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TESEKKURLER

Uzun zamandir yazdigim bu tez benimle birlikte defalarca yolculuk etti, sehirler,
evler degistirdi, tesekkiir edilecek onlarca insan tamidi. Yalnizca kelimelerle tesekkiir
edebilmenin az kaldig1 kisilerin basinda siiphesiz daha kiigiikk bir kimya
ogrencisiyken beni sabirla dinleyip yol gosteren, sonrasinda ne sabrini ne de bilgi ve
deneyimlerini higbir zaman esirgemeyen hocam Prof. Dr. S. Ruken Oztiirk geliyor.
Bugiin bir kimya laboratuvarinda ne oldugunu anlamadigim bir deneyi yapmayip
sevdigim isi yapiyor olmam Prof. Dr. S. Ruken Oztiirk hocamin sayesindedir. Ankara
Universitesi'ndeki ilk evim olan Kadin Calismalar1 Anabilim Dali’ndaki biitiin
hocalarim bilgi paylasmanin 6tesinde bana sorgulamay1 ve bilgiye ulasmanin yolunu
ogrettiler, basta diisiindiiklerimi yiiksek sesle sdylemem i¢in bana cesaret veren,
hocalarim Dog. Dr. Betiil Yarar, Dog¢. Dr. Elif Ekin Aksit, Prof. Dr. Giizin Yamaner
ve Do¢. Dr. Alev Ozkazan¢ olmak iizere hepsine verdikleri cesaretin bu tezin
yazilmasinda ne kadar 6nemli oldugunu bilerek tesekkiir ediyorum. Bu calismada yer
alan biitiin film analizlerinde hocalarim Yrd. Do¢. Dr. Umut Tiimay Arslan ve Prof.
Dr. Nejat Ulusay’in derslerinde yapilan tartismalarin, Onerdikleri diisiinme
bicimlerinin izleri var kendilerine cok tesekkiir ediyorum. Kisisel olanin politik
oldugunu her an hatirlatan, bunlar1 yazmam i¢in beni yiireklendiren, biitiin kafa
karigikliklarimi giilimsemesini bir an eksik etmeden dinleyen hocam Do¢ Dr. Funda
Senol Cantek’e biitiin kalbimle tesekkiir ediyorum. Tezimi titizlikle okuyup yaptigi
yorumlarla biiyiik katki saglayan hocam Dog. Dr. Ozgiir Yaren’e sabr1 ve yardimci

tavri nedeniyle ¢ok tesekkiir ederim.



Yiiksek lisansa bagladigim ilk giin bahgede basladigimiz sohbeti hep siirdiirmek
umudumla, biitiin sikintili zamanlar boyunca bana katlandigi, aklima diisen her fikri
uzun uzun dinledigi ve beni hi¢ yalmiz birakmayacagini bildigim i¢in kiz kardesim
Dondii Sahin’e; kendini sakinmadan seven, her yoruldugumda her vazgectigimde
yeni bagtan baglamami saglayan camim dostum Hasret Akin’a, mesafeleri
onemsemeyip yakinimda olan arkadaslarim Erdem Kazak, Sevcan Giiltekin, Nagehan

Tokdogan ve Burc¢in Kalkin’a ¢cok uzaklardan tesekkiir ediyorum.

Istanbul’a gelip yeni bir hayata baglamanin en hasarsiz halini sunduklari icin biitiin
Plato Meslek Yiiksekokulu calisanlarina ve Ogrencilerime; bir giin bu tezi bitirip
kutlayacagimiza dair inanglarini yitirmeyen Ezgi Sozen, Duygu Giindogdu, Derya
Melek, Ayhan Ece, Kerime Yilmaz, Umit Aslan ve Melih Yesilbag’a; bana insanin
hangi sehirde ka¢ kiz kardesi oldugunu bilemeyecegini Ogreten Selime
Biiyiikgoze’ye; sinirsiz sabri, destegi ve inanciyla tezi sonlandirmami saglayan Afra

Balcr’ya hep yanimda oldugu i¢in ¢ok tesekkiir ediyorum.

Bu giine gelmemde ve bu giiniimii sevmemdeki en biiyiik neden bana olan inancini
asla yitirmeyen, verdigim kararlarin sonucunu birlikte gormeyi bekleyecek kadar
sabirli bir aileye sahip olmamdir. Her an yanimda olan, kendi hayatlarindan daha
giizelini benim i¢in dileyen abim Engin Cakmak ve ablam Aysen Cosut Cakmak’a,
ablanin hangimiz oldugunu unutturacak kadar olgun ve usulca yanimda durup giizel
ne varsa sunmaya calisan Rozerin Cakmak’a, zorluklara birlikte giilebilecegimizi,

giilersek gececegini 6greten ve beni hi¢ yalniz birakmayan babam Mehmet Cakmak’a



her sey i¢in ¢ok tesekkiir ediyorum. En yakin arkadasim, tanidigim en giizel insan
annem Fatma Cakmak’a hak ettigi tesekkiirii verecek kelime yok, bu calismay1 ona

adiyorum.

Son olarak o olmasaydi bu tez olmazdi ciimlesinin bir iltifat degil gercek oldugunu
Ogreten, benimle birlikte bu tezi de hayatina alan ve ikimizin de elini hi¢ birakmayan,
bana biitiin dostluklari, biitiin sevgileri, biitiin gelecek giizel giinleri her giin yeni

bastan yasatan sevgilime ne sdylesem eksik olacagini bilerek tesekkiir ediyorum.
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GIRIS

Bu calismada, namusun kadin bedeni denetiminde oynadigi rol, bu roliin
toplumsal olarak yapilandirilisi ve Tiirkiye sinemasi tarihi boyunca namus
olgusunun eril temsil mekanizmalarina nasil eklemlendigi tartisilmaya
calisilacaktir. Ataerkil iktidar, tarih boyunca kadin bedenlerini denetim altina
almak ve denetleyici roliinii erkeklere vermek iizere var olan iktidar
bicimlerine eklemlenmis, hatta bu iktidar bicimlerinin kurucusu olmustur.
Fakat beden denetimi yalnizca ataerkil iktidar mekanizmalariyla
sinirlandirilamayacag gibi her iktidarin ayn1 denetim bigimlerini siirdiirdiigiinii
iddia etmek dogru olmayacaktir. Dolayisiyla namus sdyleminin kadin bedenini
denetlemek amacindaki ataerkil iktidarin mekanizmalarindan biri oldugunu
savunan bu calisma cercevesini biraz daha genisletip oncelikli olarak iktidarin

beden denetimini tartismay! amaglamaktadir.

