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OZET

Kadinlik, gercekligine aykiri olarak ataerkil ideolojiye hizmet edecek bigimde yeniden
diizenlenmistir. Erkek egemenliginde olan geleneksel sinema ise kadimi ataerkil ideolojiye
uygun olacak bicimde konumlandirmistir. Feminist kars1 sinema, geleneksel anlat1 sinemasinin
yararlandigi teknik ve bigimleri agiga ¢ikararak kadinin kadin olarak sunuldugu yeni bir sinema
dilinin var oldugunu gostermektedir. Bu g¢alisma kapsaminda, Agnes Varda sinemasinda
kadininin nasil konumlandigi feminist kars1 sinema perspektifinden analiz edilmektedir. Varda,
feminist hareket dogrultusunda yarattig1 yenilik¢i sinema dili ile kadinin sinemadaki konumunu
iyilestirmeyi hedeflemis ve izleyiciye 6zne konumu kazanan kadin karakterler sunmustur. Bu
baglamda calismanin ilk kisminda feminist hareketin tarihsel gelisimi, geleneksel sinemada
kadinin konumu ve feminist karsi sinema pratikleri ele alinmistir. Calismanin analiz kisminda
ise Agnes Varda’nin dort filmi Cléo de 5 a 7 (1962), Le Bonheur (1965), L 'une chante l’autre
pas (1977), Sans toit ni loi (1985) feminist karsi sinema baglaminda analiz edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kadnlik, Feminizm, Feminist Kars1 Sinema, Agnes Varda



SUMMARY
AGNES VARDA CINEMA IN THE CONTEXT OF FEMINIST COUNTER CINEMA

Femininity has been rearranged to serve the patriarchal ideology contrary to its reality.
As for traditional cinema under the rule of patriarchal dominion, it has positioned the woman
in accordance with patriarchal ideology. Feminist counter-cinema reveals a new language of
cinema where women as presented as women by exposing techniques and forms utilized by
traditional narrative cinema. Within the scope of this study, how women are positioned in Agnes
Varda is analyzed from the perspective of feminist counter-cinema. Varda aimed to improve
the position of women in cinema with the innovative cinema language she created in line with
the feminist movement and presented female characters who became subjects to the audience.
In this context, in the first part of the study, the historical development of the feminist
movement, the position of women in traditional cinema, and feminist counter-cinema practices
are discussed. In the analysis part of the study, four films of Agnes Varda, Cléo de 5a 7 (1962),
Le Bonheur (1965), L'une chante l'autre pas (1977), Sans toit ni loi (1985) were analyzed in the
context of feminist counter cinema.

Keywords: Femininity, Feminism, Feminist Counter-Cinema, Agnes Varda
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GIRIS

Erkek egemenligi altindaki medya; sunum tarzi ile kadin1 erkege bagimli, ev i¢i licretsiz
emekle sinirli, ikincil rollerle ele alarak kadinlarin tektip goriintiilerinin kalict hale gelmesine
yol agmaktadir (Nelmes,1998). Bu dogrultuda iiretim gergeklestiren sinema da gercegi insa
ederek egemen ideolojinin iiretimine hizmet etmektedir. ideolojinin bir {iriinii olan sinema ayn1
zamanda ideolojiyi kendisi iiretmekte, seyirci ise film tarafindan 6zne olarak yeniden
olusturulmaktadir (Hayward,2012:140). Sinema kadin ve erkegin cinsel farkliliklarinin iizerine
mitlerin dretildigi, yeniden insa edildigi ve bunlarin temsil edildigi kiiltiirel bir alandir
(Smelik,2008:4). Dolayistyla toplumun kadina bakis acisinda ve takindig: tutum tizerinde etkili
olmakta; kadmin toplumdaki yerini belirlemektedir. Baska bir deyisle sinemada insa edilen
anlamlar toplumsal gerceklik {izerinde belirleyici olmaktadir. Bu ylizden sinemada kadinin
sunulug bigimi, toplumsal konumunun iyilesmesi agisindan 6nem arz etmektedir.

Feminist sinema kuramcilari, geleneksel sinemanin anlati bigimlerini sorgulayarak
dontistiirmek i¢in ugrasan kadin yonetmenlere kuramsal bir ¢at1 ve yontembilim saglamaktadir
(Ozden,2004:199). Bu dogrultuda feminist kars1 sinema, ataerkil diizene gore insa edilen mitsel
kadinin sunumunu ele almakta ve bunu yikarak gercek kadinlara ait imgeleri sinema perdesine
tasimay1 hedeflemekte ve kuram, feminist tavir icerisinde film iiretimini tesvik etmektedir.
Erkek bakisinin hakim oldugu anlati stratejileri terk edilerek alternatif bir dil insa edilmesi
gerektigi kuramcilar tarafindan savunulmaktadir. Boylece kadin karakterlerin filmsel teknikler
araciligi ile etkin 6zneler olarak yeniden insa edilmesi amaglanmaktadir. Smelik’in belirttigi
gibi, gostergebilimden yararlanilarak cinsel farkliligin temsilinde sinemada kullanilan
tekniklerin 6nemi ortaya konulmus, psikanaliz ise arzu ve 6znelligin yapisini aciga ¢ikarmistir.
Boylece feminist film kuraminin odagi filmleri liretmekte kullanilan ara¢ ve mekanizmalara
kaymistir (2008:3-4). Baska bir deyisle, anlamin yaratilmasi iizerinde filmsel araglarin 6nemi
aciga cikarak sinemanin ger¢ekligi insa ettigi kavranmistir.

Feminist sinema kuraminin onciilerinden olan Claire Johnston ise Kars: Sinema Olarak
Kadinlarin Sinemasi (1973) baslikli makalesinde, sinemanin baglangicindan itibaren kadinlarin
tektip olarak sunuldugunu vurgulamaktadir. Sinema tarihinde erkek rollerindeki cesitlilige
karsin kadin rollerinin tekdiize olmasiin sebebini cinsiyet¢i ideoloji olarak gérmektedir. Bu
dogrultuda erkek egemenliginde olan geleneksel sinemada gergek kadin halleri yerine erkek

arzusunu yansitan kadinlar yer almaktadir. (Johnston,2008:284-285). Geleneksel sinema



kadinla ilgili mitler {ireterek sinemada hakim kilinan kadin temsilleri ile {rettigi mitleri
dogallastirmakta, boylece sorgulanamaz kilmaktadir. Geleneksel sinemanin yapisit geregi
yarattig1 gergeklik algis1 o kadar saglamdir ki, kadin gostergesi gercekten oldugunun aksine
temsil ettikleriyle var olmaktadir (Smelik,2008:4). Johnston makalesi ile erkek egemen sinema
yerine kadinin kadin olarak sunulabilecegi karsi sinema fikrini ileri siirerek, kadinlarin
sinemasal iiretimin her noktasinda ¢aligmalar1 gerektigini salik vermektedir.

Laura Mulvey, Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi (1975) baslikli makalesinde kadinin
sinemadaki temsilini tartismaya a¢mistir. Bu makale kapsaminda Mulvey, erkek egemen
sinemada, kadimin erkek bakigina gore edilgin bicimde konumlandirildigina ve bu bakis
dogrultusunda kadimnin nesnelestirildigine dikkat ¢ekmektedir. Mulvey’in kuraminda bakis
oldukg¢a 6nemlidir. Cilinkii skopofili denilen bu bakis tamamen eril hazza yoneliktir. Kadinlar
tamamen eril bakisa yonelik haz saglamak {izere teshir edilmekte ayni zamanda da erkegin igdis
endisesini gidermek igin fetislestirilmektedirler. Mulvey, kadinlarin sinemada tehdit olarak
goriildiginii ileri stirmekte ve kuramini bu baglamda psikanaliz ile iliskilendirmektedir.
Egemen sinemada erkek, fallus merkezci yapr iligkili olarak giiciin ve iktidarin sahibi olarak
insa edilmesine karsin kadin fallusa sahip olmadigi i¢in degersiz kilinmaktadir (Nelmes,1998).
Sinema kadinlar1 yalnizca karakterler ve izleyici i¢in erotik nesne olarak ele almakta oldugunu
savunan Mulvey, kadinin konumunu degistirmek icin hazzin reddedilmesi gerektigini ileri
stirmektedir.

Anneke Smelik ise, Feminist Sinema ve Film Teorisi ve Ayna Catladi (2008) eseri ile,
feminist film teorisini tiim hatlariyla ele almis, sinemada bakis, maskeleme, imge konularina
deginerek alana 6nemli katkilar saglamistir. Analizlerinde filmin formu ve yapisini olusturan
unsurlart bir arada ele alarak tiim sinemasal 6gelerin yarattig1 retorik ve yonetmenin iislubu
tizerine yogunlagmaktadir (Smelik,2008:xiv). Smelik’e gore, geleneksel sinema kod ve
kaliplarindan yararlanarak bir karsi sinema pratigi gelistirmek gerekmektedir. Disil 6znelligi
ele alan ve disil seyirciye seslenen feminist yonetmenlerin mevcut erkek egemen dili yikarak,
yeni imgeler, farkli agilar ve temsiller yaratacagina inanmaktadir (Smelik,2008:xviii).

Sinema gergekligi, kullandig1 anlati araglar ile yeniden insa eder. Gledhill, kadinlar
hakkinda tretim yapmak isteyen feminist yonetmenlerin her aragta erkek egemenliginin
koklerini bulacagini ileri stirmektedir. Bu yiizden geleneksel sinemanin dilini ve tekniklerini
yikacak bir karsi sinema yapilmasi gerektigini savunmaktadir (Akt. Nelmes, 1998). Lacan'a
gore dil, kadinlar1 erkekten farkli oldugu i¢in 6teki olarak insa ederek kadinlarin 6zne olarak
var olmasii engellemektedir (Willette,2018:28). Bu yiizden kadin 6znenin yaratilmasi i¢in

yeni bir dil insa edilmesi gerekmektedir. Ciinkii Mulvey’in belirttigi gibi, dilin iizerine



kuruldugu ataerkil kiiltiir kadini, erkek otekinin gostereni olarak olumsuz anlamlarla insa
etmekte; erkegin dile olan hakimiyeti kadini, anlamin iireticisi degil, anlam tasiyicist olarak
konumlandirmaktadir (Mulvey,2012:278). Bu nedenle dilin tasiyicisi konumu, kadinin 6zne
olmasini engelleyerek kadini nesneye indirgemektedir. Feminist sinema kurami, fallus merkezli
eril dili reddederek yeni bir sinema dili olusturmaya c¢alismaktadir.

Her sinema yapit1 belirli bir anlat1 {izerine kurulmakta ve anlami iletmek igin ¢esitli
tekniklerden yararlanmaktadir. Geleneksel anlati sinemasi yapis1 geregi film igerisindeki
parcalar1 goriinmez kilarak sorgulanamaz hale getirir. Seyirci, izlediginin bir film oldugu
gercegini unutup Oykiiniin akisina kapilarak karakterler ile 6zdeslesir. Bu 6zdeslesme film
icerisinde gizlenen ideolojinin seyirci tarafindan benimsenmesi ile sonuglanir. Filmin yapisinin
gorilinlir kilimmas1 durumunda ise, seyirciye izlediginin bir film oldugu bilerek hatirlatilir;
boylece, ekranda gordiikleri iizerine diisiinmesi ve sorgulamast amaglanmaktadir.

Geleneksel anlati stilinin goriinmez ideolojisini elestiren Kolker’e gore, eglenirken
neden ve nasil eglendirildigimizin farkinda olmak i¢in filmlerdeki bi¢im ve yapiya daha bilingli
ve analitik bakmamiz gerekmektedir (2011:65-67). Bdylece seyirci, olay orgiisiiniin akisina
kapilmak yerine film dili igerisinde gizlenen ideolojiyi fark ederek elestirel bir bakis agisi
gelistirebilmektedir. Johnston’a gore, manipiile edilmemis film olmadigindan dolay1
manipiilasyonun kim tarafindan yapildigini bilmek Onemlidir ¢ilinkii gostergeler {ireten
sinemada kameranin yansittiklar1 egemen ideolojiye ait goriisler oldugu igin sinemanin
gergekligini dili baglaminda sorgulamak gerekmektedir (2008:289-290).

Sinema yaraticisi, kendi deneyimlerine sahip oldugu diinya goriisiinii ekleyerek sanatsal
bir eylemle seyirciye aktarmaktadir (Glighan,1992:54). Bu nedenle geleneksel anlat1 sinemasi
ya da modern anlati sinemasi fark etmeksizin her sinema yapiti yonetmenin ideolojik
tutumunun etkisinde iretilmektedir. Baska bir deyisle, yonetmenin sinemasini olustururken
yaptig1 tercihler insa ettigi yapi tlizerinde belirleyici olmaktadir. Geleneksel anlati sinemasi
zarar etmemek ve zamandan tasarruf saglamak amaciyla daha 6nce denenip tutmus yapilar
kullanmaktadir. Bu da sinemada gergek dis1 kalip yargilar (stereotipler) liretilmesine yol agmis;
toplumsal gergeklige dair yanls temsillerin dogallastirilmasina sebep olmustur. Ornegin, erkek
kamusal alanda ekonomik 6zgiirliik sahibi iken kadina, ev isleri ve ¢cocuk bakimi gibi 6zel
alanla sinirh kaliplagsmais roller verilmistir. Erkek egemenligindeki geleneksel sinema kadinlari,
kariyer/agk ya da kariyer/evlilik temalar1 arasinda kurulan ikili karsitliklar arasinda se¢im
yapmaya zorlamaktadir (Ryan ve Kellner,2010: 221). Bunun gibi kadin olmaya dair geleneksel
anlatt sinemasinda iiretilen yanlis mitlerin, feminist karsi sinema tarafindan yikilmasi

amaglanmaktadir.



Yasadigi donem igindeki toplumsal sorunlar1 dikkate alarak topluma iliskin filmler
yapan Agnes Varda, kendine 6zgii ve yenilikei bir sinema dili yaratabilen yonetmenler arasinda
yer almaktadir. Oyle ki, yaptig1 ilk film olan Paralel Yasamlar (La Pointe Courte- 1955) sinema
tarihine yon vermis akimlardan biri kabul edilen Fransiz Yeni Dalga akiminin temellerini
atmistir. Kadinlarin ge¢misi olmayan nesneler olarak lanse edilmesine karsi ¢ikan Varda,
yarattig1 sinema dili ile, baskin eril bakisi yikarak kaliplagsmis mitleri kirmayi1 basarmistir
(Ogiit,2009:203). Film yapim pratiklerinin disina ¢ikarak hem bi¢im yéniinden hem de anlati
yoniinden o giine kadar kabul edilen mevcut sinema anlayisinin doniistiiriillmesini saglamistir.
Ozellikle ikinci dalga feminist hareketle beraber iiretim yapmaya baslayan Agnes Varda,
sinemasinda insa ettigi dil ile kadmin konumunu iyilestirmistir. Cilinkii sinema dilini
Oziimsedigi feminist hareket {izerine kurmustur. Filmlerin de geleneksel anlati sinemasinin
pasif kadinlarina karsi; 6znel bilince sahip, kendi tercihleri dogrultusunda hareket eden, bir sirt
cantasiyla 0zgiirce dolagan kadin karakterlere yer vermistir.

Varda kendi yarattigi cinécriture (sine-yazi) kavrami ile, bir filmin sinemaya ait
ogelerin tercih edilerek yazildigini ifade etmektedir (Béneézet,2014:174). Onun deyimiyle
cinécriture, film igerisinde kullanilan kesme, hareket, bakis agilari, cekim ve kurgunun ritmi
dahil yapilan tiim se¢imlerdir; anlami olugturmay1 saglayan tiim bu se¢imler yonetmenin stilini
olusturmaktadir (Varda,2014:11). Buna gore kurgudan kamera hareketlerine kadar bir filmi
olusturan biitiin 6geler cinécriture olarak adlandirilmaktadir. Yonetmen de tipki edebiyatta
oldugu gibi, sinema ile yazan kisidir. Yarattig1 bu kavram sayesinde kendine 6zgii sinemasal
Uslup yaratarak, kadin haklarin1 da sinemasina dahil etmis ve o giine kadar insa edilmis
cinsiyet¢i ideolojiyi sinemasinda yikmay1 basarmistir.

Bu calisma kapsaminda, Agnes Varda sinemasinda kadinin konumlandirilis1 film dili
tizerinden degerlendirilecektir. Bu dogrultuda hedeflenen, geleneksel anlati sinemasinin nesne
olarak kadin karakter insasina karsi, 6zne olarak kadin karakterlerin konumunu gostermektir.
Bagka bir deyisle, sinemasal anlatim dilinin doniistiiriilerek ataerkil insa kaliplarina kars1 6zne
olarak kadin karakterlerin yaratabilecegini gosterebilmektir. Bu baglamda hedeflenen
geleneksel anlati sinemasina sirt cevirmek ya da geleneksel sinemay1 yermek degildir, aksine
Wollen’1n isaret ettigi gibi; geleneksel anlati sinemas1 (Hollywood) popiiler bir eglence oldugu
icin etkili bir guictir ve bu sinemanin sundugu kodlardan faydalanarak yeni bir seyler liretmek
mimkunddr (2004,154-155). Bu dogrultuda hedeflenen geleneksel anlati igerisine yerlesmis
edilgin kadin rollerini ve buna zemin hazirlayan anlat1 dilini goriiniir kilarak, feminist kars1
sinemanin nasil Uretilmesi gerektigini ortaya koymaktir. Her ne kadar Agnes Varda sinemasi

cogu kuramci ve kendisi tarafindan feminist yonetmen olarak ele alinsa da sinemasinin feminist



cergevede yer almadigini savunan kuramcilar da mevcuttur, ¢alismanin objektifligini korumak
icin bu gortsler de ¢alisma igerisinde ele alinacaktir.

Agnes Varda ile ilgili lilkemizde yiiriitiilen ¢alismalar hakkinda literatiir arastirmasi
yapildiginda Seher Midilli’nin “Yeni Dalga Sinemasinin GOrlinmeyen Feminen Yzl: Agnes
Varda Sinemasinda Kadin Temsili” baslikli tez ¢calismasina ulagilmaktadir (Midilli, 2014). Bu
calismada, Yeni Dalga sinemasinda erkek yonetmenlerin 6n planda yer almasina karsin Yeni
Dalga’nin tek kadin temsilcisi olarak Agnes Varda sinemasinin yok sayildigi tezini ileri
sirmektedir. Ayni1 zamanda tez kapsaminda feminist sOylem baglamda Agnes Varda
sinemasinda kadin imgesi aragtirllmigtir. Bu tez calismasi daha sonra “Fransiz Yeni Dalga
Sinemasinin Eril Uretim Ortaminda Bir Kadin Yénetmen: Agnés Varda ve Sinemas1” olarak
makale formatinda yayimlanmistir (Midilli, 2016). Ersin Ocak ise “Artik Toplayicilar ve Ben
Filminde Seyircisinin Yasam Giiclinii Arttiran Bir Goriintii Toplayicist Olarak Agnés Varda”
isimli makalesinde ele alinan belgesel kapsaminda seyircinin tizerinde etkili oldugu ileri siiriilen
tic farkli bakis agis1 incelemistir (Ocak, 2019).

Tolga Yalur da “Ten ve Hafiza: Agnes Varda” ¢alismasiysa ilgili alandaki 6nemli
makaleleri bir araya getiren derleme bir kitap yayinlamistir (Yalur, 2020). Dilara Eren “Bakis
ve Agnes Varda filmlerinde kadin 6zne” baglikli yuksek lisans tez ¢alismasi ile Agnes Varda
sinemasinda ataerkil anlatim dilinin bertaraf edilerek eril bakisin yikilmasi ve kadin 6znenin
kurulusunu ele alinmistir (Eren, 2021). Aslihan Zeynep Kaplama ise “Agnes Varda ve Deneme
Film” tezi ile Varda’nin sinemasinda deneme formunu ele almistir (Kaplama,2021). Mine
Cimen “Agnés Varda, Flaneuse Kavramini Nasil Ele Aliyor”, Irem Nur Kural “Agnes Varda
Sinemasinda Flandyen Imgeler” yiiksek lisans tez caligmasiyla Varda’nin sinemasinda
flanéryen imge ve temsilleri analiz etmislerdir (Cimen 2021, Kural 2022).

Aziz Tamer Giiler, “Yasam ve Kurgu Birlikte: Agnes Varda ve Jr’in “Mekanlar Yiizler”
Belgeseli” isimli makalesi ile Agnes Varda ve Jr’in beraber yaptiklar1 Mekanlar ve Yiizler
belgeselinde insa edilen mekanlarin insanlarla olan bagini analiz etmistir (Giiler,2021). Dilek
Cakir da “Agnes Varda ve Spinoza’nin Ozgiirlikk Anlayisi: Sans Toit Ni Loi (Yersiz Yurtsuz)
Filmi” isimli ¢aligmasi ile ataerkil sistem iginde yasayan Mona’nin varolus ¢abasini analiz
etmistir(Cakir,2022). Esma Sarman da “iktidar Duvarlarin1 Yikmak: Agnés Varda Sinemasinda
Heterotopya Mekan” ¢alismasiyla Sans Toit Ni Loi (Yersiz Yurtsuz 1985) filmi kapsaminda
iktidar tarafindan bicimlenen mekani Varda’nin sinemasinda nasil yiktigini ortaya koymustur
(Sarman,2022).

Sinemada aktif olarak altmis bes yildir liretim yapan Varda, tiim bu yillar boyunca uzun

metraj kurmaca eserlerinin yani sira kisa metraj filmler ve belgeseller iiretmistir. Sinemaya



kendine 6zgii insa ettigi bir anlatim dili ve toplam otuz dokuz eser birakmistir. Bu c¢aligsma
kapsaminda tiim bu eserlerin incelenmesi miimkiin olmadigindan aragtirma sorularia yanit
verecek niteliklere sahip dort kurmaca film 6rneklem olarak belirlenmistir. Kurmaca filmlerin
belirlenmesinde Agnes Varda’nin ikinci dalga feminist hareketten etkilenmesi gz Oniinde
bulundurularak 1960 yilindan sonraki filmleri arasindan se¢im yapilmigtir. Bu baglamda Cléo
de 5 a 7 (Cléo Besten Yediye / 1962), Le Bonheur (Mutluluk/ 1965), L 'une chante [’autre pas
(Biri Sarki Soyliiyor, Digeri Séylemiyor / 1977), Sans toit ni loi (Yersiz Yurtsuz / Vagabond,
1985) calismanin 6rneklemi olarak belirlenmistir. Agnes Varda sinemasindan secilen filmler
asagidaki sorular ¢ercevesinde degerlendirilecektir.

a. Feminist karsi sinemada inga edilen temsiller araciligi ile toplumsal cinsiyet
esitligi nasil saglanmaktadir?

b. Agnes Varda, yarattig1 kars1 sinema dili ile geleneksel sinemanin ataerkil insa
kaliplarina kars1 kadini nasil konumlandirmaktadir?

C. Feminist kuram ¢ercevesinde Agnes Varda sinemasinda kadin karakterlerin
bulundugu mekanlarin anlam tizerindeki etkisi nedir?

d. Ele alinan filmlerde kullanilan imgeler, insa edilen kadin kimliklerini nasil

etkilemektedir ve bu filmlerde bakis kime aittir?



BIiRINCi BOLUM

FEMINIST KURAM VE FEMINIST KARSI SINEMA

1.1. Feminist Hareketin Tarihsel Gelisimi ve Toplumsal Bir Insa Olarak Cinsiyet

1.1.1. Feminizm Kavrami

Feminizm ortaya ¢iktig1 18. yiizyildan giiniimiize kadar i¢erisinde bulunulan toplumsal
sartlar dogrultusunda kadin haklar1 i¢in miicadele eden politik bir harekettir. Baslangicta egitim
hakki, segme-se¢ilme hakki, caligma hakki, kiirtaj hakki gibi temel haklara sahip olmak icin
miicadele veren kadinlar, sonrasinda ataerkil toplum yapisina ve kapitalizme kars1 miicadele
etmislerdir. Ataerkil toplumlar erkek egemenligine dayali cinsiyet¢i ideolojik yapi iizerine
kurulmustur. Bu yapi, insa etmis oldugu ideoloji geregi, erkegi kadma karsi iistiin olarak
konumlandirmis ve bu yanlis insay1 dogallagtirmistir. Buna gore, cinsiyet rolleri bahane
edilerek kadinlar hayatin her alaninda edilgin olarak ikincil konumlandirilmis; kamusal alandan
mahrum birakilarak 6zel alana hapsedilmis, en temel haklara bile sahip olabilmek i¢in miicadele
etmek zorunda birakilmistir.

Feminizm kavrami latincede kadin anlamina gelen ‘“femine” kelimesinden tiiremistir.
Kavram tarihte ilk defa Charles Fourier tarafindan kullanilmis olup, Fourier yasanacak sosyal
gelismelerin ancak kadinlara 6zgiirliik verilmesi ile miimkiin oldugu goriisiinii savunmaktadir.
Alexander Dumas ise 1872’de feminizmi, Kadin Haklar1 akimi olarak betimlemistir (Arat,
2010:36). Robert sozliigiine gore feminizm, “kadinlarin toplum i¢indeki konumunu ve haklarini
genisletmeyi ongdren bir doktirin™ olarak tanimlanmaktadir (Akt. Michel, 1993:6). Tekeli’ye
gore feminizm, kadinlarin i¢inde yasadiklari diinyaya kendi gozleri ile bakmasini savunan,
kadina ait olarak goriilen alanlarin sinirlarina meydan okuyarak kendi seslerini bulmalarini
hedefleyen bir diisiince akimi iken (2017:131); Necla Arat’a gore ise, ¢aglar boyunca ikincil
konumlandirilan kadinlarin kurtulus hareketi olarak cinsler arasi esitlik temeline dayali, kadin
ve erkek arasindaki iktidar iligkisini doniistiirmeyi hedefleyen bir kurtulus hareketidir (2010:
29).

Serpil Cakir feminizmi, kadinlarin ataerkil diizeni algilama, politik olarak tanimlama ve
kars1t miicadele yontemleri gelistirmeleri olarak tanimlamaktadir (2009:416). Bell Hooks ise
“cinsiyetg¢iligi, cinsiyetci sOmiiriiyii ve baskiy1 sona erdirmeye calisan bir hareket" olarak ele
almaktadir (2012:9). Feminizmin tanimi hedeflenen amaglar dogrultusunda ve karsilasilan

probleme gore degisiklik gostermektedir. Ancak cgesitli tanimlart inceleyerek analiz eden



Stone’a gore feministlerin, kadmlarmm tabi kilindigt ve bu durumun degismesine/
degistirilmesine yonelik ortak bir noktada bulustugu soylenebilir (2016:279).

Baslangicta erkek tekelinde olan tarih yazimi birgok 6nemli icat ve kesfe imza atan
kadinlarin tarih disinda birakilmasina sebep olmustur. Berktay’a gore, tarihsel olaylar1 kayit
altina alan kisilerin 6znel goriislerini olaya katmasi dolayisiyla tarihin yeniden kurgulanmasi
anlamina gelmekteydi. Bu durumda tarih yazimini tehlikeli bir ideolojik aygit kilmaktaydi
(2003:18). Bu nedenle, bugiin sahip olunan kadin haklarinin hangi tarihsel kosullarin ardindan
kazanilmis oldugunu bilmek kadin Ozgiirliilk hareketine sahip ¢ikmak i¢in Onemlidir.
Donovan’in belirttigi gibi, ancak kendi tarihinin bilincine sahip olanlar, baskalar1 tarafindan
kendilerine dayatilan yanlis ideolojilerin esiri olmaktan kurtulurlar. Bu yiizden kadinlar, kendi
tarihlerini 6grenip yeni kusaklara aktarmaya devam etmelilerdir. Yalnizca bu sayede koleligin
esiri olmak zorunda kalmazlar ve giigliikle kazanilmis Ozgiirlikklerini yitirme tehlikesine
diismezler (2014:17). Feminist hareket ilk bagladig1 zamanlarda oldugu gibi, bugiin de bir¢ok
metinde karsimiza ¢ikan, insanlik tarihi boyunca kadmin ezilen cins oldugu savi tarihsel
olaylarin goz ardi edilmesinin bir sonucudur. Tekeli’nin belirttigi gibi, kadinin ezilen cins
olmasi liretimde yasanan degisiklikler sonucu 6zel miilkiyet, ataerkil aile yapisi, siiflarin ve
devletin ortaya ¢ikmasi ile gergeklesmistir. Kadinin ikinci cins olarak konumlandirilmasi ise
dogal degil, aksine tarihsel bir olgudur (2017:19-20).

Kadmlarm, kasith bir bi¢imde tarih digi birakilmasi, cinsiyete 6zgii niteliklerin
“dogallastirilarak” erkege tabi kilinmalarma ve hayatin hicbir alaninda aktif roller
ustlenmedikleri yoniinde yanlis biling olusmasina yol agmistir. Bu nedenle tarihsellik iginde
kadinlarin kimlerin ¢ikar1 i¢in yanlis konumlandirildiklarini ve gergekte tarih icinde nasil yer
aldiklarmn1 bilmek onemlidir. Belki bugiin kadinlarin daha 06zgiir olduklari, cinsiyetgi
geleneklerin esiri olmak zorunda kalmadigi toplumlarda yasityor oldugumuz igin bunun
onemini kavrayamiyor olabiliriz (Hooks,2012:46). Ancak bugiin cinsler aras1 esit olarak sahip

oldugumuz her hak, verilen g¢etrefilli miicadeleler sonucu gerceklesmistir.

1.1.1.1. Paleotik Cagdan Sanayi Devrimi’ne Feminist Hareket

Cagin farkli donemlerinde kadinlar iiretim iliskilerine bagl olarak toplum yasantisinda
degisen sorumluluklar almislardir. Insanligin yasamin siirdiirmesinin kaynagi avci erkekten
cok toplayict kadindir (Mies,2011:127). Ciinkii erkekler her zaman avdan eli dolu donmedigi
icin toplulugun gec¢imi, biiyiik c¢ogunlukla kadmin topladiklariyla saglanmaktaydi. Avci
toplayici bir donem olan Paleolitik cagda toplayicilik yapip avlanmakta olan kadinlar, neolitik

donemde ise tarimin gelismesine 6n ayak olmuslardir (Michel,1993:15). Ekerek iiretmenin



sagladigr kolaylik, gerceklestirilen teknik devrimlerle birlikte, yerlesik diizene gegis ile
sonuglanmis ve ilk baslarda kurulan kiigiik yerlesim yerlerinin niifusun ¢ogalmasi ve yayilma
politikalariyla birlikte biiyiik kentlere donlismesiyle 6zel miilkiyetin temelleri atilmistir
(Michel,1993:17). Kadinlarin 6zel alana kapatilmalarinin temelleri bu dénemden sonra
gerceklesmis ve bu donemle Dbirlikte nesne konumuna indirgenen kadm ikincil
konumlandirilmaya baslanmistir (Michel,1993:18).

Paleolitik donemden itibaren i¢inde bulunan zaman ve toplumsal kosullar ¢ercevesinde
neyin onemli olduguna bagh olarak kadina farkli anlamlar yiiklenmistir (Isikéren, 2015:119).
Tarihin farkli donemlerinde insa edilen kadin imgeleri de i¢cinde bulunan kosullara bagli olarak
degismektedir. Icinde bulunan déneme bagh olarak kadinlarin nasil davranmalari, yasamalari
gerektigini belirten farkli imgeler ortaya ¢ikmustir. Ornegin paleolitik donemde kadin
dogurganligini temsil eden imgelerle ele alinirken, Yasartiirk’iinde belirttigi gibi ikinci diinya
savasinda isgiicli i¢inde yer alan kadinlar, erkeklerin doniisiiyle isten ¢ikarilmis, bu donemle
birlikte ev kadimi ve anne olmaya dair imgeler ¢cogalmistir (2019:1). Bu baglamda sinema
perdesinde yer alan kadin imgeleri de gergek kadinlar yerine, ataerkil toplum yapis1 tarafindan
insa edilen kadin kimliklerini yansitmakta (Ozden,2004:195), ayni zamanda toplumsal
donemlerdeki buhranlara bagl olarak kadinlar farkli imgelerin tastyicisi olarak sunulmaktadir.

Toplumdaki iiretim siirecine aktif olarak katilim saglamakta olan kadinlar tarihte ilk kez
0zel miilkiyet kavraminin ortaya c¢ikisi ile ev i¢i alanla siirlandirilmistir. Bu dogrultuda
kadinlar ev i¢i alana ait eylemlerle sinirlandirilirken erkekler 6zel alanin disinda toplumsal
kurumlarda yer almislardir. Kadinlar 6zgiirliik miicadelesi vermeden 6nce dogduklari andan
itibaren cinsiyet¢i dislinceyi icsellestirerek  toplumsallagsmislardir  (Hooks,2012:45).
Toplumsallagsmayla birlikte, kadin ve erkek arasindaki cinsiyete dayali ayrimciligin temelleri
insa edilmeye ve kadin erkege bagimli konumlandirilmaya baglamistir.

Yapilan cesitli bilimsel ¢alismalar sonrasi kesifler, o giine degin salt dogru kabul edilen
hurafelerden insanoglunun arinmasini saglayarak Aydinlanma Cagi’ni baglatmigtir. O giine
degin dini ¢ercevede anlamlandirilan varolus, Galileo’nun diinyanin hareketleri hakkindaki
goriisleri, Newton’un ise evreni yoneten kurallarin tamamen matematik ile alakali oldugunu
kesfetmesi ile akla verilen 6nem artmistir (Donovan,2014: 22-23). Ancak kadin bu donemde
duygularla iligkilendirilerek akil-dis1 olarak konumlandirilmistir. Toplumda akilla iligkili
goriilen her alana erkegin hakim olmasinin 6nii agilmistir. Béylece Aydinlanma ¢agi, kadinlarin
aklinin degersizlestirilerek cinsiyet esitsizligi lizerine temellenerek iizerine bigimlenmistir.

Aydmlanma cagmin onemli siyaset felsefecileri de cinsiyet¢i tavirlar sergileyerek

cinsiyet esitsizligini pekistiren sdylemlerini siirdiirmiis ve kadinin ikincil konumunun yeniden
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tiretilmesine neden olmustur. Bu baglamda Arat’in belirttigi gibi, Platon, kadinlari
siiflandirarak yalnizca mayasinda altin bulunan kadinlarin egitim gormesini desteklemistir.
Platon kadinlar1 zay1f varliklar olarak erkeklerden daha asagi1 gérmiistiir. Aristotales’e gore ise,
yoneten ve yonetilenlerden olusan diinyada, kadinlar yalmizca yonetilen kategorisinde yer
alabilirler ¢iinkii kadinlar dogalar1 geregi akil yoniinden asagi konumdadir (akt. 2010:30-31).
Schopenhauer ise kadin ve erkek arasindaki farkin ontolojik kaynakli oldugunu belirtmis,
kadin akildisi, i¢giidiileriyle hareket eden varliklar olarak gormiis; ¢ok eslilik konusunda cifte
ahlak ornegi sergileyerek kadinin doga kanunlarina uygun bir bigimde tek bir erkege sadik
kalmasi gerektigini savunmustur (2014:31). Kant ise kadini yalnizca giizelligi ¢ergevesinde ise
yarar gormekte, kadin karakterini tamamen yok sayarak akla ait tiim Ozellikleri erkege
atfetmektedir (Kovanlikaya, 2014:15).

Yukarida ele aldigimiz diisiiniirlerin haricinde Adam Smith, Hegel, Rousseau,
Nietzsche gibi birbirlerinden farkli kuramsal alanlarda caligsmis diistliniirlerin de kadin1 doga
yasalaria bagli olarak akil dis1 konumlandirildig: goriilmektedir (akt. Arat, 2010:33). Tim bu
diisiiniirler kuramlarinda kadina duygusallik, narinlik, zayiflik gibi 6zellikler atfetmislerdir.
Akla ve matematik alanina ait olmayan her sey ikincil, yetersiz, akil dis1 ve 6teki olarak kabul
edildigi i¢in tiim bu diislinlirlere gore de kadinda bu o6zellikleri iginde barindirmaktadir
(Donovan,2014:24). Bu nedenle duygulara ait olan alan 6zel alana kadin hapsedilirken, akil ile
nitelendirilen kamusal alan ise erkege ait goriilmiistiir. Bu diisiince yapis1 “her bireyin dogustan
gelen haklara sahip oldugunu” savunan Fransiz Devrimine kadar siiregelmistir.

