Simdi bu kiz bizimle geliyor mu?”’
Iskender: “Eee geliyor ne var ki? Ha gelsin di mi baba?”

Sait: “Ha tabi. Ben bu kizi ¢6zdiim oglum. Bu kiz idealleri ugruna kagmus.

Gelebilir.”
Iskender: “Akilli kiz da, terbiyeli”
Sait: “Dikkat ettim giizel de kiz”

Maradona: “Fatma da giizel isim ha”

Brain Henderson’in “Burjuva Olmayan Bir Kamera Stiline Dogru” (Toward a
Non-Bourgeois Camera Style) ¢alismasinda Godard’in izleyiciyi konumlandirmasina
iliskin soyledikleri Hokkabaz filmi igin de gegerlidir: “izleyicinin elestirel olarak
incelemesi, kabul ya da reddetmesi gereken sentetik, tek katmanli bir yapiy1 sunar.
Izleyici imgenin igine ¢ekilmez, ne de onun iginde tercih yapar; imgenin disinda
durur ve onu bir biitiin olarak yargilar” (2011, s. 64). Henderson’in Godard’in
kamerasiin bireye hizmet etmeyerek, kimseyi kimseye tercih etmedigine, asla bir
karakteri izlemek i¢in harekete gegmedigine (2011, s. 62) dair tespitinin yukarida
araba i¢inde gecen sahne ve genel olarak filmin tamami i¢in de uygunluk tasidigini
sOyleyebiliriz. Genel ¢ekim, yakin ¢ekime gore izleyicinin bakisin1 daha 6zgiir kilar.
Boylelikle Bonitzer’in de belirttigi gibi yakin planin “seyircilerin géziine higbir
secim hakki tanima[yan]” (2006, s. 189) ézelliginin de dniine gegilmis olur. Izleyici
bakisin1 ozgiirce ¢ergeve icinde dolastirabilir. Yakin ¢ekim ayni zamanda

fetislestirmeye de hizmet eder. Anlati boyunca ne bu sahnede ne de baska sahnede
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Fatma’nin bedeni higbir sekilde yakin ¢ekimle gosterilmedigi i¢in fetis nesnesi haline

de getirilmemis olur ve Fatma bedeniyle biitiinliik i¢inde sunulur.

Her ne kadar Fatma Iskender’in arzusunun nesnesi olsa da kamera dikizci bir
konum alip Fatma’y1 fetislestirmez. Fatma hicbir zaman Iskender’in bakis acisindan
sunulmaz. Doénemin ¢ogu erkek filmindeki kadin karakterlerin aksine kameranin bu
sekilde konumlanis1 Fatma’nin etkin ve bagimsiz bir karakter olarak insa edilmesine

hizmet eder.

Filmde kadin bakis1 agisindan vurgulanmasi gereken bir diger sahne “Kadin
Sesi: Bedensiz Sesler, Sessiz Bedenler” basligi altinda da bahsi gecen sahnedir.
Fatma’nin Iskender, Orhan ve Sait’e Aslan’in agabeyi olmadigini, beraber insanlar
kandirip paralarini ¢aldiklarini anlattigi bu sahnede Fatma’nin bedeniyle senkronize
olmayan bir sekilde sesi duyulurken, goriintiiler de anlattiklarin1 destekler. Fatma’nin
sesine bakis1 da eslik eder. Fatma farkli farkli kadin tiplerine biiriiniirken pek ¢ok kez
kameraya bakarak yiiriir ve giilimseyerek goz klrpar64 tipki ilk boliimde bahsedilen
The Revolt of Mamie Stover’daki Mamie’nin kameraya meydan okuyarak bakmasi
gibi. Boylelikle Mamie kameraya bu sekilde bakarak arzu nesnesi yerine 6zne
olmaya bir adim daha yaklasir. Sesi gibi imgesi de fetislestirilmeyen Fatma da

Mamie gibi nesnelestirilmeye karsi direnir ve 6zne olma yolunda ilerler.

Fatma’nin kameraya bakisiyla Bonitzer’in de vurguladigr gibi “ [...] [H]er
oyuncunun geleneksel olarak tabi oldugu kurali, kameraya bakmama kuralim

yikmaya varan, sessiz bir karsi koyma gerceklesmistir” (2007, s. 46). Boylelikle

% Cetin Sarikartal’mn “Kasilan Beden, Kisilan Ses: Melodram, Star Sistemi ve Hiilya Kogyigit’in
Ataerkil Diizene ‘Haddini Asan’ Cevab1” ¢alismas1 Hiilya Kogyigit’in oyunculugu {izerinden

bu durumu ele alir.
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kameranin varligimin bilincinde olma yani Emile Benvenisteci anlamda bir tiir
seslenmeden —discoursedan-= s6z etmek miimkiindiir. Secil Biiker’in de vurguladig
gibi filme katilmaya ¢agrilan izleyicinin varligi kabul edilir (1996, s. 148). “Filmin
etkili olabilmesi i¢in izleyicinin s6ziin kendisine yoneltildigini bilmesi gerekir. [Jim]
Collins bunu ag¢iklamak i¢in Althusser’in interpellation (¢agirma) kavramina
basvurur. [...] Ideoloji bireyleri kendisine ‘6zne’ kullanimiyla cagirir. Ornegin
Hiristiyanlik ideolojisinde de Tanr1 kullarina dogrudan seslenir” (Colins’den aktaran

Biiker, 1996, s. 149, 150).

Bu baslik altinda degerlendirilecek bir diger film olan Neredesin Firuze’de
daha once kadinin gizemlestirilmesi baglaminda bahsedilen erkeklerin “Ya Evde
Yoksan” sarkisini sdyledikleri sahneye tekrar deginilecektir. Bu sahnenin feminist
acidan 6nemli yan1 Firuze’yi bakisin 6znesi ve otorite sahibi olarak konumlandirmis
olmasidir. Filmin erkek karakterleri - Hayri, Orhan, Melih, Seyfi ve Ferhat- adeta
striptiz yaparcasina Firuze’ nin karsisinda dans ederler: Ceketlerini ¢ikarip Firuze’ye
dogru atarlar. Bu sahne Firuze’yi bakisin sahibi olarak insa ederek pek c¢ok
geleneksel anlatida erkegin izleyen/bakan, kadinin izlenen/bakilan konumunda
olmasi yaklagimimi tersyiiz eder. Erkekler tipki Hokkabaz’da Fatma’nin kameraya

bakarak yiiriidiigii sahne gibi, izlendiklerini bilirlercesine kameraya bakarlar. Filmin

® Benveniste kisi adillarindan hareketle (ben/sen/o) sézce (énoncé) ve sozcelem (énonciation)
ayriminda bulunur. Buna goére “Ben verdim” , “Giliveniyorum” sdzceleme ornekleridir
(Benveniste, 1995, s. 186). “Sozcelem bireyin dili sdyleme doniistiirmesini gerektirir”
(Benveniste, 1995, s. 139).  Enonciation Ve énoncé ayrmm Fransiz dilbilimci Emile
Benveniste’in  discourse  (sdylem) ve  history  (histoire) arasindaki  ayrimi
sistematiklestirmesine yoOnlendirir. History her zaman “orada” ve “o zamanki” dir ve
kahramani “he”, “she” “it” dir. Discourse “burada” ve “simdi” ye ve “I” ve “you” ya refere

eder (Nowell-Smith, 1981, s. 234).
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erkek karakterleri “Ya evde yoksan” sozlerini kameraya yani seyirciye bakarak

sOylerler.

Bu otel sahnesinden O6nce de Firuze bakisin sahibi olarak insa edilmistir.
Firuze’ye bakisin 6znesi konumu veren bu sahne, filmde Firuze’nin ikinci kez
goriindiigii sahnedir. Bu sahnede Firuze perdeden disar1 baktiktan sonra, ayna
karsisinda taki takip siislenir, sonrasinda ise televizyon karsisinda kahvesini
yudumlayarak Ferhat’in ¢iktig1 programi izler. Bu sahnede Ferhat bakilan nesne,

Firuze ise bakan 6zne, bakisin sahibidir.

Film daha 6nce de bahsedildigi gibi bir kadin karakteri —Firuze’yi- sesin ve
bakisin sahibi olarak insa ederken; bir baska kadin karakteri —Melek’i (Sebnem
Doénmez)- ilk goriildiigii andan itibaren fetislestirerek kastrasyon endisesini
yatistirmaya hizmet eder. Firuze anlatida fetislestirilmeyip, etkin bir karakter olarak
sunulurken; filmin bir diger karakteri Melek neredeyse her sahnede bakisin
nesnesidir, filmin bagindan sonuna kadar hemen hemen her sahnede fetislestirilir,
kameranin kullanimi1 bu yonde isler. Melek daginik birakilmis sar1 sacglari, viicut
hatlarin1 belli eden kiyafetleri ile fetis nesnesi olarak sunulur. Daha 6nce ele alinan
Av Mevsimi ve Hokkabaz filmlerinde kadin karakterler eril bakisin nesnesi degilken;

Neredesin Firuze’de Melek fetislestirilerek eril kaygiy: yatistirma iglevi goriir.

Melek’i ilk kez bilboardda yer alan bir reklam afisinde goriiriiz. Afiste yer
alan Melek’in goriintiisii Ferhat’in bakisinin nesnesi olur. Melek filmde gorildiigi
ilk andan itibaren Ferhat’in arzu nesnesi olarak sunulur. Ferhat Melek’i arzular.
Oztiirk’{in de ifade ettigi gibi “[k]lasik anlati sinemasinda bakmak, arzulamaktir”

(2000, s. 71). Afiste biiyiik harflerle “SENI BEKLIYORUM?” yazilidir: Arzulanan
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kadin onu arzulayan erkegi bekler. Kadinin bekliyor olmasi, onun edilgen bir
konumda yer aldigim1 dolayli yoldan belirtir. Yere yiiziistii uzanmis ve kameraya
giillimseyen kadinin goriintiisii neredeyse biitiin ¢ergeveyi kaplar. Ferhat sirti
kameraya doniik afisteki kadina, kadin da seyredildigini bilircesine kameraya bakar.
John Berger’in Gorme Bi¢imleri’nde soyledigi gibi: “Erkekler kadinlar seyrederler.
Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler” (2013, s. 47). Berger’in Ingres’in resmindeki
ve bir dergiden alinmis resimdeki her iki kadinin yiiz ifadelerine iliskin soyledigi
Melek’in yiiz ifadesine de uygundur: “Kendisine baktigini sandig1 erkege —onu hig
tanimamasina karsin nazla bakan bir kadin yiiz ifadesidir bu. Burada kadin
seyredilen birisi olarak disiligini sunmaktadir” (2013, s. 55). Fonda yer alan

“Erkekler de Yanar® sarkis1 Ferhat’in Melek’e ilk goriiste asik oldugunu ima

eder.”’

Film boyunca birka¢ kez daha Ferhat Melek’in fotografini seyreder. Tiirk
sinemasinda kadimnin fotografinin erkek tarafindan seyredildigi baska ornekler de
mevcuttur. Erkek kimi zaman Yilmaz Giliney’in Umutsuzlar (1971) filminde oldugu
gibi sevdigi kadimin fotografini seyrederek kursunlar, kimi zaman da Metin Erksan’in
Sevmek Zamani’ndaki (1965) boya yapmak icin geldigi evde asili olan fotografa asik
olan erkek karakter gibi hi¢ tanmimadigi bir kadinin fotografin1 askla seyreder.
Neredesin Firuze’deki Ferhat da hakkinda higbir sey bilmedigi Melek’in fotografini

uzun uzun hayranlikla izler.

Melek’in Ferhat’in 6znel ¢cekiminden sunuldugu bir bagka yer Ferhat’in geng

yeteneklere yer verilecek olan programa katildigi sahnedir. Melek programa gelirken

% Emre Altug’un sdyledigi Nazan Oncel sarkisinin sozleri “erkekler de yanar hem de nasil yanar,
yanmak ¢oziim degil bizi nikah paklar”dir.
% Filmde “ask’tan ilk jenerikten itibaren bahsedilse ve birbirine asik ciftlere anlatida yer verilse

de genel olarak bakildiginda filmin romantik ask sdylemine olumlu yaklagsmadigi sdylenebilir.
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biitliin dis sesler kesilir, miizik 6n plana ¢ikar. Agir ¢ekimle goriintiilenen Melek
Ferhat’1 fark etmeden oniinden gecip gider. Ferhat’in adeta nefesi kesilir. Sonrasinda
Melek’i tekrar agir ¢ekimle podyumda yiiriirken goriiriiz. Sahne hem gorsel
diizenlemesi hem de sesin kullanimi agisindan Melek’in fetislestirilmesine hizmet
eder. John Ellis’in de vurguladigi gibi kadin bedeni voyoristik/dikizci merakin ve
fetisistik biiyililenmenin nesnesidir (1992, s. 50). Giizelliginin ve ¢ekiciliginin 6n
planda oldugu bu sahnede ugusan kiyafeti ve saclari ile Melek adeta ikonlastirilir ve
hem Ferhat’mm hem de programda yer alan ve televizyon basindaki izleyicilerin
bakisinin nesnesi olur. Genel olarak Melek’in neredeyse her sahnede nesnelestirildigi
sOylenebilir. Manken olan ve reklam filmlerinde oynayan Melek’in meslegi de bu
durumu olanakl1 hale getirir. Sevgilisi Kiirsat (R1za Sonmez), Melek’in sadece kendi
bakisinin nesnesi olmasini istemekte, baskalarina ait bakisin Melek’in iizerinde
hiikim silirmesini istemedigi i¢in onun mankenlik meslegini yapmasini

istememektedir.

Filmde fetislestirilen kadin goriintiisiiniin yer aldig1 bir baska sahne Hayri ve
ekibinin pavyona eglenmeye gittikleri sahnedir. Hayri’nin sesi yemek masasinda
oturan kadinlarin goriintiisiiniin {istiine biner: “Ey kadinlar1 yaratan Yiice Rabbim!”.
Bir sonraki ¢ekimde kadin nesnelestirilir. Danséz bir kadinin gobegi ve kalgasi
cercevede goOriiniir. Hayri egilmis, arzuyla kadmmin gobegine bakmaktadir.
Cergevenin Oniinde, birinci diizlemde parcalanmis kadin bedeni, ikinci diizlemde

Hayri, iigiincii diizlemde bir bagka erkegin yiizii goriiniir.