Calismanin ilk boliimiinde basta Michel Foucault’nun calismalart olmak iizere
bedeni, tarih boyunca sahip oldugu akli ve ruhu tasiyan “nesne” sifatindan
kurtarip toplumsal iliskiler araciligi ile iiretilen “maddi bir varliga” doniistiiren,
genelde post-yapisalci bir zeminde ilerleyen tartismalar aktarilacaktir. Yasami
sona erdirme giiciine sahip olan geleneksel iktidar ve yasam talep ettigi sekilde
devam ettirmeyi amaglayan biyo- iktidarin bedene miidahale bi¢imleri ve yeni -
toplumsal olan her alanda yeniden iiretilen- iktidar bicimlerinin “sapkin” ve

“normal” olan1 tanimlamaya yarayan smirlarinin tartisilacagr  boliimiin



ardindan ayni ikiligi kadinlarin hayatta kalabilmelerini belirleyecek kadar giiclii
bir sekilde yeniden {iireten ataerkil iktidarin kadin bedenini denetimi

tartisilacaktir.

Foucault’nun 6nerdigi iktidar analizinin bedeni toplumsal iliskilerle sekillenen
pasif bir olgu olarak anlamaya elverisli olusu (McNay, 1992: 13) ve cinsiyet
ayrimini onemsizlestirmesi (Diamond and Quinb’den aktaran King, 2004: 30)
bu analizin ataerkil iktidarin tartisilmasi i¢in tam anlamiyla yeterli olmadigi
fikrini dogursa da bedenin merkeze alindigi bir diisiinme bicimi ataerkil iktidar1
tartismak icin dogru bir alan olabilir. Dahasi, Foucault iktidar analizinde
bakmamiz gereken yer olarak iktidar konumunu degil, iktidarin kendini var
ettigi kurum ve pratikleri isaret eder (Foucault, 1992: 42). Dolayisiyla ataerkil
iktidar analizini kadinlarin giinliik hayat pratikleri aracilifiyla yapmayi

deneyen bu ¢alismada Foucault’nun izleklerini takip etmek anlamli olacaktir.

Ataerkil iktidarin kadin bedenini denetimi i¢ ice girmis ve birbirini besleyen
mekanizmalar dogrultusunda gerceklesmektedir ve denetim alanlar1 birbirinden
bagimsiz diisiiniilemez fakat sistematik bir ilerleme i¢in caligmanin “Ataerkil
Toplumlarda Kadin Bedeni Denetimi” isimli boliimiinde bu mekanizmalar
oncelikle ayr1 ayri tartisilacak ve tarith boyunca bu denetimin var olan
toplumsal yapiya nasil eklemlendigi ortaya c¢ikarilmaya calisilacaktir. Bu
baglamda kadin bedeninin fiziksel goriiniisii ve “ideal kadin” imgesi ‘“Bedenin

Nasil Goriiniiyor?”’; ilk caglardan bu yana devam eden 6zel alan- kamusal alan



ayrimi ve bu ayrimin dogurdugu denetim big¢imleri ‘“Bedenin Nerede
Duruyor?” boliimlerinde boéliimiin kurucu sorusu olan basliklara verilmeye
calisilacak cevaplarla ilerleyecektir. Kadin bedeni denetiminin en belirgin
oldugu cinsellik ise “Cinsel Beden” isimli bir sonraki boliimde tarihselligine
yerlestirilerek tartisilmaya calisilacaktir. Bu bolimde semavi dinlerin,
toplumun olusum siirecini analiz eden psikanalitik teorilerin ve mitolojik
Oykiilerin kadinlar1 yerlestirdikleri konum ve kadin cinselliginin denetlenmesi
icin drettikleri soylemler analiz edilecek ve bu denetimin iktidar
mekanizmalarina eklemlenme bi¢imi sorgulanacaktir. Bir sonraki boliimde ise
daha oOnce tartisilan denetim mekanizmalarinin i¢c ice gecerek, birbirini
destekleyerek ve yeniden iireterek kadin bedenini hapsettigi ikilikler ve bu
ikiliklerin kadin bedenini kime ait kildig1 “Bedenin Kime Ait?” sorusuna

cevap aranarak tartigilacaktir.

Asil tartisma konusu namus olgusu ve bu olgunun kadin bedenlerini disipline
etmekteki aragsalligl olan bu caligmanin ilk boliimiiniin ataerkil iktidarin kadin
bedenini disiplin edici mekanizmalarina ayrilmasinin ve bu mekanizmalari
tarihsel bir cercevede incelemesinin sebebi namusun siklikla yapildigi iizere
belli bir bolge veya toplumla degil evrensel ataerkil iktidarla
iliskilendirilmesinin tartismak ve miicadele etmek icin dogru olan zemin
oldugu diisiincesidir. Bu baglamda c¢alismanin ilk boliimiiniin sonunda,
namusun toplumsal olarak nasil algilandigi sorusuna yanit arayan saha
gorlismeleri aktarilarak namusun ataerkil iktidarin denetleme mekanizmalari ile

olan iligkisi ve bu mekanizmalarin soylemi haline doniismesi irdelenecektir.



Namus olgusunun ataerkil iktidarin “normallestirici” sOylemi olarak islev
gordiigi ve biyo-iktidarin iirettigi var sayillan ‘“normal”- “‘sapkin” ikiligini
“namuslu” ve “namussuz” kadin ikiligine donistiirdiigli savunulan bu
calismanin sorunsallastirdig diger bir konu denetim giicii ve alami bariz olan
namus kavraminin anlaminin sabit olmamasi, aksine siirekli degismesi,
bollasmasidir. Bagka bir ifade ile “namuslu” ve “namussuz” kadin imgeleri
giiclii ve belirleyici olsa da bu imgelerin i¢ini dolduran beklentiler farkli iktidar
mekanizmalarinca iiretilen normlar dolayisiyla farklilagmaktadir. Johnston’un
izinden gidip sinemada kadinin sosyolojik analizini yaparak gergeklikle ilgili
goriislere yaklagsmayr (Johnston, 2008: 281) deneyen bu calismada namusun
degisen anlami Tiirkiye sinemasi tarihinde yer edinen “politik” filmlerin analiz

edilmesiyle sorgulanmaya caligilacaktir.