Fransiz Devrimi’nin yani sira 1848 yilinda gergeklesen Sanayi Devrimi de iki yoniiyle
feminist hareketi etkilemistir. Birincisi devrim sonrasi ev ve igyeri arasindaki sinir kesin olarak
birbirinden ayrilmistir. Bu da ailenin iiretim yeri olmaktan ¢ikmasina yol agmistir. Devrim
oncesinde toplumsal agidan faydali goriinen ev ici isler degersizlesmis ve bu alana ait tiim
sorumluluklar yalnizca kadina yiiklenmistir. ikinci olarak ise Bradly’nin belirttigi gibi,
endustriyel sistemdeki emek siireci en basindan beri toplumsal cinsiyetlendirilmisti. Bagka bir
deyisle kapitalistler, liretim teknikleri ve siirecini gelistirdikce toplumsal cinsiyete ait 6zellikleri
erkek ve kadin is¢ilere uygulamaya baslamislardir. Bu da giiniimiizde dahi stirmekte olan erkek
isleri ve kadin isleri ayriminin temelinin atilmasina yol agmuistir; erkek emegine ait olan isler
vasif, uzmanlik ile iliskilendirilirken, kadin emegine ait isler ucuzluk ve uyum yetenegi ile

iliskilendirilmistir (Akt. Bilton, 2008: 487).
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1.1.1.2. Fransa’da Feminist Hareket

Diinyanin her yerinde oldugu gibi Fransa’da kadinlarin esitlik gibi en temel haklar i¢in
miicadele verdigi onemli iilkelerdendir. Kadinlar, haklar1 i¢in ilk kez “Ozgiirliik, esitlik,
kardeslik” slogani ile baslayan 1789 Fransiz Devrimi ile birlikte sistematik bir sekilde miicadele
etmeye baslamislardir. Ancak devrimin basariya ulasmasi icin biiyiik destek veren kadinlar
devrimden sonra yayimlanan ve tiim insanlari esit kabul eden /nsan ve Yurttas Haklar: Bildirisi
ile hicbir hak elde edemediklerini gérdiler. Bu metne karsilik olarak Olympe de Gouges, 1791
yilinda Kadin ve Yurttas Haklar: Bildirgesi’'ni yayimlayarak kadin haklarini yazmistir. Bildirge
kapsaminda, insan haklar1 denildiginde yalnizca erkegin ele alinarak, kadinlarin insan yerine
dahi konulmamis olmasina tepki géstermis; cinsiyetler arasi esitlik dahilinde kadin haklarini
ilan etmistir.

Gouges, bildirgenin onuncu maddesinde “kadinlarin giyotinle idam edilmeye hakki
varsa diisiincelerini savunmak i¢in de kiirsiiye ¢ikmaya haklari” oldugunu sdylemektedir
(Goztepe,2016:187). Ancak devrim sonrasi diigiincelerini iceren yazi nedeniyle giyotinle idam
edilmistir. Idamin gerekgesi ise oldukea trajik bir bicimde “kadin cinsine yakismayacak bir
bigimde politika yapmak™ olarak gosterilmistir (Dal, 2012:22). Bu olay gostermektedir ki,
kadinlar devrim ugruna canla bagla miicadele etmis olmasina karsin Fransiz Devrimi,
savundugu higbir ilkeyi kadinlar i¢in uygulamada basarili olamamistir. O giine degin kadinlara
kars1 siire gelmekte olan ayrimcilik tiim siddetiyle devam etmistir.

Fransa’da isci hareketi iizerinde etkili olan Proudhon kadinlarin oy kullanmasiyla
ailenin, yani erkeklerin diizeni bozulacagi ic¢in kadinlarin siyasal hak elde etmelerini
engelleyerek, 1884 sonrasindada kadinlarin kadinlarin sendikalagsmasini engellemistir
(Cakir,2009:4279. 1789 yilinda gergeklesen insan Haklari Bildirgesi'nin beyanindan sonra
kadinlar ancak 1945 yilinda verdikleri miicadeleler sonucu oy kullanma hakkini elde
edebilmislerdir. Fransiz Devrimi kadin emeginden ve giiciinden beslenmis olmasina karsin
kadinlar, erkekler tarafindan saf dig1 birakilmistir. Ancak yasanan tiim bu olaylar neticesinde
kadinlar orgiitlii bir bicimde miicadele etmeleri gerektiginin bilincine varmis ve feminist
hareketin temelleri atilmaya baglanmistir.

Tum dinyada Mayis 1968’de baslayan 6grenci hareketi, Fransa tarihinin en biyuk
kitlesel hareketine dontismiistiir. Bu kapsamda 1968 Mayis’inda baslayan hareket, kadin haklari
miicadelesini de olumlu yonde etkilemistir. Kadinlar kendilerine koyulan yasaklara karsisinda
cinsel ozgirlik, kiirtaj hakki, ev emegi gibi haklarin talebiyle kitlesel olarak miicadele
etmislerdir. Ciink{i bireysel ve kiicliik goriinen sorunlar, aslinda sistemli ve politiktir ve

kadinlarin esitligi i¢in verilen miicadelede merkezi bir 6neme sahiptir (Akt. Habip, 2019:30).
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Ayrica 1968 yilinda kadin arastirmalari tartismalarinin baglamasiyla, kurulan ilk kadin
arastirmalar1 boliimii Fransa’da Provence Universitesi Kadin Arastirmalar1 merkezi olmustur

(Akt. Gonenc,2006:66).

1.1.2. Feminist Teoriler

1.1.2.1. Birinci Dalga ve Liberal Feminizm

Kadinlar, kolektif bigimde hareket etmeye 19. yiizyil ortalarinda baglamislardir. Birinci
Dalga feminizm olarak nitelendirilen bu donemde erkeklerle esit haklara sahip olmay1 talep
eden kadinlar, daha ¢ok cinsiyetler arasi esitlik, egitim hakki, yurttaslik ve oy hakk: gibi temel
insani haklar elde edebilmek amaciyla miicadele etmiglerdir. Bu déonem diinyanin neresinde
olursa olsun kadinlarin sorunlari ortakti; kadinlar egitimden mahrum edilmis, evlilik kurumu
ise kadin1 tamamen kocasina tabi ve bagiml kilmist1 (Cakir, 2009:419-420). Ayrica kadinlar
erkekler tarafindan rasyonel varliklar goriilmedigi icin vatandas olarakta higbir hakka sahip
degildi. Birinci Diinya Savasi’nin bitmesinin ardindan kadinlarin siyasi haklar elde etmesiyle
bu donem amacina ulasip sonlanmistir.

[k feminizm tiirlerinden sayilan liberal feminizm, Aydinlanma diisiincesi beraberinde
gelisen liberal teoriden etkilenmektedir. Esitlik miicadelesinin kdokleri “dogal haklar”
kavraminin gelistigi 17. yilizyila dayanmaktadir. Bu kavram insanlarin, diinyanin neresinde
olursa olsun dogustan sahip oldugu, devredemeyecegi ve vazgecilmez olan haklarini nitelemek
amaciyla kullanilmistir (Dal, 2012:22). Bu diislince yapisi, Aydinlanma ile birlikte, tanri
merkezli toplum yapisindan uzaklasilarak gergeklige ulasmanin tek yolunu akil kabul eden
liberalizmin dogmasina kaynaklik etmistir. O giine degin bireysel 6zgiirliikleri yok ederek,
bireyler iizerinde baski kuran devlet iktidar sarsilmaya baslamistir. Boylelikle bireyler, liberal
teori sonrasi toplumsal iliskilerinde de bagimsiz haklara sahip olmuslardir (Dal, 2012:22).

Liberal feminizm, bireycilik ilkesini temel alarak tiim bireylerin 1rk, renk, cinsiyet,
inancina bakmadan esit muamele gérmeyi hak ettigini savunmaktadir (Heywood, 2013:245).
Ancak liberal felsefeyi savunan Onemli aydinlanma diisiiniirleri dahi kadin meselesi ele
alindiginda kadini rasyonel olmayan duygusal alana yerlestirerek ikincil konumlandirilmasina
yol agmistir (Donovan, 2014:24). Ornegin, Schopenhauer kadimi ontolojik olarak erkekten
farkli gordiigii icin “erkegin Otekisi” olarak konumlandirirken; Kant kadin1 salt giizel bir obje
konumuna indirgeyerek irrasyonel olarak ele almig; Rousseau ise ataerkilligin toplum ig¢in
gerekli oldugunu vurgulayarak kadinin ikincil konumunun devam etmesi gerektigini

savunmustur (Baktemur,2019:2-8). Bu diisiiniirlere Wollstonecraft, Sarah Grimke, Frances
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Wright gibi liberal feministler kadinlar ve erkeklerin ahlaki ve diisiinsel yonden esit olduklarini
ileri siirerek karsi ¢ikmislardir (Donovan, 2014:43).

Aydinlanma c¢ag1 sonrasi1 Ozgiirlik ve esitlik miicadelesinin verildigi Fransiz
Devriminde erkeklerle beraber kadinlar da miicadele etmistir. Ancak insan aklini her seyden
istlin goren, bu nedenle rasyonel bilince sahip herkes i¢in esitlik ve 6zgiirliik talep eden
Aydinlanma felsefesi kapsaminda, akil ile 6zdeslestirilen yalnizca beyaz erkekler olmustur.
Kadinlar, Aydinlanma felsefesinde “rasyonel bireyler” olarak ele alinan bireylerin yalnizca
erkekler oldugunun bilincine vararak Aydinlanma felsefesine tavir almaya baglamislardir
(Altinbas, 2006:24). Talep ettikleri dogal haklarin kendilerine verilmeyecegini fark eden liberal
feministler kadin haklar1 i¢in miicadele etmeye baslamislardir.

Liberal feministler kadin ve erkek arasinda akil yoniinden herhangi fark bulunmadigini,
erkege saglanan haklar kadinlara da saglandigi takdirde kadinlarin da ozgiir bireyler
olabilecegini savunmuslardir. Kadin sorununun yasal reformlarla ¢6ziilecegine inandiklari igin
bu dogrultuda atilan ilk adim kadinlara oy hakkini saglamak olmustur. Cinsiyetler arasi
esitsizligin sebebini kadinlara uygulanmakta olan ayrimei tutumlar olarak goérdukleri igin;
erkeklerle esit kosullarda segcme-se¢ilme hakki, egitim hakki, esit ise esit licret talep etmislerdir
(Altinbas, 2006:25-26). Slattery’nin belirttigi gibi ataerkil toplum yapisi erkek egemenligini,
ozellikle ev i¢i alanda, pekistirmekte ve tesvik etmektedir. Bu da 6zel alanda ugranilan siddetin
stirekliligine yol agarak kadinlarin pasiflesmelerine neden olmaktadir (Slattery, 2012:140). Bu
ylizden kadinlar1 erkege bagimli kilan 6zel alanin digina ¢ikarak toplumsal hayata katilim
saglamalar1 i¢cin miicadele yiiriitmiiglerdir.

Reformist bir yapiya sahip olan liberal feminizm, ataerkil toplum yapisiyla miicadele
etmekten ziyade kamusal alanda cinsiyetler arasi esit haklar i¢in miicadele etmistir (Heywood,
2013:246). Ornegin, kadinlarin calisma hayatinda basarili olabilmesi i¢in ¢ocuk bakimi ve ev
islerinde devlet tarafindan erkeklerin egitilmesi fikri ortaya atilsa da bu kez de devlete bagimli
konuma gelme tehlikesi yasamislardir (Altinbas, 2006:27). Liberal feministler kokli
degisiklikler aramak yerine mevcut kosullarda hak arayisinda bulunmuslardir. Oyle ki,
Wollstonecraft, Stanton gibi diisiiniirler egitimli bir anne olduklari takdirde ¢ocuklarini topluma
daha iyi hazirlayabilecekleri i¢in hak talebinde bulunmuglardir.

Liberal feminizm, kadin ve erkek arasindaki biyolojik farkliligini gézetmedigi icin
elestirilmistir. Ornegin Altinbas’a gore, is yasaminda hamile kadinlarla erkeklerin esit olmasi
mimkiin degildir (2006:45). Baska bir deyisle, liberal feministler cinsler arasi biyolojik
farklilig1 yok sayarak kadins1 6zelliklerin terk edilmesini tesvik etmekte ve kadinlar1 erkeklerle

ayni olmaya c¢alistirmaktadir (Altinbas, 2006: 45-50). Bu da toplumsal hayatta kadinlari
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dezavantajli konuma siiriiklemektedir. Ayrica geleneksel aile yapisina, 6zel ve kamusal alan
ayrimina yonelik ¢oziimler iiretmemis, kadinin aile ve ev hayatini1 dogal kabul etmislerdir
(Heywood, 2013:246). Oysa bu alanlar cinsler arasi esitsizligin iiretildigi ve kadinlarin en ¢ok
siddete maruz kaldiklar1 alanlar olarak bugiin dahi karsimiza ¢ikmaktadir.

Liberaller esitlik anlayisint savunmalarina karsin orta sinif ve beyaz kadin sorunlartyla
siirli olmaktan Steye gecememistir. Zira kamusal hayatta esitlik talep eden beyaz kadinlara
gore zaten kamusal hayatta var olan ve oldukga agir islerde calisan siyah kadinlar daha disi
goriinmeyi arzulamaktaydilar (Donovan, 2014:58). Goriildiigii lizere, liberal feminizm is¢i
siifi ve siyahi kadinlarin sorunlarma ¢oziim tiretmede yetersiz kalmistir. Ayrica kadinlari
kadin olarak kabul etmeyip “beyaz, burjuva, rasyonel, erkek” prototipi ile sinirlandirildigi i¢in
icin sorunludur (Dal, 2012:25). Yine de firsat esitliginin saglanmasina katki saglayarak oy
hakki, egitim hakki basta olmak iizere kadin haklar1 miicadelesinde azimsanmayacak

kazanimlar saglamislardir.

1.1.2.2. ikinci Dalga Feminizm

Ikinci dalga feminist harekete Simone de Beauvoir'm “Ikinci Cins” eseri temel
olusturmustur. Ozellikle cinsiyetin degil, toplumsal siireg igerisinde &grenilen cinsiyet
rollerinin kadini ikincil konumlandirdigini ifade eden “kadin dogulmaz, kadin olunur” slogani
bu donemdeki hareketin basat noktasidir (Oz Y1ldiz, 2019:9). Cakir’in belirttigi gibi, kadinlarin
toplumsal cinsiyet kaynakli, gilinliik hayatta karsilastiklart sorunlar ataerkil sistemin bir
sonucuydu (2009: 436). Ataerkil sistem dayattigi ideolojiyi gizleyerek kadinlari toplumsal
cinsiyet rolleriyle sindirmekteydi. Ancak ikinci dalga feminist hareket ile birlikte bu sistemin
kadin tzerinde kurdugu baski mekanizmalar1 agiga ¢ikarilmaya ve ataerkil diizene bas
kaldirilmaya baslanmistir (Cakir, 2009:436-437).

Ozel ve kamusal arasindaki ayrimi ortadan kaldirmak isteyen kadinlar, bir araya gelerek
yasadiklar1 tecriibeleri birbirleriyle paylastiklar1 biling yiikseltme gruplart kurmuslardir.
Ataerkil sistemi ve cinsiyetcilik konularini konustuklari bu biling yiikseltme gruplari
kuruldugunda, kadinlarin da ¢ogu tipkr erkekler gibi cinsiyetci diislinceyi toplumsal siireg
icinde 6grenerek i¢sellestirmislerdi (Hooks, 2012:19). Biling yiikseltme gruplari farkl diistince
yapilarina sahip birgok kadinin bir araya gelmesini saglayarak ataerkil sistemi degistirmeyi
amagclamis ve “kiz kardeslik” olgusunun gelismesini saglamistir.

Ikinci dalga ataerkiyi ve cinsiyetciligi goriiniir kilarak feminist harekete oldukca katkida
bulunmustur. Ancak Grady’nin belirttigi gibi, 1968 yilina gelindiginde ise gergek¢i olmayan

giizellik algis1 yarattig1 nedeniyle “Miss America” giizellik yarigmasini protesto eden kadinlar,
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kadinlar1 nesne konumuna indirgeyen siityen ve playboy dergilerini seyircilere firlatmiglardir.
Bu donemde eril tahakkiim altinda bulunan ana akim medya ise giizellik yarismasini protesto
eden feminist gruplart mutsuz, erkek diismani, lezbiyen kadinlar olarak lanse etmistir. O
zamanlarda yaratilmis olan bu feminist imaj ise giiniimiizde dahi feminizme Onyargili

yaklasilmasina neden olmaktadir (Akt. Habip, 2019:31).

1.1.2.2.1. Marksist ve Sosyalist Feminizm

Marksist feministler, liberal feministlerin kadin sorununa getirdigi ¢6ziimleri, sinifh
toplumlarda firsat esitligi olmasmin miimkiin olmadig1 gerekgesi ile gecersiz bulmuslardir
(Sevim, 2005:64). Onlar kadinin ezilmesinin asil nedeninin kapitalizm oldugunu ileri
stirmektedirler. Anlamlar1 geregince erillik ve disillik, sanayi toplumunun yarattig1 kosullari
anlamli kilmak icin kapitalizmin burjuva erkegine hizmet etmek icin yaratilmistir (Fiske,
2003:120). Bu ylizden Marx ve Engels (2010:50), tiim malin ortak oldugu sosyalizmin kadinin
kurtulusu i¢in mutlak ¢6ziim oldugunu, ¢iinkii ancak bu sayede cinsiyet esitliginin miimkiin
oldugunu ileri siirmektedirler.

Engels, anaerkil toplum yapisindan ataerkil toplum yapisina gegisin kadinlar igin tarihi
bir bozgun oldugunu ileri siirmektedir. Anaerkil toplum yapisinda soy anneden devam ederken,
babanin sahibi oldugu 6zel miilkiyet ¢ocuklara aktarilmiyordu. Bu mallarin korunmasi
amaciyla soy babadan devam etmeye baslamistir (Marx vd., 2010:70-72). Serveti tek bir kisi
elinde toplamak amaciyla ortaya ¢ikan 6zel miilkiyet tek esli evliligin dogmasina yol agmustir.
Evlilik, erkegin kadin {lizerinde sagladigi hakimiyeti arttirmaktadir. Evlilik sonrasi olusan
modern aile yapisi, kadinin eve daha bagiml kilarak hizmetc¢i konumuna getirmektedir. Bu
yluzden tek esli aile ortadan kaldirilmali ev isi, ¢ocuk bakimi gibi kadina yiiklenen
sorumluluklar toplumsal bir is olmalidir (Akt. Donovan, 2014:148-149). Tipki modern toplum
oncesinde oldugu gibi, klan igerisinde dogan her ¢ocugun yetistirilmesinden klanda yasayan
herkesin sorumlu tutulmasi gibi. ..

Kadinlarin, erkek hakimiyetinden kurtulmasinin tek yolu ise iiretim siirecine dahil
olmaktir (Marx vd., 2010:45). Ancak bu durumda kadinlarin ticretli iste calistiktan sonra, ev isi
ve ¢ocuk bakimi konularinda, {icretsiz is ytikiinii sirtlanmalarina yol agmaktadir. Bu yiizden
marksist diislinlir Dalla Costa, kadinlar1 iiretim siirecine dahil etmek yerine, kadinlarin
emeginin deger kazanabilmesi igin, ev isinin lcretlendirilmesi gerektigini savunur (Akt.
Hartmann, 2008:166). Ancak bu uygulamada feminizmin basindan beri elestirdigi kadinin 6zel
alana ait oldugu ideolojisini desteklemekte, kadinlarin ¢alismamasi i¢in zemin hazirlayarak

toplumsal hayata katilmalarin1 engellemektedir (Sevim, 2005: 70-71). Kapitalist sistem i¢indeki
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tiim bireylerin kendilerine ve emeklerine yabancilagmasi sonucunu dogurmakta, kadinda kendi
tercihlerine gore degil toplumsallasma iginde ogrendiklerine gore yasayarak kendisine,
bedenine, emegine yabancilagsmaktadir.

Sosyalist feministler ise kapitalizmle birlikte cinsiyet iliskilerini de ele almislardir.
Marksist feministlerin kapitalizme fazla dikkat vererek kadin ezilmesinin ardinda yatan
nedenleri agiklamada yetersiz kaldiklarini ileri siirmiislerdir. Donovan’in dikkat ¢ektigi gibi,
Sovyetler Birligi, Kiiba, Cin gibi {ilkeler sosyalist devrim gecirmis olmalarina karsin, kadinlar
ezilen smif olmaya devam etmislerdir. (2014:159). Bu 6rnekten anlasildigi tizere sosyalist
toplum yapisina geciste ataerkilligin yikilmast i¢in ¢éziim degildir. Bu yiizden sosyalist
feministler, “marksist teori ve onun uygulanma bic¢imlerini kadinlar agisindan tahlil etmeye,
“kadm emeginden kimin yararlandigini a¢iga ¢ikarmaya ve kadinin ezilmesinin maddi temelini
ortaya koymaya calistilar.” (Cakir, 2009:458). Bu dogrultuda, annelik, ev i¢i ve ev dis1 emek,
cinsiyet temelli is ve iicret, kamusal ve 6zel alan arasindaki ayrimin kapitalist temelleri, eril
davranig drnekleri gibi konulari merkeze alarak sorunsallastirmiglardir (Timisi, 2011:160).

Marksist ve sosyalist feministler, kadinlarin “yedek is giicii ordusu” olarak kapitalizm
tarafindan kontrol edildikleri goriisiinde birlesmislerdir. Uretimde artis oldugu zamanlarda
kadinlar is giicine dahil edilirken, yasanan ekonomik durgunluk donemlerinde ise isten
cikarilirlar (Heywood, 2013:248). Kadin emegi kapitalizmin gelismesi i¢in Onem arz
etmektedir. Ciinkii ihtiya¢ durumunda kadinlar1 iiretim siirecine dahil ederek kadin emeginden
kar saglar. Tiiketimin azaldig1 kriz donemlerinde ise kadinlara evde isleri oldugunu hatirlarak
kolayca isten ¢ikarir. Burada kastedilen kapitalizmin gerek gordiigiinde ataerkil sistemin dilini
kullanarak kadinlara ihtiyact kalmadigi zamanda  0zel alandaki islerine dénmesini
hatirlatmaktadir. Slattery’nin belirttigi gibi, kontrol ve hegemonya kaynag: olarak cinsiyetgi
ideoloji kadinlar lizerinde egemenlik saglayarak erkeklerden daha pasif ve giigsiiz olduklar1
yoniinde kadinlara yanlis biling agilamaktadir (2012: 142-143).

Bradly, kapitalist sistemin emek siirecini toplumsal cinsiyetlendirmis olduguna dikkat
cekmektedir. Buna gore, erkek emegine “vasif ve teknolojik uzmanlik”, kadin emegine ise
“ucuzluk ve uyum yetenegi” ozellikleri atfedilerek erkek ve kadin islerini de yaratilmistir (Akt.
Bilton vd.:2008:487). Bu da gegici isgiler olarak goriilen kadinlara daha diisiik statiide ve
ticrette isler verilmesine yol agar. Erkeklerin olasi bir greve kalkisip iiretim siirecini
durdurmalar1 halindeyse, yedekte tutulan diisiik {icret ve zor kosullarda ¢alismay1 kabul edecek
kadinlar oldugu hatirlatilir. Bdylece sosyal kontrol kaynagi olarak, isini kaybetme ve
degersizlesme tehlikesi yasayan, erkek is giiciiniin itaatkar olmasi saglanmis olur (Slattery,

2012:142). Ayrica Heywood’un belirttigi gibi, geleneksel aile iginde evin ekonomik guclni
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saglayan erkegin, yasadig1 yabancilasma ve haksizliklara ragmen isine sahip ¢ikmasi tesvik
edilmis olunur (2013:248). Boylece ev isi ile mesgul olan kadinin, erkege hizmet etmesi ve
dinlenmesi i¢in uygun ortami saglanmasi beklenir (Heywood, 2013:248).

Liberal ve marksist feminist teorilerin kadin sorununa ve 6zgiirlesmesine verdikleri
cevabin yetersizligi radikal feminizmi ortaya ¢ikarmistir. Donovan’in isaret ettigi gibi, radikal
feminizm, kadmlarin baski altina alinmasinin temelinde iddia edilen gibi kapitalizmin degil,
erkek egemenliginin yer aldigini savunmaktadir (2014:266). Bu nedenle kendilerine baski
uygulayan erkeklere karsi kadinlarin birlik olarak miicadele etmeleri gerekmektedir (Donovan,
2014:266). Radikal feministler tiim alanlarda siiren cinsiyet esitsizligin sebebini ataerkillik
olarak gormiislerdir. Bu nedenle erkeklerin ve kadinlarin farkli olduklarini en bagindan kabul
ederek, kadinlarin ataerkil sistem karsisinda kadins1 6zelliklerini koruyarak miicadele vermesi
gerektigini savunur.

Radikal feministlere gore, “kadin erkek iligkisinin temelinde yer alan cinsellik, erkek
iktidarinin barmagi olan gii¢ iliskisini dogurur.” (Cakir, 2009:449). Bu yiizden marksistlerin
savundugu siif g¢atigmasi yerine cinsiyet catismasinin toplumsal adaletsizliklerin temeli
oldugunu savunurlar. Firestone Cinsiyetin Diyalektigi (The Dialectic of Sex, 1972) adl1 eserinde
cinsiyetler arasi biyolojik farklilig1 ele almakta ve cinsiyet ¢atismasinin koklerine inmektedir.
Ona gore, kadiin biyolojik olarak dogurganliga sahip olmasi siniflarin baslangici olan ilk
isboliimiine yol agmistir (1993:20). Radikal feminizm ataerkilligin temel kurumu olarak aileyi
gormektedir. Ciinkii ¢ocukluktan itibaren toplumsal cinsiyet rolleri aile i¢inde Ogrenilerek
igsellestirilir. Bu ylizden Kate Millet, kadinlarin bir araya gelerek sorunlarini paylasabilecekleri
biling yiikseltme gruplarinin kurulmasini onermistir (Heywood, 2013:251). Firestone ise
cinsiyet ayrimciligini biyoloji kdkenli gordiigii icin, aileden kaginarak erkeklerle esitlik elde
edilebilecegi biyolojik bir devrim dnermektedir (1933:22). Ancak bu sekilde erkek egemenligi

ve cinsel ayrim ortadan kaldirilabilecektir.

1.1.2.2.2. Fransiz Feminizmi

Fransiz feminizmi ise 1970’lerde ortaya ¢ikmustir. Héléne Cixous, Luce Irigaray ve Julia
Kristeva Fransiz feminist kuramin inga edilmesinde lacanci psikanalizden yararlanmaktadir.
Yeni Fransiz feministler, cinsiyetler aras1 farkliligi sosyal, ekonomik ve tarihsel kuramlarla
aciklanmasini evrenselci ve indirgemeci bularak karsi ¢ikmaktadir (Yoriik, 2009:79). Onlar
toplumdaki kadinin bagimli konumunu ve erkek egemenliginin asil sebebini dildeki yanls
insalar gormektedir. Insanlarin iginde dogduklari dil, zihinlerinin ve diisiince diinyalarmin

yapisini belirlemekte; buna bagl olarak cinsiyet¢i bir dil yapisinin igerisinde yetisen bireyler
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ise cinsiyet esitsizligini icsellestirerek toplumsallagsmaktadir (Dogan, 2021:88). Dolayisiyla
varliklara ytliklenen anlamda dilin kullanimina bagli olarak degismektedir. Dildeki cinsiyet¢i
yapiy1 degistirmenin miimkiin oldugunu diisiinen Fransiz feministleri 6znellik, cinsellik, dil ve
arzu kavramlari istiine yonlenmis ve psikanalizden beslenmislerdir (Sarup, 2004:159).

Cixous, disil yazin yoluyla ataerkillik ile miicadele edilebilecegini savunmaktadir. Bu
kapsamda dil igindeki karsitliklar1 inceleyerek erkek ve kadin arasindaki karsitlikta bir bag
kurmaktadir. Karsitlik i¢indeki kavramlardan daima birinin digerine {istiin konumda oldugunu
savunarak ancak karsitliklar var oldugu siirece birinin digerinden {istiin olabilecegini ileri
strmektedir (Sarup, 2004:159-160). Bu dogrultuda erkek, kadinin olmadiklari ile iliskili olarak
dil icerisinde anlam kazanmaktadir. Gili¢ kavrami erkege ithaf edilirken zayiflik kavrami
kadinla iliskilendirilir. Kafa kavrami erkegin sahip oldugu bir 6zellik olarak anlam kazanirken
kadin, kalp ile baglantili olarak duygusal olarak nitelendirilir. Boylece dil i¢inde kadinlar,
erkegin otekisi olarak gercekten olduklariyla degil, olmadiklari olumsuz kavramlarla inga
edilirler.

Calismalarinda beden kavramina yonelen Cixous, fallus merkezli kiiltiirtin kadin
bedenine ait deneyimleri géz ardi ederek kendi ¢ikarlarina uygun bicimde yeniden insa ettigini,
bu yiizden kadinin kendi bedenine yabancilastigin1 savunmaktadir (Dogan, 2021:91). Freud ve
Lacan’in fallus merkezli cinsel ayrim Orneklerini reddederek “cift cinsiyet” kavramini ileri
stirmektedir. Bu dogrultuda i¢in 6znellik, beden, disillik gibi konular1 ele aldig1 disil yazin insa
ederek fallus merkezli yazindan ziyade karakterlerin belirsiz oldugu, farkli zamanlar kullanarak
geleneksellikle miicadele etmektedir (Sarup, 2004:165). Bu yilizden kadinlarin sessizlikten
kurtulup kendilerini, bedenlerini, farkliliklarin1 yazmalarini salik vermektedir. Ancak bu yolla
cinsiyete 6zgii ikilik olusturan kiiltiiriin i¢inde kadin olarak var olunabilecegine inanmaktadir.

Irigaray ise, bat1 kiiltiiriinii kadinin degerini erkege gore daha diisiik konumlandirdig:
icin elestirmektedir. Bati kiiltiirii icindeki her sey erkek Ozneye ait sOylem tarafindan
olusturuldugu i¢in cinsiyetci oldugunu savunmaktadir (Sarup, 2004:170). Bat1 kiiltiiriiniin tek
cinsiyet merkezli yapisim1 “s6z merkezcilik (logocentrism)” ve “fallus merkezcilik
(phallocentrism)” terimini birlestirerek gelistirdigi “penis-séz merkezcilik (phallogocentrism)”
terimi ile nitelemektedir. Bu yapiy1 agiga ¢ikarabilmek i¢in temel metinleri analiz etmis ve bu
metinlerdeki cinsiyetci yapiy1 kanitlamistir. Buna gore, ataerkil diizen igindeki bir tiirlii sesini
duyurmay1 basaramayan da kadindir, erkegin korkularina karst konumlandirilan da kadindir
(Sarup, 2004:175-176). Kadinlar hep kotii olan1 temsil edecek bigimde konumlandirilmaktadir.
Bu nedenle Irigaray, kadinlarin disil yazindan ziyade direk 6zne olarak konumu alabilecekleri

yeni bir dil insa edilmesi gerektigini ileri siirmektedir. Ciink{i ona gore, dildeki esitsizlik
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kadinlarin i¢inde bulunduklar1 konumunda belirleyicisidir (Dogan, 2021:91). Ancak bu noktada
sunu belirtmektedir: kadin ve erkek birbirlerinden farkli ozellikleri ile var olmaktadir ve
cinsiyetleri esitlemeye c¢alismak cinsiyetler arasi karsilastirmayi dogurmaktadir.Bu ylizden
yapilmasi gereken yeni bir dil insa ederek kadina ait farkliliklar1 6n plana ¢ikarmaktir.

Julia Kristeva ise ¢alismalarinda gostergesel ve simgesel donemlerden beslenmektedir.
Gostergesel donemde ¢ocugun annesiyle bagi heniiz kopmamis iken simgesel doneme gegis
ile birlikte toplumsallasmaya ve ataerkil dil yapisin1 6grenmeye baslamaktadir. Kristeva’ya
gore simgesel, Oidipus Oncesi doneme ait oldugu icin anne ile iligkiliyken simgesel babanin
yasast altindadir (Akt. Sarup, 2004:182). Kadinlarin 6zne olarak var olabilmesi de gdstergesel
donem ve simgesel donemin birlikte kullanilmasi gerektigini ileri stirmektedir. Simgeselle
girisle birlikte 6zne ataerkil diline uygun olarak toplumsallasmakta ve beden, cinsiyet
ozellikleri, toplumsala uygun olarak kurgulanmaktadir. Bu donemde erkek cocuk, fallus
merkezli, baba otoritesine kolayca uyum saglarken; kiz ¢cocuk kendisine ait gosterge bulamadigi
icin kayip yasayarak kendisine ve topluma yabancilasmaktadir (Sarup, 2004:181-183).
Simgesel doneme gecisin ardindan tekrar gostergesel doneme donmek miimkiin olmamasina
karsin Kristeva, sanatsal iiretim yapilarak cinsiyetsiz bir dil insa edilebilecegine inanmaktadir.
Bagka bir deyisle,simgesel donemdeki yanlis insalarin  sanat Urinleri sayesinde yok
edilebilecegine inanmaktadir. Bu ylizden gostergesel donem baz alinarak sanatsal iiretim

yapilmasi gerektigini salik vermektedir.

1.1.3. Toplumsal Cinsiyet

Diinya tizerinde yer alan tiim memeli canlilar gibi insanda biyolojik bir cinsiyet ile
dogar. Bu anlamda cinsiyet, bedenin anatomik farkliligina isaret etmek i¢in kullanilir yani kadin
ve erkek ayrimi farkli cinsel organa sahip olmakla alakali biyolojik bir siniflandirmadir.
Toplumsal cinsiyet olgusu ise bahsedilen cinsiyet farkindan yola ¢ikarak ekonomik, sosyal,
politik yasamin her alaninda kadinin ve erkegin birbirlerinden farkli oldugu diisiincesine
dayandirilir. Bu nedenle toplumsal cinsiyet olgusu amaci bakimindan ideolojiktir; cinsiyet ve
toplumsal cinsiyeti ayn1 seymis gibi gdstermek ideolojik islevinin bir pargasidir (Hayward,
2012:523). Yani biyolojik cinsiyet kisinin dogustan getirdigi bir 6zelliktir ve toplumsal cinsiyet
icinde yasanan toplum tarafindan insa edilmistir. Smelik, disil 6znellik siirecinin kisisel degil
deneyimleyerek 6grenilen toplumsal bir siire¢ oldugunu ileri siirer. Ciinkii kadin oldugunun
bilincinde olmak belirli bir gruba ve sinifa ait olarak toplumsal cinsiyet pratiklerine uygun
davranigla gelismektedir (2008:14). Bu yiizden feministler, biling yiikseltme gruplari kurarak

kadinliga ait deneyimlerini birbirleriyle paylagsmislardir. Bir araya gelen kadinlar, cinsiyetleri
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geregince kendilerine dayatilan cinsiyetgi ideolojinin farkina vararak ataerkil toplumda kadin
olmanin ne anlama geldigi konusunda biling kazanarak eril yapiy1 doniistiirmeye baslamistir
(Berktay, 2011:6).

Judith Williamson’in da bahsettigi gibi, cinsler arasindaki fiziksel farklilik kiiltiir
tarafindan sekillendiriliyor olmasina ragmen biyolojik farklilik tarafindan tasindigr icin
dogallastirilir (Modleski, 1998:137). Buna gore toplumsal cinsiyet bireyi, kadmnsi (feminen) ve
erkeksi (maskiilen) bicimde ayirir. Cinsiyete gore sa¢ sekli, giyim stili, bireyin kendini ifade
edis bi¢imi, konusma tarzi gibi 6zellikler zaten 6nceden belirlenmistir ve cinsiyete 6zgii bu
kalip yargilart sahiplenerek uygun davranmaniz beklenir. Cocukluktan itibaren bireyler,
cinsiyetinin kendisine yiikledigi zorunluluklar1 yerine getirebilmek i¢in nasil davranmasi ve
diisiinmesi gerektigini toplum icinde sosyalleserek Ogrenir. Kendisine yliklenilmis olan
toplumsal cinsiyet kaliplarini yerine getirebilmek i¢in ¢esitli roller iistlenen birey, i¢inde
yasadig1 toplumla siirekli bir etkilesim halindedir. Bu etkilesim bireyin i¢cinde yasadig1 kiiltiiriin
ozelliklerine gore sekillenir. Bu durumda her toplum kendi yapisina gore belirledigi kiiltiirel
Ozelliklere gore erkekten ve kadindan farkli davraniglar bekler. Disil 6znenin olusumunda birey
hem kendi i¢indeki hemde toplumla olan iliskisinde cinsiyete 6zgili edindigi deneyim esastir
(Smelik, 2008:14). Bu yiizden Smelik’e gore disil 6zneyi degistirmek i¢in o giine degin kabul
gdérmiis olani yani deneyimi degistirmek esastir (2008:14). Dolayistyla ayn1 yargiy1 kullanarak
eril 6zneyi degistirmek de miimkiindiir.

