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OZET

PERKUN, DOGACAN GUNES. HAYALET KADINLAR: BIR ZAMANLAR
ANADOLU’'DA VE ABLUKA FILMLERI UZERINDEN TURKIYE'NIN YENI
YONETMEN SINEMASINDA KADIN TEMSILI, YUKSEK LISANS TEZI, Istanbul,
20109.

Bu tezde; Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasinda siklikla islenen “‘erkeklik krizleri” ve
“erkekler arasi iktidar miicadelesi” temalarinin yer aldig1 filmlerdeki kadin temsili ve
kadinin anlatilara etkisi incelenmistir. Calismanin amaci, Tiirkiye’nin yeni yonetmen
sinemasindaki kadin temsillerini yokluklari, sessizlikleri ve pasiflikleri iizerinden okuyan
caligmalarin aksine; kadimnlarin filmleri belirsiz, tekinsiz ve tanimlanamaz yapilari ile
sardiklarin1 ve filmlerin hem hikayelerine hem de bigimlerine giclu bir sekilde etki
ettiklerini tartismaktir. Bu dogrultuda oncelikle, Bati’da ve Tiirkiye’de kadin temsil
sorununa yonelik feminist film kurami ¢ercevesinde yapilan caligmalara yer verilmis,
tezde kullanilan kavramlar ve goriisler agiklanmustir. Ardindan, Tirkiye’nin yeni
yonetmen sinemasinin belirgin 6rnekleri olan Bir Zamanlar Anadolu’da (Nuri Bilge
Ceylan, 2011) ve Abluka (Emin Alper, 2015) filmlerindeki kadin temsili, bigimsel analiz
yontemiyle incelenmistir. Yapilan analizler sonucunda, Bir Zamanlar Anadolu’ da ve
Abluka filmlerinde kadinlarin; ait olmadiklar1 erkek gruplarinin diinyasina musallat
olduklari, erkekleri rahatsiz ettikleri, filmlerin baglama ve sonlanma nedeni olarak
sunulduklar1 anlagilmigtir. Kadinlarin yalnizca filmlerin hik&yelerine degil ayn1 zamanda
filmlerin yapilarina da musallat olarak, varlik gosterdikleri anlarda filmlerin hakim
bigcimlerini boldiikleri, degistirdikleri goriilmektedir. Bu agidan kadinlarin pasif birer arka
fon olarak islendigine, ancak fiziksel varlik ve sessizlik ile etkili olabildiklerine dair
yapilan caligmalarin, Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasindaki kadin temsillerini
aciklarken yetersiz kaldig1r anlasilmaktadir. Kadinlar;, goriiniip kaybolduklarinda,
duyulup sessizlestiklerinde, anlatilar1 belirsiz ve tekinsiz varliklari ile boldiiklerinde, yani

hayalet olduklarinda etkili olmaktadirlar.

Anahtar Sozcukler: Tiirkiye sinemasi, kadin temsili, feminist film kuram
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ABSTRACT

PERKUN, DOGACAN GUNES. GHOST WOMEN: REPRESENTATION OF WOMEN
IN NEW DIRECTOR CINEMA OF TURKEY THROUGH BIR ZAMANLAR
ANADOLU’DA AND ABLUKA EXAMPLES. MASTER THESIS, Istanbul, 2019.

In this thesis, the representation of women and its effects on the narratives in films with
“masculinity crisis” and “struggle of power among men” themes, which are widely used
in new director cinema of Turkey, were examined. The aim of this study is to claim that
women surround the films with their ambiguous, undefinable and uncanny presence and
have a strong impact on both stories and structures of the films; contrary to former
literature, which reads women representations through absence, silence and passiveness.
In this respect, firstly, Western and Turkish studies with the framework of feminist film
theory, which focuses on problematic representations of women in cinema, were included
in order to explain the terms and notions used in the thesis. Then, the representations of
women in two significant examples of new director cinema of Turkey, Bir Zamanlar
Anadolu’da (Nuri Bilge Ceylan, 2011) and Abluka (Emin Alper, 2015), were analyzed
using formal analysis method. The analyses revealed that in both Bir Zamanlar
Anadolu’da and Abluka, women haunt men’s worlds where they don’t belong, agitate
men and were presented as the reasons for the films’ beginnings and ends. It was observed
that women not only haunt the stories but also haunt the forms of the films, dividing and
changing the dominant forms with their presence. In this perspective, it was revealed that
former studies that claim women are represented as passive backgrounds and can only be
effective with physical presence and silence are insufficient for explaining
representations of women in new director cinema of Turkey. Instead, women are effective
when they physically appear and disappear, are heard and then get quiet , and surround
the films with their ambiguous and uncanny structure; in short, when they become a

ghost.

Keywords: cinema of Turkey, feminist film theory, representation of women,
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TESEKKUR NOTU

Kendisinin dersinde yazdigim bir makaleye inanarak bu tezin ortaya ¢ikmasinda beni
cesaretlendiren ve bu slrecte tim birikimi ile bana biiyiik katki saglayan saygideger
danigmanim Dr. Ogr. Uyesi Esin Paga Cengiz’e en icten tesekkiirlerimi sunuyorum. Ayni
sekilde, tez jurimde yer alan ve degerli yorumlar ile bu teze katkida bulunan saygideger

hocalarim Dog. Dr. Melis Behlil ve Dr. Ogr. Uyesi Janet Baris’a ¢ok tesekkiir ediyorum.

Ayrica, bitmek bilmeyen 0grenim hayatimda maddi ve manevi destegi ile her daim
yanimda bulunan annem Giilay Ozel’e, tez siirecinde destegini, fikirlerini ve birikimini
benden eksik etmeyen kuzenim Ozen Bagbaslioglu'na ve bu slrecte kendileriyle
iletisimimi azaltmami anlayisla karsilayarak yanimda duran arkadaslarima sevgi ve

tesekkiirlerimi sunuyorum.



GIRIS

Bu tezde, Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasinda yogun olarak islenen “erkeklik
krizleri” ve “erkekler arasi iktidar miicadeleleri” temalarinin yer aldig1 anlatilardaki kadin
temsili ve bu temsillerin anlatiya olan etkisi incelenecek, yeni yonetmen sinemasina dair
yapilan ¢aligmalardaki yaygin kaninin aksine; kadinlarin yalnizca yokluklari, sessizlikleri
ve pasif konumlan ile degerlendirilemeyecegi, anlatilara her yoniiyle etki eden bir
konumda olduklar1 iddia edilecektir. Bu iddia, Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasinin
iki belirgin 6rnegi olan Bir Zamanlar Anadolu’da (Nuri Bilge Ceylan, 2011) ve Abluka
(Emin Alper, 2015) filmleri {izerinden yapilan inceleme ile ortaya konacaktir. “Yeni”
kavrami, 1990’11 yillarin ortasinda ortaya ¢ikan ve giliniimiizde etkisini siirdiiren sinemay1
tanimlamak {izere kullanilmaktadir. Bu donemde dretilen filmler ¢ogunlukla, “ticari
kaygi tastyan kitlesel filmler” ve “bireysel konulara yonelen filmler olarak” iki kategoride
degerlendirilmektedir. Bireysel konulara yonelen filmler ¢ogunlukla “bagimsiz film” ya
da “sanat filmi/ art house” olarak adlandirilmaktadirlar. Tez dahilinde, bireysel konulara
odaklanan filmler, bagimsizlik ve sanatsallik kavramlarinin ¢ok katmanli ve sorunlu
yapisi nedeniyle, Zeynep Tul Akbal Stalp’in yonetmenin filmin yapimindaki etkisinin
agirhigindan yola ¢gikarak kullandigi “yonetmen sinemasi” terimini ile adlandirilacaklardir

(Akbal Sualp 2010).

Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasindaki kadin temsilleri, ¢ogunlukla yokluklari ve
sessizlikleri Uzerinden analiz edilmektedirler. Ayn1 zamanda, bu kadmnlarin karakter
haline gelemedikleri, birer arka fon olarak filmlerde kullanildiklar: tartisilmaktadir. Tezin
amaci, temsillerin tamamen bir yokluk, sessizlik ve pasiflik ile agiklanamayacagini,
kadinlarin anlatilar1 tanimlanamaz, belirsiz ve tekinsiz birer varlik olarak sarararak hem
hikdyede hem de bigimde etkilerini gosterdiklerini tartigmaktir. Kadinlar yalnizca
filmlerdeki erkeklere ve filmlerin hikayelerine degil, filmlerin yapilarina da bir anlamda
musallat olmakta, varlik gosterdikleri anlarda hem hikayeleri hem de filmlerin bicimlerini
bolmekte, degistirmektedirler. Bu nedenle, belirip kaybolan, duyulup sessizlesen, tekinsiz
ve bilinmez yapilari ile filmleri sarmalayan kadinlar hayalet kadin olarak tanimlanacaktir.

Bu dogrultuda, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Abluka filmlerinin bicimsel analizleri



yapilacaktir. Iki filmin secilme nedeni, tamamen hayalet yapidaki kadimlari
barindirmalar1 ve bu kadinlarin anlatilarda baskin etkiyi gosteren unsurlar olmalaridir.
Ayrica, Bir Zamanlar Anadolu’da filminin yeni yoOnetmen sinemasinin kurucu
yonetmenlerinden biri olarak adlandirilan Nuri Bilge Ceylan, Abluka filminin ise yeni
yonetmen sinemasinin yeni kusak temsilcilerinden Emin Alper tarafindan cekilmis
olmasi, hayalet kadin temsillerinin Tiirkiye sinemasinda hakim bir yonelim olarak

stirdiiriildiigiinii vurgulamaktadir.

Tezin birinci béliminde, sinemada kadin temsili sorununa yonelik, feminist film kurami
cergevesinde yapilan ¢aligmalara yer verilecektir. Bu bolimde, yapilan galigsmalar tarihsel
bir dogrultuda aktarilacak. Calismalarin tarihsel bir sekilde aktarilmasindaki amag,
Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasindaki anlatilarin, feminist film kurami gergevesinde
farkli donemlerde, farkli yaklasimlarla tartisilan sorunlari biinyelerinde barindirdiklarimi
vurgulamaktir. Ilk olarak Women and Film dergisinde tartisilan sinemada kadinin “oteki
ve erkegin krizlerinin kaynagi” olmasi sorunu, Laura Mulvey’in sinemanin kadini
cinsellestirilerek pasif bir konuma getirdigine ve bdylece erkegin endiselerini ortadan
kaldirdigina dair yorumu ya da Mary Ann Doane ve Kaja Silverman gibi kuramcilarin
kadimnin yoklugu ve sessizliginin etkileri lizerine yaptiklari tartismalar, TUrkiye’nin yeni
yonetmen sinemasinda giincelliklerini korumaktadirlar. Bu agidan feminist film kurami
cercevesindeki caligmalara donemsel bir sekilde yer vermek, kadin temsil sorununun
giiniimiizde geldigi noktayr anlamak agisindan 6nem tasimaktadir. Birinci bolumin
devaminda Tiirkiye sinemasindaki kadin temsil sorunu ve soruna dair tartigsmalara yer
verilecektir. Baslangicindan 1980°li yillara kadar kadini patriarkal toplum yargilar ve
kliseleri dogrultusunda temsil eden, ardindan yeni yonelimler deneyen ve nihayetinde
buglnln hayalet kadinlarina yoénelen sinema tartisilacaktir. Bu dogrultuda birinci
bolumiin sonunda, Tirkiye’nin yeni yonetmen sinemasinda “erkeklik krizleri” ve
“erkekler arasi iktidar miicadeleleri” temalarma odaklanan 6rneklere yer verilecek, bu
orneklerdeki “var olan kadmlar” ile “hayalet kadinlar” arasinda olusan temsil
farkliliklarina ve bu farkliliklarin anlatilara olan etkilerine deginilecek, tamamen hayalet

yapidaki kadinlarin yer aldig: iki filmin incelenecegi sonraki boliimle bag kurulacaktir.



Ikinci boliimde Bir Zamanlar Anadolu’da ve Abluka filmlerinin bicimsel analizine yer
verilecektir. Bigimsel analiz yontemi kullanilirken, bu iki filmde kadinlarin varlik
gosterdikleri anlar ile yokluklarinda, erkeklerin etrafinda kurulan bicimsel yapilar
incelenecek ve karsilastirilacaktir. Karsilastirma sonucunda, kadinlarin yalnizca
hikdyeleri degil ayn1 zamanda filmlerin bi¢imlerini de boéldikleri ve degistirdikleri
tartisilacaktir. Bu agidan, kriz i¢indeki erkek gruplarinin merkeze alindigi iki filmde de
belirsiz ve tanimlanamaz yapidaki hayalet kadinlarin anlatilar1 baglatan, sonlandiran,
karakterlerin motivasyonunu yaratan temel unsurlar olarak islev gordiikleri; pasif birer
arka fon olduklarina dair genel kanmin aksine anlatilara gerek hikdye gerekse bicim

yoniinden etki eden aktif bir konumda olduklar iddia edilecektir.

Bu tezde ele alinan sorun, kadinlarin ancak belirsiz varliklar ile anlatilarda etkin
olabilmeleridir. Kadinlar biitiinliikli ve ger¢ek¢i bir karakter yapilanmasi ile degil;
par¢alanmis, goriiniip kaybolan, kaybolduktan sonra geri donen, duyulup sessizlesen,
hayal ve gercek arasina sikismis yapilari ile etkili olabilmektedirler. Sonug¢ kisminda
filmlerin analizleri dogrultusunda varilan tespitler belirtilecek, bu tespitler birinci
bolimde aktarilan kuramsal zemin {izerinden tartigilacak ve kadin temsil sorununun

Turkiye’nin yeni yonetmen sinemasindaki doniisiimii aktarilacaktir.



BOLUM 1
FEMINIST FiLM KURAMI VE SINEMADA KADIN TEMSILI

Bu bolimde; sinemadaki kadin temsil sorununa dair ortaya konan g¢aligmalara yer
verilecektir. Ikinci dalga feminizmi ile birlikte, feminist diisiincenin akademik
arastirmalarda etkisini gdstermesi sonucu ortaya ¢ikan feminist film kurami, sinemada
kadin temsilinin bir sorun olarak kabul edilmesi ve sorunun ¢dziimiine dair fikirlerin
tiretilmesi agisindan 6nem tagimaktadir. Feminist film kurami ¢ergevesinde ortaya konan
caligmalar, gilincel filmlerdeki kadin temsilini yorumlayan yeni ¢alismalart da
etkilemektedir. Bu agidan feminist film kuraminin ortaya ¢ikisini ve bugilinkii
calismalarin temelini olusturan diisiinceleri anlamak, tez agisindan Onem teskil

etmektedir.

Feminist film kurami incelendiginde, farkli donemlerde farkli yonelimlerin ortaya ¢iktigi
gortlmektedir. Bu agidan kuram aktarilirken, donemsel olarak 6ne ¢ikan bakis agilar
lizerinden basliklara ayrilacaktir. “/lk Calismalar” bash@ altinda, patriarkal toplum
yapisini yeniden lireten ve bir anlamda bu yapiyr mesru kilan sinemaya karsi bir tiir
bagkaldir1 olarak degerlendirilebilecek olan ilk calismalara yer verilecektir. Bu
donemdeki c¢aligsmalar, ideolojik bir elestiri getirme niteligi tasimakta, “sorun neden
ortaya ¢ikiyor?” sorusunu sormamaktadir. “Kuramsal Temellerin Olugturulmasi” baghgi
altinda, sorunun kaynagina ve nasil siirdiiriildiigine odaklanmayan ilk g¢alismalara
getirilen elestiriler ile ortaya ¢ikan gegis asamasi aktarilacaktir. “Neden?” sorusunun
sorulmasi gerektiginin vurgulandigi bu ¢alismalarda, gostergebilim ile bag kurularak
kadin temsil sorununun kaynaginin anlamlandirilmasi hedeflenmektedir. “Psikanalitik
Yaklasim ve Erkek Bakigi” bashiginda, feminist film kuramina daha sonraki donemlerde
de hakim olacak olan, psikanalitik temel iizerinden filmleri anlamlandirma yaklagimi
aktarilacaktir. Bu calismalarin en oOnemli 6zelligi, filmlerin anlatim araglarina
odaklanilarak kadmin neden etkisiz kilindiginin tartisilmasidir. Psikanalizi kullanarak
filmleri, karakterleri, filmlerin yaraticilarin1 ve seyircinin konumunu anlamaya g¢alisan
kuramcilar, bu ¢alismalar araciligiyla sorunun nedenleri ve ¢dzimu tzerine fikirler ortaya
koymuslardir. “Kadin Filmleri ve Kadin Seyirci” baghgi altinda, kadinlara yonelik olarak

adlandirilan filmlere ve psikanalitik yaklasimin kadin seyirciyi strece dahil etmedigi



iddiasina odaklanan c¢aligmalar aktarilmistir. Bu calismalarda psikanaliz kullanilmaya
devam edilirken, kadin seyircinin konumu tartisilmig, kadinlarin filmler ile yasadigi
0zdeslesmeye odaklanilmistir. “Odak Noktalarinin Genisletilmesi” bagliginda ise kadin
temsili sorununa film tdrleri, irk farkliliklar1, cinsel yonelimler ve cinsiyet elestirileri gibi
acilardan yaklagan calismalara kisaca deginilmis, feminist film kuraminin zaman iginde

geldigi “kapsayict” nokta aktarilmistir.

Bolumiin bu kisminda, tezde kullanilacak kavramlarin agiklanmas: ve kadin temsil
sorununa dair ortaya ¢ikan temel yonelimlerin aktarilmasi hedeflenmektedir. Bir diger
amag ise Tiirkiye sinemasindaki kadin temsil sorunu ve bu soruna dair yapilan ¢aligmalar
ile bag kurmaktir. Tirkiye sinemasindaki kadin temsillerinin aktarildigi kisimda,
temsiller ve temsil sorununa yonelik yapilan ¢alismalar kadin temsillerinin iceriklerine
gore basliklara ayrilacaktir. “Demek Beni Bu Halimle Isyenler De Bulunurmus” bashg
altinda, Turkiye sinemasindaki ilk kadin temsillerinin pasif, erkegin onayin1 bekleyen ve
patriarkal toplumun isteklerine gore sekillenen yapilar aktarilacaktir. “Karsit Kaliplar”
bashiginda, 1980’11 yillara kadar etkisini gosteren, giinlimiizde de zaman zaman yeniden
tiretilen ikili temsil sistemine deginilecektir. Kadinlarin, en yalin haliyle “iyi” ve “kotii”
olarak kaliplasmig tiplemelere ayrilmasina ve bu durumun yarattigi anlama
odaklanilacaktir. “Arada Kalmigs Kadinlar” baghgi altinda, Batililagma geriliminin
sinemada kadin karakter {izerinden yansitildigi 6rnekler ve bu 6rneklerin aynaladigi
toplum yapisina dair calismalara yer verilecektir. “Uclarin Ulkesi, Uclarin Sinemasi”
basliginda; bir yandan daha ger¢ek¢i kadin temsillerinin denendigi, diger yandan ise
kadin bedeninin tamamen cinsel bir metaya doniistiiriildiigii iki u¢ temsil yapisinin ortaya
ciktig1 donem aktarilacaktir. “Kadin Filmlerinden Kadin Filmlerine” bashigi altinda,
1980’li yillarda kadin temsiline yonelik yapilan yenilik¢i denemelere deginilecektir.
“Sessiz ve Kayp Kadin” baghiginda ise Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasindaki kadin
temsiline ve bu temsillere odaklanan ¢aligsmalara yer verilecektir. Tiirkiye sinemasindaki
kadin temsilinin degisimini aktaran bu kisimda, temsilleri sekillendiren kimi toplumsal
olaylara da yer verilecektir. Boylelikle bugiiniin sinemasindaki temsillerin neden ve nasil

sekillendigin anlamlandirilmas1 hedeflenecektir.



Bu boliimde kurulan yapr ile, Tiirkiye sinemasindaki kadin temsillerinin feminist film
kurami 1s13inda yorumlanmasi hedeflenmektedir. “flk Calismalar” bash@ altinda
deginilen, sinemada kadinin pasif, edilgen, tek tiplesmis ve kaliplara sikismis yapisina
odaklanan ilk ¢alismalardaki bu temsil sorununu, Tiirkiye sinemasinin tez dahilinde kadin
temsillerine gore ayrilmig tim donemlerinde gormek miimkiindiir. Kadin temsil
sorununun nedenlerini, ideolojik elestiriyle sinirli kalmayarak anlamlandirmaya calisan
ve Bati’da ilk drneklerini 1970’li yillarin ortasinda veren yonelimin ise Turkiye’de daha
cok yeni sinemadaki temsiller yorumlanirken kullanildigi gérilmektedir. Bu ¢alismalarda
kadinlar yokluklari, sessizlikleri ve pasiflikleri {izerinden degerlendirilmekte ve bu
unsurlarin yarattigi anlam incelenmektedir. Fakat bu calismalarda kadinlarin gerek
hikayelere gerekse bigimlere yaptiklari etki géz ardi edilmektedir. Tiirkiye sinemasinin,
yeni sinemaya gelene kadarki donemine hakim olan edilgen ve etkisiz kadin karakterler
ile yeni sinemanin kadin karakterlerinin yapisin1 benzer gérmek miimkiin degildir. Bu
nedenle kadin temsilinin Tiirkiye sinemasi tarihinde degisen yapisin1 aktarmak
gerckmektedir. Ayn1 sekilde; tezde 6ne surulen, Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasinda
kadinlarin filmlere her yoniiyle etki ettikleri, bunu da hayalet yapilart ile
gergeklestirdikleri iddias1 dogrultusunda, Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasina yonelik
yapilan c¢aligmalarin sorunu nasil ele aldigini ve calismalarda kullanilan kavramlar

aktarmak ve agiklamak tez agisindan 6nem arz etmektedir.

1.1. FEMINIST FILM KURAMI
1.1.1. “Feminist Film” Diisiincesinin Ortaya Cikisi ve ik Cahismalar

18. ylizyilin sonlarinda baslayarak 20. ylizyilin baglarina kadar etkisini surduren ve genel
anlamda kadinin sahip olmasi hedeflenen temel haklar izerine micadele ortaya koyan
birinci dalga feminizmi ile belli kazanimlar elde edildikten sonra feminizmde “ikinci
dalga” olarak adlandirilan siire¢ ortaya ¢ikmistir. Bu donemde sadece kuram Uretilmemis
ayn1 zamanda Orgiitlenilmis ve kurumsallasilmis, tecaviiz kriz merkezleri ve siginaklar
gibi birlik ortamlar1 olusturulmus, kiiresel politik etki i¢in miicadele edilmistir (Donovan
2016). 1960’11 yillarin sonlarinda baslayarak 1980°li yillarin basina kadar siiren ve eylem

giiciiniin gelistirildigi bu donemde, feminizmin akademik yazindaki etkisi artmis, bunun



sonucunda film calismalarinda feminist yaklasim ortaya g¢ikmistir (Smelik 2008).
Shonini Chaudhuri, ilk ¢alismalarin yayimlandigi ve bu ¢aligmalar 1s18inda ortaya ¢ikan
yeni fikirlerin tartisildigi, feminizmin ikinci dalgasi ile paralel giden bu siiregte, feminist
yaklasimin film caligmalar1 agisindan donemin en yaygin kabul goéren diisiincesi
oldugunu belirtmektedir (Chaudhuri 2006:2-3). Feminist film kuramcilari, sinemanin,
kadin-disillik ve erkek-erillik, yani cinsel farkliliklar {izerine mitlerin tiretildigi, yeniden
tiretildigi ve bunlarin temsil edildigi kiiltiirel bir pratik oldugu diislincesinden yola
cikmaktadirlar (Smelik 2008:1). Bu ag¢idan kuramcilar hem filmlerdeki kadin temsilinin
hem de seyircinin bu temsil karsisindaki konumunun sorunlu oldugu Uzerine tespitlerde

bulunmus ve ¢oziimler {izerine tartismislardir.

1972 yilinda, Siew Hwa Beh ve Saunie Salyer ortak editérliigiinde, sinirli sayida basimi
yapilabilen Women and Film dergisi ¢ikmis ve Beh ile Salyer derginin ikinci dalga
feminizminin bir pargasi oldugunu ilan etmislerdir (Thornham 1999:9). Derginin ilk
sayisinin manifesto niteligindeki sunum yazisinda editrler, Hollywood sinemasinin,
diinyanin farkli bolgelerindeki lokal kapitalistlerle bir araya gelerck, seyirciyi empoze
edilen ideolojilerin pasif tiiketicisi konumuna getirdigini belirtmekte ve endustriyi
elestirmektedirler. Siyahi Dbireylerin temsil sorunundan ¢ocuk is¢i statiisiinde
degerlendirilen ¢ocuk yildizlara kadar bir¢ok konuda Hollywood sinemasina elestiriler
getiren metinde, en yogun elestiri tek tiplestirilen kadin karakterler {izerinden
yapilmaktadir. Kadinlarin anne, ¢ocuk, vamp gibi farkli rollerde fakat her birinde yanlis,
gercekten uzak ve tek boyutlu temsil edildiklerini belirtmektedirler. Bu temsillerin, erkek
yapimcilarin ve yonetmenlerin fantezilerinden ortaya ¢ikan bir “ideal kadin” yarattigini,
bunun sonucu olarak da kadin seyircinin perdede gérdiigii, kusursuz beyaz erkegin yan
roliindeki ger¢ek dis1 kadin olmay1 arzuladigini ortaya koymaktadirlar (Beh ve Salyer
1972:3-5).

Sinemada kadin temsili {izerine yapilan ilk arastirmalarin, agirlikli olarak tarihi bir
inceleme ozelligi tasidig1 goriilmektedir. Sharon Smith, Women and Film dergisinin ilk
sayisinda yayimlanan, gelecek calismalar i¢in Onerilerini kaleme aldigi makalesinde
(1972), ilk olarak Variety dergisinin makalenin yazildig1 hafta yayimlanan sayisindaki

film tamitimlarin1 derleyerek filmlerin erkek kahramanlarin hikdyelerini aktardigini



ortaya koymakta, ardindan da sinema tarihinin farkli donemlerinden Ornekleri
inceleyerek sinemada kadin temsilini tartismaktadir. Smith, sinemanin ilk 6rneklerinden
itibaren kadin temsil ediliyor olsa da bu temsillerin genellikle erkek yonetmen, senarist
ve yapimcinin fantezilerini ortaya koydugunu; erkek kahramanin sorunlarinin kaynagi
olmak ya da seksiiel heveslerini karsilamak disinda etken bir yani1 olmayan bu temsillerle
“0z saygisi olan” bireyin 6zdesim kurmasinin imkansiz oldugunu belirtmektedir. Kadin
karakteri merkeze alan hikayelerde ise kadinlar pasif, kafasi karisik, garesiz ya da
tamamen seksiiel varliklari ile temsil edilmektedirler (Smith 1972:13-15). Sinema ve
medyanin sosyal tavirlar1 yansitirken ayni zamanda da sekillendirdigini belirten Smith,
sorunun ¢ozliimiinii sinema aragtirmalarinda feminist yaklasimin yayginlasmasinda ve
daha ¢ok kadin yonetmen, senarist ve yapimcinin sinema liretiminde yer almasinda
aramaktadir. Aksi takdirde kadmlar, tam bir temsil icinde sunulsalar da erkeklerin
zihinlerindeki kligse imaj ¢er¢evesinde yansitilacaklarini ve toplumun kadina bakisinin bu

yonde sekillenmeye devam edecegini belirtmektedir (Smith 1972:20-21).

Smith’in Women and Film dergisinin manifestosu ile baglar kuran bu goriisiine benzer
bir yaklasim, Majorie Rosen’in ertesi y1l yayimnladigi Popcorn Venus adli kitabinda da
goriilmektedir (1973). Rosen, sanatin, 6zellikle de sinemanin hayati, hayatin da sanati
yansittigint belirtmektedir. Kadinin degisen sosyal konumu filmlerde ortaya ¢ikmakta,
filmlerde yansitilan hayatlar, degerler ve ahlak anlayisi ise kadinlar tarafindan gergek
hayatta kabul edilmektedir. Kendi film izleme tecriibelerinden yola ¢ikarak ornekler
veren Rosen, perdede temsil edilen kadinlara benzemesinin imkénsizliginin farkinda
olmasina ragmen bu konuda duydugu arzudan séz etmektedir (Rosen 1973:8-10).
Popcorn Venus’te de tarihsel bir inceleme yapilmakta ve sinema tarihi onar yillik

sireclere ayrilarak 1970 yilina kadar ¢ekilen filmlerdeki kadin temsili incelenmektedir.

Rosen’in sinemada kadin temsilini on yillik siireglerde inceleme yontemi, Molly
Haskell’in From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies (1974)
calismasinda da uygulanmaktadir. Haskell bu ¢alismada, Women and Film dergisinin
Hollywood sinemas1 iizerine tespitlerine paralel diislinceler ortaya koymakta ve
Hollywood sinemasini, yaratilmak istenen Amerikan riiyasinin propaganda araci olarak

tanimlamaktadir. Rosen’dan farkli olarak Haskell, on yillik dénemler i¢inde degisen



kadin temsilini tartisirken yer yer bu yontemden siyrilmaktadir (Thornham 1999:11).
Calismanin bir bolimii olan The Woman’s Film makalesinde, ‘“kadin filmi” olarak
adlandirilan, melodram filmlerine odaklanmaktadir. “Hayal kirikligmma ugramis ev
kadinlarinin duygusal pornosu” olarak adlandirdigi bu filmlerdeki kadin temsillerini
farkli kategorilere ayirmaktadir. Haskelll’e gore karakter yapilar1 agisindan: “olagandis1”,
“olagan” ve “olagan baslayip olagandisina doniisen” kadin temsilleri yaratilmaktadir.
Olagandis1 kadmlarin daha gulcli ve etkili olmalarina ragmen seyirci tarafindan
benimsenmediklerini belirten Haskell, pasif ve diisiinceleri evlilik-annelik Uzerinden
sekillenen olagan kadin karakterlerin, kadin seyirciye giivenli ve ideal olarak
sunulduklarini iddia etmektedir. Filmlerin konular1 agisindan ise, “feda etme”, “1zdirap”,
“se¢im” ve “rekabet” seklinde dort kategori olusturmaktadir (Haskell 2016:153-59). Sue
Thornham, bu kategorilerin her birinin “feda etme” temasinda toplanabilecegini ve kadin
filmlerinin feda etmek ile es anlamli bir nitelik tasidiklarini belirtmektedir (Thornham

1999:12). Kadinlar bazen gocuklari, bazense erkek karakterin motivasyonu ugruna

kendilerini feda etmekte ve buna tutucu bir dil eslik etmektedir.