Eril bir diinyanin i¢inden anlatimini kuran Neredesin Firuze, “Kadin Sesi:

Bedensiz Sesler, Sessiz Bedenler” basligi altinda da belirtildigi gibi istemeyerek de
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olsa bu eril diinya ile igbirligini/su¢ ortakligini ortaya koyarak elestiriye acar ve
izleyiciyi kadinlarin bu ataerkil diizen i¢indeki konumlarin1 sorgulamaya davet eder.
Filmin catlak hatlarindan sizan ve izleyiciyi elestirel bir tavir almaya yonelten bu
anlar filmin anlatisin1 da yonlendiren anlardir. Yukarida da deginildigi gibi pek ¢ok
sahnede Melek fetislestirilirken ve kadinin bedeni pargalanirken bir baska sahnede
film ataerkil diizen ile igbirligini acik eder ve Melek’in sozleri ile izleyici alttan alta
bu duruma elestirel bakmaya davet edilir: “Oyunculuk mu? Kiirsat’la yasamaktan
daha korkung bir sey. Seyircinin a¢ gozleri hin ya ben mankenlige zor tahammiil
ediyorum. Hele sahne, kamera 1yyy boyle biitiin bakislar tizerinde kivil kivil yok™.
Kiz arkadasiyla bu sekilde konusurken gercevede yer alan Melek aynada kendine
bakar. Bu konusmay1 yaparken Melek’in ve kiz arkadasinin ironik bir sekilde {istii
soyunuktur ve makyaj yapmaktadirlar. Melek’in aynaya yansiyan yiizii, boynu,
omuzlar ve sirt1 goriiniir. Cergevede Melek’in gégsiiniin 6niine denk gelecek sekilde
aynanin Oniine yerlestirilmis bir nesne —aseton sisesi- bulunur. Boylelikle izleyici
Melek’in ¢iplak sirtin1 goriirken, gogsiinii géremez. Melek c¢alan telefonunu agmak
icin ayaga kalktiginda kisa bir siireligine goglsleri goriiniir. Bel ¢ekimde

goriintlilenen Melek, bir eliyle telefonunu tutarken diger eliyle de gogiislerini kapatir.

Filmde alttan alta toplumsal cinsiyete dair bir elestiri oldugundan soz
edilebilir. Bu baglamda daha 6nce de vurgulandigi gibi kameranin konumlanis1 da
onem kazanir: Neredesin Firuze’de de tipki Av Mevsimi ve Hokkabaz filmlerinde
oldugu gibi herkese kars1 esit mesafede olan kamera araciligiyla izleyici elestirel bir

bakis agisina sahip olmaya cagrilir.
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Issiz Adam daha once de ifade edildigi gibi melodramatik 6zelliklere sahip
romantik bir ask filmidir. Filmin ana kadin karakteri Ada, anlatida gorildiigi ilk
andan itibaren, Ryan ve Kellner’in romantik ask filmleri i¢in sdyledikleri gibi erkek
(Alper) tarafindan kovalanan bir nesnedir (1997, s. 236). Film gorsel olarak da
kadinin kovalanan nesne olmasi durumunu pekistirir. Gordiigiimiiz ilk sahnede Ada
kitap, eski kirkbeslikler satan bir sahafa girer ve bir kitap sorar. Alper de oradadir.
Ada ve Alper melodramin 6nemli bir 6zelligi olan rastlant1 sonucu karsilasir. Alper
onu gordiigli ilk andan itibaren etkilenir. Ada ve Alper’in ilk kez karsilastiklar1 bu
sahnede Ada Alper’in 6znel ¢ekiminden verilmez. Cergevenin ortasinda konumlanan

Alper bakisin1 Ada’ya yonlendirir ve hafifce tebesslim eder.

Aradig kitab1 bulamayan Ada, diikkandan ¢ikar. Aldig1 kirkbesligin parasini
hizla 6deyen Alper, takip edildiginden habersiz olan Ada’nin pesine diiser ve bir
kitap¢inin 6niinde durup kitaplara bakan Ada ile konusur. Aralarinda gegcen konusma
sOyledir:

Alper: Gergi igerde giildiiniiz ama biliyor musunuz ki bu plak 1984 yilinda sadece ve

sadece 2222 adet basilmig olup bugiinlerde bulunabilen kopyasi 200 civarinda ve de

sonradan plak sirketi kapatilmis oldugundan dolayr CD kopyast da basilmamis oldugu

icin su anda gercek bir hazine tutuyorum elimde.

Ada: Ben gergekten bu albiimii bilmiyordum. Ahir dmriimde biseyi daha 6grenmis
oldum. Bisey dicem araya noktalar koysaniz. Uzun bir climleyle etkileyici bir konusma

yapmis olmuyor sadece diisiik bir climle kurmus oluyorsunuz.

Ada oniindeki kitaplarin arasindan Kiz Tavlama Sanati kitabin1 Alper’e dogru
eliyle cevirir ve Alper’in yanindan uzaklasir. Alper ve Ada arasinda gegen bu
konusma eski Yesilgam melodramlarinit animsatir. Erkek hoslandig1 kadinla tanisma

arzusu i¢inde olsa da kadin erkegi tersler. Sonrasinda Alper Ada’nin pesine diiser.
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Alper’in Ada’y1 takip ettigi sahne kaydirma ve kesmelerle verilir. Netlik ¢ercevenin
On tarafinda yer alan Ada’dadir. Alper ise arkadadir ve fludur. Kesmeyle her iki
karakter arkadan gosterilir. Sonrasinda Alper goglis ¢ekimle cercevelenir. Alper’in
bakis agisindan Ada ve sonrasinda tekrar Alper’i goriiriiz. Alper Ada’nin aradig
kitab1 satin almak i¢in bir kitapciya girdiginde Ada’yr gézden kaybeder. Alper
sokaklarda kosarak Ada’yr arar, Ada’yr buldugunda onu tekrar Alper’in bakis
acisindan goriiriz. Alper Ada’yr calistigit yere kadar takip eder ve ugraslar
sonucunda aktif eril 6zne (Alper) disil nesneyi (Ada’y1) fetheder. Ada’nin Alper’in
bakis acisindan gosterildigi en uzun sahne ayrilik konusmasinin yapildigi sahnedir.

Bu sahnede izleyici Alper’le 6zdeslesmeye davet edilir.

Issiz Adam’da sadece Alper’in bakis agisina yer verilmez. Filmin diegetic
diinyasinda zaman zaman Ada’nin da 6znel ¢ekimiyle izleyici onun bakis agisina
davet edilir. Bu sahnelerden biri Alper’in evinde ilk kez birlikte olduklar1 sahnedir.
Ada’nin 6znel ¢ekiminin de goriintiilere eslik ettigi, Alper’t zaman zaman Ada’nin
goziinden gordiigiimiiz bu sahnede kamera Ada’nin tarafinda konumlanir. Ada’nin
Alper’in evinde ilk kez uyudugu bu gecenin sabahi Ada’nin 6znel ¢ekiminin
kullanildig1 bir baska sahnedir. Ada’nin bakis agisindan havada ugusan toz
zerrecikleri verilir. Yatakta uzanan Ada’nin gogiis ¢cekiminden Ada’ya ait ayrinti
cekime gegilir. Ada’nin bakis acisindan ayagini goriiriiz. Bu sahneden baska higbir
sahnede Ada’nin bedeni parcalanmaz ve yakin ¢ekimle gosterilmez. Planlara kesme

ile gegilir. Ada’nin 6znel ¢ekiminden yaninda uyuyan Alper’in yiiz ¢ekimi verilir.

Sevistikleri gecenin sabahinda Alper Ada’ya kafasinin karistigini sdyler. Ada

mutsuz bir sekilde Alper’in evinden ayrilir. Alper’in telefon edip Ada’dan ikinci bir
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sans istemesine Ada net bir cevap vermez, uygun olmadigini sdyleyerek telefonu
kapatir. Ada is yerinin camini temizledigi sahnede kamera Alper’in evinde ilk kez
birlikte olduklar1 sahnedeki gibi Ada’nin tarafinda konumlanir. Ada camdaki
kopiikleri temizlediginde karsisinda Alper’it goriir. Bu plan Ada’nin  6znel
¢ekiminden verilir. Kesme ile Ada ve sonrasinda tekrar Ada’nin 6znel ¢ekiminden
Alper gosterilir. Ada’nin 6znel ¢ekimine yer verilen bir bagka sahne Ada’nin evinde
birlikte olduklar1 gecededir. Ada’nin Alper’e sevigsmeyi O0grettigi bu sahnede kesme
ile Ada ve Alper’in 6znel ¢ekimleri yer alir. Ada’nin 6znel ¢ekiminin yer aldig1 bir
baska yer ayrilik sonrasi Alper’in ¢ocuklugunun gegtigi kasabaya, Miizeyyen’in
yanina gittigi sahnedir. Tarsus’a geldigi otobiisten iner inmez Ada’nin 6znel ¢ekimi
ile Miizeyyen gosterilir. Boylelikle sik sik Ada’nin 6znel ¢ekiminin kullanimi
araciligiyla izleyicinin bu planlarda Ada ile 6zdesleseceginin ve onun bakis agisina

davet edileceginin sinyali verilir.

Ik béliimde vurgulanan Kuhn’un pembe diziler ve melodram filmlerindeki
temsillerin her ne kadar erkek tarafindan yonlendirilse de, bu tiirlerin ayn1 zamanda
kadin arzusuna ve kadin bakis agis1 olasiligina imkan tanidigina (1987, s. 348) iliskin

tespitini bir melodram filmi olan Issiz Adam igin de s6ylemek olasidir.

2.4. Kadin Deneyimi, Kadin Arzusu

Ik béliimde de iizerinde duruldugu gibi anlati 6znellik iiretme yollarindan
biridir ve anlati yapilar1 Oedipal arzu ile tanimlanir (Cook & Bernink, 1999, s. 358).
Bu baglik altinda ele alinan filmlerin anlatisinda kadin arzusuna ve kadinin kendi

kendini gergeklestirmesine imkan taniyip tanimadigi ele alinacaktir.
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Klasik anlatilarda, anlatiya yon veren c¢ogunlukla erkegin arzusudur.
Shrage’nin de belirttigi gibi feminist psikanalitik kuramcilarin bakis agisindan
hareketle Hollywood filmlerinde “kadin arzusu, genellikle yok sayilir, edilgendir ya
da seytanidir” (2001, s. 188). Bu bakimdan kadinin filmsel anlatida arzu sahibi
olarak insa edilmesi onemlidir. Smelik’in de vurguladig1 gibi “[d]isi karakter 6zne
konumuna gectiginde ya da kendi failligi ve arzusunu kazanmak i¢in miicadele
verdiginde, artik fetislestirilmis bir imge seklinde sunulmasi miimkiin olmaz” (2008,
s. 97). “Lacan’da arzu, cinsel bir gilicten ¢ok biitlinliige erismeye yonelik varlik-
bilgisel bir c¢abadir” (Sarup, 2004, s. 31). Ataerkil diizen cogunlukla kadinin
biitiinliige erisme, kendi gercek kimligini olusturmasini evlilik/erkek ve annelik
ekseninde belirler. Bu baslik altinda degerlendirilecek olan Neredesin Firuze,
Hokkabaz, Issiz Adam ve Av Mevsimi filmleri kadin arzusuna farkli baglamlarda yer

vererek kadin olmaya dair bu genel uylasimdan farklilasir.

Hokkabaz’da Iskender ve Orhan’in turneye ¢ikmalarinda Fatma’nim bir etkisi
olmamis olsa da sonrasinda anlatiya yon veren Fatma’nin arzusudur. Hokkabaz’in
kadinligin insas1 acisindan ataerkil sdyleme eklemlendigi ve bu sdylemde kirilma
yarattigi durumlar vardir. Av Mevsimi gibi popiiler bir anlati olan Hokkabaz’da da
ana kadin karakter Fatma araciligiyla kadinli§in insasi siirecinde zaman zaman
direnme pratiklerine yer verilir ve anlatida kirilma yaratilir. Homojen bir yapiya
sahip olmayan ataerkilligin catlaklarindan sizan bu pratikler araciligiyla gii¢siiz bir
konumdan pazarlikta yer alan kadinlarin 6zne konumu alma miicadelesi anlatida
temsil olanag bulur. Abisel’in de belirttigi gibi Yesilcam melodramlarindaki
kadinlar i¢inde yasadiklar1 diinyayr tamima olanagr bulamayan, yasamlarini

denetleyemeyen insanlar olarak temsil edilmekte ve bu ylizden dis diinya kadinlar
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icin tehlikeli bir yer olarak sunulmaktayken (1994b, s. 78) —daha 6nce bahsedildigi
gibi Av Mevsimi’nde de dis diinyanin kadinlar agisindan boyle bir temsili s6z
konusudur. Filmin ana erkek karakterlerinin cinayet masasinda calisiyor olmalar1
hem onlar1 sembolik diizenin tasiyicilar1 olarak konumlandirir hem de dis diinyanin
“tekin” olmayan, “lirkiitiicii” ylizliniin betimlenmesine olanak tanir. Disaris1 kesik
ellerin bulundugu, cinayetlerin islendigi bir alandir- Hokkabaz’da bu tarz bir dis

diinya tasavvuru yoktur.

Anlatinin birincil diizleminde Iskender ve Maradona’nin lazerle gdz ameliyat
olmak i¢in gerekli parayr kazanma amagh c¢iktiklar1 turne ve baba-ogul arasindaki
catisma; ikincil diizlemde Fatma’nin hikdyesi yer alir. De Beauvoir kadinin “[e]n
biiyiik talihsizligi[nin], varolusunun anlaminin kendi elinde bulunmayisi” (1970, s.
66) oldugunu sdyler. Sinemada genel olarak daha once de bahsedildigi gibi ataerki
tarafindan yapilandirilan sdylemden yana tavir alinarak, kadinin séylemi (kadinin
anlamlar1) bastirilir ve kadinin gergek anlami ataerkinin ihtiyaglarina hizmet edecek
yan anlamlarla yer degistirir (Kaplan, 2000, s. 18). Bu baglamda Hokkabaz filminin
ana kadin karakteri Fatma’nin agabeyi Aslan 0Ozelinde ataerkil diizenin ondan
beklentisine —evlilik- kars1 gelerek arzusunun pesinden giden aktif bir kadin karakter

olarak sunulmasi1 6nem kazanir.

Yolculuga ¢ikan ii¢ erkegin -Iskender, Maradona ve Sait- gittikleri bir
kasabada yollar1 tesadiifen Fatma ile kesisir. Fatma sihirbazlik gosterisi yapacaklar
diigliniin gelinidir. Fatma’y:r ilk kez film basladiktan uzunca bir siire sonra —otuz
besinci dakikada- aksam yapilacak diigliniin hazirliklarinin son siirat siirdiigii yerde

goriiriiz. Fatma ve Erkut’un ailesinden kadinlar yan yana yiiriirlerken aralarindaki
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bosluk ve Fatma’nin kollarini birbirine dolayarak yiiriimesi, evlenecegi adamin -

Erkut’un- ailesine olan mesafesini de gorsel olarak imler.

Onu ilk defa gordiigiimiiz bu sahnede Fatma acik alanda yer alir. Boylelikle
film boyunca g¢ogunlukla agik alanda/dogada c¢ergevelenen Fatma sinematografik
acidan sikismislik hissi uyandirmayacak, bagimsizligina vurgu yapilacak bir sekilde
goriintiilenir. Fatma karakterini Ozlem Tekin’in canlandiriyor olmas1 da izleyicinin
belleginde Tekin’in gerek yaptigi miizik gerekse yasam tarziyla ¢izdigi
“bagimsi1z/6zgiir” kadin imgesine gondermede bulunur. Fatma karakterine hayat
verirken Tekin’in kendi bedeninde yer alan dovmelerin saklanmamis olmasi da kadin
karakterin bagimsiz olma arayisim1 gorsel olarak destekler. Kimi elestirmenler tasra
kasabasinda yasayan bir kadinin nasil ddvmesi olabilecegini (Goriicii, 2005, s. 7)
sorgulasalar da Izmir’e gidip tek basina orada okuyan bir kadinin bedenine dévme

yaptirmis olmasi ¢ok da imkansiz goriinmemektedir.