Toplumsal cinsiyetin ideolojik islevi cinsiyetleri sabitleyerek, erkek ve kadin olarak ikili
karsitlik icinde yeniden insa etmektir; buna gore kadin ev i¢i alanda duygusal ve erkege gore
gligsiiz temsil edilir (Hayward, 2012:523). Bu da toplumsal cinsiyete yonelik insalarda
erkeklerin kadinlardan iistiin oldugu fikrine sebep olur ve bu fikrin dogal kabul edilmesiyle
sonuglanir. Toplumsal cinsiyet iliskilerinin ataerkil ideoloji tarafindan tanimlanmasi, toplumsal
cinsiyet esitsizligine sebep olmaktadir. Toplumsal cinsiyet; kiiltiirel bir ingadir, varligini ise
tekrarlayarak siirdiirmektedir. Kendiliginden bir olusum olan biyolojik cinsiyetin aksine
toplumsal cinsiyet, ataerkil iktidar tarafindan eril bir séylem dogrultusunda sekillendirilir ve
devamliligin1 sOylemini tekrar ettirerek siirdiiriir. Kitleler edilgin bir bi¢cimde, kendilerine
cocukluktan itibaren verilen cinsiyet kimlikleriyle 6zdesleserek toplumsal cinsiyet olgusunun
devam ettirilmesine katki saglar. Baudrillard’ a (1991:20) gore, kitlelerin edilginlesmesi
sonucunda iktidar kendinden eminlesir. Bunun sonucunda geleneksel toplumlarda iktidar olan
ataerkil sistem giderek giiclenir. Kolker, sinemanin kullandig: teknikler araciligi ile yapisini
bicimlendirdigini ancak filmlerin de ait olduklar1 kiiltiir tarafindan belirlendigini belirtmektedir

(2011:7-8).
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“Toplumsal cinsiyet kiiltiirel ideal vasitastyla sekillenir fakat biyolojik gergeklikle de ¢catisma halindedir.
Eger kadinlar, bir yanda kendi gii¢leri ve kapasiteleri ve diger yanda erkek egemen toplum iginde baskin
toplumsal konumu ellerinde tutmak adina ihtiya¢ duyulan ruhsal gii¢, bagimsizlik, beceriklilik ve sertlik
gibi erkege 6zgii meziyetlerle kirilganlik, gergek toplumsal cinsiyet kimliklerine ait 6teki olana bagimlilik
gibi nitelikler arasinda bir ¢eliski yasamaktadir. Ger¢ekte ne erkekler bagimsiz, kendine giivenen ve kendi
kendine yeten ne de kadinlar gii¢siiz, bagimli ve dilgen kisilerdir. Bir kiginin kimliginin diger kimliklerle
olan iligkisel farkliliklar vasitasiyla belirlendigi bir kiiltiir i¢inde hi¢ kimse bagka insanlardan bagimsiz

degildir.” (Ryan ve Lenos, 2012:232).

1.1.3.1. Toplumsal Cinsiyet Elestirisi

Toplumsal cinsiyet elestirisi toplumsal cinsiyet olgusunun temelindeki kadin ve erkek
farklilig1 diistincesinden hareket eder. Yukarida bahsedildigi gibi toplumsal cinsiyet olgusunun,
tekrarlanarak ataerkil sistem araciligiyla topluma yerlestirilmesi ideolojik c¢ikarlar
dogrultusundadir. Toplumsal cinsiyet ideolojisi, var olan egemen ataerkil diizenin varliginin
siirdiiriilmesi  diisiincesine dayanir. ideoloji bu baglamda, Terry Eagleton'm (1996:18)
ifadesiyle “bir egemen siyasi iktidar1 mesrulastirmaya hizmet eden yanlis fikirler” olarak ele
almacaktir. Cilinkii toplumsal cinsiyet ideolojisinin de hizmet ettigi sey, ataerkil sistemi devam
ettirebilmek i¢in mitlestirilen kadini, her tiirlii ekonomik, sinifsal baglamdan soyutlamaktir.

Toplumsal cinsiyet elestirisi, kadini ve kadin sorunlarint merkeze alir ve yerlesik iktidar
yapisina karsi ¢ikarak mevcut sdylemleri degistirmeye ¢alisir. Kadinlara bigilen rollere karsi
cikarak toplumsal hayatta “esitlik” ve “6zgiirliik” kavramlarini temel alir. Linda Birke, hi¢bir
kadinin kendi biyolojisinden kagamayacagi i¢in feministlerin yapmasi gerekenin ‘“kadin
biyolojisinin nasil yorumlandigi, toplumsal cinsiyet kimliginin nasil ingsa ve yeniden insa
edildigini” sorgulamalari gerektigini savunmaktadir (Akt. Slattery, 2012:345).

Toplumsal cinsiyetin yeniden {iretilmesinde ve tekrarlanarak devamlili§inin
saglanmasinda kitle iletisim araglari kiiglimsenmeyecek etkiye sahiptir. Adorno (2011:34), kitle
iletisim araclarinin izleyici kitlesi kazanmak amaciyla toplumsal gergekligi yeniden iiretmek
zorunda olmasindan ve bu dogrultuda ideolojik bozgunculuk yaptigindan bahseder. Bu
bakimdan kitle iletisim araclarini elinde bulunduran gii¢ler, toplumsal gercekligi yeniden
tireterek insanlarin dikkatini belirli sorunlara ya da odaklara cekebilirler. Bu sayede etkisi
altindaki kitleleri aldatarak, kitlelerin giic sahibinin ¢ikarlar1 dogrultusunda hareket etmeleri
saglanir. Kitlelerin aldatilmalar1 sonucunda kendilerine 6zgli davraniglart da olamaz
(Baudrillard, 1991:14). Bu da ataerkil ideolojinin, elindeki araglari kendi ¢ikarlar
dogrultusunda kullanarak toplumsal cinsiyeti de kendi isine geldigi sekilde bigimlendirmesine

neden olur.
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Kadin temsillerde 6zel alana bagimli olarak yer alirken erkek kamusal alanda
konumlandirilir. Bu agidan kadinlik imgelerindeki en 6nemli 6zellik, gizledikleridir; kadin
sadece ev, ask ve cinsellikle smirlandirilmistir (Modleski, 1998:139). Bu yolla tarih disi
birakilan kadin, mitlestirilerek gercek kadin disarida birakilir ve kadmin karakteri, kimligi
kiiltiir endiistrisinin yarattig1 imgeler tarafindan yok edilir. Erkegin Gtekisi olarak temsil edilen
kadin, toplumsal ve tarihsel kosullarda yasayan gercek kadinlardan temsil edilis bigimiyle
tamamen ayrilir (Akt. Smelik, 2008:12). Butler, cinsiyetin performatif oldugunu yalnizca
insanlar disillik ve erillige ait ozellikleri sergiledikleri siirece toplumsal cinsiyetin var
olabilecegini ileri siirmektedir (Yasartiirk, 2017:156). Baska bir deyisle, toplumsal cinsiyete ait

insa edilmis davranig kaliplarini uygulamay1 terk ederek cinsiyet esitligi saglamak miimkiindiir.

1.1.3.2. Queer Kuram ve Sonrasi

Queer, 1990’lar itibariyle Lgbt ¢evrelerde 6ne ¢ikan, ayni1 cinse mensup bireylerin
iligkisini tanimlamak amaciyla tiim kimlik dinamiklerine ve kimlik politikalarini ifade
etmektedir (Ozkazang,2015:91-94). Etimolojik kdken olarak “tuhaf, garip” gibi anlamlara
gelen kelime cinsiyet normlarinin disinda kalarak Gtekilestirilen “lezbiyen, biseksiiel, gay,
transekstiel” gibi cinsel kimlikleri tanimlamak i¢in kullanilmaktadir (Kunt,2012). Queer terimi
en dar anlamiyla gay kimliginin iizerine lezbiyen halkayr daha sonrasida ise diger queer
oznellikleri halkasimna ekleyerek LGBTII olarak siirekli genisleyen kimlikler halkasidir
(Ozkazang,2015:101-102). Judith Butler’in Cinsiyet Belas1 ve Eve Kosofsky Sedgwick’in ise
Epistemology of the Closet (Dolabin Epistemelojisi) kitaplarini kokeni olarak gostermenin
miimkiin oldugu kavram, giinlimiizde cinsellik ve kimlige kars1 bir yaklasim sergilemektedir
(Akt. Aydin, 2016:52).

Feminizimin toplumsal cinsiyet kavramimi gelistirerek cinsiyetleri sorgulamaya
acmasindan ilham alan queer kuram, bu perspektifi genisleterek heteronormative ve cinsellik
kavramlarindan yararlanarak feminist kuramin perspektifini genisletmistir
(Ozkazang,2015:104). Kuram, toplumsal cinsiyete 6zgii eril-disil gibi kavramlastirmalara kars:
da bir durus sergilemektedir. Bu kapsamda ataerki ve homofobiklige karsi durus sergileyen
queer kuram, normal olanla esitlik talep eden feminist ve Lgbti+ hareketi elestirerek
miphemlik, arada olmak, transekstiellik gibi cinsel kimlikleri 6n plana ¢ikarmaktadir
(Aydin,2016:53).

Belirli davranis kaliplarimi dayatan toplumsal cinsiyet ile cinselligin birbirinden
ayrilmasi gerektigini ileri siiren queer kuram cinselligin heteroseksiiellige indirgenmesine karsi

durus sergilemektedir (Butler,2009:87). Bu kapsamda yaratilan her tiirlii disil-eril,
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homosekstel-heteroseksiiel gibi iki karsitlaga tavir sergiyerek toplumsal cinsiyete ait
kurgularm ve iktidar iligkilerinin sorgulamaya agmistir (Ozkazang,2021). Sonug olarak 1990’1
yillardan sonrasinda gelisen queer kuram, feminizimin gelisimine biiylik Olgiide katki
saglayarak heteronormative diizenin doniistiiriilmesini saglamis; cinsel yonelim, toplumsal

cinsiyet kimligi tartismalarinda genis bir perspektif sunmustur (Ozkazang,2021).

1.2. Geleneksel (Klasik) Anlati Sinemasina Kars1 Feminist Sinema

Genel tanimiyla anlati, iletilmek istenen mesajin kodlanarak aliciya nasil aktarilacagi
ile ilgilidir. Sinema anlatis1 ise, sinemasal kod ve kaliplart kullanarak insa edilmektedir
Geleneksel anlat1 ve kars1 sinema anlat1 yapisi birbirinden farklidir. Geleneksel anlati sinemasi
sinemaya 0zgli tekniklerden yararlanarak sinema seyircisine izlediginin kurgu oldugunu
unutturarak ger¢ekmis izlenimi yaratmaktadir. Bagka bir deyisle sinema, gergeve igine aldigi
goriintiilerle, yazdig1 diyaloglarla, oyunculukla ve kurgusuyla kendine 6zgii tiim unsurlari,
kurmaca gercekligin izleyici tarafindan fark edilmeyecek bi¢imde bir araya getirmektedir
(Adanir,2015:3-4). Bu da sinema yoluyla insa edilen anlamin sorgulanamaz olmasina yol
acmaktadir. Ancak kars1 sinema anlatisi ise cogu zaman kasitli olarak bu gergeklik izlenimini
kirmaktadir. Smelik’in de belirttigi gibi, geleneksel sinema kaliplarindan ve kodlarindan
faydalanarak feminist bir karsi sinema insa etmek miimkiindiir (2008:xiii). Bu bdoliimde
geleneksel anlati sinemasi ve feminist karsi sinema anlatisi tizerinde durulacak ve her iki anlati

sisteminde kadin karakterlerin konumlari lizerine degerlendirme gergeklestirilecektir.

1.2.1. Geleneksel (Klasik) Anlat1 Sinemasi ve Kadinin Konumlandirihisi

Gramsci’ye gore, ideoloji toplumsal olan her seyde yaygin ve gomiilii olarak yer
almaktadir. Iktidara ait hegemonik fikirler ise alt siifin gerceklerine doniismektedir (AKkt.
Bulut, 2011:197). Geleneksel ya da kars1 sinema fark etmeksizin her anlati ideolojik bir yapiya
sahiptir. Ciinkii her sinema yapitt yaraticisinin diinya goriisiinii ileri siirmekte ve savundugu
gorlisii seyirciye asilamaktadir. Sinema yaraticisi genelde insa ettigi her anlami bilingli olarak
uretiyor olsa da, bazen farkinda olmadan da iiretmektedir. Bunun nedeni Ryan ve Lenos’un
belirttigi gibi, i¢inde yasanilan kiiltlirlerin “nasil yagamamiz ve diislinmemiz gerektigini”
agilamasidir. Sinema yaraticisi iginde yasadig: kiiltiiriin etkisiyle diinyay1 anlamlandiracak ve
yansitacaktir (2012:4). Sinema kiiltiiriin i¢ginden dogarken ayrica kiiltiirii de ireterek ideolojiye
katki saglamaktadir (Y1lmaz, 2008:79).

Lebel’in belirttigi gibi, geleneksel sinema egemen ideolojiyi yaymak i¢in

kullanilmaktadir. Sinemanin bu ideolojik boyutu ise sinema anlatisi seyirciye ulastiginda ortaya
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cikmaktadir (1994:35-36). Sinemasal anlatim yollariyla, kendisine iletilen anlamin etkisi altina
giren seyirci bu anlamla dogru orantili inanglar gelistirmektedir (Glighan, 1992:62). Amerikan
ideolojisine uygun olarak ataerkil kaliplar tizerine insa edilen geleneksel anlati sinemasi ise;
seyirciye bu dogrultuda mesajlar iletmekte ve bdylece ataerkil ideolojinin egemenligini
korumasi saglanmaktadir. Bu bakimdan geleneksel sinema, egemen ideoloji yayginlastirmak
icin belirli kod ve kaliplardan yararlanmaktadir. Geleneksel anlati sinemasi ataerkil ideolojinin
tastyicisi oldugu i¢in egemen ideolojiye ait argiimanlar kullanarak izleyicinin liretilen ideolojiyi

i¢sellestirmesi hedeflenmektedir (Ozdemir, 2016:97).

Ticari kaygilarla yola ¢ikan, klasiklesmis bir dili siirdiiren (giris-gelisme-sonug ve neden-sonug iligkileri),
genellikle 6zdeslesmeye, mutlu sona, romantik diislere", eglenceye, olay oOrgiisiine, starlara dayanan,
anlam bosluklar1 yaratmadig igin edilgen bir izleyiciyi talep eden ve izleyicisini hemen hichir zaman
sasirtmayan, onu rahatsiz etse bile bunun ge¢ici oldugu izlenimini yaratan, onun bosalip rahatlamasina
yol agan, var olan degerleri savunan, son ¢oziimlemede tutucu metinlere sahip olan filmler,

geleneksel/popiiler/klasik filmler olarak adlandirilir (Oztiirk, 2010:50-51).

Sinema tarihine bakildiginda geleneksel anlati sinemasinin Hollywood sinemasi ile
0zdeslesmis durumda oldugu goriilmektedir. Bunun nedeni Hollywood tarafindan en sik
kullanilan 6ykii anlatma teknigi olmasidir. Ancak egemen sinema yalnizca Hollywood sinemasi
ile smurlt degildir. Ciinkii sinema endiistrisine sahip her {lilkenin egemen sinemas: mevcuttur
(Hayward, 2012: 129). Geleneksel anlati sinemasinin temelleri 1900°lu yillarda Griffith
tarafindan atilmistir. Geleneksel sinema, devamlilik stiline ve bi¢imin goriinmez kilinarak fark
edilmemesine dayanmaktadir (Kolker, 2011:65). Yilmaz’in da belirttigi gibi, bigcimin goriiniir
olmast; igerigin sorgulanabilir veya elestirilebilir olmasina yol agmaktadir. Egemen ideoloji
icin sorgulanabilirlik tehlikelidir (2008:72) Cunki geleneksel sinema gergeklik yanilsamasi
yaratarak seyirciyi kendi ideolojisine ikna etmektedir. (Y1lmaz, 2008: 73).

Sinemada bi¢im, anlatiya bagimli olarak yonetmenin yaptig1 secimlerdir. Giichan’in
belirttigi gibi, Sinemada bi¢cimi yaratan en Onemli ara¢ ise kameradir. Bu dogrultuda
“kameranin agisi, hareketi, aydinlatma, alan derinligi, miizik, gorsel diizenleme,kurgu ve ses
kusag1 gibi unsurlar” yonetmenin anlatimina katki saglamaktadir (2010:131). Geleneksel anlati
sinemasi, yarattig1 bi¢cim ile gercegin yerine yeni bir gergek iirettigini reddederek herkes i¢in
gecerli olan tek gercegi sundugunu iddaa eder (Oluk Ersiimer, 2013:168). Boylece filmde
yasanan olaylarin kurgulanmis bir yap1 degil de, tamamen nesnel olaylarin kameraya alindig:
yanilmasini yaratarak ideoloji agilamakta; seyirciye bu ideolojiyi telkin etmektedir (Kolker,

2010:18).
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Bigimsel diizeyde piiriizsiiz bir akisla, izleyici aksiyona baglanmali, ana karakterlerle 6zdeslesmeli,
simsiki kapali ve dogrusal olarak olusturulan ve psikolojik motivasyonun gegerli oldugu bir diinyanin
(anlatinin) icine kapatilmali, diisinmemeli, duygulanmak, istenen tepkileri vermeli ve bdylece egemen
ideolojinin benimsenmesini istedigi degerlere onay vermelidir. Bu degerler arasinda 6nde gelenleri 6zel
miilkiyetin dokunulmazligi, serbest girisim 6zgiirliigii ve rekabet ile erkegin egemen, kadin ve ¢ocuklarin

ise bagimli oldugu heteroseksiiel tek esli ¢ekirdek ailedir (Yilmaz, 2008:78)

Icerigi itibariyle muhafazakar yapiya sahip olan geleneksel anlati sinemasinda,
toplumsal cinsiyet rolleri kesin sinirlarla belirlidir; aile kutsal bir kurum olarak korunmakta bu
nedenle heteroseksiiel erkek egemenligi desteklenmektedir (Y1lmaz,2008:74). Bordwell,
geleneksel anlati sinemasina yonelik yiiriittigli ¢alisma kapsaminda rastgele yiiz filmlik bir
orneklem se¢mistir. Bu filmlerin yilizde doksan besi heteroseksiiel aski aksiyonun pargasina
konumlandirirken, yilizde seksen beslik kismi ise heteroseksiiel aski merkeze almistir (AKt.
Hayward, 2012:253). Sunulan bu tiir dogallagtirilmis heterosekstiel aile yapisi, ataerkil toplum
yapisinin koklenerek giiclenmesini saglamaktadir. Boylece erkek egemenliginin korunmasina
hizmet edilmektedir.

Geleneksel anlati sinemasinin, Odipal yoriinge iizerine kurulu bir anlati yapisi
bulunmaktadir. Seyirci de ddipal yoriingeyi tamamlayan karakter ile 6zdeslesir. Bu dogrultuda
sinema analizlerinde psikanaliz, ddipus karmasasina yanit verdigi i¢in Onemlidir. Cocuk
dogdugu andan itibaren imgeselin ilk evresinde annesine bagimli konumdadir ve kendisini
anneyle bir biitiin olarak algilamaktadir. Ancak kiiltiire girisle birlikte ¢ocugun annesinden
ayrilmasi gerekmektedir. Bu ayrilma anina Freud, 6dipal kriz adin1 vermektedir. Baba bu ikili
iliskiye miidahale ederek ¢ocugun anneye cinsel a¢idan baglanmasin1 yasaklamaktadir. Erkek
cocuk, annedeki fallus eksikliginin farkina vararak babanin anneyi hadim ettii kaygisiyla
kendisi de igdis edilmemek i¢in anneden feragat eder. Bu noktada bilingalti olusmakta, cinsel
arzular ve anneyle narsistik birlesme i¢in duyulan arzu bastirilmaktadir (Hayward, 2012: 376).
Babanin yasasinin ardindan erkek ¢ocuk simgesel diizene adim atarak ataerkil diizenle tanisir.
Erkek ¢ocuk bu evreden sonra kaybettigi anne yerine koyacak bagka bir kadin arayigini
stirdirmeye devam eder. Geleneksel sinemanin kullandigi 6dipal ydriinge ise bu noktada
devreye girmektedir. Erkek kahramanin bir krizi ¢6zerek basarili bir bigimde kendi yoriingesini
tamamlamasi ve toplumsal dengeye ulagmasi amaglanmaktadir (Hayward, 2012:376).

Freud i¢in kiz ¢ocuk dnemsizdir. Ciinkii o fallusa hi¢bir zaman sahip degildir. Lacan
ise, Babanin Yasas1 kiz ¢ocuga uygulanmadigi i¢in annesiyle olan bagindan ve arzusundan

timiliyle vazgecemedigini bu yilizden kiz ¢ocugunun simgesel diizene de giremeyecegini
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savunmaktadir (Hayward, 2012:221). Simgesel diizen kiiltiire, yani dile giristir. Kiz ¢ocuk ise,
hem imgesel diizende hemde simgesel diizenin i¢inde konumlanmaktadir. Bu dogrultuda kadin
ataerkil dilin 6znesi degil, nesnesi olarak eril diizende yer almaktadir. Erkekten farkli olarak
dile girdigi i¢in, ddipal yoriinge kadin karakter i¢cin bulunmaz. Yalnizca erkek karakter, 6dipal
yoriingeyi tamamlayarak toplumsal dengeye ulasmaktadir.

Anlatida kadinlar edilgen konumlandirilirken erkekler ise edimleriyle anlatiya yon
verirler (Ekici, 2016:320). Bu dogrultuda anlati icinde erkegin tiim eylemleri 6dipal yoriingeyi
tamamlamaya yoneliktir. Anlati boyunca erkek karakterin tek bir amaci vardir: kadini edilgin
kilarak onu himayesine almak. Bu da, erkegin bir¢ok zorlugu asarak kadini evlenmeye ikna
etmesi ile gergeklesir. Eger, erkek karakter yoriingeyi istenen bigimde tamamlayamazsa
erkekligi tehlikeye diismektedir. Bu yilizden Hayward’in belirttigi gibi, geleneksel sinemada
6dipal yoriingenin basarili olarak tamamlanmasi 6nemlidir (2012:253). Boylece geleneksel aile
yapist mesrulastirilarak mit iiretimine katki saglanmaktadir (Hayward, 2012:253).

Sinema cinsel farkliliklar iizerine mit {ireterek ve yeniden tiretilmesine katki saglayarak
bunlarin temsil edilmesine zemin hazirlayan kiiltiirel bir pratiktir (Smelik, 2008:1). Mitler
gercegin lizerini 6rtme ve egemen sinifa ait diisiinceleri dogallastirma islevine hizmet ettikleri
icin tehlikelidir. Kokenlerini, siyasal ve toplumsal boyutunu gizleyen mitler, disilligi bakip
biiyiitme, evcillik, korunmaya muhta¢ anlamlarla; erilligi ise gii¢, bagimsizlik, kamusallik gibi
anlamlar dogrultusunda dogallastirmistir (Fiske, 2003:121). Bu dogrultuda mitler cinsler arasi
ikili karsithik iretilmesine katki saglamakta ve yarattig1 ideolojiyi masumlastirmaktadir.

Kadmin geleneksel sinemada konumunu belirleyen bir diger 6nemli nokta ise sinema
tirleridir. Tirler belirli kaliplar ve kodlarin siirekli kullanilmasiyla ortaya ¢ikmakta ve egemen
anlatt kaliplarindan yararlanilarak olusturulmaktadir. Cinsiyete 6zgii roller de ©nceden
belirlenen kodlara uygun olarak ele alinmaktadir. Olay oOrgiisii erkek karakter ilizerinden
islemekte ve kadin karakterler anlatiy1 destekleyici gorev edinmektedir. Smelik’e gore tiirler,
toplumsal cinsiyete dayali ayrimlar1 pekistiren ikili karsithiklar yaratmaktadir. Ornegin
cinselligin insasinda aktif erkek / pasif kadin karsith@ yaratilmakta, cinselligi iyi/koti,
masum/sapkin gibi karsithiklarla nitelemektedir. Kadin karakteri nitelemede kullanilan bu
karsitliklar ise bakire/fahise mitinin tetiklenmesine yol agmaktadir (2008:533).

Geleneksel sinemada kadin temsili ataerkil ideolojiye uygun olarak insa edilmektedir.
Erkekler her zaman gii¢, basar1 ve eylemleriyle tanimlanirken; kadinlar erkekler ile olan
iliskileri dogrultusunda tanimlanmaktadir (Oztiirk, 2010:70). Robin Wood’a gore, geleneksel
sinemada karakter, ideal erkek ve ideal kadin olarak iki kategoriye ayrilmaktadir: erkek karakter

giic, macera, serliven ve etkin olarak temsil edilirken kadin karakter es, anne, glvenilir ve
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ailenin yapicisi olarak temsil edilmektedir (2004:320). Eger kadin ¢aligma hayatinda temsil
ediliyorsa, bagarilt bir is insan1 olmasinin yaninda ideal es, iyi bir anne 6zelliklerine de sahip
stiper kadin olarak konumlandirilmaktadir. Eger kadmn tim bu &zellikleri bir arada
ylriitemiyorsa hatali, eksik olarak anlatinin kotii karakterine dontistiiriilmektedir.

Sinemanin ilk yillarinda gordiigiinii anlamada gii¢liik ¢eken seyircilerin anlatiy1
anlamasini saglamak i¢in ikonografi olusturulmus bu da kismen de olsa stereotip (kalip yargi)
gelisimine katkida bulunmustur (Johnston, 2008:283). Geleneksel filmler, sinemada gergek
kadin yerine streotiplerden olusan kadin imgelerini koymaktadir (Oztiirk,2010: 86). Bu
kaliplasmis kadin imgeleri tiim kadinlari olduk¢a ug¢ noktalarda ve birkag baslikta
siirlandirmaktadir. Molly Haskell From Reverence to Rape kitabinda Hollywood’un anti-
feminist filmlerini ve fallus merkezli Avrupa filmlerini incelemis ve kadmnlarin olumsuz
stereotipler ile temsil edildigini ortaya ¢ikarmistir (Akt. Stam, 2014:182). Bu dogrultuda
toplumun yansimasi olan sinemanin kadinlari, saygi duyulan (bakire) ya da hakaret edilen
(fahise) olarak insa ettigini 6ne stirmistiir (Akt. Hayward,2012: 138-139). Dogumdan sonra
Ogrenilmeye baslanan cinsiyet rolleri sinemasal stereotipler araciligiyla igsellestirilmeye devam
edilir. Boylece yanlis biling asilayan geleneksel sinema, dayattigi kalip yargilarla gergek
kadinin yerine erkeklerin gormek istedigi arzu nesnesine indirgenmis kadini koyar.

Kadinin konumlandirilmasinda bir diger belirleyici nokta ise, Hollywood stiidyo sistemi
ile baglayan yildiz oyuncu sistemidir. Kitlesel bir eglence araci olan sinema, oyuncuyu da
yildiza doniistiirerek pazar degeri olan bir meta yaratmistir (Arik, 2018:114). Bu da oyunculari
tuketim nesnesi konumuna indirgemistir. Bu dogrultuda kadin oyuncular, “insani bir giizellik
ve erotizm” hissi sunmak iizere cinsel agidan nesne konumuna indirgenirken erkek oyuncular
ise kahramana dontistiiriilmektedir (Hayward, 2012:653). Hem erkegi hem de kadini kisiliksiz
kilan geleneksel sinema, kendi cinsiyet ideolojisini cinslere yliklemektedir.

Yildiz sistemi kadinlar1 fetislestirmekte ve ortak fallus merkezli bir fanteziye
indirgemektedir (Johnston, 2008:258). Kadnlar cinsel fetise indirgenerek, kadinin fallus
yoklugunu tehdit olarak algilayan erkeklerin narsistik psikoseksiiel biitlinliiklerinin
zedelenmemesi amacglanmaktadir (Ryan & Kellner:2010: 219). Baska bir deyisle kadinlar
fallusa sahip olmadiklar i¢in erkekler, igdis edilme kaygisi yasamakta ve fallusu olmayan
kadina doniismekten korku duymaktadir. Erkekler yasadigi bu korkuyu bastirmak i¢in kadin
bedeninde gizli olan fallus arayisa girmektedir. Bu dogrultuda topuklu ayakkabi, uzun tirnaklar,
deri kostiimler vb. nesnelerde kendi fallik varligini bulmaya ¢alismaktadir. Dolayisiyla kadini
fetis hale getirmenin amaci, kadindaki fallus eksikliginin erkek seyircide yarattig1 endiseyi

gidermek i¢in kadim tehlikeli kisilikten giizellik nesnesine doniistiirmektir (Smelik,2008:6).
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Ornegin Marilyn Monroe sesi, kirmizi ruju ve giyim kusamiyla fetislestirilerek sunulan ikonik
karakterlerdendir. Yildiz kadin oyuncularin ikona doniistiiriilerek temsil edilmesi, kadinlari iyi
ve kotiiden olusan ikili deger sistemine hapsetmektedir (Yasartiirk, 2022:16). Bu nedenle
geleneksel sinemada kullanilan yildiz oyuncu sistemi kadin sinemasinda goriilmez.

Ayn1 zamanda y1ldiz oyuncular, belirli imgeler etrafinda sunularak erkek arzularina ait
bir gostergeye donustiiriilmektedir. Bu noktada yine Monroe 6rnegine baktigimizda, erkekler
tarafindan erkeklerin cinsel hazzina yonelik aptal sarisin imgesi ¢cer¢evesinde konumlandirildigi
goriilmektedir (Oztiirk, 2010:173). Ancak Monroe higbir zaman aptal bir kadin degildi ve
kendisini basite indirgeyen imgesinin agirligin1 tagimakta olduk¢a zorlanmistir. Sadece yildiz
oyuncular degil, tiim kadinlar da bu yanlis imgenin kurbani olmaktadir. Ciinkii sinema ger¢ek
kadin1 yok sayarak yarattigi yanlis imgelerle erkek arzusunun gostergesi olan bir kadin
yaratmaktadir. Bu ylizden kadinlar1 iyi ve kotii olarak ikili deger sistemi i¢ine hapseden yildiz
oyuncu sisteminden uzaklasmak kadinlarin temsillerini iyilestirmek adina Onemlidir
(Yasartiirk, 2022:16).

Sinemada yaratilan bir diger ikilik ise, kirkl1 yaslardan sonrasinda yaslanmaya baslayan
kadin oyuncularin degersiz kilinmasina karsin, erkek oyuncularin daha karizmatik rollerle
izleyiciye sunuluyor olugsudur. Bdylece ilerleyen yasina ragmen kadindan her zaman giizel ve
bakimli olmasi beklenir. Hayward’in belirttigi gibi (2012:657), Brigitte Bordo ve Greta Garbo
gibi oyuncular heniiz yaslanmamisken sinemaya veda etmek zorunda kalmislardir ¢unki
goriintislerini korumak icin agir bedeller 6demeyi reddetmislerdir (Hayward, 2012:657). Bu
noktada geleneksel sinemanin kapitalist sistem ile olan isbirligi giin yiiziine ¢ikmaktadir.
Kadinlara her zaman giizel ve bakimli olmalar1 gerektigi mesaji iletilerek estetik endiistrisinin
kar1 korunmaya c¢aligilmaktadir. Kadinlara kirigiklarin ya da kusur olarak addettikleri diger
seylerin gilizel olmadigini ileten medya igerikleri aslinda kapital sistemin ¢ikarlarinin

korunmasina hizmet etmektedir.

1.2.1.1. Anlatida Cinsiyet Temsili

Sinema var oldugu giinlerden itibaren toplumsal cinsiyetin kulttrel tarihini gozler 6niine
sermektedir (Ryan ve Lenos, 2012:231). De Lauretis’in teknoloji kuramindan yola ¢ikan
Yasartiirk’lin belirttigi gibi, egemen sinemada giiclii sosyal teknolojiler tarafindan insa edilen
toplumsal cinsiyet temsilleri, bireylerin toplumsal cinsiyete dair tutumlarini belirleyerek
toplumsal cinsiyetin sosyal ingasina katki saglamaktadir (2022:25). Kaplan egemen sinemanin
ataerkil temelli bilingdisina gore insa edildiginden filmsel anlatilarda da erkek temelli dil ve

sOylem kulladigini belirtmektedir (Akt. Hayward,2012:71). Dolayistyla sinemasal anlatilarda
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kadinlik ve erkeklige dair tiretilen temsiller, cinsiyet rollerinin pekismesine katki saglarken
ataerkil ideolojinin koklenerek gliclenmesine hizmet etmektedir. Ozellikle geleneksel anlati
sinemas1 dikissiz yapisiyla izleyiciye seyrettiginin bir film oldugu gercegini unutturur. Bu da
sinemada toplumsal cinsiyete dair temsillerin gercek olarak algilanmasina yol agar. Bu nedenle
Kuhn, filmdeki toplumsal cinsiyet temsillerinin toplumsal bir insa oldugunun bilincinde
olmanin 6nemli oldugunu ileri siirmektedir (Akt. EKici, 2016:325). Ryan ve Kellner, geleneksel
anlat1 sinemasiin bi¢imi dolayisiyla ataerkil ve kapitalist kurumlan gili¢lendirdigi icin
ideolojik olduklarini belirtmektedir. Bunun sebebini ise tahakkiim toplumunu bigimlendiren
figlir ve anlat1 yapilarina siklikla bagvurulmasi olarak gérmiislerdir (2010:409).

Sinema gergegi yansitmaz, gerceklik algisi insa eder (Inceoglu, 2015:88). Dolayisiyla
kadin ve erkek olmaya dair gosterilen cinsiyet rolleri bu insanin bir pargasidir. Sinema
anlatilarina bakildigi zaman kadinlarin edilgenligine karsi erkekler anlatiya yon veren etken
karakterler olarak konumlandirilmaktadir (Ekici, 2016:320). Chion (1987:131), senaryo
yazarlarinin, kadinlart “gegici cinsellik ve ask i¢in” var ettiklerini, filmin omurgasini olusturan
asil kisimda ise yer vermediklerini belirtmektedir. Dolayisiyla dykiiniin 6nemli kisminda erkek
karakterlere yer verildigi sonucuna ulasabiliriz. Chion (1987:131) senaryo yazarlarinin sadece
tembellik yaptiklar1 i¢in “kadini galip gelenlerin 6diilii, savascinin ikramiyesi ya da dykiiniin
bir siisii” olarak nitelendirdiklerini ileri siirmektedir. Ancak Johnston, egemen sinemanin insa
ettigi cinsiyet¢i ideoloji geregince kadinlari, erkekler i¢in temsil ettikleri haliyle sundugunu ileri
stirmektedir (2008:284). Dolayisiyla Chion’un kadin karakterlerin sinemada temsili lizerine
ileri stirdiigii goriisler dogru olmasina karsin, senaryo yazarlar1 sirf tembel olduklar i¢in degil
cinsiyet¢i ideolojiyi stirdiirdiikleri i¢in kadinlar anlatida edilgin konumlandirilmaktadir.

Richard Barsam’a gore bir filmin hikayesini anlatma bi¢imine anlati denilmektedir (Akt.
Gezer, 2018:15). Mutlu’ya gore ise, zaman i¢inde gergeklesen iki ya da daha fazla olayin
mantikli ve tutarli bir bicimde aktarilmasidir (2016:31). Buckland, bir anlatinin neden sonug
iligkisi icinde eylem ve olaylarin birbirine baglanmasi sonucu filmlerin tutarli ve anlaml
goriindiigiinii belirtmektedir (2018:50). Seymour Chatman’in belirttigi gibi, her anlat1 6ykii ve
sdylemden olusmaktadir. Oykii igerisinde icerik, karakter, uzam gibi dgelere yer verirken,
sOylem ise icerigi aktarmayi segilen yoldur (2008:17). Bu kapsamda bakildiginda film dilini
insa eden kisi kendi ideolojisi dogrultusunda her bir 6geyi diizenleyerek anlam yaratir.
Geleneksel anlati sinemasi temeli Aristo’nun Poetika eserinde tanimladigi tragedyaya
dayanmaktadir. Aristo’nun Poetika eserinde ele aldigi iizere tragedya olay Orgiisii, karakter,
diisiince, sozel ifadeler, mekan ve miizik olmak iizere alti unsur bir araya geldiginde

olusmaktadir (Gezer, 2018: 15). Bu alt1 6ge bir araya geldiginde iyi bir anlat1 olusturmaktadir.
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Boylece izleyici tiim bu unsurlar bir araya geldigi zaman gordiiklerinin biiyiisiine kapilarak
filme kendini dahil etmektedir.

David Bordwell’a gore sinemada anlati, geleneksel ve sanat sinemasi olarak ikiye
ayrilmakta ve birbirlerine gére farkli insa edilmektedir (Akt.Gezer,2018:22-23). Bu kapsamda
geleneksel sinema, eylemler arasinda neden-sonug iliskileri kurup seyirciye hikaye anlatirken;
sanat sinemasi, herhangi bir neden sonug iliskisine odaklanmayarak yalnizca gercek olanla
ilgilenerek anlatisinda karakter odakli davranmaktadir (Akt.Gezer,2018:22-23). Geleneksel
anlat1 sinemanin olay Orgiisii dayali anlat1 yapisina karsin karakter odakli yaklasim, sinemada
kadinin konumunu iyilestirici bir etkiye sahiptir ¢iinkii erkek egemen sinema 6dipal yoriingeye
dayal1 hikayeler gelistirerek kadin karakteri erkek karakterin kendini gergeklestirme siirecinde
bir arag olarak kullanir. Buna karsin modern anlatida karakterin psikolojik diinyasi da yer aldigi
icin karaktere yargilayici gozle yaklagsmaz. Boylece geleneksel anlati sinemasinin neyi neden
yaptig1 belli olmayan kadin karakterlerine karsin modern anlatinin kadin karakterleri,
eylemlerinde tutarli bir bi¢imde insa edilir.