1.1.2. Kuramsal Temellerin Olusturulmasi

Claire Johnston, Hollywood sinemasii salt bir ideolojik propaganda araci olarak
degerlendiren yaygin diisiinceyi elestirmektedir (Johnston 1973:24-31). Ozellikle
Women and Film dergisine atif yapan Johnston, sanatin ideolojik unsurlar barindirdigin
kabul etse de “bir niyet tasiyan sanat” anlayisinin filmlerdeki ve sinema sektdriindeki
cinsiyetgilik sorununu agiklamak ag¢isindan yetersiz kaldigini 6ne stirmektedir. Johnston,
Louis Althusser’in ideoloji tanimindan yola ¢ikmaktadir. Buna gore ideoloji mitler,
simgeler, fikirler ve konseptlerden olusan bir temsildir ve ¢ogunlukla bilingdis1 bir
sekilde yansitilmaktadir ( Johnston 1975). Johnston da filmlerin mitlerden olustuklarini,
bu mitlerin simgeler ile yansitildiklarii belirtmektedir. Olusan ‘“kadin” simgesi,
sinemanin erkekler tarafindan domine edilen sisteminin dogal bir sonucudur. Bu
dogrultuda Johnston sadece Hollywood sinemasinin erkek yonetmenlerinin filmlerini
incelemekte kalmamakta, kadin yonetmenler ve Avrupa sinemasinda da kadmna dair
simgenin kullanildigin1 belirtmektedir. Ornegin kadin yonetmen Agnes Varda’nin

filmlerinde tarihten soyutlanarak sunulan (makalenin baginda Johnston, tarihin giiclii



figtirleri olarak sunulan erkeklere karsilik kadinlarin kimi “moda” yonelimler diginda
tarihten soyutlanmasini elestirmektedir) kadin temsilinin kadin sinemasini geriye goétiiren
adimlara neden oldugunu belirtmektedir. Johnston’a gore, sinema sektoriindeki cinsiyet¢i
anlayisin degismesi i¢in sektorde rol oynayan kadin sayisinin artmasi tek basina yeterli
degildir, sektordeki kadinlar bir araya gelerek filmlerde kadina dair ortaya konan

cinsiyetc¢i ve klise sembolleri degistirmek i¢in miicadele etmelidirler. (Johnston 1973)

Bu donemde, kadin ydnetmen Dorothy Arzner’in kariyerine odaklanan c¢aligmalar
yapilmustir. Johnston, Arzner’in bir kadin yonetmen olarak, Hollywood sinemasinin
icinde kalarak, cinsiyetciligi kirmaya yonelik denemeler yaptigini belirtmektedir
(Johnston 1973). “Dorothy Arzner: Critical Strategies” makalesinde (1975) ise
yonetmenin sinemasinda temsil edilen kadin karakterleri incelemekte, karakterlerin
patriarkal diizene karsi kendi kimliklerini arzu ve ihlal yoluyla belirlediklerini ortaya
koymaktadir. Karakterler kimi zaman, sinemada simgelestirilen kadindan ¢ikarak “erkek
i¢in” belirlenmis davraniglar1 sergilemektedirler, kimi zamansa yasaklanan ve tehlikeli
gorilen 1iligkilerin i¢inde bulunmaktadirlar. Johnston’a gbére Arzner’in sinemasinda,
Hollywood’un baskin olan erkek sdylemi ayricalikli bir konumda degildir, yapisal ahenk
kadin sOylemi tarafindan saglanmaktadir ve bunun sonucu olarak erkek evreni farkli
olarak ikincil sdylemler konumunu almaktadir. Johnston, feminist bir kars: sinema
olusturabilmek a¢isindan feminist film kuraminin Arzner’in sinemasina odaklanmasinin

yararli olacagini belirtmektedir. (Johnston 1975)

Pam Cook ise Arzner’in sinemasina yerinden etme ve tersine gevirme kavramlar
uzerinden bakmaktadir. Cook’a gore klasik sinema tarihi, patriarkal ideolojinin istekleri
lizerine bir diizen ortaya koymustur ve bu diizende kadinin yeri “eksik” birakilmistir.
Arzner, filmlerinde sinemanin ortaya koydugu klise kadin karakterlere (vamp kadin,
masum kiz gibi) yer vermekte fakat hikdyenin anlatisina sekteler ve anlik tersine
cevirmeler yerlestirerek bu kliselerle oynamaktadir. Cook’a gére Arzner zaman zaman
seyircinin rahat konumuyla da oynayarak kadin karakterlerinin sdylemini filmin
seyircisine yoneltmekte ve seyirciyi diisiinmeye zorlamaktadir (Cook 1975). Johnston ve

Cook’un Arzner lizerinden yaptiklar1 bu analizler, bir kadin yonetmenin filmografisinin
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incelenmesinden ¢ok feminist film tiretimine yonelik stratejiler ortaya koyma niteligi

tagimaktadir.

Johnston ve Cook gibi isimlerin gostergebilimden yararlanarak yaptiklar1 analizler
feminist film elestirisinin kuramsal bir zeminde yer bulmasi agisindan Onemli
yaklasimlardir. Bu donemde, gostergebilimin yaninda feminist yaklasimin sinirlarina
psikanaliz dahil olmaktadir. Anneke Smelik, psikanaliz ile arzunun ve O6znelligin
yapisinin analiz edilmesine baglanmasinin, feminist film kuraminin odagini ideolojik

icerik elestirisinden, filmlerdeki anlam tiretmekte kullanilan mekanizmalara kaydigini

belirtmektedir (Smelik 2008:3-4)

1.1.3. Psikanalitik Yaklasim ve “Erkek Bakis1”

Laura Mulvey’in “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (1975) makalesi psikanalizin
feminist film kuramina dahil olmasi agisindan 6nemli bir kap1 agmistir. Mulvey, Sigmund
Freud ve Jacques Lacan’in psikanaliz kuramlarindan yola ¢ikarak filmlerdeki ve film
izleme deneyimindeki “erkek bakis1” tizerinde durmaktadir. Mulvey, patriarkal diizende
fallosantrizmin mevcut oldugunu, yani kadin cinselligi ve cinsel organinin kendi basina
bir anlama sahip olmadigini, erkek cinsel organinin yoklugu ile anlamlandirildigini
aktarmaktadir. Bu noktada erkegin kastrasyon (igdis edilme) korkusu devreye
girmektedir ve ana akim sinema da (Mulvey alternatif sinemanin farkli arayislara acik
oldugunu belirtmektedir) bu korkuyu ortadan kaldirmak i¢in yontemler ortaya
koymaktadir. Mulvey’in makalesinde karsilagilan bir diger 6nemli kavram ise skopofili,
yani bir seye bakarak cinsel haz almaktir. Sinema, insan bedenine odaklanmaktadir ve bu
acidan bir haz olusturmaktadir fakat Mulvey (Lacan’in “ayna evresi” teorisinden ve
Freud’un gelistirilmis skopofili tanimindan yararlanarak) bunun da bir adim 6tesinde
perdedeki figiirle Ozdeslesme yaratarak narsistik bir siireg¢ ortaya ¢ikardigin
belirtmektedir. Sinemanin, kadinin yaratmasi muhtemel Krizi ¢6zmek i¢in kullandigi
yontemlerden biri kadin1 cinsellestirerek filmdeki erkek kahraman ile 6zdeslik
kurulmasini saglamaktir. Psikanalitik agidan ise sinema, kadini degersizlestirip veya

cezalandirip zayif bir figiir haline getirerek igdis edilme korkusunu ortadan kaldirmakta
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ya da kadin figiirtin fiziksel gtizelliklerini yucelterek tehlikeli olmaktan ¢ikarip rahatlatici

bir fetis nesnesine dontistiirerek skopofili haz ortaya ¢ikarmaktadir (Mulvey 1975).

Ozellikle Screen dergisinde, Mulvey 6ncesinde de film okumalarinda psikanalizden
yararlanan makaleler yaymlanmistir fakat Mulvey bu makalelerin kadin formunun
sembolik ac¢idan temsilinin agiklanmasinin 6nemini yansitmadiklarini belirtmektedir
(Mulvey 1975:6). Psikanaliz ve gostergebilimden yararlanan ve filmleri bu alanlarla
inceleyen donemin ¢aligmalarina elestiri getiren bir diger isim Jacqueline Rose’dur. The
Birds (Alfred Hitchcock, 1963) filmini analiz ettigi makalesinde (1976) Freud ve
Lacan’in paranoya lizerine ¢alismalarindan yararlanan Rose, Hitchcock’un agi-ters agi
¢ekimlerini Lacan’in ayna evresi ile agiklamaktadir. Makalede ‘“bakis” kavraminin
onemli bir yeri vardir, kadinin bakisinin da sadece bakilmak iizere ortaya ¢iktigini
belirtmektedir (Rose 1976). Rose, metinsel analiz yapan kuramcilar klasik filmin
yapisini erkegin oedipal kompleksine dayandirmalarini “aceleci bir davranis” olarak
degerlendirmektedir (Penley 1988:12-13). Rose kimi filmlerde bunun dogru bir yaklasim
oldugunu fakat her filme adapte edilemeyecegini belirtmekte, bir anlamda akademik film

yazinindaki erkegi odak alan diisiinceyi elestirmektedir.

[k kez 1980 yilinda yayinlanan bir diger makalesinde Rose, Christian Metz ve Jean-Louis
Comolli’nin sinema aygitin1 kuramsallastirmak {izere yaptiklari ¢aligmalari, cinsiyet
farkin1 yok saydiklar1 gerekgesiyle elestirmekte; donemin kuramlarinin, kadinin fallik
arzunun nesnesi, kaybolan ve kacan imge olarak temsil edilisinin nedenlerini agiklamakta

yetersiz kaldigini belirtmektedir (Rose 2010).

Film calismalarindaki farkli yaklasimlara getirilen elestirilerin yani sira, feminist film
kuramu lizerine tartismalar da ortaya ¢ikmistir. B. Ruby Rich, feminist film elestirisinin
adlandirilmasindaki krize dikkat ¢ektigi makalesinde, “feminist film” adlandirmasinin
kimi kadin yonetmenler tarafindan dahi reddedildigini, “kadin filmi” adlandirmasinin ise
cinsiyet tizerinden belirlenmis bir azinlik grubu yarattigini belirtmekte ve filmlerin

anlatisal igeriklerine gore yeni adlandirmalar 6nermektedir (Rich 1978).
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Benzer sekilde, Janet Bergstrom, Johnston’in c¢aligsmalarini elestirirken feminist film
kuraminin, Johnston’in bastan kabul ettigi kadina 6zgiinliik, kadin arzusu, film séylemi
ve filmlerdeki haz gibi kavramlar tekrardan degerlendirmesi gerektigini belirtmektedir
(Bergstrom 1979b). Ayn1 y1l yayimladig: bir diger makalesinde ise Raymond Belour’un
sinemaya uyarladig1 metinsel analiz yontemini kullanarak, filmin metinsel streclerinin
ozellikle cinsel farkliliklar {izerinden gerceklesen 6zdeslesmeyi nasil etkiledigini
incelemektedir (Bergstrom 1979a). Bellour’'un psikanalitik terimleri fazlasiyla
basitlestirdigini aktaran Bergstrom, Mulvey’den de tek tip 6zdeslesmeden siyrilarak eril

ve disil 6zdeslesme ayrimini ortaya koymasi yoniiyle ayrilmaktadir.

Jacquelyn Suter, kendisinden dnce Dorothy Arzner sinemasina odaklanmis olan Cook ve
Johnston’dan ayrilarak filmlerde kadinsi soylemin yer aldigini, filmin sdylemi agisindan
da 6nemli bir rol oynadigimi iddia etmektedir (Suter 1979). Elizabeth Cowie ise Mulvey
ve Metz’in, seyircinin filmin iginde kayboldugu, sadece karakterle degil ayn1 zamanda
bir ideoloji ile de 6zdeslestigi “6zdesim” yorumlarina ve Mulvey’in filmin seyircisinin
belirlenmis bir erkek bakisina sahip olduguna dair diisiincesine karsilik; Oyki ve
Oykiilemenin siirekli olarak yapilandirildigi, seyircinin ve film karakterlerinin
cinsiyetlerini varsaymaktansa cinsiyete dair farkliliklarin iiretilmesine yonelik sorularin

ortaya konmasinin saglandigi farkli bir model belirlemektedir (Cowie 1979).

Mulvey’in feminist film kuramina O6nemli sekilde yol veren makalesine getirilen
elestirilerin biiyilk ¢ogunlugu, seyirciyi “erkek” olarak kabul etmesi (zerine
sekillenmektedir. Mulvey, kadin seyircinin konumunu calismasinin sinirlarina dahil
etmemis, muglak birakmistir. Kendisine getirilen elestirilere yonelik olarak yayimladigi
makalesinde Mulvey, klasik Hollywood sinemasinin perdede temsilini yarattigi kadin
imajmin, filmin seyircisinin cinsiyetinden bagimsiz olarak, seyirciyi maskiilenlestirdigini
belirtmektedir (Mulvey 1981). Mulvey, kadin seyirciye yonelik ¢ekildigi iddia edilen
melodram filmlerinde, kadin seyircinin perdedeki temsil ile bag kurabilmesi igin
kendisinden bagka bir role biirlinmeye zorlandigin1 belirtmekte ve bunu “travesti”

kavrami ile adlandirmaktadir (Mulvey 1981).

1.1.4. “Kadin Filmleri” ve “Kadin Seyirci”
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Feminist film kurami, 1980°li yillarda da psikanalizden yararlanmaya devam etmektedir.
Mulvey’in makalesi ve makaleye getirilen elestiriler sonrasinda donemin ¢alismalarinda

“kadin seyirci” kavrami da onemli bir odak noktasi olarak dikkat cekmektedir.

Bu dogrultuda, ilk kez 1981 yilinda yayinlanan makalesinde Mary Ann Doane, 1940’1
yillarin “kadin filmi” olarak degerlendirilen filmlerine odaklanmistir. Kadin seyirciye
yonelik olarak nitelendirilen bu filmlerin bir erkek bakisinin tatminine ya da fetisizmine
hitap etmesi mimkiin degildir, farkli bir 6zdeslesme tanimi yapmak gerekmektedir.
Doane’e gore, ana karakteri kadin olan bu filmlerde, kadin seyirciye bir kadin ya da erkek
figiir erotiklestirilmis bir sekilde sunulmamaktadir, kadin seyircinin yasadigi 6zdeslesme
figlirtin kendisiyledir, arzunun nesnesi olma istegidir fakat filmler ayn1 zamanda da bir

kadinin arzularin1 merkeze aldigindan, ortaya ¢ikan sonug ¢eliskilidir (Doane 1988).

Doane’in calismasinda, bir baska 6nemli kavrama daha dikkat ¢ekmektedir: yokluk.
Kadin bag karakteri olan filmlerde anlati1 6yle bir noktaya gelmektedir ki kadinin yoklugu
ortaya ¢cikmaktadir. Kameranin kendisi kadinin yerini almaktadir ve bu noktadan sonra
anlatinin devami i¢in kadinin fiziksel varligina ihtiyag duyulmamaktadir (Doane
1988:210). Ayrica Doane, filmlerde kadin seyircinin imkénsiziiginin betimlendigini
belirtmektedir (1988, s. 214).

Doane, 1982 yilinda yayimlanan calismasinda ise sinemanin anlatim tekniklerine
gondermede bulunarak kadinin giizelliginin ve ¢ekiciliginin; kadraj, a¢1, kamera hareketi
ve 1siklandirma gibi uygulamalarin fonksiyonu haline geldigini belirtmektedir. Bu
nedenle de kadinin kamera ile iliskisi, erkeginkinden farklilik gostermektedir. Doane,
Metz’in 6zdeslesme icin seyirci ile konu arasinda olusmasi gereken mesafeye dair
fikirlerinden yararlanmakta ve kadin seyircinin konuya olan mesafesinin fazla yakin
oldugunu 6ne stirmektedir. Bunun sonucunda da kadin seyircinin arzusu narsistik bir
konuma erismekte ve kadin bakis1 “perdedeki temsil olma” durumunu gerektirir hale

gelmektedir (Doane 1982).

Teresa de Lauteris’e gore ise seyircinin yasadig1 6zdeslesme, toplumlarin gegirdigi sosyal

degisimler ile birlikte doniisiime ugramaktadir. Sinemanin 6ziinde, seyirciye zevk verme
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motivasyonu oldugunu belirten de Lauteris, olusturulmak istenen arzunun Oedipus
sartlarina gore diizenlenmis oldugu anlati diinyasinda, kadinin filmden keyif alabilmesi
icin nasil bir O6zdeslesme kurabilecegi sorusundan yola ¢ikmaktadir. Doane’in
caligmalarinda da karsilasilan, “arzulanan figlir” olmak iizere kurulan bir 6zdeslesme
modelinden bahseden de Lauteris, kadin seyircinin “kadinsilia” razi edildigini
belirtmektedir. Bunun yaninda, 6zdeslesmenin sabit olmadigini, degisime agik oldugunu
belirten de Lauteris’e gore, erkek arzusunu ya da korkularini merkez alan bu Oedipal

anlatt modelini tersine ¢evirmek miimkiindiir (de Lauretis 1984).

Kadin filmleri ve kadin seyirciye dair caligmalar siirdiiriiliitken bu donemde ayrica
sinemanin anlatim araglarinin kadin temsili {izerindeki etkisine detayl1 bir perspektiften
bakan c¢alismalar da yapimustir. Ornegin Kaja Silverman, 1984’te yayinlanan
makalesinde, filmlerdeki ses ve temsil arasindaki iliskiye odaklanmig, karakterlerin
goriiniirlik ve sesliliklerinin anlatiya olan etkisini incelemistir (Silverman 1990).
Silverman’a gore kadin 6znelligi, temsilin gorunirligi arttikga kuvvetlenmektedir ¢linki
perdede fiziksel olarak temsil edilmezken sesi duyulan bir kadin karakter, ana akim
sinemanin kodlarin1 bozmakta, erkek bakisinin kontrolii kaybetmesine neden olmaktadir

(Silverman 1990:313).

Annethe Kuhn, dénemin feminist film arastirmalarinda, kadin filmlerine yonelik bir
egilim oldugunu belirtmekte, caligmasina melodram filmlerinin yani sira pembe dizi
olarak adlandirilan ve kadin izleyiciye yonelik olarak hazirlanan televizyon dizilerini de
dahil etmektedir. Fakat Kuhn sadece seyirci odakli bir yaklasim sergilememektedir.
Kuhn’a gore, bicimsel analiz, gostergebilim ve psikanaliz gibi yontemlerin kullanildigi
caligmalar seyirciyi surece dahil etmemekte ve sosyal karsiligi eksik birakmaktadir.
Seyirci odakli calismalarin ise kuramsal yonden eksik kalma ihtimali bulunmaktadir. Iki
yaklagim arasinda bir “bosluk™ ortaya ¢ikmaktadir. Kuhn, iki yaklasimin bir araya
getirilerek kadin izleyicinin konumunun tam olarak anlasilabilecegini savunmaktadir
(Kuhn 1984).

Kuhn’un bahsettigi yaklagimlar arasi1 boslugun nedenlerinden birisi, kadin seyirciye dair

olan tartismalarin da seyircinin kendisini ¢alismalara dahil etmemesidir. Psikanalizden
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yararlanan ve kadin seyircinin 6zdeslesme siirecine odaklanan galismalarin igeriginde
seyircinin konumuna dair bir tir varsayim bulunmaktadir. 1980’lerin ortasinda baslayan,
yaklasimlar1 bir araya getirme diislincesinin etkisinin, 1990’11 yillarin ortasina kadar
sirdiigii. goriilmektedir. Thornham bu dénemi “Metinsel Uzlagmalar” olarak
adlandirmaktadir (Thornham 1999:159-65). Thornham’mn 6rnek olarak gosterdigi,
Christine Gledhill’in 1987°de, Jackie Stacey’nin ise 1994’te yaymlanan ¢aligsmalarinin

Onerileri arasindaki benzerlikler siirecin siirekliligini ortaya koymaktadir.

Gledhill’e gore, kadinin patriarkal bir sembolii ve sosyo kiiltiirel konumunun getirdigi
tecriibeleri vardir. Sembollerin ortaya kondugu film metni ile seyircinin konumu dikkate
alinarak yaklasimlar “uzlastirilmalidir” (Glendhill 1987). Calismasinda sinemadaki
“y1ldiz” kavrami ve kadin seyirci arasindaki iliskiyi inceleyen ve bu dogrultuda seyirciler
ile goriismeler yapan Stacey iSe; seyirciyi, filmin yapisin1 ve igerigi bir araya getiren
katilimer bir yaklasimi benimsenmesi gerektigini belirtmektedir (Stacey 1994). Bu
anlamda Stacey, seyircinin tecriibelerini tam anlamiyla odak haline getirerek temsille

0zdeslesme siirecinin sosyal karsiligini yansitmaktadir.

1.1.5. Odak Noktalarimin Genisletilmesi

Film aragtirmalarinda feminist yaklasimin yayginlasmasi ile g¢alismalarinin odagi,
incelenen filmlerin tiirleri acisinda da genisleme egilimi gostermektedir. Ozellikle
Barbara Creed’in, korku filmlerinde rahmin seytani ve kotiiliigli amaglayan varliklarin
ortaya ¢ikmasi i¢in bir kapi islevi gordiiglinii, bunun da erkegin kadin cinsel organina dair
hissettigi tekinsizligi yansittigini belirttigi ¢alismasi dikkat ¢ekicidir (Creed 1993). Linda
Williams’in “beden tiirleri” olarak adlandirdig1 korku sinemasi ve pornografik filmlere
yoneldigi calismalar1 (Williams 1989, 1991), Sue Thornham’in korku sinemasinda kadin
bedenini inceledigi ¢alismasi1 (Thornham 1997), Yvonne Tasker’in aksiyon sinemasina
odaklanan c¢alismasi1 (Tasker 1993), farkli tiirlerin incelemesinde feminist yaklagimi

benimseyen 6rnekler olarak gosterilebilir.

2000’11 y1llara yaklasilirken, feminizm anlayisinda degisimler yasanmaya baglamistir. Bu

stirece kadar etkin ve yaygin olan anlayis, kadinin ayrimciliklara “kadin” oldugu i¢in
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ugradigi, bireysel, sosyal, kiiltiirel vb. 6zelliklerinin bir degisken olmadig1 yoniindedir.
Fakat postmodernist ve ¢okkiiltiircii anlayisin “farklilik” diisiincesinden etkilenen yeni
feminist diistincesi; ekonomik sinif, irk ve cinsel yonelim gibi unsurlara dikkat cekmeyi
hedeflemektedir (Donovan 2016:349). Bu anlayisa gore lezbiyen bir kadinin ugradigi
ayrimcilik heteroseksiiel bir kadininkinden; siyahi bir kadinin ugradigi ayrimcilik, beyaz
bir kadininkinden farklidir. Bu diisiince akimi dogrultusunda feminist film kuraminin
odak noktalarinin yeni kavramlari igine almaya basladigi goriilmektedir. Bell Hooks, Jane
Gaines ve Tania Modleski gibi kuramcilarin siyahi kadin seyirciye ve irklarin sinemadaki
temsiline odaklanan ¢aligmalari bu donemde yayimlanmistir (Gaines 1988; Hooks 1992;
Modleski 1991). Ayni sekilde Judith Mayne’nin lezbiyen bakisi arastirmasina dahil ettigi
calismasi (Mayne 2000), Queer kuramin énemli temsilcilerinden Judith Butler’in cinsiyet

elestirisini sinema yazinina aktardigi ¢alismalari dikkat ¢eken 6rneklerdir (Butler 1993).

Haskell, daha dnce deginilen ¢alismasinin 2016 yilindaki baskisi i¢in yazdigir sunumda,
1970’li yillarda cinsel yonelimlerin ¢ok sik telaffuz edilen kavramlar,
heteronormativitenin ise tartisilan bir kavram olmadigini1 belirtmekte, c¢alismasina
getirilen “heteroseksist” elestirisini kabul etmektedir (Haskell 2016:xiii). Benzer sekilde
1970’lerden itibaren feminist film kurami c¢ercevesinde caligmalar ortaya koyan
kuramcilar bu donemde 11k, cinsel yonelim ve sosyoekonomik konum gibi kavramlar

yeni aragtirmalarina dahil etmislerdir.

1.2. TURKIYE SINEMASINDA KADININ TEMSILINE BAKIS

Kadin temsili sorununu ulusal bir sinemay1 odak alarak incelerken, o iilkenin yillar i¢inde
degisen toplumsal yapisin1 ve sinemada ortaya ¢ikan yonelimleri ¢alismaya dahil
etmemek mutlak bir eksiklik doguracaktir. Bu dogrultuda Tiirkiye sinemasinin tarihi
tizerine yapilan ¢alismalar incelendiginde, sinemay1 donemlere ayirma konusunda farkli
yaklasimlarin oldugu goriilmektedir. Ornegin, Alim Serif Onaran veya Giovanni
Scognamillo gibi sinema tarihgileri, yonetmenleri odak alarak “Tiyatrocular Donemi”,
“Sinemacilar Donemi” gibi basliklar altinda donemler ortaya koymaktadirlar (Onaran
1994; Scognamillo 2010). Savas Arslan ise donemleri adlandirirken Yesilgam’
kullanmakta ve Tiirkiye sinemasini 6ncesi, erken donemleri, yiikselisi ve sonrasi olarak

Yesilgam ile bagintili bagliklar altinda degerlendirmektedir (S. Arslan 2010). Fakat bu
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donem basliklarim1 kadin temsilini incelerken kullanmak, incelemenin igerigini
karsilamayacaktir. Kliselesmis benzer karakter 6zellikleri, ikili yapilar (iyi-kotd, anne-
fahise, itaatkar-isyankar gibi) ve kadina uygun goériilen 6liim ya da evlilik gibi belli sonlar
ile Tiirkiye sinemasi tarihinin farkli donemlerinde karsilasmak miimkiindiir. Bu anlamda,
bu bolimde Tirkiye sinemasi, kadin temsillerine gore ayrilmis basliklarla

degerlendirilecektir.

1.2.1. “Demek Beni Bu Halimle Isteyenler De Bulunurmus.”

Baglik olarak kullanilan bu ciimle, Aysel Batakl: Damin Kizi (Muhsin Ertugrul, 1934)
filminden alintilanmistir. Cinsel tacize ugrayan ve bunun sonucunda hamile kalan
Aysel’in, sevdigi erkegin ailesi tarafindan kabul edildigini 6grendiginde sdyledigi soziin
secilme nedeni, kederli, kabul gérmek isteyen ve yasadigi zorluklara karsi pasif bir

konumda olan kadin temsilini 6zetliyor olusudur.

Tiirkiye sinemasinda, 1923 yilina kadar ¢ekilen filmlerde kadin karakterler gayrimiislim
azinliklara mensup veya yabanci oyuncular tarafindan canlandirilmaktadirlar; 1923
yilinda ¢ekilen Atesten Gomlek (Muhsin Ertugrul, 1923) filmi, Tiirk kadin oyuncularin
yer aldig1 ilk filmdir (Esen 1996:25-26). Agah Ozgii¢, donemsel kosullar nedeniyle bu
filmlerde kadin kisiliginin agir basmasinin miimkiin olmadigini, kadinlarin silik
yansitildigini belirtmektedir (Ozglic 1988:23). Siikran Esen, Aysel Batakli Damin Kizi
filminin bir kadin bas karaktere sahip olup aymi zamanda karakterin belli bir kisilik
tasidigr ilk 6rnek oldugunu belirtmektedir (Esen 1996:26).

Doneme dair yapilan ¢alismalarda, Aysel Batakli Damin Kizi filminden 6nce, kadin
karakteri merkeze alan fakat kadina bir kisilik katmaktan uzak oldugu sdylenen, bu
nedenle de ¢ok derinlikli incelenmeyen filmler, bir agidan 6nem tasimaktadirlar. Feminist
film kuraminda da sik¢a deginilen “kadina uygun goriilen sonlar”, heniliz daha ilk
orneklerde ortaya ¢ikmaktadir. Eylem Atakav, evlilik dis1 iligkiler yasayan karakterlere
odaklanan Pence (Sedat Simavi, 1917) filminin, sonug olarak evliligi kutsayan bir hal
aldigin1 ve kadin igin evliligin bir sart oldugunun altin1 ¢izdigini belirtmektedir (Atakav
2013:39). Diger &rnek olan Istanbul’da Bir Facia-i Ask (Muhsin Ertugrul, 1922) filminde
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ise, kurallara uymayan, cinselligi 6n planda olan kadin, isyaninin cezasini1 ¢ekmekte ve

olduriulmektedir.

Gonul Dénmez-Colin, Istanbul’da Bir Facia-i Ask filmindeki “kotii kadin” temasinin,
Tiirkiye sinemasinin sonraki kirk yilinda defalarca tekrarlandigini, tutkularinin kurbani
olmus erkek karakterlerin engeli olarak filmlerde yer aldigini belirtmektedir (DOnmez-
Colin 2006:3). Bu anlamda filmi, kadin temsilinin doniim noktalarindan biri olarak kabul
etmek miimkiindiir. Bu donemde ortaya ¢ikan filmler, bir anlamda gelecekte sekillenecek
temsillerin yap1 taslarini olusturmaktadirlar. Benzer bir goriis olarak Hasan Akbulut,
ozellikle Misir melodramlarinin Tiirkiye’de fazlasiyla ilgi gdérmesi sonucunda 1950’li
yillarda ortaya ¢ikacak olan sinema anlayisinin sekillenmeye basladigini belirtmektedir.
Akbulut ayrica, bu donemde Misir filmlerine tiyatro oyunculari tarafindan yapilan
dublajlarin, seyircinin bir karakterin sesini duydugu an 0 karakterin iyi mi yoksa kott mu
oldugunu anlayabilecegi bir sekilde kaliplastirildigini, bu durumun da bir doneme hakim
olacak melodram filmlerinde, karakterlerden ¢ok tiplesmis figiirlerin ortaya ¢ikmasina

neden oldugunu iddia etmektedir (Akbulut 2008:96-97).

Ayrica bu donemde, Sehvet Kurban: (Muhsin Ertugrul, 1939) filminde erotizme erisen
bir kadin cinselligi ortaya konmaktadir (Esen 1996:28). II. Diinya Savasi ile birlikte
Avrupa pazarindan filmlerin gelisi durdugu icin Misir filmlerinin yani sira Amerika
Birlesik Devletleri’nden filmler de siklikla gosterilir olmus, Bati ile iliskiler igindeki kimi
isimlerin de etkisiyle bu filmlerdeki temalar Tiirkiye sinemasina girmeye baslamistir
(Oz6n 1966). Ozellikle sehvet diiskiinii, cinselligini erkeklerle oynamak igin kullanan
kadin portresine bu donemde sik¢a rastlanmaktadir. Colin, bu kadin cinselliginin daha
sonralar1 Tiirkiye sinemasinin kaliplasmis tiplerinden birine doniisecek olan “fahise” ve
“vamp” kadindan farkli oldugunu belirtmektedir. Bu kadin cinsel arzusu daha g¢ok
nemfomani olarak yorumlanmis ve eglenceye elverisli oldugu igin tercih edilmistir

(D6énmez-Colin 2006:4-5).

1.2.2. Karsit Kahiplar

19



Bati’da, 6zellikle de Hollywood sinemasinda yiikselmeye baslayan yildiz sistemi, 1950°1i
yillarda Tiirkiye sinemasinda da etkisini gostermeye baslamis ve bu donemde yaratilan
yildizlar 1980’1i yillara kadar iginde sikisacaklari kaliplara girmislerdir (Esen 1996:28—
29). Ik donemlerde “saf ve ¢aresiz”, kurban kadin olarak Muhterem Nur, suh kadin
olarak Neriman Koksal, erotik denemelerin fetisi olarak da Leyla Sayar gibi yildizlar 6n
plana ¢ikmaktadir (Ozgiic 2008). Fakat yildizlari ile kaliplasan asil temsiller 1960’larin
dort onemli kadin oyuncusunda ortaya ¢ikmaktadir. Colin, bu temsilleri su sekilde
Ozetlemektedir: “Donemin dort yildizi, seyircilerin s6zde beklentileri yiiziinden siirekli
ayni rolleri canlandirmistir. Tiirkan Soray, ezilen seksi kadin; Hiilya Kogyigit, ezilen
aseksiiel kadin; Filiz Akin, sik giyimli kiigiik burjuva kadini; Fatma Girik ise sdzunun eri,
diiriist, erkeksi kadin rolleriydi.”(Dénmez-Colin 2006:13)

Tiirkiye sinemasmin 1990’hi yillara kadar agirlikli olarak iki tlirde ornekler ortaya
koydugu goriilmektedir: giildiirii ve melodram (Akbulut 2008:93). Ozellikle melodram
filmleri, daha 6nce de belirtildigi gibi kadina yonelik olarak adlandirilmakta ve kadin
seyirci tarafindan Tirkiye’de de ilgi gérmektedir. Linda Williams, melodramin bir tiirden
cok anlatis1 bolca aci ve aksiyon igeren bir “modalite” oldugunu belirtmektedir (Williams
1998). Savas Arslan, modalitenin tanimini “bigimsellik” olarak yapmakta ve bunun
melodrami tek bir tanima indirgemektense farkli 6zellikleri ya da nitelikleri iceren bir
diizlem olarak degerlendirme sans1 tanidigini1 belirtmektedir (Arslan 2005:16). Arslan’a
gore melodramlarin ortak 6zellikleri arasinda; modern dncesi gegmisin masumiyetine
duyulan o6zlem, bu ozlemin ac1 ve goOzyasi ile yansitilmasi, basit bir iyi-KOtl
zitlagsmasindan yola ¢ikilmasi, duygularin abartili olarak aktarilmasi, alt sinif- st sinif
ayrimi yapmast, alt smifin kutsanmasi ve her daim erdemli iyinin galip gelmesi

bulunmaktadir (Arslan 2005:17-19).

