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AN ATTEMPT TO REVERSE THE MALE GAZE IN THE CINEMA: PELIN AND
AHMET

ABSTRACT

The aim of this study is to investigate whether it is possible to reverse the position of men
and women in the "male gaze" theory developed by Laura Mulvey by looking at
traditional cinema. For this purpose, the movie “Divines” will be examined. How this
film reversed the male gaze and created effective female characters will be explored in
the light of Mulvey's article. In the application part, a short film which uses the codes of
traditional narrative cinema, but makes the woman active and the man passive, will be

written based on the results of the research and called "Pelin and Ahmet".
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SINEMADA ERIL BAKISI TERSINE CEVIRME DENEMESI: “PELIN VE
AHMET”

OZET

Bu ¢aligmanin amaci Laura Mulvey’in geleneksel sinemaya bakarak gelistirdigi eril bakis
(male gaze) teorisindeki kadin ve erkegin konumunu tersine ¢evirmenin miimkiin olup
olmadigmi arastirmaktir. Bu amagla Divines filmi incelenecektir. Bu filmin erkek
bakisini nasil tersine ¢evirdigi ve etkin kadin karakterler yarattigi Mulvey’in makalesi
1s1ginda arastirilacaktir. Uygulama kisminda ise arastirmanin sonuglarina bakilarak
geleneksel anlat1 sinemasinin kodlarmi kullanan ama kadini etkin erkegi edilgen kilan

Pelin ve Ahmet adinda bir kisa film yazilacaktir.

Anahtar Sozcukler: Eril Bakis, Laura Mulvey, Toplumsal Cinsiyet, Feminist Film

Teori, Sinema
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1.GIRIS

Ataerkil zihniyete sahip geleneksel sinemanin kodlarin1 tamamen reddederek kendi
dilini olusturmak m1 yoksa 0 dilin igerisinde kalip kodlarla oynayarak kadin igin haz
alanlar1 yaratmaya caligmak mi1 sorusu feminist film elestirisinin tartistig1 bir konu
olmustur. Anneke Smelik Feminist Sinema ve Film Teorisi: Ve Ayna Catladi isimli
kitabinda sunu soyler: “feminist film teorisi en basindan beri politika ve haz arasinda var
olan bir gerilimi barindirmaktadir” (Smelik, 2008, p.2). Bu belirleme, sonuca varilmasi
pek miimkiin bir tartisma gibi durmuyor ancak yeni denemeler i¢in ¢ok tiretken bir
tartisma alan1 oldugu ortadadir. Sinema, ortaya ¢iktig1 ve var oldugundan nu yana erkek
egemen bir tretim bigimine sahip oldugu icin erkek karakterlerin etkin oldugu hikayeler
sunmustur. Kadin, bu hikayelerde erkegin hayatindaki konumu kadar yer alabilmis,
edilgen kalmustir. Erkek, izleyen; kadm, izlenen konumunda olmustur. Insanlik
tarihinden giinimuze, kadinin bu konumu disiiniildiigiinde, sinemada da gozlenen bu
durum, pek sasirtict degildir.

John Berger’in GOrme Bigimleri kitabinda vurguladigi gibi, “Erkekler kadinlar
seyrederler. Kadinlarsa seyredilislerini seyrederler. Bu durum, yalniz erkeklerle kadmlar
arasidaki iligkileri degil, kadinlarin kendileriyle iliskilerini de belirler. Kadinin igindeki
gozlemci erkek, gozlenense kadindir. Boylece kadin kendisini bir nesneye -Ozellikle
gorsel bir nesneye- seyirlik bir seye doniistiirmiis olur” (Berger, 2010, p.47). Kadinlar,
sinemadaki bu duruma gerek filmler yaparak gerekse teoriler tireterek karst durmustur.
Sinema teorisi icerisinde en gucli sozleri ve karsi1 bir konumu dreten feminist film teorisi,
patriarkal sinemaya kars1 elestiriler gelistirmistir. Feminizmin kendisi gibi feminist film
teorisi de ¢ok ¢esitlidir. Birbiriyle ¢elisen, birbirini besleyen, birbirini doguran bir¢ok
diistince icermektedir. Geleneksel sinemanin kadini edilgen kildigi kesindir, ancak bunun
alternatifi ne olmalidir sorusuna verilen cevaplar, farklilik gosterir. Bu tezde Laura
Mulvey’in geleneksel sinemanin gorsel hazzi olusturma yollarin1 agiga ¢ikardigi {inll
Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi (1975) makalesi temel hareket etme metni olacak ve bu
yollara kars1 ¢ikarak degil, bunun iginde kalip tersine ¢evirmeye ¢alisarak bir anlati

sinemasi liretmek miimkiin mii sorusu arastirilacaktir.



Mulvey’e gore klasik anlati sinemasinda gorsel hazzi saglayan bakistir. Sinemada
kameranin, seyircinin ve filmdeki karakterlerin birbirine bakisi olmak tizere ii¢ bakis
vardir. Burada bakislarin hepsi kadma yonelmigtir. Filmde bakisin sahibi erkek
karakterdir. Kadin, bakilandir. Kamera da buna gore konumlanir. Seyirci, etken olan
erkek karakterle 0zdeslesir. Bakis erildir. Mulvey makalesinde, ge¢misin sinemasina
meydan okuyan bir sinema i¢in gegmiste filmin nasil isledigini ¢6zlimlemeyi amaglar.
Cinsel farkliligin film tarafindan nasil diipediiz yansitildigini inceler. Mulvey’in 6nerisi,
nasil isledigini ortaya ¢ikardigi bu gorsel hazzi yikmaya calisan bir sinemadir. Benim bu
tezde deneyecegim sey ise; Mulvey’in bu gorsel hazzi yikan teorik perspektifiyle ayni
sey degildir. Bu anlamda, bu tez caligmasindaki amacim geleneksel sinemanin kadini
edilgen konumda kuran bakisa hapseden yapisina karsi ¢cikmak, yeni anlati yollar1 bulmak
degil; kadinin etkin, erkegin edilgen oldugu bir anlati sinemasi nasil olurdu, onu
arastirmaktir. Bu politik olarak dogru oldugunu iddia ettigim bir ¢6ziim yolu degildir.

Mulvey’in makalesine gelen elestirilerden biri, kadin seyirciyi unutmasi olmustur.
Mulvey Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi Uzerine, King Vidor 'un Duel in The Sun’inin
(1946) Esiniyle Sonradan Diistiniilenler (1981) isimli makalesinde bu elestirilere cevap
olarak ger¢ekten de kadin seyircinin konumunun karisik oldugunu kabul etmekle birlikte
kadin seyircinin erkek seyirci gibi erkek bagkarakterle 6zdeslesebilecegini savunur. Bu
teze ilham olan diislinceler, Mulvey’in makalesine gelen elestirilerde seyircilik
konumunun akigkan, yani cinsiyetten bagimsiz olarak degisken oldugunu iddia eden
diistincelerdir.

Bu elestiriler, izleyicinin ya da 6zdeslesilen karakterin cinsiyetinin gorsel hazzi
engellemeyecegi noktasinda birlesir. Bu elestiri, cinsel yonelim icin de gecerlidir.
Heteroseksiiel veya homoseksiiel bir kadin veya erkegin, heteroseksiel veya
homoseksiiel bir kadina ya da erkege bakisini yoneltmesi ve fetiglestirmesi, bir seyi
degistirmeyecek, haz devam edecektir. Mary Ann Doane’e gore, kadin izleyici
konumunda eril bakisla 6zdesleserek kendi cinsiyetini gligsiizlestirirken, kendini gigcli
konuma getirebilir. Bu durum bir paradoks icerir (Stam, 2014, p.185). Doane’e gore kadin
seyirci, imgenin tiiketicisi degildir. Imge tarafindan tiiketilir (Smelik, 2008, p.8).
Mulvey’in makalesine karsi ¢ikan isimlerden biri de Gaylyn Studlar’dir. Studlar
Mulvey’in iddiasinin aksine sinemada sadizmin degil mazosizmin psisik stlireglerinin

isledigini savunmustur. “Sinematik aygit ve mazosist estetik erkek ve kadin izleyiciler



icin tinsel bisekstielligi yeniden entegre eden, ¢ok-sekilli cinselligin duygusal hazlarini
sunan ve On-oedipal anneye duyulan arzu ve onunla 6zdeslesmelerinde erkek ve kadini
bir yapan 6zdeslemeci pozisyonlar 6nerir” (Studlar’dan akt. Stam, 2014, p.186). Carol
Clever ise izleyicilik konumunun aktif pasif, sadizm ve mazosizm arasinda gidip geldigini
iddia eder. Korku filmlerinde ise Mulvey’in iddiasinin aksine, erkek izleyici erkek ile
degil, kadin kurban ile 6zdeslesir (Stam, 2014, p.186). Teresa de Lauretis izleyicinin
bisekstel olarak konumlandigini savunur (Stam, 2014, p.186). Lauretis gifte
0zdeslesmeden bahseder. Ona gore O0zdeslesme tekil ve basit degildir; kadinlik ve
erkeklik, Oznenin arzuyla siirekli degisim halindeki iligkisine gore kurdugu
0zdeslesmelerdir (Smelik, 2008, p.13). Mulvey’in makalesine gelen biitiin bu elestiriler
cok onemli olmakla birlikte bu tezin kapsaminin disinda kalmistir.

1972 yapimi Baba (The Godfather) filmi, genel olarak erkeklerin birbirlerini
oldiirerek var oldugu bir diinyay1 betimlemektedir. Film, erkeklerin ataerkil kodlarla
kadinlara sahip ciktig1 bir anlatima sahiptir. Genel olarak film icerisindeki kadin ve erkek
karakterlerden biriyle 6zdeslesmek zor olsa da izleyicinin de filmin etkisinden kurtulmasi
zor olan bir haz alan1 yaratmaktadir. Seyirci, filmdeki erkek ya da kadin karakterlerden
biri olmak istemese de alacagi hazdan kurtulamaz. Bu anlamda, feminist film teorisi
iizerine dislinmeye basladikca, gergekten de ne oradaki erkekle ne de kadinla
ozdeslesildigi anlasilacak; iki konum arasinda gidip gelinen akigskan bir konum mevcut
olacaktir. Ve bu da alt tarafi bir fantezidir. Gergek diinyayla alakasi yoktur. Ancak
fantezilerimizin de gercek diinyayla alakali sdylemek istedigi bir seyler olsa gerek. Bu
bakimdan Mulvey'in hazz1 yikma istegi anlasilabilirdir. Once ¢dziimlemek sonra yikmak
belki de diinyadaki cinsiyet farkliligindan dolay1 olusan adaletsizliklere bir son verilmesi
acisindan giizel bir ilk adim olabilir.

2016 yapimi American Honey filmini izledigimde deneyimledigim haz da bu tezin
incelemek isteyip merak ettigi yonler barmdirmaktadir. Burada kadin bagkarakterle
Ozdeslesip erkegi fetislestiren ve filmin garpici olan sahnelerinden birinde Star isimli
kadin bagkarakter, kadin patronunun odasina girer. Konusurlarken banyodan Star gibi bir
calisan olan ve Star’in hoslandig1 erkek karakter c¢ikar ve patronun ayaklarina krem
stirmeye baslar. Burada tam da tezin birinci b6lumiinde genisge ele alacagim Mulvey’in

makalesindeki kadin karakteri kurtararak ya da cezalandirarak erkek karakterin ve



dolayisiyla seyircinin arinmasinda oldugu gibi fakat tam tersi bir sekilde kadin karakterle
0zdeslesip erkek karakteri kurtarma istegiyle doldugumu hatirliyorum.

Tezin Uglinct kisminda ise kadin1 tamamen etkin, erkegi edilgen kilan Divines
(2016) filmini Mulvey’in bulgular1 dogrultusunda inceleyecegim. Filmdeki bakis, cok net
bir sekilde filmin sinema diline yon vermektedir. Sadece kadin ana karakterin bakigindan
biitiin olaylar1 gbrmemizin disinda, gettoda yasayan, para kazanma hirsiyla suca bulagan
azinlik erkek tiplemesini de tersine ¢evirmektedir.

Tezin uygulama kisminda ise Pelin ve Ahmet adinda kisa bir film senaryosu
bulunuyor. Bu senaryoyu yazmak, teoride konustugum seylerin pratikte karsiligi olup
olmadigin1 gérmemi saglayacaktir. Bu kisimda senaryoyu yazmam i¢in bana ilham veren
Judith Butler’in toplumsal cinsiyet (gender) kavramini tartisacagim. Toplumsal cinsiyetin
kurgusal bir insa oldugu fikri cinsiyet kaliplarini altiist etmeyi miimkiin kiliyorsa; bu

benim yazacagim filmi teorik olarak nasil destekleyebilir onu arastiracagim.



2. ERIL BAKIS TEORISI
2.1. Feminist Film Elestirisi

Feminizmi basit olarak erkek egemen diizende kadinlarin erkeklerle esit haklari
elde etmesini savunan goriis olarak tanimlasak da aslinda feminizm, kendi i¢inde bu erkek
egemen diizene karsi nasil miicadele edilecegine dair birgok farkli goriis icermektedir.
Kadinin ikincil konumda oldugu ve bunun degistirilmesi gerektigi ortak goriis olsa da
kadinin “ne” olduguna dair tartismalar da dahil olmak {izere goriis ayriliklar1 dogal olarak
halen devam etmektedir. En temelde feministler, “toplumsal cinsiyetin temsil pratikleri
iizerine giicli elestiriler gelistirmis, toplumsal gercekligin bir temsiller sistemi oldugunu
bedenin bu temsiller sistemi icerisinde toplumsal olarak g¢evrelendigini, kadinlik ve
erkeklik hallerinin kiiltiirel olarak yapilandigim1i ve bu temsiller sistemi icerisinde
kurulduguna” vurgu yaparlar (Timisi, 2011, p.157). Bunun yaninda feminist diisiince,
yalnizca kadinlik durumlarini ya da kadinligin bir karst kutbu olarak erkekligi gérmez;
iktidarin koklendigi yerleri de sorgulamay1 amaclar. Nitekim iktidar iliski ve aglarina
yogunlasip patriarkanin goriiniirlestirilmesini hedefler. “Bir elestirel metodoloji olarak
feminizm biitiin toplumsal bilgi ve yapilardaki toplumsal cinsiyet hiyerarsisini goriiniir
kilmay1 ve doniistiirmeyi” temel baglam edinir (Timisi, 2011, p.157). Bunun yaninda bir
toplumsal hareket olarak feminizm; yalnizca anlamay1, yorumlamay1 degil ayn1 zamanda
toplumsal yapilarin doniistiiriilebilme giiclinden de hareket eder. Dolayisiyla farkli
feminist teoriler bu dontistiirebilme pratigine karsilik olarak farkli ¢6ziim Onerilerini
uygulamalarina yansitmiglardir: “Ayrilikgilik, bireysel eylem, yeni rol modelleri
olusturma, esitlikci bir ebeveynlik icin ¢aba harcanmasi, dil ve obiir disavurum
tarzlarinda degisiklikler yapilmasina gayret edilmesi, toplumsal-siyasal doniisiimler
gergeklestirilmesi ¢abasi bunlara 6rnek gosterilebilir” (Steeves’ten akt. Kabaday1, 2018,
p.90).

Bu cercevede feminizmin sinemayla olan ilgi ve iligkisi; toplumsali anlama,
dolayimlama, ¢oziimleme ve yeniden tiretme islevi iizerine kuruludur. Feminist film
kurami/elestirisi, 1960’11 yillar igerisindeki kars1 kiiltiirel hareketlerin 6nemli bir dalgasi

olan feminist politikanin sinemayla iliskilenerek 1970’11 yillarda politik ve kuramsal



kaygilarla kadinlarin beyazperdedeki temsillerinin sorunsallastirilmasi lizerinden ortaya
cikmistir. Feminist film elestirisine gore sinemada kadin, gorselligin ve anlatinin merkezi
bir unsuru olmakla birlikte temel 6znesi degildir ve anlam kurucu bir kadin 6zne ve
kimliginden yoksun, sadece bir imge olarak kalmis sekilde temsil edilir. Bu bakimdan
feminist film kurami, sinemadaki kadin temsilini, “hem politik (kadinlar i¢in, kadinlar
adma ve kadmlar hakkinda) hem de estetik (bedenin cinsel temsili) olarak analiz konusu
yapar” (Timisi, 2011, p.158). Dolayisiyla kadinlarin sinemasi, kadinlarin temsillestirilme
bi¢cimlerine yonelik elestirel bir politika gelistirerek kamera arkasinda kalan kadinlarin
sinemasal dilini ortaya cikarir. Oztiirk’e (2004, p.11) gére kadmlarin sinemasi, terim
olarak ti¢ farkli nokta lizerinden hareketlenir: “Kadinlar tarafindan yapilan, kadinlara
seslenen ve kadinlarla ilgili filmler ya da en genis anlamiyla ii¢linlin bir arada oldugu;
kadin yonetmen, kadin izleyici ve kadin temsilleri” Gizerine kurulu bir baglama sahiptir.