Farkli iktidar mekanizmalarina ve ‘“norm” tanimlarina sahip olan siyasal
filmlerin kadin ve toplumsal cinsiyet meselesine yaklasiminin tartisilacagi
“Tiirkiye’de Degisen Namus Algisi: Farkli Siyasal Iktidarlarin Kurguladig
Farkli Kadin Bedenleri” isimli boliimde oncelikli olarak bu filmlere daha genis
bir cercevede bakabilmek i¢in feminist film teorisinin film izleme pratigi
hakkinda iirettigi argiimanlar aktarilacak ve Tiirkiye sinemasinda kadin temsili
tartisilacaktir. Daha ayrintili bir ifade ile sinemada bakisin sahibi dolayisiyla
etkin olan erkegin aksine bakisin denetimi altinda ve edilgen olan (Mulvey,

1997: 21) kadin karakterlerin nasil nesnelestirdigini desifre eden ve kadinin



fetislestirilmesinin sebeplerini psikanalitik okumalarla agiklayan -basta Mulvey
(1997) ve Johnston (2008) olmak iizere- feminist film teorisyenlerinin izinde,
Tiirkiye sinemasinin en yaygin —kurucu- anlati bi¢imi olan melodramlarda
kadinin temsil bi¢imi icinde iiretildigi toplumsal yapiyla iliskilendirilerek

analiz edilmeye caligilacaktir.

Tiirkiye’de toplumsal olarak etkili olmus en koklii diisiincenin ulusguluk
oldugu goz oniinde bulunduruldugunda farkli siyasal iktidarlarin toplumsal
cinsiyet meselesine yaklagiminin ve namus olgusunu kendi diisiincesine
eklemleyisinin tartisilacagi bu boliime ulus¢ulugu temsil eden Ulusal Sinema
orneklerini tartisarak baslamak anlamli olacaktir. Ulusculuk’un iirettigi ve
kadin bedenini denetlemek iizere kullandigi ‘“‘norm”larin siir ¢izgilerini
olusturan Osmanli’dan kopus arzusunun ve asirt Batililagma endisesinin
tartisilacagi bu boliimde Osmanli’nin reddi Haremde Dort Kadin (1965, Halit
Refig), Bati’ya ihtiyath yaklasimin “gerekliligi” ise Yaprak Dokiimii (1967,
Memduh Un) filmlerinin izlekleri ve kadin karakterlere yiikledigi kiiltiirel

gostergeler takip edilerek aktarilacaktir.

Bu boliimde tartisilacak diger bir diisiince ise ulusguluk gibi siyasal iktidar
olabilme sans1 bulamamis aksine tarih boyunca devlet siddeti altinda varligini
stirdiirebilmis sol diisiincedir. Esitlik ve dzgiirliik sdylemine sahip olan solun
“manifestosu” olarak nitelendirilebilecek filmleri iireten Yilmaz Giiney’in

Arkadas (1974) filminin tartisilacagt “Arkadas’in Mazbut Yoldaslart ve



Burjuva Kadinlari: Sol’un Kurguladigi Kadin Bedeni” bdéliimiinde namusun
kadin karakterlerin giinlilk hayat pratiklerini “anlamlandirmak”™ {izere nasil
kullanildigr ve bu “anlamlandirma” siireci sonucunda ortaya ¢ikan kadin

karsitliklart irdelenmeye calisilacaktir.

Tiirkiye sinemasinda, politik bir soyleme sahip oldugu diisiiniilebilecek diger
film tiirii ise Islamci filmlerdir dolayisiyla calismanin Tiirkiye sinemasinin
tarihine bakan bu boliimiinde son olarak Islamci filmler ve bu filmlerde kadin
temsili sorgulanacaktir. Islamci sinemanin en 6nemli yonetmenlerinden biri
Yiicel Cakmakli tarafindan cekilen Birlegsen Yollar (1970) filminin analiz
edilmesiyle kokleri insanlik tarihine degin uzanabilen din ve Tiirkiye’de siyasal
bir alan olusturacak kadar taban sahibi Islamiyet’in kadin bedenini denetlemek
lizere namus olgusunu iiretme, anlamlandirma ve kullanma bicimleri

tartisilacaktir.

Calismanin son boliimiinde boliime ismini de verdigi iizere “2000 Sonrasi
Tiirkiye Sinemasinda Namus ve Beden Denetimi” tartisilarak giiniimiize kadar
olan siirecte namus olgusunun temsili alanda nasil yer aldigi anlasilmaya
calisilacaktir. Bu boliimde yeni Tiirkiye sinemasina agirlik verilmesinin sebebi
basit bir zamansal ayrimla sistematik ilerleyebilme cabas1 degildir, aksine bu
donemde degisen iiretim kosullari, liretim bic¢imleri, izlenme oranlar1 ve
toplumsal yap1 boyle bir ayrimi gerekli kilmaktadir. Dolayisiyla boliimiin

girisinde, 2000 sonras1 Tiirkiye’de var olan toplumsal yap1 ve bu yap1 i¢inde



tiretilen temsillerin yer aldigi “yeni” Tiirkiye sinemasi kisaca tartisilacak, -

varsa- degisimlerin sebepleri sorgulanacaktir.