Fatma mensubu oldugu toplumsal cinsiyetin dolayimiyla kendisine dayatilan
role kars1 gelir. Film de ilk dakikalardan itibaren toplumsal cinsiyetin genel kaninin
aksine dogustan gelen bir 6zellik olmadigi, sonradan kazanildig: bilgisini seyirci ile
paylasir. Filmin jenerik bilgileri akarken —Ryan ve Kellner’in Sevgi Sozciikleri
(Terms of Endearment, James L. Brooks, 1983) filmini ¢6ziimlerken bahsettikleri
gibi-® toplumsal cinsiyete iliskin davranis modellerinin kiigiikliikten itibaren

ogrenildigine iligkin bilgi de goriintiiler aracilifiyla verilir. Millett’in da ifade ettigi

%8 “[Flilmin finalinde [..] toplumsallagma siireci istemeden sergilenir. Evin bahgesindeki
merdivenlerde oturan anne, Emma’nin kizina kendisine sokulmasmi sdylerken, erkek
komsu/ikame baba, erkek ¢ocugu yanina alarak havuzu gostermeye gotiiriir —erkek cocuk, faal

erkek diinyasina, disartya dogru yoneltilir” (Ryan & Kellner, 1997, s. 255).
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gibi “[c]insler arasindaki ruhsal ayrimin siirekliligini belirleyen, ¢ocuklugun ilk
yillarindaki kosullanmadir”, “[¢]Jocukluk boyunca cinsel kimligin gelismesini,
ailenin, egiticilerin ve kiiltiiriin, her cins i¢in uygun gordiigii davranis, kisilik, ilgi,
deger ve anlatim kavramlar1 belirler. Cocugun yasaminin her ani, oglan ya da kiz
olusuna gore, cinsiyetinin kendine yiikledigi zorunluluklar1 yerine getirmek i¢in nasil
davranmak ve diisiinmek gerektigini 6grenmekle gecer” (2011, s. 57). Hokkabaz’da
da jenerikte kiz ve erkek cocugun -filmin karakterlerinden iskender, Maradona ve
Nuran’in (Ayge Abana)- kiiciikliikten itibaren bir toplumsallagsma siirecine tabi
tutuldugu gorsel olarak verilir. Cer¢evede sinematografik olarak kiz ¢ocuk annesinin
yaninda konumlanir ve annesiyle beraber misafirlere hizmet eder. Ataerkil sdylemin
rol dagiliminda kadindan bekledigi hizmet etme rolii annesi araciligiyla kiz ¢ocuga
aktarilir. Boylelikle anlatinin catlak hattindan “kadin” ve “erkek” kimliklerine sahip
olmanin “yasanilarak” 6grenildigine dair bir bilgi sizar ve film diegetic diinyasinda

bu kimliklerin nasil insa edildigini ele verir.

[lk bolimde de ifade edildigi gibi egemen sinemanin anlati yapisini
kavramak, bu yapinin insa edilmis oldugunun farkina varilmasina olanak saglar. Bu
yapinin kavranmasi aracilifiyla Kuhn’un da belirttigi gibi cinsiyetciligin ideolojik
olarak nasil isledigini anlamak ve feminist metin analizi ile egemen sinemaya
alternatif okumalar saglamak olanakli hale gelir (1994, s. 92). Hokkabaz filminin ilk
sahnesinden itibaren sinematografik anlatim araciligiyla kadinligin ve erkekligin
nasil Ogrenildigi bilgisi verilerek, cinsiyetciligin ideolojik olarak isleyisi gozler
oniine serilir. Boylece bu “6grenilen” kimliklere diren(ebil)me pratiklerinin de 6nii

acilmis olur.
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Daha 6nce bahsedilen Av Mevsimi’nde nasil herkesten, her seyden “siiphe”
edilmesi siirekli vurgulanarak izleyici elestirel bir konuma davet ediliyorsa;
Hokkabaz’da da izleyicinin toplumsal cinsiyete iliskin kimliklerin insa edildigine
dair gercegin farkina varmasi i¢in ilk sahneden itibaren bir kapi acgilir. Filmin ana
kadin karakteri Fatma bu “6grenilmis” ve Babanin Yasasi ile sinirlar1 belirlenmis
kadin kimligine direnen bir kadin olarak insa edilir. Daha Once bahsedilen
Johnston’in  “Dorothy Arzner: Critical Strategies” makalesinde Arzner’in
filmlerindeki kadinlar igin yaptig1 tespiti, Hokkabaz’daki Fatma i¢in de sOylemek
miimkiindiir. Buna gore kadin, erkegin sdyleminin disinda ve dtesinde bagimsiz bir
varolus arayist icin kendi kimligini, smir1 asma ve arzu aracilifiyla tayin eder
(Johnston, 1988, s. 39). Alice Artik Burada Oturmuyor (Martin Scorsese, 1974)
filminde de Fatma gibi bagimsizligin1 kazanmak i¢in miicadele eden bir kadin
karakter yer alir. Kocas1 6liince tek basina kalan Alice (Ellen Burstyn) on yasindaki
ogluyla uzaklara gitmek ve sarkici olma hayalini ger¢eklestirmek ister (Ryan &
Kellner, 1997, s. 223, 224). Alice’in sarkici olma hayali gergeklesmezken, Hokkabaz
filmi Fatma’nin hayallerini gerceklestirip gergeklestiremedigine dair bir bilgi

vermeden sonlanir.

Fatma’nin bagimsizligim1 vurgulayan bir diger sahne Canakkale’de hep
birlikte yemek yedikleri sahnedir. Bu sahne araciligiyla Fatma kendinden ve
hayallerinden bahseder, bin tane hayali oldugunu ve higbirini ger¢eklestiremedigini

sOyler. Masada Sait’in anlattig1 bir an1 lizerine Fatma anlatmaya devam eder:

Fatma: “Bak ben bdyle hikayeleri yaztyorum”

Iskender: “Vallaha?”
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Fatma: “Vallaha. Bak kiiciik bir tane defterim var. Ona yaziyorum hep. Ama amatdr.
Boyle mesela bunun gibi basimdan gegenleri, sonra ya da boyle kendi

uydurduklarim falan. Bir de bdyle bazen giinliik gibi”
Sait: “Insanin yazmasi lazim. Unutuyor”

Fatma: “Bir de beste”

Iskender: “Sarki?”

Fatma: “Yani s6z miizik. Simdi bdyle melodiler geliyor aklima falan. Onlar1

kaydediyoruz. Cok begeniyorlar. Dinletiyorum valla”

Kadin bakis agisina ve sdylemine yer verilen sahnelerden biri olan bu sahnede
ataerkil sistem tarafindan kusatilan Fatma, kendi deneyimleri ve arzusu hakkinda
konusur. Ayrica hikdyeler uydurdugunu sdylemesi filmin sonu i¢in ipucu

niteligindedir.

Fatma’nin anlatida hikayeler yazan bir karakter olarak insa edilmesi
onemlidir. Onun bu 06zelligi feministlerin de vurguladigr gibi “konusulan” degil
“konusan” olmasina olanak saglar. Hayward’in da sdyledigi gibi Freudcu yaklasima
gore giic iliskileri cinsel farkliliktan kaynaklanir. Bu yaklasim cinsiyet farklilig insa
eden sosyal kosullar1 gormezden gelir. Lacan’in yaklagimi dikkatlerin cinsiyet
farkliligindan dile kaymasina katkida bulunur (Hayward, 2000, s. 118). De
Lauretis’in  Alice Doesn’t: Feminism Semiotics Cinema’da vurguladigi gibi
psikanalizm 6znelligin dilde insa edildigini kabul eder (1984, s. 16). Fransiz kadin
hareketi cinsiyetin kiiltiirel belirleniminin yadsinamayacak bir gercek oldugunu
vurgular. Bu ger¢egin temelinde kadinin ve erkegin dile mahkum olma yazgisi yatar.
Julia Kristeva, Héléne Cixous, Luce Irigaray gibi feministler bu mahkum olma
durumunu Lacan kurami baglaminda agiklarlar (Parla, 2004, s. 30-31). Lacan’a gore
cinsiyetler arasindaki farklilik sadece biyolojik degildir, konusma ve ifade ile

sekillenir. Lacan’a gore dil erkege kadin iizerinde ayricalik tanir ¢iinkii sembolik
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sisteme giris oedipaldir (Humm, 1997, s. 23). Bu baglamda Fatma’nin “konusan”

olmasi onun 6zne olarak insa edilmesinin 6niinii agar.

Daha 6nce Cook ve Johnston’in Raoul Walsh’un filmlerindeki kadinlarin
konumunu degerlendirmelerine deginilmisti. Cook ve Johnston’in ele aldiklari
filmlerden biri olan Manpower’da (1941) Marlene Dietrich’in canlandirdigi kadin
karakter Fay Duval ve Hokkabaz’daki Ozlem Tekin’in hayat verdigi Fatma
karakterinin insa edilisi arasinda farklilik s6z konusudur. Cook ve Johnston’in
vurguladigr gibi Manpower’daki Fay Duval sadece erkeklerin sdylemi icinde ve
erkekler arasinda bir degisim nesnesi olarak insa edilirken (1988, s. 27); Fatma
erkeklerin sdylemi i¢inde var olmaya direnen; kendi hayalleri, kendi deneyimleri
hakkinda konusan, edilgenlikten etkinlige dogru evrilen bir karakterdir. Filmde
Fatma karakteri ataerkil ideolojinin kadinlar1 konumlandirma bigimine ve toplumsal

cinsiyet stereotiplerine karsi olarak sunulur.

Mulvey, kadmlarin dil ve egemen Kkiiltiir ile iligskisinde nasil ve nerede
konumlandirildig: sorusunun kadinlarin marjinalligine, neredeyse sessizliklerine ve
bu durumun ikircikli sozlerine dogru yayildigina dikkat ¢ektigini sdyler (1989b, s.
75). Ataerkil sdylem dolayimiyla kadinlar mahremiyet, sessizlik, dogallik, gizem gibi
kavramlarla tanimlanarak dil Oncesi bir alana hapsedilir ve kadinlar erkekler
tarafindan olusturulan bir dil i¢inde yasamaya mecbur edilir (Irzik & Parla, 2004, s.
7-8). Buikema & Smelik’in de vurguladigi gibi Marksist kokenli teorilere gore
kadinlarin ve erkeklerin esit olmayan rolleri ve konumlar1 hem dilbilimsel sistem
hem de dilbilimsel kullanim tarafindan yansitilir. 1970’lerde dilbilimsel cinsiyet

ayrimciligina, kadinlarin dil icinde ikincil konumda olmalarina karsi yiiriitiilen
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caligmalarin belli iki temas1 vardir: Kadinlarin dil i¢inde goriinmezligi ve toplumsal
cinsiyet stereotipleri (Buikema & Smelik, 1995, s. 40-41). Genel olarak kadinlar dille
sadece negatif bir iligki kurduklar1 ve sembolik iizerinde egemenlik kuramadiklari
(Gledhill, 1984, s. 31) i¢in kadinin kendi diline, sdylemine sahip ¢ikmasi, kendi
deneyimlerini dillendirmesi 6zne olarak konumlanmasinda onemli bir adimdir.
Dolayisiyla Hokkabaz filmindeki Fatma karakterinin bir seyler hakkinda yaziyor

olmasi 6nemlidir.

Pek c¢ok feminist elestirmen kadinin yazma ediminde bulunmasinin
oneminden bahseder. De Beauvoir kadinin sozciiklerle gercek diinyaya kafa
tuttugunu, bu diinyadan baska bir diinya yaratabilmek i¢in kendini anlatmaya ihtiyaci
oldugunu vurgular (1975, s. 167-168). Hélene Cixous “The Laugh of the Medusa”
calismasina kadinlarin yazili eserinin ne yapabilecegi hakkinda konusacagin
sOyleyerek baslar ve kadinlarin kendileri hakkinda, kadinlar hakkinda yazmalar1
gerektigini; kadinlarin metinlere kendilerini yerlestirmelerinin, metinlerde kendilerini
ifade etmelerinin gerekli oldugunu belirtir; tipki diinyanin ve tarihin i¢inde kendi
faaliyetleri ile yer almalar1 gibi (1981, s. 245). Cixous’nun kadinin kendi
deneyimleri, kendisi hakkinda yazarak el konulan bedenine kavusacagim (1981, s.
250) ifade ettigi gibi Fatma da basindan gecenleri giinliik gibi yazmakta ve eril
sOylemin i¢inde kadin olarak kendine bir alan agmaktadir. Yaziyor olmak 6nemlidir
clinkii “yazmak, belleklerde yer edebilecek, yayilabilecek, Tarih’te yer alabilecek bir

yapit ve bir anlam dizgesi olusturmak anlamina ge[lir]” (Irigaray, 2006, s. 54).

Luce Irigaray erkek soyagaci sisteminin kadini isitilmez kildigim ifade eder

(2006, s. 14). Irigaray tinsel soyagacinin doniisiimiiyle birlikte s6ylemin diizeninin
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bicim ve niteliginin degistigini ve bdylelikle kadinin s6ziinli sansiirleyen ve onu
gittikce isitilmez kilan yeni bir mantik diizeninin olustugunu ifade eder: “[K]adinlara
iliskin sozciikk dagarcigi, kadini eril 6zneye bagli bir nesne olarak tanimlayan
degersizlestirici ve kiigiimseyici sozciiklerden olusturuldu. Bu yiizden kadin olarak
konusma ve isitilmede kadinlar bu denli zorluk ¢ekmektedir. Kadinlar ataerkil dilsel

diizen tarafindan disland1 ve yok sayildi” (2006, s. 15, 18).

De Beauvoir’in kadinin kendisini bi¢cimlendiren kosullarla arasina elestirel bir
uzaklik koydugu o6lclide kendisini yeniden tanimlayabilecegine isaret ettigi gibi
(aktaran Irzik, 2004, s. 45) Fatma’nin da ataerkil sdylemle arasina koydugu mesafe
ile kendisini yeniden tanimlama yolunda bir adim attig1 sdylenebilir. De Beauvoir
Kadin 1I: Evlilik Cagr’na “Toplumun kadina hazirladigt yazgi, genel olarak,
evliliktir” (1970, s. 9) climlesi ile baslar. Kendisi hakkinda “konusan” ve “yazan”
Fatma ataerkilligin ondan bekledigi rolii (es/anne) sorgulamakta, i¢ine sikistig
hayattan kurtulusun ve kendini var etmenin agabeyi Aslan’in ona dayattig1 evlilikle

saglanacag diisiincesini benimsememektedir.