Bu anlamda feminist film elestirisi, 1960’lardan itibaren kiiltiirel ¢alisma ve
yaklagimlarinin da etkisiyle sinemadaki egemen temsil rejiminin kadin yansimalarini
farkli disiplinler iizerinden elestirel bir boyuta tabi tutan ve giinlimiize kadar etkisini
sirdliren bir yaklasim tliri olarak var olmaya basladi. Dolayisiyla bu yaklasim,
“1970’lerin basinda Kadin Hareketi’nin etkisiyle kadinlarin; filmlere ve sinema tarihine
farkli gozlerle bakmaya baslamasina, bir bakima ‘kadin tarihinin’(her-story) sinemadaki
yansimasi olarak varlik bulmustur” (Smelik, 2008, p.2). Sinemasal bir alternatif tarih
cabasi olarak kadm film festivalleri iizerinden unutulmus olan kadin yonetmenlerin,
senaristlerin, yapime1 ve aktrislerin yeniden goriilmeleri, takdir toplamalar1 bu donemle
birlikte s6z konusu olmaya baslamis, bu baglamda kiiltiirel ve sanatsal bir form olarak
sinemanin kadimnlar ve disillik hakkinda anlamlar iiretmeye basladigi soylenebilir. Bu
feminist filmsel anlayis, ideoloji gibi biiyiik ifadelerin yerine bir dizi feminist analiz ve
buradan alevlenen imajlarin yaratmis oldugu gii¢ sayesinde yavas yavas gii¢lii bir hale
gelmeye baglamustir.

1960’larda ikinci dalga feminizmin boy gostermesiyle feminist film teorisi de ilk
eserlerini vermeye basladi. Stam’mn da belirttigine gore; “Sinema calismalarindaki
feminist dalga 1972’de kadin filmleri festivallerinin (New York ve Edinburg’da) ortaya
cikis1 ve ayn1 zamanda da 1970’lerin basinda popiiler olan Molly Haskell’in From
Reverence to Rape, Marjorie Rosen’in Popcorn Veniis ve Joan Mellon’un Women and

Sexuality in the New Film kitaplari ile miijdelenmisti” (Stam, 2014, p.182). Bu kitaplar,



kadinin Hollywood sinemasindaki konumunu tarihsel olarak inceledi ve sinemada
kadinin gergeke¢i bir sekilde temsil edilmedigi tizerinde durdu. Kadmlar iyi ya da kot
seytan ya da melek olarak u¢ noktalarda klise bir sekilde temsil ediliyordu. Buna kars1
gergek hayattan gercek kadin karakterlerin anlatilmasi Oneriliyordu. Smelik’in
belirttigine gore, “Gergeklik ‘gergekten’ oldugu gibi gosterilirse, ideoloji ve toplum
degistirilebilir” (Smelik, 2008, p.3) bir noktaya gelinebilirdi. Anneke Smelik’in Feminist
Sinema ve Film Teorisi -Ve Ayna Catlad: Kitabinin ilk bélimuinde feminist film teorisinin
tarihini anlatir. Burada, bastan itibaren siiregleri yeniden bakis, eril nazar, disil seyirci,
anlat1 ve 6znellik, disil arzu, lezbiyen film incelemeleri, siyah bir perspektif ve kiiltiirel
incelemelere yonelis olarak 8 bolime ayirarak anlatir. Haskell ve Rosen’in kitaplarini
Hollywood’a yeniden baktigi igin yeniden bakis adi altinda degerlendirir. Amerika’da
durum bu sekildeyken Avrupa’da feminist film elestirisi ise Marksizm, Psikanaliz ve
Gostergebilim yaklasimlarini kullanarak filmde anlami iireten mekanizmalar1 incelemeye
yonelmistir. “Feminist film elestirmenleri, gostergebilimden sinema tekniklerinin cinsel
farkliligin temsilindeki 6nemli roliinii, psikanalizdense arzunun ve 6znelligin yapisini
analiz etmeyi 6grendiler” (Smelik, 2008, p.3). Bu Smelik’in eril nazar olarak adlandirdig1
stirectir. Claire Johnston sinemay1 semiyotik bir gosterge sistemi olarak inceleyen ilk
feminist film teorisyeni olarak sinemadaki kadin mitini kod ya da uzlasim olarak
incelemistir ve kadin gostergesinin erkekler i¢in tasidigi ideolojik anlami temsil etmek
disinda kendiyle ilgili olarak hi¢bir sey ifade etmedigi sonucuna ulasmistir (Smelik, 2008,
p.4).

Bu ¢ercevede, Helke Sander’in 1974 yilinda kurdugu ve Almanya’da feminist film
kiiltiiriiniin olugmasi ve yerlesmesinde énemli bir yere sahip olan Frauen und Film (Kadin
ve Film) dergisinin ataerkil yapinin elestirisi noktasinda edindigi farkli islevler, feminist
film elestirisinin temel amag¢ ve yonelimini yansitmaktadir. Fuf dergisi oncelikle 6diil
komitelerinde kadinlarin temsil oranlarinin arttirilmasi i¢in ¢aba harcamistir. Dergi ikinci
olarak, “feminist film pratigi i¢in 6nem tasiyan kiirtaj, kadin cinselligi ve evlilik gibi
konularin ele alinmasinda kisitlamalar yaratan tavirlarin giiciiniin zayiflatilmasini
amaclamis ve bu sayede feminist elestirel ¢coziimlemeler lizerinden emegin boliinmezligi
diistincesiyle erkek yonetmenlerin arkasinda kalan, sinemanin farkli alanlariyla ilgilenen
kadimlarin ¢alismalar1 iizerine yogunlasmustir” (Ozden, 2004, p.199). 1972 yilinda Siew
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and Film’le birlikte, yine “1970’lerde Screen ve M/F gibi Ingiliz dergilerinin feminist
teoriyle Anglo-Sakson sinema kapsamani da giren ve Amerikan sinema dergisi Camera
Obscura’nin ana ekolii olarak yerini alan (post)yapisalciigin gelisi, kuskusuz film
elestirisinin eksenini degistirdi” (Smelik, 2008, p.3).

Bu ¢alismalarin ve donemin aktivist ruhuyla beraber gostergebilim ve psikanaliz
yaklasimlarinin feminist film elestiri ve teorisine girmesi, 6zellikle klasik sinemanin
cozlimlenmesi noktasinda farkli perspektifler yaratmistir. Freud’un psikanalitik
coziimlemelerinin erkek egemen sdyleme eklemlenen yapisi, feminizm ve feminist film
elestirisiyle olan iligkisini epey problemli hale sokmustur. Bu cer¢evede feministler,
Ozellikle ikinci dalga feminist teorinin merkezi bir 6gesi, Freud’un kadinin ataerkil
toplum yapist igerisindeki konumunun siirdiiriilmesine eklemlenen kuramina itiraz
etmisler ve bu nedenle psikanalitik yonteme olan elestiri “6zellikle doktrinleri 1940 ve
1950’lerde ideoloji bi¢imini alan ve erkek egemenligi konusunda kadinlarin beyinlerini
yikayan revizyonist Amerikan Freudculugunu reddetmesi olmustur” (Donovan, 2014,
p.193). Bu anlamda, feministler ve feminist elestirmenler, psikanalitik ¢oziimlemeleri
Lacan tizerinden okumay1 yeglemislerdir. Bu ¢ergevede, Lacanci psikanaliz sayesinde
feminist film elestirmenleri, dilin ve sdylemin erkek egemen bilin¢disinda olusturulmasi
ve siirdiiriilmesi gercegini ¢oziimlemeye calisarak buna karsit bir dilin olusturulma
imkan1 ve amacini glitmiiglerdir. Dolayisiyla bu durum, kadin elestirmenlerin kars1 bir dil
olusturma cabalarina ek olarak dille ilgili diisiincelerin filme girmesi anlamina da
gelmekteydi. Bunun yaninda, Ozden (2004, p.208-209) feminist film elestirilerinin
cogullugundan bahsedilebilecegini ve bunlarin da liberal feminist elestiri, Marksist
sosyalist feminist elestiri, radikal feminist elestiri, siyah feminist elestiri gibi ¢oklu
ayrimlara sahip oldugunu sdyle agiklar:

Filmlere yonelik feminist yaklagimlarin siniflama isine giristigimizde;
kapitalist toplum i¢in kadinlara 6zgiirliik ve esit haklar verilmesi i¢in miicadele
verilmesi yoOniindeki tavrin sinemadaki yansimasi olan ve kadinlarin filmlerdeki
kliselesmis sunumlarmi ve cinsel rol kaliplar icinde kadin imgelerini ele alan ve
kadinlarin filmlerde daha fazla ve cinsiyet¢i olmayan bir bicimde sunulmalari
yonilinde ¢aba harcayan liberal feminist elestiri; kadina yonelik baskilarin ve
degersizlestirmenin kokeninde kapitalist toplumun baska toplumsal gruplar -
azinliklar, escinseller, zenciler vb.- Uzerinde de uyguladigi baskilarin bulundugu
ileri siiren ve toplumsal cinsiyetle ilgili sorunlardan ¢ok kadinlarin sinifsal konumu
ekonomik kosullar1 iizerine egilen Marksist sosyalist feminist elestiri; Marksist
sosyalist elestiriye karsit olarak kadinlarin ezilmesinin ve bastirilmasinin kdkeninde
-ister kapitalist ister sosyalist toplumlarda oldun- babaerkil egemenligin



bulundugunu ileri siiren babaerkil siirdiiriilmesine hizmet veren erkek yapimcilarin
egemen oldugu sinema endiistrisi i¢inde kendi ellerinde bir iiretim alan1 yaratmay1
amagclayan radikal feminist elestiri; kadinla ilgili sorunlari cinsiyet ve irk olmak
tizere iki alanda da yasayan ve kadin bastirilmasiyla ilgili sorunlarin irksal
sorunlardan ayr1 diisiiniilemeyecegini ileri siiren renkli kadinlarin (Women of
Color) diisiincelerini ve pratiklerini yansitan siyah (black) feminist elestiri;
erkekleri tamamen reddeden ve cinsel ¢ogulculugu amaclayan lezbiyen feminist
elestiri gibi elestirel yaklagimlari teshis etmek miimkiindiir.

En genel tabirle, kadinin kadin bakis agisiyla temsil edilmesi gerekliligi iizerinden
hareket eden feminist film elestirmenleri, tiim bir toplumsal uzama yerlesmis esitsizlik ve
somiirii iliskilerinin ve buradan tiireyen patriarkanin kadini nasil da sinemasal pratikler
iizerinden erkek bakiginin nesnesi haline doniistiirdiigiiniin pesine diismiislerdir. Giiciinii
feminizmden alan feminist film elestirisi, “kadinin ‘gergek’ haliyle sinemada neden
temsil edilmedigi, yer alan kadin karakterlere ragmen, filmlerde erkek sdyleminin nasil
devam ettirildigi, bu sdylem ig¢inde kadinlarin nasil resmedildikleri ve ger¢ek yasamdaki
kadin deneyimlerinin filmlerde neden gbéz ardi edildigi gibi sorularim yanitini
aramaktadir” (Gledhill’den akt. Kabaday1, 2018, p.98). Bu baglamda, Ozden’in (2004)
de ifade etigi gibi feminist film kuramcilari, patriarkal diizene delilik ve sessizlik
kimlikleriyle kars1 ¢ikmaktadirlar. Kadinin sessizligi sembolik bir ifade bi¢imi olarak bir
tiir ideolojik ¢i1glik olarak anlasilabilir ve bunun yaninda dilin altina gizlenen, bilingdis1
siireclerle yapilanan ataerkil kodlara yonelik bir karsit durus ve reddedis olarak
algilanabilir. Delilik ya da bir bakima delirme hali, kadinin bir¢cok sanatsal pratikte
kendini kesfetmenin ifadesi olarak erkek egemen sisteme bir direnme bigcimi olarak
yorumlanabilir. Tabii bu kars1 koyma, erkek ve bati rasyonalitesinin ikili ve tahakkiimcii
yapisina bir kars1 koyma bi¢imi olarak viicut bulur. Tiim bu ¢ogul kimlik hallerinin ifade
bulmasi ve anlagilmasi, kadm kimliginin toplumsal, ekonomik, kiiltiirel kurum ve
yapilara yerlesen ataerkil ideolojik yapiyla girdigi etkilesimin feminist film
elestirmenlerinin yazin yaratisi yoluyla miimkiin olabilmektedir.

Bu anlamda feminist film elestirisi ve pratigi, kadmin sesinin ne derece
duyuldugunu, kadmin nesne konumundaki, anlam kurucu bir 6zne bi¢imi olarak
goriilmeyen durumuna karsilik alternatif bir sinema anlayisi lizerinden hareket etmeye
calismis ve erkek perspektifiyle maliil sinemanin ne derece zayiflatilabileceginden
hareket etmislerdir. Ozellikle Hollywood sinemasmin erkek temelli bir endiistri
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buna gore yeniden iretilmistir. Sinemada iiretilen egemen temsil kaliplarinin bireyi ve
icinde bulunulan kiiltiirel dokuyu nasil yeniden insa ettigine Ryan ve Kellner (2016, p.35)
sOyle deginir: “Temsiller, i¢inde yer alinan kiiltiirden de devralinir ve igsellestirilerek
benligin bir parcas1 haline getirilir. I¢sellestirilen bu temsiller benligi, s6z konusu kiiltiirel
temsillerde ickin olan degerleri de benimseyecek sekilde yogurur. Bu nedenle, bir kiiltiire
egemen olan temsiller aslinda can alic1 politik 6nem tasirlar” Tam da burada, Hollywood
sinemasinda Lacan’mn 6ne siirdiigii gibi “fallusmerkezli giiciin erkege verdigi potansiyel
iktidar, filmlerde erkege var olma sansi vererek ideolojik bigimde erkek tarafindan
sunulmus kadin, erkek olmayan tarafindan olumsuz sekilde resmedilir” (Kabaday1, 2018,
p.98). Bu noktada, kadinin fallus giiclinden yoksun olmas1 toplumda oldugu gibi filmlerde
de kadmn yoklukla isaretlenmistir; erkek bakisinin bir nesnesi/imgesi olarak yerinden
edilmistir.

Feminist film elestirisi/kurami sinemada erkek merkezli ve eril bakist
sorunsallagtirmis ve bu anlamda Laura Mulvey, Kaja Silverman, Anneke Smelik, Ann
Kaplan gibi elestirmenlerin katkilariyla farkli bir boyuta ulagsmistir. Dolayisiyla bu
elestirmenlerin temel olarak hangi nedenler {izerinden eril perspektifi ele
aldiklari/elestirdikleri 6nemli bir baglam olarak karsimizda durmaktadir. Bu elestiri ve
yazinla birlikte klasik sinema anlayisina kars1 alternatif bir sinema yazini ve pratiginin
gelismesi saglanmaya ¢aligilmistir. Bu noktada feminist film kurama, biitiin bu ¢ogul iligki
ve aglardan hareket ederek kadina iligkin sorunlu diizeyleri reddetme ve bu anlamda
karsi-sinema olarak kavramsallastirilabilir bir sinema alanmni miimkiin kilabilmenin
pesine diismiiglerdir. 70’li yillardaki sanatsal filmlerden de ilham alan feministler, ataerkil
kodlar tizerinden hareketlenen klasik sinemay1 deginildigi gibi farli disiplinler iizerinden
elestirmeye baglamiglardir.

Claire Johnston’un Women'’s Counter-Cinema (1973) makalesi feminist sinema
kurami ve pratigi baglaminda ilk makalelerinden biridir. Claire Johnston, klasik
sinemadaki ‘Kadin’ mitini, disil karakterli bir yapi, kod ya da uzlagim olarak incelemis,
kadin gostergesinin erkekler i¢in tasidigi ideolojik anlami temsil etmekte ve kendisiyle
ilgili olarak higbir sey ifade etmeyen bir baglama sahip oldugunu vurgular (Smelik, 2008,
p.4). Kuramci, bu anlamda, filmlerde kadinlarin ‘erkek olmayan’ seklinde negatif
bicimde temsil edildiklerini, “eril narsizm ve Freud’un simgesel yer degistirme kuramini

izleyerek fallik cinselligin yerine gecen fetislestirilmis disil imgeyi ¢oziimlemistir”
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(Oztiirk, 2000, p.90-91). “Cinsiyetci ideoloji icinde bir gdsterge olarak kadin imgesini ele
alirsak, kadin resmedilisinin, yoOnetmenlerin yaninda veya karsisinda olduklar
‘gercekmisgibilik’ kuralina tabi oldugunu goriiriiz” diyen Johnston (2008, p.284),
sinemanin seyirciler tizerinde gerceklik algisi yarattigini ve bu anlamda iiretilen kadin
temsillerinin kadinin dogal, gercek haliymis gibi algilanmasina neden olduguna vurgu
yapar. Johnston (2008, p.289) bu baglamda, “sinemanin gostergeler iirettigini kabul
edersek hichir miidahalenin olmamasi tamamen bir sasirtmacadir. Gsterge her zaman bir
irlindiir. Kameranin gercekte yakaladigi sey egemen ideolojinin ‘dogal’ diinyasidir.
Kadin sinemasi boylesi bir idealizmi kaldiramaz, bizim baskilanmamizin ‘gercegi’,
kameranin ‘masumiyeti’ ile seliiloit iizerinde yakalanamaz; yapilandirilmak, tiretilmek
zorundadir” demektedir. Klasik sinemada kadin, erkekler i¢in temsil edildikleri sey olarak
sunulduklart i¢in kadin sinemadaki imge ve imaji da hegemonik erkeklige gore
belirlenmekte, kadin kendi varliginin temsilinden ziyade fetisize edilmekte ve
erkeksilestirilmektedir. Tam da bu noktada Johnston, klasik sinemanin bu bicimine
karsilik, karsi-sinema (counter cinema) olarak adlandirdigi ve hakim sinemanin tam
karsisinda konumlanan sinemay1 6rnek verir. Bu sinema anlayisi, “Ana akim sinema
anlat1 gecisliligi net ve seyircinin algisina uygun sekilde yapmayi tercih ederken,
Wollen’1n 6ne siirdiigii karsi sinemada ise anlat1 gegisleri belirsizlik iizerine, yani kristal
imajlar Uzerine kuruludur. Klasik anlati sinemasi, tipki Mulvey’in 6ne stirdiigii gibi
seyircinin film ve kahramanlarla tahakkiimiin lehine olusturdugu 6zdeslesme iizerine
kuruluyken, kars1 sinema ise tiyatrodan 6diing aldig1 yabancilagsma kiiltiiriinii filmlerde
kendine temel almakta ve izleyicinin gergeklikle olan bagini korumayi amaglamaktadir”
(Ozkantar, 2021, p.168).