Yapist geregi dogal goziiken geleneksel anlati sinemasi, hikaye anlatmak i¢in kendine
6zgli kod ve uzlagimlar kullanarak egemen ideoloji dogrultusunda yeni bir gercek insa eder
(Hayward, 2012: 44). Saussure dilin ikili karsitliklar tizerine kuruldugunu belirtmektedir. Buna
gore 1yi/koti, glizel/¢irkin, gliglii/zayif gibi karsitliklar dil igerisinde yer alarak anlamin1 6tekine
gore belirler. Kadin ve erkek arasindaki nitelendirmeler de bu kapsamda gergeklesir. Kadinlar,
erkegin otekisi olarak daha pasif kavramlarla temsil edilirken, erkekler aktif 6zellikler ile temsil
edilmektedir. Erkek egemenligindeki sinemada yarattigi gergeklikte bu zithkliklardan
yararlanir. Feminist film kuramcilaria gore eril ve disil olmak {izere iki anlat1 tiirii mevcuttur.
Bu kapsamda Williams’a gore (Akt. Ekici, 2016:325) eril anlati ¢gevresine hiikmeden erkek
karakterle 6zdeslesmenin gerceklestigi, heyecanl anlatilarken; disil anlat1 edilgin ve ac1 ¢eken
kadin karakterlerin yer aldig1 anlatilardir. Kaplan’a gore, geleneksel anlati sinemasi, ataerkil
bilingdisina dayanarak insa edilmekte ve buna bagli olarak film anlatilar1 da eril dil ve sylevler
dogrultusunda diizenlenmektedir (Akt. Hayward, 2012:71).

Ataerkil ideolojiye sahip geleneksel anlati sinemasinin anlatist erkek karakterin
hedefine ulagmasimi saglamaya yonelik ilerleyen odipal yoriinge tlizerine kuruludur. De
Lauretis’e gore, “Anlati tamamiyla 6dipaldir, ¢ilinkii eril yada disil okuru, erkegi fail, kadiniysa
yabanci olarak atayan ikili bir karsithiga gore insa eder. Anlat1 icerik olarak degil, rolleri ve
farkliliklari, dolayisiyla iktidar1 ve konumlart belirleyen yapist agisindan ddipaldir” (Akt.
Smelik, 2008:13). Izledigini gergeklik olarak algilayan izleyici, anlatidaki kahramanla

0zdeslesmektedir. Bu kahraman genellikle 6dipal yoriingeyi tamamlamak i¢in miicadele veren
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erkek karakter olarak konumlanir. Dolayisiyla erkek karakter ile 6zdeslesen izleyici, anlatt
icindeki erkegin arzusuyla da 6zdeslesmekte ve bu 6zdeslesme neticesinde anlatry1 kendisinin
kontrol ettigi yanilsamasini1 yasamaktadir (Yasartiirk, 2002:30). Bu nedenle kadin izleyici erkek
arzusunun bir gostergesi olarak temsil edildigi anlatilarda kadinsilig1 arzulamak durumunda
birakilmaktadir (Smelik, 2008:13).

Olay Orgiisii i¢inde ana eylem ve yardimci eylem olarak ikiye ayrilmaktadir: Ana
eylemler hikayenin yap1 taglari olduklar1 i¢in anlatidan c¢ikarildiklar1 durumda hikaye de
tamamen anlamsiz hale gelirken yardimci eylemler ¢ikarildigi zaman olay 6rglistiniin mantiksal
bltiinliigiine bir sey olmamaktadir (Gezer, 2018:20-21). Chatman’in “uydu” kavramina goére
anlatida kadin, “bosluk doldurma, ayrintilandirma ve ¢ekirdegi tamamlama” islevleri ile yer
almaktadir (Akt. Ekici, 2016:71). Buradan yola ¢ikarak anlati iginde yardimci eylemler ile yer
verilen kadin karakterlerin tek islevinin, ana eyleme sahip olan erkek kahramanin 6dipal
yoriingeyi tamamlamasint saglamak oldugu sonucuna ulasilmaktadir. Baska bir deyisle
geleneksel anlati sinemasi, anlatida kadin karakterlere yer vermemekte anlatidaki erkek
kahramanin hikayesini destekleyecek temsillerle konumlandirmaktadir. Bu yiizden geleneksel
anlati yapisina sahip Hollywood filmlerinde erkek karakterler gonmiilsiiz kadin karakterleri
fethederek kadini anlatiya ait gizem ve bilmece olarak konumlandirmaktadir (Yasartiirk,
2022:31). Insa edilen ideoloji cercevesinde erkek anlatilarda disa doniik, etkenken; kadin ise
0zel, evcimen olarak oldukea yiizeysel bir bigimde ele alinmaktadir (Butler,2011:88).

Erkek cocugun anneden koptugu ilk andan sonra annesi yerine koyabilecegi bir arzu
nesnesi arayisa girmektedir. Egemen sinema anlatisi da bu arzu nesnesinin eksikliginin
giderilmesi iizerine kuruludur. Izleyici, anlat: boyunca yasanan tiim olumsuzluklarin finalde
giderileceginin bilincindedir. Filmin sonunda karakterin tiim anlati boyunca eksikligini
hissettigi arzu nesnesine kavugmasiyla eksiklik ve endise duygusu giderilerek izleyicinin
rahatlamas1 saglanmaktadir (Oluk Erstimer, 2013:22). Erkek egemen sinemada kadinin arzu
nesnesi olarak konumlandirilmast da sirf bu nedenledir. Anneden kopusla beraber tiim hayati
boyunca yasadigi eksikligi gidermeye calisan erkekler, ellerinde olan tiim ideolojik aygitlarda
kadinlar1 nesnelestirirler. Tiim hayati boyunca sinema temsillerinde arzu nesnesi olarak
konumlandirilan Marilyn Monroe, bu ylizden Emily Dickinson’a referansla “beni arzuladigin
i¢in ben yokum” demektedir (Ogiit, 2010). Kadinlarin anlatida 6zne konumu alabilmesi igin
ihtiyac duyulan sey kadin sinemasidir. Toplumsal cinsiyet esitsizliklerini sorgulayarak
kadinlarin farkli tecriibelerini anlatan her yonetmen kadin bakis acisina sahiptir. (Yasartiirk,

2010:111). Kadinlar1 sosyal 6zneler olarak gosteren, kadin izleyicilere hitap ederek kadin
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karakterleri merkezine alan kadin sinemasi &dipal anlatiyr yikabilmenin yegane yoludur
(Yasartiirk, 2022:33).

Ryan ve Kellner, kapitalizmi ve ataerkilligi insanlarin diinyay1 algilamasini aracilik
eden temsillerin ayakta tuttugunu belirtmektedir (2010:408). insa edilen temsiller insanlarin
diisiince yapilarina, algilarina yon vermekte ve diinyay1 anlamlandirma bigimleri tizerinde etkili
olmaktadir. Dolayisiyla sinemada ele alinan toplumsal cinsiyet temsilleri de insanlarin diinyay1
algilama ve yorumlama big¢imleri iizerinde etkili olmaktadir. Yasartiirk’iin belirttigi gibi,
geleneksel anlati sinemasinin temellerini olusturan Griffith, Way Down East (1920) filmi ile
sinemada pasif, kendi basinin ¢aresine bakamayan ve her zaman bir erkegin yardimia muhtag
olan kadmn temsillerinin temelini atmistir (2019:2). Elestirmenler 1970’11 yillarda sinema
temsillerinin kadinlar1 duygusal ve eve bagimli olarak konumlandirdigini ileri siirmektedir
(Ryan ve Kellner, 2010:219). Geleneksel sinemanin anlat1 yapisinda aktif ve gii¢lii olmak
erkege atfedilirken; kadinlar pasif, gii¢siiz ve erkegin nesnesi olarak temsil edilmektedir (Akt.
Ekici, 2016:72). Ryan ve Lenos’a gore, erkekler ve kadinlar saygin statii sahibi olmak
istiyorlarsa erkekler eril Ozelliklerle kadinlarsa feminen oOzelliklerle temsil edilmelidir
(2012:231). Eger kadinlar erillige ait 6zelliklerle (giig, zeka, aktif) temsil edilirlerse mutlaka
onlar i¢in kotii bir son hazirlanmakta; erkekler ise feminen ozelliklerle temsil edilirlerse zavalli
olarak konumlandirilmaktadir (Ryan ve Lenos, 2012:231).

Karanlik bir ortamda herkesten yalitilmis olma hissi veren sinema salonlar1 izleyicinin
filme dahil olmasina katkida bulunur. Mekansal kurulusu geregi sinema izleyiciye seyrettikleri
ile bir biitlinliikk ve gordiiklerini kontrol ediyormus hissi verdigi i¢cin Baudry’e gore perde ve
izleyici arasindaki iliski Lacan’in ayna evresinde oldugu gibi islemektedir (Akt. Arslan,
2009:18). Bu dogrultuda izleyici sinema perdesinde kendisi olarak algiladigi karakterle
0zdeslesme yasamaktadir. Filmin denetleyicisi ve iktidarin temsilcisi konumunda bulunan
erkek, anlatidaki kadin karakteri denetleyen ve ona sahip olan bir konuma yerlesir (Yasartiirk,
2005:23). Bu yiizden geleneksel anlat1 sinemasinda kadinin konumunu kdkten degistirebilmek
i¢in sinema izleyicisinin ayna evresindeki cocuk yanlisina diismemeleri, 6zdeslesme siirecinde
kadin karakterlerin temsilini sorgulamalar1 gerekmektedir (Ozdemir, 2016:91). Bunu
degistirecek olanlar kadin bakis acisiyla tiretim yapan kadin yonetmenler olacaktir. Yapilmasi
gereken izleyiciye kadin karakterleri arzu nesnesi olarak sunmak yerine kadin karakterlerin
hayattaki duruslarini, miicadelelerini ve varolus sebeplerini gdstermek olmalidir (Ozdemir,
2016:91). Geleneksel anlati sinemasinda yanlis temsillerle ele alindig1 tizere tek bir kadin

yoktur. Kadinlarin da birbirlerinden farkli hikayeleri, istekleri, arzular1 ve se¢imleri vardir. Bu
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ylizden kadin bakis agisina sahip sinemacilar tarafindan kadinlara anlati iginde ¢esitli
temsillerle yer verilmesi gerekmektedir.

Sinema da ataerkil ideolojiye uyumlu olarak kadinlar temsil edilmektedir (Oztiirk,
2010:69). Dolayisiyla geleneksel anlatiya sahip sinema eserleri, ataerkil bilince gore insa
edilerek film anlatilari1 da erkek temelli dil ve sdylem iizerine kurmaktadir (Akt. EKici,
2014:72). Feminist filmler; toplumsal cinsiyeti insa eden soylemlere elestiri getirmekte ve bu
sOylemleri kendi i¢inde bozguna ugratmakta, kadinlara yok sayildiklar1 yerlerde var
olabileceklerini gostererek filmin sdylem yapist i¢indeki cinsiyet¢i yapiyr kokten sokiip
atmaktadir (Ogiit, 2009:203). Feminist bakis agisiyla iiretilen sinema eserleri yeni gostergeler,
stratejiler ve anlatilarin yaratilmasini saglayarak kadin olmaya dair toplumsal 6znenin
dogusunu saglamistir (Smelik, 2008:14). Kadin sinemasi, yalmizca erkege taninan odipal
yorlingeye bir yanit niteligi tasimakta olup kadin izleyicileri hedefleyen ve anlatida kadin
karakterleri merkezine alarak kadinlarin farkli sosyal konumlarinin bilincinde olan filmlerdir
(Yasartiirk, 2022:33). De Lauteris de benzer bigimde, kadin sinemasinin anlatiya karsi ¢alisarak
bakisin yerini degistirdigini ve insa edilen toplumsal cinsiyet temsillerini degistirip
dontistiirdiigiinii belirterek kadin sinemasinit yapilmasinin 6nemine deginmektedir (Akt.
Ekici,2014:69). Bu yiizden kadinin konumunu iyilestirmek i¢in kadin yonetmenler tarafindan
tiretilen kadin sinemasina ihtiyag vardir.

Anlat1 konusunda bir diger 6nemli hususta anlaticidir. Her yonetmen kendi bigimine
0zgl hikayeyi izleyicisine anlatmayi tercih etmektedir. Bu anlatict bigimlerinden ilki olaylar1
ticlincii tekil sahis bakis agisiyla anlatan 6zgiir anlaticiyken digeri karakterlerin bakis agisindan
anlatilan sinirlandirilmis anlaticidir (Gezer, 2018:29). Baz1 durumlarda ise hikayeye higbir
bicimde dahil olmayan bir karakter {ist ses ile olaylar izleyicilere anlatilirken, bazende
hikayenin icindeki bir karakter olaylari, karakterlerin duygu ve disiincelerini izleyiciye
aktarmaktadir (Gezer, 2018:29-30). Ancak geleneksel anlati sinemasi ¢ok nadir olarak
kadinlarin kendilerini ifade etmelerine olanak tanir ¢iinkii daha dncede belirtildigi tizere giic ile
iligkili oldugu i¢in kadinlarin sinemada sesi yoktur. Kuhn anlaticinin simdiki zaman kullanarak
olaylar1 aktarmasinin onu 6zne konumuna yerlestirdigini belirtmektedir (Akt. Yasartiirk,
2022:63). Bu baglamda anlatida kadinlarin 6zne konumuna yerlesmelerini saglamak i¢in anlati
da kendilerini ifade etmeleri gerekiyorsa iist ses olarak karakterin i¢ diinyasini1 aktarmaya
ithtiyag vardir. Agnes Varda da kendi sinemasinda kendi sesini iist ses olarak kullanarak
karakterlerini, olaylar1 anlatmay1 tercih etmekte ve boylece kadin karakterleri 6zne olarak

konumlandirmaktadir.
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1.2.1.2. Kimlik ve Cinsellik

Kendini 6tekine gore tanimlama ve o6teki karsisinda bir grup insanla bir araya gelerek
gli¢ olusturma ihtiyaci olan her yerde kimlik sorunu bulunmaktadir (Aktas,2013:57). Berktay,
kimligin toplumsal aktorler tarafindan bireysellesme siireci ig¢erisinde insa edildigini ancak her
kimlik edinme siirecinin de egemen ideolojiler ¢ercevesinde bigimlendigini ileri stirmektedir
(2003:116). Dolayisiyla toplumlarda egemen olan ataerkil ideoloji, disil ve eril kimliklerin
olusmasinda 6nemli bir etkiye sahiptir. Toplum, disil ve eril arasinda birbirine karsit diisiinceler
gelistirmistir. Bu kapsamda “edilgenlik, narinlik, anacglik ve duygusallik disil o6zellikler;
etkenlik, teshircilik, umursamazlik ve diisiince eril Ozellikler” olarak kaniksanmistir
(Butler,2011:86). Kimligin olusumunda ve devam etmesinde en onemli etmen toplumsal
cinsiyettir. Judith Butler, toplumsal cinsiyetin ¢dzliime ulagsmadan kimlik iizerine diistinmenin
yanlis olacagini ¢linkii bireylerin kimlik olusumunda toplumsal cinsiyetin belirleyici oldugunu
ileri siirmektedir (2008:65). Daha oncede belirtildigi gibi, cinsiyet toplumsal siire¢ i¢inde insa
edilmis oldugu icin dogal degildir bu dogrultuda higbir birey cinsiyete bagli bir kimlikle
dogmamis; kimligi toplumsallagma stireci ile birlikte i¢sellestirmistir (Ekici,2016:326).

Doane, kadinligin unutularak baski altina alindigim1  ileri  stirmektedir
(Akt.Ekici,2016:326). Kadinlar ve erkekler dogduklari andan itibaren oncelikle icinde
dogduklart aileden sonrasinda da kiiltiir tarafindan kendilerine asilanan cinsiyet kimliklerini
benimseyerek biiyiirler ve ardindan da O6grendiklerini sonraki nesillere aktararak cinsiyet
kimliginin yeniden iiretimine yol acarlar. Kadin kimliginin olusumunda belirleyici olan en
onemli mekan evdir. Ev i¢i alana ait isler cinsiyet esitsizliginin pekistirilmesine yol agarak
kadinin erkege bagimli konumlanmasma yol a¢maktadir. Bu yiizden kadin kimliginin
dontigebilmesi igin oncelikle ev i¢i alandan baslamak gereckmekte ve toplumsallasma ile
igsellestirilen kadinin en 6nemli gorevinin erkege hizmet etmek oldugu kabulu temelinden
yikilmalidir (Aktas,2013:56).

Chodorow’a gore erkek cocuklar kendi kimliklerine annenin reddedilmesiyle ulastiktan
sonra kadinlara nesne olarak bakmaya baslarlar (Akt. Berktay,2015:15-16). BOylece erkekler
0zne olarak konumlanmaktadir. Kadinlar ise erkek kimligi iizerinden tanimlanmaya mahkum
edilmektedir. Bu baglamda kadin kimligi, ataerkil kiiltiir tarafindan tek basina bir kimlik sahibi
olmalar1 engellenerek erkeklerle olan farkliliklar1 ve kadin kimliginin inkar1 iginde
farklilastirilirlar (Ryan,2012:125). Bu dogrultuda ataerkillik kadinlari birbirlerinden olan
farkliligin1 g6z 6niine almayarak anne, ev kadini, es gibi roller ¢er¢evesinde kimliklendirmekte,
bu rollere boyun egmeyen bagimsiz kadinlar1 da iffetsiz olarak yaftalamaktadir. Buna karsin

feminist kuram, tek bir biitlinlestirici kimlik insa etmenin miimkiin olmadigim yas, 1rk, egitim,
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smif gibi Ozelliklerin kadin olma deneyimini olduk¢a farkli kildigmi savunmaktadir
(Direk,2007:67-68).

Ataerkil ideoloji ¢ergevesinde {iiretimler yapan geleneksel sinema, anlamlar insa
etmekte, kadinlar ve disillik hakkinda siirekli olarak yeni anlamlar {iretilmesine yol agmaktadir
(Smelik,2008:4). Bu baglamda sinemanin ¢ogul izleyici kitlesine sahip oldugu ve yas, cinsiyet
gibi farkli 6zelliklere sahip her bireyin film izleme siirecinde yer alarak farkli anlamlarin
iiretilmesine yol agtigini g6z oOniinde bulundurmak gerekmektedir (Hayward,2012:150).
Kadinlarin yasadigi en biiyiik sorunlardan bir tanesi de, kendi kimlikleri ile ele alinmayarak bir
erkege gore tanimlanmalaridir. Bu durum toplumsal alandan ataerkilliin siiregelmesini
saglayan araglara da sirayet etmekte ve filmlerde de bu durumun devam ettigi goriilmektedir.
Bicimine 6zgu ve tematik 6zelliklerle, kadina ve erkege verdigi roller gergevesinde erkekligi
ve kadinlig1 insa eden sinema anlatisi, kadin imgesini dogal ve gercek¢i olarak sunarak
yanilsama yaratmaktadir (Akt. Ekici,2022:137). Boylece erkeklerin belirledigi ideal kadina dair
inga edilen imgeler; kadin kimligini, bedenini ve cinselligini bask altina alarak gergek kadin
kimliginin baskilanmasina yol agmaktadir (Ogiit,2012:53).

Ataerkil ideoloji kadinin cinselligini baski altina alarak yok saymakta ve cinsellik
hakkini yalnizca erkege atfetmektedir ciinkii fallus egemenligine kadinlarin hakim olmasi
erkeklerin eksiklik hissine kapilarak hadim edilme endisesini tetiklemektedir. Ayn1 zamanda
kadinin dogurganligi da erkekler {izerinde endise yaratmakta ve kadin cinselliginin evlilikle
denetim altina alinmas1 amaglanmaktadir. Geleneksel sinema kullandig1 ¢erceveleme, makyaj
ve aydilatma gibi kendine 6zgii teknikleri kullanarak kadin karakterleri stilize etmekte ve
kadin cinselligini bakilas1 olarak konumlandirmaktadir (Akt. Ekici,2022:140). Cinselligin
bir¢ok teknolojik alet tarafindan {iretildigini savunan Teresa De Lauretis, “kim, kimin i¢in
filmler yapiyor, bakan ve konusan kim, nasil, nerede ve kime” sorulari {izerinde diisiiniilmesi
gerektigini belirtmektedir (Stam, 2014: 186-187). Bu baglamda erkek egemen sinemanin
ataerkilligi korumak ve devamliligini saglamak amaciyla tiretim yaparak kadini bakisin nesnesi,
sesten yoksun, 6zel alana bagimli, pasif bir 6zne olarak konumlandirmasi da tesadiif degil,
bilincli bir ideolojinin Grlnu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Tarihsel arastirmalar, cinsel davramis ve cinsellige yiiklenen anlamlarin siirekli
degiserek toplumsal olarak insa edildigini ortaya koymaktadir (Berktay,2015:2). Baska bir
deyisle cinsellige ait kabul edilen her sey tarihsel siire¢ i¢cinde ¢agin gerekleri dogrultusunda
belirlenmektedir. Bu baglamda degerlendirildiginde kapitalizm cinsellige ve bedene farkli
anlamlar yiikleyerek tiiketirken; ataerki farkli beklentiler ile cinsiyetlere yaklagmaktadir.

Kapitalizmdeki meta tiiketiminin hizli olmasi cinselligin islevi {izerinde de belirleyici
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olmaktadir (Roloff ve Seeblen,1996:20). Ataerki yalnizca kadin cinselligini baski altina
almakla kalmayip bedeni tizerindeki denetim hakkini de elinden almaktadir. Bu baglamda
dogum kontrolii ve kiirtaj gibi kadin bedeni iizerindeki haklar da feminist hareketin basindan
itibaren miicadele ettikleri nemli konularin basinda gelmektedir.

Kadinlarn tarihsel siire¢ i¢inde ezilmesinin en dnemli etkenlerinden biri disiligin beden
ile iligkilendirilerek; adet gorme, dogurganlik, gebelik gibi bedene ait yetilerin akildan bagimsiz
ve tehlikeli olarak nitelendirilmesidir (Berktay,2015:1). Bu nitelendirilme sonrasi kadin bedeni
gizemli ve tehlikeli olarak kabul edildigi i¢in erkekler tarafindan denetim altina alinmistir
(Berktay,2015:1). Ciinkii kadin cinselliginin dogurganliga sahip olmasi beklenmeyen gebelik
ile sonuglanabilir. Bu durum erkeklerin toplumsal iktidarlarin1 kaybetmelerine yol agarak
kurduklar1 mesruiyet ve diizeni bozmaktadir (Ryan ve Kellner,2010:219). Eril kimlik icinde
giic kayb1 yasama, utan¢ duyma gibi endiseler barindirdigi i¢in kimligin zedelenmemesi adina
kadin baski altinda tutulmaktadir (Ryan,2012:118). Bu baglamda ataerkil toplum kadim
cinsellikten soyutlayarak kadinin cinsel varligini inkar etmektedir (Akbulut,2008:88). Freud,
ozellikle cinsel arzularimiz1 tatmin etmek icin ¢abaladigimizi ve basartya ulagsamazsak mutsuz
olacagimizi belirtmektedir (Hayward, 2012:373). Roloff ve Seeblen cinselligi yasama sevinci
olarak tanimlarken bastirtlmast durumunda yasama sevincinin yok olacagini ve yasama
zevkinin azalacagini ileri siirmektedir (1996:25). Bu dogrultuda kadin cinselliginin ataerkil
ideoloji tarafindan denetlenerek baski altinda tutulmasi da kadinlarin yasam sevincini
azaltmakta ve kimliklerini zedelemektedir.

Cinsellik ve dogurganlik bilimsel gelismeler neticesinde birbirinden koparilmis
olmasimma ragmen kiiltirde kendine yer edinememis, hala birlikte kabul edilmektedir
(Firestone,1993:43). Yine de kadinlar bedenleri iizerinde eskisinden oldugundan ¢ok daha s0z
hakkina sahiptir. Hartmann’a gore ise kadinlar tek esliligi dayatan heteroseksiiel aile i¢inde
cinselliklerinin baski altina alinmasiyla ezilmekte ve kadin cinselligi ataerkilligin ingasina
hizmet etmek icin baski altinda tutulmaktadir (Ulusoy,2021). Bu goriis baglaminda, evlilik
kadin cinselliginin baski altina alinmasi anlami tasidigi icin evlilik dis1 cinsellik yasayan bir

cok kadin da toplum tarafindan dislanarak yaftalanmaktadir.

1.2.1.3. Kamusal Alanda Kadin

Ozel ve kamusal alan arasindaki ayrim Yunan medeniyetindeki okios ve polis ikiligine
kadar uzanan bir ge¢mise sahiptir (Acar Savran,2013:106). Buna gore polis ozgiirliigiin,
bireylerin 6zne olarak var olabildigi kamusala ait bir alanken; okios zorunlu olarak bulunulan,

maddi tiretimin gergeklestirildigi kadinlarin ve kolelerin bulundugu alandir (Acar Savran,
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2013:106.) Dolayisiyla polis siyasetin, bilim insanlarinin, felsefecilerin yer aldig1 erkek egemen
kismi temsil etmektedir. Kadinlar ve koleler ise bu ayrim arasinda higbir kisilik hakk1
bulunmadigi icin ezilen grubu olusturmaktadir. Daha 6nce deginildigi gibi, dil i¢inde karsithik
bulunmasinin sebebi birinde olan digerinde olmadig1 durumlari ifade etmektedir. Iki ayr1 alanin
var olmasi, iki alan i¢in ayr1 kurallarin ve iktidar bigimlerinin oldugu anlamima gelmektedir
(Bora,1997:86). Bu ayrima gore, “6zel alan digergamligin, vericiligin, duygularin, kabul
edilmis bir esitsizligin, informel iliskilerin; kamu alani ise adaletin, rasyonalitenin, esitsizligin,
formel iligkilerin alan1” olarak goriilmektedir (Bora, 1997:86). Bu yuzden kamusal alana
kiyasla 6zel alan tehlikelidir ¢iinkii i¢inde her tiirli esitsizligi barindirmakta ancak mahrem
oldugu gerekgesiyle gizlenmektedir.

Carol Hanisch’in makalesinde kullandig1, “6zel / kisisel olan politiktir” sdylemi baz
alinarak 6zel ve mahrem kabul edilen tiim alanlar ataerkil gii¢ iliskilerini gizledigi i¢in politik
bir mesele kabul edilmistir (Saygiligil, 2015:33). Buna gore; aile, ev i¢i, cinsellik gibi i¢erisinde
iktidar ve gii¢ iligkisi barindiran ve bu yolla, kadinin somiiriilmesine yol agarak 6zgiirliigiinii
engelleyen her tiirlii iliski sorunlastiriimistir. Ozel alan olarak kabul edilen ev ici ve aile
iligkilerinin devlet tarafindan kontrol altina alinmasi1 gerekmekteydi, ¢iinkii 6zel alanda var olan
kadin-erkek arasindaki esitsizlik ve kadina uygulanan siddet goriinmez kilinarak yok
sayilmaktaydi. Bu nedenle 0zel / kisisel olanin politik oldugu diisiincesi ev i¢i alanda yasanan
evlilik i¢i tecaviiz, her tiirlii siddet, istismar vb. olaylarin politik oldugunu savunarak (Bhasin,
2003:39) 6zel alanda da cinsiyetler arasi esitlik saglamay1 amag edinmistir.

Tarihi olaylar insan kavramiyla ele alinmadigi ve tarih erkekler iizerinden yazildigi igin
kadinlarin gercek kimlikleri de bastirilmistir (Michel,1993:46). Kadinlarin tarihsel siire¢
icindeki insanliga yaptiklar1 bir¢ok katki, bulus ve sayisiz teknigin g6z ardi edilerek yalnizca
dogaya ait, erkeklerinse kiiltiire ait olduklar1 ideolojisi bu siirecte kadinlarin 6zel alanla
Ozdeslestirilmesine yol agmistir (Michel,1993:8). Ryan ve Kellner, kiiltiirel olarak kadinlarin
alana bagimli, erkeklerin ise daha nesnel olarak alandan bagimsiz toplumsallastirildiklarini bu
ylizden ideolojik goriinmesine ragmen aslinda bunun toplumsallagsma Oriintiilerini yansittigini
ileri strmektedir (2010:230).

Kadin biyolojisinin bir pargasi olan hamilelikte toplumsallagsma siireci i¢inde kadinin
dogaya ait oldugu fikrini pekistirmistir. Yasanan sanayilesme siireci ile beraber kamusal ve 6zel
arasindaki ayrim gitgide keskinlesmeye baslayarak cinsiyete dayali is boliimiiniin de temelleri
atilmistir. Bu temeller atilirken de kadinlarin annelik ve duygusallikla birlikte kabul edilmesi;
0zel alanda ¢ocuk bakimi, ev isleri, yaslilarin bakimi gibi sorumluluklarin kadinlara

yuklenmesine yol agmistir. Simone de Beauvoir, kadinlarin roliinii ev islerine ve kocalarina
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hizmet eden rollere indirgemenin kadinin dogas1 geregi olmadigini belirtmektedir (Akt. Michel,
1997:46). Baska bir deyisle, ev kadinlig1; kadinlarin dogal 6zellik ve egilimlerinin bir parcasi
degil, tarihsel siire¢ i¢inde edindikleri bir konumdur (Bora,2005:59).

Sanayilesmenin beraberinde getirdigi kapitalist iiretim iliskilerinin gelismesi, ev ve is
yeri arasinda siirlarin ortaya ¢ikmasiyla evin ekonomi disinda bir yer olarak algilanmasina;
calisma mekan1 ile ev arasindaki ayrisma da beraberinde “ev kadini” kavraminin ortaya
cikmasma yol agmistir (Bora,2005:59). Ev kadinlarina g¢alismadiklar1 i¢in 6zel alanda
harcadiklar1 emek karsilifinda higbir iicret verilmemesi onlarin “calismayan kadin™ olarak
goriilmesi ile alakalidir (Michel,1997:9). Ancak ev i¢i alanda kadinlar, bitmek bilmeyen ve her
giin tekrarlayan ayni islerle mesgul olmakta ve aile igindeki diger bireylerin kamusal alan i¢in
hazirlanmalar1 da dahil, ailenin yeniden iiretimi i¢in emek ve zaman harcamaktadir. Kamusal
alandaki tiretime kiyasla ikincillestirilen ev i¢i alandaki yeniden tiretim, toplumun ve kilturin
ortaya ¢ikisinda olduk¢a 6nemlidir (Bora,2005:61). Bu baglamda ev i¢i emek oldukga dnemli
olmasina karsin degeri kiiciimsendigi i¢in kadinlarin ezilmesine yol agan nedenlerden birisi
olmaya devam etmektedir (Molyneux,2012:120). Beauvoir’a gore ev i¢i alanda kadinlarin
ylriittiigli hayat1 slirdiirmek ic¢in yapilan isler, erkekler ve ¢ocuklarin birey olabilmelerine
hizmet ederken kadinlarin kendi Oznelliinden mahrum kalmasina yol a¢maktadir
(Bora,2005:62).

Kendi hayatlari, 6zerklikleri lizerinde s6z hakki bulunmayan kadinlar kendi bedenlerine
dahi yabancilagmakta ancak 6zel alan mahrem oldugu gerekgesiyle devletin ve hukukun
miidahale alaninin disinda kaldigi i¢in kadinlar, ev i¢i alanda ezilmeye devam etmektedir
(Berktay, 2003:39-40). Tam da bu nedenle “6zel olan politiktir” ifadesi, 6zel alandaki sorunlari
problemine alarak tarihsel slre¢ i¢inde kadinlarla 6zdeslestirilen ev i¢i alandaki meselelerin
yalnizca politik sorunlar olarak tanimlandiginda ¢6ziilebilecegini savunur (Diltemiz Mol,2021).
Feminist kuramcilar 6zel ve kamusal ayriminin cinsiyet esitsizligini pekistirerek erkek
egemenligine tesvik ettikleri i¢in bu ikileme, 6zel olanin politik oldugu goriisiinii savunarak
kars1 ¢ikmakta ve kadinlarin 6zel alanda maruz kaldig1 baskiy1 aciga ¢ikarmaya caligmaktadir
(Bhasin, 2003: 40). Nitekim 6zel alanin mahrem oldugu goriisii ile ev i¢i alanda kadinlarin
ugradig siddet, istismar ve pek cok mahrumiyet cezasiz kalmakta ve toplumda igsellesmis bu
mahrem duygusu ile goz ardi edilmektedir. Bu yiizden “6zel olan politiktir” onermesi ile
mahrem olan agiga ¢ikarilarak 6zel alanda yasanan her tiirlii siddet ve istismarin kamusal alanda
¢ozlimlenmesi, yani tim topluma ait bir sorun olarak goriiniir kilinmaya c¢alisilmaktadir

(Diltemiz Mol, 2021).
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Sanayi devrimi sonrast kapitalizmin evrensel boyutlara ulagsmasiyla beraber meta
tiretiminden elde edilen temel karin siirekli kilinmasi amaci meta dis1 tiretimi zorunlu kilmistir
(Michel,1997:51). Ev kadinlarinin evde sunduklar1 hizmetler disaridan satin alindigi zaman
ailenin ge¢im maliyetini arttiracagi ve bdylece is¢ilerin maaslarini da bu ihtiyag¢ dogrultusunda
arttirmak gerekecegi icin kadinlarin ev i¢inde harcadigi emek gorinmez kilinmistir
(Molyneux,2012:123). Kadinlar karsiligi ddenmeyen emegin yani sira kriz donemleri i¢in
kapitalizmin yedek is¢i ordusu olarak kenarda tutulmaktadir. Ornegin, 2. Diinya Savasi
sirasinda erkek is giliciinlin orduda yer almasiyla kadinlar kamusal alanda is giicline katilarak
calismaya baslamiglardir. Ancak savas sonrasi erkeklerin geri donmesiyle emek piyasasinda
onlara yer agmak i¢in kadinlar isten ¢ikarilmistir. Tekrar ev kadinliginin kutsal oldugu politikast
giindeme getirilerek kadinlara evlerine donmeleri ve ¢cocuk bakmalar1 gerektigi hatirlatilmistir.
Bu dogrultuda o yillarda kadinlarin ¢alisma hayatinda islerini kolaylastirmak ve daha ¢ok
kadinin  calisabilmesini  saglamak amaciyla agilan kreslerin  hepsi  kapatilmistir
(Michel,1997:79).

Ev i¢i alandaki isler hem kadinlar1 kamusal alandaki is giiclinden uzak tutarak erkek
is¢ilerin piyasadaki pazarlik giiclinii yiikseltmektedir hem de kadinlarin yedek is giicli oldugu
gercegi ile erkek iscilerin pazarlik giicliniin diismesine yol agmaktadir (Molyneux,2012:123).
Ciinkii kadinlar her zaman ucuz is giicii olarak goriilmiistiir. Erkekler, isveren tarafindan
kendilerine uygun goriilen ¢aligma saatleri ya da ticreti begenmeyip ayaklanmaya kalkarlarsa
sermaye sahipleri tarafindan kenarda bekleyen yedek is giicii olarak kadnlar ise alinir. Kadin
emeginin sOmiirlisii lizerine kurulan kapitalizm, kadinin emeginin ucuz olmasindan ¢ikar
saglarken; ataerkil ideoloji kamusal alanda erkek denetiminde olan her yere sirayet etmistir
(Kogak Turhanoglu, 2019:7).

Ucretli emek alaninda calisan birgok kadin, ev ici alanda iicretsiz emek harcamaya
devam etmekte ve kazancglarini da yine 6zel alanda kadina ait goriilen islerin yapilabilmesi i¢in
harcamaktadir (Molyneux,2012:118). Bu da Ticretli emege katildiktan sonra ev ici alanda
kadinlarin gecimlerini saglamak amaciyla yaptiklart islerin higbir karsilifi olmadan
yapilmasina yol agmaktadir (Molyneux,2012:119). Ev i¢i alanda kadinlarin gorevi olarak
addedilen isler, cinsiyetler arasi esitsiz is boliimiiniin pekismesine neden olmaktadir. Bu yiizden
Berktay’in savundugu gibi, 6zel alanin disinda kendine 6zgli dinamikleri olan kamusal alanin
da cinsiyet esitligini igerecek bigimde doniistiiriilmesi gerekmektedir (2003:115).