Ryan ve Kellner’m filmin retoriksel argiimaninin babaerkillikten yana
calistigini belirttikleri yonetmenligini Alan J. Pakula’nin yaptig1 1971 yapimi Fahise
(Klute) i¢in soyledikleri Hokkabaz’a ig¢inde barindirdigi ikili karsitliktan dolay:
uygundur: “[FJilm, bagimsizlik ve babaerkillik ikilisinin agiga vurulmamis
karsithigina dayali bir perspektiften hareket eder” (1997, s. 223). Fahise’de film
babaerkillikten yana tavir alirken, Hokkabaz’da tersi olur. “Hollywood geleneginde

bagimsiz kadinlar genellikle evcillestirilir[ken]” (Ryan & Kellner, 1997, s. 221)
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klasik anlat1 yapisina sahip Hokkabaz’da Fatma onay gérmese de tabi kilinarak

evcillestirilmemistir.

Hokkabaz’daki bir diger kadin karakter Iskender’in ablast Nuran’dir.
Nuran’in ¢ocuklugunu gordiiglimiiz jenerikten sonra onu yetigkin bir kadin olarak ilk
kez gordiigiimiiz sahne, Iskender’in turneye ¢ikmak icin enistesi Gazanfer’den
karavanini istemeye gittigi sahnedir. Kocasi1 elindeki i¢kisini yudumlayarak kanepede
oturmus, Iskender ve Orhan’la sohbet ederken; Nuran kiigiik bir kizken annesinden
Ogrendigi gibi ataerkil diizenin kadindan bekledigi sekilde hizmet etmekte, masaya
yiyecek bir seyler tagimaktadir. Cercevenin arkasinda Nuran’in yardimcisi goriiniir.
Nuran’in ev i¢i alandaki islerini kolaylastiran bir bagka kadinin emegidir.69

Kadin, ‘yuvasi’na evisiyle sahip olur; ‘yardimer tutsa’ bile, elini hamura sokusu da

bundandir; géz kulak olarak, denetleyerek, elestirerek, usaklarin yarattii sonuglar

kendine maletmeye c¢alisir. Toplumsal dogrulanigini, evinin yo6netiminden alir [...]

Bdylece, o da kendini bir etkinlik bi¢iminde gergeklestirmis olmaktadir. Ama, [...] onu

ickinliginden kurtarmayan, kendini benzersiz bir bigimde olumlamasina izin vermeyen

bir etkinliktir bu (De Beauvoir, 1970, s. 50).

“Igerisi/disaris1, kadm/erkek, aile/piyasa karsithgmndan dogan toplumsal
cinsiyet sozlesmesi, erkekler onlara baktigi siirece kadinlarin ev i¢i emegi
tistlenecegini taahhiit eder” (Ryan & Kellner, 1997, s. 256). Bu toplumsal cinsiyet
sO0zlesmesini i1lk boliimde bahsedilen ataerkil pazarlikla beraber okumak miimkiindiir.
Ataerkil pazarligin taraflarindan biri olarak kadinlar eril sdylemin hakim oldugu
diinyada kendilerine bir konum elde etmeye calisirlar. De Beauvoir’in kadinlar i¢in

sOyledigi “evisleri, analik allanir pullanir, 6yle ¢ikarilir karsisina; o6zgiirliigiine

% Aksu Bora Kadinlarin Simifi: Ucretli Ev Emegi ve Kadin Oznelliginin Insasi’nda bu konuyu
tartigir.
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karsilik, ‘kadinliginin’ aldatici hazineleri armagan edilir kendisine” (1975, s. 191)
sozleri Nuran karakteri icin de uygunluk tasir. Nuran ataerkil degerleri
igsellestiren/benimseyen bir kisi olarak insa edilir. Cocukken annesinin yaninda,
cogunlukla annesi ile ayn1 kare i¢inde gordiiglimiiz Nuran’i, yetiskin bir kadin
oldugunda da ev i¢i alanda ve evinin oniinde, kocasi ve ¢ocuklariyla ayni gergeve
icinde goriiriz. Calisip ¢alismadigina dair bilgimizin olmadigi Nuran ataerkil

diizenin kadindan beklentisini adeta somutlastirir gibidir.

Irigaray’in da belirttigi gibi “[k]adinlara tiiriin yeniden {iretimi isi, iicretsiz ev
ici is1, erkeklere ise iicretlendirilmis {iretim isinin diismesi gibi kategoriler, asikar ya
da kismi toplumsal gelisme kilifi altinda gecerliliklerini korumaktadir” (2006, s.
126). Bahgeli bir evde oturan, karavanlari olan, evlerinde kadin ¢alistiran bu ailenin
durumlarinin gorece iyi oldugu ve bu durumun da evin erkegi, Gazanfer’in isi
aracilifiyla saglandig: bilgisi seyirciye hissettirilir. Gazanfer’in isinin ne oldugu tam
olarak belirtilmez. Gazanfer’in is yerine miifettislerin incelemeye geldigini soylemesi
onun bir sirketin basinda, iktidar konumunda oldugu izlenimi yaratir. iskender’in ve

Nuran’in babasi Sait i¢inse Gazanfer “yiyici”dir.

Nuran karakterinin anlatida yer almasi filmin ana kadin karakteri Fatma’nin
bagimsizligin1 vurgulama agisindan bir isleve sahiptir. Millett’in da ifade ettigi gibi
“[T]oplumun giivenligi ve geleneksel evliligin giicii, kadinin yazgisina boyun egmeyi
kabullenmesine baglidir” (2011, s. 314). Nuran ataerkil soylemi igsellestirirken,
Fatma eril sdyleme boyun egmez ve ona “uygun” goriillen rolii (es ve annelik)
kabullenmez. Nuran ataerkil pazarliga taraf olurken, Fatma bu “ataerkil pazarlik”’a

kars1 c¢ikar ve aile i¢inde es/anne olarak bir konum elde etmeyi degil, arzular
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tizerinden kendi kendini gergeklestirmeyi ve 6zne konumu almayi secer. Fatma
sadece agabeyine degil ataerkil otoriteye de karsi gelir; fethedilmeyi bekleyen bir

nesne olmaya direnir.

Filmin anlatisinda evlilik bir kadmin hayatinin  amaci, mutlulugu
yakalamasinda gerekli bir kurum olarak sunulmaz. iskender’i reddeden, onun birlikte
olmak istegine karsilik vermeyen Fatma’nin sonrasinda baska bir erkekle beraber
gosterilmemis olmast 6nemli bir ayrintidir. Fatma altinlart alip bir erkegin kollarina
kosmamakta, en yakini olan agabeyinin (ataerkil sdylemle paralel konusan) ondan
beklentisini umursamadan hayallerini ger¢eklestirmeye dogru yol almaktadir.
Boylelikle kadmin “ne gelecek, ne de evren iistiinde dolaysiz yoldan etkili
olabilmesine izin [vermeyen]; kendini, toplum dogrultusunda, ancak erkek
araciligiyla asabil[ecegine]” (De Beauvoir, 1970, s. 15) dair ataerkil goriise filmin
diegetic diinyasinda Fatma araciligiyla karsi ¢ikilir. Bu davranigindan dolay1 anlatida
cezalandirilmayan Fatma, altinlarla tek basina yoluna devam etmesi noktasinda Tiirk
sinemasinda yer alan ¢cogu kadim karakter acisindan farklilik sergiler. Ornegin daha
once kadinin —Keje’nin- sessizligi agisindan bahsedilen Yavuz Turgul’un
yonetmenligini yaptig1 Eskiya’da Fatma karakterinden farkli olarak, basindan beri
sevgilisi ile kagmasina aracilik etmesi i¢in bir erkegi kandiran kadin karakter vardir.
Emel (Yesim Salkim), Cumali’ye (Ugur Yiicel) aslinda sevgilisi olan Sedat’1 (Ozkan
Ugur) agabeyim diye tanitir. Emel Cumali’ye annesinin hapishaneye agabeyinin
yanina gitmesine izin vermedigini sdyler ve ondan goriis giliniinde kendisini
agabeyini gormek icin hapishaneye gotiirmesini ister. Hapishaneye gittiklerinde
Sedat hapishanede bir olaya karistigini, kagmazsa onu Oldiireceklerini, revire

gidebilirse kacgabilecegini sdyler. Revir i¢in iki yiiz milyon riisvet gerekmektedir.
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Cumali, Emel’e “senin agabeyin benim agabeyim sayilir” der ve bir mafya adamim
cani pahasina kaziklayarak paray1 temin eder. Cumali’den aldig1 paralarla Emel ve
Sedat kacgar. Cumali Sedat’in agabey degil sevgili oldugu ger¢cegini Emel’in
annesinden Ogrenir. Deliye donen Cumali Emel ve Sedat’1 kaldiklar1 otel odasinda
yatakta yakalar ve her ikisini de oldiiriir: Erkegi/Cumali’yi kandiran kadin/Emel

cezalandirlir.

Hokkabaz filmindeki Fatma’nin bu sekilde etkin bir karakter olmasinin
anlatiin kurulusu acisindan bir baska etkisi de Iskender’in babasi Sait ve Fatma
arasinda kurulan dostluk araciligiyla Sait’in kendisiyle yiizlesmesi ve boylelikle
filmin diegetic diinyasinda ataerkil diizenin bir kez daha elestiriye agilmasidir.
Irigaray’in “Kadinlarin 6zel alandan ¢ikmasi ve sessizliklerini bozmast m1 erkekleri
kendilerini sorgulamak zorunda birakmistir” (2006, s. 58) sorusu Fatma
yolculuklarina dahil olduktan sonra Sait’in kendisi ile bir hesaplasma igine girmis
olmast acisindan dikkate degerdir. Sait’in giliclii bir karakter olan Fatma ile
karsilasmasinin, hayattayken baskir altinda tuttugu karis1 Sabahat’a karsi
davraniglarint yeniden degerlendirmesinde katkist oldugu sdOylenebilir. Sehitlikte
Fatma’ya i¢ini doktiigli sahne “gergeklerle ylizlesme”si ve “iyilesme”si agisindan
onemlidir. Sait Fatma’ya icini dokme adi altinda aslinda kendisiyle yiizlesir. A¢ik
alanda ¢imlerin {istiinde gegen bu konusmada adeta bedenler gibi ruhlar da serbest
kalir. Sait’in yaptirdigi mezar tasini sehitlikte birakmasi sembolik olarak 6lmekten de
vazgectigini imler. Sait Iskender’e “Fatma ile hayata dondiim yeniden” der. Bu sahne
filmde yer alan ¢atlaklarin goriiniir oldugu anlardan biridir. Karis1 iizerinde kurdugu
ataerkil otoriteyi tartigmaya agan Sait, bu itirafiyla eril konumun altim1 oyar ve

kadinligin baskilanmasi, kadinin 6zne olma miicadelesinin gérmezden gelinmesinin
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sorgulanmasina olanak saglar. Bu konugmay1 bir kadinla yapiyor olusu da 6nemlidir

ve Fatma 6zelinde kadinlara yapilan bir itiraf olarak gérmek miimkiindiir.

Ataerkil diizenin c¢ogunlukla kadiin biitiinliige erisme, kendi gercek
kimligini olusturmasinda evlilik/erkek ve annelik ekseninin belirleyici oldugundan
yukarida soz edilmisti. Bu baglamda filmin anlatisinda romantik aska -¢ogu
Yesilcam melodraminda evliligin Onciilii olarak goriilen- nasil yer verildigi
onemlidir. Mary Wollstonecraft Kadin Haklarinin Gerekgelendirilmesi’nde romantik
askin insanin duyularmi degil, en samimi duygularmi temel aldigin1 ve bunlarin
tizerinde yiikseldigini ifade eder ve “kadinlarin neden her zaman aska ve sehvete
kole olan yaratiklar olarak resmedil[diklerinin]” nedenini hi¢ anlamadigini belirtir
(2012, s. 41, 48). Millett’in da vurguladig1 gibi ataerkil diizende kadin toplumsal
konumunu erkek araciligiyla elde ederken (2011, s. 72), Fatma buna kars1 ¢ikar,
ekonomik ya da duygusal agidan bir erkegin destegine ihtiya¢ duymaz. Fatma filmin

anlatis1 i¢inde arzu sahibi bir 6zne olarak konumlanir.

Fatma’nin hayata dair temel sorununun pek ¢ok Yesilcam melodrami gibi
erkeklere dair degil de kendi hayatin1 gergeklestirme lizerinden kurulmus olmasi da
filmin ¢atlak hatlarindan biridir. Klasik anlatilarda kadinin kurtulusu ¢ogunlukla bir
“erkek” araciligiyla saglanirken, Fatma evlenece§i adamdan kacip bir baska erkegin,
Iskender’in, himayesi altina girmeyi ve erkekler arasinda bir gosterge/degisim

. 7
nesnesi olmayi reddeder. 0

" flk bolimde de bahsedilen “gosterge olarak kadin” goriigii Lévi-Strauss’un akrabalik
bi¢cimlerine odaklanan c¢alismasindan kaynaklanir. Lévi-Strauss kadinlarin degis tokus
edilmesinin biitlin akrabalik iligkilerinde devamli/degismez bir kosul oldugunu tartisir;

kadinlarin toplum igin temel bir degere sahip olduklarin ileri siirer. Lévi-Strauss egzogami
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Filmin feminist bakis acisindan vurgulanmasi gereken en Onemli 6zelligi
Fatma 6zelinde kadin kimliginin elde edilmesine imkan tanimasi ve bunu kadin bakis
acisina yer vererek yapmasidir. Anlatida Fatma’nin kendi ger¢ek kimligini olusturma
istegi onun bakis agisiyla sunulur ve izleyici Fatma’nin davraniglarinin nedenlerini
anlamaya davet edilir. Kendi arzusuyla diigiinden kacan Fatma hayatini istekleri
dogrultusunda sekillendirmeyi seger. Bu dogrultuda da Fatma igin her yol
“miibah”tir. Erkeklerin —Iskender, Orhan ve Sait- ona karsi olan iyi niyetlerini
amacina ulagmak icin kullanir. Anlattig1 hikaye ile onlara farkli bir gergeklik ¢izer ve
altinlarla ortadan kaybolur. Fatma yeni bir hayat kurabilmesinde altinlara ve
boylelikle Iskender’in/erkegin yardimma ihtiyag duyar; tipki Organize Isler’deki
Umut (Ozgii Namal) ve annesi Nuran’in (Demet Akbag) Samet’in (Tolga Cevik) ve
Miislim’iin (Cem Yilmaz) yardimina ihtiya¢ duymalar1 gibi: Umut’un ailesinin
aldig1 araba ¢alint1 ¢ikar. Umut ve Nuran, Samet aracilifiyla ¢eteye —Asim (Y1lmaz
Erdogan) ve adamlarina- ulasir. Miisliim onlara siddet uygular ve caldiklar1 paray

onlardan geri alir.