Laure Mulvey’in 1973 yilinda kaleme aldigi ve ilkin 1975 yilinda Screen
Dergisinde yaymlanmis Gérsel Haz ve Anlati Sinemas: (Visual Pleasure and Narrative
Cinema) makalesi, feminist film elestirisinin temelini olusturmustur. Mulvey’in makalesi
Lacanci psikanalizin kullanildig1 ilk makale olarak feminist film kuraminin kilometre
taglarindan biridir. Makale yazarinin da soyledigi gibi, “psikanalitik kuram, ataerkil
toplumun bilingdisinin film big¢imini nasil yapilastirdigini gostermek iizere politik bir
silah olarak” (Mulvey, 2010, p.211) benimseyerek kendi feminist film elestirisini bu
temele dayandirmaktadir. Mulvey’e gore sinema, kadini izlenmesi gereken bir nesne

olarak kodlamakta ve bu sayede kadin, erkeklerin seyretmesi gereken bir ikon halini
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almaktadir. Dolayisiyla temsillestirilen kadinin bir fetisizm araci haline getirildigini,
bunun da izleyiciler lizerinden rontgencilik olgusunun kadinin sunumunda belirleyici bir
neden olduguna vurgu yapar. Bu anlamda Mulvey, yazdigi makalenin amacini temel
olarak soyle belirtir: “Hollywood stilinin (ve onun etki alanina giren tiim sinemanin)
biliylisii, tiimiiyle olmasa da 6nemli bir kismiyla, gorsel hazzin ustaca ve tatmin edici bir
bicimde yonlendirilmesinden kaynaklandi. Rakipsiz olduklarindan genel geger filmler,
erotik olani, egemen ataerkil diizenin diline kodladilar. Bu makale, filmlerdeki bu erotik
hazzin Oriiliisiinii, anlamini ve 6zellikle de kadin imgesinin merkezdeki yerini tartisacak.
Guzeli ya da hazzi ¢éziimlemenin onu yok ettigi sdylenir” (Mulvey, 2010, p.214). Bu
anlamda, “Mulvey 06zellikle sinema alaninda ¢alisan feminist kuramcilarinin olmazsa
olmaz ugragi olan bu makalesi sayesinde, dnemli tartigmalarin yapilmasma zemin
hazirlamis ve bu makalenin takibi, bagh basma bir kitap olusturacak denli yogun bir
malzemenin derlenip tartisilmasini gerektirmistir” (Kirel, 2012, p.236). Bu calismanin
temel odak noktalardan biri olan Laure Mulvey, sonraki bagliklarda bu makalesi ve
feminist film elestirisi noktasindaki yeri daha detayli bir sekilde tartigilacaktir. Bu
bakimdan Mulvey ve makalesinin detayli bir sekilde incelenmesi, bu tez ¢alismasinin ana

sorunsallarindan bir tanesini olusturmaktadir.

2.2. Feminist Film Elestirisi ve Psikanaliz

Mulvey makalesinin giris kisminda aynen belirttigi gibi psikanalitik kuramu,
“patriarkal toplumun bilingdiginin film bigimini nasil yapilagtirdigini gostermek tlizere
politik bir silah olarak” benimser (Mulvey, 2010, p.211). Bu sebeple bu makaleyi
anlamak icin psikanalizin bazi kavramlarin1 anlamak zorunludur. Burada bu kavramlar,
makalede bahsedilme sirasina gore degil daha rahat anlasilacak sekilde sirali olarak
anlatilip sonrasinda makale aciklanmaya baslanacaktir. {lk olarak hadim edilme/igdis
edilme tehdidini iyice anlamak 6nemlidir. Elizabeth Grosz Lacan: Feminist Bir Giris
kitabinda 6zetle odipal kompleksten sdyle bahseder.

Freud babanin anne-¢ocuk iliskisine (bir yorum ya da gercek olan)
mudahalesini “Oidipus kompleksi” olarak tanimlar. Baba, anneye (cinsel) erigimi
yasaklayarak c¢ocugun taleplerini ve anneye erisimini diizenler. Erkek ¢ocuk,
babasini potansiyel bir 1§dis¢i, annesinin ilgisi ve sevgisine ortak olan (yenilmez)
bir rakip olarak algilar. Babanin (ya da annenin) yasaklarini igdis edilme tehditleri
olarak yorumlar ve sonunda tiim bunlar, organini kaybetme korkusu yani “fallus”
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sahibi olan babanin otoritesi ve giicii nedeniyle, anneye duydugu arzudan
vazgecmesine yol acar (Grosz, 2021, p.116).
Erkek ¢ocuk, penisi kaybetme korkusuyla otoriteye boyun eger. Bir giin babasi gibi

olabilmek i¢in annesinden vazgeger. Peki kiz ¢ocugunun durumu nasildir? Kiz ¢ocuk,
bastan kaybetmistir. Coktan hadim edilmistir. Erkek ¢ocugu da hizaya getiren kiz ¢ocuk
ya da anne gibi olma korkusudur. Kadina ise démrii boyunca edilgen kalmak yani annesi
gibi olmak diiser. Mulvey’in makalesinde de belirttigi gibi bu boslugu ancak simgesel bir
cocuk biyuterek doldurabilir. Dizeni, yani ataerkil diizeni devam ettiren iste bu
yapilanmadir. Burada psikanaliz ve feminizm iliskisine bir parantez agmak istiyorum.
Ciinkii en nihayetinde ele aldigim makale, psikanalizi temel alan feminist bir metindir.
Psikanaliz, daha 6nce de vurgulandigi gibi basindan beri feministlerin siipheyle yaklastigi
bir diistince bi¢imi olmustur. Fallusu merkeze alan yapisini diisiiniirsek bu hi¢ de sasirtict
degil. Baz1 feministler, hakli olarak penisin olmamasi neden bir eksiklik olsun ki diye
sormuslardir. Ayrica bu, kadinin ikincil konumda olmasini biyolojiye indirger ve bu da
bu ikincil konumun degistirilemeyecegini diisiindiiriir. Oysa feminizmin amaci, ataerkiyi
yikmaktir. Bunu imkansiz kilan bir diisiince sistemi feminizmle ¢eligir. Ancak bazi
feminist distnirler bu fikre katilmaz. Juliet Mitchell Psikanaliz ve Feminizm isimli
kitabinda, ki kendisinden sonra gelen bir¢cok feminist i¢in yeni bir diisiince yolu agmustir,
feminist hareketin biiylik bir bolimiiniin Freud’u diisman olarak gordiigiinii ancak
psikanalizin ataerkiyi 6nermedigini, analiz ettigini soyler. “...penis kiskanclig1 derken
anatomik organdan bahsetmiyoruz. Genel yargilar ¢ercevesinde insanlarin onunla ilgili
tasidig fikirleri kastediyoruz. Psikanalizin hareket noktasini olusturan da iste bu son
etmendir” (Mitchell, 1984, p.12). Grosz da feminizm ve psikanaliz arasindaki iliskinin
nasil olmasi gerektigini diisiindiigiinii s0yle 6zetler:

Kadimn kimligi, libidosu, cinselligi ve gelisiminin dogasina iligskin psikanalitik
sorgulamalar, feminizm i¢in biiylik bir oneme sahiptir. Tasidig1 biitlin sorunlara
ragmen, psikanaliz hala elimizdeki en karmasik, en 1yi gelistirilmis ve en yararh
psikoloji teorisidir... Ama yine de kadinlar, kendilerini ilgilendiren meselelerde
kendileri hakkinda konusabilmeli ve seslerini duyurabilmelidir. Psikanalitik ve
feminist acgiklama tarzlar1 arasindaki gerilim ancak o zaman {iretken olabilir.
Kadinlar, psikanalizin yontemlerini ve Ongdriilerini yalnizca kendilerini kisisel
olarak sagaltmak i¢in degil (zira bu aslinda psikanalizin temel 6nvarsayimlarini
kabul etmek anlamna gelir), toplumsal diinyamizi, bu diinyanin aile yapis1 i¢inde
kendini tiretme bi¢imlerini, ¢cocuklarin “toplumsallagmasi™n1 ya da kiiltiirlenmesini,
hatta bilginin nasil iretildigini ve degerlendirildigini anlamak i¢in de
kullanabilmelidirler.
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Mulvey de psikanalizi kullanarak ortada olani feminist bir perspektifle analiz etmis
diyebiliriz. Cocuk ayna evresi donemi oncesi, kendisi ve ¢evresi arasindaki farki ayirt
edemez. Anne ve memesi onun i¢in kaybetmekten korkacagi bir sey degildir. Clinkii
kendilik hissi olmadig: i¢in yokluk hissi de yoktur. Lacan’a gére ¢ocuk, bir noktada
kendinin ayr1 bir sey oldugunu fark eder. Lacan bu siireci aynayla simgelestirir. Aynaya
bakan cocuk kendisinin farkina varir. “Cocugun yoklugu fark etmesi, ayna evresinin
diigiimlendigi temel ugraktir. Cocuk bu eksikligi ya da kaybi ilk kez kabullendiginde
tanimlama iliskilerine zorlanir. Kendini ‘dis’ diinyadan ayirt etmeyi ve bdylece kendini
diinyanin igine yerlestirmeyi ancak o anda becerebilir” (Grosz, 2021, p.65). Ayna evresini
anlamak 6zdeslesmeyi anlamak i¢in ¢ok 6nemlidir. Ciinkii Mulvey’e gore sinemadaki
0zdeslesme, ayna evresindeki yanlis tanimayla alakalidir. Aynada kendini goren ¢ocuk,
aslinda kendini gdremez. Gordiigii aynadaki yansimasidir. Ilk tanima ani, aslinda bir
yanlis tanima anidir. Bu noktada Altman (Akt. Tiirkoglu 2011, p.145), psikanaliz ve
sinema incelmesinde Lacan’in ayna evresiyle ilgili diistincelerini s0yle 6zetliyor:

Lacan’a gore ¢ocuk dogduktan sonraki ilk alt1 aydan on sekiz aya dek gecen
donemde, kendi ayna imgesinde kendisini bir bagka ¢ocuk olarak gérmekten, kendi
imgesini kendisi olarak tanimaya dogru bir gelisme gosterir. Bu agsamada ¢ocuk il
kez kendilik (selfhood) kavrami ile tamisir. Bu noktaya dek kendisini ancak
birbirinden farkli bir takim dizilerin parcasi olarak goriirken artik kendi irade
giiciiniin farkina varir ve ayna yardimiyla biitiinligiinii yakalar. Bunun i¢indir ki
“gdzler” insanin benlik duygusunun kaynagidir. Kimlik edinmenin, tanimlanmanin
(primary identification) bu ilk basamaginin getirdigi 6nemli bir sorun vardir:
cocugun kendisiyle 6zdeslestirdigi aynadaki imge aslinda ¢cocugun kendisi degil
yalnizca bir imgesidir. Benligin yasami bdylece bir yanlis kavrama gostergesi ile
baslamaktadir. Lacan, ¢ocugun imge aracilifiyla kimlik edinmesinin bu ilk
asamasinda anneyle 6zdeslesmenin de var oldugunu 6ne siirer. Bu donem “ayna
donemi” olarak adlandirilsa da ayna kavramini sozciik anlamiyla oldugu gibi
almamak gerekir: Lacan ¢ocugun Kendi ve Oteki arasindaki ayrimi bulmakta
zorlandig1 ayna benzeri durumlar tizerinde ¢aligir.

Bahsedilen bu ayna evresi imgesel diizene isaret eder. Lacan’in deyimiyle bu evre,
“Aynada kendisine bakan kisiyi dayanak noktasi alarak ona tutunan 6zne, ben idealini
degil ama ideal beninin kendi kendinin hosuna gitmek istedigi noktanin orada birlestigini
goriir” (Lacan, 2013, p.271). Bu evreden sonra ¢ocuk, babanin diizenine, odipal donem
denilen simgesel bir asamaya gececektir. Lacan’a gore ayna evresinde annenin
egemenligi s6z konusudur ve bu evrede ¢ocuk, kimligini kazandiktan sonra baba devreye

girer ve ¢ocuk anneden ayrilir. Anneden kopus ile birlikte cocuk daha sonra 6zdeslesecegi

14



Baba-yasalar1 (Law-of-thefather) ile ilk kez karsilasir. “Bu noktada ¢ocuk lisan
ogrenmeyle c¢ok yakindan iligkili bir simgelestirme yetenegi kazanir. Annenin
yoklugunda (ya da herhangi bir nesnenin yoklugunda) ¢ocuk yoksunlugunu duydugu
nesnenin yerini tutabilecek anlamli sesler tiretmek zorundadir” (Tiirkoglu, 2011, p.45).
Cocugun annenin yoklugunu seslendirdigi an, babayi isimlendirmis olur ve baba
yasalariyla diizenlenmis simgesel babayla ikincil bir kimliklenme dénemiyle ¢ocuk,
anneyle iligskisinden ¢ikarak ailenin var oldugu ii¢lii iliskiye girmis olur. Saygiligil (2013,
p.151) ¢ocugun bu simgesel evrene gecisi ve toplumsallasma siirecini, ikincil
kimliklenme evresini s0yle vurgular:

Baba, Lacan’in yasa adini verdigi seyi, her seyden Once ensesti yasaklayan
toplumsal boyutu temsil eder. Cocugun anneye yonelik belki de ilk arzusunun
bastirilisinin ve bilingdisinin simgesi olur. Cocuk arzusunun bilin¢digina iter. Bu
anlamda yasanin ilk ortaya ¢ikisi ile bilingdisinin arzunun olusumu ayni doneme
rastlar: Cocuk ancak babasinin simgeledigi tabuyu ve yasayi fark ettigi zaman,
yasak arzusunu bastirir ve bu arzu da bilingdis1 denen sey olur. Oidepus
kompleksinin ortaya ¢ikmasi igin, ¢ocugun cinsel farkliligini fark etmis olmasi
gerekir. Boylece Cocuk toplumsallasir.

Freud’un psikanalizmi ve daha sonrasinda Lacan’m Freud okumalar1 elestirel film
okumalarimin merkezi 06gelerinden biridir. Saygiligil’in (2013, p.150) belirttigi,
psikanalitik teorinin cinsel farkliligin toplumsal kurulusunu inceleyen yapisi, filmsel alan1
bu teori iizerinden okumanm belirleyici yanlarindan birini olusturur. “Insanin ilk
kimliginin, aile icerisinde fallus simgesiyle belirlenen cinsel kimligi olmasi ve bu
bakimdan ataerkil sistem ve fallusmerkezci kiiltiirel yap1 ensest yasaginin yasasi ile
diizenlenmis olmasinda belirleyicidir” (Tura, 2010, p.197). Mulvey tam bu noktada,
Freud ve Lacan’dan ¢ikan bu tartigmalar1 feminist film elestirisinin merkezine koyarak
alternatif bir sinema kurami ve anlayisinin temellerini atar.