Bu calismanin temel savlarindan biri namus olgusunun sabit bir anlami
olmadig1 ve bollagsan anlamlar alaninda farkli iktidar bi¢imlerine eklemlenerek,
kadin bedenini siirlar1 cizilemeyen eril arzular ve beklentiler iizerinden
denetlemek {iizere kullanildigi iken diger savi namus kavraminin ataerkil
iktidarla iliskisinin toplumsal ve kiiltiirel yasam bi¢imleriyle iliskisinden ¢ok
daha kuvvetli oldugudur. Daha agik bir ifade ile Batr’min iirettigi Batili
olmayan diinyada var olan namus ve dolayimda gelisen siddet eylemlerinin
“kendi toplumunun gercekliginden uzak, yabanci ve dehset verici” (Pope,
2006: 107) oldugu diisiincesi, namus olgusunun ne anlama geldigi ve kadina
yonelik siddetle nasil miicadele edilece§i hakkinda {iretilecek anlamli
tartismalar1 engelleyerek yalnizca oryantalist diisiinceyi besleyebilir. Bu
baglamda “digsaridan bakan gozlerin” namus ve namusun giindelik hayattaki
belirleyiciligi hakkindaki diisiincelerini desifre etmek amaciyla ¢calismanin son
bolimiinde oncelikli olarak “gelenegin pengesindeki” kadinlarin bu gozler
tarafindan nasil goriildiigii tartisilacak ardindan oryantalist diisiincenin kadin ve
namus konusunda iirettigi diisiinceleri —kliseleri- ornekleyen filmlerden biri
olan Mutluluk (Abdullah Oguz, 2007) filminin sosyolojik analizi yapilmaya

calisilacaktir.



Namusun ve bu soylemle giiclendirilen kadin bedeni denetiminin Tiirkiye
sinemasinda nasil ele alindigin1 ve namus algis1 iizerinden iiretilen kadin
ikiliklerinin neye hizmet ettiginin tartisildigr bu caligmada yer alan filmlerin
biiyiik cogunlugu yaygin anlati kaliplarindan siyrilamayan ve elestirel bir igerik
sunamayan popiiler filmlerdir. Ikinci boliimde tartisilan “politik filmler” ve
ticlincli bolimiin basinda analiz edilen Mutluluk (Abdullah Oguz, 2007)
filmiyle birlikte klasik anlatinin, “popiiler sinema’nin namus konusunu nasil
ele aldig1 hakkinda genel bir diisiinceye varilabilir. Bu calismanin biitiinliigiinii
saglamak yeni bir sozii olmasini bekleyebilecegimiz “yeni politik filmler’de ve
ise elestirel olmasini ongordiigiimiiz “bagimsiz filmler’de namus olgusunun
nasil ele alindigin1 tartismakla miimkiin olacaktir. Bu nedenle calismanin
“2000 Sonrast Politik Filmlerde ve Yonetmen Sinemasinda Namus ve Beden
Denetimi: Degisen Bir Sey Var mi?” isimli boliimiinde degisen toplumsal
yapiyla uyumlu olarak iiretilen “yeni politik filmler” ve sanat¢inin Kkisisel
kaygilarinin belirleyici oldugu, “yonetmen sinemast” kapsamina giren filmler

tartisilacaktir.

Bu boliimde 2000 sonrasit Tiirkiye sinemasini tartismak ve namus temsili
hakkinda iiretilen olas1 farkliliklarimi desifre etmek i¢in iki temel izlek takip
edilecektir. Bu izleklerden ilki karsilastirma iizerine kurulabilir. Oncelikle
politik bir séylemi olan filmler 6nciilleri ulusgu- milliyetci-, solcu ve Islamci
filmler ile kiyaslanacak ve namusun iktidar mekanizmalarina eklemlenerek
giiclendirildigi anlatilarin degisime ugrayip ugramadigi tartisilacaktir. Bu

amacla “yeni” politik sinema Ornegi olarak kabul edebilecegimiz filmlerden



Fetih 1453 (Faruk Aksoy, 2012), Kurtlar Vadisi Irak (Serdar Akar, 2006) ve
Kurtlar Vadisi Filistin (2001) ulusal- milliyet¢i ideoloji, Anne ya da Leyla
(2006) ve Atesin Diistiigii Yer (Ismail Giines, 2012) Islamcilik ve Bahoz
(Kazim Oz, 2009) sol- devrimci politika baglaminda onciilleri filmlerle
kiyaslanacak, kadin temsili ve namusun denetleyici giicii hakkinda iirettigi —

yeniden iirettigi- diisiince bi¢imleri tartisilacaktir.

Calismanin son boliimiinde yer alan ikinci tartisma zeminini ‘“‘yonetmen
sinemast”’nin  popiiler anlati ve politik filmlerle karsilastirilmasi
olusturmaktadir. Basta Sakli Yiizler (Handan Ipekgi, 2007) olmak iizere namus
meselesine odaklanan “bagimsiz” filmler popiiler anlatilarla karsilastirilacak ve
oryantalist kliseler karsisindaki duruslari sorgulanacaktir. Bu boliimdeki
tartismalar elestirel olmasini bekleyebilecegimiz bagimsiz filmlerin ataerkil
denetim mekanizmalarinca iiretilen, namus soylemi ile gii¢lendirilen kadin
karsithiklart konusunda elestirel bir durus sergileyerek beklentimizi karsilayip
karsilamadigi sorusu iizerinden ilerleyecektir. Ataerkil iktidar ve namus
sOyleminin iirettigi, klasik anlatinin sabitlestirdigi kadin karsithiklarinin “yeni”
filmlerde aldig1 halin tartisilacagi son boliimde Tiirkiye’nin en onemli ¢agdas
yonetmenlerinden Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz’un eserleri konu
edilecektir. Bahsi gecen ikiligin bir ucunda duran fahiselik temsili Masumiyet
(Zeki Demirkubuz, 1997) ve Kader ( Zeki Demirkubuz, 2006) filmleri
iizerinden, ikiligin diger ucu olan annelik ise U¢c Maymun (Nuri Bilge Ceylan,

2008) filminin analiz edilmesiyle tartigilacaktir.



1. IKTIDARIN BEDEN iNSASI VE ATAERKIL TOPLUMLARDA
KADIN BEDENININ DENETIMi

1.1 iktidarin Beden Insasi

Tarih boyunca bi¢imlendirilmeye ve denetlenmeye c¢alisilan bedenin
anlasilmaya calisilmast insanlik tarihine kiyasla ¢ok kisa bir donemi kapsar.
Klasik felsefede ruhun karsisinda, daha dogrusu asagisinda konumlandirilan
beden, yenicag felsefesi ile biraz daha deger kaybedip “ruhun hapishanesi”
haline gelmistir. Aydinlanma doneminin rasyonel akla verdigi degerin etkisiyle
ise beden akil sahibi “6zne”yi tasiyan ‘“‘nesne” olarak diisliniilmiistiir.
“Tasidiklarina” -akla ve ruha- verilen 6nem bir yandan onlarin tasiyicist olma
sifatiyla bedenin icini bosaltip anlamini yok ederken diger yandan akil ve
ruhun bireye “6zgii”liigli nedeniyle beden, toplumsal iligkilerden azade, bireye

ait bir “nesne” olarak algilanmistir.