Ozel ve kamusal alan ayriminda bir diger énemli konu da kadinlarin hangi mekanlarda
temsil edildigi sorunudur. Henri Lefebvre, erkek hegemonyasinin mekanlar iizerine sirayet

ettigini  ve kadinlarin  tahakkiim altina alinmasina yol ac¢tifim1  savunmaktadir
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(Akt.Ozdemir,2016:18). Bu kapsamda ev, kadin ve gocuklarin giivende olacagi masum bir
mekan olarak tasarlanirken, erkekler dis diinyaya agilma hakkina sahiptir (Bora,2005:59).
Sokaklar erkeklere ait her tiirlii tehlikeyi barindiran mekanlar olarak kurgulandigi i¢in, kadinlar
bu alandan uzak durmak zorunda kalmislar ve bu durumda da kadinin yeri ev olarak kalmistir
(Connell,2016:181).

Yanlarinda erkek olmadan kadinlarin sokaklardaki varligi hem kamusal i¢in hemde
kadinlar i¢in tekinsizlik yaratmaktadir (Yasartiirk,2022:17). Sokaklarin tekinsizliginin sebebi
ise kadinlara yonelik sindirme politikas1 gliden, sokaklarda yiirlime hakkina sahip olan kadinlar
rahatsiz eden eril tahakkiimiin kendisidir. Ancak kadinlar bu tahakkiime daha fazla boyun
egmeyerek fiziksel olarak disariya adim atmislar; sokaklarda yiiriiylip seyahat ederek gesitli
aktivitelerle kendilerine uygun goriilen rollerin disina ¢ikmiglardir (Perrot,2005:419).

Yasartlirk’iin belirttigi gibi, 6zel ve kamusal alan arasindaki erkek tahakkiimiiniin
gosterenlerinden birisi de flaneur kavramidir (2022:17). Bu kavram, hi¢bir amag tasimadan
sokaklarda 6zgiirce dolagsma ve sehri gézlemleme ayricaligini elinde bulunduran erkekleri ifade
etmektedir (Pollock,2008:212). Kadinlarin sehirde dolagsmalari her zaman bir amag tasidigindan
bu kavram kadin 6zneyi kapsamamaktadir (Yasartiirk,2022:17). Ancak feminist karsi sinema
gibi kadinlarin konumunu iyilestirmeyi hedefleyen caligmalarda cinsiyetci ideoloji aciga
cikarilarak eril sOyleme ait olan yapilar kirilmaktadir. Bu dogrultuda Agnes Varda gibi
yonetmenler sinema eserlerinde sokakta 6zgiirce dolasan, higbir dis tehditten korkmayan giiglii
flaneur kadinlara yer vererek eril hegemonyaya bas kaldirmakta ve kadinlarin toplumsal
konumlarim1 degistirmeyi hedefleyen gostergeler yaratmaktadir. Boylece sokaklarda 6zgiirce
yuriimek ve hi¢ tanimadigi insanlarla yalniz kalmak, kadin karakterlerin iyilesmesini ve daha
saglam adimlarla ilerleyebilmelerine olanak saglar (Senel,2019:243-246).

Sinemada mekanlar karakterle olan iliskisi baglaminda diisiiniilmelidir. izleyicinin
gordiiklerinden anlam c¢ikarabilmesi igin bir araya gelen c¢ekimler zaman ve mekan
birlikteligine uyum saglamak zorundadir (Hayward, 2012:278). Dolayisiyla karakterlerin
icinde bulunduklart mekanlar ve bu mekanlardaki nesneler izleyiciye karakterlerle ilgili ¢cok
onemli bilgiler aktarirken, cinsiyete 6zgii rollerin igsellestirilmesine yol agmaktadir. Geleneksel
anlat1 sinemasina ait filmlerde toplumsal olarak cinsiyete 6zgii is boliimiiniin bir uzantisi olarak
mutfak, kadinlara ait bir alan olarak belirlenmistir. Kadinlar her giin bu alanda aile bireyleri
icin yeniden iiretim yaparak sonu gelmeyen bir is dongiisli icinde zaman harcamaktadirlar.
Filmler ise, bu durumu oldukg¢a dogal ve olmasi gereken buymus gibi gostererek kadinlarin
gercek hayatta da mutfak i¢i alanda kisith kalma durumunu normallestirirler. Ancak geleneksel

sinema diline kars1 feminist sinema yapan Akerman gibi yonetmenler, bu dili bilingli olarak
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yikarak, kadinlara boyun egmek zorunda kaldiklar1 her seyin bir insa oldugunu hatirlatir.
Akerman Saute ma Ville (1968) filminde oldugu gibi bir diigiim noktasi olarak mutfagi
kullanarak, bizzat kendi canlandirdigi rol ¢ergevesinde, bu alanda bulunan her seyi etrafa
firlatarak diizeni bozmakta ve bdylece sinemada kadin temsillerini yikarak ataerkil toplum

yapisinin dikte ettigi driintiileri yerle bir etmektedir (Ogiit,2009:203).

1.2.2. Feminist Kars1 Sinema ve Kadinin Konumlandirilisi

Feminist film kuraminin temelleri ikinci dalga feminist hareketle (1960) birlikte
atilmaya baslanmistir. 1972 yilinda ise, Ingiltere’de kurulan ilk kadm film grubu London
Women's Group ile kadinlarin film yapimmi &grenerek kadin 6zgiirligii tizerine diigiince
yaymasi hedeflenmistir (Nelmes, 1998: 76). Ayn1 yillarda farkli iilkelerde ilk kez kadin film
festivalleri diizenlenmeye baslanmistir. Bdylece kadinlar sinemada aktif hale gelmisler ve
sinemanin her alaninda sayilarini arttirmaya baslamislardir. Yine bu yillarda yazilan Molly
Haskell'in From Reverence to Rape (1974), Marjorie Rosen'in Popcorn Venis (1973) ve Joan
Mellon'un Women and Sexuality in the New Film (1974) kitaplari, filmlerin kadini nasil yanlis
sundugunu ortaya ¢ikararak, feminist sinemaya kaynaklik etmistir (Hayward, 2012: 139; Stam,
2014:182).

Kars1 sinema terimi, ilk kez 1970’lerde Peter Wollen tarafindan geleneksel sinemanin
yarattig1 ideolojiyi ve kaliplar1 yikmayi amag¢ edinen filmler i¢in kullamilmistir (Giirkan ve
Ozan, 2014:162). Geleneksel sinemanin birgok kodu kasitl olarak yikilarak izleyiciye
izlediginin bir film oldugu ger¢egi devamli hatirlatilir. Ornegin, geleneksel anlati da erkek
Odipal yoriingeyi tamamlar ve film kapanirken karsi sinemada ise filmin kapanmasi ya da
anlatis1 ¢dziime ulasmak zorunda degildir. izleyici kasitl olarak yabancilastirilir ve izledikleri
lizerine diisiinmesi amaglanir. Feminist sinema kuramcilar1 da, geleneksel sinemanin
hegemonyasini ve temsil sistemini sorgulayan karsi sinemadan yararlanarak kadini nesneye
indirgeyen, arzunun nesnesi olarak teshir eden geleneksel sinema dilini yikabileceklerini fark
etmislerdir (Hayward, 2012:247). Boylece kadin1 fallus merkezli anlatiya yerlestiren egemen
sinemaya ait kod ve kaliplar yikilarak kadinin sinemada nesne konumunu degistirmek {izere
harekete gecilmistir.

Feminist film teorisi filmde anlamin nasil iretildigine ve izleyicinin konumuna
odaklanir. Erken donemlerde ortaya ¢ikan feminist filmler cinsellik ve sunumu, erkek egemen
toplumda cinselligin eril iktidarla iliskisini ele almistir (Nelmes, 1998:76). Ayrica erken
donemlerde feminist sinema biling kazandirma, kadinlarin olumsuz medya temsilleri gibi teorik

konularla da ilgilenmistir (Stam, 2014:183). Smelik’e gore feminist film, cinsel farklilig1 kadin
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bakis acisiyla ele alan ve cinsiyetler arasi iktidar iliskilerine elestiri sunabilen filmlerdir
(2008:xii). Sinema baslangicindan giiniimiize erkek iktidari altinda iiretim gergeklestirmekte bu
nedenle yaratilan kadin karakterler de erkek bakis a¢isindan sunulmaktadir. Erkekler ise gercek
kadin yerine olmasimi arzu ettikleri, edilgin kilarak iizerinde baski kurabildikleri, kadinin
toplumda ezilmisligini pekistiren karakterler yaratmiglardir. Bu nedenle sinemada kadininin
nasil temsil edildigi ve bu temsilin kimin ¢ikarina hizmet ettigi politik agidan 6nemlidir.

Haskell, From Reverence to Rape kitabinda, kadinlarin evlenip ¢ocuk yapmadig siirece
gercek kadinlar olarak goriilmediklerini ileri siirmektedir. Kadinlar eril fantezisinin bir araci,
kolektif eril bilince ait bir anima ve erkek korkularina ait giinah kegileri olarak sunulmaktadirlar
(Akt. Ekici, 2016:322). Ayrica, Haskell ataerkil toplumun kadinlari fahise ya da bakire olarak
iki basit imgeye indirgeyerek goriintiilerde de boyle ele aldigin1 savunmaktaydi (Hayward,
2012:139). Boylece, ataerkil diizenin insasina hizmet eden sinema yapitlari, kadinlar1 belirli
roller i¢ine hapsederek toplumsal olarak insa etmektedir. Tam da bu nedenle feminist film
elestirmenleri, toplumdaki cinsiyet esitsizliklerinin kaynagi olarak goriilen ataerkil diizenin insa
edilme yollarin1 agiga c¢ikarmayr amaclamakta ve filmlerin ataerkil diizenin devamliligina
anlamlandirma kaliplariyla nasil katkida bulundugunu, kadinin filmsel sunumunu
gerceklestirme yollarini ortaya koyarak feminist film iiretimini tesvik etmeyi ve Uretilmesini
amaclamaktadir (Ozden,2004:193-194).

Mary Ann Doane, kadinlarin sinemada eksik ve yetersiz tasvirle ele alindigin1 ve nesne
konumunda sunulduklarini ispatlamaya calismaktadir (Akt. Ozdemir, 2016:72). Feministler,
yaratilan temsil sistemi araciligiyla kadinlik ve erkeklige ait rollerin sanki hep dyleymis gibi
goriinmesinin ardinda yaratilan toplumsal gercekligi olusturan temsiller sistemi oldugunu
savunurlar (Timisi, 2011:157). Feminist kuramcilara gore kadinlarin sinemada temsil edilis
bi¢cimini degistirmek konumlarinin iyilesmesini saglayacaktir. Bu da ancak karsi sinema
yaparak miimkiindiir. Nitekim, sinema alanina giren kadinlar, temsil araclarmi ele
gegcirdiklerinde, kendilerini erkeklerin temsil ettiginden ¢ok daha farkli bigimlerde temsil
etmislerdir (Ryan ve Kellner, 2010: 219). 1960’larda ¢ekilen Hollywood filmlerini inceleyen
Haskell ve Rosen, gii¢lii ve bagimsiz kadinlarin sinemada yer almadigini kadinlarin kurban
olarak temsil edildiklerini ortaya koymaktadir (Akt. Ekici, 2016:322).

Feminist kars1 sinema, kadin temsillerini psikanaliz ve gdstergebilimden yararlanarak
coziimlemektedir. Ancak ilk bagslarda Freud temelli psikanaliz ataerkil oldugu gerekcesiyle
reddedilse de Lacanci psikanalizden yararlanilarak calismaya devam edilmis ve kadinlarin
filmlerdeki sunumlarini, cinsel farkliligin nasil insa edildigini agiga ¢ikarmak igin

psikanalizden yararlanilmistir  (Ozden,2004:192-193). Bu dogrultuda Smelik’e gore
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gostergebilim, cinsel farkliligin temsildeki roliinii; psikanaliz ise arzu ve 6znelligin yapisini
ortaya koymakta ve feminist kuram, filmlerin ideolojik elestirisinden, filmlerde anlami iireten
mekanizma ve araglara kaymaktadir (2008:3-4). Bagka bir deyisle, sinema yapitlar1 anlami insa
ederken teknik olanaklar araciligiyla gercgekligi kurgulamakta ve kadini oldugundan farkli
konumlandirmaktadir. Feminist sinema kuramcilar1 ise bu yeniden insa edilen gergeklik
tizerinde kullanilan ara¢ ve mekanizmalarin etkisini analiz etmektedir.

Feminist sinemaya onciiliik eden diger isimler ise Laure Mulvey ve Claire Johnston
olmustur. Feminist kars1 sinema, ataerkil diizene gore insa edilen mitsel kadinin sunumunu ele
almakta ve bunu yikarak gercek kadinlara ait imgeleri sinema perdesine tasimay1
hedeflemektedir. Bu dogrultuda kuram, feminist tavir icerisinde film iiretilmesini tesvik
etmektedir. Buna gore, ataerkil filmsel anlat1 stratejileri terk edilerek alternatif bir dil insa
edilmesi gerekmistir. Boylece kadin karakterlerin filmsel teknikler araciligi ile etkin 6zneler
olarak insa edilmesi hedeflenmistir. Bu dogrultuda Laura Mulvey, 1975 yilinda yayimladig:
Gorsel Haz ve Anlati Sinemas: baglikli makalesinde kadinin sinemadaki temsilini tartigmaya
acmistir. Bu makale kapsaminda Mulvey, erkek egemen sinemada, kadinin erkek bakisina gore
edilgin bi¢imde konumlandirildi§ina ve bu bakis dogrultusunda kadinin nesnelestirildigine
dikkat ¢ekmistir (2012:291). Claire Johnston ise Kars: Sinema Olarak Kadinlarin Sinemasi
(1973) bashikli makalesinde, sinemanin baslangicindan itibaren kadinlar1 tektip olarak
sunuldugunu vurgulamaktadir. Johnston bu makalesinde, erkek egemen sinema yerine kadinin
kadin olarak sunulabilecegi karsi sinema fikrini ileri siirmektedir (2008:288). Johnston,
kadinlarin ortak fantazilerinin serbest birakilmasi gerektigini savunurken Mulvey ise, sinemasal
hazzin reddedilmesi gerektigini One siirmiis ancak daha sonra bu diisiinceyi kendisi de
elestirmistir (Stam, 2014:185).

Johnston da diger kuramcilar gibi, sinemada kadinin kadin olarak sunumunun eksik
oldugunu belirtmektedir. Kadinlar, erkek egemen sinemada cinsiyet¢i ideolojiyi pekistirmekte
ve erkekler icin seyirlik bir nesne olarak temsil edilmektedir (2008:284). Cinsiyetci ideoloji
baglaminda kadin imgesini ele alan Johnston, sinemanin dikissizliginin yarattigi gerceklik
etkisinin kadin imgesini bastirdigini ve yok ettigini savunmaktadir. Baska bir deyisle,
geleneksel sinema kadini gergekgi olarak sunarken insa ettigi imgeleri sunmaktadir. Cinsiyetgi
ideolojinin gizlenerek, dogal kilinmasinin en Onemli aract da mitlerdir. Bu dogrultuda
geleneksel sinemada kadin mitini, bir kod, uzlas1 ve bir yap1 olarak incelemektedir (Smelik,
2008:4). Ona gore, sinemada erkek rollerindeki ¢esitlilige karsin kadin rollerinin ebedi ve

degismez olarak kisith kalmasi da cinsiyet¢i ideoloji nedeniyledir (Johnston, 2008:283).
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Sinemadaki erkek karakter aktif ve bireysel figiirler olarak yer alirken, kadin figiirler mitsel
alana ait soyut figiirler olarak kalmaktadir (Stam, 2014:184).

Tiim filmlerin burjuva ideolojisinin bir {irtinii oldugunu savunan Johnston, kameranin
yansittig1 gostergelerin de egemen ideolojiye ait oldugunu savunmaktadir. Bu yiizden
ideolojinin agiga c¢ikarilmast i¢in egemen sinema dili ve gergeklik tasvirinin mutlaka
sorgulanmasi gerektigini salik vermektedir. Bu dogrultuda yapilmasi gereken Hayward’a gore,

kadinin nasil sunuldugunu ve anlam insa edilirken kadinin konumunun etkisini belirlemektir:

Nasil''ln altinda oncelikli olarak 6nemli olan goriintii ikonografisinin okunmasiydi. Kadin nasil
gergeveleniyordu, nasil 1siklandiriliyordu, nasil giydiriliyordu, vs.? 'Etki'nin altinda 6ncelikli olarak
onemli olan, kadinin anlati yapist iginde konumlanistydi. Oncelikle gerekli olan, gosterge olarak
goriintiiniin okunmastydi; goriintiiniin temelanlam ve yananlamlarini anlamak gerekiyordu. Ikinci olarak,
anlat1 psikolojisinin detayli incelenmesi geliyordu: Nigin, siirekli olarak, Ana Akim sinemada nigin bu
kadar ¢ok anlat: kadni, siirekli Odipal yoriingeye giren erkek karakterin arzu nesnesi olarak betimler?
Kamera-caligmasi ve 1giklandirma, kadinin, erkegin fantezilerini lizerine kurdugu bir figlir oldugunu
acikca gosterir. Oyleyse bunlar, ideolojiyi insa eden metinsel isleyislerdir ve- Johnston'm &ne siirdiigiine
gore, liretim bigimlerini yapigoziime ugratarak anlamamiz gerekir, ki bu da bizi islemekte olan sinemasal
ve anlatisal kodlarin agiga ¢ikarilmasina gotiiriir. Muhalif bir karsi-sinema ancak o zaman bir olasilik
olabilir (Hayward, 2012:141).

Tiim bunlarin yanm sira Johnston da, eglence filmi olarak nitelendirdigi geleneksel
sinemaya tamamen sirt ¢cevrilmesine karsi ¢ikmakta ve eglence filmlerinin kullanimini kadin
sinemasi i¢in gerekli gormektedir (2008:292). Ciinkii geleneksel sinema ve kadin sinemasinin
birbirine sekil veren iki yonlii bir siire¢ oldugunu savunmaktadir. Laura Mulvey ise, psikanalitik
kuramdan yararlanarak yazdigi Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi (1975) makalesinde erkek
egemen bakisi tartismaktadir. Bu dogrultuda psikanalitik kuramdan yararlanarak ataerkil
bilincdisinin filmlere etkisi ilizerinde calismalar yiirlitmiistiir. Mulvey’e gore Oykiideki
karakterler ve izleyici icin erotik nesne olarak sinemada kadinin iki rolii mevcuttur (2012:287).
Kadin, geleneksel anlat1 da kendisi i¢in bulunmamakta ve kadin1 erkek bakigina yonelik edilgin
konumlandiran sinema, erkek hazzinina hizmet etmektedir.

“Mulvey, geleneksel Hollywood filmlerinde kullanilan aygitlarin yonetmenleri,
kadinlar tabi, edilgin konuma yerlestiren, rollerini asir1 derecede sinirlt erotik nesne haline
getiren belirli kodlar1 ve gelenekleri kullanma tuzagina diisiirdiiglinii 6ne siirer” (Nelmes, 1998:
79). Oyle ki, sinemanin yarattig1 gerceklik algis1 dogrultusunda filmin kurgusalligmni unuttan
seyirci, anlati icinde yer alan kadin karakterin rollerini gergekligin bir parcasi olarak algilar.

Kullanilan ¢ekim o6lgekleri de kadmin algilanis1 {izerinde Onemlidir. Erkek karakter
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davraniglariyla var olurken kadin karakter ise pargalariyla var olmaktadir. Mulvey’e gore yakin
¢ekim bacak, yiiz gibi detaylar anlatiya erotizm katmaktadir. Pargalanmig bedene ait goriintiiler,
anlatinin derinlik yanilsamasini bozarak ger¢ek 6znesi disinda kesip ¢ikarilmis bir parca ya da
ikon niteligi kazandirir (2012:287). Boylece kadin kendisi degil, tasidigi anlamlarin 6tekisi
haline doniigiirek kimliksizlesmektedir.

Feminist film elestirilerinde ele alinan bir diger konu ise yonetmenlerin kadin sesini
anlattya nasil eklemeyi tercih ettikleridir. Bu konuda ¢aligsmalar yiiriiten Mary Ann Doane, sesin
kullaniminin feminist bakis agisina gore sorunlu oldugunu belirtmektedir. Bu dogrultuda
kendini gorsele odiing olarak veren ses kadinin kendisini duyurmasini saglayan bir arag gorevi
gormektedir (Akt. Ozdemir, 2016:73). Kaja Silverman ise The Acoustic Mirror (1988)
calismasinda, kadimin 6zne olarak eksik kodlanmasinda hem bakis hem de sesin etkisinin
oldugunu savunur. Buna gore geleneksel sinemada, eril ses bedenden ayr1 kullanilmazken, disil
ses ise -tipki bedeninin ¢ekim 6lgekleri ile pargalara ayrilmasinda oldugu gibi- kolayca ¢igliga,
miriltiya ya da sessizlige indirgenerek gosteren konumuna gegmesi engellenir (Akt. Smelik,
2008:15). Sinemada, erkek davranislariyla var olurken, kadin kullanilan anlati araglariyla
pargalanarak insa edilir. Bu da gercekte oldugundan farkli kadinlar yaratilmasina yol acarak
kadin1 6tekinin gosterilene doniistiirmektedir.

Feminist film kuramimin ele aldigi 6nemli konulardan biri de disil seyircinin
konumudur. Mulvey, kadin izleyicinin eril bakisi benimseyerek haz aldigini ileri stirmiistiir.
Buna gore, disil seyirci ya perdede seyretigi kadin karakterin pasif konumuyla 6zdeslesmekte
ya da tipki erkek gibi konumlanarak kadin karakterin sagladigi hazdan zevk almakta oldugunu
belirtmektedir. Mulvey’in yaklagimina benzer tutum sergileyen Mary Ann Doane’a gore ise,
disil seyirci travesti gibi erkek bakisla 6zdesleserek kendi cinsiyetini gii¢siiz kilip kendini
giiclendirmekte; mazosist bir bigimde ise kendi eksikligi ile yiizlesmektedir (Akt. Stam,
2014:185). Freud ve Cixous’un ¢alismalarindan faydalanan Doane, tipki eril seyircide oldugu
gibi, disil seyircinin de kadin karakterleri izlemekten biseksiiel bicimde haz aldigin ileri
siirmektedir. Ayrica Doane, eril bakis agisin1 benimseyen disil seyircinin asir1 6zdeslesme
kaynakli mazosizm ve kisinin kendi arzu nesnesi haline gelmesi sonucu narsizme yol agacagini
belirtmektedir (Akt. Smelik, 2008:8). Hollywood’ta ise disil 6zdeslesme ve 6znellik; paranoya,
histeri, mazosizm ve narsizm gibi olumsuz olarak gosterilmektedir (Akt. Smelik, 2008:8).

Modleski, disil seyircinin kadin karakterleri izlemekten biseksiiel haz aldigini
belirtmektedir. Ciinkii ayna evresinde ilk arzu nesnesi annesi olan kiz c¢ocuk, simgesele
gecerken arzu nesnesini babasina yonlendirmektedir. Ancak ilk arzu nesnesi olan anneden de

tam olarak kopamaz. Bu nedenle disil seyirci anne-kiz bagina merkez olarak biseksiiel
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konumlanmaktadir (Akt. Hayward, 2012: 234). Gertrud Koch’a gore (1980), kadinliga dair
aykir1 imgeler sunan vamp karakter fallik bir kadin olarak sinemada yer almaktadir. Dolayisiyla
disil seyirciye 6zerk bir kadin imgesi sunan vamp karakter, annenin arzu nesnesi islevini
canlandirarak disil seyircinin haz duymasinmi saglamaktadir (Smelik, 2008:9). Dorothy Azner
Dance, Girl, Dance (1940) filmi ile, kadinin seyirlik nesne konumunu elestirmektedir. Judy
isimli balerin karakter, beklenmedik bir anda kameraya dogrudan bakarak “seyircinin onu nasil
gordiigiinii” anlatmaya baglar. Boylece Dorothy Azner, seyirlik kadin kavramina yarattigi

feminist kars1 sinema dili ile meydan okumaktadir.

1.2.2.1. imge

Sinemanin kendi yapisina 6zgii bir dili vardir. Bazin, geleneksel sanatlara gore
sinemanin anlatim olanaklarin1 degerlendirdiginde konusma dili ile yarisan tek anlatim teknigi
oldugunu belirtmektedir (1995:19). izleyiciye deneyimledigi ya da deneyimleme firsatinin
olmadig1 bir hayal diinyasinin kapilarini aralayarak imgeleri ger¢ek kilma giicline sahiptir
(Uluyager, 2001:29). Bir imgeyi analiz edebilmenin yolu, i¢inde konumlandigi baglam
cercevesinde diisinmekten gegmektedir ¢iinkii bir edebiyat eserinde ele alinan imge ile
sinemada direkt olarak sunulan imge alicisinda farkli bir gosterene doniismektedir. Sinemanin
kendisine 6zgii anlatim dili izleyicinin imge lizerinde ¢ok fazla diistinmesine zaman tanimazken
bir edebi eserde okuyucunun hayal glci de devrededir. Bu yiizden sinema imgelerini
yaraticilarinin bize sunduklar1 gibi sorgulamadan kabul ederiz. Dolayisiyla sinemasal imgeler
gosterdiklerinden fazlasini anlatmazlar. Kolker’e gore, sinema akla getirmeden belirtir,
gorlintiiyli okumay1 bilmeyen izleyici iginse bu tehlike demektir (2010:155). Cilinkii konusma
dili ile es tutulan sinema bu yolla toplumsal gercekligi de belirleme giicline sahip olmaktadir.

Bir imge yeniden yaratilmis ya da yeniden tretilen bir goriiniimdiir (Berger, 2010:10)
Imge ilk basta orada bulunmayan seyleri canlandirmak amaciyla ortaya ¢ikmis ancak zaman
icinde canlandirdi1 seylerden c¢ok daha kalici hale gelmistir (Berger, 2010:10). Lessing
Gotthold Ephraim, miikemmel bir imgenin sanatg¢inin izleyiciyi yaratilan imgenin gergek
olduguna inandirma giiciinden geldigini savunmaktadir (Akt. Wollen, 2004:9). Griffith ile
temelleri atilan geleneksel anlati sinemasi anlatiy1 insa ederken bicimi gizledigi i¢in perdede
goriilen imgeler de kendisini gercekmis gibi gostermektedir (Kolker,2010:27). Ekran tarafindan
izleyiciye sunulan imgeler, bireylerin kimlik olusumunda oldukg¢a 6nemli bir yere sahipken dis
diinyay1 algilama ve gercekligi bicimlendirme iizerinde oldukga etkilidir (Yasartiirk, 2021:4).
Dolayistyla sinemaya ait kadin ve erkek imgeleri de izleyici tarafindan sorgulanmaksizin

gercek kabul edilmektedir. Ancak hi¢bir imge gercekligin kendisi degil, yalnizca gergeklige ait
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cok kiiciik bir parcaya karsilik gelmektedir (Adanir,2015:3). Bu baglamda diisiiniildiigiinde
ekranda goriilen gergek bir kadin olabilir, ancak insa edilen gergeklik her zaman kadinliga ait
degildir.

James Monaco, sinema sanat¢isinin sinirsiz se¢im hakkina sahipken yaptigi se¢imleri
anlamanin 6nemli oldugunu ¢iinkii sinema imgesinin izleyici tarafindan yalnizca gosterildigi
gibi algilandigini belirtmektedir (2005:154-155). Bagska bir deyisle, sinema sanatgisinin kadin
imgesini olustururken kadinlar1 nasil ele aldig1 lizerine diisiiniilmelidir ¢ilinkii tek bir kadin
olmamasina ragmen yaratilan imgelerde kadinlar tekdiize ele alimmaktadir. Farkli yas ve
smiflara ait kadinlar olmasina karsin sinemasal imgeler belli bash kategoriler ile kadinlarin
tektiplesmesine yol agmaktadir. Bu baglamda erkek egemenligindeki geleneksel sinema
tarafindan insa edilen imgelerde de kadinlar, psikolojik acidan olgunluga erismemis bir
eksiklik, nesneleri ayirmaktan aciz, dis diinyayla baglantisiz ve yeteneksiz olarak
konumlandirilmaktadir (Ryan ve Kellner,2010:219).

Film izleme ve diis gérme arasinda benzerlik oldugunu ileri siiren psikanalitik elestiri
Lacan’1n ayna evresine dayanarak, imgelemsel siire¢ i¢inde 6znenin “kabul ve yadsima” sonucu
olustugunu belirtmektedir (Biiker,2010:207). Buna goére izleyici film izlediginin farkindadir
ancak bu durumu yadsiyarak perdeyi ayna gibi algilamakta ve perdede gordiigii imgelerle kendi
imgesi gibi 6zdeslesmektedir (Biiker,2010:207). Bu siire¢ Mulvey’e gore, ayna evresinin
patriarkal bilingdis1 ile bigimlenmekte ve arzunun travmatik hadim edilme kompleksi ile
baglantili geliserek kadin imgesinin hadim edilme siireci ile baglantili olarak tehditkar ele
alindigin1 belirtmektedir (Akt. Arslan, 2009:23).

Aygit kuramina gore ayna evresinde bakis araciligiyla ¢ocugun kendisiyle 6zdeslesme
yasamast gibi sinema da sundugu imgeler araciligiyla 6zneye tam ve biitiinliik hissi vermekte
ancak 6zne, imgelerle hi¢bir zaman ayn1 olmamasi nedeniyle imge yabancilastirici bir etkiye
sahip olmaktadir (Arslan, 2009:27-28). Baska bir deyisle, 6zdeslestigi imge ile kendisini
eksiksiz hisseden 6zne, imgenin kendisi olmamasi nedeniyle ¢eliski yasamaktadir. Bu yiizden
0zne kendisini hem kendi hem de 6teki olarak yanlis tanimakta ve kimliginde bosluk meydana
gelmektedir ancak sinemanin, karsi ag1 ¢ekimi ile dikissiz yap1 kurulmasi bu yabancilastirici
boslugu gidermektedir (Hayward, 2012:121-123).

Sinema perdesinde yer alan kadin imgeleri, gergek kadinlar1 degil erkegin kadina kars1
bilingaltinda yer alan arzu ve korkularina ait bir yansima olarak yer almaktadir
(Ozden,2004:194). Baska bir deyisle hayal fabrikast Hollywood sinemasi, ger¢ek kadimlar
yerine erkek bilingaltinin yansimasi olarak yanlig biling iiretmekte ve kliselesmis kadin

imgelerini sunmaktadir (Smelik, 2008:2). Erkekler tarafindan iiretilen kliselerde kadin akildis1
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konumlandirilirken psikolojik olgunluga erismemis imgelerle eksik bir bicimde ele
alinmaktadir (Ryan ve Kellner, 2010:219). Erkek egemenliginde olan sinemada kadinlar da
erkeklerin arzularina ait bir imgeye doniismektedirler. Yasartiirk’lin belirttigi gibi, geleneksel
anlat1 sinemasinda kadin, erkek izleyiciye ait fantezileri yansitan bir ayna islevi gérmektedir
(2022:30). Bu yiizden kadin erkegin 6tekisi, erkek arzusuna ait bir nesne olarak ataerkil sdylem
tarafindan insa edilmektedir (Yasartiirk, 2018: 521).

Sinema kadinlar1 belirli imgeler etrafinda ele almakta genellikle erkegin sahip oldugu
imgelere karsit bir bicimde konumlandirmaktadir. Ornegin giiclii olmak erkege atfedilirken
zay1f olmanin kadina atfedilmesi gibi. Yaratilan kadin imgeleri, kadinin ne oldugunu ya da ne
olmak istedigini dikkate almamakta bu da kadinin gercekte oldugu seyin dnem kaybetmesine
yol agmaktadir (Y1ldiz, 2019:8). Bu noktada insan olmanin 6ziinde bulunan cinsellik konusunda
da geleneksel anlati sinemasi, kadinlar1 cinsellik ve arzudan yoksun birakarak fetislestirilmis
imgelere indirgemekte ve kadmn olmanimn 6ziine ¢ok biiyiik bir darbe indirmektedir. Ornegin
geleneksel sinemada Marilyn Monroe erkek imgeleminin bir gostereni olarak fetise indirgenen
bir karakter olarak yer alirken, Katherine Hepburn kadin izleyicilere ataerkilligin kadinlara
uygun gordiigii nitelikleri asilamasi i¢in olumlu imgelerle ele almmustir (Ozden,2004:200).

Ataerkil kiiltiir dolayistyla kadin anlam yapict degil anlam tasiyicisi konumuna bagl
olarak erkegin fantezi ve takintilarinin bir gostereni olan imgeler ile temsil edilmektedir (Ogiit,
2009:208). Erkek egemen sinema tarafindan insa edilen kadin imgelerinde, eylemde bulunan
kadinlar yerine bakilacak kadin imgeleri yaratilarak ataerkil ideoloji izleyiciye empoze
edilmektedir (Yasartiirk, 2005:22). Erkek kahramanin gii¢lii, kusursuz temsiline zit bir bigimde,
kadin karakter imgesi pasif ve gii¢siiz olarak ele alinmakta dolayisiyla izleyicinin de tamamen
miikemmellik ile donatilmis eril karakter ile 6zdeslesmesi saglanmaktadir (Smelik, 2008:4-5).
Bu dogrultuda filmlerde kadin gibi kadin halleri goriilmemekte erkek arzusu icin
ideallestirilmis kadin imgeleri insa edilmektedir. Kadinlarin bu tiir imgelere hapsedilmesinin
nedeni kiiltiirel iiretim araglarina hakim olan ataerkil yapinin kadinlar1 anne, yuva yapan disi
kus, cinsel obje olarak insa etmeleridir (Slattery, 2012: 346). Bu baglamda Doane’1n belirttigi
gibi, disil seyirci yaratilan bu kadin imgeleri ile tiikketilmektedir (Akt. Smelik, 2008:8). Clinkii
erkek egemen sinema tarafindan inga edilen imgeler aracilifiyla kadinlar, digil maske takmak
ve kendilerine empoze edilen kadin kimligine biirlinmek zorunda birakilmaktadir.

Sinemada belli basli kadin imgeleri mevcuttur. Geleneksel anlati sinemasinda kadinlar
arzularindan ve cinsellikten arindirilarak fetiglestirilmis imge olarak yalnizca bakilan konumda
yer alirlar (Ekici, 2014:85). Gledhill, kadinlarin imgelerinin kadinlar adina konusup

konusamayacagi sorusuna yanit aramis ve tiim cevaplarin olumsuz oldugunu belirtmistir (Akt.
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Ekici, 2014:88). Bagka bir deyisle, geleneksel sinemada insa edilen kadin imgeleri kadinlarin
sorunlarin1 ve kimliklerini dikkate almamakta, gercekten olduklarindan ¢ok daha farkli
anlamlar1 kadinlara yiiklemektedir. Bu baglamda arzudan ve cinsellikten arinmis, kendisini
ailesine adamis, erkege hizmet eden, ataerkil toplumun beklentilerini karsilayan kadin imgeleri
olumlu olarak sunulurken; cinselligini yasayan, erkek tahakkiimiine hicbir kosulda boyun
egmeyen, giiclii, kendi ayaklarinin {izerinde yalniz basina durabilen kadin imgeleri ise olumsuz
olarak sunulmaktadir. Kadinlar adina konusarak neyin iyi neyin kotii oldugunu sunan bu tiir
imgeler, kadinlarin kadin olarak var olmalarinin en tehlikeli engelleridir.

Geleneksel filmlerde kadinlar yalmizca eril korkularin ve diislerin imgeleri olarak
korumaya muhtag ve edilgin kilinmakta, bagimsiz kadinlar ise erkekler tarafindan
evcillestirilmektedir (Yasartiirk, 2005:24). Ideal kadin olarak sunulan imgeler ile yalmzca kadin
kimligini baski altina alma ve erkek egemenliginin giiclenmesine hizmet etmektedir. Ataerkil
dilin bir gostereni olarak hanimefendi kadin imgesine baktigimizda; gilmeyen, mesafesini
koruyan, her zaman 06l¢iilii davranan, cinsellige igrenerek bakan ozelliklerle donatilmig ve
diirtlilerini bastirarak yasamak zorunda birakilmis bir kadin ile karsilasiriz (Habip, 2018:26).
Bunlarin haricinde degisen toplum yapisiyla meydana gelen siiper kadin imgesi de mevcuttur.
Ideal kadma ait 6zelliklerinin yaninda ¢alisma hayatina da dahil olan kadinlardan artik hem
kamusal alanda hemde 6zel alanda miikemmel olmasi beklenmekte, is yerindeki basarilarinin
yani sira evinde de erkegin ve ¢ocugun ihtiyaglarini karsilayan, tiim sorumlulugu tek basina
iistlenebilen siiper kadin imgelerine yer verilmektedir.