Eril iktidara yonelik bir tehdit unsuru olmasina karsin Fatma, bu kaygiyr
yatistirmak tiizere Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi”nda geleneksel
anlatilardaki kadin karakterlere iligkin soOyledigi gibi ne cezalandirilir ne de
fetislestirilip ikonlastirilir. Fatma’nin ortadan kaybolusu sadece agabeyi Aslan
tarafindan yorumlanir. Aslan’in “Fatma boyle iste. Kardes atsan atamazsin. Evlenir
coluk cocuga karigsinca basi baglaninca diizelir sanmistim. Ne yapayim. Hani deli

degil alip gotiiriip timarhaneye tikasin. Bu kacinci olay ya. Mukadderat” sozleri

icerisinde kadinlarin bir “sembol ya da gosterge”, degis tokus edilen bir gosterge oldugunu

One siirer (Cowie, 2004, s. 50-52).
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ataerkil diizenin kadindan beklentisini dillendirir. De Beauvoir’in deyisiyle “Bekar
kadin, ister bundan yoksun kalmis, ister baskaldirmis ya da aldirmamis olsun, hep
evlilik kurumuna gore belirlenir” (1970, s. 169). Agabeyi tarafindan Fatma da evlilik
kurumuna karsi gelmesi iizerinden degerlendirilir. Filmin ana erkek karakteri
Iskender’in, Orhan ve Sait’in Fatma hakkinda olumsuz konusmamalari, onun katiksiz
bi¢imde “suglu” goriilmesinin 6niine geger. Hokkabaz bir kadin filmi olmamasina
ragmen kadinin arzusu —Fatma’nin arzusu- tarafindan harekete gecirilen bir anlatiya

sahiptir.

Fatma’nin 6znelligi nesnelestirilmeden, sesine sahip ¢ikmasina ve arzularimni
ifade etmesine olanak taniyarak insa edilir. Smelik Dust (Marion Hénsel, 1985) ve
Barbar Diigiinler (Marion Hénsel, 1987) filmlerini ¢oziimlerken baslica karakterlere
hikdye dahilinde 6znellikleri taninmasa ve yok edilse de, 6znelliklerinin sdylem
diizeyinde sinemasal yollarla insa edildigini vurgular (2008, s. 82-83). Hokkabaz’da
da benzer bir sekilde anlatinin sonunda Aslan’in sozleri araciligiyla Fatma’nin
oznelligine ket vurulmaya calisilsa da sinemasal acidan Fatma 6zne olarak insa

edilmistir.

Hokkabaz’in anlatist Av Mevsimi’nde oldugu gibi bir yandan ataerkil
ideolojideki catlaklart goriintir kilarak anlatida kirilma yaratirken diger yandan filmin
sonlaria dogru Aslan’in Fatma hakkindaki yorumu araciligiyla bu catlaklar1 kusatan
bir sdylemi anlatiya dahil eder. Boylece de Lauretis’in genel olarak kadinlar igin
sOyledigi kural burada da isler: Kadin kodlar1 doniistiiremez sadece kodlara karsi

gelebilir/¢igneyebilir, provoke edebilir, bozabilir/carpitabilir (1984, s. 35).
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Anlatida kadin arzusundan bahsederken kadin cinselliginin nasil sunuldugu
da Onem kazanir. Genel olarak kadinin arzu sahibi ve cinsel yonden aktif
olabilmesinin kosulu anne olmamasina baglanir ve kadin cinselligi romantik ask ile
baglantili sunularak mesru bir zemine oturtulur. Abisel geleneksel anlatilarda
“[c]insiyet¢i ideoloji agisindan, kadinin tenselligini bastirmasi ve kendini tek dogru
erkek icin saklamasi gerek[tigini] (1994a, s. 167) ifade eder. Maktav’in da belirttigi
gibi melodram kadinlarinin birinci vazifesi, evlenene dek bekaretin korunmasidir
(2003, s. 284). Calismada ele alinan filmlere bu agidan bakildiginda siireklilikler
olmakla birlikte kirilmalarin da oldugu goze c¢arpar. Yesilgam filmlerinde sadece
“kotli” kadimnlar evlilik dist cinsellik yasayabilirken, degisen toplumsal kosullarin da
etkisiyle 2000 sonrasi filmlerde kadinlar, daha “6zgilir” bir cinsel yasama sahip
olabilirler. Bu filmlerde Yesilgam melodramlarinda oldugu gibi kadinlar cinselligini
bastirmaz, bekaret kutsanmaz, el degmemis olmak yiiceltilmez. Kadinlarin
cinselliklerini yasamanin tek yolu evlilik degildir. Bu durum yeni Tiirk sinemasinda
kadinligin insas1 agisindan bir farkliligi imler. Bu yonde bir farklilik s6z konusuyken,
kadinin cinsel yonden aktif olmasinin olumsuz bir zemine oturtulmamasi daha 6nce
de vurgulandig1 gibi anne olmayisla saglanir. Kadin eger anneyse bagimsiz bir cinsel
yasama sahip olmamalidir. Anneligin sembolik yOniine izin verilen ataerkil sistemde
kadinin cinselligi kabul gérmez. Kadina dair bu tarz bir yaklasim, kadinin toplumsal
acidan konumlanigina dair, ataerkil sdylemin sahip oldugu celigkiyi, ikili gergekligi
gozler ontline serer. Kadinin 6zgiir bir cinsel yasama sahip olmasinin anne olmamasi
kosuluna baglanmis olmasi, kadin cinselliginin ataerkil anlamlar1 biinyesinde
barindirdigin1 agik eder ve bu tarz bir yaklagim calisma kapsaminda ele alinan

filmlerin ¢eliskisidir.
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Annelik, Aksu Bora’nin da vurguladig gibi kisisel olanla toplumsal olanin i¢
ige gectigi bir alandir (2001, s. 78). “Annelik kiiltiirii” ideolojik bir anlamlandirma
sistemi olarak diisiiniilebilir ve kadinlarin annelige iliskin anlamlandirmalarinin
degisimi ile paralel olarak bu sistem zaman i¢inde degisebilir (Bora, 2001, s. 83). Av
Mevsimi’nde anne olan Asiye’nin cinselligi gosterilmez. Kaplan’in da belirttigi gibi
ataerkil sistem anneyi cinselligin disinda temsil ederek kadinin erkek icin tehdit
igermesinin Oniine ge¢mis olur. Kristeva’nin da gosterdigi gibi bu tanimin islemesi
icin anneligin sadece sembolik (ataerkil) yoniine odaklanilmalidir (aktaran Kaplan,
2000, s. 54). Kaplan sembolik olmayan yoniin kadinlara ataerkil egemenlikten
kurtulabilecekleri bir bosluk sagladigi i¢in baski altinda tutuldugunu belirtir (2000, s.

55).

Anlatida bir anne olan Asiye’nin eski kocasiyla cinsellik yasadigi bilgisi
verilirken, patronuyla iligkilerine dair bir bilgiye yer verilmez. Anne olan kadinin
cinselligi “yok™tur, olsa bile bunu eski kocasiyla deneyimleyebilir. Kaplan,
inceledigi Blonde Venus’in (Josef von Sternberg, 1932) erkeklerin kadinlari
fetislestirme girisimi ve ataerkil sistemde anneligin baski altinda tutulmasi arasindaki
baglantiyr gosterdigi tespitinde bulunur (2000, s. 5) ve Julia Kristeva’nin annelik
hakkindaki kuramlarina deginir. Buna gore Kristeva anneligin sembolik ve sembolik
olmayan yonleri arasinda faydali bir sekilde bir ayrim yapar: Sembolik yon kizin
kendi babasindan ¢ocuk dogurma istegini de kapsayan ataerkil sistemin dayattig

yondiir (Kristeva’dan aktaran Kaplan, 2000, s. 6).

[lk bolimde de bahsedildigi gibi egemen sinemada bulunan pek ¢ok

mekanizma ataerkil sistemin pre-oedipal donemdeki anne ile olan biitiinlik
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korkusunu da igeren biling disin1 yansitir (Kaplan, 2004, s. 135) ve bdylece anneyi
baskilayan anlatilar iiretilir (Williams, 1987, s. 303). Ataerkil sistem sadece anneligin
sembolik yoniine izin verir. Annelik {izerindeki sembolik baskinin/kisitlamanin
altinda yatan escinsel bilesenleri de i¢eren sembolik olmayan yondiir. Blonde Venus
baslangicta anneligin sembolik ataerkil bi¢imini kurar ve sonrasinda kadin
kahramana baskilanan, sembolik olmayan diizeyi firar ederek aramasi i¢in izin verir
(Kaplan, 2000, s. 6). Asiye’nin “kadinin vazgegilemeyen ancak toplumsal olarak
bastirilan yonii” (Abisel, 1994a, s. 176) olan cinselligi gosterilmese de arzularina yer
verilir. Boylelikle film her ne kadar anneligin sembolik yoniinii 6ne ¢ikarsa da,
filmin anlatis1 icinde Asiye’nin arzularina yer vererek anneligin sembolik olmayan
yoniiniin varligina da dikkat ¢cekmis olur. idris tarafindan arzulanan Asiye arzular da:
Arzuladifi zaman eski kocasiyla Opiisiir, her ne kadar Asiye Idris’le yeniden
evlenmek istemese de bir gece onunla birlikte olur. Asiye anne olmasinin yani sira

kendi arzularin1 da 6n planda tutan giiclii ve bagimsiz bir kadin olarak insa edilir.

Filmin bir baska kadin karakteri Hilal’in ise Asiye’den farkli olarak anne
kimligi 6n plandadir. Kocast bagka bir kadinla —Pamuk’la- evlendigi halde kizi
Ceylan’n saglik sorunlar1 nedeniyle ayn1 evde yasamaya devam eden fedakar bir
anne olarak nitelendirilebilecek Hilal, ilk kez —daha 6nce de bahsedildigi gibi- hasta
kizt Ceylan’in bas ucunda beklerken kizinin yatagini cevreleyen beyaz tiiliin
arkasinda Idris’in 6znel ¢ekimi araciligiyla belli belirsiz goriiniir. Anne ve kizinin
bakislariin kesistigi bu sahne aralarindaki baga vurgu yapar. Kiz1 ile ayni gergeve
icinde verilen Hilal bu haliyle koruyucu bir melegi cagristirir ve anlati iginde

konumlanist annelik lizerinden yapilir. Hilal ve Pamuk’un annesi Hatun farklh
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siniflara ait kadinlardir. Hilal iist sinifa mensupken Hatun alt siniftandir. Fakat hangi

siniftan olurlarsa olsunlar her ikisinin de anne kimligi 6n plandadir.

Stirekli ev i¢i alanda goriinen Hilal ve Hatun’un anne kimligiyle
Ozdeslestirilmesi Asiye’nin farkliligin1 belirlemede 6nemlidir. Asiye’nin ¢ocuklari
eski esi Idris’in yaninda kalir ve ¢ocuklarmn bakimim Idris’in annesi iistlenir. Asiye
ataerkil sistemin devamliligini saglamak igin kadinlardan beklenen annelige birincil
gorevi olarak yaklagmayan bir kadin olarak sunulur. Filmde yalnizca bir sahnede
Asiye ¢ocuklari ile ayn1 gergeve icinde gosterilir. Bu sahnede Asiye mutfakta Idris’in
annesi ile dertlesirken’!, idris eve gelir. Asiye’nin kendisi hakkinda konustugunu
duyan Idris sinirlenir ve tartismaya baslarlar. Cercevenin &n tarafinda Idris, Idris’in
annesi ve Asiye yer alirken; cergevenin arka tarafinda kapi araligindan onlara bakan

cocuklar goriiniir.

Ele alinan filmlerden bir digeri olan Neredesin Firuze de anlatisinda annelige
yer verir. Hamile olduguna dair bir tiirlii Melih’le konusma firsat1 yakalayamayan ve
parasizlik yiiziinden siirekli evlilikleri ertelenen Sibel en sonunda Kkiirtajla
hamileligini sonlandirmaya ve biraktig1 miizik kariyerine Sezen Aksu’nun vokalisti
olarak devam etmeye karar verir. Sibel, Yesilgam melodramlarindaki gibi evlilik dis1
hamile kaldig1 i¢in “koti” olarak sunulmaz. Filmde kadinligin temsilinde bu yonde
bir farklilagsma, kirilma goriiliirken; evli olmayan bir kadin olarak Sibel’in bu ¢ocugu

dogur(a)mamis olmasi da kadmma ve annelige ataerkil toplumun bakisindaki

" Asiye: “[...] Idris ok degisti. Bu is mahvetti. Her cinayet onu biraz daha ¢igrindan ¢ikardi. Ne
yapsam nereye donsem siipheleniyordu. Isini giiciinii birakip beni takip etmeye basladi. Her
lafimda bir mana ariyordu. insan karisma bunu yapar mi? Kim dayanabilir bu iskenceye? Bir

paranoyakla nasil yaganir?”
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siirekliligi gozler Oniine serer. Film bu noktada ataerkil sdyleme eklemlenir.
Kadmlarin evlilik disi cinsellik yasamas: her ne kadar olumsuzlanmasa da, bir
kadinin evlenmeden anne olmasi kabul edil(e)mez. De Beauvoir’in vurguladigr gibi
“kadinin, evlilik boyunduruguna girmeden ya da lekelenmeyi géze almadan ¢ocuk
edinmesi olanaksizdir” (1975, s. 157). “[E]vlenmeden ana olan kiza hala horgoriiyle
bakilmaktadir; ana, ancak evlilikte, yani kocasinin boyundurugu altinda

sayilmaktadir” (De Beauvoir, 1970, s. 171-172).

Hamile olmast disinda kendisine dair hicbir bilgimizin olmadigi filmin bir
diger kadin karakteri Aysen’in “N’olursa olsun doguracagim ben bu ¢ocugu. Galiba
hayatimda ilk kez ise yarayacak bir sey yapiyorum” sozleri onun ataerkil bakis
acisinin kadindan bekledigi rolii nasil igsellestirdigini gbzler Oniine serer.

Gelenege gore, kadin1 bagka bir erege yonelme zorunlulugundan kurtaran ve ona somut

bir dzerklik kazandiran da cocuktur zaten. Es olarak yetkin bir birey sayilmayan kadin,

ana olduktan sonra bu nitelige kavusur: ¢ocuk onun yasama sevinci, varligini
dogrulamasidir. Kadin, cinsel ve toplumsal agidan, ¢ocuk araciligiyla gergeklestirir

kendini; evlilik de yine ¢ocukla bir anlam kazanir, eregine varir (De Beauvoir, 1970, s.

114).

Aysen ¢ocuk dogurmay1 kendini gerceklestirebilece§i en dnemli alan olarak
gortir. Yiuksek tansiyonu olmasindan dolayr ¢ocugu dogurmasi ¢ok risklidir ama
Aysen yine de ¢ocuk sahibi olmayi, hatta 6liimii géze alarak dogurmayi ister: Bebek

dogar, Aysen Oliir.