Bedenin ikili karsitliklarla anlamlandirilmasi, bu karsit taraflardan degersiz
olami ifade etmesi ve en Onemlisi bireysel bir “nesne” olarak diisiiniilmesi
1980’lerden sonra gelisen, genelde postyapisalct tartismalarla ilerleyen,
bedenin toplumsalla iligkisini sorunsallagtiran beden sosyolojisi tarafindan
elestirilmistir (Isik, 1998: 13; Giilkaya Timurturkan, 2009; Akay, 2009;

McNay, 1992: 13; Aktay, 2000). Bu tartismalarin 1980°li yillarda beden
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sosyolojisi adi altinda kavramsallastirilacak kadar artis gostermesi' ve
postyapisalct bir zeminde ilerlemesi Emre Isik’in isaret ettigi {izere
aydinlanmanin Kartezyen diisiince yapisinin elestirilmeye baslanmasi ile
iliskilidir. Bedeni, aklin karsisindaki “Oteki” olarak kurgulayan Kartezyen
diisiince bi¢iminin “aynilik-otekilik” ayriminin reddi, bedenin derinlemesine
tartisilmasina olanak tanimustir (Isik,1998: 13). Diger bir ifade ile bir diisiince
bicimi, yolu olarak ikili karsithklarin reddi ile beraber bedenin ikili
karsithiklarla ilerleyen tanmimlanma, coziimlenme c¢abasi yerini bedenin
anlasilma amacina birakmistir. Yasin Aktay’in ifadesiyle “hep kendinden bagka
seyleri gostermekle yiikiimlii kilinmis” bedenin iktidar catismalarinin bir alani
olarak goriilmeye baslanmasiyla bedenin tarihsel seyri de etkilenmis, kimlikler
ve cogul iktidarlar karsisindaki konumu tartisilmaya baslanmistir (Aktay,

2000).

Bedenin toplumsal iligkiler dolayiminda anlagilmaya calisilmasi 1980’li
yillarda baslasa da, Aktay’in isaret ettigi gibi, basta Foucault olmak iizere bu
donemki diisiiniirlerin cogu tartismalarin1 Nitezsche’nin bedene atfettigi iktidar

istencini yeniden okuyarak sekillendirmislerdir:

...Nietzsche'nin, yine sosyolojik gelenek igerisinde genellikle cokca
ihmal edilmis sozlerine kulak verilmesi, toplumsal eylem igerisinde

bedenin bizzat maddi varligimin bir iktidar kaynagi, eylem kaynagi

' 1945’ten 1980’1i yillara kadar bedenin ele alindig1 yaklasik bes yiiz sosyolojik
calisma yapilmistir, fakat bu caligmalar daha sonraki calismalarin aksine “bedenin
cisimlesmis 6zne” olma sorununa egilmemis, iletisim kurami drneginde oldugu gibi
bilingle neredeyse ayni anlama gelecek sekilde tartisiimistir (Isik, 1998: 13).
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dolayisiyla toplumsal eylemin en temel kosulu oldugunun diisiiniilmesine
yol agmustir. Nietzsche, bedenin kendisinin siirekli kendisini denetlemeyi
hedefleyen dinler, siyasi ideolojiler, siyasi iktidarlar ve organizasyonlarin
isterlerine karst bir direnis icinde oldugunu, ciinkii bizzat kendisinin

iktidar istenciyle belirlendigini sdylemistir...(Aktay, 2000).

Bedeni; verili, akli ve ruhu tasiyan bir “nesne” olarak algilamayan, onun
toplumsal iligkiler icerisinde kuruldugunu 6ne siiren, en nihayetinde bedenin
sosyolojik bir zeminde tartisilmasini saglayan postyapisalci diisiiniirler; M.
Foucault, G. Deleuze, J. Derrida, J. F. Lyotard ve J. Baudrillard’in yam sira
1980’lerde yeniden ortaya ¢ikan, postyapisalci bir soyleme sahip olan feminist
calismalar da beden konusuna dikkat ¢cekmistir (Isik, 1998: 14). Iktidarin beden
insasinmi ve ataerkil toplumlarda kadin bedeninin denetimini tartismaya acan bu
boliim, diger postyapisalci diisiiniirlerden ziyade iktidarin beden kurgusunu ve
denetimini sorunsallastiran Michel Foucault’nun argiimanlari ve ataerkil
iktidarin kadin bedenini farkli araglar kullanarak, farkli baglamlarda disipline

etme arzusunu tartisan feminist ¢calismalarla ilerleyecektir.

Kendisini herhangi bir diisiince okulu ile bagdastirmasa ve kesinlikle
postyapisalct bir diisiiniir olarak tanimlamasa da Foucault’'nun bedenin
toplumla iligkiselligini tartisan ¢alismalar1 postyapisalci bir zemine sahip olan
beden sosyolojisinin temel argiimanlarini olusturmaktadir (Akay, 2009).
Foucault, bedenin klasik felsefe ve tibbin algiladigi gibi dialist bir
anlamlandirmayla, verili olarak kabul edilemeyecegini, aksine iktidar iliskileri

araciligiyla toplumsal olarak insa edildigini ©ne siirer. Foucault’ya gore
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toplumu diizenleyen, denetleyen “‘iktidar tertibatlar1 dogrudan dogruya bedene,
bedenlere, islevlere, fizyolojik stireclere, duyumlara, hazlara
eklemlenmektedir” ve beden siirekli yeniden insa edilmektedir (2010: 112).

Foucault, iktidarin bedeni bicimlendirme ve denetleme arzusunun yeni
olmadigini, Klasik Donem’e bakildiginda iktidarin  “manipiile edilen,
bicimlendirilen, terbiye edilen; itaat eden, cevap veren, becerikli hale gelen
veya giicleri artan” bedene dikkatle yoneldigini belirtir (1992: 168). On yedinci
ve on sekizinci yiizyillda ortaya cikan yeni iktidar mekanizmasi ise tam
anlamiyla “bedenler ve bedenlerin yaptiklar” ile iliskilidir (2005: 113).
Yazarin dikkatimizi c¢ektigi iizere iki donem arasindaki farkliligi yaratan
bedenin hiitkmedilmek iizere merkezi bir konumda yer almasi degil, hiikmeden
iktidarin amaci degilse bile aracinin degismis olmasidir. Diger bir ifade ile
beden tarih boyunca iktidarin nesnesi olmustur fakat iktidar tarih boyunca sabit

kalmamustir.