Nitekim Mulvey, ilgili makalesinde feminist film kuraminin ¢ercevesini ¢izerken
psikanaliz teorisinin nasil bir silah olarak kullanilabilecegini ve aile kurumunun ataerkil
bilingdisini nasil yapilandirdigina vurgu yaparak psikanalizin sinemay1 okumada énemli
baglamlardan biri olarak goriir. Dolayisiyla Mulvey (2010, p.212) “halen ataerkinin dili
icerisinde sikisip kalmisken, bir dil gibi yapilanmis (dilin ortaya ¢iktigi hayati anda
bicimlenen) bilingdistyla nasil miicadele edecegiz. Sifirdan bir alternatif liretmemizin
yolu yok, ama onun bize sagladigi araglarla ataerkiyi inceleyerek buna firsat yaratmaya

baslayabiliriz” diyerek bu iligskiyi vurgular. Mulvey’in bu makalesi, temel olarak erotik
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zevkin filmsel olana yerlestirilmesi ve kadin imgesinin filmsel evrende nasil
yapilandirildigi tlizerine bir tartisma sunmaktadir. Makalenin temelini olusturan
psikanaliz kavramlarin1 ve sinemayla kurdugu iligkisel kavramlar1 su sekilde
belirtebiliriz: “fallusmerkezcilik (follosantrizm), goézetlemecilik (skopofili), dikizcilik
(voyorism), diegesis, gercekmisgibilik (verisimilitude), 6zdeslesme (identification),
cinsel farklilik, penis yoksunlugu, hadim edilme, fetisistik skopofili, bakis, anlati,
anaakim anlati, alternatif sinema, Hollywood ve seyirci’dir” (Saygiligil, 2013, p.152). Bu
anlamda Mulvey, makalesinde oncelikli olarak bakis’tan yola ¢ikar. Erkegin bakan,
gozetleyen, bakisin 6znesi olarak etken konumuyla; bakilan, bakisin nesnesi olarak
edilgen konumda olan kadinin konumunu tartisir. ilk kavram olarak skopofili, yani
gozetlemecilik olarak da anilan kavramdan bahsedilebilir. Sinemanin bir takim hazlar
sundugunu sdyleyen Mulvey, bunlardan birinin skopofili oldugunu; bakmanin ve
bakilmanin kendisinde bir haz, zevk alma kaynag1 yarattig1 durumdan bahseder. Mulvey
Freud’ten ¢ikmis bu kavrama ydnelik sunlar1 sdyler:

Freud, skopofiliyi, erojen bdlgelerden olduk¢a bagimsiz diirtiiler gibi var
olan, cinselligi olusturan giidiilerden biri olarak belirlemigtir. Bu noktada
skopofiliyi, 6teki nesneler gibi ele almakla onlar1 denetleyici ve merakli bir bakisa
tabi kilmayla ilintilendirir. Verdigi ornekler, ¢ocuklarin voyorostik eylemlerinin,
0zel ve yasak olan1 gérmek ve emin olmak arzularinin (6teki insanlarin cinsel organ
ve bedensel iglevlerine, penisin olup olmamasina ve gegmise doniik olarak olusum
anina iliskin) etrafinda yer alir. Bu ¢oziimlemede skopofili etkindir.

Bu baglamda Mulvey, Lacan’in ayna evresinden yola ¢ikarak sinemada izleyici
acisindan iki tiir bakmanin oldugunu vurgular. ilki, bakis yoluyla bir bagkasm cinsel
uyarim olarak kullanmaktaki hazdan dogan skopofilik haldir. Bir digeri, narsizm ve
egonun kurulusuyla iliskili olarak 6zdeslesme halinden kaynaklanir. Bu anlamda etkin
skopofili, seyircinin filmdeki 6znenin erotik kimligini perdeden ayirmasiyla ilgili bir
durumken; 6zdeslesme, seyircinin kendi benzerini tanimasi1 ve bundan biiyiilenmesini
olusturur. “Her ikisi de ig¢sel anlami olmayan bicimsel yapilar, diizeneklerdir. Bir
ideallesmeye baglanmadiklari siirece kendi baslarina hi¢bir 6nemleri yoktur. Her ikisi de,
amagclarinin pesine, algisal gerceklige kayitsizlik i¢inde, 6znenin algisini bi¢imlendiren
ve ampirik nesnelligin alayci bir taklidi olan, simgelestirilmis, erotiklestirilmis bir diinya
kavrami yaratarak diiserler” (Mulvey, 2010, p.218). Bu anlamda sinema tarihi, libidoyla
ego ideali arasinda yaratmis oldugu fantezi diinyasinda 6zel bir gerceklik yanilsamasi

yaratmistir. Dolayisiyla perdenin yaratmis oldugu fantezi diinyasi, gerceklikte onu
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yaratmis olan yasaya tabi olarak kendini yeniden iiretir. Cinsel giidiiler ve 6zdeslesme,
sembolik olarak bir anlama sahiptirler ve bicimsel diizlemde haz verici bakma bunu
temsil eden, imgelestirilen kadin nezdinde billurlasmistir. Bu noktada bakmadaki haz
boliinmiis olarak; erkek/etken ve kadin/edilgen dikotomisiyle erkegin bakisini kadina
aktarmas1 bi¢ciminde gergeklesir. Kadinlik, gii¢lii erotik etkiler veren, bakilasilik mesajt
veren ve ayni1 zamanda teshir edilerek temasanin ana motifini olusturur. Mulvey, Budd
Boetticher’den aktardigina gore bu durum; “6nemli olan, kadin kahramanin neyi tahrik
ettigi ya da, daha dogrusu neyi temsil ettigidir. O, erkek kahramanda uyandirdigi ask ya
da korkuyla, ya da erkek kahramanin onun igin hissettigi ilgiyle, erkegin davrandig1 gibi
davranmasina neden olandir. Kendi basina kadinin en ufak bir 6nemi yoktur” (2010,
p.219) noktasinda temellenir. Nitekim filmsel anlatida, olaylar1 olduran 6ykiiye yon veren
Ozne erkek karakterdir. Erkek, filmsel fantezi diinyasini yonlendiren/olusturan ve bu
yapistyla iktidarm temsilcisi konumuyla seyirlik olarak var olan ve temsil edilen kadin
imgesini izleyiciye aktaran konumdadir. Bu anlamda 6zdeslesme, filmsel dykiiyli ana
denetleyici figiir olarak kuran erkek kahramanin bakisini seyirciye aktarmasiyla iktidar
sahibi olmanin, bakisin 6znesi olmanin tatmin ediciligi duygusunu verir. Mulvey bu
durumu, “bir erkek yildizin parlak 6zellikleri, bakisin erotik nesnesine ait olan seyler
degil, ayna karsisindaki tanimanin o ilk aninda dogan daha miikemmel, daha biitiinliikli,
daha giiclii ideal egonun &zellikleridir. Oykiideki karakter, tipk1 aynadaki imgenin motor
koordinasyonu denetlemeden 6te bir sey olmasi gibi, 6zne/izleyiciden daha iyi bigimde
bir seylerin olmasini saglar ve olaylar1 denetler” (Mulvey, 2010, p.220-221) seklinde
degerlendirir.

Mulvey’in bu makalesinin belki de en onemli yami deginildigi gibi bakis
meselesidir. Berger’in erkek ve kadinin toplum igerisindeki yerlerinin ¢ok daha farkli
olmalarin1 tam da bu bakis mefthumu iizerinden ele alir. Berger, bakis ya da gozleyen,
gozlenen noktasma gelmeden once erkegin “yetkelilik umudunu” tartigir. Erkegin bu
yetke sahibi konumu, bir umut olarak erkegin disindadir; “Bir erkegin varligi o erkegin
yapabileceklerini, sizin i¢in yapabileceklerini gosterir” (Berger, 2010, p.45). Dolayisiyla
erkegin varhigi, tiretilebilir bir varlik olmasinda temellenmistir. Ciinkii erkek, “gercekte
yapamayacag1 seyleri yapabilecek yetkedeymis gibi davranir, bu yalanci davranis ona her
zaman baskalar1 tizerinde etkili olmak i¢in kullandig1 bir yetkeye yonelmistir” (Berger,

2010, p.45). Bunun tersi bicimi olarak kadmin varligi ise onun kendine karsi olan

17



tutumunda cisimlesmistir; “kadmin varligi hareketlerinde, sesinde, fikirlerinde, yiiz
ifadelerinde, giysilerinde, sectigi ¢cevrelerde, zevklerinde ortaya ¢ikar. Dolayisiyla kadin
olarak dogmak erkegin miilkiyetinde, 6zel, ¢evrelenmis bir yerde dogmak demektir”
(Berger, 2010, p.45-46). Berger (2010, p.46) bu noktada erkegin kadina yonelen bakisina,
gozleyen-gozetlenen konumuna iliskin sunu soyler:

Erkekler kadinlara kars1 belli bir tutum edinmeden 6nce onlar1 gozlerler. Bu
ylizden bir kadinin bir erkege goriiniisii, kendisine nasil davranilacagini da belirler.
Bu siireci bir Olglide denetleyebilmek icin kadin bunu kabul etmeli ve
benimsemelidir. Kadin benliginin gozleyici yani, gozlenen yanini dylesine etkiler
ki sonun da tiim benligiyle baskalarindan nasil bir tutum bekledigini gosterir.
Boylece kadinin, bir esi daha bulunmayan bu kendini etkileme siireci onun kisiligini
olusturur. Her kadinin varligi, kendi icinde “nelere izin wverilip nelere
verilemeyecegini” diizenler.

Dolayisiyla Berger, kadmin igindeki gozlemcinin erkek, goézleneninse kadin
oldugunu boylece kadinin bir nesneye, 6zellikle gorsel bir nesneye, seyirlik bir seye
dontistiigiinii vurgular. Burada Mulvey’in de sdyledigi gibi; izlemenin, bakisin verdigi
hazzin yonelmis oldugu disi bir diinya ve bunu gergeklestirenin etken konumunda oldugu
eril bir diinya durumu vardir. Makalenin temel tartisma odaklarindan biri olan bakis
meselesi, makale boyunca skopofili-gozetlemecilik, voyorism-dikizcilik, gérme,
gozetleme gibi kavramlar etrafinda ve bunlarin olusturdugu bir baglamda tartigilir.
Dolayisiyla kadinin hegemonik erkek diinyasinin nesnesi konumundaki rolii ve izlenmesi,
bakilmasi, kontrol edilmesi, teshir edilmesi, seyirlik bir konuma indirgenmesi noktasinda
erkegin nazarina birakildigr bu durum, eril bakis teriminin temel noktasidir. Anneke
Smelik (2008, p.95-96) de eril nazarla ilgili kameranin sahip oldugu konumu ve bunu
nasil yeniden iirettigini sdyle vurgular:

Eril nazar’in unsurlar1 daha ayrintili sekilde gézden gegirildiginde bunlarin
film anlatibilimi terimlerinde ne kadar kolay karsilik bulabildiklerini gérmek
insan1 oldukga sasirtir. Kadin bedenine nazarin1 yonelten erkek karakterin goriis
acisindan gayet belirgin bir i¢sel gozlestirme s6z konusudur. Bu, optik bakis agisi
cekimiyle de filme aktarilabilir, yar1 6zel ¢ekimle de. Klasik sinemada eril nazar,
genellikle bakan erkek karakter ve bakilan kadin karakteri gdsteren iki veya daha
fazla ¢ekimden olusur. kameranin bakacagi yerse erkek karaktere baglidir.

Mulvey’in makalesinde gecen ve merkezi bir 6neme sahip bir diger 6nemli kavram
da fallusmerkezcilik’tir. Mulvey “fallosantrizm (fallusmerkezcilik) igin, fallosantrizmin

her tiirlii ortaya ¢ikisinda, bunun kendi diinyasina anlam ve diizen verirken hadim edilmis

18



olan kadmn imajma dayaniyor olmasinda yatiyor” demektedir (Mulvey, 2010, p.211).
Dolayisiyla sistemin can alic1 noktasinda bulunan kadmn, bu hadim edilmis haliyle
fallustan yoksun olusu onun bir tiir arzusuna doniigmiistiir. Freud’un penis kiskangligina
yeni bir yorum getiren ve Lacan’in gii¢ ve iktidar baglamli olarak inceledigi bu kavram
kadinin ataerkil toplumdaki ikincil konumuna olasinin nedeni olarak anlagilabilir.
Ataerkil diizende kadinin konumuyla ilgili itiraz edilmesi gereken noktalardan biri olan
bu durum, “kadinin bu kiiltiirel sistem igerisindeki anlam yapici degil, anlam tastyici bir
konumda olmasinda yatmaktadir” (Kirel, 2012, p.220). Ozetle, fallus ya da penis; glicil,
iktidar1 sembolize ederken kadin bundan yoksundur ve Mulvey tam bu noktada filme ve

film endiistrisine hakim erkek egemen perspektifin bu etkisini, yayilimini tartisir.

2.3. Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi

Laura Mulvey 1941 tarihinde Ingiltere’de dogdu. Oxford Universitesinde tarih
egitimi almustir. Londra Universitesi, Birkbeck Koleji Film ve Medya Caligmalarinda
profesérdir. Film teorisyeni ve ayn1 zamanda yonetmendir. 15 yasinda annesi tarafindan
eylemlere katilmasi i¢in cesaretlendirilen ve gencliginde nikleer silahlanmaya karsi
eylemlere katilan Mulvey bu siireci soyle anlatir: “Aslinda bakarsan bir anlamda siyasetle
ilk temasim 1950’lere dayaniyor. Siyaset lizerine diisiinmeye niikleer silahsizlanma
hareketi miicadelesi ve Ingiliz somiirgeciligine kars1 eylem ve gosterilerle basladim. Bu
siire¢ bir anlamda 50’lerin sonuna ve yeni sol bilincin baglangicina tekabiil ediyor.
Muhtemelen gec ergenligi yasadigim o yillarda eylemlere katiliyor olmam benim i¢in ¢ok
onemliydi” (Mulvey, 2013, p.103). 1950’lerde siyasete ilgi duyan ve eylemlere katilan
Mulvey, 1960’larda daha ¢ok sinemaya yonelmistir. Althusser’in Freud ve Lacan
makalesi psikanalize ilgi duymasina yol agmistir. 1970’lerin basinda Freud okumalar1 da
yaptiklar1 kadin 6zgiirlesmesi okuma grubunda Hollywood sinemas1 ve Freud’u birlikte
okuma fikri aklina gelmistir. Kendi deyimiyle, “Althusser’in benim tizerimde etki birakan
makalesi, sanirim 70’lerin basinda ¢ikan ‘Freud ve Lacan’di. Bu, ilgiyi psikanalize ve
Freud’a yonelten ilk makale oldu; fakat benim bu alana gercekten girisim 70’lerin
baslarinda dahil oldugum kadin 6zgiirlesmesi kadin okuma grubu ile oldu” (Mulvey,
2013, p.105). 1975 yilinda donemin film teorisiyle ilgili Screen isimli dergide Gorsel Haz

ve Anlati Sinemas: isimli makalesi yayimlanmistir. Bu makale, ¢cok ses getirmis, hakkinda
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bir siirii elestiri yazisi yazilmistir. Feminist film teorisini baslatan da bu makaledir. 1974
ve 1983 tarihleri arasinda Peter Wollen ile avangart tiire dahil 6 film yapmistir. Bunlardan
en bilineni Riddles of the Sphinx (1977) isimli 1 saat 32 dakikalik filmidir. Teoride
sOylediklerini pratige gecirmek istedigi bu filmde, kameranin eril bakisini ve gorsel hazzi
yikmay1 hedefler. 1994 ve 2013 yillarinda Mark Lewis ile birlikte 2 film yapar. Toplamda
8 filmi vardir. Mulvey daha sonralar1 dijital sinema ve yeni seyir deneyimleriyle
ilgilenmeye baglamistir. 2006 yilinda yayimlanan Saniyede 24 Kare Olim isimli
kitabinda ise sinema, 6liim ve zaman {izerine yazar. 2019 yilinda yazdigi1 Afterimages: on
Cinema, Women and Changing Times isimli kitabinda ise kadin ve bakis lizerine
tartigmalara geri donmiistiir. Hatta kitabin sonunda Gérsel Haz ve Anlati Sinemast ile
ilgili s1ik sorulan on soruya cevap verdigi bir kisim vardir.