Eisenstein anneligin bilingli olarak 6rgiitlenen ve toplumsal olarak insa edilen
politik bir insa oldugundan bahseder. Bu politik insa kadinin biyolojisi dolayimiyla
gizlenmeye calisilir (Eisenstein, 1993, s. 247-248). “Kadinin biyolojik bir olustan

politik bir olusa doniisiimii ataerkinin politikasindaki ¢eliskinin ifadesinin bir
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pargasidir. Ataerkil sistem anneligin politik olarak insa edilmis bir gereklilikten
ziyade biyolojik bir ger¢eklik oldugu mitini korumaya yonelir” (Eisenstein, 1993, s.
247). “Kadinin analik yoluyla somut olarak erkege esitlendigini ileri siirmek diipediiz
uyutmacadir” (De Beauvoir, 1970, s. 171). Annelik ergenlik, cinsel yasamin
baslamasi, evlilik gibi bir ‘gecis’ niteligi tasir (De Beauvoir, 1970, s. 150). De
Beauvoir anneligi “genellikle, garip bir kendine hayranlik, 6zgecilik, diis, i¢tenlik,
kotiiniyet, kendini adayis ve kopeksilik karisimi” olarak tanimlar ve annelik
‘i¢cgiidiisii’ diye bir seyin olmadigin belirtir (1970, s. 151, 155) ve yanlislig1 ortaya
cikan iki dnyargidan bahseder: “Birinci 6nyargi, analigin bir kadin1 mutlu kilmaya,
biitiin arzularim1 doyurmaya yettigi inancidir: oysa yoktur boyle bir sey. Analarin
cogu mutsuz, doyumsuz, kezzap gibi insanlardir [...] Ananin ¢ocuklariyla ilintisi,
yasam dedigimiz seyin biitiinii i¢inde belirlenir; kocasiyla iliskisine, ge¢misine,
ugrastig1 islere, kendisine baghdir; ¢ocugu her derde deva bir ilag saymak hem sagma
hem zararlidir” [...] “[I]kinci 6nyargi, cocugun ana kucaginda kesin bir mutluluk
buldugudur. Ana sevgisinin dogallikla ilgisi bulunmadigina gore, ‘dogaya aykir
diismiis’ ana da yoktur” (De Beauvoir, 1970, s. 166, 167, 169). De Beauvoir
kadinlara kars1 takinilan ikircikli tutumu su sozlerle ifade eder:
Kadinlara yoneltilen kiiglimseme ile analara gosterilen sayginin bagdastirilmasi iki
yiizliligiin ta kendisidir. Kadina kamu-i¢i etkinlikleri yasakladiktan, erkekler gibi
birtakim ugraslarda ilerlemelerini engelledikten, her alanda yetisiz olduklarini 6ne
stirdiikten sonra, insan yetistirme gibi alabildigine ince, alabildigine ciddi bir isi ona
birakmak, cinayete benzer bir geligskidir. Torelerin, gelenegin hala erkege 06zgii
ayricaliklar sayilan egitimden, kiiltiirden, sorumluluktan, etkinlikten yoksun
biraktigir bir siiri kadimin kucagma, tipki bir zamanlar oglanlar karsisindaki
asagiliklarin1 unutsunlar diye ellerine bebek tutusturur gibi, birer ¢ocuk vermekteyiz;
yasamalarina engel oluyor; bunun karsiliginda, etten kemikten yapilmis bebeklerle

Oynamalarina izin veriyoruz. Kadmin elindeki haklar1 kdotiiye kullanma egilimine

kapilmamast i¢in ya gercekten mutlu, ya da ermis olmasi gerekir (1970, s. 169).
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Ataerkil ideoloji kadinlarin kamusal alandan dislanarak ©zel alana
yerlestirilmesine ve anneligin dogal olarak sunulmasina imkan tanir (Eisenstein,
1993, s. 248). Eisenstein dogum kontrol haklar1 i¢in yasal degisimler, kiirtaj hakki"
gibi miicadelelerin 6nemini vurgular. Bu tarz se¢im ve alternatifler yok edilerek
kadinin birincil etkinligi olan annelik koruma altina alinir (Eisenstein, 1993, s. 248-
249). Benzer tartismalar son donemde Tiirkiye’de de One c¢ikmis; siyasal iktidar
kadin bedeninin denetimi konusunda c¢esitli yasal diizenlemelerde bulunmak
istemistir. Genel olarak filmlerdeki annelik temsillerine bakildiginda Eisenstein’in

bahsettigi politik insanin burada da gegerli oldugu goriiliir.

Hokkabaz’a kadin arzusu ve cinsellik iliskisi agisindan bakildiginda filmin
ataerkil s6ylemden yana tavir aldigi goze carpar. Bu filmin sorunlu yonlerinden
biridir. Film bir yandan ataerkil bakisi kesintiye ugratirken cinselligin sunumu
baglaminda yeniden iiretir. Filmin anlatisinda hayatinin kontroliinii eline almak
isteyen Fatma duygusal yonden bir erkege ihtiyag duymayan, cinsel arzusu
bulunmayan adeta aseksiiel olarak insa edilir.73Ayn1 donemlerde c¢ekilen erkeklerin
diinyasinda gecen Kabadayi’daki ana kadin karakter Karaca’nin (Ashh Tandogan),
Issiz Adam’da Ada’nin, cinsel yonden aktif olmasina dair belirgin bir vurgu varken
Fatma’nin cinsel yasami ile ilgili hi¢bir ima yoktur. Bagimsiz, gii¢lii, arzu sahibi
olarak cizilen Fatma’nin cinsel yonden aseksiiel olarak sunulmus olmasi araciligiyla

film ataerkil sdyleme eklemlenir. Ataerkil diizen i¢inde 6zne olarak yer alma

2 Bagbakan Erdogan’m kiirtaji bir cinayet olarak gordiigiinii soyledigi konusmasi igin bkz.
http://www.radikal.com.tr/turkiye/basbakan_her_kurtaj_bir_uluderedir-1089235.

73 1980’lerin kadin filmlerinde bu durumun tam tersi bir durum s6z konusudur. Bu filmlerin ana
kadin karakterleri cinsel yonden bagimsizdir. Kadinlarin 6zgiirliigii cogunlukla cinsel yonden

aktif olmalartyla es deger goriilmiistiir.
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isteginde olan Fatma’nin pek ¢ok feministin de vurguladigi gibi kadin kimliginden ve
cinselliginden siyrilarak erkeklerin diinyasinda yer alabilecegini film alttan alta ima
eder gibidir. Irigaray’in da belirttigi gibi “kadinlarin ¢ogu, kiiltiir alaninda cinsiyetsiz
ya da cinsiyet agisindan notr varliklar olarak yasam siirerler. Kadinlarin erkekler
arasi kiiltiirel diinyaya girmede karsilagtiklar1 giigliikler, kendilerini feminist olarak
tanimlayanlar da dahil, neredeyse tiim kadinlar1 disil 06znelliklerinden ve
hemcinsleriyle iliskilerinden vazgecmeye zorlar” (2006, s. 19). Kadinin disiligine ve

bedenine sahip ¢ikmasi bazi feministlerin temel miicadele alanlarindan biri olmustur.

De Beauvoir Kadin Bagimsizliga Dogru’da erkegin boyundurugundan
kurtulan kadmin varligimi sakatlamamak icin kadinlik roliinii benimsemedigini,
halbuki kadinligin1 reddetmenin de kadin olarak varhigimi sakatladigini vurgular:
“Erkek, cinsi erkek olan bir insani varliktir; kadin, ayn1 bi¢imde cinselligini kabul
etmis insani bir varlik oldugu an erkege esit, eksiksiz bir birey olabilir ancak.
Kadinligindan vazge¢cmek, insanliginin bir yanindan vazge¢cmesi demektir [...]
Insan, kadinsal nitelikleri yadsimakla erkek niteliklerine kavusmaz; erkek gibi
giyinen kadin bile erkeklesemez; kilik degistirmis bir kadin olarak kalir” (De
Beauvoir, 1975, s. 137). Ryan ve Kellner kadinlarin geleneksel erkek diinyasina
gitgide daha fazla dahil olup, erkekler gibi giyinip, onlar gibi davrandikca, erkek ve
kadin arasindaki sinirin belirsizlestigini  vurgular (1997, s. 235). Neredesin
Firuze’deki Sansar (Zeynep Eronat) boyle bir kadindir. Filmde erkeklerin
diinyasinda yer alan tek kadin olan Sansar, Ryan ve Kellner’in Politik Kamera’da
yaptiklar tespitle uyumlu bir sekilde filmdeki diger kadin karakterler gibi -6zellikle
Melek ve Sibel gibi- disil, seksi kiyafetler degil daha eril/erkeksi kiyafetler giyer.

Film boyunca 6zel yasamina dair hicbir bilgi verilmeyen Sansar’in kadin kimligi de
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hi¢ 6ne ¢ikarilmaz. Irigaray “[s]aglikli olmak i¢in kadinlarin, cinsiyetli kimliklerinin
Ozelliklerini kesfetmeleri gerek[tigini]” ifade eder (2006, s. 112). Badinter de kimlik
farkinin oneminden su soézlerle bahseder: “Kadinlar, erkeklerin esiti olmak icin
kadinlik 6zlerini yadsimiglar ve efendilerinin soluk bir kopyasi olmaktan Oteye
gecememisglerdir. Oysa tam aksine, kimlik farkimizi hak olarak talep etmemiz ve bu
farki politik ve ahlaki bir silaha doniistirmemiz gerekmektedir” (2011, s. 63).
Boylelikle Sansar karakterinin bu sekilde insa edilmis olmasi Neredesin Firuze

filminin feminist acidan sorunlu yanlarindan biridir.

Issiz Adam’da evlenmeden cinsel hayati olan Ada her ne kadar bagimsiz bir
kadin olarak insa edilse de, filmin anlatist Ada’nin evlenip ¢ocuk sahibi oldugu
bilgisini vererek kapanir. Boylelikle bagimsiz bir kadinin bile yasaminin ilerleyen
yillarinda evliligin yer aldigi vurgulanir. Universite mezunu, kendi isinin sahibi,
ayaklar1 lizerinde durabilen bir kadin olarak anlatida yer alan Ada askin kollarina
kendini birakir. Alper’le olan birliktelikleri sonlanan Ada asklarina bagka bir son’*
yazarak hayatina devam eder ve evlenip ¢ocuk sahibi olur. Bu durumu farkli bir
sekilde okumak da miimkiindiir. Marsha McCreadie’nin yetmisli yillarin sonlari,
seksenlerin baglarindaki Hollywood’daki bir¢ok romantik ask filmi i¢in

sOylediklerinin Issiz Adam’a da uygun diistiigli soylenebilir. Buna gére McCreadie

™ Ada’min i¢ sesi goriintiilerin iistiine biner: “Biiyiidiigiin evi, uyudugun yatag gordiim sevgilim.
Seni, ¢ocuklugunu diisiindiim. Sen ordaydin ve bigiin benimle tanisacagini heniiz
bilmiyordun. Sen dizime yattin, ben bi hikdye anlattim sana. Biiyiidiin. Kafamda bi hikaye.
Bilirsin bunu ¢ok severdim. ikimize bi mutlu son yazdim sonra. O evde seninle birlikte
oturduk, sustuk. Yanimda durdun sessizce. Burasi sondu. Bagka bir yasamdi. Sadece biz
vardik. Bana baktin: Mavi ve telagsiz. Sustuk. Bagka bi yagsamda bagka bi mutlu son. Biz bunu
hak etmistik. Hikdyemiz orada bi yerde, hep benimle duracak. Dayanabilmemin tek yolu bu

¢linkii”
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“bu yeni kadinlarin daha rasyonel, duygularini kontrol etmekte daha basarili
oldugunu, erkek karsiliklarinin ise duygusal zayifligin agma distiigiinii belirtir;
geleneksel cinsel stereotipler yer degistirmistir” (aktaran Ryan & Kellner, 1997, s.
246). Ada evlenip, ¢cocuk sahibi olup Alper’siz de olsa kendine yeni bir hayat kurma
giiciinii kendinde bulurken, anlatida Alper arkadasinin ¢ocugunu sinemaya getirmis,

kendi ¢ekirdek ailesini kuramamuis olarak sunulur.
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SONUC

Bu c¢alismada 2000 sonrasi popiiler Tirk filmlerinin kadinlar igin
“Ozgiirlestirici” bir potansiyel tasidig1r sonucuna varilmis ve bu filmlerde kadinligin
nasil insa edildigi, filmlerin ne tarz bigim ve igerik 6zellikleri dolayimiyla kadinlarin
deneyimlerini, arzularini ifade etmelerine imkan tanidig1 sorgulanmistir. Calisma iki
boliimden olusmaktadir. Popiiler filmlere bir popiiler kiiltiir {iriinii olarak yaklasildigi
ve bu filmler “doniisiimlerin iizerinde isledigi zemin” (Hall, 1997, s. 15) olarak ele
alindig1 i¢in ¢alismanin ilk boéliimiinde 6ncelikle literatiirde popiiler kiiltiire iliskin
tartismalara yer verilmistir. Gegmisten giiniimiize popiiler kiiltiiriin olumlu ve
olumsuz 6zelliklerine dair pek cok tartisma yapilmistir. Theodor W. Adorno, Max
Horkheimer, Dwight MacDonald gibi kurameilar kitle kiiltiirii ile popiiler kiiltiirii bir
tutup popiiler kiiltiire olumsuz yaklagirken; Stuart Hall, Hans Magnus Enzensberger
gibi kuramecilar ise popiiler kiiltiir iirlinlerinin toplumun i¢inden ¢iktigini, bdylelikle
toplumla ilintili oldugunu ve hakim séylem kadar muhalif sdylemlere de imkan
tanidigini vurgulamislardir. Calismada popiiler kiiltiiriin muhalif sdylemlerin de ifade

olanagi buldugu bir ¢atlak hatt1 icerdigini savunan yaklagim benimsenmistir.

Muhalif séylemlere imkan taniyan, toplumun endise, umut ve beklentileri
hakkinda ¢ikarimlar elde edilmesine aracilik eden popiiler kiiltiir, toplumsal cinsiyete
iligkin de veri saglar. Popiiler kiiltiir {lirlinii olan ask romanlari, pembe diziler ve
Hollywood filmleri feminist elestirmenlerin ¢alismalarina konu olmustur ve
elestirmenler bu popiiler anlatilarda kadinligin nasil insa edildigini; bu anlatilarin
kadin  bakis agisina, kadin arzusuna olanak saglayip saglamadigim

degerlendirmislerdir. Tania Modleski, Janice A. Radway, Ann Douglas gibi
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kuramcilarin agk romanlar;; Laura Mulvey, Tania Modleski gibi kuramcilarin
melodram ile ilgili ¢alismalar1 alana 6nemli katki saglamis ve bu tiirlere toplumsal
cinsiyet dolayimiyla sekillenen davramis kaliplarina igkin bir duyarlilikla

yaklasmanin 6niinli agmustir.

Egemen sinemanin anlati yapisini anlamanin 6neminin de anlasilmasiyla
birlikte pek ¢ok feminist elestirmen Hollywood filmlerinde kadinligin nasil insa
edildigini ele alan c¢aligsmalar yapmistir. Klasik anlati yapisi1 ¢ogunlukla kadini bir
gizem unsuru ve erkegi bu gizemi c¢ozecek etkin bir karakter olarak insa eder. Bu
baglamda kadin karakterin anlatidaki islevi kadar kimin bakis agisinin 6ne ¢iktig1 da
onem kazanir. Feminist film kuraminda 6nemli bir yer tutan “bakis” kavrami, basta
Laura Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemas1” makalesi gibi pek ¢ok calismaya
konu olmustur. Klasik anlati sinemasinda erkegin hadim edilme endisesinin
yatistirilmasi i¢in fallustan yoksun olan kadin ¢ogunlukla ya cezalandirilmakta ya da
erkegin bakisinin nesnesi olarak fetislestirilmektedir. Bakisin sinematografik olarak
kullanim1 gibi sesin kullanimi da kadmnligin insasmi degerlendirirken feminist
kuramcilarin ele aldigi unsurlardan biridir. Disil sesin goriintiisii ile senkronize bir
sekilde sunulup sunulmadigi, kadmna ait dis sese imkan taninip taninmadigi sese

iliskin ¢alismalarda degerlendirilen konular arasindadir.