Arslan’in siraladig 6zelliklerde goriilen “karsitliklar” durumu, kadin karakterlerin de
karsit kaliplara girmeleri anlam1 tasimaktadir. Bunun sonucunda da Tiirkiye sinemasinin
yaklasik kirk yilinda tek boyutlu ve en basit anlatimlartyla “iyi” ya da “koti” kadin
temsilleri goriilmektedir. Onemli olan nokta, sinemanim “iyi” ve “kétii” tanimini nasil

yaptigidir.
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Doénemin iyisinin “aile i¢i”, kotiislinlin ise “aile dis1” oldugu goriilmektedir. Aile,
korunmasi, yiiceltilmesi gereken kurumdur; dizen ve dogruluk, ailenin birligi ve
devamliligi ile temsil edilmektedir (Abisel 1994c:73). Bu anlamda da kadmin
melodramin 6zelliklerinden olan mutlu sona ulasmasi i¢in aile kurmasi ya da ailesinin
birligini korumasi gerekmektedir. Aile i¢indeki kadinin “iyi” karakter olabilmesi i¢in ise
erkege karsi sadik, annelik gérevini yerine getiren, ev isi yapan vb. sekilde temsil edilmesi
gerekmektedir. Seref ve namus kavramlari 6n plana ¢ikmaktadir. Evli kadinin yeri evi
oldugu i¢in iliskileri mekanin igiyle sinirlidir, evli olmayan geng kizlar igin ise bekaret ve
namuslu iligkiler sarttir (Abisel 1994c¢:88). Koy filmlerinde ise kadinlar; iffetli, sadik ve
ailenin erkekleri, gelenek-gorenekler, kimi zamansa zalim koy agalari tarafindan ezilen
suskun varliklar olarak yansitilmaktadirlar (D6nmez-Colin 2006:9). Kadinin en temel
ozelligi fedakarliktir, bagkalarinin hazzi i¢in yasayan bir varlik olarak c¢izilmektedir
(Abisel 1994a:193). Patriarkal toplumun kadinlardan istedigi ne varsa filmlerde “dogru
olan” seklinde yansitilarak yeniden Uretilmektedir (Atakav 2013:41).

Evli ya da sadik bir asik olan; anne, fedakar, dertli ve yalniz “iyi” kadinin karsisina ise
sokaktaki kadin konumlandirilmaktadir. Aile disinda var olabilen, bagimsiz, cinselligini
ifade eden kadinlar sokak ile, sokak ise kotii olan ile 6zdeslestirilmekte, ailenin kadini
evin i¢inde var eden yapisini bozan her unsur terazinin iyilik dist kefesine
yerlestirilmektedir. Bu durum kimi zaman filmin sonunda ailesine donecek olan bas kadin
karakterler i¢in de gecerlidir. Bu kadinlarin kotii bir sey yapmasina gerek yoktur, evden
uzaklagmalar1 ya da geleneksel toplumun kabul etmeyecegi bir davranista bulunmalari
yeterlidir. Dilara Balc1 Giilpmar’a gore, bu filmlerde evliligin yani mutlu sonun
arifesinde olan kadin bas karakterlerin iligkilerinin sonlanmasmin baslica nedeni
meslekleridir (Balc1 2016:76). Kadinin ¢alismasi, evden uzak olacak olmasi, mutsuzlugu
icin yeterli bir sebeptir. Kadin karakterler filmde eger ¢alisacaklarsa segilen sekreter,
Ogretmen ya da hemsire gibi meslekler vardir ve kadinin ¢alisabilmesi icin sevdigi erkege
hizmet edebilecegi bir noktada olmas1 gerekmektedir (Senova 1997). Benzer sekilde, her
yonuyle geleneksel Turk ailesinin istedigi 6zelliklere sahip olmak da yeterli degildir.
Artik Diisman Degiliz (1lhan Engin, 1965) filmini inceleyen Defne Ozonur, sefkatli, iyi
kalpli, iyi bir es ve anne olarak toplum tarafindan kabul géren bas karakter Handan’1n,

esinin 6liimii sonrasi bagka bir erkekle iliski yasamasiyla adinin “kotii kadma” ¢iktigini
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belirtmektedir (Ozonur 2004). Geleneksel kurallara karsi en kiigik uyumsuzluk, “iyi”

atfedilen 6zelliklerin géz ardi edilmesine neden olmaktadir.

Sokak ayn1 zamanda da sehir hayatini temsil etmektedir. Yalnizlar Rihtimi (Omer Lutfi
Akad, 1959) filmini 6rnek veren Feride Cigekoglu, doga ve schir geliskinin kadin
kimligini ikiye boldiigiinii, sehrin gece, karanlik, tekinsizlik ve fahiselik ile doganin ise
aile, masumiyet ve aydinlik ile 6zdeslestirildigini belirtmektedir (Cigekoglu 2007:89).
Sokaktaki kadin, eve getirilerek “temizlenmekte” ve ancak bu sekilde mutlu sona

ulasabilmektedir.

Tiirkiye sinemasinin ilgisini ¢eken ve “kotii” ile iliskilendirilen kadinlar, genellikle fahise
ve vamp temsilleridir. Colin, vamp kadmin geleneksel Musliman toplumlarda revacta
olan bir temsil olmasinin, aile degerlerini korumaya yonelik bir ihtiya¢ olabilecegini
belirtmektedir, sonugta giinahlarinin bedeli 6limdiir (Dénmez-Colin 2006:5). Fahise
filmleri ise kadinin bedeninin sergilenmesine firsat verdigi i¢in popiilerlik kazanmaktadir
(Dénmez-Colin  2006:9). Ozglic, 1940-1968 yillar1 arasindaki fahise temsillerini
birbirinin ayni, cansiz ve inandiriciliktan uzak motifler olarak degerlendirmekte, bunun
nedenini ise bu kadin temsillerini olusturan senarist ve yonetmenlerin anlattiklari kisi ve
mekénlar1 gergekte hi¢ gérmemis olmalart ve donemin agir sansiir politikalarinda
gormektedir (Ozgiic 1988:47-48). Ozgiic ayrica, daha dnce bahsedilen, yildizlarin igine
girdikleri kaliplar1 da calismasina dahil etmektedir. Asiye Nasil Kurtulur? (Nejat
Saydam, 1973) filminde Tirkan Soray’in, fahise roliinii gergek¢i bir sekilde
canlandirmasmin Onindeki engelin, seyirci tarafindan benimsenen kaliplarin digina
¢ikamamasi oldugunu belirten Ozgli¢, bu kaliplarin sinema iiretimini de nasil etkiledigini
ortaya koymaktadir (Ozguc 1988:49). Dénemin sektdrel yapist da bu kaliplarm
olugmasina katkida bulunmaktadir ¢iinkii bu donem, Tiirkiye’nin sinema agisindan 6
bolgeye ayrildigi (Tung 2014) ve bu bolgelerin isletmecilerinin seyircinin istekleri
yoniinde yapimciya baski yapabildikleri bir donemdir (Kirel 2005:191). Seyircinin
istekleri yoniinde sekillendigi s6ylenen kaliplar ile yildizlarin canlandirdiklari temsillerin

ters diismesi miimkiin degildir.
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Bu doénemde sinema, kadinlarin evden ¢ikarak ulasabildigi tek kolektif mekéndir, bu
acidan da seyirci ¢ogunlukla kadinlardan olusmaktadir (Abisel 1994b:128-29). Bu
durumda, seyircinin istegi olarak degerlendirilen hikdyeler ve karakter kaliplari da
kadinlarin begenileri dogrultusunda olusturulmaktadir. Peki patriarkal toplumun
isteklerini yeniden iirettigi belirtilen melodram filmleri, kadin seyirci tarafindan neden bu

derece benimsenmektedir?

Necmi Zeka, gerceklikten uzak, abartili ve biiylik oranda da geleneksel bir ahlakegilik
igeren temsillerin ortaya ¢ikmasini ve bu temsillerin seyirci tarafindan da kabul gérmesini
“sinizm” kavrami ile agiklamaktadir (Zeka 1985). Theodor W. Adorno’nun sanatta ortaya
cikan sinizm ile ilgili diislincelerinden alint1 yapan Zeka, “gercekmis gibi yapan ama
gerceklik ile arasina mesafe koyan” Tiirkiye sinemasinin temelinde bir “sentimental
ahlak¢ilik” yattigim1 yani sinemada, toplumsal olarak geride birakilmis bir ahlaki
cercevenin, duygusallik araciligi ile korunmaya calistigini belirtmektedir (Adorno 1970;
Zeka 1985:113-14). Zeka, sinizmin toplumun gecirdigi bliyiik bir felaket ile ortaya
ciktigini, Tirkiye’nin ise Diinya Savas1 gibi bir felaket atlatmamasina ragmen
sinemasinda sinizmin etkili oldugunu belirtse de (Zeka 1985:112) 1960 Darbesi’nin ve
sonrasinda 70’lerde ortaya ¢ikan sol-sag ¢atigmalarinin yarattigi toplumsal travmayi

“felaket” olarak degerlendirmek mimkindr.

Sinemanin toplumsal ¢eliskilere ve gerilimlere ¢oziim iiretme islevi oldugunu, bu nedenle
de kadin-erkek iligkisindeki esitsizlikten dogan gerilimlere de bu esitsizlikleri
dogallagtirarak ¢oztiimler getirdigini belirten Abisel, kadin seyircinin melodrama olan

ilgisini su sekilde agiklamaktadir:

Bu esitsizlikleri mesrulastirmak, kadin seyircinin giinliik gerilimlerini yumusatmak tizere, filmler
araciligryla yasam ve toplumsal yapilanma, her seferinde, “kaginilmaz” denecek bigimde yeniden
kurulmustur. Sinemanin Tiirkiye’de tek popiiler kiiltiir bicimi oldugu yillarda, ekonomik
kosullarin geregi olarak ya da en azindan talebi artirmak amaciyla kadin seyirciye yonelik “erkek
bakis1”nin damgasini tastyan ¢ok sayida film yapilmistir. Burada melodramatik 6geler ¢ok yararlt
olmus; kadina, filmin kendi yaninda durdugu yanilmasini yaratan agdali bir acima duygusuyla

yaklagilmigtir. (Abisel 1994h:126-27)
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Kadin seyirci, perdede kendisinin bir yansimasini gérmekte ve 6zdeslesmekte sikinti
cekmemektedir. Fakat kadin temsilindeki sorun; anlatilarin, bu pasif ve itaatkar durusun
mutlulugu, isyankarligin ve sisteme kars1 gelmenin ise mutsuzlugu beraberinde getirecegi
algisin1 olusturmalaridir. Bu anlamda mevcut diizenin “ac1 ger¢eklerini” yansitmak tek

basina yeterli midir?

Esen, 1960’11 yillarda kadin konusuna ciddiyetle egilen, gergekei tiplemeler ¢izen filmler
tiretildigini belirtmektedir. (Esen 1996:33-35). Esen’e gore bu filmlerde; kdyden kente
g0c ya da dagilan aile iliskileri gibi toplumsal temalar kadin karakterler gercekgi cizilerek
anlatilmaktadir. Diger taraftan Atakav, bu filmlerin toplumda yasanan bazi gergekleri
yansitmalarina ragmen, kadinin toplumdaki yerine dair bir farkindalik yaratmadiklarini,
kadina acima duygusuyla bakmaktan fazlasim1 ortaya koymadiklarini belirtmektedir
(Atakav 2013:42-43). Atakav’a gore, filmlerde kadinlar i¢in 0limden bagka bir son
cizilmemekte, donemin kadina odaklanan filmleri de “mevcut durumu” yiizeysel bir
sekilde tekrar tiretmekte, elestirel bir diistinmeye firsat tanimamaktadir (Atakav 2013:43).
Yasanan kriz, kurban verme ve ailenin yeniden bir araya gelmesi siralamasi ile filmler
aile ideolojisini, dolayisiyla da patriarkal toplumu yeniden Uretmektedirler (Yesildal
2010:216) .

Bu noktada, melodrama farkli bir bakis acisiyla yaklasan, aykir1 bir 6rnege de yer vermek
dogru olacaktir. Vesikali Yarim (Omer Litfi Akad, 1968), bir melodram filmi olmasina
ragmen zit kutuplar iizerinden bir bakis belirlememektedir. Filmin yonetmeni Omer Liitfi
Akad, filmlerinde modernlesme sancilarini anlatmasina ragmen modernlesme karsiti
ahlake1 bir tutum sergilememektedir (Abisel vd. 2005:15). Salt “koti” ve “iyi” kalibinda
karakterler, filmin sonunda kavusan asiklar, topluma aykir1 diisen fahise karakterin
oliimle cezalandirilmasi gibi sik¢a goriilen yonelimler filmde yer almamaktadir. Bunun
da otesinde Vesikali Yarim, kadina dair olusturulan iki zit kutbun (masum, giizel, namuslu

kadin ile cinsel arzu uyandiran vesikali kadin) miizakeresini barindirmaktadir (Abisel vd.
2005:61).
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Ayn1 donemde, karsit kaliplar ¢ercevesinde kadin temsilleri ortaya koyan filmler disinda,
benzer kaliplar1 kullanarak, Batililasma sancisin1 kadin karakterler lizerinden yansitan

filmler dikkat cekmektedir.

1.2.3. Arada Kalms Kadinlar

Cumbhuriyet devrimleri ile birlikte Tiirkiye, i¢inde bulundugu cografya ve Ortadogu’nun
diger Miisliiman tilkelerinden farkli bir Bat1 politikasi ortaya koymus, Bati’ya daha sicak
bakmistir. Fakat bir yandan da Tiirkiye’nin diger Miisliiman Ortadogu iilkeleri ile
yiizyillar boyunca paylastigi tecriibeler; din, kiiltiir, gelenek baglar1 vardir (Lewis 1955).
Cumbhuriyet ingasinda uygulanan kiiltiirel programlar, Tiirkiye’yi Batili bir ulus olarak
takdim etmeyi hedefliyor olsa da gerek halkta gerekse diisiince diinyasinda Bati’ya karsi
bir giivensizlik, gelenekleri kaybetmeye yonelik bir endise goriilmektedir (Bora 2017:66—
67). Bu durum sanatin farkli dallarinda da uzun siireli bir “arada kalmislik” hissiyati

ortaya ¢ikarmistir.

Sinemada da Batililasmaya kars1 endiselerin, Dogu-Bati1 aras1 gerilimlerin yansimasi
gortlmektedir. Zeka, tiimiiyle Batili bir etkinlik olmasina karsin Tiirkiye sinemasinin
Batililasmaya, modern ideallere sirt ¢evirdigini belirtmektedir (Zeka 1985:114). Umut
Tumay Arslan ise “saf Batili bakis” ve “modern deneyimin hi¢ bulasmadigi Dogulu
bakis” olarak adlandirdig: iki yonelimin gerginliginin sinemaya etkilerini incelemektedir
(U. T. Arslan 2010:239). Timay’in calismasinda filmlerdeki tasra-sehir, ahlak-
ahlaksizlik gibi karsithiklar dikkat ¢ekmekte, Dogu-Bati catigmasinin anlatilardaki
yansimasi tartigilmaktadir (U. T. Arslan 2010). Arslan’mn Dogu-Bati gerilimine dair
analizlerinin ¢ikis noktasinda; Tiirkiye sinemasinin geri kalmishigimni resim ve dram
sanatlarina dair gelenegin eksik, buna karsin séz sanatlar1 geleneginin fazla olmasinda
(sinema icin olmasi gereken eksik, olmamas1 gereken fazla) arayan Ozon’iin diisiincesi
ile Halit Refig onderliginde ortaya cikan “ulusal sinema” anlayiginin karsitliklarinin
bulundugunu belirtmek faydali olacaktir. Ciinkii 1960’11 yillarin ortasinda Refig’in, Bati
sinemas1 hayranligina karsi, ulusal bagimsizlik yolunda sinemanin gorev iistlenmesini

saglamak, evrensel gercekleri bir kenara birakarak halki “giiniin maddi gergekleri” ile
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yiizlestirmek iizere ortaya koydugu anlayis (Kaya 2001:204), Batililasma diisiincesine

kars1 sinemanin Uretim boyutunun nasil sekillendigini aynalamaktadir.

Nurdan Giirbilek, Batililagsma diisiincesinin erkekte erillik ve tamlig1 kaybetme korkusu
ile yetersizlik duygusunu ortaya ¢ikardigimi belirtmektedir (Glrbilek 2004). Daha Once
de tartisildigr gibi, erkeklerin korkularini ortadan kaldirma ve arzularini yansitma iglevi
goren sinemada, bu korkularin kadinlar iizerinden giderilmesi kaginilmaz olmustur.
Melodram filmleri, Cumhuriyet sonrasi yasanan bu gecisi; Dogu-Bati, modern-
geleneksel, eski-yeni gibi kutuplasmalar1 ve bu olgularin ortaya ¢ikardiklari korkuyu,
kadin kimliginin kurgulanisina aktarmaktadirlar (Ylksel 2016:90). Selim Eyiiboglu’na
gore, kadmnlar filmlerde memleket metonimisi olarak kullanilmaktadirlar ve erkek
egemen kiiltiirlerde kadin imaj1 lilkeyi kapsayan ve temsil eden olarak sunulabilmektedir
(Eyiiboglu 2001). Nezih Erdogan ise , zengin erkek-fakir kiz geriliminin aslinda bir Bati-
Dogu gerilimi oldugunu, zengin erkegin yani Bati’min ulasilmasi gereken olarak
sunuldugunu fakat bir yandan da yozluk tehlikesine kars1 fakir kiz yani Dogu tarafindan
kurtarilmasi, iyilestirilmesi gerektigini belirtmektedir (Erdogan 2001:223). Cogu zaman
geleneksel Dogu ile modern Bati arasindaki gerilim filmlerin afiglerine yansimakta,
Dogulu iyi kadin 6nde dururken Batili kotii kadin bir tehlike olarak onun arkasinda yer

almaktadir (Noyan 2001:179).

Turkiye sinemasinin Cumhuriyet’in modernlesme projesine karsi ikircikli bir tavri
oldugunu belirten Akbulut’a gore, temel sorunun modernlesme oldugu melodram
filmlerinde Bati’nin tehlikeleri kadin karakterler iizerinden aktarilmaktadir (Akbulut
2008:28). Surtuk (Ertem Egilmez, 1965) ve Karagozlim (Atif Yilmaz, 1970) filmlerini
ornek veren Akbulut, kendi halinde, yoksul ama mutlu, sokakta ailesi gordiigii insanlarla
birlikte sarki sdyleyen kadin karakterin, Batili hayati benimsemis bir gazino patronu
tarafindan kesfedilip modernlestirilmeye-Batililastirilmaya calisildigi bir formiiliin
uygulandigimmi aktarmaktadir (Akbulut 2008:33-36). Bu filmlerde kadinlar, bir erkek
tarafindan yonlendirilmekte, neredeyse tiim geleneklerinden ve aligkanliklarindan
koparilmakta, bu siire¢ i¢inde ise pasif kalmaktadirlar. Kadin karakterlere modernlesme
dersi verecek kadinlar ise aksanli Tirkceleri ile dikkat c¢ekmektedir. Erdogan,

gayrimislimlerin modernlik ve Batililagma ajani olarak sunulduklarini belirtmektedir
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(Erdogan 2001:223). Akbulut ise gayrimiislimlerin, modernligi “biz”e 6grettikleri i¢in
olumsuzlandiklarini iddia etmektedir (Akbulut 2008:34).

Film boyunca erkek karakterin yonlendirmeleri ile oradan oraya savrulan kadin
karakterler, filmin sonunda ulastiklar1 noktada ne kendileri ne de 6teki olabildiklerini fark
etmektedirler. Ya yeni, “yari modernlesmis” hayatlarinda mutsuz bir sekilde yasamaya
devam ederler ya da eskiye donmek isterler ama hep eskide kalmis olanlar tarafindan
reddedilirler. Kadmlar, Ulkelerinin Batililasma siirecindeki konumu gibi, arada

kalmaktadirlar.

1.2.4. Uclarin Ulkesi, Uclarin Sinemasi

1970’11 yillarda, Tiirkiye’nin i¢inde bulundugu ekonomik sikintilar ve sokaklardaki siyasi
kutuplagsmalar sonucu halk sokaklardan uzaklagsmaya baslamis, halkin, 6zellikle de
kadinlarin ekonomilerine uygun tek kolektif eglencesi olan sinemanin yerini televizyon
almaya baglamistir (Esen 1996:35). Ailelerin televizyona , egitimli genglerin siyasi
etkinliklere yonelmesi ve renkli film {iretiminin maliyetleri artirmasi1 sonucu Tiirkiye
sinemas1 hedefini; egitimsiz, issiz ve seksliel ihtiyag icindeki geng erkeklere yoneltmistir

(Atakav 2013:44).

Bu donemde, diisiik maliyetler ile ¢ekilen, bir siire sonra kendi yildizlarini yaratsa da
taninmamis isimlerin rol aldigi1 ve yine bir slire sonra pornografik bir hal almaya
baslayacak olan seks-komedi filmleri iiretilmeye baslanmistir. Fakat bu siireci,
Tiirkiye’de bir anda gelisen donemsel bir yonelim olarak degil, diinya geneli bir akim
olarak gormek gerekmektedir. 1950’li yillarin sonunda endiistrinin girdigi kriz sonucu
“Amerikan nudies” diye bilinen, erotizme ve ¢iplakliga yer vermesine karsin pornografik
boyuta ulagsmayan, komedi unsurlarinin agirlikla yer verildigi filmler ortaya ¢ikmistir.Bu
yonelim 5 yil sonra Almanya’ya, oradan Iskandinav iilkelerine, ardindan Japonya’ya ve
sonu¢ olarak tim diinyaya yayilmistir (Roloff ve Seesslen 1996:298-300). Hatta bu
filmler dyle bir uluslararasi yayginlik kazanmislardir ki bir iilkede ¢ekilen ve begenilen
bir filmden sahneler baska iilkelerdeki filmlerde kullanilmis, kolaj filmler yapilmistir
(Roloff ve Seesslen 1996:301). Bu yontem Tiirkiye’de de uygulanmis, afislerde dahi
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zaman zaman begenilen yabanci kadmnlarin ¢iplak bedenleri kullanilmistir (DUndar
2004:292). Bir anlamda kadin bedeni, iilkeler arasinda, filmler ve fotograflar aracilig ile
dolastirilan bir meta konumuna getirilmistir. TUrkiye’de 1970°1i yillarda yiikselen bu
akim, kadina dair yanlis tespitleri olsa da kadin hikdyelerini veya kadin-erkek askini
merkeze alan filmlerin yerini, kadin bedenini merkeze alan filmlere birakmasina neden
olmustur. Filmlerin temel amaci erkek hazzini tatmin etmektir. Kadinin kendisine ait bir
cinsel kimligi yoktur, bedeni {izerinde erkegin h@kimiyeti vardir ve bir nesne olarak

hizmet etmektedir (Atakav 2013:45).

Atakav’a gore bu filmlerin sansiirden nasil gectigini agiklamak zordur fakat donemin
seks-komedi filmlerinin yildizlarindan Behget Nagar, filmlerden cinsellik ve ¢iplaklik
iceren sahnelerin kesilip sansiire gonderildigini, daha sonra isteyen salonlarin bu
sahneleri ekleyerek filmi gosterdigini, bu durumun sansiir kurulundan salonlara baskin

yapan polislere kadar herkes tarafindan bilindigini belirtmektedir (Dlndar 2004:294-95).

Donemin erkek arzusuna hizmet eden seks-komedi filmleri, sansiir kurulu tarafindan
toplumsal gercekei filmler kadar tehlikeli gérilmemektedirler. 61 Anayasa’nin getirdigi
eskiye nazaran 6zglirliik¢ii ortamda yiikselise gecen, yine de zaman zaman sansiire takilan
toplumsal gercekgi filmler (Coskun 2009:34-36), sag-sol catismalarinin sokaga tastigi
1970’1lerde daha siki kontroller altinda tutulmaktadir.

Bu dénemde Yilmaz Giiney, Omer Liitfi Akad, Omer Kavur, Metin Erksan gibi
yonetmenlerin toplumsal gercekei filmleri, 1960’11 yillardaki benzer tiirdeki filmlerden
daha gercekei kadin temsilleri ortaya koymaktadirlar. Her ne kadar bu kadinlar da ¢ogu
zaman “bir erkek tarafindan kurtarilmay1” bekliyor olsalar da isyankar ve miicadeleci
kadin temsilleri goriilmektedir. Kaliplasmis temsiller ve kadin i¢in belirlenen sonlar da
yavas yavas degismeye baslamaktadir. Ornegin “yuva yikan kotii kadin™in Tiirkiye
sinemadaki ifadesi haline gelmis “fahise” temsili; Yatik Emine (Omer Kavur, 1975)
filminde siiriildiigii muhafazakar kdydeki zihniyet ile miicadele eden Emine’ye (Atakav
2013:46), Arkadas (Yilmaz Giiney, 1974) filminde burjuva hayatinin ¢iirimisligini
yansitan Necibe’ye doniismektedir (Ozgiic 1988:50). Her tiirlii ihanete, siddete,

asagilanmaya kars1 pasif kalarak odiiliinii alacagi giinii bekleyen kadin, Selvi Boylum Al
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Yazmalim (Atif Yilmaz, 1977) filminde esinin kendisine ihanet etmesine ses ¢ikaran ve
yildizlarin film sonunda bulusmasi (bu film 6zelinde Tiirkan Soray ve Kadir inanir ikilisi)
mitini parcalayan Asya’ya; ¢alismasi mutluluguna mani olan evin igine mahkum kadin,
Diyet (Omer Litfi Akad, 1974) filminde kameraya donip seyirciye sémiiriicii sermaye
sahibine kars1 6rgiitlenmedikg¢e sugun “bizlerde” olacagini sdyleyen fabrika is¢isi Hacer’e

evirilmektedir.

Goriildiigii tizere kadin1 bedene indirgeyen ile kadimi diisiinsel gerceveye cikarmayi
amagclayan, iki farkli u¢ temsil, filmler araciligr ile ayn1 donemde iiretilmektedirler.
Atakav’a gore, bu donemin toplumsal gergekei filmlerindeki kadin temsilleri, yer yer
yiizeysel bir bakisla ortaya konmus olsalar da, Tiirkiye sinemasinin 1980’li yillardaki
simgesi olan “kadin filmleri”nin yaratilabilmesinde 6nemli rol oynamaktadirlar (Atakav

2013:47).

1.2.5. “Kadin Filmleri”’nden “Kadin Filmleri”’ne

12 Eyliil 1980 askeri darbesi sonrasinda, sinema salonlar1 seks-komedi filmlerinden
“temizlenirken”, politik temelleri olan toplumsal gercekci filmler darbe yonetimi
tarafindan “sakincali” olduklar1 gerekgesi ile sansiirlenmis hatta yok edilmislerdir
(Atakav 2013:48). Siyasi olusumlar i¢inde yer alan bireylerin tutuklandigi, idam edildigi,
faili meghul cinayetlerin yagsandigi bu baskici ortamin ayni1 zamanda bir ters etkisi olmus
ve Tiirkiye agisindan “yeni” sayilabilecek demokratik hareketler ortaya c¢ikmustir.
1970’lerde ortaya cikan ikinci dalga feminizmi bu donemde Tirkiye’de etkilerini
gostermeye baglamis, yasalarla kazanilan haklarin toplumsal, kilturel, siyasal ortama
yansimasi talebiyle aktif bir miicadele ortaya konmustur (Cubukgu 2004). Sinemaya kars1
olan agir sansiir politikalar1 sinemay1 bireysel konulara yoneltirken, guc¢ kazanan

feminizm hareketi, kadin bireyselliginin 6n plana ¢ikmasinda etkili olmustur.

Daha Once de tartisildigi gibi farkli ug temsilleri ortaya ¢ikaran Tiirkiye sinemasi, bu
anlamda farkli ucta “kadin filmleri” de yaratmaktadir. 1980’11 yillarda, ticari amag tasiyan
ve kadina yonelik geleneksel bakisin etkili oldugu filmlerin iiretilmeye devam ettigini

belirten Esen, kadini daha gergekgi ele alan filmleri ise; “kadin olmaktan gelen 6zellikleri
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ve sorunlari isleyen” ve “diger konular1 islerken kadini gergekei olarak ele alan” olmak
tizere ikiye ayirmaktadir (Esen 1996:42-43). Atif Yilmaz basta olmak tizere Serif Goren,
Bilge Olgag, Omer Kavur gibi ydnetmenler hem kadin sorunlarma hem de Tiirkiye

sinemadaki kadin temsiline dair filmler ¢ekmislerdir (Atakav 2013:51).

Bireysel olarak var olabilen, bagimsiz, cinselligini gizlemeyen bu kadin temsilleri ayni
zamanda yildizlara dair kaliplar1 da degistirmeye baslamistir. Bu donemdeki filmlerde
ortaya c¢ikan farkli ve tek bir kaliba sigdirilamayan kadin temsillerinin ¢ogunu
canlandiran Miijde Ar, Tirkiye sinemasmin diger kadin yildizlarinin da kaliplarindan
cikmalarinda etkili olmus, sinemaya yeni giren kadin oyuncularin ise bu farkli temsillere
acik olmasinda rol oynamistir. Tiirkan Soray, otobiyografisinde seyircinin kendisinden

beklentisi ve yeni temsiller arasindaki ¢catismay1 su sekilde anlatmaktadir:

Bu degisim dogal olarak beni de etkiliyordu ve sinemada canlandirdigim karakterleri daha
titizlikle sorgulamaya bagladim. Artik toplumdaki degisime uygun olarak hakkini arayan,
kimligine sahip ¢ikan kanli canli karakterleri tim gercekligiyle canlandirmam gerektiginin
bilincindeydim. Yasayan, daha sahici karakterler... Ama bu karakterleri gercek¢i canlandirmam
icin yasamin geregi cinselligiyle de yasatmam gerekiyordu. Ya bu degisime evet diyecektim ya da

cagdis kalacaktim. (Soray 2017:269)

Soray, Ah Giizel Istanbul (Omer Kavur,1981) filminde seyircisini kaybetme korkusundan
dolay1 rol almadigin1 belirtmektedir fakat daha sonraki zamanlarda, Mine (Atif Yilmaz,
1982) filmi ile baslayan siirecte, Tiirkan Soray da kalibindan g¢ikarak bu yeni kadin

anlatilarinda yer almigtir.

Donemin filmleri bir yandan kadina dair sorunlar, kadin arzusu, ¢alisan kadin gibi
temalar1 merkeze alirken bir yandan da film i¢inde kadina dair farkli temsiller sunarak
onceki donemlerde yaratilan kaliplar1 tek bedende yansitmakta, tanimlama yapmaktan
kaginmaktadir. Bu anlamda On Kadin (Serif Goren, 1987), Hayallerim Askim ve Sen (Atif
Yilmaz, 1987), Ahh Belinda (Atif Yilmaz, 1986) ve Ad: Vasfiye (Atif Yilmaz, 1985) gibi
filmleri 6rnek olarak gostermek mumkindir. On Kadin ve Hayallerim Askim ve Sen
filmleri, Turkiye sinemasinin kadina dair ortaya koydugu kaliplar1 yansitmakta ve bunu

Tiirkan Soray’in bu farkli kaliplar1 tek film iginde farkli karakterler {izerinden
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canlandirmasi ile yapmaktadir. Ahh Belinda filminde sevgilisi ile yasayan bagimsiz bir
kadin, sampuan reklaminda oynarken hayal ile ger¢ek arasinda gidip gelmekte ve
hayallerinde evli-eve hapsolmus bir kadin oldugunu gérmektedir. Ad: Vasfiye filmi ise
bir kadinin hik&yesinin farkli erkekler tarafindan anlatildigi, her hikayenin kadini ayri bir
kalipta yansittig1 anlati yapisina sahiptir. Defne Tuzun, Ad: Vasfiye filminde, yenisi
eklendik¢e doniisen ve degisen Vasfiye ¢ehrelerinin 6zdeslesmeyi imké&nsiz kildigini ve
boylece seyircinin bu rolleri, kimlikleri sorgulamasinin miimkiin hale geldigini
belirtmektedir (Tiizin 2016:65-66). imkansizlasan &zdeslesmeye elestirel bir acidan
bakan Erdogan ise, 6zellikle 80’lerin sonunda ve 90’larin basindaki kimi 6rneklerde, is
hayatinda aktif rol oynayan ve sorgulayan yeni kadin seyirciye yonelik olarak yaratilmis
giiclii ve ¢alisan kadin karakterlerin marjinalize edildiklerini; sahip olduklar giicii birakip
erkeklerin arzularina teslim olan bu karakterlerle arasina mesafe konan kadin seyircinin
ve filmler agirlikli olarak kadinin bakis agisiyla sunulduklari i¢in ise erkek seyircinin

0zdeslesme kurmasinin imkansizlastigini belirtmektedir (Erdogan 2001:123).