Laura Mulvey’in 1975 yilinda yaymlanan ve sinema teorisini derinden etkileyen
Gorsel Haz ve Anlatt Sinemas: isimli makalesinde eril bakis (male gaze) teorisini
gelistirir. Hollywood sinemasini inceleyerek gelistirdigi bu teoride psikanalizin bakis
acisinit kullanmistir. Bu teori, feminist film teorisinin en ¢ok bagvurdugu teorilerinden biri
olmustur. Mulvey’in kendisi de dahil olmak iizere bu makale sonradan bir¢ok teorisyen
tarafindan elestirilmistir. Bunlardan bahsetmeden 6nce bu teoriyi anlamaya ¢alismak,
yapilan inceleme agisindan faydali olacaktir . Mulvey makalesinin baginda “psikanalitik
kuramu patriarkal toplumun bilingdiginin film bigimini nasil yapilagtirdigin1 géstermek
uzere politik bir silah olarak” benimsedigini soyler (Mulvey, 2010, p.211). Sinemanin
cazibesini anlayarak ona meydan okumayi hedefler. Mulvey fallosantrizmin ortaya
cikisindaki paradokstan bahseder. Bu paradoks, fallosantrizmin yani erkek merkezli
bakisin hadim edilmis kadin imajina dayaniyor olmasidir. Bu erkegin kadinda eksik
olarak gordiigii sey sayesinde kendini var etmesi ve merkeze almasi demektir. Erkegin
birincil olmasmin sebebi, kadinda olmayandir yani kadindir. Bu da bir paradokstur.
Mulvey, bu makalede anlat1 sinemasinda bu eksikligin hangi yapilanmalarla gorsel hazzi
olusturdugunu agiklar. Bu tarz bir sinemadaki hazzi ¢6ziimlemenin o hazzi yok edecegine
inanir. Ve bir alternatif arayisindadir. “Alternatif, gecmisi reddetmeden arkada
birakmaktan, yipranmis ya da ezici bigcimlerin asilmasindan ya da yeni bir arzu diline
viicut vermek amaciyla normal zevk verici beklentilerden kopma clretinden kaynaklanan
heyecandir” (Mulvey, 2010, p.214).
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Mulvey daha sonra sinemanin sundugu hazlardan bahseder. Bunlardan biri
skopofili, yani gozetlemeciliktir. Sinemada gizlice bir gozetleme durumu yok gibi
goziikse bile aslinda sinemanin kosullar1 ve anlatisal kapalilik seyirciyi voyoristik bir
duruma iter. “izleyicilerin sinemadaki konumu baska seyler arasinda en acik bi¢imde,
onlarm teshirciliklerinin bastirilis1 ve bastirilmis arzunun oyuncuya yansitilmasi halidir”
(Mulvey’den akt. Kirel, 2012, p.225). Sinema daha da ileri giderek “skopofiliyi kendi
narsistik yonii i¢inde gelistirir” (Mulvey, 2010, p.216). Ozdeslesme sinema igin ¢ok
onemli bir kavramdir. Mulvey Lacan’in ayna evresinden hareketle tanima ve yanlis
tanimadan bahseder. Kendini ilk tanidiginda ¢ocuk aynadaki imgesini daha biitiinsel daha
miitkemmel sanir. Bu da yanlig tanimay1 beraberinde getirir. “Bir ego ideali olarak kendini
yeniden bagka bir sey sanan yabancilasmis 6zne, gelecekte baskalariyla 6zdeslesmenin
yolunu acar. Sinema, gecici bir ego yitimine izin verirken ayni anda egoyu giiglendirecek
biiyiilenme yapilarina sahiptir” (Mulvey, 2010, p.216). Sinemada bakmanin haz verici
yaninmn ¢elisen iki yonii vardir. Oncelikle skopofiliden bahsettim. Burada baskasina
bakmaktan dogan bir haz var. Bagkasimi nesnelestirmekten bahsedilmektedir.
Ozdeslesmeden bahsettigimizde ise nesneyle 6zdeslesme vardir. Ilkinde, nesneden
ayrilma ve ikincisinde O6zdeslesme. “Tarihi boyunca sinema, i¢inde, libidoyla ego
arasindaki bu celigkinin miikkemmel bir fantezi diinyasi yarattii, 6zel bir gerceklik
yanilsamasi gelistirmis gortiniiyor” (Mulvey, 2010, p.218). Burada libidoyla kastedilen
skopofilik hal, egoyla kastedilen 6zdeslesme siirecidir. “Cinsel dengesizligin yonettigi bir
dinyada, bakmadaki haz, aktif/erkek ve pasif/disi arasinda boliinmistiir” (Mulvey, 2010,
p.218). Kadm erkek fantazisinin nesnesidir. Bakisin sahibi erkektir. Erkek izleyicinin
bakisinin tastyicisi ve ayni zamanda iktidarin temsilcisidir. Burada erkek kahramanla bir
0zdeslesme vardir. O ne kadar miikemmel olursa olsun onu nesnelestirmeyiz ancak
onunla ayna evresindeki yapilanmayla benzer sekilde 6zdeslesiriz. “Erkek kahraman,
bakis1 eklemledigi ve eylemi yarattigi bir uzamsal sahne yanilsamasi olan sahneyi
yonetmekte dzgurdir” (Mulvey, 2010, p.221).

Fallosantrizmin bir paradoksu olarak hadim edilme korkusundan bahsetmistim.
Kadin ¢oktan hadim edilmis varlik olarak hadim edilmemis olana, yani erkege bir korku
verir. Kadinin penis eksikligi, erkegin de bir giin ona sahip olamayacagini hatirlatir. Bu
anlamiyla kadin tehdit edicidir. Mulvey’e gore erkek i¢in bu endiseden kurtulmanin iki

yolu vardir: Ilki, suclu olanin degersizlestirilmesi, cezalandirilmasi, kurtarilmasi onu
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sorusturmak, gizemini ¢ozmektir. Bunda sadist bir yan vardir. Ve bu durum anlatiya ¢ok
uyar. Cezalandirma ve affetmeyle kontrol altina alma durumu s6z konusudur. ikincisi ise
fetislestirmektir: Nesnenin giizelligini abartarak onu rahatlatict bir seye doniistiirmek
anlamindadir. Bir bakima tehlikeden armdirmaktir. Mulvey bu iki siirece, Hitchcock ve
Sternberg filmlerinden 6rnekler verir: Hitchcock’u iki diizenegi de kullandigi i¢in daha
karmagik bulur. Eril bakisi, cinsiyet anlaminda tersine ¢evirmek isteyen bu tez ic¢in
Mulvey’in Hitchcock filmlerini degerlendirmesi ¢ok dnemlidir. Uygulama kisminda bu
bilgileri tersine ¢evirme islemi i¢in kullanacagim. Mulvey (2010, p.224-225), Hitchcock
filmlerindeki erkek merkezli bakis1 ve iktidarla olan iligkisini s0yle degerlendirir:

Hitchcock higbir zaman sinemasal ya da sinemasal olmayan voyorizme yonelik
ilgisini  gizlememektedir. Kahramanlar1 sembolik diizenin ve yasanin
ornekleyicileridir. -Vertigo’da bir polis, Marnie’de para ve iktidar sahibi egemen
bir erkek -ama erotik itkileri onlari tehlikeli durumlara gétiiriir. Oteki kisiyi idareye
sadistik bicimde boyun egdirmek ya da bakisa voyoristik olarak tabi kilmak giicti,
her ikisinin de nesnesi olarak kadina doniiktiir. Iktidar, yasal hakkin kesinligi ve
kadinin verili sucu (psikanalitik agidan sOylenirse hadim edilmeyi akla getirmesi)
tarafindan desteklenir. Hakiki sapkinlik, ideolojik dogrulugun gevsek maskesi
altinda acikca gizlenir —erkek yasanin dogru tarafinda, kadin yanls tarafta.
Hitchcock’un 6zdeslesme siirecini maharetle ve 6znel kameray1 erkek kahramanin
goriis noktasindan Ozgiirce kullanmasi, izleyicileri giiclii bir bi¢imde erkegin
konumuna sokar, tedirgin bakigmm paylasmalarinmn saglar. Izleyici, sinemadaki
kendi durumunun parodisi olan, perdedeki sahnede ve diegesisde yer alan
voyoristik bir durumun icine cekilir.

Mulvey, Alfred Hitchcock ve Josef von Sternberg’in filmleri tizerinden ve film
anlayiglarmi kiyaslayarak erkegin ve bu noktada seyircinin durumunu psikanalitik bir
baglamdan degerlendirir. Hitchcock®un Marnie (1964), Rear Window (Arka Pencere,
1954) ve Vertigo (1958) filmleri ile Sternberg’in Morocco (Yanik Kalpler, 1930) filminin
kadmi ve kadinin bakigin nesnesi olma konumunu tartisir. Bu bakimdan kadina bakigin
erotik bir giidii ve haz iizerinden bu iki yonetmenin filmlerinin ele alindig1 bu boliim,
“aslinda tiim meselenin erkegin iktidarin1 kaybetme korkusuyla ilgili oldugu mesajini
vermektedir’ (Ozkantar, 2021, p.163). Nitekim fallus merkezli egemen sinema diinyast,
kadinin giicii eline gecirebilme tehdidi ve toplumsal iktidar1 yikabilme ihtimaliyle kadin
sinemada yok sayilmis, varlig1 askiya alinmis bir bigimde resmedilmeye ¢alisilmistir.
Mulvey, daha 6ncede ifade edildigi gibi, klasik sinema anlatisinin kadini erotize edilmesi
gereken bir varlik olarak izleyiciye sunulmasi durumundan hareket eder. Nitekim bu

baglam iizerinden, Marlyin Monroe nun rol aldig1 River of No Return (Déniigii Olmayan

22



Nehir, 1954 ) ve Lauren Bacall’in To Have and Have Not (Sahip Olmak ya da Olmamak,
1944) filmlerinde ya da Sterneberg’in filmlerinde oynayan Marlene Dietrich’te oldugu
gibi kadin yildizlarin bacaklar1 ve yiizlerinin yakin ¢ekimle erotize edildikleri, daha seksi
hale getirildiklerini ifade eder. Mulvey bu durumun, anlatiya farkli bir erotizm kattigini,
“Parcalanmis bedenin bir parcasi, Ronesans uzamini, anlatinin gereksindigi derinlik
yanilsamisini yok eder; perdeye ger¢ekmisgibilik kazandirmaktan ¢ok, bir diizliik, kesilip
cikarilmislik ya da ikon niteligi verir” (2010, p.220) demektedir. Mulvey makalesinin son
boliimiinii, 6zet olarak niteledigi boliim ile bitirmektedir. Bu bdéliimde, bakisin siniflara
ayrilmasi ve erkek bakismnin sinemadaki etkisi ve bunun alternatif ya da radikal bir
sinema anlayisiyla nasil yikilabilecegine deginir. Yazar, sinemayla bagintili i¢ bakisin;
“filmlestirmeye yatkin olaylar1 kaydeden kameraninki, bitmis iiriinii seyreden
izleyicininki ve perde yanilsamasindaki karakterlerin birbirlerine bakislar1” olarak tasnif
eder ve anlatisal filmin ilk iki bakis1 kap1 disar1 ettigini vurgular (Mulvey, 2010, p.228).
Tam da burada anlatisal film uzlagimi ve temel amaci, araya giren kameranin varlhigini
tasfiye etmek ve izleyicide uyanacak bir uzaklastiric1 etkiyi Onleyerek belli bir

0zdeslesme saglamaktir.
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3. ERIL BAKISI TERSINE CEVIRMENIN OLANAKLARI

3.1. Eril Bakis1 Tersine Cevirmeye Olanak Saglayan Araglar

Ikinci bdliimde incelenen erkegin etken kadinin edilgen oldugu eril bakis teorisinin nasil
kadinin etken erkegin edilgen oldugu bi¢cimde tersine gevrilebilecegi bu bolimde 6rnek
bir film iizerinden incelenecek. Eril bakisi tersine ¢evirmeye olanak saglayan araclar
burada ortaya ¢ikacak. Elimizdeki en 6nemli ara¢ bakistir. Bakmak, kendi i¢inde gii¢
iligkilerinin ve iktidar Oriintlilerinin diizenlenebilecegi ve gérmenin niyetli bir bigimde
kullanildigr bir durum haline doniistiigiinde artik bakmaktan degil “bakis”tan s6z edilir
(Kirel, 2012, p.37). Sinemanin iktidar kurmak i¢in bakisi nasil bir arag olarak kullandigini
diistindiigiimiizde bakmak ve bakis arasindaki fark daha da anlam kazanmaktadir. Klasik
Hollywood Sinemasinda erkegin bakis1 yonetmesi ve kadinin bakilan olmasi gorsel hazzi
saglayan araglardan biridir. O zaman bunu tersine ¢evirmek i¢in bakisi kadinin yonetmesi
ve erkegin bakilan olmasi gerekmektedir. Asagida o6rnek olarak incelenen filmde ilk
kareden itibaren bakisi yonetenin kadin oldugunu gérecegiz. Olas1 bir tersine ¢evirmede
kadinin sinemanin basindan beri bir sorun olarak karsimiza ¢ikan imgelestirilmesi
durumu da edilgen kilininmaya ¢alisilan karakter icin ki bu tezin konusu itibariyle bu
erkektir- uygulanmasi gereken ilk araglardan biri olarak karsimiza ¢ikar. Zaten bakisin
nesnesi olmak bu imgelestirmeyi kendiliginden gergeklestirecektir. Anlati igin imgesi
itibariyle vazge¢ilmez ancak anlatinin kurucusu olmayan bir erkek karakter yaratmak
gerekir. Ayn1 zamanda kadinlar yine klasik anlati sinemasinda iyi veya kotii olarak
uclarda temsil edilmektedir. Kadinlar yakin zamana kadar filmlerde, erkekler tarafindan
gercek olmayan bir bicimde toplumda olmasi1 gereken rollerini pekistirecek imgelemi
yeniden iireten kaliplarda yaratilir: “fedakar anne, kotii kadin, namuslu es” gibi
cogunlukla “ideal imajlar” arkasindan sunulur (Saygiligil, 2013, p.144). Bu noktada erkek
karakteri ideallestirmek elverigli bir ara¢ olacaktir. K&tii 6zellikler barindirmayan bir
karakteri derinlestirmemek dolayisiyla masum goziikmesini saglamak ya da tam tersi
kotu birkag ozelligini gordiigiimiiz karakterin derinlestirilmemesiyle onu kotii olarak
damgalamak miimkiindiir. Sinema tarihinde kadin, toplumun onu gormeyi istedigi
sekilde, oldugu gibi degil olmasi istendigi, beklendigi gibi ticiincii bir kisinin goziinden

nesnelesmis bi¢imde sunulur. Film genellikle erkek karakterin etrafinda gelisir; kadinlar
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arasinda dayanigma, dostluk, sirdaslik yerine genellikle rekabet duygusu agirliktadir
(Saygiligil, 2013, p.144). Tersine ¢evirme isleminde de erkekler arasinda rekabet kadinlar
arasinda dostluk iligkisini gdstermek mantikli olacaktir. Incelenen film Divines’da da
kadin karakterler arasindaki dostluk ¢ok 6nemli bir yere sahiptir. Erkek karakterler ise bir
dostluk kuracak ya da rekabet edecek kadar derinlemesine incelenmemistir. Paraya ve
giice sahip olma veya parayi ve giicii arzulama ana karakterin motivasyonu ve onu etken
kilma agisindan biylk 6neme sahiptir. Mulvey makalesinde Hitchock filmlerinde ana
erkek karakterlerin paraya ve guce sahip erkek karakterler oldugundan bahseder.
Yapilacak bir tersine c¢evirme isleminde etken kilinmaya calisilan karakterin parayla
kurdugu iliski dncelik kazantyor. Incelenecek filmde de bas kadin karakterin ¢ok fakir ve
para kazanma hirsinda biri oldugunu goriiyoruz. Sonugta eline biytk bir para da geciyor.
Para kazanma hirs: filmde siirekli olarak vurgulanan bir olgu. Inceleyecegim film; 2016
yapimi bir Fransiz filmi olan Divines. Houda Benyamina yonetmenligindeki film, Cannes
Film Festivali’nde En Iyi 11k Film Odiilii’nii almist1. Bu film, 6zellikle 6nemli ¢linkii fakir
mahalleden ¢ikip zengin olmaya c¢alisan ve suca bulasan geng erkek anlatisini kadin bir
karakter lizerinden anlatan yenilik¢i bir yapisi var. Bakis ise motif olarak filmde ¢ok
kullaniliyor. Filmin acilis sahnesi de dahil olmak iizere siirekli olarak bas kadin karakterin
baktig1 hatta dikizledigi yerleri, kisileri goriiyoruz. Bu anlamda aragtirmak i¢in zengin bir

kaynak.

3.2. Eril Bakis1 Tersine Ceviren Divines Filminin Coziimlenmesi
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Gorsel 1. Divines Filmi Afisi
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Divines, Paris’in banliydlerinden birinde yasayan ve meslek okuluna giden Dounia ve
babasi ait olduklar1 Miisliiman cemaatinin imami olan arkadasi Maimouna’nin hikayesini
konu alir. Calistig1 gece kuliibiinden kovulan alkolik annesi ve teyzesiyle yasayan
Dounia, gittigi meslek okulunda 6grendiklerini kiiglimser ve 6gretmeniyle tartisir. Az bir
maasa hostes olmak istememektedir. Cok para kazanmak ister. Arkadagi Maimouna’yla
birlikte arada kiigiik hirsizliklar yapan Dounia, mahallelerinde gordiikleri uyusturucu
saticist bir kadinin (Rebecca) kapisini ¢alar ve is isterler. Bir sekilde kadini ikna ederler.
Ikili yavas yavas kiiciik isler alir. Patron olan Rebecca, Dounia’ya biiyiik bir is teklif eder.
Ona ihanet eden eski ortaginin (Reda) evine sizip parasini ¢almasini ister. Bunun igin
Dounia’nin giizelligini kullanmasi gerektigini sdyler. Dounia, adamin evine girmeyi
basarir. Evde, Dounia’nin paray1 bulmaya ¢alisirken géren Reda, Dounia’ya vurmaya,
siddet uygulamaya baslar. Bu bogusmada, Dounia’nin Reda’y1 bayiltmasiyla parayi
tekrar aramaya baglar ve paray1 bulur. Dounia, paray1 patronuna gétiirmek yerine annesi
ve Maimouna’yla paylasarak kagma girisiminde bulunur. Ancak patronlar1 Rebecca,
Dounia’nin arkadasi/dostu Maimouna’y1 kagirarak paray: geri getirmezse Maimouna’y1
oldiirmekle tehdit eder. Bunun tizerine Dounia, Maimouna’y1 rehin aldiklar1 kiigiik bir
depoya girerler, elindeki paray1 Rebecca’ya teslim etmesine ragmen, paranin geri kalanini
isteyen patron, Dounia’nin iistline benzin dokerek onu yakmakla tehdit eder. Paranin bir
kismini annesine verdigini 6grenen patron ve buna sinirlenen Dounia’nin bogusmalari
esnasinda daha once yere dokiilen benzin ve elinden firlattig1 cakmakla depoda yangin
cikar. Kapi tarafinda ¢ikan yangin nedeniyle mahsur kalan ti¢ karakter, bulduklar kiigiik
bir pencerenin demir parmakligini kirarak oradan c¢ikmaya calisirlar. Kilolu olan
Maimouna, bu kii¢liik pencereden ¢ikamaz ve olay yerine gelen itfaiye ekiplerinden
yardim isteyen Douina ve banliyd gencleri/sakinleri, arkadasini kurtarmalarini isterler.
Fransa’nin bir banliyé kasabasinda siirekli polislerle catisan gencler, itfaiye ekiplerinin
kendilerine tas attiklar1 gerekcesi ve polisin beklemelerini, miidahale etmemelerini
sOylemesi nedeniyle yangina miidahale etmezler. Maimouna yanarak 6liir ve filmin final
sahnesinde gokyiizliine, dolunaya go0zyaslartyla bakan Dounia, yanma gelen
Maimouna’nin imam olan babas1 ve annesiyle dramatik bir karsilagsma yasar ve film sona
erer.Divines filminin agilis sahnesi, disaridan camide dua eden kisileri izleyen ve arkadasi
Maimouna’y1 ¢agiran Dounia’nin igeriyi gozetlemesi ve arkadasiin “Neye bakiyorsun,

bana mi bakiyorsun?” sozleriyle acilir. Film, acilis sahnesinden itibaren, bakisin
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oznesinin kadin (Dounia) oldugunu hissettirir. Nitekim film, klasik film anlatisinin
merkeze erkegi koyan ve bu bakistan gelisen olaylarin aksine, merkeze kadin bir karakteri

koyarak filmsel tiim anlatinin bu kadin karakter etrafinda donmesine yol verir.