Hapishanenin Dogusu (1992) isimli kitabinin ilk sayfalarmmi 1757 yilinda
Paris’te infaz edilen bir mahkim olan Damiens’in iskencesini anlatan yazilara
ayrran Foucault, bu ayrintili tasvirlere dayanarak okuyucularina bir yandan
Damiens’in yasadigr iskencenin korkunclugunu, modern birey icin akil
almazligin aktarirken diger yandan basta Gazetted’ Amsterdam olmak iizere bu
infaz1 konu edinen yazilarm verdigi irkiitiici ayrintilarin “gerekliligini”
hatirlatir. Bu ayrintilar gereklidir ¢iinkii beden hiikiimranin arzu ettigi bicimde
itaat etmezse hiikiimranin istedigi siddette ceza ¢ekecektir ve bu gercegi sadece

yasanan ‘“‘gorkemli azabi” gorenler degil, herkes bilmelidir. Damiens’in
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yasadiklari  Klasik Donem’de  hiikiim  siiren, geleneksel iktidar
mekanizmalarinin hiikiimranlik etrafinda toplanmis olmasinin, bu iktidarin
yasa ve yasaklarla ilerlemesinin Ornedi olarak okunabilir (Keskin, 1997).
Ciinkii bu donemdeki iktidar ve uyguladigl yasa “silahsiz kalamaz, kendisine
kars1 ¢cikanlara en azindan son kertede bu mutlak tehditle karsilik verir ve

hep kilictan soz eder” (Foucault, 2010: 106). Oysa on yedinci yiizyilin
sonlarindan itibaren Bati toplumlarinda geleneksel iktidarin yerini biraktigi
yeni iktidar bicimi, Foucault’nun kelimeleriyle “biyo-iktidar”, dliimden degil
yasamdan s0z eder, bu yeni iktidar bi¢imi “yasamin sagladigi giicleri

sinirlamaya degil arttirmaya yoneliktir” (Keskin, 1997: 39).

Yasami sona erdirme giicline sahip olan geleneksel iktidarin tersine biyo-
iktidar yasami talep ettigi sekilde devam ettirmeyi amaclar. “Ancak yasam
sorumlulugunu yiiklenme gorevini iistlenmis bir iktidar, siirekli olarak diizene
sokucu ve diizeltici mekanizmalara gereksinecektir. Boylesi bir iktidar
nitelemek, Olcmek degerlendirmek, hiyerarsiye sokmak durumundadir”
(Foucault, 2010: 106). Boylece iktidar “yasattigi” bedenlere biitiiniiyle hakim
oldugu, niifuz ettigi gibi normallestirme —normlastirma- araclar1 olan okul,
kisla, hastane ve hapishane gibi araglarla “normal”i ve “normal” olmayani
tanimlar, diizenler, hiyerarsiye sokar ve en nihayetinde “beden iizerinde

yaratilan gercek bir mikro iktidara yol acar” (Foucault, 2010: 107).

Normallestirici, disipline edici araclara dayanan bu iktidar bicimi sadece bu

araglarla ayrilabilenler arasinda hiyerarsi kurmaz; “deli” ile “akilli”’y1, “hasta”
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ile “saghikli”yi, “suclu” ve “sugsuz”u yani “normal” olmayanla “normal”i
ayirmaz ayni zamanda bu ayrimlarin alan tamidigi, giiclendirdigi diisiince
bicimi sonucunda iktidar iligkileri “toplumsal gévdenin her bir noktasindan, bir
kadinla bir erkek arasindan, aile icinden, Ogretmenle Ogrencisi arasindan,
bilenle bilmeyen arasindan” gecer (Foucault, 2007: 110).

Geleneksel iktidarla biyo-iktidarin en goriiniir farki yasama son verme giicii ve
—talep edilen bi¢imdeki- yasami devam ettirme arzusu olarak goriinse de
“toplumsal aglar biitiiniine kok salan, egemenden asagi inen degil asagidan
yukar1 cikan” (Foucault, 2000: 79) yeni iktidar bicimi “korku salma ve
egemeni goriiniir kilma” iizerine kurulu geleneksel iktidardan farkli olarak
bakis1 iktidara tabi olan 6znelere yoneltmektedir (Gambetti, 2008: 2). Yeni
iktidar bicimi, iktidarin gectigi her nokta, baska bir ifade ile biitiin yasamsal
alanlarda 6znenin denetlenmesini beraberinde getirir. Gozetlenen 6zneler “tipki
Bentham’in Panopticon iitopyasinda arzulandig: gibi, normlar igsellestiren ve
iktidart kendi Oznelliginde yeniden iireten Ozneler haline geleceklerdir”

(Gambetti, 2008: 2).

Sonug olarak, Foucault’nun izlerini takip ederek yasam ve 6liim hakkini elinde
bulunduran egemen iktidarin yerini ‘“yasama Ozgiirligi” vaat eden, bu
ozgiirliigiin  alanim  “normal”le sapkinin ayriminda bulan yeni iktidar
bicimlerine biraktigi, Onciiliinden farkli olarak bu iktidar bicimlerinin her
bireyde yeniden, bireysel olarak “olumlanarak™ yaratildigi sOylenebilir. Artik
belirleyici olan yasa degil, bireysel tercihmiscesine algilanan, yasatilan,

i¢csellestirilmis iktidardir. Diger bir ifade ile uyulmast gereken “norm”un
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sinirlarini belirleyen 6liim korkusu degil, direnis bi¢imleri daha muglak olan

sapkin olma endisesidir.