Erkek egemen sinema ideal kadin imgesinin yaninda kurallara uymayan, cinselliginin
pesinde olan, 6zgiir ve bagimsiz kadinlara da yer vermekte ancak bu kadinlar kotii kadinlar
olarak damgalanarak cezalandirilmaktadir. Geleneksel anlati sinemasinda siirlar ¢ok net
cizilmistir; bir karakter ya kotii olarak yer alir ya da iyi ama asla ortasinda durmaz. Sinema iyi
olarak nitelendirdigi karakterlere karsi kotii karakterlerin neden koétii oldugu bilgisini higbir
zaman vermez; kotl karakterleri yalnizca iyi ve erdemli olanlarin davranislarini agiga ¢ikarmak
amactyla figiir olarak konumlandirmaktadir (Akbulut,2008:66). Judith Mayne’e gore, gercek
diinyada karsilig1 olmayan, bozuma ugratilarak filmlerde yer alan kadin imgelerinin, kadin1 iyi
veya kotli olarak ele almasinin amaci filmlerin gii¢lii toplumsal kosullandirma araci olarak
kalmasini saglamaktir (Akt. Ozden,2004:202). Bu baglamda kétii olarak nitelendirilen kadm
karakterlerin amaci da bir nevi kadin izleyiciye seslenerek “bdyle davrandiginiz zaman basiniza
kotii olaylar gelir ve toplum tarafindan sevilmezsiniz” hatirlatmasini yaparak kadinlar igin

uygun davraniglar iizerine ataerkil ideolojinin dayattig1 yolu gdstermektir. Ayrica filmlerde
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kot kadin imgesi insa edilerek ideal davraniglara sahip iyi kadin imgesi yiiceltilmektedir
(Bas,2019:572).

KO06tU kadin imgesinin basinda femme fatale (6liimciil kadin) imgesi yer almaktadir. 19.
ylzyildan sonra kadinlarin kamusal alanda yer almaya baslayan gii¢lii 6zneler olmasiyla
yasanan eril endigeler femme fatale imgesinin ortaya ¢ikmasina yol agmistir (Arpac1,2019:141).
Femme fatale imgesine sahip kadin karakterler bagimsiz, tehditkar, 6zel alanin disina ¢ikarak
basina buyruk hareket edebilen niteliklere sahiptir. Bu kadinlar sahip oldugu ozellikler ile
erkekler tizerinde 6dipal yoriingenin tamamlanmamasi konusunda endise yaratirlar ¢ilinkii erkek
ile kadin arasinda insa edilen farkliliklarin gizlenmesine yol agmaktadirlar
(Hayward,2012:222). Kadinlarin sinemasal insasinda alisilmisin aksine femme fatale
kadinlarin sesleri vardir ve ¢ok bilgili olduklart icin eylemde bulunmak konusunda ¢ok
rahattirlar. Erkeklere ait goriilen mekanlarda diledikleri zaman dolagsmakta ve denetim altina
alinmis kadin cinselligini 6zgiirce yasamaktadirlar. Bu nedenle erkek karakterler bu 6zelliklere
sahip kadinlar tehditkar olarak algilayarak gii¢ kaybetmekten korkarlar.

Kadin sinemas: fetislestirilmis kadin imgesini reddederek kadinlara dair gercek
imgelerin ele almmmasi gerektigini savunmaktadir (Smelik,2008:97). Ciinkii kadinin 6zne
konumu alabilmesi i¢in fetislestirilmeden kaginilmasi sarttir (Ekici,2022:141). Kadinlar ancak
O0zne konumu aldig1 zaman artik kendi failligi ve arzusu ugruna miicadele eden giiglii
karakterlere donerek nesne olmaktan kurtulabilirler; bu yizden kameranin kadinlara daha
mesafeli durmasi, uzun siire bedenine ait bir parcaya takili kalmamasi gerekmektedir
(Smelik,2008:97). Imgeler sinema dili iginde insa edilen gerceklik yanilsamasina ait énemli
parcalardir bu yiizden gercek kadinlara ait imgelerin sinemada ¢ogalmasi gerekmektedir.
Kadinlarin daha ¢ok eylemde bulundugu, konustugu, bakisa sahip oldugu imgeler ¢ogaltilarak
ataerkil ideoloji yikilmalidir. Filmsel teknikler ile kadin ve erkegin sinema perdesindeki
sunumlari radikal bir sekilde degistirmek miimkiindir (Ozden,2004:200). Bu nedenle filmsel
teknikler ile kadinin konumu degistirilerek cinsel nesne olarak imgelestirilmesinin Oniine

gecilmeli ve kadin hazzi yok sayilmamalidir.

1.2.2.2. Bakis

Gorme ve bakis birbirinden farkli iki olguya karsilik gelmektedir. Gorme, goziin dogal
islevinin bir sonucuyken, bakis ise gérme eyleminin bilingli olarak yonetilmesi durumudur.
John Berger, erkek bakisinin etkin olmasi nedeniyle kadinlarin her zaman gézleme maruz
kaldiklarini belirterek erkegin siirekli bakiglarina maruz kalan kadinlarin, kendilerini gozleyen

erkeklerin beklentilerine gore davraniglarina yon verdiklerini belirtmektedir (2010:46). Boylece



o1

gozlemci erkek, kadini gorsel bir nesneye indirgeyerek, kadmin seyirlik bir nesneye
doniismesine yol agmaktadir (Berger,2010:46-47). Kadinin seyredildigini 6grenerek biiyiimesi,
her zaman disaridan nasil goriindiigii iizerine diisiinmesine ve erkek bakisinin denetimi
karsisinda kendisini diizenlemesine yol agar. Siirekli olarak begenilme istegi ile kendi
tutumlarini diizenleyen kadinin 6z varligi, “gézleyen ve gézlenen” olarak ikiye boliinmektedir
(Berger, 2010:46). Bagka bir deyisle, eril fantazi tarafindan hiikiim siiren bu bakis, kadinlarin
kendilerini gérme, sunma ve hissetme bicimlerine de niifus etmektedir (Arslan,2022).

Yasartiirk’iin belirttigi gibi, bu noktada ana kural bakisa maruz kalan kisinin, bakan
kisiden haberinin olmamasi ve bu bakisa karsilik vermemesinin gerekliligidir (2022:56)
Dolayisiyla bakisin farkinda olmadigi i¢in bu bakisa herhangi bir tepki vermeyen kisi, rontgenci
konuma maruz kalmaktadir (Yasartiirk, 2022:56). Kadmin erkek bakisi altinda sikga
konumlandirilmast egemen sinemada sik¢a kullanildigi i¢in feminist film teorisyenleri
sinemanin Ozii itibariyle dikizci ve gozetlemeci oldugunu ileri siirmektedir (Ryan ve
Kellner,2010:219). Burada bahsedilen gozlemci bakis, ayn1 zamanda Anneke Smelik tarafindan
kullanilan eril nazar kavramina karsilik gelmektedir. Feminist kuram eril nazar karsisinda
gordiiklerimizi algilama bi¢iminin ni¢in bdyle oldugunu, gordiiklerimizi belirleyenin ne
oldugunu ve digerleri tarafinda kendi goriiniistimiizii nasil yasadigimizi sorgulayarak kadinlarin
ezilmesinin kaynagina ulasmaya calismaktadir (Arslan,2022).

Daniel Chandler, sinemada bakis1 dort kategori altinda ele almaktadir. Bunlar;
perdedeki nesneleri ve olaylari izleyen izleyicinin bakisi, filmsel metin boyunca digerine bakan
bir kisiye ait olan metin i¢ci bakis, karakterin kameraya bakisi ile dogrudan izleyiciye yonelmis
bakis ve filmi ¢eken kisiye ait olan kameranin bakis agisidir (Akt. Kirel, 2012:146). Dolayisiyla
bir filmin analizini gergeklestirirken bu doért bakisin da hesaba katilmasi gerekmektedir.
Iktidarin temsilcisi olan erkek, sinema anlatisinda izleyicinin bakisini temsil eder (Mulvey,
2015). Akerman’a gore sinemada bakis erkege aittir ve bu bakis asla nétr degildir ¢iinkii
geleneksel sinema anahtar deliginden ¢ekim yapmaktadir (Akt. Biiker,2010:207). Anahtar
deligi kavrami ile erkek izleyicinin etkin ve rontgenci konumda bulunmasi ifade edilmektedir
(Biiker,2010:207). Kadinlarin sinema anlatilarindaki sunumlar1 eril iktidarin boyundurugu
altinda oldugundan sorunludur. Nesne olarak kadin, her zaman erkek bakisi altinda
konumlandirilir. Kadini uzaktan, gizlice izleyen bir erkek hep mevcuttur. Berger, erkeklerin
kadinlara karsi belli bir tutum edinmeden Once kadinlar1 gozlediklerinden bahseder (2010,
s.46). Bu bakis altinda nesne olarak konumlandirildigindan kadin edilgin kilinmaktadir.

Mulvey’in psikanalitik kurami kullanarak yazdigir yazdigi Gorsel Haz ve Anlati

Sinemasi, 0zellikle geleneksel anlati sinemasinda erkek bakisinin nasil konumlandirildigini
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analiz edebilmek agisindan 6nem arz etmektedir. Bu makale skopofili denen hazza ydnelik
erkek bakisina ait egemenligin, sinemada ve sinemanin disinda kadina verdigi zarar1 ortaya
koymaktadir (Hayward, 2012:71). Mulvey, eril bakis kavrami ile geleneksel sinemanin
bigimsel 6zelliklerinin izleyiciye eril bakisi dayattigini ortaya koymaktadir (Arslan, 2022).
Gorme tarzimizi ve gorme alanini belirleyen ve varolmanin her aninda yer alan bakis temelinde
igdis edilme tehlikesi ile iliskilidir (Umer, 2018:37). Erkeklerin bakisina ve hazzina yonelik
ikonlastirilan kadin, igdis edilme tehlikesini hatirlattig1 icin erkek bilingdisi bu korkudan
kurtulmak amaciyla iki yol izlemektedir (Mulvey, 2012:290). ilki su¢lu nesnenin, yani kadinin,
degersiz kilinmasi ve cezalandirilmasi iken, ikinci yol kadin1 fetislestirerek ya da kadin yerine
fetis nesneyi koyarak giivenli hale getirmektir (Mulvey, 2012:290). Bu noktada Mulvey, ikinci
yolun fetisistik gbzetleme araciligiyla nesnenin fiziki giizelligini 6ne ¢ikarmak ile ilgili
oldugunu savunurken, ilk yol ise sadistik rontgencilikle hazza yonelik olarak suglunun
cezalandirilmas1t ya da suglu iizerinde denetim saglanarak boyun egdirilmesi {izerine
kurulmustur (2012:290).

Lumiere Kardesler’den itibaren sinemada kadin bakisin nesnesi olarak konumlandirmus,
kamera kadmi kurban rollerine indirgeyerek seyirlik bir nesne olarak insa etmistir (Oztiirk,
2010:71). Geleneksel roller i¢inde kadinlar gorsel ve erotik etki yaratmak amaciyla hem bakilan
hem de teshir edilen bigimde sunuldugundan bakilasilik mesaji verirler; boylece cinsel nesne
olarak sunulan kadin erotik gosterinin ana temasasi olmaktadir (Mulvey, 2012:286).
Geleneksel anlati sinemasinda bakmak, bakilani arzulamak anlamina gelmektedir. Baska bir
deyisle bakis, 6tekine karsi arzu s6z konusu oldugunda devreye girmektedir. Arzulayan 6zne
arzulanan nesneyi pasiflestirerek hilkmii altina alir ve sinemadaki erkek temsilleri de bu yiizden
erilligi bakisin sahibi olmakla 6zdeslestirirken disillik ise bakisin nesnesi ve bagimli olarak
konumlandirilmaktadir (Arslan,2009:23). Bu nedenledir ki, geleneksel anlati sinemasinin “iyi
kizlar1” genellikle arzu yoklugunu gostermek amaciyla kor karakteri canlandirmaktadirlar (Akt.
Oztiirk, 2000:62). Dolayistyla anlatida arzu nesnesi olarak konumlandirilan kadim, sinemasal
anlatilarda bakisin sahibi olarak konumlandirilmaz. Eger kadin bakis araciligiyla egemen hale
gelirse bunun cezasini ¢ogunlukla hayatiyla 6der ya da evlilikle edilgin kilinir.

E. Ann Kaplan, erkegin egemen konumuna kars1 kadinin bagimli konumlandirilmasina
“neye ihtiya¢ duyuluyor, kimin ihtiyaci karsilaniyor?” sorulariyla yanit aramaktadir (Akt.
Hayward, 2012:72). Toplumsal hayatin sdylemi olarak kadin bakisin nesnesi olarak
konumlandirlir ¢iinkii ataerkil ideoloji erkegi kamusal/ etkin /akil ile iligkili olarak, kadin1 ise
ozel / edilgin /govde ile iligkili olarak insa etmektedir (Oztiirk, 2000:61). Bu dogrultuda, 6dipal

yoriingeye hizmet eden geleneksel sinema, erkek arzusuna hizmet edebilmek amaciyla bakis
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iligkisini kurarken erkegi 6zne, kadini ise nesne olarak konumlandirmaktadir. Bu noktada John
Riviere’in gelistirdigi maske kavramina deginmekte fayda vardir. Kadin bilingli olarak 6zne
konumunu bastirir ¢iinkii erkege igdis edilme tehlikesini hatirlattig1 i¢cin cezalandirilmaktan
korkmaktadir. Bu yilizden kadin maske takarak gercekte oldugu kadimi gizleyip kadinlik
taslamakta ve bu yolla erkek yatigtirilirken kadin da “iyi bir anne, iyi bir es, iyi bir ev kadin1”
gibi rollere birinerek kendi maskiilenligini bastirarak ataerkil diizendeki nesne konumunu
korumaktadir (Akt. Buker, 2010:209). Lacan da kadmin fallik terimle iliskisini maske
kavramiyla agiklayarak 6teki i¢in kendisini edilgin kilma amacinin, kadinin ayn1 anda hem 6zne
hem de nesne olamayacagindan ¢eligki barindirdigini ileri siirmektedir (Kelly, 2008:269).

Freud ve Lacan, ayna evresini kullanarak sinemanin insan psikolojisindeki bilingdist
diizeye aciklik getirmektedir. izleyici, sinema salonunun karanlik atmosferinde alicidan
yansitilan gorilintiilerin perdedeki yansimasina bakmaktadir. Hayward’in belirttigi gibi,
projeksiyon cihazinin izleyicinin hemen arkasina yerlestirilmesi sonucu perdede
seyrettiklerinin kendi imgesinden kaynaklandigini diisiinen izleyici, seyrettigi karakterler ile
narsistik olarak 6zdesleserek bu imgeleri kontrol ettigi yansilmasi yasamaktadir (2012:69).
Arslan ise izleyicinin, kamera ile yasadigi bu 06zdeslesme sonucunda kontrolii elinde
bulunduran eril karakter ile 6zdesleserek bakisin sahibi konumuna gegtigini belirtmektedir
(2009:23). Sinema perdesinde yer alan tiim erillik ile ilgili temsiller bakisin aktif sahibi olmakla
Ozdeslesirken, disillik ise bakisin nesnesi olarak bagimlilik ile 6zdeslesmektedir (Arslan,
2009:23). Geleneksel sinemada kameranin baktigi yer erkek karaktere bagli olarak
konumlanirken, bakis agisinin 6nemi bakisin izleyici iizerinde biraktigi etki ile ortaya
cikmaktadir (Smelik,2008:92-96). Bu noktada ortaya ¢ikan bir diger 6nemli konu ise, sinemasal
hazzin tiim imkanlarinin kadin iizerinden erkeklere sunulmasi sonrasi, kadin izleyiciye ne
oldugu sorusudur.

Mulvey, kadn izleyicinin kendi pasif konumuyla 6zdeslesmesinin yanm sira erkeksi
bakist sahiplendigini ileri siirmektedir (Akt. Smelik, 2008:8). Bu yiizden sinemasal hazzin
reddedilmesi gerektigini ileri slirmiis olsa da, bu ¢ok maskiilen bir goriis oldugu i¢in "Gorsel
Haz ve Anlat1 Sinemasi" lizerine, King Vidor'un Duel in The Sun'inin (1946) Esiniyle Sonradan
Diisiiniilenler” ¢aligmasinda kendisini elestirmistir (Mulvey,2010). Doane ise, kadin izleyicinin
tipki bir travesti gibi erkek bakisla 0Ozdeslestigini, dolayli olarak kendisini eksik
konumlandirdigim1 ve kadin cinsiyetini gii¢siizlestirmesine ragmen kendisini giiglendirdigini
belirtmektedir (Akt. Stam, 2014:185). Teresa de Lauretis ise, annesine duydugu arzudan hicbir
zaman vazge¢medigi icin kadmn izleyicinin biseksiiel konumlandirildigr goriistini ileri

sirmektedir (Akt. Hayward, 2012:146). Kaplan ise, kadinlarin bakisi benimseyerek eril
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karakterleri nesneye doniistiiriilebilecegini ileri siirsede, kadin arzusunun bir karsilig
olmadigindan dolayr bunun ise yaramayacagini belirtmektedir (Akt. Smelik, 2008:8-9).
Rotgencilik ve fetisizm eril slirece ait oldugu i¢in erkegin arzusunda gii¢ ve eylem mevcuttur
ancak bu siire¢ kadin arzusuna islemedigi i¢in kadin arzusu gii¢ ve eylem tasimaz (Akt.
Yasartiirk, 2022:59).

Metz ve Baudry de psikanalizden yararlanarak sinemay1 ayna evresi ile iliski kurarak
aciklamakta ve seyircinin bakisin efendisi konumunda oldugunu ileri siirmektedir (Akt.
Arslan,2009:15). Bu konum 6znenin olusumuyla da ilgilidir. Ileri siirdiikleri diisiincenin
temeline, Althusser’in Devietin Ideolojik Aygitlar: galismasi referans olusturmaktadir. Aygit
kuramina gore, izleyici birey olarak degil, kamera tarafindan bos bir yer olarak insa edilmekte;
dolayistyla “aygitin ideolojik yoOnii, 6znenin anlamin sonucu olmasina ragmen anlamin
kaynagiymis gibi hissettirilmesi” ile ortaya cikmaktadir (Arslan, 2009:17). insa edilen
sinematik diinya yapisindaki dikissizlik yoluyla yarattigi gorsel biitiinliik algisi seyirciyi
merkezi konuma yerlestirirken, 6zneyi bakisin efendisi olarak konumlandirmaktadir (Arslan,
2009:19; Hayward, 2012:231). Boylece, metinde iiretilen anlamlar tarafindan izleyici insa
edilirken aygitin ideolojik yonii gizlenmektedir. Kamera ideolojik yoniinii ve varligini dikissiz
yapistyla sakladig icin kadin izleyici rontgenci bakisin nesnesi olarak konumlandirildiginin
farkina varamaz (Biiker, 2010:208).

Bellour ise, sinemanin hem imgesel hemde simgesel diizeyine vurgu yaparak erkegin
sinemasal aygitla yasadig1 6zdeslesme sonucu goriintiiyle narsistik agidan 6zdeslesme yasamasi
saglanirken kadinin iki diizeyin de disinda birakildigini ileri siirmektedir (Akt. Hayward,
2012:231). Christian Metz ise bakis kaynakli rontgencilik boyutunu perde ve aynay1 es tutarak
ayna evresi tizerinden okumaktadir (Arslan, 2009:19). Bu dogrultuda erkek c¢ocuk ayna
evresinde annesi ile olan farkliligini algilayarak, kendisi de annesi gibi igdis edilmekten
korkmaktadir. Bu farkliligin yarattigi endiseyi gidermek igin kadinda fallus arayisina girer, yani
kadini fetiglestirir. Penis yoksunlugu kadinin fetislestirmesi ile yer degistirerek kadin tehlikeli
olmaktan c¢ikarilarak giliven veren kusursuz bir giizellik nesnesine doniistiiriilmektedir
(Ekici,2022:139). Sinemasal anlatilarda erkegin odipal yoriingeyi basarili bir bi¢imde
tamamlayabilmesi i¢in igdis edilme tehlikesi “rontgencilik ve fetisizm” kullanilarak kadin
kontrol altina alinmaktadir.

Rontgenci bakis, kadini giivenli hale getirirken, kadin bedeninin ¢ekimlerle pargalara
ayrilmasi fetislestirilmesine yol acarak erkek ile olan farkliligini gizler. Rontgencilik ve
fetislestirme erkek egemen sinemada eril izleyicinin bilingdis1 ihtiyaglarini insa etmek igin

kullanilan mekanizmalar olarak kullanilmaktadir (Akt. EKkici,2022:138). Bu kapsamda
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Sternberg sinemasini ele alan Mulvey, kadin karakterin yakin ¢ekimlerle parcalara ayrilarak
mitkemmellesen bedeninin, rontgenci erkek karakterin bakigindan ve bu bakisla 6zdeslesen
izleyici konumundan {iriine donistiiriildiigiini ileri siirmektedir (2012:291). Nesne olarak
kadinin giizelligi yiiceltilirken artik gergek kadin yerine kusursuz bir {iriin gelmektedir
(Mulvey, 2012:291). “Pargalanmis beden fantazisi”, kadin bedeninden ¢ekip ¢ikarilan parcalar
izleyicinin bakistyla ikonlasmakta ve kadin1 kendisi olmaktan g¢ikarip nesnelestirerek
somiiriilmesine yol agmaktadir (Ogiit,2009:210-211). Kadin bedenine kars1 asir1 anlam
yuklenerek parcalara ayrilmasi dikkati bu pargalar lizerinde toplamakta ve bu parcalarin
fetislestirilmesiyle erkegin, kadin bedenine karsi giliven hissetmesi amaglanmaktadir
(Hayward,2012:237).

Geleneksel anlat1 sinemasi kadinlari sinirlari ihlal eden kural yikicilar, erkek arzularinin
fetisi ve erkek iktidarinin pasif dogrulayicilart olarak konumlandirilmaktadir (Ryan ve Kellner,
2010:219). Bu nedenle sinemada kadin, erkekte uyandirdigi ve ifade ettikleri anlam
cergevesinde var olmakta kendisi olarak higbir sey ifade etmemektedir. Sinema ortami, yapisi
geregince ana rahmine benzer kapali ve karanlik bir yer olarak rontgenci bakis i¢in alan sunar
(Nelmes, 1998). Kullanilan kamera agilar1 ve olusturulan mizansen, kadim erotik bir nesne
olarak eril bakisin hazzina yonelik konumlandirmaktadir. Kadinin sinemada buna bagli olarak
iki rolii bulunmaktadir: karakterler i¢in erotik nesne ve izleyici igin erotik nesne (Mulvey,
2012:287). Ancak kars1 sinema ile erkek bakisini yikarak kadinin 6znellik hakkina erismesi,
Sally Potter’mn Thriller (1979) filmi 6rneginde de goriildiigi Uzere mimkundur (Hayward,
2012:247).

Bakis, ben ve oteki arasindaki farkliligin kurulmaya basladigi ¢ok kiiclik yaslardan
itibaren toplumsallagsma ile 6grenilmektedir. Tseelon, kadmnlarin ¢ocukluklarindan itibaren
kendilerini sembolik diizlemde erkek bakis1 karsisinda denetim altina almay1 6grendiklerini
ileri stirmektedir (Akt.Birincioglu,2017:290). Dolayisiyla erkekler de bu yillardan itibaren
bakisin etkin denetleyicisi olmay1 6grenerek yetismektedir. Eril bakis hangi sanat eseri oldugu
fark etmeksizin tiim temsil ve anlati yapilarina sirayet ettigi i¢in erkek egemenligine karsi
gorme bicimlerinin doniistiiriilmesi gerekmektedir (Arslan,2022). Analiz ettigi sinema
filmlerinde kadin karakterlerin siirekli fetislestirildigini ve erotik olarak sunuldugu sonucuna
ulasan Kaplan’a gore, bu temsiller kadinlar sessizlestirmekte ve marjinal kilmaktadir (Akt.
Ekici,2022:140). Dolayistyla kadinlarin bakisin nesnesi olmaktan c¢ikabilmesinin kosulu
seslerinin duyulmasi ve eyleme ge¢meleri ile olanaklidir ancak o zaman kadinlar 6zne konumu

kazanarak bakilas1 olmaktan kurtulurlar.
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Kaplan, sinemada erkegin egemen, kadinin bagimli konumlandirilmasi karsisinda
psikanalitik kuram kullanilarak ¢oziimleme yapilmasi gerektigini savunmaktadir ¢ilinkii ancak
bu okumayla kadinin sinemasal olarak nasil insa edildigi acgiga ¢ikarilarak ataerkil
toplumsallagsmanin cinsiyete dayali dogallastirma siire¢lerini reddetmek miimkiindiir (Akt.

Hayward,2012:72).

1.2.2.3. Goruntu

“Kadin ve erkek yoOnetmenler arasindaki fark, kadin ve erkekleri gdsterme
bi¢imlerindeki farklardir.”(Oztiirk,2010:93). Kadin yonetmen denilince kastedilen yonetmenin
cinsiyetinden bagimsiz olarak eril sdyleme ait esitsiz temsilleri yikabilen, toplumda kadinin
konumunu iyilestirmeyi hedefleyen ve cinsiyet esitligini temel alarak sinema dilini inga
edebilen yonetmenlerdir. Bu baglamda diisiiniildiiglinde kadin olmaktan bagimsiz kadin
filmleri ~ ¢ekebilen  yoOnetmenler kadin  yonetmen  olarak  nitelendirilmektedir
(Yasartiirk,2010a:34). Kadin filmleri o gline degin siiregelmis cinsiyetci ideolojiyi agiga
cikarmakta, eril sdylemi yikarak ya da yapibozuma ugratarak kadin deneyimlerini ortaya
¢ikarabilen filmlerdir (Ogiit,2009:203). Erkekler tarafindan cekilen filmler arzulari, fantezileri
bicimlendirerek kadinlar1 manipiile ederken aynm1 zamanda kadin kimligini, cinselligini ve
gercek kadinlar1 da baski alta almaktadir (Ogiit,2012:53). Erkek ydnetmenler sinemalarinda
kendi hayallerinde olmasi istedikleri gibi kadinlar insa ederken, kadin yonetmenler ise gergek
kadinlarin hayatlarina 1s1k tutmaktadirlar.

Kamera, egemen ideolojiye ait gercekligi yakalayabilen giiclii bir aygit oldugu i¢in
kadinlarin baski altina alinmasi ve kadin olmaya dair gerceklik algisi liretme giiciine sahiptir
(Yasartiirk,2005:24). Kadinlarin konumunun 1iyilestirilmesi i¢in sinemasal alanda {iretilen
gostergelere miidahale ederek yeni anlamlar iiretmek gerekmektedir (Yasartiirk,2002:24).
Erkek bakis agisina sahip filmlerde kadinlar korumaya muhtag, yanlarinda erkek olmadan
basar1 elde edemeyen, edilgin karakterler olarak sunulurlar ancak kadin yodnetmenlerin
filmlerinde kadinlar bakisa ve sese sahip, sorgulayabilen, etkin ve giiglii olarak insa edilirler.
Geleneksel sinemanin kod ve kaliplariyla insa edilen kadinliga ait tabular bir bir yikilmakta,
izleyicinin eyleme gectigi an cezalandirilmasina aligik oldugu kadinlar zincirlerini kirmaktadir.
Kadinlarin sinemada konumlarinin iyilesebilmesi i¢in daha ¢ok kadin yonetmen tarafindan film
tiretilmesine ihtiya¢ bulunmaktadir.

Kadin filmleri yildiz oyuncu sistemine bas kaldirarak kadini nesne konumuna
indirgeyen fetislestirici konumu yikmaktadir. Kadinlar cinsel nesne ya da giizelligi indirgenmis

bir meta olarak konumlandirilmaz ¢iinkii bu filmlerde “kadin gibi kadin” olma hali goriiniir
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kilinmaktadir. Feminist sinema, kadinin fetislestirilmesinden 6zellikle kaginmakta ve kadin
karakterler kendi arzular1 i¢in miicadele veren Ozneler olarak konumlandirilmaktadir
(Ogiit,2009:204). Ciinkii kadinin fetislestirilmesi sonucu erkeklerin kadinlar {izerinde
hakimiyeti giiclenmektedir (Akt. Ekici, 2022:141). Bu kadin yonetmenlerin sinemada cinselligi
reddettigi anlamima gelmez. Kadin yonetmenler de kadin ¢iplakligini gosterirler ancak bunu
yaparken erkek yonetmenlerin aksine kadini nesne konumuna indirgemeyen bigimde anlam
insa ederler (Oztiirk,2004:16). Bu sayede 6zne konumu kazanan giiclii kadin imgeleri yaratilir.

Filmler yapisini ve bi¢imini gizledigi i¢in yapay kismi gormezden gelinerek sadece
Oykii ve gergekten var olduklar1 diisiiniilen karakterler ele alinmaktadir ¢linkii bigim, dykii ve
karakterin arkasinda gizlenmistir (Kolker,2011:8). Susannah Hayward ise bunu dikissizlik
kavram ile agiklamaktadir. Yonetmenin bakis agisi, kullanmayi tercih ettigi kamera agilari
filmin anlam ve anlatimi iizerinde belirleyici oldugu icin filmlerin gercekligi lizerinde kamera
onemli bir etkiye sahiptir (Cigdem,1999:97). Bu ylizden kadinlarin anlat1 i¢indeki konumunda
da kameranin kullanimi, kadin karakterlerin nasil g¢erceveledigi konusu ©nemlidir
(Ekici1,2022:141). Geleneksel anlati sinemasi lizerinde ¢aligmalar yiirliten Ryan ve Kellner’in
da belirttigi gibi, “Kamera cergevelemesi kadinlar1 bagimsiz degil, iliskilere bagli olarak
resmeder; kullanilan giizel oyuncularla sik sik bagvurulan yakin g¢ekimler, kadinin erkek
arzulariin nesnesi oldugu anlamini destekler goriiniir.” (2010:221). Feminist film teorisi de bu
nedenle filmsel teknikleri goriiniir kilarak filmlerde iiretilen anlamlar1 sorgulamaktadir.

Daha oncede belirtildigi gibi sinema tarihinden giiniimiize iiretilen anlamlar ataerkil
ideolojiyi destekleyecek bigimde olusturuldugu i¢in goriintii de kadimi kliselesmis ideolojiler
icine hapsetmektedir (Ogiit,2012:53). Bir filmde gériintii, filmin dykiisiine ve estetik ilkelerine
bagli olarak anlam kazanmakta dolayisiyla Oykiinlin betimlendigi bicim c¢ergevesinde
olusturulmaktadir (Ryan ve Lenos,2012:5). Bagka bir deyisle, klasik anlat1 sinemas1 kameranin
ontinde kendi ideolojilerine ait bir diinya insa ederler yani kamera gergekligi kaydetmez (Oluk
Erstimer,2013:173). Bu baglamda gorsel stili oldukga etkili kullanan geleneksel anlati sinemasi
ataerkil ve kapitalist ideolojinin ¢ikarlarina hizmet ettigi i¢in yarattig1 oykiiler de bu ¢ikar
cercevesinde bicimlenmektedir. Dolayistyla goriintii olusturulurken yapilan tercihler de ataerkil
sistemin ¢ikarlar1 dogrultusunda kadmi nesne, kapitalist sistem dogrultusunda ise meta
konumunu destekler bi¢imde konumlandirmaktadir. Bu ylizden erkek egemen bakis acisiyla
olusturulan kadrajlar yerine kadinlarin denetime tabi tutulmadigi, kendi 6zgiir iradeleri ile
secim yaptiklart; kadinlar1 sorgulamak yerine eylemlerine saygi duyan kadrajlar insa etmek

gerekmektedir.
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IKiNCi BOLUM

AGNES VARDA SINEMASINA GENEL BAKIS

2.1. Fransiz Yeni Dalga Sinemasinda Kadin

Lumiere Kardegsler’in 1895 yilinda Fransa’nin Paris kentinde yaptig1 gosterimler ile
sinema Once Fransiz insani ile sonrasinda da tiim diinya ile tanismistir. Bu yillarda kiigiik
girisimciler tarafindan yalnizca bir endiistri olarak goriilen sinema, zaman iginde bir¢ok
sinemacinin katkisiyla sanata doniismiistiir (Abisel,2003:25). ikinci Diinya Savas1’nin ardindan
tiim diinyada degisen konjonktiir sinemay1 da etkilemis, bir¢ok iilkede farkli sinema akimlari
ortaya ¢ikmustir. Fransiz sinemasinin da savasa bagli olarak gerileme gosterdigi yillarda Italyan
Yeni Gergekgeilik akiminin etkisiyle Fransa’da, Yeni Dalga akimi ortaya ¢ikmistir (Yildirim ve
Can,2019:166). Yeni Dalga kavramu ilk kez Frangoise Giroud tarafindan L'Express dergisinde
kullanilmistir (Derman,1989:49). 1958-1962 yillar1 arasinda oldukg¢a aktif olan Yeni Dalga,
geleneksel sinemanin anlati yapisina karst bir grup sinemacinin bir araya gelerek yaptigi
filmlerden olugmaktadir (Yildirim ve Can,2019:166).

Akimin ortaya ¢ikmasinda “IDHEC, Cahiers Du Cinéma, Fransiz Sinematek ve Yardim
Yasas1” etkili olmustur (Odabas,1994:282). IDHEC, Marcel L’Herbier tarafindan 1943 yilinda
kurularak sinema alaninda Onemli egitimlerin verildigi okullarin basinda gelmis
(Odabas,1994:282), giiniimiizde ise La Femis adiyla egitimler vermeye devam etmektedir.
Cahiers Du Cinéma ise 1951 yilinda Andre Bazin onciiliigiinde kurulmus ve Claude Chabrol,
Eric Rohmer gibi ustalar tarafindan kaleme alinan dergide, sinemanin yalnizca bir endiistri degil
ayrica sanat oldugu goriisii cercevesinde yeni c¢ikan filmler iizerine yazilar yazilmistir
(Bickerton,2012:ix-1). 1936 yilinda Henri Langlois tarafindan kurulan Fransiz Sinematik’i ise,
birgok filmin eski filmin yani sira yeni ¢ikan filmlerinde gosterimlerini gerceklestirmis,
Ozellikle Yeni Dalga’nin gen¢ sinemacilari igin erisilmez bir firsat yaratarak ufuklarinin
genislemesine katkida bulunmustur (Odabas,1994:283). 1959 yilina gelindiginde donemin
kiiltiir bakan1 Andre Malraux tarafindan Ulusal Sinema Merkezi kurularak film yardim yasasi
cikarilmis ve filmlere devlet destegi ile ekonomik katki saglanmistir (Coskun,2009:200). Bu
yardimlar sayesinde Cahiers Du Cinema dergisinde yazilar yazan Resnais, Truffaut, Rivette,
Godard gibi pek ¢ok yénetmen de film ¢ekmeye baslayarak Yeni Dalga akiminin gelisimine
onciiliik etmislerdir (Yildirim ve Can,2019:166).
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“Yeni Dalga akimimin yonetmenleri ti¢ farkli kategori altinda tiretim yapmustir. Bu kapsamda ilk grup
Cahiers Du Cinema etrafinda toplanan Claude Chabrol, Frangois Truffaut,Jean-Luc Godard, Jacques
Rivette, Eric Rohmer, Jacques Doniol, Valcroze; Rive Gauche (Sol Yaka) ismiyle anilan ikinci grup
Agnes Varda, Alain Resnais, Jacques Demy, Chris Marker, Jean Rouch, Jacques Rozier ve profesyonel
sinemanin i¢inden gelen {iglincii grup ise sinema sektoriinde aktif olarak calisan Roger Vadim, Louis

Malle,Alexandre Astruc gibi 6nemli sinemacilardan olusmaktadir.” (Yildirim ve Can,2019:167).

Bu kapsamda Cahiers Du Cinema etrafindaki karakter olarak birbirlerinden farkl
yonetmenler, filmlerinin 6zgiin olmasina karsin her yonetmen kendi i¢inde farkli dinamikler
barindirmasi nedeniyle filmleri bireysel olarak nitelendirilmistir (Kelesoglu,2021). Agnes
Varda’nin da i¢inde bulundugu Sol Yaka ise, politik ve entelektiiel filmler liretmis, isimlerini
ise hepsinin Seine Nehri’nin sol yakasinda yasiyor olmalarindan dolay1r almiglardir
(Ergiileg,2012). ilk ve ikinci grup sinemacilar, ticari sinemadan kagimarak filmlerinde kendi
kisisel stillerini gelistirmiglerdir. Cahiers Du Cinema yonetmenleri, Sol Yaka yonetmenlerinden
etkilenmiglerdir. “Agnes Varda’nin “kontrpuan”, “uzaklastirma” ve “sine-yazi” gibi sinema
yontemlerini kendi filmlerine uyarlamiglardir” (Kelesoglu,2021). Nitekim Agnes Varda’nin
1954 yilinda yaptig1 filmi La Pointe Courte (Paralel Yasamlar) Yeni Dalga akiminin
baslamasini saglamis ve bu filmiyle ortaya koydugu karsi sinema pratikleri 1950’11 yillardan
itibaren olagan bir hal almistir (Hayward,2012:159).