Gorsel 2. Filmin agilis sahnesi, Dounia 'nin bakislari

Gorsel 3. Filmin agilis sahnesi, Dounia 'nin bakisindan caminin igi

Filmin baslarinda, Dounia karakterini; marketlerde hirsizlik yapan, buradan caldig:
esyalart arkadasiyla birlikte satan, annesiyle bir gece kuliibiinde c¢alisan ve ayrica bir
meslek okuluna hosteslik yapmak icin egitim almaya giden ve tiim bunlarin yaninda tipik
bir banliyd mekaninda siirdiiriilecek hayatin zorluklariyla bogusan bir karakter olarak
temsil edilir. Dounia, hostes egitimi almak igin gittigi meslek okulunda, 6gretmeniyle
yasadig1 tartisma sirasinda; nasil yasayacaginin, ne yapmak istediginin, neye karar
vermisliginin tiradini atar. Bu sahnede, 6gretmenin bir is sahibi olmak i¢in Dounia’ya
olan tavsiyeleri ve devaminda yasadiklar1 tartismada, Dounia 6gretmenine onun gibi ya
da egitimini verdigi gibi bir i istemedigini sdyler: “Ben senin gibi olmak istemiyorum.

Dilenmek istemiyorum, onurluyum ben! Bir giin, senin hayatinda bile hayal edemedigin
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kadar para kazanacagim! Bu boktan yere bir daha gelmem!” Film, bu sahneden sonra,
Dounia’nin banliyd semtlerinde uyusturucu saticili§i yapan Rebecca’nin yardimecisi
Samir’in sakladig1 parayr Maimouna ile birlikte Rebacca’ya gotiirmesiyle, kendisini bu
sayede kanitlamaya calisarak ise almasima ikna etmeye c¢alisir. Rebecca’ya bu sebeple
ugrayan Dounia ve arkadasinin karsilarina kapida sarisin, kasli, yar1 ¢iplak bir erkek ¢ikar.
Bu sahne, Dounia ve Maimouna’nin bakislarini erkegin yari-¢iplak bedenine aktardiklari,
seyrettikleri, siizdiikleri yerdir. Devaminda kapiya gelen Rebecca, sarigin erkegin kigina

bir saplak atarak kendisine izin vermesini ister.

Gorsel 4. Dounia ve Maimouna Rebecca 'nin kapisint ¢alar ve kasli erkekle karsilasir

Filmin, bir kadin karakterin Oykiisii olmas1 bir yana, bu sahneden kadinin seyreden,
izleyen, slizen ve bakisin sahibi olduguna izleyici sahit olur. Dolayisiyla iki anlamda da,
kameranin bir kadin karakter {izerinden ¢er¢evelenmesi ve bunun yaninda filmin bir¢ok
sahnesinde gorebilecegimiz erkegin ¢iplak, dans eden, bir tiir erotize edilmis ve haz
kaynagi olarak sunulmasinin temsillerini goriiriiz. Bu bakimdan bu filmi bu tez i¢in 6zel
kilan temel nokta, eril bakisin bir tiir ters ¢evrilmesi olarak klasik sinema (ya da diger
sinema bi¢im ve tiirlerinde olan) kadinin bakisin nesnesi olmasi konumunun bir bakima
yer degistirmeye ugrayarak mercegin erkek bedenine kaymasi olarak belirtebiliriz.
Dounia kendini, banliy6 semtte uyusturucu satan Rebecca’ya kanitlamasiyla ise baslar.
Isi, ne yapacagini 6grenmeye calisan ve Rebecca’nin tiim isteklerini yerine getirmeye
baslayan Dounia, para kazanmaya baslar ve Rebecca’nin yardimcist Samir’i tasfiye
etmesiyle yeni gozdesi Dounia olur. Dolayisiyla karar veren, bu kararlar1 uygulayan, sug
isleyen, buna giicli ve yetkisi olan, erkek olan yardimcisimi kadin bir yardimciyla

degistiren patronun disil bir temsili olarak Rebecca’y1r goriiriiz. Burada bir yer
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degistirmeden, ters ¢cevirmeden bahsedebiliriz. Klasik ya da hakim sinema anlayisimin
edilgen kadin karakterlerin tersi bir durumun; filmsel Oykiiniin merkezi ii¢ kadin
karakterin iligki ve aglar1 izerinden gelismesinin yaninda, filmin biiyiik bir cogunlugunda
eril bakisin bir ters cevrilmesi s6z konusu. Dounia’nin uyusturucu saticiligindan
kazandig1 paray1 dans provasi yapilan bir yerin {ist katina bir delige saklamasi ve bu
esnada arkadasiyla asagida edilen danslari seyretmeleri anlatinin 6nemli yerlerinden
biridir. Nitekim dans eden, ayn1 zamanda giivenlik gorevlisi olan ve Dounia’nin daha
sonrasinda duygusal bir yakinlik hissedecegi erkek, Djigui’dir. Filmde birden fazla yerde
yer verilen bu dans sahnelerinde, dans eden erkek; bir tiir dikizciligin sunumu, dans eden
Djigu’nin Dounia tarafindan gozetlenmesi, seyredilmesi ve ayn1 zamanda Dounia’nin,
kameranin konumuyla yaratilmis olan izleyicinin erkek bedenine yonelen bakiglarmin
yarattig1 gercekmisgibilik hissi, bu sahnelerde daha bir belirginlesir. Dounia’nin dans
eden Djigui’nin videosunu ¢ekmesinin yarattigi karsi-voyoristik konum, filmin dnemli
noktalarindan biridir. Gece kuliiblinde sarhos olan ve dans etmeyi beceremeyen ve
kovulan Dounia’nin annesinin aksine Djigui’nin filmsel evrenin dans eden ve edilgen
kilian, bakisa maruz kalinan olmasinin yarattig1 bedensel bir kurulum s6z konusudur.
Bir bagka sahnede, yine dans provasi yapan Djigui, Dounia’nin kendisini seyrettiginin
farkinda, soyunur; dovmeleri, kalgalari, karmi goziikiir ve Dounia’ya seslenerek
“Oradasin. Seni hissediyorum” der. Berger’in kadinin hem kendini gdzleyen hem de
erkek tarafindan gozetlenen olarak sodyledigi durumun karsi-kurulumu olarak erkegin
izlendigini, gozetlendigini hissetmesi, bilmesi ve buna aldirmayarak bundan duydugu
hazzi dile getirmesi bu film agisindan eril bakisin ters ¢evrilmesinin en Snemli

sahnelerinden birini olusturur.
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Gorsel 5. Dounia Djigui’yi izler

Gorsel 6. Djigui izlendigini fark eder

Dounia’nin arkadasiyla beraber Ferrari siirerken hayal ettikleri sahnede soyledikleri
“Ileride siiper bir sarisin gdriiyorum. 1.90°lik harika! Senin icin. Bizi fark etti, Colgate

"’

giiliisii, baklava dilimleri... Hadi bir 6piiciik at! Gotiine bir saplak!” sozleri eril nazarin,
fallusmerkezci sinemanin bir tiir yer degistirimi olarak okunabilecek bu sahne, erkegin
erotize edildigi tersi bir kurulumun ifadesi olmaktadir. Sinemasal algi bu sahnelerde;
bakanin, bakisin karsi-perspektifi olarak kadinin sahip oldugu konum tarafindan temsil
edilir. Arttk s6z konusu olan, sinemadaki fantezi diinyasinin yaratmis oldugu
gercekmisgibiligin bir yer degistirimi, etken bakisin sahibinin Dounia’nin, bir kadinin
olmasidir. Bakigin sahibi, tiim filmsel Oykiiniin etrafinda dondiigii kadinin bakisi,
sinemanin bir sablonu olan erotize edilen kadin bedeniyle arzu duyulan, haz kaynagi

olarak teshir edilen erkek bedeninin bir ters ¢evrilme, karsi-kurma olarak ifade

edilebilecek sekilde temsil edilmistir.
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4. ERIL BAKIS TEORISINI TERSINE CEVIREN BiR UYGULAMA
OLARAK PELIN VE AHMET

4.1. Pelin ve Ahmet Filminin Senaryosunu Ortaya Cikaran Fikirler

Bu uygulama; kadin ve erkegin cinsel farkindan dogan esitsizligin biyolojik olmadigini,
cinsiyetlerin birer toplumsal konum oldugunu iddia eden diisiincelerin, sinemadaki
cinsiyet farkindan dogan gorsel hazza nasil etki edeceginin merakiyla hayata gegirilmek
istendi. Lacan’a gore, kadinlik ve erkeklik biyolojik 6zler degil, simgesel konumlardir
(Kabaday1, 2018, p.91). Cikisini feminist kuram ve gey-lezbiyen ¢alismalardan alan queer
kuram, cinsiyet/toplumsal cinsiyet/cinsel yonelim kimliklerinin higbirinin “dogal”
olmadig, tarihsel, kiiltiirel ve toplumsal olarak kuruldugu, dolayisiyla da iktidar
iliskilerinden bagimsiz disiiniilemeyecegi goriisii tlizerine yapilanmaktadir (Duruel
Erkilig, 2013, p.226). Eril bakis teorisine gore klasik anlati sinemasinda eril 6zne kadini
nesnelestirir, cinsiyet farkindan dogan bir gorsel haz mekanizmasi isler. Bu uygulama
buradaki eril 6znenin cinsiyetini tartismay1 amaclamaktadir. Eril 6znenin kadm ya da
erkek olmasinin gorsel haz mekanizmasinin isleyen yanini degistirip degistirmeyecegini
aragtiracak. Uygulamanin ¢ikis noktas1 diisliniildiigiinde cinsiyet ve toplumsal cinsiyetin
(gender) arasindaki farki ve kullanim alanlarini anlamak 6nemlidir. Cinsiyet ile toplumsal
cinsiyet arasindaki ayrim, 1960’larin sonlarindan bu yana, feminist felsefe de dahil olmak
iizere feminist diisiincenin gelismesinde temel olmustur. Bu ayrima gore cinsiyet
biyolojiktir ve ¢ogu insan biyolojik olarak erkek ya da disidir. Toplumsal cinsiyet ise
toplumsaldir... (Stone, 2015, p.53). Cinsiyet ile toplumsal cinsiyet arasindaki ayrim erken
donem analizlerde “biyoloji kaderdir” ifadesine itiraz getirmek i¢in kullanilmisti, ayni
zamanda da cinsiyet biyolojik anlamda ne denli geri gevrilemez goriintrse gorunsun
toplumsal cinsiyetin kiiltlirel olarak insa edildigi, dolayisiyla ne cinsiyetin nedensel
sonucu ne de onun kadar sabit bir sey oldugu savi i¢in de kullanilmaktadir (Butler, 2019,
p.50). Cinsiyet ve toplumsal cinsiyetin ne oldugu ve neye goére ayrilmasi gerektigi
tartigmalar1 glinimuzde de devam etmektedir. Cinsiyeti biyolojinin belirledigi toplumsal
cinsiyeti ise toplumun belirledigi diisiincesi ilk ortaya ¢iktig1 donemde belirgin olsa da bu

ayrim giderek belirsizlesmistir. “Cinsiyetin ... zaten her zaman toplumsal cinsiyet
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olageldigi, sonug¢ olarak cinsiyet ile toplumsal cinsiyet arasindaki ayrim diye bir sey
olmadig1 ortaya ¢ikar” (Butlerdan akt. Stone, 2016, p.110). Butler bedenlerin verili
kaliplara uyarak “eylediklerini” bu sayede toplumsal cinsiyetli olduklarini savunur.
Toplumsal cinsiyeti sekillendiren tekrar eden eylemdir. Alison Stone (Stone, 2016, p.99)
Feminist Felsefeye Giris isimli kitabinda Butler’in bu fikirlerini 6zetler.
Once belli bir toplumsal cinsiyetle kendimizi 6zdeslestirip sonra ona karsilik gelen bir dizi
toplumsal normu takip etmeyiz. Bunun yerine normlar durmaksizin bizi bir toplumsal
cinsiyete veya oOtekine kargilik gelen pratiklere katilmaya zorlar. Ancak bu katilimi
stirdiirdiiglimiiz 6l¢iide, kendimizi disil ya da eril olarak anlama egilimi gosteririz. Bunlar
Butler’n, toplumsal cinsiyetin performatif oldugu yoniindeki meshur fikrinin altinda yatan
iddialardur.
Cinsiyeti belirleyen sey biyoloji degil tekrar eden eylemlerdir. Cinsiyet performe edilir.
Kisi diizenli olarak belli kiyafetler giyerek, belli alisilagelmis yollardan giderek, sacini
belli bir sekilde uzatip sekillendirerek eril ya da disil hale gelir. Butler, toplumsal
cinsiyetin kiginin oldugu veya sahip oldugu degil, yapfig: bir sey oldugunu savunur
(Stone, 2016, p.99). Bu anlamiyla toplumsal cinsiyet sabittir denemez. Ciinkii onu
belirleyen eylemlerdir. Toplumsal cinsiyet, biitiinciilligii daima ertelenen, herhangi bir
anda asla tam anlamiyla oldugu sey olmayan bir giriftliktir (Butler, 2019, p.65). Disillik
ve erilligin, her biri belirli toplumsal kurumlar ve rollere baglanmis olan ¢esitli bi¢imlerde
mevcut oldugu fikrini gelistiren (Stone, 2016, p.97) Judith Butler Cinsiyet Belas1 isimli
kitabinda 6zneyi tartigmaya acar.
Bu anlamda toplumsal cinsiyet bir isim olmadigi gibi bir yiizer-gezer nitelikler kiimesi de
degildir, clinkii gordiigiimiiz gibi toplumsal cinsiyetin tézel etkisi performatif olarak
Uretilmis ve toplumsal cinsiyeti tutarl kilan diizenleyici pratikler geregi zorla varedilmistir.
Dolayisiyla miras aldigimiz t6z metafizigi sdylemi i¢inde toplumsal cinsiyetin performatif
oldugu ortaya ¢ikar, yani o imis gibi yaptig1 kimligi kuruyordur. Bu bakimdan toplumsal
cinsiyet her zaman bir yapma edimidir, ama yapilandan dnce var oldugu sdylenebilecek bir

Ozneye ait degildir.

Burada beden ve zihin arasindaki ayrima dikkat cekmek gerekiyor. Ozne bu ikisi arasinda
boliinmiis midiir, zihnin bedene kars1 bir iistlinliigli var midir gibi sorular cinsiyet ve
toplumsal cinsiyet ayrimim tartisirken sorulmasi zorunlu olan sorular olmustur.

Descartes’¢1 diisiinme pratigine gore diisiinen zihindir. Ancak bu beden ve zihni ayiran
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diisiinme pratigi feminizm de dahil olmak tiizere birgok elestiri almistir. Alison Stone
(Stone, 2016, p.113) cinsiyet toplumsal cinsiyet tartigmalarinda ortaya ¢ikan sorulara
cevap verebilmek icin bedenlerin toplumsal cinsiyeti benimseme sireclerine dair
kavrayisimizi derinlestirmeye ihtiyacimiz var der ve ekler.
Butler’in bedenlerin toplumsal cinsiyeti benimsedigi goriisii, bedenlerin kiiltiir tizerinden
bilgilenebildikleri ve aligkanliklar1 oradan edinebildikleri bir tiir pratik zekaya sahip
olduklarmi (veya pratik zekamizin yuvasi olduklarini) 6nvarsayar. Oysa geleneksel olarak
filozoflar  (Ozellikle Descartes) sadece zihinlerin diisiinebildigine, anlamlari
kavrayabildigine ve inanglar 6ne siirebildigine, bedenlerinse yalnizca “yer kapladigina”
inandilar. Bu goriise goren bedenler, uzamin bolgelerini isgal eden ve orada hareket eden,
ya diger bedenlerce ya da (bir sekilde) “i¢lerindeki” zihinlerce hareket ettirilen zekasiz
seylerdir. Bir¢ok feminist filozof gibi Butler da, zihin ve bedenle ilgili bu goriisti reddeder.
Feminist filozoflarin bedenin dogasini nasil yeniden diigiindiiklerini ve bu siirecte,
toplumsal cinsiyetin zorunlu olarak bedensel diizeyde benimsendigi fikrini nasil

gelistirdiklerini gbrmemiz gerekir.