Bu doénemde ortaya konan temsiller ile amacin sadece ge¢mis temsil kaliplarimi
sorgulamak ve kadina dair sorunlar1 glindeme getirmek degil ayn1 zamanda seyircide de

bir degisim yaratmak oldugunu sdylemek miimkiindiir.

1.2.6. Sessiz ve Kayip Kadin

1980’lerde ortaya ¢ikan yeni yonelimler, Tiirkiye sinemasinin 1970’lerde girdigi krizin
Onlenmesine yeterli olmamistir. Asuman Suner, Tiirkiye sinemasinin, en parlak giinlerini
yasadig1 donemlerde dahi, filmlerden kazanilan paranin yapimcilar tarafindan sinema
disinda alanlara aktarilmasi nedeniyle sektorlesemedigini, bu durumun da Kkrizi birikimli
bir sekilde biiyiiterek 1990’11 yillarin baginda sinemay1 ¢okiise ulastirdigini belirtmektedir
(Suner 2006:30-31). Daha onceki donemlere benzer sekilde bu durum sinemanin
farklilagmasina ve bugiin “Yeni Tiirkiye Sinemas1” olarak adlandirilan donemin ortaya

¢ikmasina vesile olmustur.

Seyircinin Yesilgam sinemasinin temalarindan sikildigi, 1980’lerin temalarinin da bir tUr

akim olarak yiikselip yok olduklar1 bu donemde sinemaya yeni giren ydnetmenlerin
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ortaya koydugu filmler, donemin yonelimlerinin olusmasini saglamistir. Suner, bu
donemde ortaya ¢ikmaya baglayan 6rnekleri iki gruba ayirir; bunlardan birisi biiyiik biitge
ve ticari kaygi ile ¢ekilmis olan kitlesel filmler, digeri ise bireysel hikayelere odaklanan
yonetmen sinemasi filmleridir. Bu agidan ayni yil ¢ekilen iki filmi 6rnek veren Suner,
Eskiya (Yavuz Turgul,1996) filmini kitlesel yeni sinemanin, Tabutta Révasata (Dervis
Zaim, 1996) filmini ise yeni yonetmen sinemasmin ilk ornekleri olarak vermektedir
(Suner 2006:36—37). Suner tarafindan, Eskiya gisede yarattigi etki, Tabutta Rovasata ise
ulusal ve uluslararasi festivallerde gosterdigi basar1 nedeniyle baslangi¢ noktasi olarak
almmistir fakat aynmi etkiyi yaratmayan, A Ay (Reha Erdem, 1988) C Blok (Zeki
Demirkubuz, 1994), Iz (Yesim Ustaoglu,1994), Babam Askerde Handan Ipekci,1995)
gibi filmlerin yeni yonetmen sinemanin olusumundaki yaklasimlar oldugunu belirtmek
gerekmektedir. Bu acgidan Zahit Atam, filmlerin yarattig1 etkiyi bir kistas olarak
almamakta, 1994 iktisadi krizini ve ayni y1l gosterime giren C Blok filmini bireysellesen

sinemanin baslangi¢ noktasi olarak almaktadir (Atam 2011a).

Bu noktada bireysellesme konusuna deginmek hem donemin yonelimlerini hem de bu
tezin kapsami olan yeni yOnetmen sinemasindaki kadin temsil sorununu anlamak
acisindan dnem tasimaktadir. 1980°li yillarda sansiir ve baski nedeniyle bireysel konulara
yonelen filmler ile bu dénemde sinemaya giren yonetmenlerin filmleri arasinda farklar
oldugunu belirtmek gerekmektedir. Yeni yonetmen sinemanin kurucu dort yonetmeni
olarak kabul edilen Yesim Ustaoglu, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan ve Zeki
Demirkubuz hakkinda Atam, yonetmenleri ve yeni sinemayi anlattigi kitabinin
onsoziinde sOyle yazmaktadir: “Ben yeni sinemanin dort kurucu yonetmeni ile ya ilk
filmlerini yaptiktan ya da daha 6ncesinden tanismis birisiyim. Onlarla 0 zamandan beri
belirli seyleri konustum ve paylastim. Genel olarak “birey” kimlikleri 6ne ¢ikiyordu,
komiinal olarak her seyi yapmaya g¢alismanin, komiinii biiyiik oranda atillagtirmaktan
bagka bir sonucu olmayacagmi yillar oncesinden goriiyorlardi.” (Atam 2011b). Bu
durum, sinema ve sinema araciligr ile yapilan sorgulamalarin ortak bir akildan degil
kisisel tecriibelerden ortaya ¢iktigini, filmlerin yaratim siirecinin de ayni sekilde daha
bireysel, yonetmen odakli bir noktaya geldigini gostermektedir. Atam, art arda gelen
farkli krizlerin halki her tiirlii iilke sorununa ve ger¢egine yabancilastirdigini, kayitsiz bir

noktaya getirdigini belirtirken; bu dort yonetmenin kendilerini halktan azat ederek yola
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ciktiklarini, ne yaparlarsa yapsinlar yaranamayacaklarini bildikleri halki kapsayacak
anlatilardan ziyade, yasamin ve yasanan kitlesel travmalarin kendilerine etkilerinden

ortaya ¢ikan kisisel hikayelere yoneldiklerini aktarmaktadir (Atam 2011b:xli—xlii).

Bu acidan hem kurucu dort yonetmen hem de ayni yolu izleyen bir sonraki kusak
yonetmenler tarafindan giiniimiize kadar getirilen bu anlayis, kadin temsili agisindan
giincel sorunu ortaya ¢ikarmaktadir. Hikayelerin kisinin kendi inangsizligi, yorgunlugu,
acilar, hiisranlarin vb. konulardan ortaya ¢iktigi bilgisinin yaninda, ginumuzde
sinemanin erkek egemen bir alan oldugu gercegini gdéz Oniinde bulundurmak
gerekmektedir. Bu yeni sinema anlayis1 bir yandan kadin yonetmenlerin olusturmaya
calistiklar1 disil dile ve kadin odakli hikdyelere imkan sunarken bir diger yandan da
cogunlugu olusturan erkek yonetmenlerin filmlerinde; tamamen erkegin travmalarini,
krizlerini ve dilini yansitan, kadinin kaybolmasina neden olan bir yapiyr ortaya
cikarmaktadir. Semire Ruken Oztiirk, Bati’nin ii¢ii kadin, ii¢ii erkek ydnetmen tarafindan
cekilmis alt1 sanat filmini (Oztiirk bu tabiri tirnak icinde kullanmaktadir) yorumladig
calismasinda bu farklihga dikkat cekmektedir. Oztiitk, kadin ydnetmenler tarafindan
cekilen filmlerin kadmi aktif bir konuma yerlestirip kaliplardan ve etiketlendirmeden
uzak yansittigini, erkek yonetmenlerin filmlerinde ise patriarkal toplumun yeniden
iiretildigini iddia etmektedir (Oztiirk 2003). Benzer sekilde, erkek yonetmenlerin domine
ettigi yeni sinemada, kadin karakterler yonetmenin kadin1 konumlandirdig1 noktadan, izin

verdigi oranda ortaya ¢ikabilmektedirler.

Nejat Ulusay, yeni sinemada erkek karakterlerin giivensiz, ailesiz ve gariban olduklarini;
bu c¢ikmazlar i¢cinde kendilerine erkeklerden bir dost ya da baba figiiri aradiklarini
belirtmektedir. Bu agidan, filmlerde erkekler kendilerini erkek gruplarinin i¢inde var
etmekte, kadmlar bu dinyaya dahil edilmemektedir. Ulusay, filmlerde asir1 bir erkeklik
tezahurunin ve surekli erkeklik vurgusunun ortaya ¢iktigini, bunun “yeterince erkek
olmama” kaygisinin yarattigi kirilganliktan dogdugunu belirtmektedir (Ulusay
2004:160).

Zeynep Tiil Akbal Siialp, yeni sinemanin ¢ogunlukla, puslu zaman-mekani ile kara filmi

(film noir) yeniden iirettigini; sindirilmis erkeklerin utang, korku, 6zlem gibi duygularim
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yansitan apolitik erkek melodramlari yaratarak arabeski hatirlattigini belirtmekte ve bu
filmlere Arabesk-Noir adin1 vermektedir (Akbal Stalp 2009). Bu anlatilarda belli basl

kaliplardan kurtulamayan kadin karakterler i¢cinse sunlar1 aktarmaktadir:

Biitin bu filmlerin neredeyse hepsinde erkekler orselenmistir. Kanatlar1 kirilmug, hayattan
beklentileri kalmamis gibidir. Kadin kahramanlarin hepsi kara filmin 6limcil kadinlar1 degildirler
belki ama pek cogu kétlclldir hatta anlagilmasi zor bir kétiltkle beslenir gibidirler. (...)
Turkiye’den siraladigimiz bu 6rneklerde kétlcil ve erkegi felaketlere surtikleyen fahigeler, diskin
kadinlar oldugu gibi, anneler ve esler de bu magdur erkek karakterlerin felaketi olurlar hatta diger
kadinlari bile felaketlere stirtikleyebilirler. Savrulup kaybolan erkek karakterlerin koti kaderleridir
bu kadinlar. Ama daha problemli olan, toplumsal bir ¢éziimleme, bir toplumsal arka planin
olmadig1 bu filmlerde neden sonug iliskisinin tek sabit degiskeni bu élimcil hadi 6limcil olmasa
da koétiicil kadinlardir (Akbal Stalp 2009:237).

Kotiiciil kadin karakterler konusuna Donmez-Colin farkli bir agidan yaklagmaktadir.
Akbal Sualp’in Arabesk-Noir’in baslica yonetmeni olarak gosterdigi Zeki Demirkubuz
filmlerindeki kadin karakterlere odaklanan Donmez-Colin; kendi ¢ikarlar1 pesinde kosan,
arkadan vuran bu kadinlara Demirkubuz’un empati ile yaklagtigini, bu karakterlerin
goziinde iyiligin degerinin olmayisinin insani degerleri yikilmis yeni bir toplumun tirtini
olmalarindan kaynaklandigini belirtmektedir (D6nmez-Colin 2006:35). iki yorum her ne
kadar birbirine zit goriinse de ¢ikis noktalar1 filmlerde “6teki” olarak sunulan kadin
karakterlerdir. Akbal Stalp, bu filmlerin en c¢ok en yakin oOtekisini yani kadini
otekilestirdigini vurgulamaktadir (Akbal Sualp 2010:38).

Bu anlamda iki kurucu yodnetmenin, filmlerindeki kadin karakterler hakkindaki
diislincelerine yer vermek destekleyici olacaktir. Zeki Demirkubuz, kendisiyle yapilan bir
sOyleside bu konudaki fikirlerini su sekilde yansitmaktadir: “Simdi soyle bir climle ile
gireyim: aldatmayan kadindan hikaye olmuyor, tamam mi1? Bu birincisi. Ikincisi ise erkek
aldatirsa ¢ok biiylik bir trajedi olmuyor. Kadin aldattiginda erkegin halini goriin iste
benim filmlerimden falan ya da evlerinizden. O inanilmaz sorgulayici, insan1 olmayan
kanallara goturuyor.” (Demirkubuz 2016). Dikkat ¢ekecegi tizere, Demirkubuz’un bir
kadindan hikaye ¢ikabilmesi i¢in sundugu tek se¢enek de aslinda kadinin hik@yesini degil
kadinin eyleminin erkek tizerinde yarattig1 travmatik etkilerin anlatisini isaret etmektedir.

Nuri Bilge Ceylan ise filmlerinde kadin ya da erkek karakterlerin sinirlart belli olmayan
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bir sekilde yansitildigini, kadinin hikdyedeki konumu ve karakterin 6zellikleri nasil ise o
sekilde temsil edildigini; Tiirkiye’de bir kadin haklar1 sorunu oldugu, kadinlar “magdur”
durumda oldugu i¢in kadinlara iltimas gegemeyecegini belirtmektedir (Ceylan ve Alam
2016:191-92). Iki yorum arasinda farklar olsa da bu diisiinceler yeni sinemadaki bireysel

yapinin kadin temsilini nasil bir konuma yerlestirdigi konusunda bilgi vermektedir.

Atakav, yeni sinemadaki kadin temsili lizerine yapilan arastirmalarin yogunlukla kadinin
sessizligi ve yoklugu temalarina odaklandigini belirtmektedir (Atakav 2013:108). Bu
dogrultuda Suner, yeni sinemanin kadin karakterlerini “Vasfiye’nin Kiz Kardesleri”
olarak adlandirmaktadir. Suner, Ad: Vasfiye filminde farkli erkeklerin agzindan anlatilan
ama kendi sesi filmin sonuna kadar duyulmayan Vasfiye karakterinin, yeni sinemada bir
yonelim haline geldigini, Oykiilerin agik bir sekilde “kadinin olmayis1” iizerine
kuruldugunu, sinemanin kadin sessizlikleri {izerinden konustugunu belirtmekte; ne
diistindiigiinii ve hissettigini bilmedigimiz kadinlarin, erkekler diinyasinda birer golge ve
hayalet gibi dolastiklarin1 vurgulamaktadir (Suner 2006:309-11). Senova ve Akbal
Stialp, kadinlara anlaml diyalog dahi yazilmadigini, kadinlarin hik&yelerde birer arka fon
gorevi gordiklerini, bilinmeyen ve tehdit eden birer “Oteki” olarak yansitildiklarini
tartismaktadirlar (Senova ve Akbal Siialp 2008). Semire Ruken Oztiirk ve Nilgiin Tutal,
“sinemasindaki kadin sessizligi bir direnme pratigi olabilir mi?” sorusu {izerinden yola
ciktiklar1 ¢alismada Bati ve Tiirkiye sinemasina dair &rnekler vermektedirler (Oztiirk ve
Tutal 2001). Eskiya filminde, sevdigi adama kavusmasina engel oldugu igin esini
cezalandirmak iizere susma karar1 alan Keje karakterini inceleyen Oztiirk ve Tutal, bu
tutumun Bati’daki 6rneklerin tersine etkin ve sonug almaya yonelik degil teslimiyetci bir
direnisi yansittigmi belirtmektedirler (Oztlirk ve Tutal 2001:122). Ozlem Gliclii ise yeni
sinemadaki kadin sessizliklerini dort gruba ayirmaktadir: sessizlestiren sessizlik
(konugmas1 bazen bedenen bazense bagka nedenlerle miimkiin olmayan, erkegin
korkularin1 ve arzularini yansitmak tizere kullanilan kadinlar), direnen sessizlik (bir
direnis yontemi olarak sessizligi segmis kadinlar), tamamen sessizlik (konusmayan ve
perdede temsil edilmeyen, tamamen sessiz kalan kadinlar) ve konusan sessizlik (toplum
tarafindan sessizlige itilmis konular1 kadinin bakis acisindan yansitarak sesli kilan
anlatilardaki kadinlar) (Gucli 2010). Giiglii’niin ¢alismasindaki en dikkat ¢eken nokta,

tamamen sessizlik grubundaki karakterlerin, perdede temsil edilmemelerine ve bakis
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acilarinin 6grenilmesi miimkiin olmamasina ragmen hikdyenin olusma nedeni olmalari
ve hikdyenin onlar {lizerinden aktarilmasidir (Gicli 2010:78). Bir anlamda, erkeklerin

diinyasini aktaran filmlerde kadin temsil edilmedigi oranda etkili olmaktadir.

Bu noktada, erkek bireyselligini, erkeklik krizlerini ve erkekler arasindaki iktidar
mucadelelerini merkeze alan filmlerde, kadinlarin anlatiya etkisini 6rneklerle agiklamak
faydali olacaktir. Bu tiir anlatilarda kimi zaman kadinlar hi¢ temsil edilmemektedir.
Ornegin, Sarmasik (Tolga Karagelik, 2015) filminde kadin karakter olmadigi gibi
hakkinda konusulan ya da anlatiya yon veren bir kadinin varligi da s6z konusu degildir.
Uluslararasi bir gemide ¢alisan 6 erkegin, armatoriin iflasi sonucu gemide kalmasindan
yola ¢ikan film, zaman gectikce hirginlasan bu erkekler arasindaki iktidar savagslarini ve
sergiledikleri erkeklik performanslarini aktarmaktadir. Filmde kadina dair tek unsur,
kaptanin kamarasinda ¢alan plaktan gelen sarkici sesidir. Bu ses, eril ve sert atmosferi
yumusatan, gerilimin tirmanmasindan 6nceki “son huzurlu an1” yansitan unsur olarak
kullanilmaktadir. Bu “var olmama” durumu sadece kadinlar perdede temsil

edilmediginde degil edildiklerinde de ortaya ¢ikmaktadir.

Tepenin Ardr (Emin Alper, 2012) filmi, Sarmasik’ta birbirine yabanci erkekler Gizerinden
anlatilan iktidar savaglarini, daglarla ¢evrili adsiz bir yerde yasayan bir ailenin Gzerinden
anlatmaktadir. Ailenin babasi olan Faik, oglu Nusret ve cocuklar1 Zafer ile Caner, Faik’in
yaninda calisan Ahmet ve oglu Siilii, iktidar piramidinin farkli basamaklarini temsil
etmektedirler. Faik’in ekinlerine zarar geldigi i¢in Yoriiklere karsi olmayan bir savas ilan
etmesi ile gelisen anlatida bu erkekler arasinda farkli iktidar savaslar1 ve bu savaslarda
kendilerini giiclii kilmak iizere gosterdikleri erkeklik performanslari yer almaktadir.
Ahmet’in esi olan Meryem, filmin basindan itibaren temsil edilir, konusur, olaylarin
icinde bulunur fakat erkeklerin iktidar savaslarinda Uzerinden guc gosterisi yapilan bir
figir olmaktan &teye gidemez. Ornegin ailenin babasi olan Faik’in iktidarin
sergileyemeyecegi tek karakter Meryem’dir, bu nedenle biraz geng¢ olsa Meryem ile
evlenebilecegine dair arzusundan bahsederek giiciinii kanitlamaya calisir. Oglu kendisini
degil de dedesi Faik’i model alan, sehirde yasadigi gerekcesi ile tasranin iktidar
miicadelelerinde s6z hakki verilmeyen Nusret ise Meryem’i taciz ederek performansini

sergiler. Bu anlamda bicimsel yapinin kurulumu da dikkat ¢ekmektedir. Meryem ¢ogu
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kez pargalanmig olarak sunulur. Filme dahil oldugu ilk iki sahnede fiziksel olarak temsil
edilmez, kadraj disindan sesi duyulur. Filmin sonunda ise savasa hazirlanan erkekleri
durdurmak tiizere konusur fakat adeta yok sayilir, duyulmaz. Bu sahnelerde erkek
grubunun karsisindaki Meryem’in bedeni pargalar halinde kadraja yerlestirilir. Dort erkek
konusurken kadrajin kenarindan Meryem’in eli ve elbisesi goziikmektedir (Gorsel 1.1).
Acidegistiginde bu sefer Meryem’in ayaklar1 kadrajin iistiinde yer alir. Meryem oradadir,

olaylarin i¢gindedir, kararlar verilirken dinlemektedir ama dahil olamamaktadir.

Iki 6rnekten birinde temsil edilen ya da hakkinda konusulan bir kadin yokken digerinde
filmin basindan itibaren varlik gosteren fakat anlatiya etkisi zayif bir kadinla
karsilagilmaktadir. Bu anlamda ortaya bir soru ¢ikmaktadir: bu tiir anlatilarda kadinin

etkili olmasinin yolu nedir? Bu soru bir baska kategori dogurmaktadir: hayalet kadinlar.

Gorsel 1.1

Suner, yeni sinemanin merkezinde bir “hayalet ev”’ bulundugunu; filmlerde ge¢cmisteki
travmatik yasantilarin izlerinin hissedildigi, normal ve siradan goriinenin altinda dehsetin
kol gezdigi hayaletli evlerde yasanan tekinsiz Oykiilerin anlatildigini iddia etmektedir
(Suner 2006). “Hayalet” kelimesi ¢alismada iki anlamda kullanilmaktadir: belirsiz, arada
kalmus, tekinsiz bir figiir olarak silinmeye direnen bir iz halindeki varlik yani “bastirilanin

geri dontisii” ve diislenen, zihinde canlandirilan sey (Suner 2006:15-16).

Suner’in ev kavrami iizerinden agikladigi bu temalar1 yeni sinemanin ‘“‘erkeklik”

anlatilarina etki eden kadinlar i¢in kullanmak miimkiindiir. Bu kadinlar kimi zaman
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gercekten Olidiirler, kimi zaman anlatiya bir karakter olarak dahil olup ani bir sekilde
anlatidan ¢ikmakta ve belirsizlesmektedirler, kimi zamansa bir hayal gibi gelip
gecmektedirler. Bu anlamda iki ayri temsili, yani var olan kadin ile hayalet kadin1 bir
arada anlatisinda bulunduran filmler, olusturduklar1 karsitlik ile farki daha net ortaya

cikarmaktadirlar.

Cogunluk (Seren Yuce, 2010) filmi, Mertkan isimli bir gencin, “patriarkal toplumun
istedigi gibi bir erkek” olabilme yolundaki krizini sunmaktadir. Orta-(ist sosyoekonomik
siiftan muhafazakar bir ailenin etrafinda sekillenen anlatida, {i¢ kadin hem sesleriyle
hem de fiziksel temsilleriyle perdede yer almaktadir: anne, evin yardimciligini yapan
Siikriye ve Mertkan’in tanisip asik oldugu Giil. Anne Karakteri filmin basindan itibaren
temsil edilir ve sesini duyurur fakat bu ii¢ kadin arasinda anlatiya etkisi en zayif olan
karakterdir. Cogunlukla kadrajda babanin arkasina yerlestirilir, diisiik alan derinligi
kullanilan sahnelerde netlik disinda birakilir, babanin oldugu sahnelerde soyledikleri
karakterler tarafindan duyulmaz. Siikriye ve Giil ise farkli sahnelerde, bir anda anlatidan
cikarilirlar. Siikriye’nin bir trafik kazasinda 6ldiigii, Giil’tin ise memleketinden gelen
erkek akrabalar tarafindan gotiirildiigii haberi gelir. Sorgulamaktan, ideal sahibi
olmaktan, kendi fikirlerini sunmaktan uzak temsil edilen Mertkan karakteri ancak iki

kadinin anlatidan ¢ikmasi (izerine vicdani bir sorgulama yasamaktadir.

Cogunluk’takine benzer bir anne karakteri ile Ahlat Agact (Nuri Bilge Ceylan, 2018)
filminde karsilagilmaktadir. Film, {iniversiteden mezun olup aile evine dOnen Sinan
karakterinin anlatisin1 sunmaktadir. Anlasilmadigini diisiinen, gevresi, 6zellikle de babasi
ile catisma halindeki Sinan karakteri de bir var olma krizi, kendini kanitlama ugrasi
icindedir. Anne karakteri film siiresince Sinan’a eslik eder; aile icindeki ¢ozulmeyi
engellemeye, ¢catigmalar arasinda dengeleyici rol iistlenmeye caligir fakat etkili olamaz.
Filmde etki yaratan tek kadin Sinan’in lise arkadasi Hatice’dir. Hatice ile karsilagilan
sahne hem bicim hem de hikdye agisindan filmin genel yapisindan ayri bir noktada
durmaktadir. Film boyunca karsilastigi her erkek ile ¢atisan (filmin ard1 ardina gelen bu
catismalardan olustugunu sdylemek miimkiindiir) Sinan, bu sahnede Hatice nin
karsisinda pasif bir konuma gegmektedir. Her karsilastigi insana kendisini ve

diistincelerini anlatan Sinan, Hatice’nin dinleyicisi olur. Bu karsilikli konusmanin ilk
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kisminda kamera a¢1 degistirmez, arkasi doniik Sinan netlik digina, Hatice odak noktaya
yerlestirilir (Gorsel 1.2). Ikinci kisimda ise yer yer devamlilik kurgusu terk edilir,
acilarda ani atlamalar yapilir, zaman algis1 ortadan kaldirilir, yavas ¢ekim kullanilarak
zaman manipdile edilir (Gorsel 1.3, Gorsel 1.4). Sahnenin sonunda yakinlasan Sinan ve
Hatice’nin yollar1 ayrilir, ilerleyen sahnelerde ise Hatice evlenerek anlatidan ¢ikar. Sinan
ve Hatice arasinda gegen bu sahne, bigimsel acidan filmin geri kalanindan ¢ok farkl
tasarlanmis bir sahnedir. Hikayede ise Sinan, tekrar dinleyici konumuna filmin sonunda,

babasinin karsisinda, karakter doniisiimiinii yasarken gecer.

Gorsel 1.2

Gorsel 1.4
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Bazi orneklerde kadinlar etkilerini erkeklerin hayallerinde gdstermektedirler. Gigse
Memuru (Tolga Karagelik, 2010) filminde isinden, hayatindan, kurdugu iligkilerden
mutsuz Kenan’in, babasi ile arasindaki gerilim ve iktidar miicadelesi bir alt tema olarak
islenmektedir. Baba, bakiciligini da yapan komsu Nurgiil karakteri ile Kenan’in
evlenmesini istemektedir. Film boyuncu bu iki erkege eslik eden Nurgiil, Kenan’in
onayini hedef haline getirmis pasif bir karakter olarak islenmektedir. Kenan i¢in, Nurgdl
(var olan gergek bir kadin karakter) bir engeli, sorunu simgelerken; arabasi ile giseden
gecip giden, goriiniip kaybolan bir kadin motivasyonun kaynagi haline gelmektedir. Bu
“kayip kadin”, kendisi ile birlikte kagip gitmeyi planlayan Kenan’in hayallerinde sese ve

goriintiilye kavusmaya baslar.

Bulanti (Zeki Demirkubuz, 2015) filmini, bir kadinin anlatidan ¢ikmasi ile baslayan ve
oliimii ile gergek bir hayalete doniismiis olan kadini barindiran filmlere 6rnek géstermek
mimkunddr. Ahmet karakterinin esi filmin basinda 6nce kendisini terk eder ardindan
trafik kazasinda oglu ile birlikte 61diigii haberi gelir. Kadinin aldig1 bu karar ve filmin
anlatisindan ¢ikmasi, Ahmet’in olay sonrasi travmasini takip eden anlatinin temelini
olusturmaktadir. Film boyunca Ahmet’in hayatina farkli kadinlar girer fakat bu kadinlar
Ahmet’in cinsel hazzimi tatmin etmenin veya sorun yaratmanin Otesinde bir etki
gerceklestirmemektedirler. Bu anlamda filmin sonu da dikkat ¢ekmektedir. Ahmet, bir
video kaydindan 6len esi ve ¢ocugunu izler. Bu sahne akla Roland Barthes’in fotograf-
sinema ve 6liim bagi hakkindaki diisiincelerini akla getirmektedir. Barthes, fotografin
korkung bir yiizii oldugunu, bunun “dlmiislerin doniisi” oldugunu belirtmektedir
(Barthes 2016:21). Sinemada ise hem oyuncunun kendisi hem de roldeki karakter igin
“bu vardi” (canliydi1) hissinin izleyiciye gectigini belirtmektedir (Barthes 2016:96).
Ahmet’in izledigi goriintiilerdeki esi ve ¢cocugu bu anlamda geri donerler fakat ayni
zamanda yokturlar. Olen esi ve cocugunun goriintiisii ani bir karanlikla, elektrik kesintisi
ile yok olur. Ahmet karanlikta, tekinsiz bir ortamda, geri donen kadin ve ¢ocugun hissi
etkisinde mum ararken kapi galar ve film boyunca temsil edilen gundelik¢i Neriman,
karanliklar ortasinda elindeki mumun aydinlattig1 yiizii ile kapida adeta “belirir” (Gorsel
1.5). Film boyunca hisleri yansitilmayan Ahmet esinin hayaleti ve kapida hayalet misali
beliren Neriman’in etkisi ile doniisiimiinii yasar ve Neriman’in ayaklarina kapanarak

aglar.
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Gorsel 1.5

Yukarida verilen 6rneklerde hayalet kadinlar bazen erkegin arzusunun yarattigi hayalin
urinuddar, bazen “hayalet” kelimesinin anlamini karsilar sekilde Oliimleri erkegin
hikdyesini etkilemektedir, bazense anlatiyr herhangi bir sekilde terk etmelerinin etkisi
yokluklar1 tizerinden hissedilmektedir. Filmler hem bigimsel yap1 hem de hikaye yapisi
acilarindan bu kadinlar1 farkl bir konuma yerlestirmekte, var olan kadinin da erkegin de
“Otekisi” yapmaktadir. Ve kadinlar anlatilara ancak goriiniip kaybolduklarinda, duyulup
sessizlestiklerinde, beklenmedik anlarda donerek anlatilar1 boldiiklerinde, yani birer

hayalet olduklarinda etki edebilmektedirler.
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BOLUM 2
BiR VARDILAR BiR YOKTULAR: BIR ZAMANLAR ANADOLU’DA
VE ABLUKA FILMLERI UZERINDEN HAYALET KADINLARIN
INCELENMESI

Bu boélimde, Bir Zamanlar Anadolu’da (Nuri Bilge Ceylan, 2011) ve Abluka (Emin
Alper, 2015) filmlerinin bigimsel analizleri yapilacak; filmlerdeki mekén, kurgu,
sinematografi ve ses kullanimlarinin kadin temsili agisindan yarattiklart anlam
incelenecektir. Analizler yapilirken, kadinlarin yoklugunda, erkek gruplarinin etrafinda
kurulan genel bi¢imsel yapilar ile kadinin varligi ile “boldiigii” anlardaki bigimsel yapilar
karsilastirilacaktir. Bdylece, birinci boliimde deginilen ¢alismalarda goriildiigii iizere
cogunlukla yokluklari, sessizlikleri ve pasif konumlar1 iizerinden degerlendirilen
kadinlarin yalnizca bu kavramlar iizerinden agiklanamayacagi; kadinlarin belirsiz,
tekinsiz ve tanimlanamaz yapilarinin kendilerini anlatilar {izerinde etkin kildig1 iddia

edilecektir.

Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasina dair birinci bolimde deginilen 6rneklerde oldugu
gibi, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Abluka filmlerinde de “erkeklik krizleri”” ve “erkekler
arasindaki iktidar miicadeleleri” temalarina odaklanilmaktadir. Ayn1 zamanda, glcUnu
kaybetmis ya da kaybetme korkusu yasayan erkegin, “erkekligini” vurguladigi ve
toplumsal cinsiyet roliiniin getirdigi varsayilan giicii aradig1 “erkeklik performanslari” da
iki filmde siklikla ortaya cikan unsurlardir. iki filmde, erkeklik ve erkek gruplari
uzerinden kurulan hikaye evrenlerinde, kadinlar “Gteki” konumunda sunulmakta;
kadinlarin belirsiz, tekinsiz ve tanimlanamaz yapilar1 dikkat cekmektedir. Oteki olan
kadinlar, birer karakter olamamalarina ragmen anlatilar1 sarmakta, erkeklerin
motivasyonlarini ve krizlerini olusturmakta ya da sonlandirmakta, anlatilarin ortaya ¢ikis
ve sonlanis nedenleri olarak yer almaktadirlar. Hiké@ye cercevesinde otekilesen fakat bu
“oteki” konumu ile hikayeleri yonlendiren kadinlar, varlik gosterdikleri anlarda anlatinin
bi¢imini de degistirmektedirler. BOylelikle kadmlarin varlik gosterdigi anlar, filmlerin

genel bigimsel yapilarindan ayrilmaktadirlar.
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Bu noktada, “iktidar” ve “erkeklik performansi” ortak temalarinin hangi kapsamda
kullanildigina deginmek faydali olacaktir. Bu iki kavrama 6zellikle dikkat ¢ekilmesinin
nedeni, iki filmde de kadinlarin, bir yandan erkeklerin iktidar arayislarinin ve erkeklik
performanslarinin ortaya ¢ikis nedenleri olarak sunulurken, diger yandan erkeklerin bu
yondeki cabalarini bdlen unsurlar olmalaridir. Gii¢ arayisinda olan, bu arayisi ise
erkekliklerinin vurgusu uzerinden surduren karakterlerin ugraslart kadinlar tarafindan

boliinmekte, sekteye ugratilmaktadir.