Yeni Dalga akimi beraberinde sinemaya bir¢ok yenilik getirmistir. Yeni Dalga
sinemacilarinin “bir film yonetmene aittir” diisiincesi ile getirdikleri en 6nemli yenilik, auteur
yonetmen anlayiginin benimsenmesi olmustur. Boylece yonetmenlerin kendi kisisel sinema
dilinin olugmasina zemin hazirlanmistir. Auteur yonetmen, gerceklestirdigi sahne
diizenlemeleri, kameranin konumu vb. teknik ve bigimsel 6zellikleri kullanarak kendi kisiligini
filme yansitmakta, yarattigi sinema dili ile diger auteur yonetmenlerden ayrilmaktadir
(Coskun,2009:207). Alexandre Astruc ise sinemanin bir dil oldugu diisiincesiyle 1948 yilinda
kamera-kalem (camera-stylo) kavramini gelistirerek yalnizca akima degil sinema tarihine de
onemli bir katki saglamistir. Boylece sinema belirli kaliplarin etkisinden kurtularak, tipki bir
yazarin kaleminde oldugu gibi, her tiirli disiinceyi Ozgiirce ortaya koyabilen bir dile
doniismiistiir (Odabas,1994:284).  Baska bir deyisle, yonetmen tipki yazarin kalemiyle
yazdig1 gibi kamerasiyla yazmakta ve kendine 6zgii sinema dilini ortaya koymaktadir.

Yeni Dalga sinema endiistrisinde biiyiik ¢apli degisiklikler meydana getirmemis olsa da
sinemay1 daha ¢ok izleyerek Ogrenen gen¢ yonetmenler kendilerine 6zgii gelistirdikleri
tekniklerle filmlerin islup ve goriiniimlerinde fark yaratmislardir (Derman, 1989:50-51).
Auteur kuram ¢ercevesinde iretilen filmler, izleyiciler tarafindan sadece tuketilen

yabancilasmis triinler olmak yerine izleyicinin de filme dahil edilmesi amaglanmigtir
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(Monaco,2006:15). Bu kapsamda yonetmenler birlikte hareket i¢inde yer almalarina karsin her
biri kendine 6zgl anlatim teknigi gelistirerek lrettikleri sinema dilini kisisellestirmiglerdir.
Yeni Dalga sinemasinda anlati genellikle tamamlanmis ve devamlilig1 olan 6ykiiler degil; giris,
gelisme ve sonug siralamasini tagimayan genellikle hayatin akisi i¢inde olusturulmaktadir
(Hayward,2012:160).

Yeni Dalga akiminin genel 6zelliklerine bakildiginda geleneksel anlati sinemasinin
yildiz oyuncu sistemine kars1 Yeni Dalga yonetmenleri -sonrasinda bazi oyuncular yildiz haline
donlismiis olsa da- o donemde taninmayan, kendine 6zgl kisileri, genellikle kendi
cevrelerindeki arkadaslarini oyuncu olarak kullanarak masraflar1 azaltmislardir. Is giinlerini
kisaltmis, yapay stiidyolar yerine ger¢ek mekanlari, Fransa’nin sokaklarini kullanmislardir.
Diisiik maliyetle film yapabilmek ve yenilik¢i olabilmek amaci ¢ekim yontemlerinin de {izerine
etki ederek hareketli mikrofon, elde kamera kullanimi gibi yeni teknik kullanimlar ortaya
cikmistir (Derman,1989:51).

Filmlerinde tutarli bir olay orglisii bulunmaz ¢iinkii hayatin da belirli bir akis iginde
ilerlemedigini ve beklenmedik olayin bir anda gerceklesebilecegini diisiiniirler. Bu yiizden
olaylar olug sirasina gore ilerlememekte bu yiizden 6nceden belirlenmis senaryolar yerine
dogaclamalara sik¢a yer verilmektedir. Oyuncular da diinyanin adalet ve mantiktan yoksun
oldugu gibi hareketlerinde tutarli davranislar sergilemezler (Yildirim ve Can,2019:168). Yeni
Dalga yonetmenleri izleyicinin izlediginin bir film oldugu gerc¢egini siirekli hatirlatmak i¢in
sicramali kurgu, hareketli kamera gibi teknik ozelliklerden yararlanarak yabancilastirmayi
oOzellikle tercih ederler.

Mekan olarak sokaklara ¢ikarak tek bir kamera ile oyuncuyu takip ederek yasamin
olagan akisim da filmlerine 6zellikle dahil ederler (Yildirrm ve Can,2019:170). Insanlarin ig
diinyasina oOzellikle 6nem verdikleri i¢in 0z yasam temal1 filmlere siklikla rastlanir
(Odabas,1994:285). Senaryolarinda toplumsal olaylara sik¢a bagvurarak izleyicinin dikkatini
bu yone cekmektedirler. Ornegin, Cléo Besten Yediye (Cléo de 5 a 7) filminde bas karakterin
bindigi taksinin radyosunda Once Cezayir Savasi’ndan gelismeler, sonrasinda gift¢ilerin
sorunlar1 gibi donemin giincel konularina yer verilerek farkindalik olusturup izleyicinin
dikkatini bu sorunlara gekilmektedir. Bu nedenle filmleri gerceklikten uzaklagmayarak tam da

hayatin i¢inden, hayatin kendisini yansitan filmlerdir.

“Yeni Gergekei filmlerde yasamin adaletsizligi, kisiler arasinda iliski kurmanin-birbirini sevmenin
olanaksizlig1 gibi konular, Yeni Dalga akiminda anarsiye doniistiiriilmiistiir. Bu akimda ele alinan baslica

konular yozlasma ve yabancilagmadir. Yabancilasma duygusu bir bakima topluma bagkaldiridan baska
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bir sey degildir. Ger¢eklerden kagma egilimi, burjuva gerceklerinden kagma ya da onlar1 yakma egilimine
doniismektedir. Bu akimin kapitalizmin gerileme doneminde ortaya ¢ikmast rastlanti degildir.
Burjuvazinin sevgi yoniinden kisirligi ile kiginin sevgiye olan sonsuz gereksinimi, bu biiyiik ¢eliski Yeni

Dalga filmlerinin baslica konusu olmustur.” (Oztiirk,1995:232).

Yeni Dalga filmlerinde, kadin temsillerinin daha olumlu ele alinarak anlatida merkezi
konum kazandirildig1 ve kadinlarin kendi arzularimin pesinden gidebilen 6zgiir karakterler
olarak konumlandirildiklar1 goriilmektedir (Hayward,2012:160). Geleneksel anlat1 sinemasinda
kadinin fetislestirilerek sadece erotik cazibe merkezi olarak sunulmasina karsin Yeni Dalga
kadinlar1 dogal ve olduklar1 gibi sunulmaktadir. Kadinlar, erkek egemenligine ait bilingdisinin
figiirii olmak yerine kendi amaclar1 ugruna miicadele ederek karakter olarak var olurlar.
Cinsellikle ilgili tabularin yikilmasina katki saglayan Yeni Dalga sayesinde kadinlar cinsellik
acisindan bagimsiz ve 6zgiir temsil edilmistir. Tim bu sayilan 6zellikleri Yeni Dalga akimi
icerisinde yer alan yonetmenlere genellemek miimkiin olmadigindan akim igerisinde 6ne ¢ikan
yonetmenlerin sinemasinda kadinin sunumuna kisaca deginmekte fayda vardir.

Yeni Dalga denildiginde akla gelen en iinlii yonetmen Godard sinemasinda kadin
toplumsal rolii ¢er¢evesinde belirlenmis olarak sunulmasa da eril bilingdisinin yansimalarinin
devam ettigi ve kadin cinselliginin sOomiirilmeye devam ettigi gozlenmektedir
(Oztiirk,2010:77-78). Yeni Dalga sinemasinda ydnetmen ve kadin oyuncular arasindaki iliskiyi
inceleyen Derman’a gore, Brigitte Bardot filmlerde higbir erkege ait olarak temsil edilmezken
Anna Karina’nin Godard’in miilkii oldugunu ileri stirmektedir (1989:45). Ingmar Bergman
sinemasinin ilk donemlerinde kadinlar daha 6zgiir, bagimsiz ve bireysel temsillerle yer alirken
son donem filmlerinde klastrofobik goriintii icine sikistirilmaktadir (Derman,1989:45).
Francois Truffaut’nun filmlerinde ise kadinlar toplumsal olarak belirlenen normlarin disina
cikabilen karakterlerdir. Jules et Jim (Unutulmayan Sevgili-1962) filminde Catherine karakteri
tizerine konusan Truffaut, gercek hayatta bu karakterin hatalarla dolu olarak algilanmasina
karsin filmde hi¢bir eylemini hata olarak ele almadigini belirtmektedir (Calisir, 2016).

Yeni Dalga i¢inde genellikle erkek karakterler basrol oyuncusu olarak yer almis kadinlar
ise yardimei roller gergevesinde ele alinmaya devam etmis olmasina karsin akimin tek kadin
temsilcisi Agnes Varda sinemasinda bu durumun yikilarak kadinlara basrol olarak yer verildigi
ve erkeklerin sahip oldugu ozgiirlik hakkina kadinlarin da sahip olduklar1 goriilmektedir
(Midilli, 2016, 220). Bu baglamda Varda’nin sinemada kadin kimliginin doniistiiriilmesi i¢in
Fransiz Yeni Dalga sinemasinda daha 6nemli bir yere sahip oldugunu séylemek miimkiindiir.
Yine de Yeni Dalga’nin geng yonetmenleri 1950’lerin sinemasini reddederek kendilerine 6zgii

gelistirdikleri mizansen ve sahsi sinema anlayiglar1 ile sinema tarihine Onemli katkilar
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saglamiglardir (Hayward,2012:160). Bu dogrultuda Yeni Dalga, kendine 6zgii gelistirdigi
tekniklerle geleneksel anlati sinemasina karsi yenilik¢i bir sinema dili olusturmay1 basararak

hem film anlatisinda hem de kadinin sunumuna yeni bir bakis acis1 kazandirmistir.

2.2. Yeni Dalga Sinemasinda Feminist Bir Yonetmen: Agnes Varda

Agnes Varda, Yeni Dalga sinemasinin tek kadin yonetmeni ve akimin dnciisiidiir. Ayni
zamanda Ikinci Diinya Savas1 sonrasinda erkek yonetmenlerin hakim oldugu Avrupa Sinemasi
icinde ilk kadm ydnetmen olarak yer almaktadir (Ozsoy,2018:369). i1k filmlerinden itibaren
kendine 6zgii bir dil gelistiren Varda, hem Yeni Dalga’ya hem de diinya sinemasina bir¢cok
yenilik kazandirmistir. Ger¢cek mekanlarda yapilan ¢gekimler, bilingli olarak yildiz sistemine
dahil olmamasi, yabancilagmanin kasith olarak kullanilmasi ve filmlerin kronolojik olarak
belirli bir akis1 takip etmemesi, geleneksel anlati sinemasina ait bi¢im ve kodlarin yikilmasi
Agnes Varda sinemasinin en 6nemli bi¢imsel 6zellikleri arasindadir (Hayward, 2012:159).

Tim diinyada etkili olan 1968 donemi toplumsal olaylari da Varda’nin sinema dili
tizerinde etkili olmustur. 60’larda yiikselen 6grenci hareketiyle 6zgiirliik¢li soylemler ortaya
cikarak otoriter tiim degerlere kars1 sdylemler gelistirilmis ve basta 1rkeilik, geleneksel ahlak
anlayisi, toplumsal cinsiyet rolleri, 6teki konumunda yer alan herkes i¢cin miicadele edilmeye
baslanmistir (Giirdas,2020:155). Sinemada da yansimasini bulan bu 6zgiirlikk hareketi, Yeni
Dalga akimina da sirayet etmistir. Bu kapsamda Jean Luc Godard, Agnes Varda, Alain Resnais
gibi Yeni Dalga yonetmenleri ve belgeselci Joris Ivens ile bagimsiz sinemact William Klein bir
araya gelerek savasa karsi belgesel niteligindeki Vietnam’dan Uzak (Loin du Vietnam/1967)
filmini ¢ekmislerdir (Giirdas,2020:162).

Agnes Varda neredeyse tiim filmlerinde kendi anilarindan, kendi yasadigi yerlerden
yararlanarak kendisini sinemasina dahil etmistir. Hayatina giren insanlar, gezip gordiigii yerler,
mahalle komsular1 gibi etkilesime girdigi insanlara anlatilarinda yer vermistir (Kural ve
Esendemir, 2021:744). Ornegin, Vagabond filmini aracina aldigi bir hippiden esinlenerek
¢ekmeye karar vermis, Daguerréotypes (1975) belgesel filminde komsularmin hayatini
cekmistir. ki farkli anlatiy1 i¢ ice gegirerek yeni bir anlam yaratmak Varda’nin sinemasinin
ozelliklerindendir. Izleyiciye sundugu bir hikayenin arka planinda farkli olaylara, genellikle
iilkesi ve diinyada yasanan giincel sorunlara, yer vermektedir. Sinemasinda ele aldig1 konular
arasinda Kara Panterler, Los Angeles'taki duvar resimleri, evsizlik, merhum kocas1 Jacques

Demy, dullar, Loire vadisindeki satolar ve kadin hareketi gibi konular yer almaktadir (Jackson,
2010:122).
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Imgelerin ritim, zaman ve hareketle olan iliskisini sine-yazi (cinécriture) terimiyle ifade
eden Varda, filmlerini disil film ¢ekimi (filmer en femme) olarak adlandirarak, tipki bir yazar
gibi imgeleri kullanip sinemasal tekniklerle yazmistir (Yalur,2020:xiv). Sine-yaz1 Astruc’un
kamera-kalem kavramina benzer gibi goriinsede, kamera-kalem sinema dilini edebi yazinin
dilselligi iizerine kurarken Varda, sinemasini gorsel - isitselligin bi¢im ve teknigine uygun
olarak insa eder (Ocak,2019:231). ilk filmi La Pointe Courte (1955) itibariyle duyguyu
anlatmaya calistigini belirten Varda’ya gore, sine-yazi kavrami gorsel ve sesin duygusunu ifade
etmeye calismaktir (Bénézet,2014:174). Bu kapsamda duygulara karsilik gelebilecek
goriintiiler bulmaya c¢alisarak yaziyla anlatilamayan duygulari goriintulerle anlatmaya
calismaktadir (Bozkurt, 2020:59).

Varda 0Ozellikle 1970°1i yillarda ortaya ¢ikan ikinci dalga feminizmden etkilenmistir
(Y1ldirim,2021). Sinemasal teknik ve bigimleri kendine 6zgii kullanarak ataerkil sdylemin
yikildigi, kadinlarin 6zne konumu elde etmeyi basardigi cinsiyet esitliginin saglandig1 yeni bir
dili sinemaya kazandirmistir. Topluma yerlesmis olan ataerkil sistemi goriiniir kilarak
yapisokiime ugratmakta ve kadinlarin Oznellige ulasip kimliklerini kesfetmelerini
saglamaktadir. Geleneksel anlati sinemasinda hegemonik erkeklik ve temsil sistemini
elestirerek kadinlarin salt gorsel malzeme ve fetislestirilmis erotik nesneler olarak sunuldugu
anlamlar agiga ¢ikarmistir (Hayward,2012:247). Laura Mulvey’in feminist sinemaya 151k tutan
Oonemli ¢aligmasi “Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemast” (1975) heniiz yazilmadan 6nce, Cléo Besten
Yediye (Cléo de 5 a 7 - 1962) filmi ile feminist sinema pratiklerine 1sik tutmustur
(Ince,2013:603).

Kamerasmi siklikla kadin sorunlarina ve miicadelesine c¢eviren Varda, kadinlara
atfedilen klise yargilar kirmay1 basararak erkek yonetmenler ile izleyiciye farkli bakis acilart
sunmustur (Ozsoy,2018:375). Yeni Dalga icinde erkek yonetmenler tarafindan cekilen 400
Darbe (Les Quatre Cent Coups-Francois Truffaut 1959), Serseri Asiklar (A bout de souffle
Jean-Luc Godard 1960) gibi filmlerde erkeklerin serserilik hallerine yer verilirken Varda,
Vagabond (Yersiz Yurtsuz-1985) filmiyle kadin bir karaktere her zaman erkeklerin sahip
oldugu o6zgiirlik ve bagimsizlik hakkini tanimistir (G61,2018:40). Les Créatures (Yaratiklar-
1966) filmine 6zellikle kadinlarin doviis yaptig1 bir sahneyi ekleyen Varda, geleneksel kadin
mitlerini  yitkmayr amaglayarak erkegin yaptigi her seyi kadinlarin da yapabilecegini
gostermigstir (Akt. Cakir, 2022:173).

Fotograf¢iliktan gelen gelenegi siirdiiren Varda sinemasinda da imgelerden sikca
yararlanmaktadir. Ciplak bedenleri fotograflamay: seven Varda, ¢iplak beden imgelerini

sinemasinda da bolca kullanmistir (Cift¢1,2020:11). Kameras1 kadin bedenine nesne olarak
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yaklasmamis, kadin bedenini pargalara ayirmadigi i¢in erotik bir anlam yliklememistir.
Feminist sinemanin Oncli yonetmenlerinden olarak kabul edilen Varda kadmin toplumsal
rolliniin iyilestirilmesini hedefleyen filmler yapmistir (DeRo00,2008:189). Bu kapsamda
sinemasinda toplumsal cinsiyet esitsizligi, kiirtaj, dogum kontrolii, kimlik arayis1 gibi konulari
birbirinden farkli kadin karakterler iizerinden ele almistir. Boylece kadinlarin ayni olaylar
karsisinda farkli tepkiler verebilecegini de gdézler Oniine sermistir.

Sinemasinda mekan kullaniminin karakterler {izerinde biiyiik bir 6nemi vardir. Bu
ylzden farkli mekan ve anlatilar1 bir araya getirerek, eril ve hegemonik baski altinda kalan
kadinlar, gé¢menler ve birbirinden farkli kimlikleri sinemasi i¢inde farkli mekanlarda temsil
etmistir (Sarman,2022:146). Kadin karakterleri 6zel alanin digina ¢ikarip sokaklarda uzun
siireli yliriyiisler yaptirarak bu yiirtiylisleri kimlik olusumu agisindan 6nemli kilmigtir. Film
yapmak Varda icin insanlarla bir arada olmak ve emek vermenin bir yoludur (Gél, 2018:41).
Bu yiizden yarattig1 karakterler de farklt mekanlarda farkli kisilikte insanlarla karsilastik¢a
doniisiirler. Ozellikle ataerkil ideoloji kapsaminda iiretilen 6zel alanin igine hapsedilmis
kadinlar, yarattig1 sinema kapsaminda kabugundan ¢ikarak sokaklara ve kalabaliklar arasina

karigsmaktadir.

2.3. Film Analizleri

2.3.1. Cléo de 5 a7 (Cléo Besten Yediye / 1962)

May1s 1961 ortalarinda ¢ekilen Cléo Besten Yediye filmi, geng bir sarkici olan Cléo’nin
(Corrine Marchand) kanser olup olmadigimi 6grenmek igin test sonuglarini bekledigi besten
yediye kadar olan siire zarfin1 konu edinmektedir (Varda,2014:x). Cléo muzik kariyerinin henliz
basinda olan geng ve giizel bir kadindir. Varda’ya gore film, “bir kadinin, bir Paris belgeseline
resmedilmis portresi”dir (Akt.Ildir,2018:42). Nitekim film boyunca Cléo ile beraber kamera da
Paris sokaklarinda gezindigi i¢in izleyicinin dikkati sokaklara ve orada yasanan olaylara da
cevrilmektedir (Mouton,2001:3). Bu siire zarfi ger¢ek zamanla paralellik gosterecek bicimde

islenmistir.

2.3.1.1. Feminist Kars1 Sinema Baglaminda Kadinhk insas

Film tarot kartlar1 sahnesiyle acilarak izleyiciye senaryo hakkinda bir dizi ipucu
vermektedir. Cleo, hastaliginin 6liimciil olmayacagina dair aradigi giivence sonrasi ziyaret
ettigi falci, “varliginda derin bir doniisiim gecirecegini” soOyleyerek filmin odak noktasina

dikkat ceker ve film ilerlerken o ana kadar fetislestirilmis imaj1 ile etrafinda olup bitene
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bakmayr hi¢ Ogrenmemis Cléo’nin kendisini doniigtirme siirecine tanik oluruz

(Mouton,2001:3).

Gorsel 2.1 Cléo’nin aynadaki goriintiisiinii izledigi bir sahne.

Filmdeki en 6nemli nesne sik¢a kullanilan aynalar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkii
Cléo siirekli olarak aynalara bakan ve glizelligini denetleyen bir karakterdir. Bu yiizden girdigi
her mekanda gordiigii aynaya bakarak kendisini yani giizelligini kontrol etmektedir. Berger’e
gore, “Erkekler davrandiklar: gibi, kadinlarsa gorundikleri gibidirler. Erkekler kadinlari
seyrederler. Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler.” (2010:47). Cléo de erkek bakisinin
denetimine tabi olmayi kabul etmis nesne konumunda bir karakter oldugu icin siirekli
kendisinin nasil goriindiigiine bakmaktadir. Clinkii erkeklerin kendisini seyrettiklerini bilir ve
onlar i¢in arzu nesnesi olmay1 ister. Bindigi bir takside yanindan gecen aragtaki erkeklerin ona
laf atmasi1 ve elini tutmaya c¢alisarak onu taciz etmeleri Cléo’yi ve yardimcisini
giilimsetmektedir. Erkekler tarafindan kim oldugu 6nemsenmeksizin sadece giizel oldugu i¢in
arzulanmaktadir. Filmin basinda gittigi falcidan ¢ikarken bile buldugu ilk aynaya bakarak
“Cirkinlik bir oliim gibi, giizel oldugum siirece canliyim” diyerek yasadigi tiziintiiyl

giizelliginin avuntusuyla bastirmaktadir (Ciftc1,2020:7).

Gorsel 2.2 Cléo’nin sapka diikkaninda kendisini aynada seyrettigi bir sahne.

Cléo’nin goriiniisiine bakildiginda taktig1 sar1 perugu, 6zenle yapilmis makyaji, topuklu

ayakkabilari ile toplumsal cinsiyet rolleri ¢er¢evesinde kadinlara bigilen kimlige biirtindiigti
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goriilmektedir (Mouton,2001:3). Daha 6nce de deginildigi gibi, John Riviere kadinlarin maske
takarak gergek kimliklerini baskiladigini ileri siirmektedir. Bu kapsamda Cléo de maske takarak
kadins1 kimligini 6n plana ¢ikarmakta ve erkek arzulari i¢in kendi kimligini, arzularimni,
isteklerini yok saymaktadir. O yiizden siirekli huzursuz bir hal i¢inde her girdigi yerde endiseli
davranmaktadir ¢iinkii kimligindeki ve gelecegindeki belirsizlik onu huzursuz etmektedir.
Etrafindaki kisiler ise onu sadece bir nesne olarak gordiikleri i¢in ¢ogu zaman dinleyip
anlamaya c¢alismak yerine fazla kaprisli ve ¢ocuksu bularak elestirmektedir. Takside ilerlerken
vitrinlerde gordiigi maskelerden ve sanat Ogrencilerinin taktigi maskelerden bu yuzden
korkmaktadir ¢iinkii Cléo de kadinlik maskesi takarak kendisi olmayan bir nesneye
biirlinmektedir. Falcinin kehanetinde belirttigi varligi doniismeye baslayana kadar Cléo bu
maskeyi takmaya devam etmektedir.

Cléo, kimlik arayisinda olan bir kadindir ve Varda’ya gore bu feminizmin ilk adimidir
(Amiel,2014:73). Varda’nin bu fetiglestirilmis kadin kimligini yaratmasindaki amag
yapisokiime ugratarak dontistiirmek ve izleyiciye bir kadinin nesne konumundan 6zne konuma
nasil gecgebilecegini gostermektir (Mouton,2001:4). Bir kadinin bakilan nesne konumundan
bakan 6zne konumuna ge¢mesi Varda'nin feminist kars1 sinema ile hedefledigi bir amagtir
(Amiel,2014:73). Cléo sarki provasi esnasinda s6z ve miizik bestecisi tarafindan yazilan 6liim
konulu sarkty1 soylerken ciddiye alinmadigi i¢in sinirlenir, dnce iizerindeki elbiseyi ardindan
da perugunu ¢ikararak ilk defa yalniz basma sokaga adim atan Cléo’nin kimligindeki
doniisiimde baslamis olur.

Sokaklarda insanlar1 inceler, kalabalik insanlarin arasina karisir, kafeye gider ve kendi
miizigini acarak insanlarin yiizlerindeki tepkiyi tek tek inceler boylece Cléo artik bakisin
denetimi altindaki nesne konumunu reddederek bakan 6zne konumuna gecer. Sokaga adim
att1g1 esnada gordiigii ilk aynaya bakan Cléo “Kuklamin degismeyen yiizii...Kendi korkularimi
goremiyorum. Herkesin bana baktigini diislinliyorum. Sadece kendimi diisiiniiyorum. Bu beni
tiikketiyor.” diyerek kendisiyle konusur, boylece taktigi maskeye veda ederek son kez bir aynaya
bakar. Oyle ki Cléo, gittigi kafenin her yerinde aynalar olmasina karsin ilk kez aynalara

duyarsiz kalarak karakterinde doniisiimiin basladiginin ilk isaretlerini verir (Mouton,2001:10).
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Gorsel 2.3 Cléo’nin perugunu ¢ikarip siyah elbisesini giydigi sahne.

Filmin geneli siyah beyaz bir atmosferde ¢ekilmistir. Yalnizca filmin agilisindaki tarot
kartlar1 sahnesinde film renklidir. Varda’nin yorumuyla bunun sebebi, tarot kartlarindaki hayat
hayali bir hayattir bu yilizden renklidir; filmdeki hayat ise gercek hayatin bir temsilidir ve
hayatin kendisini temsilinden ayirmak i¢in siyah beyaz cekilmistir. (Uytterhoeven,2014:12).
Cléo’nin yasadig1 doniisiimle beraber filme hakim olan kurmaca dokuda degiserek belgesel
doku hakim olmaya baslar; Cléo’nin yiiriidiigli Paris sokaklari, karsilastigi insanlar o andaki
gercekligi izleyiciye sunar (Ciftci,2020:8). Varda, bircok filminde kullandig1 belgesel film
teknikleri ve kurmaca anlatiy1 bir araya getirerek Cléo’yi 6zdeslesmesi kolay bir karakter haline
dontistiirmiis ve boylece karakterin mitlerinin yikilmasini saglarken ayn1 zamanda izleyicinin
de kendi mitlerinin yikilmasima 6n ayak olmustur (Saka,2020:79). Bu dogrultuda filmin
izleyicinin, feminist bir izleyici olarak kurulmasmna katkida bulundugunu sdylemek
mumkanddr.

Kamera, Cléo sokaklarda dolasirken genel planda kalir ve etrafta olan bitenleri
izleyiciye sunar boylece karakteri mekandan soyutlamaz, karakterin cevrede goérduklerini ve
verdigi tepkilerin nedenlerini izleyiciye aktarir. Kamera, detay planlari Cléo fetislestirilmis bir
nesne konumundayken kullanir; yalnizca Cléo’nin siirekli aynalarda kontrol ettigi yiizii ve tarot
sahnesindeki eller kadin sesleri esliginde detay plan ile verilmektedir. Onun disinda bedeninin
herhangi bir uzvuna kesme yapilmayarak beden parcalara ayrilmaz ¢ilinkii kadin karakter

bilingli bir bigimde cinsel obje olarak sunulmaz.

Gorsel 2.4 Bakisin denetleyicisi olmaya basladiktan sonra sokaklarda yiiriiyen Cléo.
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Cléo’nin g¢evresindeki en yakin kisilerden birisi yardimeis1 Angele’dir. Filmin basinda
falcinin soyledikleri baglaminda ve senaryodaki olaylarla karakteri ele aldigimiz zaman, dul ve
yakin bir arkadas olan Angele, Cléo’nin hayatina negatif bir etki yapmaktadir. Ciinkii stirekli
Cléo’i denetleyerek iizerinde bir baski olusturmaktadir. Angele, toplumsal cinsiyet rollerine
bagli, hurafelere inanan bir karakterdir. Bu yilizden Cléo’ye nasil davranmasi gerektigi
konusunda verdigi 6giitlerde ataerkil dilin bir uzantist olarak temsil edilir. Cléo’nin sevgilisi
Jose geldiginde, Cléo’ye “sakin hasta oldugunu belli etme, erkekler hastaliktan nefret ederler”
diyerek erkeklerin beklentisine gore hareket etmesini ister. Jose’de, zaten Cléo’nin siirekli hasta
oldugunu sdyleyerek onun hastaligin1 6nemsemez.

Cléo’nin arkadagi Dorothée ise olumlu bir temsildir. Sanat stiidyosunda 6grenciler i¢in
¢iplak modellik yapmakta ve siirekli bir bakisa maruz kalmaktadir ancak bu bakis, tizerinde
denetim kurarak Dorothée’yi siirlayan bir bakis olmadigi i¢in Dorothée bu bakisin altinda
olmaktan rahatsizlik duymaz. Varda, Cléo’nin ¢iplak olmayan bir karakter oldugu i¢in siirekli
zithla  dolagtigini, bagkalarinin  karsisina  savunmasiz = ¢ikmadigini  belirtmektedir
(Uytterhoeven,2014:10). Bu yiuzden Dorothée, Cléo’dan farklidir ¢iinkii o ¢iplak bir
karakterdir, bedenine yonelik bakislar onda kaygi uyandirmaz; bu bakislar karsisinda kendi
Ozgurliigiini koruyabilmektedir (Mutaf, 2020). Cléo, bu bakislardan Dorothée’nin nasil
rahatsiz olmadigint sordugunda, Dorothée sanatgilarin bakiglarinin erotik degil, yaraticilik

oldugunu belirterek Cléo’nin bakis kavramina yiikledigi anlamin doniismesini saglamaktadir
(Saka,2020:80).

Gorsel 2.5 Diisen ciizdan ve kirllan ayna sahnesi.

Merdivenlerden inerken kirilan ayna karsisinda endise duyan Cléo, bunun bir 6lim
kehaneti oldugu yorumunu yaparken Dorothée, “bir kliseyi kirmak gibiydi” diye karsilik verir.
Bu kiralan ayna, ayni zamanda Cléo’nin baktig1 son ayna oldugu i¢in, kirilan klise sadece bir
ayna degil Cléo iizerinde o giine degin egemen olan eril bakisin dayattigi kadinlik klisesinin de
kirilmis olmasidir. Bu baglamda degerlendirildiginde Dorothée’nin Cléo’nin gecirdigi

doniisiim tizerinde olumlu etki sagladig1 goriilmektedir.
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Cléo, kamusal alana adim atarak yaptigi sokak gezisinde flaneur olarak konumlandirilir.
Bu gezinti esnasinda Varda, kullandig1 birinci tekil bakis agisi ile Cléo’nin bakis acgisindan
etrafindaki bir¢ok insan1 da gérmemizi saglayarak seyirlik nesne konumundan c¢ikararak
Cléo’yi otonom bir 6zneye doniistiirmektedir (Saka,2020:79). Cléo sehre, insanlara, olaylara
bakar ve bu gezinti onun kimliginin degismesine katki saglar. Clinkii kentin iglevlerinden birisi
de kisiligin yaratilmasi ve yeniden yaratilmasina katkida bulunmaktir (Akt. Mouton, 2001:10).
Bu kapsamda kimligindeki en biiylik katkiy1 yapacak olan Antoine ile de bu sokak gezisinde

tanisir.

Gorsel 2.6 Antoine ve Cléo’nin filmin son sahnesinde bakislari.

Eskiden olsa farkina bile varmayacagi Antoine’la sohbet ederek ona gercek ismini
sOyleyecek kadar degismistir artik. Kendi 6ziinii kabul ederek ona gergek isminin Florence
oldugu bilgisini verir. Bu kapsamda Florence ismi “yeniden dogus” anlam1 tagimasi dolayisiyla
Cléo’nin de yeniden dogusunu simgelemektedir (Saka, 2020:83). Bu doniisiimle beraber filmin
son sahnesinde Cléo’nin de bakislar1 donlismistiir. Artik eskisinden ¢ok daha mutlu ve
rahatlamis bir halde Antoine ile birbirlerinin bakislarina karsilik vererek bakarlar. Bu noktada
bakis artik hiyerarsik bir diizlemden c¢ikarak karsilikli bir eyleme doniismiistiir (Mutaf,2020).
Artik bakis kadin karakter i¢in tehlikeli degildir ¢iinkii Cléo’de bu bakisin farkindadir ve bakisa

karsilik vermektedir.

2.3.2. Le Bonheur (Mutluluk / 1965)

Le Bonheur mutlu bir evlilikleri ve iki ¢ocuklar1 olan Thérese (Claire Drouot) ve
Francois (Jean Claude Drouot) ¢iftinin hayatin1 anlatmaktadir. Evlilikleri esnasinda Frangois,
Emilie (Marie-France Boyer) isimli postanede ¢alisan bir kadina asik olur ancak hem Thérese
hem de Emilie’yi birlikte sevmekte ve ikisinden de vazgegmemektedir. Piknige gittikleri bir
giin esi Thérese’e sevgilisi Emilie’den bahseder, esinin hayatinda baska bir giin kadin oldugunu

ogrenen Thérese bu sekilde yasayabilecegini sdylemesine ragmen piknik yaptiklarin yerin
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kiyisindaki golde intihar eder. Yasananlarin ardindan Frangois her ne kadar kendisini suglasa

da kisa bir siire sonra Emilie ile evlenerek hayatina kaldig1 yerden devam eder.

2.3.2.1. Feminist Kars1 Sinema Baglaminda Kadinhik insasi

Film elestirmenler tarafindan feminist hareketi yanlis ele aldig1 ve darbe indirdigi igin
oldukga sert elestirilere maruz kalmis, yanlis degerlendirilmistir. Elestirmenler Thérése’in
oliimii karsisinda filmin erkek egemenligine hizmet ettigini diisiinmektedir. Ancak bu filmi ¢ok
hizli degerlendirmenin, metinlerarasi mesajlari tam okuyamamis olmanin bir sonucu olarak
degerlendirmek miimkiindiir. Nitekim Varda, kadin kimligine ve toplumsal cinsiyet rollerine
ciddi bir elestiri sundugu La Bonheur filmiyle, feminist bir perspektifin izlerini sunmaktadir.
Kadinlar ¢esitlidir ancak ataerkil sistem kadinlar1 dyle bir tektiplestirmistir ki, bir kadinin yerine
baska bir kadin koydugunuz zaman bu yadirganmaz ¢iinkii yeni gelen kadin da bir 6ncekinin
biraktig1 gérev ve sorumluluklar1 sorgulamaksizin devam ettirir. Bu hem kapitalist sistemin
hem de ataerkil sistemin kadinlara actig1 bir ¢ikmazdir. Varda ise insa ettigi sinemasal dil
araciligi ile bu agmaza bir 151k tutarak izleyiciye bilhassa da kadinlara tektip olmadiklarini
hatirlatmak ister.

Varda filmde mutlulugun ne oldugu sorusunu ¢ekirdek aile iizerinden tartigmaya acar.
Film bir ailenin ay¢iceklerinin netligi arkasindan kameraya dogru yaklagsmalar1 ile agilmaktadir.
Kameraya dogru yaklagmakta olan bu dort figiiriin yaratilan mizansen ile mutlu ¢ekirdek aile
oldugu oldukg¢a kolay bir sekilde algilanmaktadir (Ciftci,2018:43). Filmin en dikkat ¢eken yonii
tercih edilen renk paleti ve kullanilan pastel tonlardir. Varda tipki bir ressam gibi filmin her
detayini1 incelikle kullandig1 paletle boyamis ve empresyonist bir film ortaya ¢ikarmistir. Van
Gogh tablolarindan etkilenen Varda’nin, film boyunca sar1 renkler, cicekler ve ayciceklerini
kullandigin1  séylemek miimkiindiir (Ozsoy,2018:380). Agilis sahnesinde bile izleyici
aycicekleri ile karsilanmaktadir.

Film boyunca mutlu ve siradan olarak nitelenebilecek bir ailenin yasantisindan kesitler
sunulur. Francois, filminde adi gibi esiyle mutlu olan ve onu sevdigini sdyleyen bir es,
cocuklarma karsi, yalnizca sevgi konusunda, ilgili bir babadir. Thérese ise ataerkil cinsiyet
normlarmi devam ettiren bir kadindir. Hem ev isleri hem de ¢ocuk bakimi ona aittir. Bunun
disinda evinde terzilik yapmaktadir. Bu anlamda bir meslegi olmasina kargin kamusal alandaki
varlig1 pazara gitmek ve ailesiyle piknik yapmaktan ibarettir. Bu geleneksel ailenin mutlulugu
Francois’in esine hayatindaki diger kadin olan Thérese’i itiraf ettigi gline kadar stirmektedir.

Bu iki kadinin en ¢arpict 6zelligi gorsel olarak birbirlerine olduk¢a benzemeleridir. Nitekim
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Varda’nin film ile vermek istedigi mesaj bir arada degerlendirildiginde bu tercihin sebebi ortaya

cikmaktadir.