Zihin ve bedenle ilgili Descartes’¢1 goriise karsi ¢ikan Butler Cinsiyet Belasi isimli
kitabinda Haar’dan aktarir. “Diisiinme”nin 6znesinin “ben” olduguna Descartes’i kesin
olarak inandiran sey gramerdir (6zne ve yiikklem yapisi), oysa diisiinceler “bana” gelir
(Haar’dan akt.Butler, 2019, p.71). Kartezyen 6zne anlayisina karsi ¢ikan bu diigtinceler
toplumsal cinsiyetin anlamlandirilmasinda yeni ve farkli yollar agmustir. Beauvoir’e gore
kadin diismanliginin varolussal analitiginde “6zne” zaten hep eril olagelmis, evrensel
olanla bir tutulmus, kisi olmanin evrensellestirici normlarinin diginda duran, iflah olmaz
bir sekilde “tikel”, cisimlesmis, ickinlise mahkum bir disil “Otekiden” kendisini
ayristrmistir (Butler, 2019, p.58). Lacan’da ve Irigaray’in Freud’u Lacan sonrasi
donemde yeniden ele alisinda cinsel farklilik, temelinde t6z metafizigini koruyan basit
bir ikilik degildir. Eril “6zne” kurgusal bir insadir ve bu insayi, ensesti yasaklayan ve
heteroseksiiellestirici arzuyu daima yer degistirmeye zorlayan bir yasa iiretir (Butler,

2019, p.81).
4.2. Pelin ve Ahmet Filminin Senaryosunda Karsilasilan Sorunlar ve Coziimleri

Mulvey makalesini kadin ve erkegin cinsel farkinin sinemada gorsel hazzi sagladigi

iizerine kuruyordu. Eger kadinlik ve erkeklik konumlar1 toplumsalsa kadin ve erkegin
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sinemadaki roliinii ters ¢evirdigimizde ne degisir sorusu bu uygulamanin ana ¢ikis
noktasidir. Bu anlamda yapilan queer bir denemedir denilebilir. Queer, “kimligin
imkansizligidir. Her tiirlii kimligin yoldan ¢ikarilip saptirilmasi ezberi bozacak sekilde
‘tuhaflagtiriimasi’dir. Bu yolla kimligin -her tiirlii normatif kimligin- kurucu oldugu
kadar baskic1 ve dislayici giiciinii de etkisiz hale getirmektir (Durudogan’dan akt.
Duruel Erkilig,2013, p.227). Kadini etken erkegi edilgen kilip yine de gorsel hazzin
saglanip saglanmayacagina bakma fikri kadin ve erkegin toplumsal konumlarinin inga
edilmis olduguna ve olasi bir gii¢ degisiminin iktidar iliskisini degistirmeyecegine
dayanir. Cinsiyetin verili bir sey olmadigi, toplumsal olarak insa edilmis oldugu fikri
cinsiyet kaliplarinin ter ytiz edilebilecegini dogrular. Bu uygulamada cinsiyet kaliplarini
ters yuz etmenin bir¢ok yolundan biri oldugunu diistindiigtim kadinin ve erkegin roliinii
ters ¢evirme kullanilacaktir. Ornegin bu yollardan biri Butler’mn drnek olarak kullandig1
“drag” olabilir. Alison Stone (Stone, 2016, p.102) Butler’in drag’a bakisini agiklar.
Drag gibi hazirlanan, disilligi gosteren jestler yapip pozlar veren ve giysiler giyen
erkekler, disil “olmanm” yalnizca belirli etkinlikleri yapma meselesi oldugunu
gOsterirler. Drag bu etkinliklerin herhangi bir cinsiyetten herhangi biri tarafindan
yapilabilecegini ve failin disi cinsiyetini ifade etmek durumunda olmadigini
gosterir. Dolayisiyla drag toplumsal cinsiyetin “performatif” oldugunu, ancak icra

edildigi dl¢lide mevcut oldugunu agiga ¢ikarir.

Yine Butler’in toplumsal cinsiyet normlarini canlandirmanin yollarindan biri olarak
gordiigii 6rneklerden biri lezbiyenler arasindaki butch/femme iliskileridir. Butch eril
ozellikler gosterirken femme disil 6zellikler gosterir. Bu durum bu eril ve disil 6zelliklerin
yalnizca insanlar onlar1 icra ettigi siirece mevcut oldugunu ve disilerin de erkekler gibi
eril nitelikleri icra edebilecegini gosterir (Butlerdan akt.Stone, 2016, p.102). Butler bu
etkinlikleri altiist edici kabul eder. Bu etkinlikler 6zellikle de, erkeklerin eril ve kadinlarin
disil eylemek zorunda olduguna dair normu altiist eder (Stone, 2016, p.103). Butlerdan
ilham alarak bu uygulamada dikkat ettigim oncelikli nokta; kadin1 etken, erkegi edilgen
kilmak olacak. Yazacagim bu filmde; kadin ve erke§in konumunu tersine ¢evirmekten
kastim bir “tersine diinya” yaratmak degildir. Erkeklerin kadin, kadmlarin erkek gibi
davrandig1 bir evren kurmayacagim. Eril bakisi tersine ¢evirmek ig¢in ger¢ek¢i olmayan

bir senaryo olusturmaktan ziyade giiniimiiz sartlarinda bu duruma uygun diisebilecek bir
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senaryo yazmaya calisacagim. Oncelikle basrol erkek karakterin, yani Ahmet’in bir
manken olmasinin cinsel olarak nesnelestirmeye ve bunun sinemada gorsellestirilmesine
katkr saglayacagini diisiindiim. Film, mankenlik ajansinda 6nemli isverenlere yapilan
kiicuk bir defileyle baslayacak ve biz, bu erkegin viicudunu ana kadin karakterimizin
gbzlinden uzunca izleyecegiz. Viicudunu bir biitiin olarak gérmektense parcalar halinde
gorecegiz. Onu dikizleyen ana karakterimizse ajansta cast asistani olarak calisan Pelin
olacak. Mulvey’in makalesinde sinemada kadinin olusturdugu tehdidin iki sekilde
¢oziildligiinii gormiistiik. Biri, kadin1 cezalandirmak veya yargilayip affetmek; digeri ise
fetigletirmekti. Hitchcock’un filmleri bu ikisini de yapan karmasik bir yapiya sahiptir. Bu
film, bu iki mekanizmay1 ayni anda kullanacak. Bir yandan basindan itibaren gergek tistii
bir erkekle kars1 karsiya kalacagiz diger yandan ajansta bir hirsizlik olay1 gergeklesecek.
Pelin, bu sugun pesine diistiigiinde sucu isleyenin Ahmet oldugunu fark edecek. Isleri
onun adina yoluna sokacak. Ayni zamanda yasl ve zengin bir miisterisiyle garip bir iligki
yasamaya baglayan Ahmet’i yavas yavas konusmalariyla bu iliskiden vazgecirecek.
Makalede incelenen Hitchcock’un 3 filmi bu senaryo i¢in ¢ikis noktasini olusturmaktadir.
Bu 3 film: Marnie, Arka Pencere ve Vertigo’dur. Bu filmler, 6zelinde Mulvey, Hitchcock
hakkinda sunlar1 sdyler: “Kahramanlari sembolik diizenin ve yasanin érnekleyicileridir -
Vertigo’da bir polis, Marnie’de para ve iktidar sahibi egemen bir erkek- ama erotik itkileri
onlari tehlikeli durumlara gotiiriir. Oteki kisiyi iradeye sadistik bicimde boyun egdirmek
ya da bakisa voyoristik olarak tabi kilmak giicii, her ikisinin de nesnesi olarak kadina
doniiktiir” (2010, p. 224-225). Uygulama kisminda yazilan senaryoda da Pelin, kendisi
de o ajansta ¢alistig1 halde Ahmet’in orada manken olarak ¢alismasini yargilayacak ve
onu “diizgiin” bir i yapmasi i¢in yonlendirme istegiyle dolacak. Ayrica Pelin’in patronu,
gerceklesen hirsizlik olay1 sonrasi Pelin’e bu isin pesine diisme gorevini verecektir. Bu
da Pelin’e bir otorite kazandiracak. Pelin dedektif roliinii iistlenecek. Pelin ve Ahmet
arasindaki diyaloglarda Pelin’in teklifsizligi ve tacize varan davranislari i¢in 6zellikle
Marnie filminden ilham aldigimi sdyleyebilirim. Filmin sonunda Ahmet’i Pelinle
evlenmis ve bir su saticisinda damacanaci olarak ise baglamig olarak gorecegiz. Yani ayni
klasik Hollywood filmlerindeki gibi tedirgin edici giizelligiyle tehdit unsuru olan gizemli
karakter evlilik yoluyla kontrol altina alinacak. Bu senaryoyu senaryo formatiin biraz

disma c¢ikarak yazacagim c¢linkli gorsel olarak kimi kimin bakisindan gordiigiimiiz

35



calisma acisindan olduk¢a Onemlidir. Normalde bir senaryoda olmamasi gereken

detaylara yer verecegim.

4.3. Pelin ve Ahmet Filminin Tard ve Sinematografisi

Tiir, filmleri ortak bigim ve igerik 6zelliklerine gore siniflandirmak iizere kullanilan bir
kategoridir (Corrigan, 2013, p.130). Tir kavrami, sinema ireticileri ve seyirciler icin
filmleri ayristirmada kolaylik saglamaktadir. Sinemada tiir, esas olarak, konu agisindan
benzer 6zellikler tasiyan, ortak yol yontem kullanan, denenmis oldugu i¢in zarar riski
diisiik filmleri kapsayan bir terim olarak ortaya ¢ikmistir (Abisel, 1995, p.22). Daha
onceden denenmis ve basarili olmus filmlere benzer filmler yapmak film yapimcilari i¢in
risksiz bir yoldur. Izleyiciler ise bir filmi izlemeye karar verirken daha &nceki
deneyimlerine gore karar vererek bildigi ve sevdigi bir tiirii tercih ederek, filmi
begenmeme riskini azaltir ve ne ile karsilasacagini az ¢ok kestirebilir. Tiirlin ne olduguna
ve neye gore ayristigina iliskin birgok kuramsal fikir mevcuttur. Tirler ¢ogunlukla,
dinamik, etkilesimlere dayali, benzerlik ve yinelemeden c¢ok ¢esitleme ve farkliliklar
tizerine kurulmus birer siire¢ olarak kabul edilmektedir (Abisel, 1995, p.38). Zaman
icerisinde tiirler kendi aralarinda aligveriste bulunmus ve ortaya melez tiirler ¢ikmistir.
Ayni1 zamanda bir tlir zaman i¢inde zamanin ruhuna uygun bir sekilde degisim
gosterebilmektedir. Pelin ve Ahmet filmi Mulvey’in makalesinde gegen Hitchcock
filmlerinden ilham alacaktir. Bu filmlerin su¢ 6gesini kullanilacaktir. Bu sayede Pelin ve
Ahmet filmi su¢ filmi tliriiniin 6zelliklerini kullanmig olacaktir. Seyircide merak
duygusunu olusturmak agisindan sug filmi tiirii elverisli bir tirddr. Bir dedektif ya da sugu
aragtirmak zorunda kalmis bir karakter lizerinden donen sug filmleri, gerilim ve merak
duygusunu 6n plana ¢ikarmaktadir. Tiirlin genel karakteristik 6zelligi seyircinin sugu
arastiran kisiyle 6zdeslesmesi ve sugu ¢ozmeye ¢aligmasidir. Pelin ve Ahmet filminde ise
sucu c¢ozmek zorunda kalmis kisi Pelin olacaktir. Dolayisiyla izleyicinin Pelin
karakteriyle 0Ozdeslesmesi konvansiyonel agidan beklenen bir izleme edimini
olusturacaktir. Film ayni zamanda romantik komedi tiiriinlin 6gelerinden yararlanacaktir.
Romantik komediler agki bulamamuis iki ana karakterin birbirini bulmalar1 ve aradaki tiim
engellere ragmen birlikte olmalarini, yani mutlu sona ulagmalarin1 konu edinir. Popiiler

tirler i¢inde romantik komedi tiirii kadin erkek rollerinin yerlesik toplumsal cinsiyet
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kaliplarina yenik diismesi agisindan en c¢ok goze carpanidir. Kadin ve erkek
cinsiyetlerinden dogan farkliliklar romantik komedilerin, komedi bdliimlerinin genel
mizah malzemesini olusturmaktadirlar. S6z konusu bu mizah ise genel olarak erkek
egemen cinsiyet¢i bir tutum igermektedir. Kadinin daha merhametli, yumusak, anag
erkegin ise tam tersi Ozellikleri barmdirdigi 6n kabulii vardir. Genelde kadin karakter
iliski ve evlilik isterken erkek karakter aslinda iliski istemez ancak gelisen olay orgiisii
sonucunda aska yenik diiser. Eger ana karakterler bu 6zelliklerin disindaysa onlarin norm
dist oldugu, filmdeki diger karakterlerle kiyaslanarak belirtilir. Toplumsal cinsiyet
kodlarinin pekistirildigi romantik komedi tiirlinden faydalanmak eril bakisi tersine
cevirmeyi amaclayan Pelin ve Ahmet (Siren, 2022) filmi senaryosu igin olanaklar
sunmaktadir. Pelin ve Ahmet filmi araciligiyla seyircinin romantik komedi tiirtinden agina
oldugu kaliplarin tersine g¢evrilmesi amaglanmaktadir. Sinematografik olarak filmin
tamami1 kadin ana karakterin bakis agisini dnceleyen bir bigim kullanilacaktir. Filmdeki
evren kadin bas karakter olan Pelin’in gozlerinden seyirciye sunulacaktir. Ahmet’in
goriildiigii her kare ise Pelin’in bakis acisindan ve Pelin’in izleyiciye sundugu kadar
filmde yer alacaktir. Bu kamera kullanimi, seyircinin sinematografik tercihleri ve
dolayistyla da kamera kullannmmi film dili olarak fark edece8i bicemle
tasarlanmayacaktir. Klasik anlat1 sinemasinin seyirciyi bir film izledigini unutturan
sinema dili kullanilacaktir ve bu sinema dili bas karakter olan Pelin ile 6zdeslesmenin
yolunu acacaktir. Filmin renk paleti ise glinlimiiz romantik komedilerinin kullandig:
canli ancak dogal renkler iizerinden tasarlanacak, bu sayede seyirciye gorsel olarak
yabanci olmayan ancak icerik agisindan farkindalik yaratacak bir iislup olusturulmaya

calisilacaktir.
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5. SONUC

Kadinlarin ana akim sinemada haz mekanizmalarinin nesnesi olarak
kullanilmasina kars1 bir durus gelistirmek i¢in birbirinden farkli yontemler vardir. Bu
yontemlerden hangisinin politik olarak dogru ve kullanish olduguna dair cesitli
diistinceler gelismistir. Haz mekanizmalarimi toptan reddetmek ve yeni bir dil gelistirmek
bir segcenektir. Bagka bir segenek ise kadin1 nesnelestirmeyen ancak hazzi dénceleyen bir
sinemadir. Kuskusuz bunun bir¢ok yolu vardir. Bu ¢alismada, feminist film teorisini
baglatan Laure Mulvey’in Gérsel Haz ve Anlati Sinemas: makalesini ve eril bakis
teorisini temel almak ve bu teoriyi ters gevirip isleyip islemeyecegini gormek amaglandi.
Burada, eril bakisin ters cevrilmesinden kastedilen, Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi
makalesinin anlattigi kadin ve erkek arasindaki durumu ters gevirmektir. Diger bir deyisle
makalenin 6nerdigi gibi alternatif anlatim yollar1 bulmak ve hazzi yok etmek degil, hazzi
kadin lehine ¢evirmektir.

Bu riskli bir deneme olurdu, c¢iinkii kadin ve erkegin konumunu tersine
cevirdigimizde, haz mekanizmasinin ayn1 sekilde islememesi olasi senaryolardan biridir.
Sonugta teoriye gore kadin, goriintiisiiyle bile igdis edilme tehdidi olusturur. Sinema onu
fetiglestirerek bu tehdidi yok sayar. Peki psikanalitik agidan baktigimizda erkek igin ayn1
durum s6z konusu degilse yani igdis edilme tehdidi olusturmuyor aksine erkek fallusa
sahip olan ise bu tersine ¢evirme islemi nasil gorsel haz yaratabilir. Birinci secenek olarak
yaratmayabilir. Su an 6zellikle reklam sektoriinde erkek bedeninin teshir edildigini gokga
goriiyoruz. Bu yeni bir sey degil. Erkek bedeninin fetislestirilmesinin kadinlar i¢in haz
yarattigini varsaysak bile Mulvey, makalesinde; igdis edilme tehdidinden kurtulmak igin
iki yol oldugunu soyliiyor: Biri fetislestirme, ikincisi ise cezalandirma ve ehlilestirme.
Bu genelde, 61im ya da evlilik ile oluyor. Birinci se¢enek olarak haz yaratilmayabilecegi
sdylenmisti. Ikinci secenek ise hazzin olusmasidir. Bu da demektir ki cinsiyet
farkliligindan dogan bu hazda hazzin dogmasina sebep olan cinsiyetlerin farkliligidir;
ama burada 6nemli olan bu cinsiyetlerin tarihsel ve toplumsal konumlaridir.