Calismanin ikinci boliimiinde 2000 sonrasi popliler Tiirk filmlerinde
kadinligin nasil insa edildigini degerlendirme amaciyla filmler, “gizem”, “bakis”,
“arzu”, “ses”, “fetisizm” gibi bazi kavramlar araciligiyla metin analizine tabi

tutularak feminist kuram dolayimiyla derinlemesine ele alinmistir. Bu baglamda

arastirma evrenini olusturan 2000-2010 yillar1 arasinda bir milyon {izeri seyirci ¢ceken
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kirk film izlenerek diger filmlere gore bigcim ve igerik acisindan daha ¢ok malzeme
sagladig diisiiniilen Neredesin Firuze, Hokkabaz, Issiz Adam ve Av Mevsimi filmleri
ornek olarak se¢ilmistir. Bu se¢im yapilirken filmlerin farkli yillarda (2004, 2006,
2008, 2010) ve farkli yonetmenler (Ezel Akay; Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz;
Cagan Irmak; Yavuz Turgul) tarafindan c¢ekilmis olmasina dikkat edilmistir. Yeri
geldiginde arastirma evrenini olusturan diger filmlere de zaman zaman deginilmistir.
Belgesel nitelikli olan Mustafa (Can Diindar, Hact Mehmet Duranoglu, 2008) ve

Veda (Ziilfii Livaneli, 2010) filmleri arastirma kapsami disinda tutulmustur.

2000’11 yillarda izleyicinin begenisini kazanan ve bir milyon iizeri seyirci
tarafindan izlenen filmlerin genel olarak erkek anlatilar1 oldugu, anlatilarinda kadin
merkeze koymadigi, dogrudan kadinlara iliskin bir seyler sdylemedigi géze carpar.
Fakat filmlerin sizint1 noktalarindan direnme pratiklerini ele verdigi; filmlerin disil
sesin kullanimina, kadin bakis agisina olanak taniyan bi¢imsel 6zellikleri ve anlatida
kadina ait gizem ¢d6ziildiiglinde kadin sdyleminin aciga ¢ikmasi; kadin deneyimine,
kadin arzusuna olanak saglanmasi gibi icerik ozellikleri dolayimiyla zaman zaman
kadinin 6zne olma miicadelesine / 6zne konumu almasina olanak sagladigi sonucuna

varilmistir.

Calismada kadin sesinin kullanimi dolaymmiyla kadin sdylemine imkan
taniyan (Av Mevsimi, Hokkabaz, Neredesin Firuze, Issiz Adam), kadin bedeninin fetis
nesnesi olarak sunulmadigi (Av Mevsimi, Hokkabaz), kadini bakisin 6znesi olarak
konumlandiran (Neredesin Firuze), kadinin gizemi ¢ozildiigiinde kadina dair
anlamlarin agiga ¢iktigi (Av Mevsimi, Hokkabaz, Neredesin Firuze) romantik askin

ve aile kurumunun idealize edilmedigi (Hokkabaz, Av Mevsimi), kadinlarin
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arzularma yer verilen (Hokkabaz, Av Mevsimi, Issiz Adam), toplumsal bir sorun olan
aile i¢i siddetin sorunsallastirildigi (Av Mevsimi) ornekler tizerinden direnme

pratiklerinin ve ataerkillikteki kirilmalarin izi stirilmiistiir.

Degerlendirmeler sonucunda ulasilan sonuglar kisaca sOyle oOzetlenebilir:
2000’ler popiiler Tiirk filmlerine kadinligin insas1 agisindan bakildiginda ataerkil
sOylemin bir yandan filmlerin anlat1 diinyasini sekillendirdigi ve kadinlara geleneksel
rol modelleri sundugu goriiliirken; bir yandan da filmlerin ¢esitli bi¢im ve igerik
ozellikleri dolayimiyla bu rol modellerinin insa edilmis oldugu gercegini ele verdigi,
ataerkil pazarliga taraf olan kadinlarin ¢esitli direnme pratikleri araciligiyla arzu ve
sOylemlerini ifade edebilecekleri bir alan acildigi goriilmektedir. Bu direnme
pratiklerine imkan taniyan filmin bigimsel Ozelliklerinden biri yukarida da
deginildigi gibi sesin kullanimidir. Av Mevsimi erkeklere ait sdylem iizerinden bir
diinya tasarimi sunup, kadini eril sinirlar i¢cinde tutmay1 amaclarken; kadina ait dis
ses kullanimi dolayimiyla ataerkil sdylemin kendi i¢inde biitiinliiklii olmayan yapisi
ve celigkileri goriiniir kilinir. Pamuk’un bedeni ile birlikte senkronize bir sekilde
verilmeyen dis sesi, “tedirgin” ederek filmin gorsel rejiminde bir yarik acar ve bu
acilan yariktan kadin s6yleminin ifade edilmesine, ataerkil sistem iginde kadinlarin
konumlarinin sorgulanmasina olanak tanir. Dis ses kullanimi gibi adeta bir ¢iglig
andiran haykiris da -Hatun ve Asiye’nin haykiriglari- erkegin otoritesini sorgular.
Kadin seslerinin duyulur oldugu, kadinlarin kendileri ve gelecekleri hakkinda
konustuklar: bir film olan Neredesin Firuze, filmin kadin karakterlerinden biri olan
Neval’in sozleri araciligiyla kadinlarin gii¢siiz bir konumdan ataerkil pazarlikta yer
aldiklarin1 vurgular: “Biitiin roller erkekler igindir”. Neredesin Firuze agilis

sahnesinden itibaren klasik sinemada Ornegine ¢ok rastlanmayan bir sekilde
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Firuze’ye/kadina acousmétre —yani kaynagi olmadan duyulan- islevi vermekte ve bir
kadinin anlatiy1 kurmasina, karakterleri tanitmasina imkan saglamaktadir. Kadina ait
anlatict sesin kullanildigr bir diger film Hokkabaz’dir. Fatma karakteri anlatici sesi
aracihigiyla filmin anlatisina yon verir: Once anlattign hikdye ile filmin erkek
karakterlerini ve izleyiciyi yaniltir. Sonrasinda “gercek”ler yine Fatma’ya ait anlatici
ses araciligiyla anlatilir. Boylelikle film izleyiciyi Fatma’nin/kadinin bakis agisina
davet eder. Ayni sekilde Issiz Adam da sadece Alper’in/erkegin degil ayn1 zamanda
Ada’nin/kadinin dis sesine yer vererek kadin bakis acisina imkan tanir. Av
Mevsimi’ndeki Hatun ve Asiye’nin ¢igligi andiran haykiriglari gibi  Alper’in
ayrilmayr istedigini soylemesi iizerine Ada’nin attigi ¢iglik da eril sdyleme

bagkaldiristir.

Kadinlarin ataerkil sdyleme karsi direnme pratiklerine imkan taniyan filmin
bicimsel 6zelliklerinden bir digeri de filmin kimin bakis agisini insa ettigidir. Sesi
gibi imgesinin de fetislestirilmemesi kadinin 6zne konumu almasinda énemlidir. Bu
baglamda film her ne kadar diegetic diinyasinda kadimin bakis agisina imkan
tanimasa bile eger erkegi de bu imkdndan mahrum birakiyorsa kadinin
fetiglestirilmesinin  Oniine gecildigi sOylenebilir. Av  Mevsimi, filmin kadin
karakterlerine oldugu gibi erkek karakterlerine de genel olarak bakisin sahibi
konumu vermeyerek kadinin fetisistik bir nesne olarak sunulmasini onler.
Hokkabaz’da ise hem Iskender’e/erkek karaktere bakisin Oznesi konumu
verilmeyerek hem de bakis1 “kusurlu” olarak insa edilerek erkegin bakisinin aktif
olmasmin ve kadmin fetislestirilmesine aracilik etmesinin Oniine gecilmis olur.
Bahsedilen filmlerde kadin bedeninin yakin ¢ekimlerle par¢alanmamasi ve biitiinliik

icinde sunulmasi da fetis nesnesi olmasini engeller. Anlatici sesinin duyuldugu bir
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sahnede Fatma kameraya bakip yiiriiyerek arzu nesnesi olmaya karsi direnir.
Neredesin Firuze’de Firuze karakteri farkli sahnelerde bakisin Oznesi olur ve
boylelikle klasik anlatilarda genel olarak gorildiigli gibi erkegin izleyen/bakan,
kadinin izlenen/bakilan konumunda olmasina ait genel uylasimda bir kirilma
yaratilir. Filmin bir diger kadin karakteri Melek ise neredeyse goriildiigii her sahnede
fetislestirilir. Film bir yandan kadini/Melek’i bu sekilde fetis nesnesi olarak insa
ederken bir yandan da Melek’in s6zleri ve goriintiiler dolayimiyla bu insay1 sakatlar
ve ataerkil diizen ile is birligi i¢cinde oldugunu gosterir. Issiz Adam’da ise Alper’in
0znel ¢ekimi gibi zaman zaman Ada’ninkine de bagvurulur. Boylelikle nasil kadin
karakterin dis sesi gibi kullanimlar dolaymmiyla izleyici kadin bakis a¢isindan
olaylar1 gérmeye davet ediliyorsa; kadin karakterin 6znel ¢ekiminin kullanimi da

buna hizmet eder.

Filmin bigimsel 6zelliklerinin kadinlarin ataerkil sdyleme karsi direnme
pratiklerine imkan tanmidigi gibi, filmin igerigi de buna olanak taniyabilir. Bu
baglamda erkek arzusu araciliiyla harekete gecirilen Oedipal yoriingede anlatinin
gizemini temsil eden kadina/Sphinx’e ait gizem ¢oziildiigiinde erkege ait degil de
kadina dair bir sey ortaya ¢iktiginda kadinin sdylemi filmin ¢atlak hatlarindan
anlattya sizmig olur. Av Mevsimi’nde Pamuk, Hokkabaz’da Fatma, Neredesin
Firuze’de Firuze ve Melek gizem 0Ogesidir. Av Mevsimi’'nde bir kadin
karakter/Pamuk’un annesi Hatun araciligiyla gizem c¢oziiliir ve kiigiik yasta zorla
evlendirilen Pamuk’un bobregini almak i¢in bu cinayetin islendigi aciga cikar.
Hokkabaz’da Fatma’nin iskender’e yazdig1 mektup araciligiyla gizem ¢oziildiigiinde
Tirkiye’de aile zoruyla evlendirilen kadmlarin oldugu gergegi filmin diegetic

diinyasina sizar. Film Fatma’y1 agabeyinin —ataerkil sOylemin- iste§ine boyun
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egmedigi icin cezalandirmayarak, Fatma oOzelinde kadinlarin bu noktada
direnebileceklerine dair bir iitopya da anlatida ifade olanagi bulmus olur. Neredesin
Firuze’de Ferhat araciligiyla kadina —Melek ve Firuze- dair gizem ¢oziildiiglinde
erkege/Ferhat’a ve kadina/Firuze’ye dair bir sey ortaya cikar: Melek Ferhat’in
kendini kesfetmesine aracilik eder. Filmin erkek karakterlerinin ihtiya¢ duydugu her
tiirli destegi verece8ini sdyleyen ve bir nevi erkeklerin yitirdikleri preoedipal
donemdeki anneyle olan tamlik duygusuna yeniden kavusmalarina aracilik eden
Firuze’nin kim olduguna dair gizem ¢d6ziildiigiinde ise onun sizofren oldugu agiga
cikar. Boylelikle filmin basindan itibaren bakisin 6znesi ve gii¢lii bir kadin olan
Firuze’nin otoritesi sarsilarak -Hokkabaz’daki Fatma karakterinin otoritesinin
agabeyi Aslan’in sozleri aracilifiyla sarsildig1 gibi- eril otorite iizerindeki kaygis1 da
“hafifletilir”. Filmde Firuze’nin sizofren olarak insa edilmesini ataerkil diizenin
kadinlara yiikledigi rol ve kadinlarin olmak istedigi arasindaki celiskinin bir

gostergesi olarak okumak da miimkiindiir.

Filmlerin  anlatisinda kadin arzusuna ve kadmin kendi kendini
gerceklestirmesine imkan taninmasi da kadinlarin ataerkil séyleme karsi direnme
pratiklerinin 6niinii acar. Hokkabaz’da agabeyinin 6zelinde ataerkil diizenin kadindan
beklentisi olan evlilik kurumu icinde yer almaya direnen, kendisi hakkinda
“konusan” ve ‘“yazan”, giliclii bir karakter olarak insa edilen Fatma yer alir. Film
jenerikten itibaren toplumsal cinsiyete iliskin davranis kaliplarinin kiigtikliikten
Ogrenildigi bilgisini seyirci ile paylasarak ve cinsiyet¢iligin ideolojik olarak isledigini
vurgulayarak Fatma’nin toplumsal cinsiyetten kaynakli rol dagilimina kars1 geliyor
olmasint mesru bir zemine oturtur. Film bir yandan ataerkil sdyleme elestirel

yaklasirken, bir yandan da gii¢lii bir karakter olan Fatma’y1 adeta aseksiiel olarak
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insa ederek ataerkil sdylemi yeniden iiretir: Bir kadin, kimliginden ve cinselliginden
siyrilarak erkeklerin diinyasina girebilir. Neredesin Firuze’deki Sansar bu tarz bir

kadin karakterdir.

Anlatida kadin arzusunun nasil insa edildigi degerlendirilirken, kadin
cinselliginin nasil sunuldugu da oOnemlidir. Evliligin kadinlarin cinselligini
yasamalariin tek yolu olarak goriilmemesi (Issiz Adam) noktasinda Yesilcam
donemi ile bir farklilagsma goriilse de; aktif bir cinsel hayati olan kadinin anne
olmamasi ile birlikte diigiiniilmesi de bir siirekliligi vurgular. Av Mevsimi’nde anne
olan Asiye eger bir cinsellik yasayacaksa bunu sadece eski kocasiyla
deneyimleyebilir. Ataerkil sistem anneligin sembolik yoniine izin verir. Filmde Asiye
6zelinde anneligin sembolik yonii 6n planda olsa da, anlatida Asiye’nin arzular1 da
one cikar. Boylelikle filmin sizint1 noktalarindan anneligin sembolik olmayan yonii

de ac¢iga ¢ikmis olur.