Calisma kapsaminda degerlendirilmekte olan “iktidar” kavrami yalnizca toplumda gucu
elinde bulunduran, yonetimi saglayan; secilmis, belirlenmis veya en bastan dyle kabul
edilmis karar merci kisi ve kurumlar1 belirtmek iizere kullanilmamaktadir. Bertrand
Russell, temel yasam ihtiyaglarin1 karsilayabilmis olan her bireyin iktidar saglama
giidiisiiyle hareket ettigini belirtmekte, bu anlamda sosyolojide temel kavramin “iktidar”
oldugunu 6ne stirmektedir (Russell 2017:10-12). Bu dogrultuda insanin sinir tanimayan
en temel istekleri iktidar ve san kazanma istekleri olmaktadir (Russell 2017:11). iktidar
durtusd, énderler ve 6nderlerin destekgileri olarak iki bigimde ortaya ¢ikmakta; énderler
kendi iktidarlarin1 olusturmak ve giiglerini siirdiirmek i¢in miicadele icine girerken,
kendisinde 6nder olma vasfin1 gérmeyen bireyler de 6nderlerinin giicii tizerinden iktidari
elde etmektedirler (Russell 2017:16). Bu anlamda ordu ya da polis gibi silah aracilig ile
iktidar saglayan ya da siyasi iktidar gibi cogunluga hitap ederek iktidar olusturan kanatlari
da kurumlar ve sec¢ilmisler acisindan iktidarin genis yapist i¢inde degerlendirmek
gerekmektedir. Bu dogrultuda iktidar kavrami, calismada ¢ogunlukla bireyin iktidar
dirtlsund anlatirken, kurumlarin iktidart bu bireylerin hayatlarimi sekillendiren unsur

olarak etki etmektedir.

“Erkeklik performansi” kavramini diigiiniirken; sinemanin ikili cinsiyet yapisini, bu
yapinin getirdigi toplumsal cinsiyet rollerini ve sinemanin patriarkal diizeni nasil yeniden
trettigine dair birinci boliimde aktarilan diisiinceleri hatirlamak faydali olacaktir.
Feminist film kuraminin odaklandigi bu sorunlar, her iki filmin de karakter eylemlerinde
ortaya cikmaktadir. Erkeklerden olusan homososyal gruplari barindiran filmlerde,
karakterler “erkek” olduklarini vurgulayacak, erkeksilik ile 6zdeslestirilmis aksiyonlari

bedenleri ve diyaloglar1 araciligi ile sergilemektedirler. Bu performanslara sembolik

43



diizeyde erkeksiligi hatirlatan, silah ve bigak gibi nesneler eslik etmektedir (iri 2016:18—-
19). Erkeklerin sergiledikleri her tutum, erkeksiliklerinin devamini saglama ve

erkeksiligin beraberinde getirecegi varsayilan giicii elde etme amaci giitmektedir.

Bir Zamanlar Anadolu’da ve Abluka filmlerinde, hikayeler ve hakim bi¢imsel yapilar;
erkeklik krizleri, iktidar miicadeleleri ve bu miicadelelere eslik eden erkeklik
performanslan etrafinda kurulmaktadir. Birinci béliimde aktarildigi lizere, Tiirkiye’nin
yeni yonetmen sinemasindaki kadin temsiline dair yapilan calismalarda, ¢ogunlukla
kadinlarin yokluklarina-sessizliklerine ve etkisiz, pasif birer arka fon islevi gordiiklerine
odaklanilmaktadir. Ayni zamanda bu ¢aligmalarda, kadinlarin birer karakter olabilmekten
uzak temsil edikleri tartisitlmaktadir. Bu bolimde oncelikle, karakter olarak
degerlendirilmesi miimkiin olmayan fakat anlatilar1 sarmalayarak varlik gdsteren bu
kadinlarin tanimlanmasi ve analiz edilmesi hedeflenmektedir. Bu agidan, birinci boliimde
tanimlanan “hayalet kadin” adlandirmasi, iki filmdeki kadinlari belirtmek iizere
kullanilacak, iki film tizerinden yapilacak analizler sonucunda ‘hayalet kadin”
adlandirmasinin iceriginin derinlemesine agiklanmasi hedeflenecektir. Tkinci olarak ise,
kadinlart yalnmizca sessizlik-yokluk Uzerinden ve pasif birer arka fon olarak
degerlendirmenin eksik kalacagini tartismak amaglanmaktadir. Bu nedenle, hayalet
kadinlarin varlik gosterdikleri anlarda, anlatilari hem hikdye hem de bigim agisindan
degistirdiklerini vurgulamak onem arz etmektedir. Bu dogrultuda, analizler yapilirken
oncelikle filmlerin sinopsislerine yer verilerek filmlerde kurulan hikayeler aktarilacaktir.
Ardindan filmlere hadkim olan, erkek gruplari etrafinda sekillenen; mekan, sinematografi,
kurgu ve ses yapilari incelenecektir. Genel yapilar aktarildiktan sonra iki filmdeki hayalet
kadinlarin incelemesine gegilecek ve hayalet kadinlarin anlatilarin hikayelerini ve
bicimleri ne yonde etkiledikleri tartisilacaktir. Boylelikle, filmlerdeki erkeklerin etrafini
saran, Kkrizlerinin olusum ya da ¢0ziim noktalarina konumlandirilan, gii¢ ve iktidar
cabalarin1 bolen, yani bir anlamda erkeklere ve erkekler etrafinda kurulan hikayelere
musallat olan hayalet kadinlarin etkilerinin bununla smirli kalmadigi; filmlerin
kendilerine de musallat olarak kurulan bigimsel yapilar1 boldiikleri, degistirdikleri, yani

filmlere her yoniiyle etki ettikleri tartisilacaktir.
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2.1. “NEREDE BiR KARISIKLIK GORURSEN KADINA BAKACAKSIN.”!: BIR
ZAMANLAR ANADOLU’DA

2.1.1. Filmin Sinopsisi

Aralarinda savci, komiser, polis memurlari, jandarma, doktor ve zanlinin da bulundugu
bir erkek grubu, cinayet sorusturmasi kapsaminda maktuliin gomiildigi yeri
aramaktadirlar. Gece boyunca, zanli Kenan’in yonlendirmesi dogrultusunda farkl
noktalara giderler fakat maktuliin gémiilii oldugu yeri bulamazlar. Bu uzun yolculuk
esnasinda aralarinda hem biirokratik hem de kiiltiirel anlamda ast-iist iligkisi bulunan

erkeklerin gii¢ ve iktidar miicadeleleri ortaya ¢ikar, bir kaos ortami olugsmaya baslar.

Gecenin karanliginda aranan yerin bulunamamasi ve erkekler arasindaki gerginligin
artmasi sonucunda, yakin bir kdyde mola verilmesi kararlastirilir. KOyln muhtarinin
evinde yenen yemek sonrasinda zanli Kenan cinayet sebebini agiklar ve giiniin dogmasi
ile birlikte maktuliin gémiilii oldugu yer bulunur. Birokratik islemlerin yapilmasi

sonrasinda kasaban merkezine donulir ve film, cesede yapilan otopsi esnasinda sona erer.

2.1.2. Filmin Bicimsel Yapisi

Bir Zamanlar Anadolu’da filminde, erkek grubunun etrafinda kurulan ve filmin geneline
hékim olan bigimsel yapi, her anlamda erkekleri bulunduklari kriz ortaminin igine
hapsetme islevi gormektedir. Erkekleri krizlerin icine hapseden ve krizlerle yiizlesmek
zorunda birakan yapi, baslica mekénlarda kendisini gostermektedir. Erkekler, tam
anlamuiyla bir agik hava hapishanesinin i¢ine sikigsmis durumdadirlar.

Michel Foucault, cezalandirma ve hapsetme mekanizmalarinin igledigi, bilinen anlamiyla
“her seyin bir arada” oldugu (i¢inden ¢ikilmayan, duvarlarla ¢evrili, yasamsal ihtiyaclara
ve cezalandirma sistemlerine yonelik unsurlar1 biinyesinde barindiran) hapishane
yapisinin, Oksiliz yurtlar1 ya da g¢ocuk kiz isgilerin calistig1 fabrikalar gibi mekanlarda
canlandirildigimi belirtmektedir. Fakat bunun yaninda okul, isyeri (daha ¢ok fabrika),

devlet kurumlari, dernekler, is¢i lojmanlari vb. kurumlar, her seyi bir arada

1 Bir Zamanlar Anadolu’da filminden alintilanmustir.
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bulundurmasalar da hapsetme mekanizmalarinin bazilarini kullanmaktadirlar. Foucault’a
gore bu hapishane dokusu, toplumun igine dagilmis bir sekilde varlik gdstermektedir
(Foucault 2019:432). Toplumsal alana isleyen bu dokunun etkisi filmde bazen gercek

anlamda bazense sembolik diizeyde kendisini gdstermektedir.

Bir Zamanlar Anadolu’da filmini, gece ve giinduz bélimleri olmak (zere iki parcada
degerlendirmek miimkiindiir. Filmin, Anadolu’nun adi verilmeyen, bilinmez bir
kasabasinin yollarinda gecen gece bdliimiinde, su¢ temasini g¢evreleyen sembolik bir
hapishanenin varligindan s6z etmek miimkiindiir. Birbirine benzeyen karanlik yollarda
ve birbirine benzeyen ¢esme baslarinda siirdiiriilen bir cinayet sorusturmasini yiiksek
daglar c¢evrelemektedir. Erkek grubu, art arda gelen sahnelerdeki farkli yerlerde
gomiilmiis bir bedeni ariyor olsalar da gittikleri her yer digerinin aym goziikmekte,
boylece hapsolduklar1 bu mekandan ¢ikmalart imkénsizlagsmaktadir. Bu hapsolus sonucu,
yollar1 ¢evreleyen daglar hapishane duvari islevi gormektedir. Gece bolimii boyunca
cezalandirma mekanizmalar1 yanlarindaki zanli Kenan karakteri {izerinden
isletilmektedir; diger karakterler ise polis, savct ve jandarma olmak iizere cezalandirma
mekanizmasini igleten bireyler olarak yer almaktadir. Fakat tiim bu karakterler, karanlik
ve cikilmasi imkansiz goriilen mekdnin kullanimi ile aymi hapishane iginde

yagsamaktadirlar.

Erkekleri bilinmezligine ve tekinsizligine siiriikleyen, hapseden bir diger yapi
sinematografidir. Birinci boliimde aktarilan, Akbal Siialp’in yeni yonetmen sinemasini
incelerken kara filme olan yakinligina yaptig1r vurguyu destekler bicimde, filmin hem
icerigi hem de sinematografi yapist kara filmi akla getirmektedir. Kara film
diisiintildiigline, baskin olarak kullanilan los aydinlatmalar, yan 1siklar, chiaroscuro
(kadrajdaki karanlik ve aydinlik bolgelerin yani 1s1ktaki karsitligin keskinligi) yontemleri,
belirgin golgeler, tek nokta aydinlatmalar: akla gelmektedir (Brown 2008:192). Cinayet
sorusturmasi, sug, gizem gibi temalariyla kara filmi hatirlatan filmde, bu aydinlatma

yontemleri de siklikla kullanilmaktadir.

Filmin gece boliimiindeki tek aydinlatma kaynagi konvoydaki araba farlaridir. Oldukca

giiclii ve sert bir aydinlatma yaratan bu 1s1k tek noktadan aksiyonun gerceklesecegi
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mekanlara yoneltilmekte, bunun sonucu olarak aydinlik ve karanlik bolgelerde keskin
farklar ortaya ¢ikmaktadir. Golgelerin kompozisyona biiyiik ve net bir sekilde diismesi,
karakterlerin gblgelerinin uzamasi ve kadrajda belirgin yer kaplamasi, tekinsiz atmosferi
guclendirmektedir. Bu atmosferin gece boyunca karakterleri takip etmesi, i¢c mekanlarla
da vurgulanmaktadir. Karakterlerin bu atmosferden kurtulmak {iizere bir koyiin
muhtarimin evine sigindiklar1 sahnede oncelikle klasik aydinlatma kullanilmaktadir.
Karanlik-aydinlik  keskinligi yoktur, tiim karakterler ve objeler esit sekilde
aydinlatilmaktadir. Bu aydinlatma ile belirsizligin ortadan kalkmasinin getirdigi
rahatlama elektrik kesintisi ile sekteye ugratilmaktadir. Bir kez daha tek nokta
aydinlatmasina, aydinlik-karanlik karsithiginin artirilmasina ve keskin golgelere gegis
yapilmaktadir. Giindiiz boliimiine gecis yapildiginda ise dogal aydinlatma baskinlik
kazanmaktadir. Dis mekanlarda dogal 1s18in  disinda bir yapay aydinlatma
kullanilmamaktadir. I¢ mekanmn oldugu sahneler ise ¢ogunlukla devlet kurumlarinda
(savci odasi, hastane, polis merkezi, otopsi odast gibi) gectigi icin bu kurumlari yansitan,
dramatik olmayan diiz bir aydinlatma kullanilmaktadir. Puslu atmosferi destekleme tzere
cok yiksek renk doygunlugu kullanilmamaktadir. Bu da filmin yapisini, en belirgin

ornekleri siyah-beyaz ¢ekilmis olan kara filme yakinlagtiran bir diger unsurdur.

Filmde kamera kullanimi agisindan belli bir ¢ekim siralamasi takip edilmektedir. Kamera
cok  belirli  hareketler = yapmamakta, aksiyonun  gerceklesecegi yere
konumlandirilmaktadir ve zaman zaman pan hareketi ile karakterleri takip etmektedir.
Kameranin aktiiel kullanimi ¢ok nadir goriilmektedir, bu anlarda dahi kameranin varligi
dikkat cekmemektedir. Kameranin kendisi nadir hareket ederken, karakterleri ortamdan
soyutlamak i¢in yapilan ¢ekimlerde optik bir yakinlagtirma hareketi kullanilmaktadir.
Kamera sabit kalmakta fakat goriintii karakterin yiizii ekrani1 kaplayacak sekilde

yakinlagmaktadir.

Objektif kullanimi1 ve yaratilan kadrajda karakterlerin konumu, karakter arasindaki iktidar
kademelerini vurgulamaktadir. Komiser, zanli, doktor, polis memuru ve soforiin oldugu
araba i¢i sahnelerinde kullanilan dar agili, uzun odakli objektif, araba i¢indeki dar mekan1
daha da daraltmakta, derinlik algisin1 azaltmakta ve karakterlerin sanki tek bir sirada

oturuyorlarmis gibi yansitilmasii saglamaktadir. Boylelikle bir kez daha hapsolma
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vurgusu ortaya ¢ikmaktadir. Ayrica aralarindaki iktidar kademelerine ragmen karakterler
yolculuk boyunca git gide birbirine benzeyeceklerdir. Objektif kullanimi ile karakterler

arasindaki mesafe bicimsel anlamda ortadan kaldirilarak bu durum vurgulanmaktadir.

Kurgusal agidan film ¢ogunlukla dogrusal bir yapida ilerlemekte, olaylar olus sirasiyla
aktarilmaktadir. Filmin cinayet sorusturmas:t sahnelerinde uzun ve tek planlar
kullanilmaktadir. Art arda siralanan farkli planlarin  olmayist filmin ritmini
yavaslatmakta, uzayip giden cinayet sorusturmasinin yoruculugu ve yarattigi kriz
seyirciye de yansitilmaktadir. Ayn1 zamanda, kurguda tekrar eden yapi, mekanlar ile
kurulan hapsolma hissiyatin1 giiclendirmektedir. Filmin ilk boliimiinde, yani muhtarin
evine gecilmeden oOnce; genis arazi, ¢esme yani ve araba i¢i sahnelerinin art arda
kurgulanmasindan olusan bir diizen tekrarlanmaktadir. Bu diizen karakterleri ve seyirciyi

yasanan Krizin i¢ine hapsetmektedir.

Filmin ses tasarimi; genis c¢orak arazilerin, unutulmus kasabalarin, derme ¢atma kdy
evlerinin, bos ve uzun yollarin gece ortasindaki “az sesliligini” yansitmaktadir.
Cogunlukla karakterlerin diyaloglarina hafif riizgarin sesi eslik etmekte, bu sesler diginda
anlatrya belirgin bir sessizlik hilkkmetmektedir. Diinyadan izole olmus karakterlerin
diyaloglar iizerinden siiren iktidar miicadeleleri ve ortaya ¢ikan krizler bdylece belirgin
kilinmaktadir. Yakinlardaki bir kisinin ya da yerlesim yerinin, yani yasami simgeleyen
herhangi bir unsurun sesini duymak miimkiin degildir. Bu nedenle sade yapi, kendi
iclerinde bir kaosa siiriiklenmekte olan karakterleri kimsesiz, yardimsiz ve caresiz
birakmaktadir. Filmin ses tasarimina hakim olan bu sadelik zaman zaman bélinmektedir.
Hikayedeki tekinsiz anlar; gk giirlemesi, kopek havlamasi, giiriiltiilii bir sekilde ugusan
yapraklarin ya da beklenmedik anda bagiran bir karakterin sesi gibi unsurlar araciligiyla
vurgulanmaktadir. Sessizligin ortasina diisen bu yliksek sesler, yarattiklar: irkilme hissi

ile pusuda bekleyen tehlikeleri ortaya ¢ikarmaktadir.

Filmin en 6nemli unsurlar1 olan diyaloglar, ¢ogunlukla bedenle senkronize bir yapida
sunulmaktadirlar. Bu yapiya ayriks1 duran bir sahne dikkat ¢ekmektedir. Konvoydaki
arabalardan birinin soforii olan Arap Ali karakterinin kasabada bir erkek olarak ayakta

kalmanin zorluklarina dair yaptigr konugma, bedeninden bagimsiz hale gelerek sessiz
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yiiziinlin tizerinde oynatilmaktadir. Genel ses bi¢iminin terk edildigi bu anlar, filmdeki
erkeklerin yagsamini masalsi bir hale getirmekte ve adeta bir iist ses islevi gorerek erkek

karakterlerin 6zetini sunmaktadir.

Filmde tematik bir miizik kullanilmamakta, genel yapidaki az seslilik bu agidan
desteklenmektedir. Bu anlamda film, karakterlerin duyduklar1 sesleri seyirciye
aktarmaktadir. Ses ac¢isindan hikaye evreni disindan gelen, seyircide dramatik etki

yaratma amaci tagtyan bir unsur kullanilmamaktadir.

Goriildigi iizere, Bir Zamanlar Anadolu’da filminde, erkeklerin etrafinda kurulan hakim
bicimsel yapi, erkekleri etraflarindaki diinyadan soyutlamakta, hapsetmekte ve krizleri ile
bas basa birakmaktadir. Kurulan bu yapiy1 bélen ve degistiren unsurlar ise erkeklerin

diinyasinin digindan gelen ve bu diinyaya musallat olan hayalet kadinlardir.

2.1.3. Bir Zamanlar Anadolu’da Filminde Hayalet Kadinlar ve Anlatiya Etkileri

Film, kirli bir cam goriintiisii ile agilir. Cama dogru yaklasan kamera bir noktada durur
ve goriintii, igeride bir icki masasinda oturan {i¢ adama netlenir. Filmin sonuna dogru
maktul oldugunu 6grenecegimiz adam ve katilleri ayn1 masada oturmaktadirlar. Sohbet
bir kopegin havlamasi ile kesilir ve genis planda; tek bir sokak lambasi tarafindan
aydinlatilan, nerede oldugu belli olmayan, kara bulutlarin altindaki bir oto tamircisinin
gOrintiisti yansir (Gorsel 2.1). Bu ilk sahne filmin geneline hakim olacak bigcimin ve bu
bi¢imin yarattig1 tekinsiz, bilinmez atmosferin habercisi olarak kullanilmaktadir. Igeride
kimlerin oldugunun ve ne yasandigiin anlasilmasini engelleyen, sinema perdesinin ve
gorintu cergevesinin temsili olarak kullanilan kirli pencere, anlatidaki belirsizligin ve
gizemin ve tanimlanamayan karakterlerin habercisidir. Ayni sekilde karanlik, tek
noktadan aydinlatilmis mekan, film boyunca karsilasilacak olan tanimlanamaz
mekanlarin ve sinematografik yapinin habercisidir. Zaman ve mekan muglaklig: da film
boyunca etkili olmaktadir. Bu muglaklik ve gizemi destekler sekilde, bir sonraki sahneye
zamanda atlama ile gidilir, aradaki zaman diliminde yasananlarin bilgisi seyirciye

verilmez.
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Gorsel 2.1

Takip eden sahne genis bir arazi ve araziyi bolen dar bir yolun goriintiisii ile agilir. Isik
kaynag olarak konvoydaki arabalarin farlar1 kullanilmaktadir. Arabalar bir ¢esmenin
yaninda durur, heniiz tamimadigimiz karakterler arabadan inerler ve aradiklar1 yerin
burast olmadigi anlagilir. Bu siralama filmin yolda gecen biiyilk kisminda
tekrarlanmaktadir. Once genis cekimde karanlik ortasindaki arazi ve yol gosterilmekte
ardindan arabalarin farlari ile karakterlerin kadrajda yerlesecegi nokta aydinlatilmaktadir
(Gorsel 2.2). Genellikle kamera, oyunun gergeklesecegi yere gore konumlandirilmakta

ve pan hareketi ile karakterlerin konumlarini takip etmektedir.

Gorsel 2.2

Tekrar genis planda arabalarin ilerleyisi gosterildikten sonra film boyunca tekrar eden bir

diger ¢ekime gecilir. “Araba i¢i sahneleri” seklinde tanimlanmasi miimkiin olan bu
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sahnelerde; komiser Naci, doktor Cemal, sofor Arap Ali, polis memuru Izzet ve zanh
Kenan’in oldugu arabanin igi gosterilir ve bu ¢ekimler biiylik cogunlukla bes karakterin
kadraja yerlestirildigi 6nden bir ag1 ile yapilmaktadir. Tekrar genis planda arabalarin
ilerleyisi gosterildikten sonra film boyunca tekrar eden bir diger ¢ekime gecilir. “Araba
i¢i sahneleri” seklinde tanimlanmasi miimkiin olan bu sahnelerde; komiser Naci, doktor
Cemal, sofér Arap Ali, polis memuru izzet ve zanli Kenan’in oldugu arabanin igi
gosterilir ve bu ¢ekimler bliyiik ¢cogunlukla bes karakterin kadraja yerlestirildigi 6nden
bir ag1 ile yapilmaktadir. Tekrar eden araba i¢i ¢ekimlerinin ilki olan bu sahnede, filmin
basinda icki masasinda gosterilen Kenan’in zanli oldugu anlasilir, maktuliin kim oldugu
ve cinayet sebebi bilgileri verilmez. Filmin genel yapisina ve bu sahnelerden 6nce gelen
genis acili ¢ekimlere karsit bir sekilde, araba icinde dar bir kadraj olusturulmakta,
karakterler sikismis bir sekilde ¢erceveye sigdirilmaktadir. Filmin ilerleyen bélimlerinde
git gide birbirine benzeyecek olan bu karakterler mekansal anlamda da i¢ i¢e ge¢mis bir
sekilde sunulmaktadirlar. Karakterler arasindaki hiyerarsik iliskilerden ortaya ¢ikan ve
film boyunca islenen iktidar miicadeleleri, araba igindeki karakterlerin kadrajdaki yerleri

ile vurgulanmaktadir (Gorsel 2.3).

Gorsel 2.3

Ikinci ¢esmenin yanina gelinmeden once yukarida bahsedilen g¢ekim siralamasi
tekrarlanir. Ikinci ¢esmenin de aranilan yer olmadigi anlasilinca erkekler arasindaki
iktidar savasi baglar. Savcl Nusret, komiser Naci’yi karmasiklik nedeniyle suglar. Tekrar
araba icine gecildiginde ise Naci, iktidarin1 kaybetmemek iizere Nusret hakkinda

konusmaya baslar. Yapmas: gereken her seyi yaptigimi anlatarak diger erkeklerin
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goziindeki konumunu giiclendirmeye ¢alisan Naci’nin bu konusmasi Love Story
sarkisinin ezgisi ile kesilir. Naci’nin calan telefonundan gelen ses, Naci’nin iktidar
miucadelesini ve erkeklik performansini béler. Filmde muzik kullanilan iki kistmdan ilki
olan bu sahne, ayn1 zamanda kadinin anlatiya dahil oldugu ilk andir. Bu ilk anda kadin

sadece sesiyle dahil olur fakat burada ses agisindan kurulan bigim dikkat cekmektedir.

Filmlerde telefon konusmalar1 agisindan sesle ilgili ti¢ tercihten bahsetmek mimkindr.
Bunlarin ilkinde telefonla konusan karakterin duyduklar1 seyirciye karakterin duydugu
sekilde duyurulur, ikincisinde karsi tarafin sesi hi¢ duyulmaz ve seyirci, karakterin
tepkilerinden konusmanin igerigini anlar, (iglincustinde ise ses seyircinin karakter ile ayni
ortamda oldugunu hissedecegi bir sekilde belli belirsiz gelir. Bu sahnede ii¢lincii yontem
tercih edilmektedir. iktidar kurmaya calisan Naci’nin esinin sinitli oldugunu
anlayabilecegimiz kadar duydugumuz sesi, aslinda diger karakterlerin telefondan
duydugu sestir. Kadinin ses diizeyindeki temsilinin de parcalanmasinin nedeni bu iktidar
miicadelesine zarar veren bir unsur olarak ortama diismiis olmasidir. Kadinin ne
sOylediginden ¢ok, Naci tarafindan Uzerlerinde iktidar kurulmaya calisilan karakterlerin
ne duydugu 6nemlidir. Ses konusundaki bu tercih bir bigim biitiinliigli yaratma amaci1 da
tasimamaktadir ¢iinkii filmde ikinci ve son kez telefonla konusulan sahnede farkli bir
tercih ile karsilasilmaktadir. Filmin sonlarinda, doktorun telefon gorlismesi yaptigi
sahnede, ikinci segenek yani seyirciye karsidan gelen sesin duyurulmamasi tercih
edilmistir. Bu anlamda kadin, ilk kez anlatiya dahil oldugu bu anlarda farklilastirilmakta,
tehlikeli ve 6teki olan bir unsur halini almaktadir. Sesin yapisinda oldugu gibi, sahnenin
cerceveleme kullanimi da kadmin sesinden duyulan utanct yansittigini sdylemek
miimkiindiir. Esinin sesi duyulmasin diye egilerek telefonu kapatmaya ¢alisan Naci’nin
utancini gosteren bir yakin plani kullanilmaktadir ve Naci karakteri agisinda bu yap1
filmin geri kalaninda tekrarlanmamaktadir (Gorsel 2.4). Bu utan¢ vurgusunu destekler
sekilde, Naci telefonu kapatip arkasina yaslandiginda Arap Ali’nin yargilayan bakislar
ile karsilasilir (GOrsel 2.5).

Bu esnada konvoyun en oOniinde giden Nusret’in arabasi durur, sofor yolu tam
bilemedigini sdyleyerek Arap Ali’den 6ne gegmesini ister. One gectiklerinde ise arabanin
kendilerini takip etmedigini, Nusret’in arabadan inip kuytu bir yere gittigini goriirler.

Bununla birlikte Naci’nin Nusret’i kiigiilterek iktidarin siirdirmeye calisacagi “prostat”
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muhabbeti baslar. Erkegin cinsel organi, cinsel giicii ve bunun iizerinden kurdugu iktidar
zedelemek tizere yapilan bu konugma, bir anlamda mantig1 temsil eden doktorun Naci’ye
yas1 geregi diizenli kontrol yaptirmasi gerektigini sdylemesi ile devam eder. Naci bir kez
daha erkeklik performansini ve bu performans iizerinden Nusret’e karsi siirdiirdiigii
iktidar miicadelesini yineler: “Ben o igin nasil yapildigini biliyorum. Bizde bir sey yok
ama sen savciyl bir kontrol et”. Arap Ali ve Izzet’in kahkahalari ile sonlanan sahne
hakkinda Dilek Tunali su sekilde yazmaktadir: “Bdylece, Naci’nin az dénceki “iktidar
kaybetme” endisesi hem burokratik hem fiziksel bir boyutla dizlem degistirir. Sahne
hiyerarsik diizene gore 6n sirada olan savcinin arabasinin farkli bir diizene gegmesi ile
devam eder” (Tunali 2014:43). Naci’nin i¢inde bulundugu araba konvoyun 6niine gecer
ve Nusret’in arabasi takip eden konuma yerlesir. Boylece, sembolik diizeyde iktidari elde

eden Naci olur.

Gorsel 2.4

Gorsel 2.5
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Bir kez daha tekrarlanan genis ag¢1 yol goriintiisli sonrasinda ii¢lincli ¢esmenin yanina
gelinir. Filmin bu anindan itibaren, cesedi arama sahneleri, cinayet sorusturmasina dair
anlatiy1 gelistirmekten ¢ok karakterlerin i¢ diinyalarin1 yansitma islevi gostermektedir.
Ucgiincii cesme yaninda Arap Ali’nin, dordiincii gesmenin yaninda ise Nusret’in diinyas1
aktarilmaktadir. Bu iki karakteri dinleyen ise iki sahnede de doktor Cemal karakteridir.
Bu sahnelerde dykiiniin ana hatlarmin disina ¢ikilmakta, yabancilasma yaratilmakta ve
elestirel boyut acgiga ¢ikmaktadir (Tunali 2014:43). Ayrica yine bu sahnelerde ses ve
sinematografi yapilanmasi a¢isindan dikkat ¢eken tekrarlar bulunmaktadir. Yukarida
bahsedilen ilk araba i¢i sahnesinde Naci, Arap Ali, Izzet ve Cemal arasinda “manda
yogurdu” muhabbeti yapilmaktadir. Dort karakter kendi arasinda bu muhabbeti yaparken
gorlntii optik yakinlastirma hareketi ile Kenan’in yiiziine yakinlasir. Hareket esnasinda
sesler azalir ve bos yollarin sessizligi ile i¢ ice gecer. Benzer yapi, {igiincli ¢gesmenin
yaninda Arap Ali kendi hikéyesini anlatirken ortaya ¢ikmaktadir. Arap Ali dnce kendi
iktidar miicadelesini ortaya koyar ve savcilik soforii Tevfik’in Olulerin Uzerinden
kazandig1r paralarla evinin lzerine ikinci kati c¢iktigindan bahseder. Ardindan da
Anadolu’nun adi bilinmeyen bu yerinde bir erkek olarak nasil hayatta kalinacagini anlatir.
Arap Ali’ye gore kimin iyi kimin kétii oldugunun bilinmedigi bu yerde her erkek bir silah
tasimali, gerektiginde gdziinii kirpmadan karsisindakini “alninin ortasindan vurmalidir”.
Bu konugma sirasinda ses bedenden ayrilir, yine agir bir optik yakinlastirma hareketi ile

Arap Ali’nin suskun yiiziine yakinlasilir.