Erkegin ezen, kadinin ezilen konumda olmasi belirleyicidir. Burada Juliet
Mitchell’in psikanaliz ve feminizm hakkinda sOyledikleri 6nem kazanir. Psikanalizin
kavramlarmi biyolojinin belirleyici oldugu sekilde kullanirsak kadin ve erkegin

konumlar1 degismez olur. Kadin, ger¢ekten erkegin sahip oldugu bir cinsel organa sahip
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olmadig1 i¢in bu durumdadir ve bu durumdan kurtulusu yoktur. Ancak kadinin toplumsal
olarak ezilmisligi, bu eksikligi sagliyorsa o zaman bu toplumsal sartlar degistiginde ve
kadin glic kazandiginda Mulvey’in makalesini tersine cevirdigimizde haz yine de
saglanmig olur. Giinlimiiz sartlarinda erkegin ezilen, kadinin ezen oldugu bir senaryo
gelistirildiginde bu sefer Ozdeslesme etkin olan kadinla yapilacak edilgen erkek
fetislestirilecektir.

Toplumsal gercekligi disarida tutarsak sinemada gorsel hazzi olusturan cinsiyet
farkliligi aslinda cinsiyetten bagimsizdir. Divines filminde bas kadin karakterle
Ozdeslesip erkek karakteri dikizlemekten agik bir keyif almam, beni bu tezi yazma
konusunda olduk¢a motive etmisti. Bu tezde bir deneme yapmaya calistim. Ancak biitiin
bu anlatilanlardan bir noktada su sorunun dogmast ¢ok olasidir. Diyelim bakis1 tersine
cevirdik ve gorsel hazzi sagladik. Bakisi tasiyanin kadin olmasi bakisin eril olmasini
engeller mi? Giiclii olanin, iktidara sahip olanin gii¢siizii bakisiyla kontrol altina almasi
ayni kaldiktan sonra cinsiyetlerin yer degistirmesi neyi degistirir? En basinda politik
olarak en dogru yolu aramadigimi sdylemistim. Bu nihayetinde bir denemedir. Ancak bu
deneme sonucunda ortaya cikan sorular, benim i¢in ¢ok degerli. Ben bdylesi bir
denemeyle cinsiyetlere bakis agim1 gézden gegirmenin de degerli olduguna inantyorum.

Umuyorum ki okuyan i¢in de dyle olacaktir.
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EK

Pelin ve Ahmet Filminin Sinopsisi

Pelin mankenlik ajansinda cast asistani olarak yeni ¢alismaya baglamis 26 yasinda geng
bir kadindir. Hayali cast direktorii olmaktir. Pelin’in calistigi ajans sadece erkek
mankenlerle calisir. Pelin orada manken olarak calisan Ahmet’i (24) ¢cok begenir. Ancak
Ahmet’in zengin ve yasl miisterilerden biri olan Hiilya ile olan karmasik iligkisinin de
hemen farkina varmistir. Bir giin miisterilerden birinin ¢antasindan pahali bir saat ¢alinir.
Kamera kayitlar1 incelense de kimin yaptigi bir tiirlii bulunmaz. Siirekli Ahmet’i
gozledigi icin Ahmet’in garip hareketlerinden siiphelenen Pelin bu isin pesine diiser ve
saati Ahmet’in ¢aldigindan emin olur. Bu siirede Pelin ile Ahmet arasinda bir flort baglar.
Pelin Ahmet’i saati geri vermeye ve Hiilya ile iligkisini bitirmeye motive eder. Pelin ile

Ahmet evlenir. Ahmet isi birakir ve damacana su satan bir yerde su tagima isine baslar.

Pelin ve Ahmet Filminin Yonetmen Goriisii

Pelin ve Ahmet filmi goriiniirde klasik romantik komediler gibi iki yalniz insanin
birbirine asik olmasii isleyen bir kisa film. Klasik anlati sinemasinin, o6zellikle
Hitchcock filmlerinin bazilarinin kadin ve erkegin cinsiyet farkindan dogan haz
mekanizmasinin igleyis bicimini tersine c¢evirmeye calisan bu filmde kadin ve erkek
rolleriyle eril bakis acis1 temel alinarak oynanacak. Bu sebeple filmin dokusu
olusturulurken klasik anlat1 sinemasinin kodlarini kullanan filmler baz alinacak. Filmin
renkleri Hollywood Sinemasinin romantik komedi tiirlindeki filmlerindeki gibi canli ve
gercekgci olacak. Hitchcock’un Marnie filmindeki araba sahneleri bu filmdeki araba
sahneleri i¢in referans olacak. Bu sefer tam tersi arabay1 kullanan kadin olacak ve erkegi
sorulartyla ve tavriyla bunaltacak. Biitiin filmde erkek bedeni fetisize edilerek

gosterilecek. Erkek bedeni kadinin ona baktig1 yerden gdsterilecek.
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Pelin ve Ahmet Filminin Senaryosu

IC-MANKENLIK AJANSI-GUN

Sik bir mankenlik ajansinin ¢ok da genis olmayan salonunda sadece iyi miisterilere 6zel
bir defile verilmektedir. izleyicilerin ¢ogu yasli kadmnlardir. Yakisikli, uzun boylu ve
biraz kash erkekler sirayla yiiriirler. Sonra Ahmet’i (24) goriiriiz. Ahmet iizeri tamamen
ciplak altinda siyah deri bir pantolonla yiiriimeye baslar. Yakindan Ahmet’in kash
viicudunu goriiriiz. Sonra Ahmet’e Pelin’in (26) gozlerinden baktigimizi fark ederiz.

Pelin bir kosede ayakta beklemektedir.

Sov bittikten sonra biitiin mankenler siraya dizilip izleyicileri selamlar ve sahneden
cekilir. Sonrasinda izleyiciler kendi aralarinda konusmaya baslar. Ajansin patronu Seyda
Hanim (45) tek tek biitiin miisterilerle ilgilenirken Pelin de belki bir istekleri olur diye
yanlarinda bekler. Pelin miisterilerden Hiilya’nin (51) cam duvardan gegtigini gordiigi

Ahmet’le bakistigini fark eder.

DIS-AJANSIN ONU-GUN

Ahmet ve birka¢ manken arkadasi ajansin kapisinda disarida sigara igmektedir. Pelin de
sigara icmek tizere asagi iner. Pelin ve Ahmet bir siire bakisir. Ahmet’in arkadaglari

gider. Ahmet yalniz kalir. Pelin uzaktan Ahmet’e seslenir.

PELIN
Eskisin mi buralarda?
AHMET
5 senedir ¢alistyorum evet. Sen alisabildin mi islere nasil?
PELIN
Aligtim aligtim.
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Bir siire bir sessizlik olur. Sessizligi Pelin bozar.

PELIN
Aksama Selin Dingsoy’un bekarliga veda partisinde sen de vardin di mi? Ben de

orada olacagim.

AHMET
Evet.

PELIN

Ozellikle seni istemisler.

AHMET

Sorma

PELIN

Kendine gergek bir is bulmay1 diisiindiin mii hig?

AHMET

Nasil yani?

PELIN
Neyse

IC-AHMET’IN EVI-AKSAM

Ahmet annesiyle birlikte yemek yemektedir. Ahmet hizli hizli yemegini yiyip odasindan

cantasini alip kapiya yonelir.

AHMET

Arkadaglarla hali saha magina gidiyorum anne.
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IC-BEKARLIGA VEDA PARTISI-AKSAM

Genis ve cok liikks bir salonda yapilan bir bekarliga veda partisi. Bir siirii kadin. Dans
ediyor. Egleniyor. Salonun bazi kisimlarinda yiiksek yerler var ve oralarda yar1 ¢iplak
erkek dansgilar dans ediyor. Ortada erkek bir striptizci geline kucak dansi yapiyor. Bir

stire sonra dans bitiyor. Miizik degisiyor.
Alkislar esliginde salonun tam ortasinda mini bir defile basliyor. Erkek mankenler yari
ciplak yiiriiyor. Ahmet de o mankenlerden biri. Pelin bir kosede elinde kagit kalem arada

telefon konusmalar1 yaparak geceyi organize ediyor.

Defile bittikten sonra mankenler gitmiyor. Oradaki kadinlarla flort ediyorlar. Ahmet agik

duran bir cantanin i¢inden kimse gérmeden saat ¢alip cebine atiyor.

DIS-BEKARLIGA VEDA PARTISi YAPILAN SALONUN DISI- AKSAM

Pelin tam arabasia binerken Ahmet’i goriir. Ahmet’e seslenir. Ancak Ahmet duymaz.

Tam o sirada Hiilya Hanim arabasiyla gelip Ahmet’i alir. Pelin arkalarindan bakakalir.

IC-AJANS-GUN

Seyda Hanim odasindan ¢ikip Pelin’e seslenir. Pelin kosturarak Seyda Hanim’1in odasina

girer.

SEYDA HANIM

Aksam konuklardan birinin saati ¢alinmis cantasindan. Ne diyorsun

bizimkilerden biri olabilir mi? Calisanlardan siipheleniyorlar.
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PELIN
Bilemiyorum ki Seyda Hanim. Cok kalabalikti. Herkes olabilir. Sadece

bizim c¢ocuklar yok ki ¢alisan olarak garsonlar da vardi.

SEYDA HANIM
Yenisin diye bir sey demiyorum ama bir ise gittiginde tim sorumluluk

sendedir. Goziinli dort agman lazim. Anliyor musun?

PELIN

Anliyorum Seyda Hanim.

SEYDA HANIM
Biraz aksam ordakileri gbzlemle bakalim. Hareketlerinde bir degisiklik var
m1? Cok pahali bir saat bu bahsettigimiz. Biz ortaya ¢ikarmadan onlar

ortaya cikarirsa adimiz ¢ikar.

IC-AJANS-GUN

Pelin bir kosede elinde kagit kalem bir dedektif edasiyla etrafin1 gozler. O giin orada

calisan erkekleri gidip gelirken incelemeye baslar. Kagidina notlar alir. Bir anda aklina

bir sey gelir.

Bekarliga veda partisinde Ahmet gergin bir sekilde elini cebine gotiirtir.

IC- AJANS, MANKENLERIN ODASI-GUN

Iglerinde Ahmet’in de oldugu bir grup ajans calisan1 manken oturmus konusmaktadir.

I¢lerinden biri yasak oldugu belli bir sekilde camdan sarkmus sigara igmektedir.
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MANKEN 1

En 1yisi ticarete atilmak aslinda.

MANKEN 2

Olum onu herkes akil eder. Sermaye var sanki.

AHMET

Paran olsa becerebileceksin sanki. Kafa ister bu isler.

MANKEN 1

Ya gecen giinkii bekarliga vedada hirsizlik olmus duydunuz mu?

Ahmet’in yiizii degisir. Cantasini hazirlamaya baglar.

DIS- AJANSIN ONU- AKSAM

Pelin dalgin bir sekilde arabasina binmek iizereyken uzakta park etmis Hiilya Hanim’in
arabasini goriir. Iceride Hiilya Hanim yaninda Ahmet vardir. Hararetli bir sekilde bir sey
konusurlar. Hiillya Hanim Ahmet’in kafasini tutup sarsar. Ahmet arabadan iner. Pelin’i

fark etmeden Pelin’e dogru yiiriir. Pelin Ahmet’e seslenir.

PELIN

Atla birakayim seni.

Ahmet dalginlikla Pelin’e doner. Bir sey demeden arabaya atlar.

IC-ARABA-AKSAM

Arabadaki gergin sessizligi Pelin bozar.
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PELIN

Hiilya Hanim ile nedir aranizdaki?

AHMET

Bu benim 6zelim seni ilgilendirmez.

PELIN

Sen dyle san.

AHMET

Anlamadim.

PELIN

Anlarsin yakinda

Ahmet Pelin’in teklifsizliginden rahatsiz olur.

AHMET

Arabay1 kenara ¢ek inecegim.

Pelin arabay1 hizlandirir.

PELIN
Hiilya Hanimla aranizdaki seyi tasvip etmiyorum.

Annen yasinda kadin.

AHMET
Aramizda tahmin ettigin gibi bir sey yok.

PELIN
Ne var peki?
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AHMET

Cok hoslaniyor benden. Kalbini kirmak istemiyorum.

PELIN

Parasini yemiyorsun yani?

AHMET

Benimle boyle konusabilme hakkini nerden buluyorsun?

PELIN

Senin yararin i¢in konusuyorum kiigiik bey.

AHMET

Tamam geldik. Biraktigin icin tesekkiir ederim.

Ahmet arabadan iner. Apartmana girer. Pelin arabasiyla biraz orda bekler.

IC-AHMET’IN EVi-AKSAM

Ahmet evde yumurta kirar. Kap1 ¢alar. Ahmet annesi uyanmasin diye kosarak kapiya
gider. Kapiy1 agtiginda karsisinda tehditkar ve kendinden emin Pelin’i bulur. Pelin

Ahmet’in gozlerinin igine bakarak konusur.

PELIN

Saati senin aldigini biliyorum.

Ahmet bir anda sok olur. Kapiy1 kapatir. Pelin sok olur. Vay be ifadesi yapar. Ahmet hic

beklemeden tekrar agar ve agiklama yapmaya caligir.

AHMET
(kekeleyerek)

Pelin...
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Sessizlik olur.

PELIN

Kekeleyerek mi yalanlarini siralayacaksin.

Ahmet kapidan anahtar1 alip evin kapisini kapatir. Annesinin duymasindan korkar.

DIS-BANK-AKSAM

Pelin ve Ahmet bankta oturmus konusurlar. Ahmet gergin Pelin rahat goziikiir.

PELIN

Ne oldu Hiilya Hanim yetisemiyor mu isteklerine?
Ahmet bir sey demeden oturur. Oniine bakar.
PELIN

Sen Gyle bir saat ¢alindiktan sonra onun pesini birakirlar m1 sandin. Seni

mahvederler. Ben olmasam ne yapacaktin?

Ahmet sonunda sessizligini bozar.

AHMET

Simdi ne olacak?

PELIN

Sen o saati bana vereceksin. Ben bir yolunu bulacagim.

IC-AJANSIN iCi-GUN
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Pelin ofiste masasinda oturmus saga sola emirler vermektedir. Oturdugu masanin daha
oncekiyle ayn1 olmadigini ve terfi ettigini anlariz. Ahmet uzaktan gecer. Pelin ve Ahmet
bakisir ve birbirlerine giiler.

IC-AJANSIN ORTAK TUVALETi-GUN

Pelin elini yikar. Ahmet kabinden ¢ikar. Giiliisiirler.

PELIN
0Ooo Ahmet Bey Nasilsiniz?

AHMET

Sizi sormal1 Pelin Hanim.

Birlikte lavabodan ¢ikarlar. Hiilya Hanim ile karsilasirlar.

HULYA HANIM
Ahmet goriisemedik hig!
Pelin belirgin bir sekilde bozulur.
PELIN

Hiilya Hanim gecen giin sizinle konusamamistik. Isterseniz masama

gidelim.

Hiilya Hanimu gekistirerek masasina gotiiriir.

DIS-AJANSIN ONU-AKSAM
Pelin arabada oturmus beklemektedir. Ahmet sanki bu onun rutiniymis gibi bir

siradanlikla arabasina biner. Pelin arabay1 ¢alistirir.

AHMET

Anladilar m1 sence?
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PELIN

Anlarlarsa anlasinlar. Umurumda mi1 sence?

AHMET
Cok g0zl karasin.

PELIN
Ahmet?

AHMET
Efendim

PELIN

Bundan sonra ajansta ¢alismani istemiyorum.
Ahmet cevap vermez. Yolu izlemeye baslar.
IC- AHMET’IN EVi- AKSAM

Ahmet instagram’dan Pelin’in fotograflarina bakarak giilimsemektedir. Ahmet’in

telefonu galar. Arayan Pelin’dir.

PELIN

Sensizlige katlanamiyorum.
Ahmet’in ylizii giiler.
iC-DUGUN SALONU-AKSAM

Pelin ve Ahmet’in diiglinti. Karsilikli zeybek oynuyorlar. Herkes cok mutlu. Seyda Hanim

da diigiinde.
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IC-PELIN VE AHMET’IN EVi-GUN

Pelin evin i¢inde ige gitmek iizere hazirlanmaktadir. Bir yandan evi diizenler bir yandan

ustind giyinir. Camdan bakar ve mutlulukla gilimser.

Camdan gordiiglimiiz manzara ise Ahmet’in bir sucudan iizerinde sucunun yelegi

omzunda damacana su ¢ikisidir.

Ahmet suyu motorun arkasina atar. Motora biner. Ve usulca oradan uzaklasir.
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Mood Board

How to Lose a Guy in Ten Days

Marnie

Rebecca

American Honey American Honey
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Storyboard
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