Homojen bir yapiya sahip olmayan popiiler kiiltiir {iriinii olan bu filmlerde bir
yandan ataerkil bakis agisi yeniden {iretilirken bir yandan da filmlerin ¢atlak
hatlarindan kadinlar1 kusatan ataerkilligin sorgulamaya acildigi, evliligin idealize
edilmedigi, egemen sdylem olan ataerkil sOylemin yani sira muhalif sdylem
pozisyonunda yer alan kadin sOylemine de yer verildigi gozlenmistir. Kadin
sOylemini tamamen baskilayan ve kadini bir fetis nesnesi olarak insa eden anlatilar
bile aslinda istemeyerek de olsa bastirdigi seye isaret eder. Kadinlarin kamusal
alanda goriiniirliigii arttikca ve kadinlar yasamlar1 {izerinde daha c¢ok sz sahibi
olmay1 talep ettikge, filmler bu toplumsal durumu baskilayan ve kadinlar1 “eril

sinirlar” i¢inde tutan anlatilar {retir. Eril kaygiyr yatistirma cabasinda olan bu
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anlatilarin bir yandan kadinlarin taleplerini gormezden gelirken bir yandan da bu
duruma isaret ettigi ve ataerkil sdylemin celiskilerini ortaya koydugu sonucuna
varilmistir. Ataerkilligin bu ¢eliskili dogasinin agiga vurulmasi toplumsal cinsiyet

tanimlariin sorunsallasgtirilmasini da beraberinde getirir.

2000’11 yillarda merkezde kadinlarin olmadig1 ve dogrudan kadin sdylemine
yer vermeyen popiiler filmler bulunmakla birlikte, ayn1 donemde ¢ok az seyirciye
ulasan ve kadinlar1 odagina alan Zefir (Belma Bas, 2010, 7.213 seyirci), Atlikarinca
(Ilksen Basarir, 2011, 21.097 seyirci), Gozetleme Kulesi (Pelin Esmer, 2012, 16.014
seyirci), Lal Gece (Reis Celik, 2012, 10.769 seyirci) gibi filmlerin de ¢ekildigi goze
carpmaktadir. Bu filmler kadinin ideallerinin pesinden giderek anneligi ikinci plana
atmasi1 (Zefir), ensest iliski (Atlikarinca, Gozetleme Kulesi), ¢ocuk gelinler (Lal
Gece) gibi konulara odaklanmakta ve bu konular1 kadin deneyiminden yola ¢ikarak
sorunsallastirmaktadir. Bahsedilen filmler gibi Kurtulus Son Durak da (Yusuf
Pirhasan, 2012, 583.880 seyirci’®) kadini odagmna alan ve anlatisinda kadin
dayanigsmasina yer veren bir filmdir ve hatir1 sayilir bir izleyiciye ulagsmistir.
Derinlemesine ele alinan Neredesin Firuze, Hokkabaz, Issiz Adam ve Av Mevsimi’nin
popiiler film/sanat filmi arasinda kesisme noktasinda durdugu sdylenebilir. Bu dort
film her ne kadar Gézetleme Kulesi, Araf gibi olmasa da kadinlarin konustugu,

seslerinin duyuldugu filmlerdir.

Berktay’in da soyledigi gibi “kadinlarin kendi kaderlerini belirleme
miicadelesi, kacinilmaz olarak, kendilerine dayatilmis kimlik tanimlarindan kurtulup
alternatif tanimlar yaratilmasini igerir. Bu yeniden tanimlama siireci, ayn1 zamanda

kadinin gercek anlamiyla bireylesme siirecidir ve beraberinde ataerkilligin, erkek

75 - . . . .
Filmlerin seyirci sayilar1 www.sinematurk.com’dan alinmistir.
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egemen imge ve kurallarin derinden sorgulanmasini getirir” (1998, s. 5). Sinema da
¢ogu zaman aciktan olmasa da alttan alta bu sorgulamaya imkan taniyip kadinlarin
seslerinin isitilebilecegi bir direnme alani olarak anlatisinda toplumsal hayatta kadin
olmaya dair tanimlar1 ve alternatiflerini sifreler. Bu durum 6zellikle de ¢ok kisiye
ulasiyor olmasindan dolay1r popiiler filmlerde ¢ok Onemlidir. Bu ¢alismada metin
analizi yontemi ile filmler ele alinmis, veri kaynagi olarak goriilen filmler kadar
onemli olan izleyicilerin filmleri nasil anlamlandirdigi calismanin kapsami disinda
tutulmustur. Glinlimiizde Tiirkiye’de de sinema calismalarinda kullanilmaya
baslanan alimlama analiziyle yapilacak popiiler filmlerdeki kadinlik insalarim

degerlendiren caligmalarin alana 6nemli katki saglayacagi diisiiniilmektedir.
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Incelenen Filmlerin Kiinyeleri
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Senarist: Levent Kazak

Goriintlil Yonetmeni: Hayk Kirakosyan

Oyuncular: Ozcan Deniz, Sebnem Dénmez, Haluk Bilginer, Cem Ozer, Ruhi
Sar1, Demet Akbag

HOKKABAZ (2006)

Yonetmen: Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz

Yapimci: Necati Akpinar

Senarist: Cem Yilmaz

Goriintii Yonetmeni: Ugur Icbak

Oyuncular: Cem Yilmaz, Mazhar Alanson, Ozlem Tekin, Tuna Orhan,
Tuncer Salman

ISS1Z ADAM (2008)

Yonetmen: Cagan Irmak

Yapimci: Mustafa Oguz

Senarist: Cagan Irmak

Gorilintli Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Oyuncular: Melis Birkan, Cemal Hiinal, Yildiz Kiiltiir, Serif Bozkurt, Gozde
Kansu

AV MEVSIMI (2010)

Yonetmen: Yavuz Turgul

Yapimci: Jeffi Medina, Murat Akdilek

Senarist: Yavuz Turgul

Goriintii Yénetmeni: Ugur Icbak

Oyuncular: Sener Sen, Cem Yilmaz, Cetin Tekindor, Melisa S6zen, Okan

Yalabik
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(1990-2010 Arasi Seyirci Sayisina Gore Popiiler Filmler)

TABLO 1

FiLM YONETMEN YIL SEYIRCi
1 | Recep ivedik 2 Togan Gokbakar 2009 4.333.116
2 | Recep ivedik Togan Gokbakar 2008 4.301.641
3 | Kurtlar Vadisi Irak Serdar Akar, Sadullah Sentiirk 2006 4.256.567
4 |G.O.RA. Omer Faruk Sorak 2004 4.001.711
5 | Babam ve Oglum Cagan Irmak 2005 3.837.885
6 | A.R.O.G: Bir Yontmatas Filmi Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz 2008 3.707.086
7 | New York'ta Bes Minare Mahsun Kirmizigiil 2010 3.472.923
8 | Recep ivedik 3 Togan Gokbakar 2010 3.325.842
9 | Vizontele Yilmaz Erdogan, Omer Faruk Sorak 2001 3.308.320
10 | Vizontele Tuuba Yilmaz Erdogan 2004 2.894.802
11 | Issiz Adam Cagan Irmak 2008 2.778.550
12 | Organize isler Yilmaz Erdogan 2005 2.616.660
13 | Hababam Sinifi Askerde Ferdi Egilmez 2005 2.587.824
14 | Eskiya Yavuz Turgul 1996 2.572.287
15 | Giinesi Gordiim Mahsun Kirmizigiil 2009 2.491.754
16 | Kahpe Bizans Gani Miijde 2000 2.472.162
17 | Eyyvah Eyvah Hakan Algiil 2010 2.459.815
18 | Nefes: Vatan Sagolsun Levent Semerci 2009 2.436.288
19 | Yahsi Bati Omer Faruk Sorak 2010 2.323.061
20 | Muro: Nalet Olsun i¢imdeki insan Sevgisine Ziibeyr Sagsmaz 2008 2.315.902
21 | Hababam Smifi Ugcbuguk Ferdi Egilmez 2006 2.068.165
22 | Av Mevsimi Yavuz Turgul 2010 2.054.938
23 | Beyaz Melek Mahsun Kirmizigiil 2007 2.032.410
24 | Kabadayi Omer Vargt 2007 2.002.631
25 | Asmah Konak: Hayat Abdullah Oguz 2003 1.791.396
26 | Hokkabaz Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz 2006 1.710.212
27 | O Simdi Asker Mustafa Altioklar 2003 1.657.051
28 | Hababam Simifit Merhaba Kartal Tibet 2004 1.581.457
29 | Osmanh Cumhuriyeti Gani Miijde 2008 1.423.303
30 | Komser Sekspir Sinan Cetin 2001 1.331.462
31 | Giile Giile Zeki Okten 2000 1.275.967
32 | Maskeli Besler I.R.A.K Murat Aslan 2007 1.239.902
33 | Her Sey Cok Giizel Olacak Omer Varg 1998 1.239.015
34 | Propaganda Sinan Cetin 1999 1.238.878
35 | Siav Omer Faruk Sorak 2006 1.160.848
36 | Cok Filim Hareketler Bunlar Ozan Agiktan 2010 1.141.448
37 | Neseli Hayat Yilmaz Erdogan 2009 1.125.601
38 | Mustafa Can Diindar, Hact Mehmet Duranoglu | 2008 1.101.014
39 | Son Osmanh "Yandim Ali" Mustafa Sevki Dogan 2007 1.087.209
40 | Neredesin Firuze Ezel Akay 2004 1.064.162
41 | Deli Yiirek: Bumerang Cehennemi Osman Sinav 2001 1.053.685
42 | 120 Ozhan Eren, Murat Saragoglu 2008 1.038.442
43 | Veda Ziilfii Livaneli 2010 1.028.032
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TABLO 2

(1990-2010 Arasi1 Yillara Gore Popiiler Filmler)

FiLM YONETMEN YIL SEYIRCi
1 | Eskiya Yavuz Turgul 1996 2.572.287
2 | Her Sey Cok Giizel Olacak Omer Vargi 1998 1.239.015
3 | Propaganda Sinan Cetin 1999 1.238.878
4 | Kahpe Bizans Gani Miijde 2000 2.472.162
5 | Giile Giile Zeki Okten 2000 1.275.967
6 | Vizontele Yilmaz Erdogan, Omer Faruk Sorak 2001 3.308.320
7 | Komser Sekspir Sinan Cetin 2001 1.331.462
8 | Deli Yiirek: Bumerang Cehennemi Osman Sinav 2001 1.053.685
9 | Asmah Konak: Hayat Abdullah Oguz 2003 1.791.396
10 | O Simdi Asker Mustafa Altioklar 2003 1.657.051
11 [G.O.R.A. Omer Faruk Sorak 2004 4.001.711
12 | Vizontele Tuuba Yilmaz Erdogan 2004 2.894.802
13 | Hababam Simifi Merhaba Kartal Tibet 2004 1.581.457
14 | Neredesin Firuze Ezel Akay 2004 1.064.162
15 | Babam ve Oglum Cagan Irmak 2005 3.837.885
16 | Organize isler Yilmaz Erdogan 2005 2.616.660
17 | Hababam Simifi Askerde Ferdi Egilmez 2005 2.587.824
18 | Kurtlar Vadisi Irak Serdar Akar, Sadullah Sentiirk 2006 4.256.567
19 | Hababam Smifi Ugcbuguk Ferdi Egilmez 2006 2.068.165
20 | Hokkabaz Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz 2006 1.710.212
21 | Sinav Omer Faruk Sorak 2006 1.160.848
22 | Beyaz Melek Mahsun Kirmizigiil 2007 2.032.410
23 | Kabaday: Omer Vargi 2007 2.002.631
24 | Maskeli Besler .LR.A.K Murat Aslan 2007 1.239.902
25 | Son Osmanh "Yandim Ali" Mustafa Sevki Dogan 2007 1.087.209
26 | Recep Ivedik Togan Gokbakar 2008 4.301.641
27 | A.R.O.G: Bir Yontmatas Filmi Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz 2008 3.707.086
28 | Issiz Adam Cagan Irmak 2008 2.778.550
29 | Muro: Nalet Olsun i¢imdeki insan Sevgisine Ziibeyr Sasmaz 2008 2.315.902
30 | Osmanli Cumhuriyeti Gani Mijjde 2008 1.423.303
31 | Mustafa Can Diindar, Hact Mehmet Duranoglu | 2008 1.101.014
32 [ 120 Ozhan Eren, Murat Saragoglu 2008 1.038.442
33 | Recep ivedik 2 Togan Gokbakar 2009 4.333.116
34 | Giinesi Gordiim Mahsun Kirmizigiil 2009 2.491.754
35 | Nefes: Vatan Sagolsun Levent Semerci 2009 2.436.288
36 | Neseli Hayat Yilmaz Erdogan 2009 1.125.601
37 | New York'ta Bes Minare Mahsun Kirmizigiil 2010 3.472.923
38 | Recep ivedik 3 Togan Gokbakar 2010 3.325.842
39 | Eyyvah Eyvah Hakan Algiil 2010 2.459.815
40 | Yahsi Bati Omer Faruk Sorak 2010 2.323.061
41 | Av Mevsimi Yavuz Turgul 2010 2.054.938
42 | Cok Filim Hareketler Bunlar Ozan Aciktan 2010 1.141.448
43 | Veda Ziilfii Livaneli 2010 1.028.032
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Ekici, Asl. 2000 Sonras: Popiiler Tiirk Filmlerinde Kadinligin Insast, Doktora
Tezi, Ankara, 2014.

OZET

Bu calismada 2000’ler popiiler Tirk filmlerinde kadinligin nasil insa edildigi

(13

“gizem”, “bakig”, “arzu”, “ses”, “fetisizm” gibi kavramlar aracilifiyla feminist
kuram perspektifinden degerlendirilmistir. Popiiler kiiltiir {irlinlerinin egemen sdylem
tarafindan ne kadar kusatilirsa kusatilsin muhalif sdylemlerin de ifade olanagi
bulabilecegi sizint1 noktalarinin bulunabilecegi savindan hareket eden bu ¢alisma
popiiler sinemanin kadin sdylemine, kadimnlarin direnme pratiklerine yer verip
vermedigini arastirmayir amaglamistir. Tezin ilk boliimiinde popiiler kiiltiire iliskin
tartismalara, popiiler kiiltliriin feminizmle iligkisine yer verilmis ve popiiler filmlerde
kadinligin nasil insa edildiginden bahsedilmistir. Bu bakis acisindan hareketle tezin

ikinci bolimiinde Neredesin Firuze, Hokkabaz, Issiz Adam ve Av Mevsimi filmleri

derinlemesine analiz edilmistir.
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Ekici, Ash. The Construction of Femininity in Popular Turkish Films After 2000s,
PHD Thesis, Ankara, 2014.

ABSTRACT

In this study the question of how femininity is constructed in popular Turkish films
in 2000s was evaluated from feminist theory perspective through concepts like
“riddle”, “gaze”, “desire”, “voice”, “fetishism”. This study -which is started from the
argument of the products of popular culture is how soever surrounded it may be by
dominant discourse, there may be the points of outflow which opponent discourses
may be expressed- aimed to research whether popular cinema includes woman
discourse and resistance practices of women. In the first part of the thesis includes
debates about popular culture, the relationship of popular culture with feminism and
was mentioned how femininity is constructed in popular films. From this point of
view Neredesin Firuze, Hokkabaz, Issiz Adam and Av Mevsimi is analyzed

profoundly in the second part of the thesis.
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