Filmin bu noktaya kadarki bolima, erkeklerin olusturdugu hikéye evrenindeki hékim
bicimi ve bu bi¢imin yarattig1 atmosferi ortaya koymaktadir. Birbirine benzeyen genis
arazi goruntulerini, birbirine benzeyen ¢esmelerin yaninda birbirine benzer aksiyonlarin
gergeklestigi sahnelerin takip etmesi, bu erkek grubunu git gide muglaklasan zaman-
mekan icinde hapsetmektedir. Art arda kurgulanan sahneler belli bir tekrar icermekte
(arazi goruntusi- cesme- araba ici), bu tekrarlar hikdyeyi de ¢ikmazi olmayan bir
dongiinlin i¢ine konumlandirmaktadir. Kenan ve Arap Ali 6rneklerinde oldugu gibi,
karakteri ortamdan soyutlamak amaciyla yiiziine yapilan optik yakinlastirma hareketi
esnasinda ses manipule edilerek muglaklik etkisi artirilmaktadir. Arap Ali’nin konugmasi,
suskun yizunun goruntist Gzerinde duyuldugu anda hem seyirci hem de karakterler

acisindan zaman algis1 tam anlamiyla ortadan kalkmaktadir. Yukarida belirtigi gibi,
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filmin erkek dinyasma ait hikayesinin ve hikdye aktarilirken kullanilan bi¢imin
olusturuldugu bu boliminde; kadin, anlatiyr bolen, beklenmedik bir unsur olarak yer
almaktadir. Bu anlarda hem bicimde ve hikdyede kullanilan tekrarli yapt hem de Naci’nin
iktidar-glic Uzerinden yapilan tanimi sekteye ugramaktadir. Filmin bicim ve hikaye
yapisinin kuruldugu bu anlarda, bir anlamda kadinin hikayedeki yeri de yansitilmaktadir.
Kadn; anlatiyr bolen, tehlikeli ve oteki, oraya ait olmamasina ragmen varligimn

hissettirerek huzursuzluk yaratan, bedensiz ya da sessiz bir varlik olarak aktarilmaktadir.

Yukarida yapilan tanimlama, anlatiya ikinci kez bir kadinin dahil oldugu takip eden
sahnelerde daha giiclii bir sekilde varlik gdstermektedir. Ugiincii ¢esmenin yaninda da
cesedin gomiildiigii yer bulunamayinca araba i¢i sahnesi ve genis yol goriintiisti tekrari
sonrasinda dordiincii cesmenin yanina gelinir. Artik ilerlemeyen ve islevini kaybeden
cinayet sorusturmasini yansitan bir sekilde diger karakterler cesedi bulmak iizere gézden
kaybolurlar ve Cemal ile Nusret kadrajda bas basa kalirlar. Bu sahne, filmin ikinci ve bir
kez daha fiziksel olarak perdede temsil edilmeyen kadinini anlatiya dahil etmektedir.
Konusmanin “Nusret’in gii¢ gosterisi” olarak yorumlanabilecek, Nusret’in Naci’ye
guvenilmemesi gerektiginden bahsettigi ilk kismi sonrasinda, filmin ilerleyen
boliimlerinde farkli zaman ve mekanlarda devam edecek olan, bir “alt hikaye” seklinde

adlandirilabilecek olan konusma baslar:

“Nusret: Sende ¢ocuk yoktu degil mi doktor?

Cemal: Yok... Ben evli bile degilim savci bey.

Nusret: Onu biliyorum da...

Cemal: Yani daha dogrusu evlenmistim de iki y1l falan oluyor herhalde bosanali.
Nusret: O zaman 1yi olmus.

Cemal: Nasil?

Nusret: Iyi olmus diyorum o zaman, yani ¢ocugun falan olmamasi. Cocuk varsa
bosanmak kolay degil ¢iinkii.

Cemal: Oyle... Istemedim ¢ocuk.

Nusret: Esasinda en dogrusunu yapiyorsun doktor. Yani dyle bir zamanda yastyoruz ki. ..
Al iste, bu ne ki? Daha neler neler? Bazen Oyle 6liimlerle karsilastyorum ki bu meslekte,

nedenini anlamak icin savci degil de miineccim olmak lazzimmis diyorum. Neresinden
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bakarsan bak hicbir akla higbir mantiga sigdiramiyorsun. Bir kadin vardi mesela, bir
arkadasin esi. Bu kadin bir giin “ben 4-5 ay sonra su tarihte 6lecegim” diyor. Ve hakikaten
tam o tarih geldiginde kiit diye 6liiyor kadin.

Cemal: Nasil yani?

Nusret: Basbayagi, dedigim gibi. “4-5 ay sonra dogum yapip dlecegim” diyor ve dogumu
yaptiktan birkag giin sonra hicbir neden yokken kiit diye gidiyor kadin.

Cemal: Hamileydi yani kadin 6yle mi?

Nusret: Evet. Ustelik akilli, okumus etmis, dyle batil itikatlar1 olmayan bir kadin. Miithis

'79

de giizel bir kadin he

Nusret’in anlattig1 hikayeye eslik eden riizgar sesi son ciimleden sonra yiikselir. Konusma
sirasinda takip edilen agi-ters ag¢1 yapisi terk edilir ve kamera Nusret’in gorlntisunden
hareket ederek bir agacin arkasindan Cemal’in yiiziinii gdsterir. Iki karakterin goriintiisii
rizgar ile savrulan agaclara yapilan vurgu ile Kesilir (Gorsel 2.6). Ardindan, araba farinin
sert 15181 ile tek noktadan aydinlatilmus, sert ve biiyiik agag golgelerinin yere yansidig bir
ortamda Nusret ve Naci’nin arkadan gorintileri verilir (Gorsel 2.7). Daha 6nce Ahlat
Agac: filminden verilen 6rnek sahneye benzer sekilde zaman manipiile edilir, yan yana
duran iki erkegin etrafinda yapraklar yavas ¢ekimde ugmaktadir. Ardindan filmde daha
once kullanilmayan, iistten bir agiya gegilir. Aga¢ dallarinin arkasindan, gozetleyen bir
kisinin bakis acisindan yansitiliyormus gibi Nusret’in huzursuz, gokyiiziine bakan yiizii
gosterilir (Gorsel 2.8). Fakat bu imkéansiz bir bakis agisidir, dyle bir kisi yoktur,
kameranin konumlandirildigi yer buna uygun degildir. Bu goriintiiyii bulutlarin

arasindaki dolunayin goriintiisii takip eder (Gorsel 2.9).

Korku tiiriinde bir filme aitmis gibi duran bu sahnede, Nusret’in hikayesindeki kadinin
bir anlamda donmesi, karakterlere etki etmesi yansitilmaktadir. Hikdyede adeta metafizik
bir varlik gibi bahsedilen, 6liim giiniinii tahmin eden, 6liimii arkasindaki sir ¢oziilemeyen
bu kadin; fiziksel varliginin imkansizligina ragmen kameranin konumu ile “oradaymis”
gibi hissettirilmektedir. Ayn1 sekilde Nusret karakteri, kameranin konumlandirildigi yere
bakarak, varligin1 hissettigi kadin1 aramakta, anlatryr bolen bu varligin doniisiinden

duydugu huzursuzlugu yansitmaktadir.
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Gorsel 2.6

Gorsel 2.7

Gorsel 2.8
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Gorsel 2.9

Bu farkli ve hem filmin bigimsel yapisin1 hem de ana hikayeyi bolen sahne, hikayenin
anlatilmasina sahit olmayan jandarma komutaninin Nusret ve Cemal’e biskulvi getirmesi
ile boliiniir. Kadina dair hikayeye bir siireligine ara verilmesi ile filmin zamansal ritmi
eski haline doner, ger¢cek ve mantik anlatiya tekrar dahil olur. Cemal, kadinin 6liim
sebebini sorar fakat Nusret bir cevap veremeden kavga sesleri duyulur. Bu noktada,
kadinin varlig1 ve yoklugu arasindaki keskin ayrim ortaya ¢ikmaktadir. Zamansal ritme
ve cinayet sorusturmasi ana hikayesine donilmesi ile, filmi bir davetsiz misafir olarak
bolen kadmin varligi imkansizlasmakta, bu nedenle de kadinin hikayesi sirdirilemez
hale gelmektedir. Kamera eski konumuna donmiistiir, yavaslatilan ¢ekimler olagan
ritmine kavusmustur, gergekgilik anlatiya tekrar hakim olarak hayali ve belirsiz duran dil
terk edilmistir; bu olagan ve gercekg¢i atmosfer icinde Nusret’in hikayesindeki hayalet

kadina yer yoktur.

Oliimiinii tahmin eden kadmin hikéyesi, anlatiy1 da filmin bagindan itibaren takip ettigi
yapidan ¢ikarmaktadir. Dordiincii cesmede de cesedin gomiildiigii yerin bulunamamasi
Uzerine gerilim artar, Naci Kenan’a saldirir. Nusret olaya miidahale eder ve dinlenmek
lizere bir yerde mola verilmesine karar verilir. Fakat erkekler arasindaki iktidar
miicadelesi 0yle bir noktaya gelmistir ki nereye gidilecegine dahi karar verilemez. Arap
Ali ve Tevfik arasinda hangi koyiin daha yakin oldugu, gidilmesinin daha kolay oldugu
lizerine bir tartisma ¢ikar. Nusret hiyerarsik konumu ile bu tartismaya da son vererek

Ceceli kdyune gidilmesine karar verir.
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Koye gelindiginde erkek grubu muhtarin dahil olmasiyla genisler. Yemek esnasinda
erkeklerin olusturdugu sohbet ortamina evin kadinlar1 dahil edilmemektedir. Muhtar 6nce
kadrajin disinmi isaret ederek esini gosterir, Nusret de kadrajin disina bakarak tesekkiir
eder. Ardindan yine kadrajin dis1 isaret edilerek kiigiik kiz Cemile’den bahsedilir.
Muhtarin kadraj disindaki Cemile’ye seslendigi an elektrikler kesilir. Boylece, bir kez
daha anlatiy1 beklenmedik anda bdlecek olan kadinin haberi verilmektedir.

Bu noktada Cemile, fiziksel agidan temsil edilen ilk kadin olarak anlatiya dahil olur.
Burada bir kez daha zaman yavas ¢ekim kullanilarak manipiile edilmektedir. Pencereden
disariya bakan jandarma erinin bakis acisindan elinde gaz lambasi ile yaklagsmakta olan
Cemile yavas ¢ekim ile gosterilmektedir (GoOrsel 2.10). Bir bakis agisi ¢ekiminin
yavaslatilmas1 ile hayalet kadinin erkegin kurdugu hayal seklinde belirmesi
yansitilmaktadir. Gergegin ve hayalin karistigi bu sahnede, elindeki tepsideki gaz
lambasinin alttan aydinlattigi yiiziiyle odaya girer (GOrsel 2.11). Cemal’in saskin
bakiglar1 Cemile’ye doner, Cemal’e servis yapan Cemile’nin yiizii gosterilir. Ardindan
Nusret’e ¢ay servisi yapan Cemile’nin duvara yansiyan devasa golgesi (Gorsel 2.12) ile
Nusret’in yiiz yiizii i¢ ige gegirilerek kurgulanir. Ardindan tekrar i¢ ige gegen gorlntilerin
kurgusu ile ikinci zanli olan Kenan’in kardesine yapilan servise gegilir. Normalde sahne
degisimlerinde kullanilan i¢ ige ge¢cme yontemi ayni sahnenin farkli planlarinda
kullanilarak zaman-mekan algisin1 ortadan kaldirmaktadir. Bir 6nceki sahnede evde kola
olmadig1 bilgisi verilirken, Cemile Kenan’in kardesine kola ikram eder. Bu anlamda
gerceklik algist da ortadan kaldirilmaktadir. Gergek-hayal karmasasi ikram sirasinin
Kenan’a gelmesiyle tam anlamiyla belirginlesir. Cemile’nin yiiziinii goren Kenan,
vicdani sorgulamasini yasar ve aglamaya baglar, ardindan Cemile’nin icki masasinda
oturduklar1 adama ¢ay servisi yaptigini goriir. Boylece cinayet sorusturmasini takip eden
filmde cinayetle ilgili ilk bilgi aciga cikar, seyirci maktuliin icki sofrasindaki adam
oldugunu 6grenir. Karsisinda beliren, i¢inde bulundugu erkek ortaminin disindan gelip,
gecip giden bu kadin, 6liiyii bir anlamda geri getirir. Cemile ile karsilastiginda sagirmayan
tek karakter de bu goriintiisii beliren 6lii adamdir, sanki ayn1 dlinyadan, hayallerden
gelmektedirler. Karsisinda beliren bu iki figiir sonrasinda Kenan ayrica cinayetin sebebini
de itiraf eder. Sessizce erkekler arasinda “siiziilen” ve kaybolan bu kadin, filmin bagindan

itibaren korunan sirlarin agiga ¢ikmasina neden olur.
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Gorsel 2.10

Gorsel 2.11

Gorsel 2.12

Sirlarin agiga ¢iktig1 ve seyirciye gosterilmeyen konusma esnasinda gercek hayalet

kadinin hik&yesine doniis yapilmakta, Nusret’in hikdyesindeki 6lii kadin donerek anlatiyi
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bir kez daha bolmektedir. Nusret ve Cemal arasindaki konusma iki erkegin bakisindan
gosterilen, Cemile’nin bir kez daha zaman manipiile edilerek yavaslatilmis goriintiisii ile
baslar (Gorsel 2.13):

“Cemal: Yani boyle bir muhtardan, bdyle melek gibi giizel bir kiz!
Nusret: Evet... Ama yazik... Allah’in unuttugu bu iicra kdyde yok olup gidecek iste.

Guzellerin kaderi de kotu oluyor be doktor.”

Gorsel 2.13

Bu noktada, fiziksel olarak gosterilen ve varliginin gergek oldugu bilgisine sahip olunan
Cemile ile fiziksel varligi imkansiz olan Nusret’in hikayesindeki kadin arasindaki fark
muglaklasmaktadir. Karakterlerin sdylemlerinde her iki kadindan da insan dis1 bir varlik
olarak s6z edilmektedir. Cemile, karakterlerin goziinden yavas ¢ekimde zaman manipiile
edilerek gosterilirken, Nusret’in hikdyesindeki kadindan sz edilirken de ayni teknik
uygulanmaktadir. Iki kadinin da kendi sesi yoktur, bakis acilari bilinmemektedir,
haklarinda konusulmaktadir. Cemile odada c¢ay dagitirken maktuliin belirmesi ve
Nusret’in hikayesindeki kadinin kendi 6liimiinii tahmin etmesi olaganiistii unsurlar olarak
yer almakta, gercek-hayal arasindaki sinir ortadan kalkmaktadir. Bu anlamda, 6lmiis
olmasi nedeniyle varlig1 imkansiz olan kadin ile perdede fiziksel olarak varlik gdsteren
Cemile ayni belirsizlik ile yansitilmakta, bunun sonucu olarak da tanimlanamaz hale
gelmektedirler. Bu iki kadin arasindaki farkin karakterler agisindan da muglak oldugu,
Nusret ve Cemal arasindaki konusmada Cemile’den bahsedilirken konugsmanin Nusret’in

hikdyesindeki kadina doniis yapilmasiyla siirmesinden anlasilabilmektedir.
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Cemal’in Nusret’in hikayesindeki kadmin 6lim nedenini sormasi ile baslayan
konusmada, Nusret 6ncelikle 6liim nedenini belirtmez ve hikayeyi olagandis1 bir durum
olarak anlatmaya devam eder. Araya bir kez daha giren Cemile’nin camdan baktigi
yavaglatilmig goriintiisiiniin ardindan ise doktorlarin 6lum nedeni olarak kalp krizini
gosterdiklerini belirtir (Gorsel 2.14). Cemal’in intihar ihtimalinden bahsetmesi
sonrasinda hikayenin aslinda Nusret’in esi hakkinda oldugu anlasilir. Bu sahnede,
hikayenin ilk boliimiiniin anlatildig1 sahnede de karsilasilan ve filmde bu hayalet kadinin
hikdyesine 6zgii olarak kullanilan agilar yer almaya devam etmektedir. Cemal sabit ve
g0z hizasinda tek bir agidan gosterilirken Nusret farkli uzakliklarda, tepeden ve agag
dallar1 arasindan gosterilmekte, yine zaman zaman gokyiiziine bakarak ne oldugu
bilinmeyen bir sey aramaktadir (GoOrsel 2.15, Gorsel 2.16). Tepeden agilarda kameranin
yer yer kiigiik hareketler yapmasi, Nusret’in birisi tarafindan izlenildigi hissiyatini
artirmaktadir. Sahnenin sonunda, Cemile son bir kez bahgedeki ¢amasirlari toplarken
yavaslatilmis bir ¢ekimle gosterilir ve anlatidan ¢ikar. Cemile’nin manipiile edilmis
goriintiistiniin, 61t kadinin hikayesi anlatilirken iki kez araya girmesi, bir kez daha var
olan ve var olmayan arasindaki farki muglaklagtirmaktadir. Bu konusma sahnesinin
ardindan, Kenan’in cinayet sebebi aciklanir: Maktuliin cocugu Kenan’dandir ve cinayeti
kiskanglik sebebiyle islemistir. Boylece hikayeye bir kayip kadin daha, yani maktuliin esi

eklenir.

Gorsel 2.14
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Gorsel 2.15

Gorsel 2.16

Cemile’nin anlatiya dahil olup ardindan yok olmasi, maktuliin kim oldugu bilgisinin
seyirciye verilmesi ve cinayet sebebinin 6grenilmesi gibi etkilerle sinirli kalmamaktadir.
Cemile’nin anlatidan ¢ikmasi ile anlatinin zamani da degisir ve geceden giindiize gegis
yapilir. Ceylan, bu sahne ve Cemile’nin etkisi hakkinda bir sdyleside su sekilde yorum

yapmaktadir:

Bir giin bir emniyet amiri bize $6yle bir sey anlatti: “Bazen bir sugluya sugunu itiraf ettirmek icin
3 giin dayak atarsin tek kelime sdylemez ama sonra oradan mesela bir kadin goriiniir ya da bir
¢ocuk sesi duyar ve birden aglayarak sugunu itiraf eder.” Hayat, ¢ok daha kii¢iik ayrintilarin biiyiik
roller iistlenebilecegi sasirtict ayrintilarla doludur. Karanlik, bogucu ve toz toprak icinde gegcen
karamsar bir yolculugun ardindan ortaya ¢ikan masum kii¢lik bir kizin varligi insanin ruhunda

sasirtict doniigimlere neden olabilir. (Ceylan ve Kiigiiktepepinar 2011)
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Filmin giindiiz sekansina gegildiginde oncelikle arabadaki erkeklerin teker teker yakin
planlar1 verilir. Yakin plandaki her erkek bir siire disariya baktiktan sonra diisiinceli bir
halde onlerine donmektedirler. Filmde ikinci ve son kez kullanilan miizik, radyodan ¢alan
Alli Turnam tiirkiist sahneye eslik etmektedir. Erkekler arasinda gece boyu stiren iktidar
miucadeleleri ve gerilimli, tekinsiz atmosfer izerine gelen bu sakin sahnede Cemile’nin
etkisinin izleri hissedilmektedir. Bu izler, diyaloglarla da desteklenir. Arab Ali
karakterlerin sessizligini “Su muhtarin kiz1... giizel kizmis” sézleri ile boler. Bu araba igi

sahnesi sonrasinda besinci ¢gesmenin yanina gelinir ve cesedin gomiildiigii yer bulunur.

Maktuliin cesedi vahsi bir sekilde baglanmis, yarim bir sekilde gdmiilmiistiir. Olay yerine
gelindiginde cesedin gomiildiigii yere kazmaya calisan bir kopekle karsilasilir. Cesedin
baglandig1 ip Once ¢oziiliir fakat ceset torbasinin unutulmasi nedeniyle battaniye ile
taginan ceset arabanin bagajina sigmayinca tekrar baglanir. Kenan’in cesedi baglama
sebebi de budur. Tiim bu sahnelere iktidar savaslari eslik etmektedir. Ornegin Nusret’in
zabit tutturma anlarini “biitiin isi biz yapalim, sovu sen yap” seklinde 6zetler. Kara film
yapist bu anlarda kara komediye doniismektedir. Arap Ali ceset cikarilirken tarladan
topladig1 kavunlar1 bagaja, cesedin yania koyar. Erkek grubunun vahsilesme, 6liime
duyarsizlasma ve birbirlerine benzeme siirecleri tamamlanmistir. Fakat tiim film boyunca
erkekler iizerinden anlatilan ve sebebinin de cinayet isleyen bir erkek oldugunu
diisiindiiglimiiz hikayenin ¢ikis noktast Naci’nin doniis yolundaki su sozleri ile

degismektedir:

“Naci: Ben, buradan 6nce de iki sene cinayet masasinda ¢alismigligim vardir. Simdi
Antep’te midiir, Sacit abimiz vardi kulaklar1 ¢inlasin, ¢ok iyi insandi. Sizden iyi
olmasin... O derdi ki nerede bir karigiklik goriirsen kadina bakacaksin, muhakkak bir
kadin meselesi arayacaksin. Hakikaten de senelerdir bakiyorum bir kere olsun adam

haksiz ¢ikmadi.”

Zanl1 ile komiserin arasindaki farkin siliklestigi bu noktada, erkek kendi cinsini aklayan
bu konugmasi ile hem cinayetin hem de film boyunca kendi aralarinda yasadiklari
miicadelenin sebebini bir kadinda gérmektedir. Yapilan kétiiliik, kocasini aldatan kadinin

“iffetsizligi” nedeniyle 6nemini kaybetmektedir. Boylece anlatinin temeline, heniiz
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fiziksel olarak filmde var olmayan, hakkinda konusulan bu kayip kadin; hatta Naci’nin

genellemesinden yola ¢ikarak, “erkeklere kotiiliik yaptiran kadinlar” yerlesmektedir.

Kadm ilk kez sehir merkezine doniildiigiinde, parcalanmis, biitiinliikten yoksun bir
sekilde temsil edilmektedir. Kadinin yiizii Kenan’a saldirmaya c¢alisan erkeklerin
arkasindan gosterilmekte, ¢ocuk gosterilirken ise bedeninin bir kismi kadraja dahil
edilmektedir (Gorsel 2.17). Sahnenin sonunda ise bedeninden ayrilmis sekilde ¢i1gliginin

sesi, Naci’nin goriintiisiiniin lizerine diiser.

Gorsel 2.17

Kadinin ¢1glig1 ile boliinen sahne, bigimsel yap1 agisindan filmin genelinden kopulan bir
baska sahne ile devam eder. Nusret ile aralarinda gecen sohbette esinden ayrildig: bilgisi
verilen Cemal, ofisine girdiginde bilgisayarin basina oturur. Bir anda Cemal’in
goriintiisii, ayrildig1 esiyle birlikte cekilmis fotografinin perdeye yansimasr ile kesilir. ilk
anda bu gorintindn bilgisayar ekranindan geldigi diistiniilse de fotograf Cemal’in bakis
acisindan gosterilmemektedir. Seyircinin tecriibe ettigi goriintiiyli, ayni zamanda
Cemal’in de tecriibe edip etmedigi belirsizdir. Calan muzikler de dahil olmak (izere anlati

evrenine ait olmayan tek unsur olan fotografi%, esinin tek basina soluk bir fotografi,

2 Anlati evrenine ait olan unsurlar, diegetik (goriintiiler ve sesler) unsurlar olarak adlandiriimaktadir.
Bunlari, karakterlerin de seyirci ile birlikte tecriibe ettikleri unsurlar olarak agiklamak miimkiindiir.
Diegetik olmayan, anlati evrenine dahil olmayan unsurlar ise seyircinin gordiigii ya da duydugu fakat anlati
evreninde karsiligi olmayan unsurlardir. Ornegin atmosfer miizigi ya da anlatici sesi bu kategoriye dahil

edilir. Bahsedilen sahnede perdeye yansiyan fotograf goriintiileri, karakterin elindeki fotograflara ait olsa
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Cemal’in gengligi ve cocuklugunun fotograflari takip eder (Gorsel 2.18). Filmin gekimi
esnasinda degil, kurgu surecinde eklenmis olan bu fotograflar, zamanda bir atlama yaratir
ve Cemal’in fotograf tutan elleri bulanik bir sekilde gdsterilerek anlati evrenine doniiliir.
Fakat bu bulanik goriintli de belirsizlik hissini artirmaktadir. Cemal’in elinde tuttugu
fotograflarin perdeye diisen fotograflar olup olmadigi muglaktir. Anlati evrenini bdlen bu
eklentiler yolculuk boyunca degisime ugrayan, disaridan geldigi bu “yere” uyum
saglayan doktorun gegmisine doniis anlaridir. Artik olmayan bir baska kadin, anlatiyr hem
bicimsel hem de hikaye yoniinden delmekte, hakkinda en az bilgi verilen karakter olan
Cemal’in diinyasina giris yapilmasini saglamaktadir. Fotograflarin beklenmeyen bir anda
belirmeleri, kurgusal yapinin bu fotograflarin sergilenis bigimi ile sekteye ugramasi ve
fotograflara dair olusan belirsizlik, bir kez daha kadimi tekinsiz ve Oteki konumuna
yerlestirmektedir. Cemal’in kendisi ile ilgili verdigi bilgilerin ve Cemal’in ge¢misine dair
sergilenen unsurlarin temelinde eski esi bulunmaktadir. Eski esinin fotograflarinin,
Cemal’in yasanan gece sonunda yaptig1 sorgulamay1 yansitan sahneyi bolmesi, Cemal’in
bu kasabada bulunma nedeninin de eski esi oldugu diisiincesini dogurmaktadir. Fakat
gerek Cemal’in sadece ayrildiklarin1 sdyleyerek eski esine ve hayatina dair bilgi
vermekten kaginmasi, gerekse bu fotograf sahnesi, bahsedilen kadini tanimlamaktan ¢ok
daha belirsiz, bilinmez bir noktaya konumlandirmaktadir. Bu anlamda, filmin kadinlart
belirli ve tanimlanabilir bir sekilde aktarmaktan kagindigi genel yapisi, bu sahnede

Cemal’in eski esi tizerinden de siirdiiriilmektedir.

Filmin sonu olan otopsi sahnesinden 6nce hayalet kadinin hikayesinin son boélimu
anlatilmaktadir. Gece, bilinmeyen bir yerin ortasinda, tekinsiz atmosferde ge¢cmeyen bu
kisimda ilk iki boliimde kurulan bigimsel yap1 terk edilmektedir. Hikayenin igerigi de
giindiize gecilmesi ile gercekei bir hal alir, Nusret’in esine ihanet ettigi bilgisi verilir.
Mantiga teslim olan Nusret, esinin intihar ettigine ikna olur. Bu bilginin agiga ¢ikmasi ile
Naci’nin cinayet sebebi hakkinda yaptig1 yoruma benzer bir vicdan rahatlatma ciimlesi

Nusret’ten gelir: “Kadinlar bazen ¢ok acimasiz olabiliyor doktor.” Film boyunca birbiri

dahi onun tecriibe etmedigi sekilde, goziin géremeyecegi bir bicimde kurgu asamasinda eklenmistir.
Telefon ya da radyodan gelen miizik sesi de kurgu asamasinda eklenmis olabilir fakat bunlar karakterler
tarafindan da duyulduklar1 i¢in anlat1 evrenine aittirler. Bu konuda detayli bilgi i¢in bkz: “Film Sanat1”

(Bordwell ve Thompson 2011).
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ile gatisan, karsilikli iktidar ve gu¢ micadelesine giren karakterler boylece bir nokta
tzerinde uzlagsmis olurlar: Erkeklerin acilarinin, endiselerinin, arzularinin ya da koétiiliige
dair motivasyonlarinin tek kaynagi kadinlardir. Akbulut’a gore; filmdeki kadinlar masum
yiizlerinin altinda 6liim, suca tesvik etme, bastan ¢ikarma barindirmaktadirlar, erkeklerin
kadinlarla iliskisi 6liim, mutsuzluk, ayrilik, ceza getirmektedir ve dolayisiyla filmde
kadinlarla iliskisi iyi-mutlu olan erkek bulunmamaktadir (Akbulut 2012:135-36).

Gorsel 2.18

Filmin son sahnesi, Silverman’in ses ve kadin temsili ilizerine yorumunu akla
getirmektedir. Silverman’a gore kadinin fiziksel olarak goriiliip duyulmamasi onu erkek
kontroliinden uzaklastirmaktadir. Boylece erkek agisindan bilinmez, 6teki olan kadin
erkek yorumundan kurtulmaktadir. Fakat bu son sahneyi farkli bir agidan degerlendirmek
gerekmektedir (Silverman 1990:313). Nusret, maktuliin kimligini belirlemek tizere otopsi
odasina alinan Giilnaz’1n (anlatinin ortaya ¢ikis nedeni olarak konumlandirilan, maktuliin
esi) agzindan climleler yazdirir. Giilnaz’a sorular sorar fakat Gillnaz sessizligini bozmaz,
onaylayan sesler ¢ikarir, kafasini sallar fakat konusmaz. Nusret ise Giilnaz’in bu fiziksel

tepkilerine karsin Giilnaz’in agzindan ciimleler yazdirir:

“Nusret: Bana gostermis oldugunuz ceset kocam Yasar Toprak’a aittir. Ana adi1 Hatice,
baba adi Rustem, 1979 dogumludur. Iki giindiir eve gelmedigi i¢in savciliga basvurdum.
Oyle mi kizim?

Gulnaz: ...

Nusret: “Neden 6ldiiglinii bilmiyorum. Cesedi bu sekilde teshis ettim.” dedi.”
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Bu tehlikeli, sessiz ve bilinmez kadin ile iletisim kurmak, bu nedenle de Uzerinde bir
hakimiyet kurmak da imkansizdir. Nusret, biirokratik konumunu kullanarak kadina ses
verir, onu ulasilabilir kilar. Uzerinde kurulamayacak hakimiyet bu sekilde kurulmus olur.
Cemal’in Giilnaz’in g¢ocugu ile uzaklagsmasini izledigi gorintu ile film son bulur. Filmin
ortasinda hikayenin ortaya ¢ikma nedeni oldugunu 6grendigimiz Giilnaz, hikayeyi

sonlandirir.

Bu noktada son olarak filmin anlati evreninin tamamen disinda olan unsurlardan s6z
etmek gerekmektedir. Filmin iginde belirip kaybolan bu kadinlar sadece anlatiy1 bigimsel
ve hikaye agisindan etkilemekle kalmamakta, filme dair filmin i¢inden olmayan unsurlari
da etkilemektedirler. Ceylan’in internet sitesinde, Bir Zamanlar Anadolu’da filminin
tanitim yazisi i¢in, sinemalara dagitilan, filmin DVD kapagi olarak segilen afisler degil,
bir kadinin yiiksek bir yerden kasabayi izledigi bir gorselin oldugu afis kullanilmaktadir
(Gorsel 2.19). Bu afiste, filmin kadina dair kurdugu belirsizlestiren ve tanimlamay1
imkansiz hale getiren yapinin yansimasi dikkat cekmektedir. Bu kadinin kim oldugunun,
hikaye evreninden bir kadin m1 yoksa bu kadinlarin hepsini temsil eden baska bir kadin
mi oldugunun anlasilmas1 miimkiin degildir. Film boyunca, erkeklerin yasadig1 her krizde
cikis noktasi ya da ¢0zumiin kaynag olarak etkisini gosteren kadinlardan biri (ya da bu
kadinlarin tamamini temsil eden farkli bir kadin) kasabayi géren yiiksek bir tepede eserini
izlemektedir. Akbal Stalp’in, birinci béliimde deginilen ¢alismasinda belirttigi gibi, belki
bu kadin tamamen koétiictil degildir ama erkeklerin krize girmesine neden olan aksiyonlari
ile kotiiliklere neden oldugunun farkindadir. Kasabaya, erkek diinyasina ait degildir;
disaridan erkeklerin hayatina bir anda dahil olup ardindan ait oldugu yere donerek krizlere
neden olmakta ya da Cemile 6rneginde oldugu gibi krizlerin ¢dziimUne vesile olmaktadir.
Afiste konumlandig1, kasabanin (erkeklerin diinyasinin) disinda ama kasabanin tamamina
hakim olabildigi bu yer ve tanimlanmasinin imkansiz olusu ile hayalet kadinlardan
biridir. Erkeklerin diinyasindaki etkisini yansitir sekilde, Cemile’nin kisa sahnesinden
olusan afis tasarimi da mevcuttur (Gorsel 2.20). Filmin yayimlanan DVD’sinin
mendslnde ise yine bu sahnenin gorseli kullanilmaktadir (Gorsel 2.21). Filmin siresi
icinde olduk¢a kisa bir boliimii kapsayan bu sahnenin anlatiya etkisi film evreninin

disindaki unsurlarla da vurgulanmaktadir.
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Gorsel 2.21

Gorildigi tzere, ¢ozmeye calistiklar1 krizin igerisinde, her seferinde daha fazla
kaybolmakta olan bir erkek grubunun merkeze alindigi Bir Zamanlar Anadolu’da
filminde, bu krizi hayalet kadinlar ¢evrelemektedir. Film, bu kadinlar1 tanimlamaktan,

belirli hale getirmekten kaginmakta, erkek ve kadin temsilini birbirinden ayirmaktadir.
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Kadin1 erkekten ayirirken ayni1 zamanda; ses, goriintii, varlik, diisiince, bakis agis1 gibi
insani Ozelliklerden de arindirmakta, tekinsiz ama etkili bir varlik konumuna
yerlestirmektedir. Bunun sonucunda da filmin erkekleri kendilerini bir krize
stiriiklenirken bulmakta, bu etkiyi yaratan kadinlar tanimlanamadiklar1 ve adeta
kendilerinden farkli bir varliga sahip olduklari i¢in krizleri ¢gozememektedirler. Filmin

analizini, bu kadmlarin etkilerini 6zetleyerek sonlandirmak faydali olacaktir.