Foucault’nun bedene merkezi énem atfettigi iktidar analizi ilk giinden bu yana
eril egemenligin dayanaklarin1 ve kadinlarin toplumsal 6znelligini beden
nosyonu etrafinda tartisan feminist diisiincenin tartismalarina 6nemli katkilarda
bulunmus, Ozellikle postmodern feministleri oldukg¢a etkilemistir (Federici,
2004: 14- 15). Bu etkinin en 6nemli sebebi Foucault’nun bedenin tarihsel ve
toplumsal olarak kurgulanmis olduguna dair argiimanlarinin toplumsal
cinsiyetin verili olmadigi, sosyalizasyon siireciyle edinildigi fikriyle uyusmasi
ve beden denetim mekanizmalarinin kadin bedeni iizerindeki baskiyr anlamak

icin yeni bir tartigma alan1 dogurmasidir (McNay, 1992: 16-18).

Foucault’nun o6nerdigi iktidar analizi oldukca verimli olmasina karsin bazi
feminist okumalarda elestirilmistir. Oncelikle Foucault’nun bedenin toplumsal
etkilerle sekillendigi tezi bedenlerin pasif oldugu anlamina gelecek sekilde
okumaya miisaittir ve bu okuma feminizmin asil amacit olan kadin
deneyimlerini yeniden kesfetme ve yeniden degerli kilma arzusunu imkansiz
hale getirmektedir (McNay, 1992: 13). Dahas1 Foucault cinsiyet ayrimini
tartigmayarak iktidarin cinsiyet baglaminda analiz edilmesi gerekliligini ve
cinsiyet baglaminda degisen disiplin mekanizmalarin1 gbéz ardi1 etmis,
onemsizlestirmistir (Diamond and Quinb’den aktaran King, 2004: 30). Oysa
icinde yasadigimiz toplum cinsiyetin onemsiz olabilecegi tek bir alan dahi

tammmaz (King, 2004: 30). Son olarak Foucault’'nun iktidarin bir grubun
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digerine uyguladigi gii¢ olarak algilanamayacagi tezi kadinlarin erkekler
tarafindan baski altinda tutulduklar1 gercegini siliklestirir ve erkekler kolektif
giic sahibi “olmadigr” icin kadinlar onlarla kurduklar iliskilerde

direngenliklerini yitirirler (Ramazanoglu ve Holland, 1993: 240).

Foucault’ya yoneltilen elestirilerin hakli oldugu noktalar olmakla birlikte bu
durum Foucaultcu bir feminizmden bahsedemeyecegimiz anlamina gelmez
clinkii en nihayetinde Foucault ve feministler politik miicadelenin ana alaninin
cinsellik ve beden oldugu, politikanin sosyal ve kisisel iliskilere sinmis oldugu
ve biyolojik determinist diisiince biciminin hatali oldugu konularinda
hemfikirlerdir ki bu ortaklagilan alanlar her iki diisiincenin analizlerine de

temel teskil etmektedir (Sawicki, 1991: 49).

Eril egemenligin kokleri ve kadinin insa edilen toplumsal kimligi - kadin
hareketinin basindan beri feminist aktivistler ve teorisyenlerin yaptigi gibi-
beden kavrami merkeze alinarak, Foucault’'nun Onerdigi diisiinme bigimiyle
anlagilabilir. Foucault, iktidar analizinde bakmamiz gereken yer olarak iktidar
konumunu degil iktidarin kendini var ettigi kurum ve pratikleri isaret eder.
Sormamiz gereken iktidar konumunda olanlarin niyetlerinin ve amaglarinin ne
oldugu degil, hangi kurum ve pratiklerde bu amacin nasil gerceklestirildigi
olmalidir (Foucault, 1992: 42). Dolayisiyla ataerkil iktidarin kadin bedeni
denetimini tartisabilmek icin bakmamiz gereken bu denetimi saglayan erk
degil, kadinlarin kendilerinden beklenen toplumsal rollerle sekillenen giindelik

hayat deneyimleridir. Fakat bu tartismadan ©6nce ataerkil iktidarin bu metin
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acisindan ne anlama geldigi netlestirilmelidir. Bu amag¢ dogrultusunda
calismanin bundan sonraki boliimii ataerkil iktidar kavraminin ve bu iktidarin

kadin bedenlerini denetledigi temel alanlarin tartisilmasiyla ilerleyecektir.

1.2. Ataerkil Toplumlarda Kadin Bedeni Denetimi

[k anlami, soyun atadan —babadan- ogula gectigi, kadinlarin ezildigi, erkek
egemen diizen olarak anlasilan ataerki, tamiminda ve kullaniminda fikir
birligine varilmanin neredeyse imkansiz oldugu, oldukca tartigmali bir
kavramdir (Pateman, 1988: 8; Yuval-Davis, 1996: 27; Kandiyoti, 2007: 121,
Walby, 1990: 19). Ataerki kavrami iizerinden yiiriitiilen feminist tartismalari
iki baghk altinda toplayabiliriz: kavrama atfedilen anlamlarin ve kavramin

tanimlanisinin yol actigi tartismalar.”

Kadin hareketi tarithi boyunca ortaya c¢ikan farkli feminist duruslar ve
beslendikleri goriisler ataerki kavraminmi degisen anlamlara gelecek sekilde
teorize etmislerdir. Kavrami feminist literatiire dahil eden radikal feministler,
ataerkil diizeni erkeklerin sistematik olarak kadinlar1 baski altina aldigi ve
kadinlar1 hapsettikleri ikincil konumdan fayda sagladiklar1 bir sistem olarak
diisiinmiis ve toplumsal olarak erkek arzusu etrafinda kurgulanan cinselligin bu
sistemi devam ettiren en Onemli sebep oldugunu One siirmiislerdir. Marksist

feministler ise ataerki tartigmalarinda radikal feministlerden oldukc¢a farkli bir

* Bu tartigmalar neredeyse her durumda birbirinden beslenir ve i¢ ice gegmistir, fakat
sistematik olarak ilerleyebilmek i¢in boyle bir siniflandirma yapmak gereklidir.
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diisiince bi¢imi Onerirler. Ataerkinin kapitalizmden ayr1 bir sistem olarak
diisiiniilemeyecegini 6ne siiren Marksist feministler cinsiyet esitsizliklerini
kapitalizm ve siif hiyerarsisi baglaminda anlamlandirmislardir. Marksist ve
radikal feminist teorilerin sentezi olarak nitelendirilebilecek ikili sistem teorisi
ise kapitalizm veya ataerkiden birini merkeze almaktansa ikisinin
eklemlendigini savunmus ve kadinlarin baski altina alinmasinin sebebinin
birbirini besleyen ataerkil-kapitalist sistem oldugunu One siirmiistiir (Walby,
1990: 3-14). Ataerkiyi erkeklerin kadinlara uyguladigi baski olarak goren
radikal feminizme, cinsiyet esitsizligini kapitalizmle ag¢iklamaya calisan
Marksist feminizme ve ataerkiyi sinif sorunundan ayristirmayan ikili sistem
teorisine en giiclii elestiri ataerki kavramini reddetmeyi Oneren post-yapisalci

ve post-modern feministlerden gelmistir.