Gorsel 2.7 Francois ve Emilie birlikte. Gorsel 2.8 Francois ve Thérese birlikte.

Ataerkil toplum tarafindan kadinlar tektip kilinmakta, birinin yerine digeri ge¢mis olsa
dahi ayni1 gorev ve sorumluluklar devam etmektedir. Reklam kiiltiirii de kadinlarin birbirine
benzemesine On ayak olarak hepsine giizel goriinmeleri i¢in ayni iirlinleri, ayn1 sa¢ modelini
dayatmaktadir. Bu kapsamda Varda; Maria Claire, Elle gibi donemin erken yasta evlenmis,
sakin bir aile ortaminda cocuklariyla yasayan orta sinif kadinlara hitap etmek icin dizayn
edilmis dergilerinden yararlanir. (DeRoo, 2008:196). Genellikle bu dergilerdeki reklamlarda
kadinlarin kimliklerine yer verilmeyerek yalnizca elleri kullanilmakta bdylece ellerin, dergiyi
tiiketen tiim kadinlara hitap etmesi amaglanmaktadir; bu nedenle Varda’da filminde bu gorsel
ironiye basvurur (DeR00,2008:196).

Thérése’in hamur agtigini, dikis diktigini, Gitii yaptigini, ¢icek suladigini ve gocuklara
baktigin1 yalnizca ellerini kullanarak gosterir. Boylece o aslinda Thérése degildir, ataerkil
toplumun cinsiyetten beklentilerini yerine getiren her kadindir. Oyle ki Thérése’in intiharinin
ardindan bu isleri yerine getiren el hicbir sekilde degismemekte yerine gecen Emilie’nin de ayn1
isleri sirasiyla ve ayni 6zenle yerine getirdigini goriiriiz. Frangois’in ise ellerini yalnizca bir
kere gosterir Varda, kapiy1 kilitleyen eller Frangois’e aittir ¢iinkli erkek ailenin giivenligini

saglamakla ytikiimliidiir.

Gorsel 2.9 Cocuklara yogurt yediren Thérese’in eli. Gorsel 2.10 Cicekleri sularken goriilen eller.
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Film ilk bagta Francois'in hikayesini anlatiyor gibi goriinmesine ragmen birbirinden
farkli ama aslinda ayni1 olan iki kadinin hikayesini anlatmaktadir (Midilli,2014:99). Filmde de
kadinlar birbirinden farkli temsil edilmektedir. Emilie kamusal alanda var olan bir postane
calisaniyken, Thérése 6zel alanin i¢inde varligini siirdiiriir. Frangois ise ataerkinin bir uzantist
olarak temsil edilmektedir. Ozel alam1 kendi bakimini yapmak, yemek yemek, ¢ocuklariyla
vakit ge¢irmek ve sevigsmek i¢in kullanirken kamusal alanda ¢alismakta, sevgilisiyle dolagsmak
icin kullanmaktadir. Film kapsaminda Varda, kullandig1 dil ile erkegin bu bencilligine ve
duygusuz olusuna dikkat ¢cekerek yaninda hangi kadin oldugunu umursamadan yalnizca kendi
mutlulugu i¢in var oldugunu ifade eder (Ozsoy, 2018:378).

Sadece kendi mutlulugu ve daha fazla mutlulugu istedigi i¢in iki kadin1 ayn1 anda seven
Francois, her iki kadinin da bu durumu kabul etmis olmasina karsin, Agnes Varda Francois’in
bu mutlulugu yasamasina izin vermeyerek Thérése’i anlatidan c¢ikarir. Thérése’in intihari
feminist kuramcilarin ¢ok fazla elestirdikleri bir noktadir ¢iinkii kadinlarin eril iktidar
karsisinda boyun egerek gii¢siiz olarak temsil edilmeleri dogru bir anlati stratejisi degildir.
Ancak Thérese’in intihar etmis olmasi ve ardindan Emilie’nin onun yerine ge¢mesi ile ifade
edilmek istenen; kadinlarin tipki bir fabrikada iiretilen metalar gibi bir erkek icin birbirlerinin
yerine kolayca gecebilmeleridir. Bu yiizden filmin basindaki ve sonundaki sahnedeki kadinlar
ayni kisi olmamasma ragmen filmin basinda yer alan mutlu aile tablosu ayni mizansen

kurularak filmin son sahnesinde yer almaktadir.

Gorsel 2.11 Mutluluk filmi acihis sahnesi. Gorsel 2.12 Mutluluk filmi kapanis sahnesi.

Thérese, Frangois’in hayatinda baska bir kadin oldugunu 6grendiginde “Benim
sevdigim tek kisi sensin, ben senin karmnim.” der. Iliskide kadinlarin kendilerini erkege adamis
olmalarina ragmen erkeklerin daha fazla mutlulugu disarida arayip bulmalarma bu ironiyle
cevap verir. Ataerkilligin kadinlara kendilerini ailelerine adamalarini, tiim tutku ve arzularindan
vazgecmelerini Ogiitlerken her sey erkeklerin daha fazla mutlu olabilmesi i¢indir. Bu noktada

metinlerarasi bir gonderme yapan Varda, Thérese’in esine duydugu ask ve fedakarligi Hamlet’e
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duydugu ask yiiziinden delirip suda bogulup 6len Ophelia’ya benzetmektedir (Delibalta,2020).
Tipki Ophelia gibi, Thérése’te ataerkiye kurban olmus, kendisini sadece sevdigi adama
adayarak karsiliginda hak ettigi degeri gorememis ve bunun agirligimi kaldiramamistir. Tipki
Ophelia’nin ¢igekleri gibi filmin her yaninda kalbi erkekler i¢in kirilan kadinlarin evleri de
cigeklerle siisliidiir. Bu yiizden Thérése topladigi ¢igekleri komsusuna verdigi zaman komsusu

Madeleine cicekleri kabul etmez.

Gorsel 2.13 Sir John Everett Millais/Ophelia  Gorsel 2.14 Thérése’in sudan c¢ikarildig: sahne.
tablosu.

Geleneksel anlati sinemasinda yalnizca kadin bedeninin parcalara ayrilarak
fetislestirilmesine kars1t Agnes Varda sinemasinda hem kadin bedenini hemde erkek bedenini
parcalara ayrarak ikisine de ayni bakis acistyla yaklasir. Boylece kamera oldukga ironik bir
bigimde cinselligi dogrudan vermek yerine kadin ve erkegin birbirine temas eden uzuvlarini
parcalara ayirarak sunar. Hem erkek hem de kadin erotiklestirilmeyerek cinsellik neredeyse
fotografik imge diizeyine indirgenir. Kullanilan kesmeler izleyiciye cinsel bir haz vermek
yerine yabancilagtirict etki yapmakta ve art arda gelen gorsel imgeler ile cinsel birlesme
cagristirmaktadir. Bu anlamda kameranin hem erkegin hem de kadinin bedenine oldukg¢a saygili

yaklasmakta oldugu soylenebilir.

2.3.3. L’une chante ’autre pas (Biri Sarki Soyliiyor, Digeri Soylemiyor /1977)

Pauline (Valérie Mairesse) heniiz on yedi yasinda geleneklere oldukga bagl ailesiyle
beraber yasayan ve okul korosunda sarkilar sdyleyen, sarkict olmayi amacglayan geng bir
kadindir. Suzanne (Therese Liotard) ise yirmi iki yasinda evli bir adamdan olan iki ¢ocuguyla
beraber yasayan geng¢ bir kadindir. Yasadigi hayat karsisinda zorlanan Suzanne, Ucunci
cocuguna hamile oldugu i¢in bunalimi daha da artmistir. Pauline, Suzanne’1n kiirtaj olmasi igin
ailesinden gerekli paray1 yalan sdyleyerek tedarik eder. Ailesinin yalan sdyledigini 6grenmesi

ve tartigmalart sonrasi Pauline siirekli karsi c¢iktigi geleneksel ailesini terk ederek sarki
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sOyleyerek hayatina devam eder. Miizikal olan filmde Pauline’in sdyledigi feminist sarkilar ise

yine Agnes Varda tarafindan yazilmistir.

2.3.3.1. Feminist Kars1 Sinema Baglaminda Kadinlik insasi

Film 1960 ve 1970 yillar1 arasinda Fransa’da goriilen kadin hareketi baglaminda kadin
dostlugunun gelisimi ve donilisiimiinii anlatmaktadir (Wilson,2001:258). Pauline orta sinif
ataerkil kurallara bagli bir ailenin i¢inde yasarken, Suzanne is¢i sinifi erken yasta anne olmus
bir kadindir. Pauline’in kadin fotograflarinin asili oldugu diikkana girmesi sonrasi Jerome ile
tanigmasiyla Suzanne ile yollar1 kesigsmistir. Suzanne tli¢iincli kez hamile kaldig1 i¢in biiyiik bir
bunalim yagarken Pauline tarafindan kiirtaj olmaya ikna edilmesiyle kadin dayanismasinin ilk

ornegi verilir.

(- i

Gorsel 2.15 Suzanne ve Pauline ilk bulusmalari.

Film kapsaminda karsimiza ¢ikan erkeklerin ataerkil bir bakis agisina sahip olduklari
goriilmektedir. [Ik olarak Pauline’in babasi oldukca “Bu ailede kurallara thtiyacimiz var,
olmazsa bir karmasa olur.” repligi ile ataerkil sistem yikilirsa karmasanin meydana
gelebilecegini belirtir. Baba ataerkilligin bir uzantisi, ailedeki iktidar1 temsil ederken anne ise
oldukca sessiz bir kabullenis icinde babaya hizmet ederek ataerkilligin siirdiiriilmesine katki
saglar. Ancak Pauline filmin en basindan itibaren hi¢cbir zaman bu geleneksellige boyun
egmeyerek bu kurallarla dalga gecerek evi terk edip kendi ayaklar iistiinde duran liberal ve
giiclii bir kadin olarak temsil edilir.

Suzanne’m sevgili Jerome ise (Robert Dadiés), bencildir. Suzanne, iki ¢ocukla tek
basina miicadele etmeye calisirken ¢ogu zaman Jerome tarafindan destek gormez. Kiirtaj
olduktan sonra bile Jerome, Suzanne’dan kendisi ve g¢ocuklar i¢in giiclii durmasini talep
ederken kendisi higbir sorumluluk almaz ve yasadiklar1 karsisinda daha fazla dayanamayarak
kendisini Suzanne ve ¢ocuklarinin fotograflarinin altinda bulundugu direge asarak intihar eder.
Burada Varda, ataerkil ideolojinin erkekler {izerindeki baskiya gondermek yapmaktadir.

Ataerkil ideoloji tarafindan dayatilan Pauline’1n babasinin da belirttigi kurallarin agirlig1 altinda
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ezilen bir karakterdir. Clinkii Jerome, hem Suzanne ve ¢ocuklara hem de kendi esinden olan
ailesine yetisemez, higbirisinin sorumlulugunu alamaz. Ataerkil ideoloji tarafindan dayatilan

yukii kaldiramadig1 ve kendisini eksik hissettigi i¢cin kendisini asar.

Gorsel 2.16 Jerome’un kendini astig1 direk.

Darius (Ali Raffi) ise Fransa’dayken Pauline ile kiirtaj sirasinda beklerken tanisan,
Pauline ve grubunun konserlerine eslik eden liberal bir erkek olarak konumlandirilmaktadir.
Darius mutfak islerini paylasir ancak evlenmelerinden sonra Pauline’e yemek yapmadig i¢in
tepki gostermeye baslar. Pauline, “Fransa’da liberal, feminist, Iran’da geleneksel koca.”

oldugunu soylerek Darius’u elestirmektedir.

Gorsel 2.17 Darius yemek hazirhyor. Gorsel 2.18 Darius Pauline’e yemek hazirlatiyor.

Dogumun ardindan Darius “ailenin reisi” olarak bebegiyle beraber tekrar iran’a geri
donmek ister ancak Pauline kendi kimliginin farkinda olan bir kadindir ve ataerkillik boyun
egmedigi bir ideolojidir. Hayattan ne istedigini ve nerede mutlu olacagim bilir. Tekrar Iran’a
donmesi onu mutsuz edecektir. Bu yilizden bebegi Darius’a vererek gitmesine izin verir ancak
kendisine bir gocuk birakmasini istedigi i¢in tekrar Darius’tan hamile kalir. Darius erkek
bebekle Iran’a donerken, kiz bebek Pauline ile kalir. Bu kapsamda Varda karakteri yargilamaz
ve anneligi yiiceltmeyerek izleyicinin Pauline’den nefret etmesine yol agmaz. Pauline’in

kararlaria saygi1 duyar ve ona istedigi 6zgiir hayatt sunarak mutlu olmasina izin verir.



76

Darius ve Pauline farkli iilkelerde yasamaya karar vermelerinden sonra bile, geleneksel
sinemadaki temsillerin aksine, birbirlerinden nefret etmeyerek saygi duymaya devam ederler.
Ikisi de istedigi bir cocuga sahip olarak anlasirlar. Bu baglamda Varda cinselligi kari-koca
olmanin bir pargasi olarak degil, cocuk sahibi olmanin bir araci olarak konumlandirmistir. Film
kapsaminda tiim kadinlar cinsel agidan 6zgiir olarak konumlandirilirlar. Kiirtaj olmak dogum
kontroliine ulasilamayan zamanlarda kadin cinselliginin bir parcasidir. Kadinlar kendi
bedenlerini ve hayatlarin1 denetleme hakkina sahiplerdir. Pauline, kiirtaj sirasinda beklerken
birgok kadinda onunla birlikte bekler. Hepsinin ifadesi, tavirlari birbirinden farklidir. Kimisi
dalgin, kimisi endigeli, kimisi olduk¢a rahat, kimisi aglayarak temsil edilirler. Her kadinin farkli
oldugunun farkinda olan Varda, kamerasiyla hepsine ayni mesafeden bakarak hi¢bir kadini
digerine gore tanimlamaz (Hottell,1999:65).

Suzanne filmin basinda ¢aresiz ve mutsuz bir karakterdir. Jerome intihar ettikten sonra
ailesinin yanina yerlesir ancak geleneksel degerleri yasatan anne ve babasi tarafindan hem
cocuklart hem de kendisi sevilmez. Ciinkii evli olmadigi adamin cocuklariyla yanlarina
donmiistiir. Daktilo alip yazmaya, ekonomik agidan bagimsiz olana kadar miicadele ederek
kendi ayaklar1 izerinde durmaya, aile planlamas1 merkezinde ¢aligmaya baslar. Aile planlamast
merkezinde kadinlarla sik sik bir arada bulunan Suzanne kadinlarin konumlarinin degismesi
icin miicadele verir. Kadmin ekonomik 6zgiirligiinii kazanmas: ile gii¢lii olabilecegi Varda
tarafindan vurgulanir (Midilli,2014:111). Ayrica Suzanne ¢ocuklarini toplumsal cinsiyet
esitligini ogreterek yetistirmistir. Kizi Marie’nin cinselligi kendisini hazir hissettigi zaman

yasamasini isteyerek kendi ailesi gibi ¢ocuklarina geleneksel degerleri dayatmaz.

Gorsel 2.19 Pauline, Bobigny Adliyesi oniinde sarki sdylityor.

Alison Smith’e gore Pauline, Cleo’nin kimliginde meydana gelen donilisiimden sonraki
halidir (Akt. Wallace,2017:11). Cléo kendi kimligini arayan bir sarkiciydi ve Pauline’de
sarkilarini toplumsal degisim i¢in sokaklarda sdyleyen bir karakterdir. Film siiresi icinde aradan
gecen on yilin ardindan ilk defa Bobigny adliyesinin 6niinde sarki soyler Pauline. Clinkii 70’ler

Fransa’sinda kiirtaj hakkinin yasaklanmasi sonrasi kadinlar bu adliyenin 6niinde feminist



7

avukat Gis¢le Halimi’nin de biiyiik katkilariyla miicadele vermislerdir (Wallace,2017:10).
Filmdeki adliyeden ¢ikan avukatta Giséle Halimi’nin bizzat kendisidir. Bu kapsamda dénemin
olaylarina Varda kayitsiz kalmamistir. Pauline tiim film boyunca sdyledigi manifesto
niteliginde sarkilarini bu kez olduk¢a 6nemli bir mekanda adliye 6niinde soyler.

Tiim film boyunca ele alinan kiirtaj, cinsellik, hamilelik gibi konularla VVarda, kadinlarin
kendi bedenleri iizerinde yalnizca kendilerinin s6z sahibi olmasi1 gerektigini kadin dayanismast
ve kadin dostlugu ile ele almistir. Geleneksel anlati sinemasinin aksine, erkek izleyicileri
rahatsiz edecek bicimde, kadin karakterler anlatida merkezi bir role sahiptir ve iktidar ele
almaya calisarak 6zne konumu kazandig: diisiiniilen erkekler ikincil rollere diisiiriilmektedir
(Hottell,1999:67). Filmin agilisinda, Simone De Beauvoir’e atifla “kadin dogulmaz kadin
olunur” slogani ile filmi baslatmayi tercih eden Varda, hem feminist harekete selam gonderir,

hem de anlati igindeki kadinlarin toplumsal cinsiyetli kimliklerine gdnderme yapmaktadir.

2.3.4. Sans toit ni loi (Yersiz Yurtsuz / Vagabond, 1985)

Film Mona Bergeron’un (Sandrine Bonnaire) dliimiinden 6nce yasadigi iki haftalik
stireci konu edinmektedir. Mona maddi olan her seye sirt ¢evirerek kirsal bir bolgede sadece
bir sirt cantasiyla dolasan 6zgiir bir karakterdir. Giinliik islerde ¢alisarak karnin1 doyuracak
kadar para kazanir, yaninda tasidig1 ¢cadirinda uygun buldugu her yerde kamp yapar ve stirekli
yoldadir. Film boyunca Mona’nin yolculugu boyunca yeni insanlarla tanistigini izleriz.
Mona’nin son giinlerinin taniklar1 Varda’nin kamerasina bakarak onunla nasil tanistiklarini,
nasil ortadan kayboldugunu, Mona hakkinda neler diisiindiiklerini  anlatirlar
(Decock,2014:140). Bu kapsamda kurmaca 6zelliginin yan1 sira filmde belgesel dokunun da
hakim oldugunu séylemek miimkiindiir. Mona’nin hayatina dair bilinenler; ailesine karsi
yabancilastigi, bir zamanlar sekreterlik yaparken patronlarinin tavirlarindan hoslanmadigi ve
muzik dinleyip sigara icmeyi ¢ok sevdigidir. Mona’nin neden yola ¢ikmaya karar verdigi ise

anlat1 igerisinde asla tam olarak belirtilmez.

Gorsel 2.20 Mona 6lmeden hemen dnce.
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2.3.4.1. Feminist Kars1 Sinema Baglaminda Kadinhk insasi

Agnes Varda sinemasinda sik¢a goriildiigli lizere Mona yiiriiyerek 0zgiirce hareket
edebilen flaneur bir karakterdir. Geleneksel sinemada erkekleri gérmeye alisik oldugumuz
kamusal mekanlarda Mona, ozgilirce dolasarak geleneksel sinemanin kadin temsillerini
yikmaktadir. Yine de Mona, kamusal bir alanda olmanin zorluklarini izledigimiz iki haftalik
siire boyunca yasar. Sehirdeki tiim sokaklar gibi, kirsal mekanlarda da erkekler hakimdir ve
Mona karsilastig1 erkekler tarafindan taciz edilir. Hatta erkek siddeti her alana sirayet ettigi igin
ormanda kamp yaptig1 sirada varligindan haberdar dahi olmadig1 bir erkegin tecaviiziine ugrar.
Ancak Mona yasadig1 tiim zorluklara ragmen kamusal alanda var olmaya ve 6zgiirce sokaklarda
yasamaya devam eder. Agnes Varda, siddet ve tecaviiz sahnelerini filmsel dili kapsaminda
ozellikle gostermemeyi tercih eder ¢iinkii sadece siddeti uygulayan bir kisi suclu degildir

Mona’ya kotii davranan herkes sugludur (Decock,2014:147-148).

A

Gorsel 2.21 Mona ve Profesor’iin birbirine tezat olusturan elleri.

Mona geleneksel anlati sinemasinda insa edilen kadinin bakimli ve ¢ekici imgelerine
kars1 kendi dogal haliyledir. Ozellikle Mona’nin elleriyle profesér Landier’in elleri arasindaki
farki agikca gostermeyi tercih eden Varda, gorsel olarak geleneksel kadin mitine tezatlik
yaratmaktadir. Kadinlarin ¢ekici ve her zaman bakimli olmalar1 gerektigi mitine bagl kirmizi
ojeli eller ve kisa tirnakli kirli eller gorsel olarak bu miti yikmaktadir. Karsilagtig1 insanlar onu
pis kokusuyla ve kirli olusuyla nitelendirirler. Film i¢inde ele alinan siire¢ boyunca hep ayni
seyleri giyer, saglarin1 tarama ihtiyact duymaz. Bu baglamda Agnes Varda geleneksel anlati
sinemasinda insa edilen kadin imgesini yikar. Mona, kendi arzularinin pesinden giden ve kendi
istedigi sekilde yasayabilen giiclii bir kadin olarak 6zne konumundadir. Bunun en 6nemli
gostergelerinden biri de Mona’nin kendisine bakan erkeklere, onlar bakislarini Ustiinden ¢ekene
kadar bakmasidir. Boylece kadin1 denetim almaya calisan eril bakis, 6zne konumundaki kadin

karakter tarafindan yikilir.
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Gorsel 2.22 Mona bakisa karsilik vererek eril bakis1 yikar.

Mona yaptig1 tiim gezinti boyunca herhangi bir erkege bagimli kilinmaz. Istedigi
erkekle, istedigi zaman cinsel birliktelik kuran 6zgiir bir kadin karakterdir. Ancak Varda, higbir
zaman Mona’y1 cinsel nesne olarak sunmamustir. Ornegin gegici siire yaninda ¢alistign erkek,
Mona’nin ¢adirindan ¢ikar ve pantolonunu cadirin disinda giyer. Izleyici, cinsel birliktelik
yasandigini bilir ancak izleyicinin seyretmesine izin verilmeyerek buna dahil edilmez. Béylece
Varda’nin insa ettigi geleneksel sinemada erkeklerin sahip oldugu cinsel 6zgiirlik hakki
feminist kars1 sinema pratikleriyle kadina da taninmaktadir. Sinemanin gergekligi yeniden insa
ettigi baz alindiginda izleyiciye sunulan cinsel agidan 6zgiir, kendi ayaklari tistiinde durabilen,
erkek denetiminden bagimsiz bir karakter olan Mona, toplumsal olarak kadinlarin konumunun

iyilesmesi acisindan 6nemli bir temsildir.

Gorsel 2.23 Mona tiim esyalariyla yalmz basina.

Filme biitiinsel bir agidan bakildiginda Mona’nin insanlarla yasadigi etkilesim ve
nedenselligin Mona’nin O6liimiine yol ac¢tigi mesajim  vermektedir (Conway,2015:62).
Dolayisiyla film anlatist Mona’y1 higbir zaman yasadiklar yiiziinden suglamaz. Suglu olan
toplumdur. Bu anlamda Mona ¢iktig1 yolculukta birbirinden oldukga farkli kisiliklere sahip
insanla karsilagir. Neredeyse bir toplum iginde yer alan her sosyo ekonomik diizeyden, farkli
egitime sahip insanlar yoluna ¢ikar. Ancak hi¢ kimse Mona’ya verecek bir yere sahip degildir.
Herkes onu dislayarak uzaklastirir. Bu yiizden Mona, “Bir siirii biiyiik ev var, bir siirii oda”

diyerek aslinda herhangi birisinin evinde fazla olan bir odaya sahip olmak istedigini
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belirtmektedir. Toplumsal konular1 her zaman sinemasinda ele alan Varda, sistem elestirisi
yaparak Mona’nin karsilagtigi herkesin evinde fazla bir oda olmasina ragmen hickimsenin
Mona’y1 evinde istemedigini ¢linkii alt siniflar arasinda bir dayanisma ve birlik duygusunun
bulunmadigini anlatmaktadir. Bu baglamda Mona’nin basgina gelenler aslinda tim toplumun

sucu olarak ele alinabilir.

Gorsel 2.24 Cadirimi ve tulumunu yanginda kaybettikten sonra Mona.

Profesor Lydie elektrik akimina kapildiktan sonra Mona’y1 giivenli olmayan bir
ormanda biraktigi i¢in pismanlik hissederek Jean Pierre’den onu bulmasini ister. Filmin sonu
ve Mona’nin 6liimiinii tetikleyen olay ise koyde erkeklerin oynadiklari siddet dolu bir olaydir.
Cesitli yerlere saklanan kostiimlii erkekler saklandiklar1 yerden ¢ikarak Mona’y1 yakalayip
sarapla 1slatirlar. Korkuyla oradan uzaklasan Mona, 1slandig1 i¢in soguk havanin etkisiyle Ustir
ve takilip diistiigii yerden kalkamayarak donarak can verir. Jean Pierre, Mona 6lmeden hemen
once onu bulmasina ragmen arkadasina, Mona’nin kendisini korkuttugunu bu yiizden profesore
onu bulamadig1 konusunda yalan sdyleyecegini anlatir. Jean Pierre Mona’dan korkar ¢iinkii O,
erkege ait olan kamusal alanda 6zgiir ve bagimsiz davranarak erkek egemenligi i¢in tehdit
olusturmaktadir. Bu yiizden Jean Pierre, Mona’nin kurtulusunu engelleyerek onun &liime

stiriiklenmesine yol agmaktadir.
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SONUGC

Yiirtitiilen bu tez ¢alismasi kapsaminda sinemada kadininin konumunu degistirmenin
miimkiin olup olmadig1 Agnes Varda sinemasinda segilen 6rneklemler ile incelenmistir. Iki
boliimden olusan ¢alismanin ilk boliimiinde ele alinan literatiirde feminist kuramin tarihi cle
alinarak geleneksel anlati sinemasinda kadinin konumu ortaya konulmustur. Geleneksel
sinemada kadinlarin pasif, erkege bagimli, fetis nesneler olarak konumlandirildig: ve ataerkil
ideoloji tarafindan erkeklerin beklentilerine uygun bigimde mitlestirildigi ortaya ¢ikarilmistir.
Feminist kars1 sinema ise geleneksel sinemanin aksine kadinin konumunu doniistiirmeyi ve
Ozne olarak var olabilmesini amaglamaktadir. Bu kapsamda feminist kars1 sinemada kadinin
0zne olarak insa edilmesine olanak saglayan bi¢im ve teknikler ele alinmistir.

Sinema, toplumsal cinsiyet rollerinin pekistirilmesine katkida bulunan ideolojik bir
aygittir. Erkek ve kadin kimligi birbirlerine karsitlik olusturacak bicimde ele alinarak insa
edilmektedir. Izleyici, filmdeki karakterler ile yasadig1 6zdeslesme sonrasi insa edilen filmsel
gercekligin toplumsal gerceklik oldugu yanilsamasina diigmektedir. Boylece hem kadinlar hem
de erkekler belirli davranis Orintileri ¢er¢evesinde sinirlandirilmaktadir. Bu kapsamda kadinin
sinemasal temsillerde sunumunun iyilestirilmesi hedefiyle Anneke Smelik, Laura Mulvey,
Claire Johnston, Annette Khun gibi énemli kuramcilar alana biiyiik katkilar saglayarak yol
gosterici olmustur.

Geleneksel anlat1 sinemasinda erkek egemenliginin hakim olmas1 kadin bakis agisindan
film iretilmesini engellemistir. Bu yiizden kadinlarin sesi duyulmamis ve kadinlar anlatida
goriinmez kilinmistir. Feminist kars1 sinema ise geleneksel sinemada kadini otekilestiren ve
kadinin her seyini erkege gore yeniden diizenleyen unsurlar1 tek tek ortaya koyarak bunlari
pratikte yikmistir. Bakis, ses, goriintii, imge gibi kavramlar araciligiyla kadinin sinemadaki
temsilini doniistiirmistiir. Kadinligin insa edilmesinde geleneksel anlati tekniklerinden
yararlanilarak yeni bir dil olusturulurken, toplumsal cinsiyet temsillerine de esitlik¢i bir
bicimde yaklasilmistir.

Yiiriitiilen ¢alismanin ikinci boliimiinde ise Fransiz Yeni Dalga akimi ve bu akimin
Onclisli olan Agnes Varda sinemasinda kadinlik ingas1 feminist karsi sinema baglaminda analize
tabi tutulmustur. Varda, insa ettigi film dili ile yeni bir akima onciiliik etmis, ayn1 zamanda
kadin sinemasina da katk1 saglayarak yol gosterici olmustur. Kamerasini kadinlara gevirirken
kendisini de sik sik filmlerine dahil etmistir. Ozellikle kurmaca filmlerinde kendi sesini anlatic
olarak konumlandiran Varda, kadin karakterlerini kendisinin nasil gordiigii, nasil ele aldigi

lizerine izleyiciye bakis agisi sunmustur. Geleneksel anlati sinemasinda kadinlarin sesinin yok
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edilmesine karsin Varda, sinemasinda hem kendi sesine yer vermis hem de kadinlarin seslerinin
duyulmasini saglamistir.

Geleneksel anlati sinemasi kadin ve erkek arasinda ikili karsithik yaratarak temsil
etmesine karsin, feminist kars1 sinema cinsiyetlere esit agidan yaklagsmaktadir. Erkek ne kadar
Ozgiirse kadinin da o kadar 6zgiir oldugu gercegi yaratilan temsillerde goriilmektedir. Kadini
yaratilan temsillerle sinirlayan geleneksel sinemaya karst feminist sinema, kadinin siirlarini
ortadan kaldirmaktadir. Geleneksel anlati sinemasmin tektip kadinlar1 yerine, her kadinin
birbirinden farkli oldugu ve her kadinin hayattan farkli beklentilerinin oldugunun bilincinde
temsiller gergeklestirilmektedir. Bu kapsamda Agnes Varda sinemasindaki kadin temsilleri de
cesitli beklentilere, kimliklere sahip olan kadinlara yer vermektedir. Kadinlar, toplumsal
cinsiyet normlarmin disma ¢iktiklari zaman kamera onlara yargilayict davranmayarak
geleneksel anlati sinemasinin temsilleri yikilmaktadir.

Agnes Varda kadmlarmm kendi kimliklerini bulma hikayelerini, istedikleri zaman
istedikleri mekanda 6zgiirce dolagsmalarina imkan taniyan, kararlarindan 6tiiri hi¢bir kadini
yargilamayan bir sinema dili g¢ercevesinde konumlandirmistir. Bu dogrultuda kameranin
kullanim bi¢imi de Onem arz etmektedir. Geleneksel anlati sinemasindaki 6zdeslesme
Varda’nin feminist karsi sinemasinda kullanilmaz. Kamera, karakterle yabancilagsmay1
saglayarak sadece anlatilanlart izlememizi; karakterin tercihleri karsisinda herhangi bir duygu
hissetmememizi saglamaktadir. Boylece onemli olan anlatilan hikaye olarak 6ne ¢ikarken,
hi¢cbir kadin karakter yargilanmaz. Aksine bizi diisiinmeye ve kadinin ataerkil diizendeki yerini
sorgulamaya tesvik eder.

Mekan kullanimi Varda’nin sinemasinda en onemli unsurdur. Ciinkii kadinlarin
kimliklerinde yasanan donilisiim mekanlarin kullanimiyla paralel olarak ilerler. Kadin
karakterlerin hemen hemen hepsi, erkeklere ait olarak insa edilen sokaklara ¢ikarak sehri
gozlemlemekte, diger insanlarla etkilesim kurmaktadirlar. Bu dogrultuda pasif nesneler yerine
etkin 6zne kimligi kazandiklarim1 sdylemek miimkiindiir. Ger¢ek mekanlarda ¢cekim yapmay1
tercih eden Varda’nin kamerasina, sokaklarda dolasan insanlarin kadin karakterlere nasil
baktiklar1 da takilmaktadir. Boylece ataerkil toplum igerisinde kadinlarin maruz kaldig1 siddetin
bicimi de goriinlir kilinmaktadir. Ancak Varda’nin kadin karakterleri; yargilanmaktan ve
digerlerinin diisiincelerine aldirmadan, 6zel alanin disina ¢ikarak kadinin konumunun
tyilestirilmesi i¢in yol gosterici olmaktadir.

Geleneksel sinemanin kadini nesnelestiren en dnemli unsurlarindan birisi de bakistir.
Kadinlar stirekli kendilerini denetleyen ve baski altinda tutan erkek bakis1 altinda

konumlandirilirlar. Ancak feminist kars1t sinemada kadin bakilan degil bakisin sahibi olarak
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konumlanir. Bu kapsamda Agnes Varda sinemasmin kadinlar1 da bakan, sorgulayan
kadinlardir. Erkek bakisina karsi aktif olarak yer alarak bu bakisa karsilik vermekte ve
kadinlarin kimlik olusumlar1 bu bakis araciligiyla tamamlanmaktadir. Bakis, kadin karaktelerin
sinemasal temsillerinde aktif 6zne olarak yer alabilmelerinin en 6nemli unsurudur. Bu yiizden
kadin sinemasinda eril bakis yikilarak disil bakis insa edilmelidir.

Varda’nin sinemasinda ele alinan kadin karakterler degerlendirildiginde Cléo, eril bakis
tarafindan kusatilarak kendi kimlik olusumunu tamamlayamamis, arzularinin farkina
varamamis bir karakterken hastalifi onu isyana siiriikleyerek sokaklarda yaptigi yiirliyiis
sonrasi kendi kimligini kazanmistir. Thérése 6zel alanda yasayan ve toplumsal cinsiyet rollerini
yerine getirirken esi tarafindan Emilie ile aldatilmistir. Ancak Varda ne Emilie’ye ne de
Thérese’e elestirel bir agidan yaklagmayarak kadinlarin ataerkillik tarafindan tektip olarak
kodlanmasini elestirmektedir. Pauline ve Suzanne ise birbirinden farkli karakterlere ve
beklentilere sahip, kadin dayanismasinin en giizel 6rnegini verirler. Bu kapsamda geleneksel
anlatt sinemasinda iki kadinin bir araya geldikleri zaman erkeklerden baska bir sey
konusmamasina karsin Pauline ve Suzanne kadin haklari, kiirtaj, kiiltiir izerine konusurlar.

Mona, 6zel alanin i¢cinde gormedigimiz bir sirt ¢antasi ve ¢cadirindan bagka bir seye sahip
olmayan miilksiiz ve 6zgiir bir kadindir. Kamera, Mona’yla beraber onunla karsilasan insanlara
da cevrilerek ataerkil oriintiileri agiga cikarirken Mona yargi altinda birakilmaz. Hatta
Mona’nin 6liimiiniin sorumlusu da yine toplum olarak kodlanmaktadir. Olumlu ve gercek
kadinlara ait temsillerin ¢ogaltilarak, kadinlarin belirli bir mekan dahilinde insa ediliyor
olusunu en aza indirgemek; kadimin oncelikle sinemada sonrasinda toplumda konumunun
tyilesmesine yol acacaktir. Ciinkii sinema kendi gerceklik algisini insa ederken, gercek olani
belirleyebilen giiclii bir aygittir. Bu baglamda Agnes Varda’nin insa ettigi sinema dili kadinin
konumunu iyilestirmekte ve kadin hareketine olumlu katki yapmaktadir.

Yiirtitiilen ¢alisma kapsaminda ele alinan sorular degerlendirildiginde; feminist karsi
sinemada insa edilen temsillerin toplumsal cinsiyet esitsizliginde kadinin konumunu iyilestirici
bir etkiye sahip oldugu sonucuna ulasilmistir. Agnes Varda yarattig1 sinema dili ile ataerkil
orlintiileri aciga ¢ikararak kadin karakterlerin kimliklerinde olumlu yonde degisimin miimkiin
oldugunu gostermektedir. Ozellikle mekanlar, Varda’nin sinemasinda kadin karakterler igin
tyilestirici bir etkiye sahip olup her karakterin kendi i¢indeki doniisiimiiniin anlasilmasina
yardimci olmaktadir. Varda’nin kullandigi imgeler ile kadin kimlikleri olumlu etkilenmis olup
kadin karakterleri bakisa sahip etkin 6zneler olarak konumlandirmistir.

Bu tez c¢alismasi kapsaminda kadinlik insasimma sinemasal perspektiften bakilirken

Simone De Beauvoir’e referans vererek belirtmek gerekmektedir, “kadin dogulmaz kadin
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olunur.” Giinkli kadinlik ataerkil ideoloji tarafindan dayatilmaktadir. Hem erkekler hem de
kadinlar bu dayatmadan olumsuz etkilenmektedirler. Kadinin sinemada konumunun
tyilestirilmesi i¢in kadinlik gercek temsillerle insa edilmelidir. Bu tez kapsaminda Agnes Varda
sinemasi baglaminda yalnizca kadinin konumu ele alinirken erkeklik ve queer disarida
birakilmis 6nemli calisma alanlaridir. Bu konularda yapilacak calismalar ile alana katki

saglanacaktir.
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