Giilnaz, filmin anlatisinda heniiz varlik géstermemisken mevcut cinayet sorusturmasi
krizinin ¢ikis noktasi olarak sunulmaktadir. Kim oldugu, ne diislindiigii, nasil goriindiigii
ya da nasil duyuldugu bilinmeyen, varligina dair herhangi bir gosterge sunulmayan bu
kadin, fiziksel olarak temsil edildiginde anlatiy1 sonlandirmaktadir. Filmin son
sahnesinde, cocugu ile birlikte uzaklasirken, hakkinda konusuldugu ilk anlardaki (cinayet
sebebinin agiklandigi anlar) kadar belirsizdir, tanimlanamazdir. Filmin alt hikayesinde
yer alan “Oliimiin{i tahmin eden kadin”, Nusret karakterinin Kkrizini ortaya koymaktadir.
Fiziksel temsilinin imkéansizligina ragmen varligi, yukarida aktarildigi sekilde
hissedilmekte, anlatiy1 siirekli bolerek karakterleri istenmeyen bir varlik olarak “rahatsiz
etmektedir”. Ayn1 zamanda, filmin erkek karakterlerinin ortaya koydugu, her sorunun
temelinde kadinin yer aldigina dair tezi destekleyen unsur gorevi gérmektedir. Naci’nin
esi ve Cemal’in eski esi, yine anlatiy1 bolen, erkeklerin motivasyonlarini ve korkularini
ortaya koyan unsurlar olarak islev gérmektedirler. Naci’nin esi iktidar kayb1 korkusunun
yarattig1 krize, Cemal’in eski esi ise karakterin kasabadaki varliginin yarattig1 krize neden
olmaktadir. Cemile karakterinin etkisini ise kriz yaratan kadinlardan farkli
degerlendirmek gerekmektedir. Cemile, erkekler tarafindan ¢oziilmesi imkansizlasan
cinayet sorusturmasi krizinin ¢oziim noktasini olusturmaktadir. Kisa stireli varligi ile
anlatidan gecip giderek erkekleri bulunduklar1 diinyadan g¢ikarmakta, kendi diinyasina
almakta ve cinayet sebebinin ortaya g¢ikmasini saglamaktadir. Film incelenirken
aciklandigi {izere, tim bu kadinlar hem bigimsel hem de hikdye acisindan anlatiyi
degistirmektedirler. Belirli ve tanimlanabilir olmamalarina, biitiinlikli bir varlik
gostermemelerine ragmen; anlatiy1 ortaya ¢ikaran, anlatinin doniim noktasini

gerceklestiren ve anlatiyr sonlandiran hayalet kadinlardir.
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2.2. KAYIP SESIN PESINDE: ABLUKA

2.2.1. Filmin Sinopsisi

20 yildir hapiste olan Kadir, cezasinin bitmesine 2 sene kala sarthi tahliye olur. Sarth
tahliyesi geregi emniyet mensubu Hamza’nin talimatiyla giivenlik noktalari ile ¢evrilmis,
terdristlerin yasadig1 diigiiniilen bir mahalleye muhbir olarak gonderilir. Kadir’in hapse
girdigi i¢in kiigiik yasta biraktig1 kardesi Ahmet de ayn1 mahallede yasamaktadir. Ahmet,
sokak kopeklerini avladigi belediyenin gizli bir isinde ¢alismakta ve bu sekilde hayatini
strdirmektedir. Ahmet’in tanistirdig1 Ali ve Meral ¢iftinin kiraladig1 dairede yasamaya
baslayan Kadir, Ali ile Meral’in ortadan kaybolmalari, ardindan da terorist olduklar
stiphesinin olugmasi sonrasinda git gide artan bir paranoya i¢ine diiser. Bu esnada, esinin
terk etmesi sonunda bunalima giren Ahmet evinin icinde bir hapishane olusturmakta,
disaris1 ve agabeyi ile bagini koparmaktadir. Kardesine ulasamadigi igin Ahmet ile Meral
arasinda bir “yasak iligski” basladigina ve Ahmet’in bu sekilde kandirilarak Orgut
tarafindan rehin alindig1 paranoyasina kapilan Kadir, bu paranoyanin etkisinin artmasi ile

hem kardesinin hem de kendisinin 6liimiine neden olur.

2.2.2. Filmin Bicimsel Yapisi

Abluka filminde, Bir Zamanlar Anadolu’da filminde deginilen hapsolma hissiyatina
benzer bir yaklasim ile karsilagilmakta fakat hapishane kavrami sembolikten ¢cok gercege
yakin bir noktada durmaktadir. Filmin erkekleri basta mekanlar olmak {izere bigimsel
yapi ile kagig1 imkansiz bir diinyaya hapsedilmekte. Bicim-hikaye birligi ile yaratilan
korku ortaminin getirdigi paranoyalar ile erkeklerin Kkrizleri ¢6ztimsiiz hale gelmekte ve

bu durum erkekleri felakete strtiklemektedir.

Filmde gergcek ve sembolik boyutta farkli hapishaneler kullanilmaktadir. ilk olarak,
karakterlerin icinde bulundugu mahalle, cezalandirma mekanizmasinin pargasi olan
polisin ablukasi altindadir. Mahallenin dis diinya ile bagi kesilmistir, barikatlar ile
mahallede yasayanlar buraya hapsedilmistir, igeriye giris ve ¢ikislar polis kontrolii altinda
yapilmaktadir. Bu anlamda bu kapatilmis mahalle, tiim cezalandirma ve yasam

unsurlarini i¢inde barindiran gercek bir hapishanedir. Sembolik hapishane ise Ahmet
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karakterinin evinde ortaya ¢ikmaktadir. Esinin kendisini terk etmesi sonucu kendisini eve
kapatan ve bu ev iginde yeni duvarlar 6rmeye baslayan Ahmet kendi hapishanesini
olusturmakta, kendisini bu yontem ile cezalandirmaktadir. Bu dar ve karanlik mekan, bir

hiicre halini almaktadir.

Erkekleri gerceklerden kopararak paranoyalara siiriikleyen bir diger unsur ise
mekanlardaki belirsizliktir. Filmdeki ¢ogu mekan, igeriklerini karsilamamakta, tam
anlamiyla birer “yer” olamamaktadirlar. Ornegin, mahallenin erkeklerinin gittigi
meyhane, bir bakkalin arka odasina yapilmis kagak ve meyhane “olamayan” bir
mekandir. Kadir ve Ahmet’in evleri ise yuva olmaktan uzak sekilde; yikik, sivalari
dokiilmiis, adeta insaatlar1 yarim kalmis sekilde yansitilmaktadir. Icinde bulunduklart
neredeyse hicbir mekan tam anlamiyla olmasi gerekeni yansitmadigi ve tekinsizligi
cagristirdigi i¢in karakterler mevcut krizlerinin i¢inde sikismakta, atmosferin olusturdugu

endise karakterleri paranoyaya siiriiklemektedir.

Filmde kullanilan ve bir kez daha kara filmi hatirlatan aydinlatma teknikleri, tehlikeli
mahallenin atmosferini yaratmakta ve tekinsizlik vurgusunu guglendirmektedir. Filmin
gece cekimlerinde, mahalle ¢ogunlukla karanlik altindadir, diisiik pozlama ile sokak
lambalariin etkisi azaltilmaktadir ve karakterler yanan ateslerin yansittigi 1sik ile
aydilatilmaktadir. ¢ mekanlarda ise tek noktadan gelen, yer yer igeriye “sizan” bir 151k
kaynagi kullanilmaktadir. Ahmet’in evinde gecen sahnelerde Ahmet’in kendisine
olusturdugu hiicre, perdeden sizan bir 151k ile kismen aydinlatilmaktadir. Kadir’in evinde
ise cogunlukla elektrik sobasinin yaydigi 1s1k karakteri aydinlatmak iizere
kullanilmaktadir. Filmin glindiiz béliimlerinde dogal 1s1k kullanilan dig mekan sahneleri
disinda, tamamen los aydinlatma etkindir. Filmdeki tek “bir yere benzeyen” mekan olan
Ali ve Meral’in evinde dahi los aydinlatma ve aydinlik-karanlik arasindaki yliksek
karsitlik kullanilmaktadir. Bu 11k yapist ile filmin ilk sahnesinden itibaren hakim olan

tehlike hissinin kayb1 engellenmektedir.
Blain Brown, kara filmde zaman zaman karakterlerin siluet haline getirilerek, yuzleri

karanlikta birakilarak diisiincelerinden ¢ok i¢inde bulunduklart durumun ve ¢atismanin

sonucunun yansitilmasinin hedeflendigini belirtmektedir (Brown 2008:192). Abluka filmi
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karakterlerini siklikla karanlikta birakarak igine diistiikleri kaosa odaklanmaktadir.
Bombalarin patladigi, mahallenin atese verildigi, tehlikenin ¢ok yakinda oldugu film
evreninde, karakterlerin diisiincelerini sekillendiren bu kaos ortamidir. Bu nedenle endise
duygusu karakterlerin ifadelerinden ve diisiincelerinden ¢ok bulunduklar1 ortam

aktarilarak yansitilmaktadir.

Kamera i¢ mekénlarda sabit bir sekilde kullanilirken, karakterlerin bir yerden bir yere
ylriiylisiintin - gosterildigi sahnelerde aktiiel olarak kullanilmakta, karakter takip
edilmektedir. Hareketli ve sallanan kameranin karakteri arkasindan takip etmesi,
karakterin mahalle i¢inde her an kontrol altinda ve izlenir konumda olusunu
vurgulamaktadir. Ayni zamanda kameranin kullanilis sekli seyirciyi kameranin
konumuna yerlestirmekte ve ablukanin i¢ine ¢cekmektedir. Kamera kullanimi araciligiyla

seyirci olaylarin igindeki bir figiir konumuna yerlesmektedir.

Mekanlar ve sinematografi ile kurulan tekinsiz ve iginden ¢ikilmaz yapi, kurgu ile
desteklenmektedir. Filmin hangi zamanda gectigi, ne kadarlik bir siireyi kapsadigi,
kurgudaki sarmal ve geri doniislii yap1 nedeniyle anlagilmamaktir. Olaylarin olus sirasi
muglaktir, geriye doniisler mevcuttur fakat bunlar bilinen anlamiyla bir karakterin ya da
olayin ge¢misini aktaran sahneler degillerdir. Aym1 olaylar Ahmet’in ve Kadir’in
goziinden ayr1 ayr1 aktarilmaktadir. Fakat bu ayr1 ayr1 gésterme yapisi, ritmik bir sekilde,
belirli bir diizen icinde kurulmamaktadir. Ornegin, filmin heniiz baslarindaki bir sahnede,
Ahmet’in Kadir’den gizlenisi evin i¢inden, Ahmet’in gézlinden gosterilmektedir. Filmin
ortalarinda, araya giren farkli olaylarin ardindan ayni olayin evin disindan ve Kadir’in
goziinden aktarilis1 sahnelenmektedir. Boylece hangi olayin digerinden 6nce ya da sonra
geldigini algilamak ve zamana dair bir ¢ikarimda bulunmak imkénsizlasmaktadir. Bu
coziilemez kurgusal diizen, seyirciyi filmin i¢ine hapsetmekte ve filmin ilerlemedigi,
zamanin gecmedigi algisini yaratmaktadir. Ayrica, kurgusal yapida tekrarlar dikkat
cekmektedir. Ahmet karakterinin ev igindeki kriz anlar ile sokak kopeklerini avladigi
sahnelerin art arda tekrarli bir sekilde kurgulanisi, Ahmet’in ¢6zulemeyen krizlerini

vurgulamaktadir.
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Filmin ses tasarimi, karakterlerin i¢inde bulundugu kaosu ve bu kaosun getirdigi endiseyi
guclendirmektedir. Sehrin karmasasinin, arabalarin, bombalarin, kopeklerin, kap1
zillerinin, polis sirenlerinin, silahlarin sesleri filmi sarmalamis durumdadir. Her biri
tehlikeyi ¢agristiran bu sesler, filmin atmosferinin yaratilmasindaki temel unsurlardan
biri olarak kullanilmaktadir. Seyirciye tehlike stirekli olarak hatirlatilmakta ve rahatlama

hissine izin verilmemektedir.

Filmde zaman zaman ortaya ¢ikan bir tematik miizik kullanilmaktadir. Bu miizik dahi
tehlikeyi ¢agristiran bir bagka unsurun deforme edilmis halidir. Filmin yénetmeni Emin
Alper, bu tema miiziginin (ya da kendisinin deyimiyle “sesinin’), bir helikopter sesinin
deforme edilmesiyle olusturuldugunu, zaman zaman alev ve riizgdr seslerine
yaklastirilarak kullanildigini, filmin finalinde ise vurmali ¢algilar eklenerek akustik hale
getirildigini belirtmektedir (Alper, Demir, ve Tuncer 2015). Film boyunca karakterlerin
etkisinde olduklar1 polis ablukasi ve ablukanin getirdigi tekinsizlik, helikopter sesinin

tiim filme yayilmasi ile seyirciyi de etkisi altina almaktadir.

Abluka filminin bigimsel yapisi, erkekleri bulunduklart kaosun igine hapsetmek iizere
kurulmaktadir. Ayni sekilde seyirci de bu yapi ile bir ablukanin igine ¢ekilmektedir.
Erkeklerin ig¢inden c¢ikamadiklar1 bu ortamda hayalet kadinlar, varlik gdsterdikleri
anlardaki belirsiz ve tanimlanamaz yapilari ile bir yandan tekinsiz atmosfere katki
saglarken, diger yandan anlatilardaki big¢imsel yapiyr yonlendirerek filmi ele

gecirmektedirler.

2.2.3. Abluka Filminde Hayalet Kadinlar ve Anlatiya Etkileri

Filmin ilk sahnesinde Kadir, adliye benzeri bir mekanda oturmaktadir. Adinin okunmasi
ile kadraj disina ¢ikar ve zamanda atlama yapilarak biiyiik, terkedilmis, depo benzeri bir
yere gecilir. Burada Kadir, oda benzeri bir yerde, kiiciikk bir yatagin yanina getirilir.
Goruntlyu bolen siyah ekran eklentisi ardindan yeni sahne yatakta uyuyan Kadir ile
acilir, bir bombanin sesi ile uyanan Kadir kalkarak biiyiik ve zincirlerle kitlenmis kapinin
yanina gider, kap1 araligindan bakarak ne oldugunu anlamaya calisir. Disarida ne oldugu

bilgisi verilmez, muglak birakilir.

74



Bu ilk sahnenin gectigi mekanlar1 anlatmak tizere “benzeri” kelimesinin se¢ilme nedeni,
filmin tamaminin neresi oldugu anlasilamayan yerlerde geg¢mesidir. Ne adliye bir
adliyeye benzemektedir ne de oda tam anlamiyla bir odadir (Gorsel 2.22). Benzer
yaklasim zamansal agidan da dikkat ¢cekmektedir. Filmin hikdye kurgusunda yapilan
zamansal atlamalarin yaninda filmin hangi donemi anlattig1 bilgisi de verilmemektedir.
Alper’in sozleri ile: film zaman ve mekanin 6tesinde/iistiindedir fakat i¢inde yasadigimiz
dinya post-apokaliptik bir durumda oldugu igin filmin ayn1 zamanda giincel bir yani da
bulunmaktadir (Alper ve Ozdemir 2015). Bir Zamanlar Anadolu’da érneginde oldugu
gibi, bu ilk sahne filmin hem zaman-mekan anlayisini hem de islenen temalar1 ortaya
koymaktadir. Kadir, hapisten cikarilir fakat biiyiik kapilar1 zincirlerle kilitlenmis bir
mekanda yine hapistedir. Ardindan oradan da c¢ikarilir fakat sadece giivenlik
noktalarindan aranarak girilebilen, polis arabalar1 ve demir bariyerlerle ¢evrelenmis bir
mahalleye goturulir. Mahalle, ilk sahnede oldugu gibi siirekli tehlike igindedir, kimi
zaman ayni sekilde bombalar patlar. Filme hakim olan hapsolma, endise ve sug temalari
bu ilk sahnede ortaya konmaktadir. Ayni zamanda filmin tamaminda ortaya konan

muglakligin haberi yine bu ilk sahne ile birlikte verilmektedir.

Gorsel 2.22

Kadir ve Hamza’nin ilk konusmasini igeren takip eden sahnede ise filmin iktidar iligkileri

ortaya ¢ikmaya baslamaktadir. Riitbesi film boyunca belirtilmeyen fakat emniyet
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biriminin yliksek mevkilerinde oldugu anlagilan Hamza, bu sahnede Kadir’e yapacagi
isten bahsetmektedir. Hamza’nin iktidar1 sorgulanamayacak, miicadele edilemeyecek bir
noktadadir. Hamza bu sorgulanamaz konumu nedeniyle devletin bir temsilidir, iktidar her
daim onundur. Sahnede birbirini takip eden keskin iist ve alt agilardaki ¢ekimler Kadir ile
Hamza arasindaki iktidar iligkisini vurgulamakta, film bu ayrim1 net bir sekilde ortaya
koymaktadir (GOrsel 2.23, Gorsel 2.24). Toplumsal konumlar1 birbirine yakin
karakterler dar kadrajlarda yan yana yerlestirilirken, Kadir ve Ahmet iktidar
sorgulanamaz karakterler ile bir araya geldiklerinde genis kadrajlar olusturulmakta,
karakterler kadrajin iki u¢ noktasina yerlestirilerek aradaki mesafe vurgulanmaktadir. Bu
anlar hem filmin iktidar iligkileri etrafinda kurulan bi¢imini yansitmakta hem de kadin
temsili agisindan 6nem tasimaktadir. Zaten Ust iktidarlar altinda ezilen karakterler, filmin
ilerleyen kisimlarinda, kadinlarin etkileri ile bireysel iktidarlarin1 da tamamen
kaybetmekte ve tek gli¢ yolunu iist iktidarla miicadelede bulmaktadirlar. Fakat hem
hikdyede hem de bicimsel yap1 araciligi ile yansitilan giic farki, karakterlerin bu

cabalarin1 imkansizlastirmakta ve basarisizliklarina neden olmaktadir.

Gorsel 2.23

Gorsel 2.24
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Kadir, Hamza ile olan goriismesi sonrasinda giivenlik noktasi ile ¢evrelenmis mahalleye
gelir ve ilk olarak kardesi Ahmet’in evine gider. Yukarida bahsedilen kadraj yapist ile ilk
olarak bu sahnede karsilasiimaktadir (Gorsel 2.25). Karanlik atmosferde, dar kadrajda
yan yana yerlestirilen karakterler arasinda iktidar mesafesi yoktur, ikisi de bir iist iktidarin
emri altidadirlar. Iki kardesin diyaloglarinda Ahmet’in hayatindaki hayalet kadn ilk kez
kendisini gosterir. Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki Nusret karakterinin hikayesinde
oldugu gibi, Ahmet yillar sonra gérdiigii agabeyinin karsisinda iktidarin1 kaybetmis bir
konuma gelmemek icin bir yalan yaratir ve Kadir yegenlerini gormek istediginde koye
gittiklerini soyler. Hikayenin gercek hali, filmde fiziksel olarak temsil edilen tek kadin

olan Meral’in anlatiya dahil olmasiyla agiklanmaktadir.

Gorsel 2.25

Meral ve Ali st kattaki bos dairelerini Kadir’e kiraladiktan sonra Kadir ve Ahmet’i
yemege davet ederler. Bu yemekte Ahmet, esi Sennur’un ¢ocuklarini alarak kagtigini ve
baska bir erkekle iliskisi oldugundan siiphelendigini. Film boyunca ortaya ¢ikmayan ve
dolayisiyla bakis agisinin 6grenilmesi imkansiz olan Sennur, Bir Zamanlar Anadolu’da
filminde “iffetsizligi” nedeniyle tiim yasananlarin sebebi olarak sunulan Giilnaz ile
benzerlik tasimaktadir. Ahmet’in film boyunca yasayacagi bunalimin ve Krizlerin sebebi
Sennur olarak sunulmaktadir fakat Sennur’un gergekte ne yaptigi, nerede oldugu, nasil

hissettigi bilgileri verilmemektedir.
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Meral’in temsil edildigi ilk sahne, Meral’in diinyas ile filmdeki erkeklerin diinyasini net
bir sekilde ayirmaktadir. Kadir’in ilerleyen sahnelerde dile getirdigi sekilde “insanlarin
caninin derdine diistiigii” bu kotiicul yeni diinyada, karsisinda bir anda beliren giizel kadin
Kadir’de saskinlik ve gerilim yaratmaktadir. Erkeklerin olusturdugu bu disariya kapali
dinyada Meral otekidir. Meral’in diinyas: ayn1 zamanda mekansal ve sinematografik
yapidaki degisimler ile farklilagtirilmaktadir. Filme hakim olan soguk, mavi renkler
Meral’in evinde yerini sicak, turuncu renklere birakmaktadir. Film evreninin tamami
icinde, “bir yere benzeyen” tek mekan da Meral’in evidir. Kadir’in yerlestigi ev bir yuva
haline gelemezken, Ahmet’in evi esinin kendisini terk etmesi sonucunda yuva olmaktan
cikmistir. Kadir’in evi esyasizdir, neredeyse bostur, sivasi dokiilmiis duvarlari ile bir
harabeyi andirmaktadir. Ahmet’in evinde ise diizensizlik, karanlik ve hapsedilmislik
hakimdir; Ahmet bu eve yeni duvarlar orerek eskiden *aile yuvasi” olan yapisini
bozmaktadir. Mahalledeki erkeklerin gittigi meyhane bile ger¢ek anlamda meyhane degil,
bir bakkalin arkasina gizlenmis kagak bir mek&ndir. Bu mekanlar ¢ogunlukla karanlik
ortasinda, tek noktadan gelen 1s1k ile aydinlatilmaktadir (GOrsel 2.26). Meral’in evi ise
bir yuvadir; evin duvarlar1 dekoratif 1siklarla aydinlatilmakta, evin dekorunda zit renkler
bir arada kullanilmaktadir (GOrsel 2.27). Meral karakteri ise kirmizi renk ile temsil

edilmektedir. Erkekler i¢in secilen koyu renkli kostiimler ve filmin genelinde kullanilan

diisiik renk doygunluguna tezat bir sekilde, Meral’in kostiimlerinde kirmizi renk hakimdir
(Gorsel 2.28).

Gorsel 2.26
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Gorsel 2.27

Gorsel 2.28

Meral’in anlatiya dahil oldugu bu sahneler, anlati evreninde fiziksel anlamda temsil
edilen tek kadin olmasi sebebiyle dnem tasimaktadir. Filmin ortaya koydugu kadin-erkek
ayrimi Meral Karakteri {izerinden sekillendirilmekte ve bu ayrim Ozellikle bigimsel
temelde bu sahnelerde yansitilmaktadir. Kadinin, erkeklerden olusan film diinyasinin
Otekisi konumuna gelmesinin yaninda, Meral varligi ile hikayeyi de etkilemekte,

Ahmet’in hayatina dair gizem Meral’in dahil olmasi ile ¢oziilmektedir.
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Ahmet’in, esinin gidisindeki gergek nedene dair Meral’in varligi ile gelen itirafi, filmde
tekrar edilen bir kurgusal diizeni de ortaya ¢ikarmaktadir. Ahmet’in, hayatindan ¢ikan
Sennur nedeniyle kaybettigi iktidarin1 ortaya koyan sahnelerden sonra sokak kopekleri
tizerinden iktidar arayisina girdigi sahneler gelmektedir. Filmde bu kurgu siralamasi {i¢
kez tekrarlanmaktadir. Ilki yemek masasindaki itiraf sahnesidir. Ahmet’in itirafi sonrasi
sahne kesilir ve Ahmet’in tiifekle sokak kopeklerini avladig: ilk sahne baslar. Ikinci
sahnede Ahmet, evinde tiifegi ¢cenesine dayar, intihar1 diisiinmekte oldugu anlasilir. Bu
sahne de ayni sekilde kesilir ve ikinci kopek avi sahnesine gegilir. Ugiincii sahnede
Ahmet, Sennur’un kendisini terk etmesi sonrasi hayatini siirdiiremeyisinin sembolu olan
iist iiste y1g1lmis tabaklar1 posetlere doldurarak ¢ope atar ve bir kez daha kopek avi
sahnesine gecis yapilir. Ahmet, hayatindan bir anda kaybolan kadinin etkisi ile iletisim
kurulmas1 git gide imkéansiz hale gelen, evinin igine yeni duvarlar 6rmeye baslayarak
zaten bir acik hava hapishanesi halindeki mahallenin ortasinda kendi hapishanesi
olusturan, akil saghgini asamali sekilde kaybetmekte olan bir karakter olarak
cizilmektedir. Bu sebeplerden 6turti Ahmet, filmin karakterleri arasindaki gii¢ dengesinin
en zayif halkas1 konumunda durmaktadir. Kaybettigi iktidar1 diger karakterler iizerinde
kurmasi1 imkansiz olan Ahmet, bu nedenle isini bir iktidar alanina doniistiirmektedir.
Fakat, kopekleri en iyi kendisinin vurdugu ile viinen, 1skalamasinin miimkiin olmadigin
sOyleyen, yaptig1 eylemden ve elindeki silahin verdigi gilicten zevk aldigi belli olan
Ahmet’in bu iktidar1 da yarim kalmaktadir. Ahmet, yaraladig bir kopegi evine alir ve
beslemeye baglar. Kotli bir kadinin kot bir eylemi sonucu kaybettigi vicdanini bu

kopekle kurdugu iligkiyle bulmaya ¢alismaktadir.

Filmin bu boluminde, Ahmet’in tiim eylemlerinin Sennur kaynakli olduguna dair bilgi
veren, filmin genel yapisindan ayrikst duran bir plan dikkat cekmektedir. Daha 0nce, Bir
Zamanlar Anadolu’da filmi tartisilirken deginilen, Cemal’in esinin fotograflarina benzer
eklentiler bu sahnede kullanilmaktadir. Ahmet’in kopekle kurdugu iliskinin ve 6rmeye
basladig1 duvarin ilk kez gosterildigi sahne, Sennur ile birlikte olan fotograflarinin
goruntasa ile bolundr (Gorsel 2.29, Gorsel 2.30). Anlatiy1 beklenmedik sekilde bolen bu
fotograflar, daha once tartisildig gibi “oradaydi” hissiyatini ortaya ¢ikarmaktadir. Sennur

yoktur fakat yoklugu ile Ahmet iizerindeki etkisini goOstermektedir. Sennur’un
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gOriintiisiiniin perdeye yansimasi, Sennur’a dair belirsizligi gidermemekte, aksine
guclendirmektedir. Baslangigta sadece hakkinda konusulan kadinin goriintiisii, kendisine
dair anlatilandan farkli bir hikdye ortaya ¢ikarmamakla birlikte; gidenin, artik orada
olmayanin, kayip olarak temsil edilenin doniisiinii sergilemektedir. Perdede gorintisu ile
beliren kétiiciil kadin, giigsiizliigii ile tanimlanan Ahmet’in hayatta kalma mucadelesini
doniisii ile bolmekte ve sekteye ugratmaktadir. Fotograf goriintiilerinin sonlanmasi ile
tekrar kaybolan kadin boylece varligi-yoklugu acisindan da belirsiz bir hal almaktadir.
Sennur’a yalnizca Ahmet’in sdylemleri iizerinden bir tanim olusturulurken araya giren
goriintiisii bu tanimi da muglak hale getirmektedir. Ahmet’in sdylemlerindeki “iffetsiz
kadin” ile fotograflarda esinin ve ¢ocuklarinin yaninda duran “anne” arasindaki karsitlik
Sennur’u tam olarak belirsiz ve tanimlanamaz bir noktaya getirmektedir. Anlatiy1 bolen
fotograflar ile, Ahmet’in degistirmeye ¢alistig1 evdeki varligin1 sessiz bir imge olarak
stirdiiren Sennur’un etkisi vurgulanmaktadir. Ahmet, kendisini eve hapsetmeye yonelik

attig1 her adim ile git gide Sennur’un etkisinden kagamaz noktaya gelmektedir.

Gorsel 2.29

Gorsel 2.30
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Bu noktada, yeni Tiirkiye sinemasindaki kadin sessizligini inceleyen c¢aligmalar
hatirlamak faydali olacaktir. Suner’in ¢aligmasinda, bakis agisi bilinmeyen Ssessiz
kadinlarin erkeklerin diinyasinda birer hayalet olarak dolastiklar1 vurgulanmaktadir
(Suner 2006:309-11). Senova ve Akbal Siialp, bu kadinlar1 tehdit eden birer 6teki olarak
degerlendirmekte fakat kadinlarin arka fondan ibaret kaldiklarini iddia etmektedirler
(Senova ve Akbal Siialp 2008). Gugcli ise ¢aligmasinda, tamamen sessiz birakilan kadinin
anlatiy1 baslatan ve sonlandiran unsur oldugunu belirtmektedir (Gucli 2010:78).
Sennur’u tamamen sessizligi iizerinden degerlendirmek mumkinddr, bu anlamda
Ahmet’in hikayesinin ortaya ¢ikisi ve gelisimi sesi hi¢ duyulmayan Sennur’un yarattigi
kriz ile gerceklesmektedir. Fakat yukarida aktarilan sahne sonrasinda, Sennur’u sadece
sessizligi tizerinden degerlendirmek miimkiin degildir. Sennur ayn1 zamanda anlatiy1
bolmekte, bedeninin yeniden iiretimi olan fotograflar ile filmde belirmektedir. Ahmet’in
tim hik&yesi Sennur iizerinden sekillendigi ve bu etkiden bagimsiz varligi filmde
aktarilmadigi i¢in Sennur’u zayif bir arka fon olarak degerlendirmek de miimkiin degildir.
Suner’in hayalet vurgusu genisleterek denebilir ki; Sennur, Ahmet’i rahatsiz eden,
hayatin1 siirdiirmesini imkansiz kilan, etkisi tanimsiz ve belirsiz olmasinda yatan bir
hayalet kadindir. Sadece Ahmet’in hayatinda bir iz olarak dolagmamakta, o hayati bastan

sona sekillendirmektedir.

Ahmet, kaybolan esinin etkisi ile disaridaki diinya ile iletisimini keserken, Kadir de
Meral’in etkisi altina girmektedir. Film iki kardesin hikayesini dogrusal bir zaman ile
anlatmadigi, Ahmet’in ve Kadir’in yollarmin kesistigi (aslinda Ahmet’in kendisini
hapsetmesi nedeniyle kesisemedigi) anlar farkli sahnelerde karakterlerin goziinden ayr1
ayr1 gosterildigi i¢in zaman konusunda kesin bir yargiya varilamamaktadir. Fakat iki
kardesin yakin zamanlarda iki farkli kadinin etkisine girdigini sdylemek mimkiindiir.
Alper, filmde Meral karakterinin Kadir’in goziinden anlatildigini ve kendi basina bir
varolusu bulunmadigmni vurgulamaktadir (Alper ve Ozdemir 2015). Bu anlamda Meral
karakterinin  film boyunca yasadigi degisim, Kadir’in arzularn iizerinden

sekillenmektedir.

Bu noktada “erkek bakis1” kavramini hatirlamak faydali olacaktir. Alper’in, Meral’in tek

bagina bir anlam tasimadigini belirten sozleri Mulvey’in fallosantrizm yorumunu
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hatirlatmaktadir. Patriarkal toplumda kadin cinsel organi tek basina anlam ifade
etmeyerek, erkek cinsel organinin yoklugu ile degerlendirilmekte; kadin da erkek
olmayisi tizerinden konumlandirilmaktadir (Mulvey 1975). Meral, erkeklerden olusan bu
ortamda “farklilig1” ile ancak Kadir’in g6ziinden bir anlam kazanmaktadir, tek basina bir
varolusu yoktur. Bu anlamda Meral’in film boyunca yasadigi degisim erkegin bakisindaki
degisimlerin sonucu olarak ger¢eklesmektedir. Kadir Meral’in etkisine girdik¢e Meral

degismekte, baglangicta tanimlandigindan ¢ok farkli bir noktada son halini almaktadir.

Anlatiya dahil oldugu ilk sahnelerde Meral; belirli, yasayan ve tanimlanabilir bir karakter
olarak sunulmaktadir. Fakat erkeklik krizlerini ve iktidar mucadelelerini merkeze alan,
deginilen diger filmlerde de karsilasildigi gibi, tanimlanabilir yap1 filmin ilerleyen
kisimlarinda degismektedir. Meral baslangigta kotiicul diinyanin i¢indeki giizel bir varlik
olarak masum, sefkatli ayni zamanda da cinsellikten uzak yansitilmaktadir. Raki
sofrasinda erkeklere eslik etmekte, tavla oynamakta, Turkiye’de toplumun “erkege 6zgii”
gordiigii aksiyonlar1 gerceklestirmektedir®. Birbirini takip eden iic sahnede Meral
karakterinin bu yapis1 kademeli halde degismektedir. Ilk sahnede Kadir, Meral’in
Ahmet’in evinden ¢iktigin1 goriir. Meral’in Ahmet’e yemek getirdigini 6grenen Kadir,
Ahmet’ten Meral’in unuttugu tokasini alir. Toka hem bu sahnede hem de filmin ilerleyen
kisimlarinda Kadir’in Ahmet ve Meral arasinda bir “yasak iliski” olduguna dair
stiphelerinin sembolii olarak kullanilmaktadir. Bu sahne ile Meral’e dair hem Kadir’de
hem de seyircide bir siiphe olussa da Ahmet’in evinin i¢inde yasananlar aktarilmadigi
icin belirsizlik hakimdir. Meral’e tokasini gétiiren Kadir daha sonra Meral ile tavla oynar.
Meral bu sahnede kullandigi eril dil ve “erkege 6zgii” goriilen aksiyonlar ile bir kez daha
“bilinmez” konuma gecer. Bir dnceki sahnede cinselligi {izerinden bir siiphe olusurken
bu sahne ile Meral, erkek diinyasina ayak uyduran ama kadinsiligin1 da kaybetmeyen
varlig1 ile olusan siipheyi ve bu siiphe Tlizerinden yapilacak bir tanimlamay1
engellemektedir. Takip eden sahnede ise mahalledeki ¢op konteynirlarinin yakildigini

goren Kadir, miidahale etmeye calisirken elini yakar. Bir kez daha karsisinda beliren

3 Tiirkiye’de igki igmek ya da kumar oynamak gibi aksiyonlarin, ¢ocuk yaslardan itibaren “erkekligin
geregi” ve “erkege 6zgli” olarak tanimlanmasina dair detayl bilgi icin bkz: “Erkekligin Tiirkiye Halleri”

(Boratav, Fisek, ve Eslen Ziya 2017).
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Meral, Kadir’i eve alarak elindeki yaray1 sarar. Meral bu sahne ile birlikte, her yoniiyle
kara filmi hatirlatan filmin femme fatale (kotiiliik getiren kadin) karakterine
dontismektedir. Kadir ile yakinlik kuran Meral, Kadir’in arzularinin ortaya ¢ikmasina ve

Meral’in cinsel bir takintiya doniismesine neden olur.

Kadir bir anlamda sinemanin kadina kars1 tutumunun viicut bulmus, karakterlestirilmis
halidir. “Erkek bakis1” kavrami da bu nedenle film agisindan anlamli bir hal
kazanmaktadir. Mulvey, filmlerin kadimi cinsellestirilereck bir haz kaynagi haline
getirdigini, boylece erkek {lizerinde yaratacagi krizin engellendigini belirtmektedir
(Mulvey 1975). Meral farklilig1 ile bir tehlikedir, Ahmet ile yasadig iligskiye dair siiphe
de bunu vurgulamaktadir. Ayn1 zamanda Kadir’e kars1 olan tutumu onu bilinmez bir hale
getirmektedir. Meral’in bilinmezliginin olusturdugu korku sonucu, Kadir Meral’i
cinsellestirir ve bu tehlikeden kurtulma yolunu arar. Fakat film, Kadir’i bu andan sonra
daha biiyiik bir kriz i¢ine sokarak bu tehlikenin siirmesini saglamaktadir. Yani Meral
highir zaman tam olarak cinsellestirilmemekte ya da pasif bir konuma
yerlestirilmemektedir. Etkisinin stirmesi i¢in ulasilamaz hale gelmesi gerckmektedir.
Bunun ¢6ziimii olarak da Meral hayalet kadina dontisiir, fiziksel olarak anlatidan ¢ikar.
Bu tehlike, takip eden sahnede ve filmin geri kalaninda, Meral’in bedeninden ayr1 var

olarak Kadir’i takip eden sesi Uzerinden surdirtlmektedir.

Bu tehlikeyi agiklarken, Doane’in bedenden bagimsiz ses hakkindaki diisiincelerine
deginmek faydali olacaktir. Doane, kadraj disindan gelen, bedenden bagimsiz sesin tuhaf
ve rahatsiz edici bir etkisi oldugundan bahsetmektedir (Doane 1980:40). Kara filmde,
kotii karakteri kadrajin disinda tutarak yaratilan farklilastirma, tekinsiz hale getirme ve
bir anlamda insan dis1 konuma yerlestirme etkilerini 6rneklendiren Pascal Bonitzer’den
alintilayan Doane, bir noktada sesin viicuda geri dondiigiinii ve bdylece yaratilan etkinin
sonlandirildigini belirtmektedir (Doane 1980:41). Kadir’in ¢6p konteynirina miidahale
ederek elini yaktig1 sahnede kadrajin disindan Meral’in sesi gelir. Bu ses hem seyirci hem
de Kadir i¢in tekinsiz bir an yaratmaktadir. Kadir, kadrajin disina dogru bakar, korkmus
bir ses tonuyla ve yiiziinde saskinlik ifadesiyle Meral’in adini seslenir. Burada Doane’in
de belirttigi gibi ses bedene geri doner ve Meral gosterilir. Yukarida belirtildigi gibi, ne

zaman geldigi belli olmayan, kapida beliren Meral, tehlike aninda yardima kosan bir
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varlik halini almaktadir. Kadir, Meral elindeki yaraya miidahale ettikten sonra kendi
evine doner. Bu sahnede bir kez daha kadraj dis1 ses kullanilmaktadir fakat bu sefer ses
ile beden bir daha hi¢ bulusmamak iizere ayrilir. Bu sahne ile birlikte, Meral fiziksel
olarak anlatidan ¢ikmakta, kaybolmaktadir. Kadir, alt kattan gelen Meral’in sevisme
seslerini duyar, kulagin1 yere dayar ve bu ses ile Meral’in bir cinsel takintiya doniisme
slireci baglar. Doane, bahsedilen makalede, filmlerdeki goriintiilere kars1 duyulan istegin
yani voyorizmin (rontgencilik) sesler agisindan da ortaya ¢iktigini belirtmektedir (Doane
1980:43). Genellikle haz ile iliskilendirilen bu kavramin seyirci ve Kadir agisindan
ortaya ciktigini sdylemek miimkiindiir. Kadir bu duydugu sesi takip eder hale gelir,
duymak ister. Bedene donemeyen ses, Kadir’in hayatinda tuhaf ve tekinsiz bir etki, cinsel
takintisinin ve paranoyalarinin kaynagi olarak varhigimi siirdiiriir. Bu anlamda alt kattaki
sesi duyma arzusu, tekrar eden sahneleri beraberine getirmektedir. Kadir iki ayr1 sahnede
daha alt kattaki sese olan arzusunu ortaya koymakta, kulagin1 yere dayayarak sesin
getirdigi hazzi takip etmektedir. Kadir, bu sese dair ortaya konan ikinci tekrarda Meral’in
evinden birisinin ¢iktigini1 goriir ve bunun Ahmet oldugunu diisiiniir. Boylece, Ahmet ve
Meral arasindaki iliskiye dair paranoyasi da bu ses ile birlikte gliclenmektedir. Uglincii
tekrarda ise bu haz sahnesi bir bombanin patlama sesi ile bolindr, boylece Meral’e dair

tehlike ve tekinsizlik vurgusu tekrarlanmaktadir.

Bu U¢ sahnenin sonunda, Meral’in, Kadir’in mahallede Uyelerini aramak (zere
gorevlendirildigi terérist orgiitiin bir mensubu oldugu 6grenilir. Ali ve Meral’in evinde
pusu kuran polisler, eve gelen Kadir’i yakalayarak dnce sorguya ¢ekerler, ardindan ise
ikisinin kactigin1 ve terdrist olduklarini soylerler. Kadir’e yakinlik gdstererek giivenini
kazanan, “iyilik ve guzellik” semboli varlik olan Meral’in koétictlligi boylece
kanitlanmaktadir. Bu anlamda filmin basinda, Ahmet’in gizeminin ortaya ¢iktig1 sahnede
bir krizin ¢6zlim noktasinda yer alan Meral, bu sefer bir krizin nedeni haline gelmektedir.
Bedenden ayrilmis bagimsiz sesin sahibi, siradan bir insan olmaktan ¢ikarak; kotii,

felaketlere neden olan bir varlik haline gelmektedir.
Filmin bu noktasindan sonra, Meral’in fiziksel varligi tamamen muglaklagmakta, hayal

ve gercek arasindaki sinir ortadan kaldirilarak yansitilmaktadir. Sesi bir paranoyanin

temsili olarak varligini siirdiirtirken, gorunttst hem bir hayal hem de tekinsiz-bilinmez
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geri donmiis bir varlik olarak ortaya ¢ikmaktadir. Meral’in terdrist orgiit liyesi oldugu
haberinden sonra Kadir bir telefon alir. Bu telefondaki ses Ali’dir ve Meral’in bahgedeki
kiimeste saklandigini, sugsuz oldugunu soyler. Kadir kiimese gider, Meral’i oradan
cikarir, ¢oplerdeki malzemeleri topladig yiik arabasina saklar ve giivenlik noktasindan
gecerek mahalleden ¢ikar. Burada Meral’in ¢ikip kagmasi igin arabaya baktiginda
Meral’in kayboldugunu goriir. Bu insaniistii ani yok olus, Meral’in goruntusinin bir
hayal oldugunu ortaya koymakta fakat anlatidaki ger¢ek¢i bi¢im arada kalmishigi
vurgulamaktadir. Sahnenin Kadir’in uyanmasi ile kesilmesi sonucunda Meral’in
goruntisindn bir hayal oldugu anlagilmaktadir. Bu sekans ile birlikte Meral sadece
sesiyle degil, bir hayal olarak donen sessiz bedeni ile de Kadir’i rahatsiz etmeye, Kadir’e
musallat olmaya baslamaktadir. Yukarida belirtildigi gibi ses ve goriintii bir araya
gelmemekte, Meral tamamlanmis bir temsile kavusmamaktadir. iki unsurun birbirinden
ayrilmig sekilde varlik siirdiirmesi Meral’i kontrol edilemez kilmakta, bu sekilde de
etkisini giclendirmektedir.

Gorsel 2.31

Takip eden sahnede Kadir, Hamza ve yanindaki iki emniyet mensubu ile bir goriisme
gerceklestirir, bu goriismede emniyet mensuplar1 tarafindan asagilanir. Kendisinden
yiiksek iktidara sahip kisiler tarafindan asagilanarak rencide olan Kadir, bunun yarattigi
hirs sonucunda ¢oplerde yaptig1 aragtirmalart artirir ve Ahmet’in evinin 6niindeki ¢op

konteynirinda Meral’in tokasini bulur. Ahmet’in kendisine olusturdugu hapishane
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nedeniyle ona ulasamayan Kadir, paranoyalarinin sembolii olan tokanin etkisiyle
Ahmet’in evine gider. Burada Meral’in varligmin hissiyati bir kez daha ortaya
cikmaktadir. Kadir’in arkasi1 doniikken evin penceresinde Meral’in goriintiisii belirir
(Gorsel 2.31). Burada bir kez daha gercek-hayal ikilemi ortaya ¢ikmaktadir. Seyircinin
gordiigii fakat Kadir’in gérmedigi bu goriintii Kadir iizerinde etki yaratir, Kadir evin
kapisina doner ve bu anda igerideki kopegin sesi gelir. Kopegin sesi bir siire sonra
Meral’in alt kattan gelen sevisme sesine dontisiir. Filmin dnceki sahnelerinde Kadir’in
kapiya geldigi anlar Ahmet’in evinin i¢inden gosterilmektedir ve bu anlarda Meral igeride
degildir. Kadir’in géormedigi bir gorint(, igeride Meral’in olmadigi bilgisine Ahmet’in ev
icindeki sahnesi sonucunda sahip olan seyirciye gosterilirken; seyircinin iceride kopek
olduguna dair bilgisine ragmen, kopegin sesinin Meral’in sesine doniismesi, Yyani
Kadir’in paranoyasi, Kadir’in duydugu sekilde yansitilmaktadir. Ses tasarimindaki bu
yapi ile seyirci agisindan da Meral insan dis1 bir varlik konumuna gelmektedir. Filmin bu
noktasina kadar sadece Kadir’in paranoyasi olarak algilanan unsurlar muglak bir konuma
gelmektedir. Seyirci ile Kadir’in bakis agis1 birbirine yaklasmakta, Meral’in tehlikeli bir

varlik oldugu diisiincesi seyirciye de yansitilmaktadir.

Meral’in hayalet olarak Kadir’in pesini birakmamasi ve onu siiriikledigi paranoya bir
felaketi ortaya ¢ikarmakta ve filmi sona erdirmektedir. Kadir, Meral’in Ahmet’in evinde
saklandigima emin olur ve bunu emniyet mensuplarina bildirir. Polisin diizenledigi
operasyonda, kendisini eve hapsetmis olan Ahmet o6ldiiriiliir. Meral’in kendisini takip
eden kayip varlig1 sonucunda hem kardesini hem de akil saglini kaybeden Kadir, son bir
iktidar arayis1 ile yanina bigak alarak Hamza’y1 6ldiirmeye gider. Fakat Kadir ile Hamza
arasindaki gu¢ ve iktidar farki, Kadir’in i¢ine distigi kriz ile iyice artmustir, bu sefer
karsilikli konusmalarinda ayni kadraj i¢ine dahi yerlesmemektedirler (Gorsel 2.32 ve
Gorsel 2.33). Kadir bu son ¢abasindan da yenik ayrilir. Ahmet’in evine taziyeye gelmis
gibi gosteren orgut Uyeleri, giiclinii tamamen kaybetmis ve paranoyalarina saplanmis
Kadir’i yakalayarak infaz ederler. Bu anda, Meral bir kez daha belirerek Kadir’in
oldurtlisini, yani eserini tim koticilligi ile izlemektedir (Gorsel 2.34). Alper,
Kadir’in paranoyasinin ve filmin finalinin ger¢ek mi hayal mi yoksa ikisi arasinda karar
vermenin Oonemli olmadigt bir durum mu olduguna dair se¢imin agik uglu oldugunu

vurgulamaktadir (Alper ve Geng¢ 2015). Bu anlamda kendi 6lumu dahil Kadir’in
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yasadiklariin gergekligi degisebilir olsa da paranoyalarin ¢ikis kaynagi Meral’dir. Ayni
sekilde Ahmet’in kendisini hapsedecek derecede disartya karsi besledigi korku ve bunun
sonucunda gelen 6lim0 de temsil edilmeyen Sennur nedeniyle gergeklesmektedir.
Baslangicta birbirlerinden olduke¢a farkli yapilarda olduklarinin diisiintilmesi miimkiin
olan Sennur ve Meral’in nihayetinde benzer kadinlar olduklar ortaya ¢ikmaktadir. Bu

benzerliklere deginmek, filmdeki kadin temsilinin 6zetlemek acisindan faydali olacaktir.

Gorsel 2.32

Gorsel 2.33
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Gorsel 2.34

Iki kadin da erkeklerin arzulari, korkular1 ve krizleri iizerinden aktarilmaktadirlar.
Sennur’a dair filmin yansittig1 bilgilerin Ahmet’in sdylemlerinden olusmasi bu “erkek
bakis agisinin” belirgin olan yoniidiir. Fakat hem Alper’in s6ylesilerinden hem de filmin
islenisinden Meral karakterinin de Kadir’in bakis agisi1 ile sekillenen bir yapist oldugu
anlasilmaktadir. Baslangi¢ta Sennur kayip bir kadin oldugu i¢in Meral’den ayrilmaktadir.
Meral, Sennur’un aksine sesi ve bedeni ile perdede temsil edilmektedir. Meral’in film
boyunca yasadig1 degisim kendisini Sennur’a yakinlastirmaktadir. Oncelikle goriintiisii
kaybolmakta ardindan bir hayal olarak donmektedir. Bu dontis anlar1, Sennur’un fotografi
ile dondiigi sahneye benzemektedir. Meral’in varlig: bir noktadan sonra Sennur’unki gibi
belirsiz ve sessiz bir imgeye doniismektedir. Film bu belirsizlik Gizerinden iki kadini da
tanimlanamaz bir noktada sunmaktadir. Sennur’un tanimlanmasi fiziksel yoklugu
nedeniyle mimkiin gérinmezken, fotograf sahnesi ile imkéansiz hale gelmektedir. Meral
ise yine filmin baglarinda tanimlanabilir bir yapida sunulurken; dnce anlatidan fiziksel
olarak c¢ikarilmakta, ardindan hayal-gercek arasinda bir konuma yerlestirilerek
belirsizlestirilmektedir. Sesi ile bedeninin ayrilmasi ile hayalet haline gelmektedir. iki
kadin1 da etkili kilan bu tanimlanamama durumudur. Sennur, filmin Ahmet karakterinin
hikayesinin aktarildigi kisimlart olusturan ve sonlandiran temel unsurdur. Ahmet
karakterinin yasadig1 tiim siire¢ Sennur etkisinde gerceklesmektedir. Kadir ise Meral’in
etkisini yok edebilmek i¢in ona farkli tanimlamalar getirmeye calisir; baslangicta sefkatli

ve masum gorar, tehlikesini fark eder, cinsellestirerek bu tehlikeden kurtulmaya galisir.

89



Meral’in anlatidan yok olarak Kadir’in ¢abalarina direnmesi ile erkegin krizi
guclenmektedir. Iki kadin da kétiiciil bir yapiya sahiptir, bu anlatida erkeklerin krizini
cozecek Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki Cemile’ye benzer bir kadin yoktur, bu
nedenle de krizler zirve noktasinda her iki karakterin de (hayali ya da gercek) oliimiine

neden olmaktadir.

Biri sesine hicbir zaman kavusamazken, gorlntlisune yeniden Gretim bir temsil olan
fotograflar ile kavusabilen; digeri ise her iki yonden de temsil edilmesine ragmen bir
noktadan sonra 6burine doniisen iki hayalet kadin, etkilerini birbirlerine benzer yonleri
ile ortaya koymaktadirlar. Ikisi de goriiniip kaybolmakta, varliklarii hissettirmek igin
direnmekte, erkekleri beklenmedik yok oluslar1 ve yine beklenmedik doniisleri ile
rahatsiz etmektedirler. Boylece iki hayalet kadin, filmin erkeklerini kendi ablukalarina
alarak erkeklerin motivasyonlarini ortaya g¢ikarmakta, filmin anlatisin1 bastan sona

sekillendirmektedirler.
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SONUC

Bu tezde; Tiirkiye’nin yeni yonetmen sinemasinda ¢ogunlukla sessizlikleri, yokluklari ve
pasif konumlar1 iizerinden degerlendirilen kadin temsillerinin yalnizca bu kavramlar
cercevesine okunamayacagi, kadinlarin genel kaninin aksine belirsiz ve tekinsiz yapilari
ile anlatilarin hem hik&yelerine hem de bi¢imlerine giiglii bir sekilde etki ettikleri iddia

edilmistir.

Tezin birinci boliminde; sinemada kadin temsil sorununu ele alan, feminist film kurami
kapsamindaki caligsmalara yer verilmistir. Calismalarin, yillar i¢inde ortaya ¢ikan yeni
yonelimler dikkate alinarak donemsellestirildigi bu kisimda; tezde kullanilan kavramlarin
aciklanmasi ve bu ¢alismalardaki bakis agisi ¢esitliliginin vurgulanmasi amaglanmaistir.
Birinci boliimiin devaminda, bu diisiinceler ve ortaya ¢ikan kavramlar 1s1ginda Turkiye
sinemasindaki kadin temsili sorununa yénelik yapilan calismalara yer verilmistir. Ilk
kisimda oldugu gibi, bu kisimda da donemsel bir yap1 tercih edilmis ve boylelikle kadin
temsilinin yillar iginde aldig1 sekil aktarilmistir. Bu arastirma boliimii sonucunda; Turkiye
sinemasindaki kadin temsilinin 1980°1i yillara kadar ikili bir kliseler yapisina sikistigi,
farkli yonelimlerin dahi patriarkal toplum yapisinin kabul ettigi kadin temsilleri tirettigi,
1980’1 yillarda kadin hareketi ve sansiiriin etkisiyle daha gercekci temsillerin denendigi
anlasilmaktadir. 1990’11 yillardan itibaren olugsmaya baglayan yeni yonetmen sinemasinda
ise ¢ogunlukla erkeklik krizlerine ve erkeklerin iktidar miicadelelerine odaklanildigi, bu
anlatilarda kadin sessizliginin ve kotiiciil kadm temsillerinin 6n plana ¢iktig
gorilmektedir. Aym sekilde, bu doneme dair yapilan ¢alismalarda ¢ogunlukla kadinin
sessizligine, yokluguna ve pasif konumuna dikkat ¢ekilmekte, kadinlar bu kavramlar

tizerinden degerlendirilmektedir.

Birinci bolimin sonunda, bahsedilen temalar1 merkeze alan bazi 6rneklerdeki kadin
temsili incelenmistir. Bu orneklerde, filmlerin basindan sonuna temsil edilen, beden ve
ses bitlinligi ile gergekgi bir sekilde yansitilan kadinlarin  batunlukleri  ve
tanimlanabilirlikleri oraninda anlatilara etkilerinin azaldigr goriilmektedir. Aym

filmlerde, goruniip kaybolan, duyulup sessizlesen, hayal ve gerg¢ek arasina sikismis;
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belirsiz ve tanimlanamaz kadinlarin hem hikdyeyi hem de bigimi etkiledikleri
anlasilmaktadir. Bu agidan varliklar1 muglak olan ve anlatiy1 bolerek erkekler tizerinde

etki gosteren bu kadinlar, hayalet kadinlar olarak adlandirilmistir.

Tezin ikinci bolimunde, hikayede kendisinden bahsedilen ya da perdede fiziksel olarak
temsil edilen tiim kadinlar hayalet kadin olan Bir Zamanlar Anadolu’da ve Abluka
filmlerinin bigimsel analizleri yapilmistir. Bu analizler sonucunda su tespitler ortaya

¢ikmaktadir:

Bir Zamanlar Anadolu’da filmini hayalet kadinlar ¢evrelemektedir. Tamamen eril bir
erkek grubunun merkeze alindigi filmde erkek karakterler bu erilligi vurgulamaya ve
stirdiirmeye yonelik davraniglar sergilemektedirler. Aralarinda siiren iktidar miicadeleleri
erkekleri ¢ozulemez bir krizin igine suruklemektedir. Filmin katmanli ve gizemlerin
yavas yavas ortaya ¢iktig1 yapisinda, tim erkek karakterlerin yasadiklari bireysel krizlerin
temelinde bir hayalet kadinin oldugu anlasilmaktadir. Naci’nin esi, Cemal’in eski esi ve
Nusret’in Olen esi filmin farkli noktalarinda ortaya g¢ikan hayalet kadinlar olarak bu
karakterler Uzerindeki etkilerini gostermektedirler. Filmin birinci bolimin sonunda,
cinayet sebebinin agiklanmasi ile, yasanan genel krizin temelinde de bir hayalet kadinin,
Gililnaz’in oldugu anlasilmaktadir. Bu noktada film, kadinlar1 sadece krizlerin nedeni
degil ¢c6zimi olarak da temsil etmektedir. Filme kisa bir sahnede dahil olup ardindan yok
olan hayalet kadin Cemile, filmin basindan itibaren siiren gizemin son bulmasini
saglamaktadir. Film, biinyesinde barindirdigi kadinlari tanimlamaktan kaginmakta,
aksine olabildigince belirsiz bir yapida sunmaktadir. Naci’nin esi belli belirsiz bir sesten
ibarettir, Nusret’in 6len esinden insan dis1 bir varlik olarak s6z edilmektedir, Cemal’in
eski esine sadece fotograflar araciligiyla ulasilmaktadir. Cemile erkeklerin diinyasinin
digindan, hatta hayaller diyarindan gelen bir melek olarak adlandirilmaktadir. Filmde en
gercege yakin kadin temsili olarak dikkat ¢ceken Gulnaz ise sessizligi ile tanimlanabilir

olmaya direnmektedir.
Abluka filminde iki hayalet kadmin iki erkek iizerindeki etkileri hikayeyi

yonlendirmektedir. Sennur, fiziksel olarak temsil edilmemesine ragmen Ahmet

karakterinin krizine neden olmaktadir. Ahmet karakterinin film boyunca yasadigi
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doniisiim, git gide zayiflayan yapisi ve sonug olarak 6liimii, kendisini terk eden Sennur’un
etkisinde gergeklesmektedir. Kadir karakteri ise bir bagka hayalet kadinin, Meral’in
etkisine girmektedir. Meral’in temsili, Kadir’in arzular1 dogrultusunda sekillenmekte ve
film boyunca git gide tanimlanamaz bir noktaya gelmektedir. Meral’in hayal ve gercek
arasindaki varlig1 Kadir’in paranoyalarinin kaynagi olmakta ve bu paranoyalar Kadir’in
kot sona striklemektedir. Bu agidan Abluka filmi de kadinlar1 olabildigince belirsiz,
tanimlanamaz sunmaktadir. Sennur, fotograflarinda bir anne ve es, Ahmet’in
sOylemlerinde ise ihanet eden iffetsiz bir kadindir. Fiziksel varliginin olmayisi ve bakis
acisinin 0grenilememesi, tanimlanmasini imkansiz kilmaktadir. Meral ise kotiiliikler
icinde bir giizellikken kotiiciil bir kadina donlismektedir. Anlatiya ger¢ekligin i¢inden,
fiziksel varlig1 ile dahil olurken git gide hayallerde varlik gostermeye baglamaktadir.
Filmin belli bir noktasindan sonra hayal-ger¢cek ayirimi da ortadan kalmakta, temsilin

varliginin ger¢ekligi muglaklagmaktadir.

Iki filmde de dikkat ¢eken nokta, anlatilari hikdye yoniinden sarmalayan hayalet
kadinlarin filmleri bigimlerine de etki etmeleridir. Her iki filmde de hayalet kadinlarin
anlatrya dahil olduklar1 anlarda filmin genel bicimsel yapisindan ¢ikilmakta ve boylelikle
kadinlarin 6tekilesen konumu vurgulanmaktadir. Kadinin varliginda ve yoklugunda farkli
bicimsel yapilarin ortaya c¢ikmasi, kadinin hayalet konuma dair olusan hissiyati
giiclendirmektedir. Iki filmde de erkekler merkeze alindigi igin erkek gruplarinmn
etrafinda genel bir yap:1 6riilmekte, kadinlar bu yapiy1 bélmektedirler. Boylece kadin,
hikdye evrenin ve dolayisiyla erkeklerin diinyasinin disindan gelen bir varlik halini

almaktadirlar.

Bu tespitler dogrultusunda, Tiirkiye’nin yeni yOnetmen sinemasinda siklikla islenen
“erkeklik krizleri” ve “erkekler arasindaki iktidar miicadeleleri” temalarin1 merkeze alan
filmlerde; kadinlarin ancak belirsiz varliklari, tanimlanamaz yapilari ve biitiinliikkten uzak
temsilleri ile etkili olabildikleri anlagilmaktadir. Bu durum beraberinde, sesi ve gorintisi
ile tamamlanmis bir temsili sunulan, anlatiya yon veren ya da anlatinin merkezinde
konumlandirilan gergek kadin karakterlerin eksikligini getirmektedir. Fakat bu sorunu
kadinin pasif ve etkisiz oldugu diisiincesinden yola ¢ikarak degerlendirmek, sorunun

gercek igerigini ortaya koymamaktadir. Tezde “hayalet kadin” olarak tanimlanan bu
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kadinlar, bu diisiincenin aksine olduk¢a gulcli ve etkilidirler, anlatilara yon
vermektedirler. Ayni sekilde, kadinlar1 yalnizca sessizlik ve yokluk (zerinden
degerlendirmek de kadinlarin filmlerde ¢izilen yapilarina dair tam bir agiklama
sunmamaktadir. Hayalet kadinlar sadece sessiz ya da kayip degillerdir, goriiniip yok
olmakta, duyulup sessizlesmektedirler. Sennur, Cemal’in esi ve Nusret’in olen esi
orneklerinde oldugu gibi, seslerinin duyulmasi ve fiziksel temsillerinin sunulmasi
imkansiz olsa dahi, hayalet kadinlar buna direnmekte ve anlatilarin bigimlerine musallat
olmaktadirlar. Bu da onlar1 sessizlik ve yokluk {izerinden degerlendirmeyi imkansiz

kilmaktadir.

Bu noktada “musallat olma” kavrami 6nem kazanmaktadir. Kadinlar filmlerde birer
hayalet haline gelirken; etkilerini silinmeye direnerek, anlatilar1 ve anlatilarin igindeki
erkekleri rahatsiz  ederek, unutulmasi hedeflenen varliklarin1  hatirlatarak
gostermektedirler. Yeni yonetmen sinemasindaki kadin temsillerine odaklanacak olan
caligmalarda sorulmasi gereken baslica sorulardan biri “kadinlar neden anlatilara musallat
olmak zorundadirlar?” olmalidir. Hayalet kadinlarin kimi zaman sessiz, kimi zamansa
fiziksel temsile kavusmamis bir yapida sunulduklart kabul edilmekle birlikte asil
tartisilmasi gereken; hikayenin, hikayenin igindeki erkeklerin ve filmin yapisinin pesini
birakmayan, varliklart her an hissedilen kadinlarin, gl¢ ve etkilerinin tam olarak da bu
belirsiz, tekinsiz ve tanimlanamaz yapilarinda yatmasidir. Sorulmasi gereken kadinlarin
neden sessiz, kayip ve etkisiz olduklar1 degil kadinlarin neden ancak hayaletken etkili
olabildikleridir. Cunku denebilir ki, Turkiye’nin yeni yonetmen sinemasinda, erkeklerin
krizlerine ve iktidar miicadelelerine odaklanma yonelimi siirdiik¢e, kadinlar ancak

hayalet yapilariyla etkili olabileceklerdir.
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