Post-modernist ve post-yapisalct feministlere gore oncelikle ataerki gibi biiyiik
kavramlar tarihsel ve kiiltiirel olarak duraganligi —degismezligi- imledigi i¢in
Ozcii olma tehlikesi tasir (Walby, 1990: 15). Dahasi toplumsal cinsiyet
kavraminin da tipki cinsiyet gibi kiiltiirel olarak tiretilmis oldugunu diisiinen
post-modern feministler agisindan biyolojik farkliliklar —cinsiyet- veya biyoloji
tizerinden tretilen toplumsal farkliliklar -toplumsal cinsiyet- biitiin kadinlarin
ayn1 Ozelliklere sahip oldugu anlamim iretir. Dolayisiyla ataerkiyi “bir
kadinlar kategorisi olusturarak” tartismak ona evrensel bir statii kazandirir

(Butler, 2008: 92).
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Ataerki kavramindan iiretilen anlamlar kadar bu kavramin birincil tanimi da
feminist diigtiniirler tarafindan farkli agilardan tartisilmis, eksiklikleri desifre
edilmistir. Oncelikle ataerki kavrammna ismini veren, erkin sahibi olup
ogullarina aktaran “ata” kapitalist modernlesme ile birlikte degisen iiretim
sirecleri nedeniyle giiciiniin kaynagi olan ekonomik baglayiciligini yitirmis,
erkini ogullarina paylastirmak zorunda kalmistir. Bu nedenle ataerki kavrami
erk sahibi ata ile bagdastirildiginda “modern politik diisiincenin ataerkil teoriyi
ic yliz y1l once oldiirlip gbmmesi” (Pateman, 1988: 19) gibi bir yorum hatasi

haklilastirilmis olur.

Ataerkil cinsiyet rejimini radikal feministlerin yaptig1 gibi ‘“‘erkeklerin
kadinlara baski kurdugu, ezdigi ve somiirdiigii bir sistem” olarak diisiinmek
olduk¢a sorunlu bir kavramsallastirmaya yol acar (Walby, 1990: 3). Oncelikle
boyle bir kavramsallagtirma giic iliskilerini cinsiyet farkliliklarina indirgeyerek
farkliliklarin g6z ardi edildigi sabit bir kadinlar ve erkekler kategorisi yaratir,
bu diizeni tarihe sabitler (Butler, 2008: 92; Hunnicutt, 2009) ve miicadele
ihtimalini yok eder. Dahasi cinsiyet ayriminin altinin c¢izilmesi kadinlarin
yasadig ikincilligin kaynagi olarak politikayr degil kisisel ve toplumsal
iliskileri isaret ederek bu sorunun kadin ve erkegi tam olarak esit gbren yasalar
sayesinde ¢oziilebilecegi gibi yanls algiya sebep olur (Pateman, 1988: 19-20).
Ataerkil sistem kadinlarin erkekler tarafindan baski altinda tutuldugu bir rejim
olarak tamimlandiginda hem erkeklerin diger erkeklere uyguladigir siddet
aciklanamaz, hem de kadinlarin gorece az erkek siddetine maruz kaldigi

toplumlar 6yle olduklar1 halde ataerkil olarak nitelendirilemez (Hunnicutt,
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2009). Son olarak boyle bir kavramsallastirma rejimin tek cinsiyet tarafindan
devam ettirildigi gibi gercek olmayan bir sonuca varir. Oysa Deniz
Kandiyoti’nin belirttigi gibi kadinlar bu sistemde var olabilmek icin ataerkil

ortintiileri devam ettiren bir “pazarlik” yaparlar (2007: 126).

Ataerkil iktidarin anlasilmasinda Foucault’nun iktidar analizi feminist
tartismalarla birlikte diisiiniilebilir. Foucault’ya gore iktidar bir grubun diger
gruplar iizerindeki egemenligi olarak goriilmemeli, iktidara sahip olanlar ve
olmayanlar gibi kat1 ayrimlara gidilmemelidir. Iktidar ag biciminde bir yapidur,
bireyler kimi zaman iktidarin uygulayicisi konumunda bulunur kimi zaman ise
iktidara uymak zorunda kalirlar (Foucault, 2004: 43). Ataerkil iktidarin
Foucault’'nun o6nerdigi iizere bir ag biciminde diisiiniilmesi hem bu rejimi
devam ettiren kadinlarin hem de rejimden zarar goren erkeklerin varligini
anlamamiza olanak tanirken bu sistemi cinsiyet ayrimciligl ile es goren

caligmalarin diistiigii yanilgilardan kurtulmamizi saglar.

Uzerinde bu kadar yiik tasimasina ragmen kadimlarin ikincil konumunu
aciklamak icin feminist teori acisindan var olan en gecgerli kavram olan ataerki
kullanilmadan O©nce sinirlarinin belirlendigi, kavramdan edinilen anlamin
aciklandigr bir tanmima ihtiya¢ duymaktadir. Bu calisma boyunca ataerki,

Fatmagiil Berktay’in kavramsallastirdigi anlamda kullanilacaktir:
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Ataerkil sistem, esas olarak erkek cikarlarin1 korumakla birlikte artik
erkeklerin iradelerinden bagimsiz nesnel bir gerceklik haline gelmistir.
Ancak bu ataerkil sistemin orgiitlenmesinin ve uygulanmasinin tarihsel ve
kiiltiirel olarak farklilik gosterdigi gercegini ortadan kaldirmaz. Aksi
halde tarih disina diismek ve bu kavrami “cinsiyet¢ilik” ile esanlamli

kullanmak tehlikesiyle karsilasilir (Berktay, 1996: 24).

Bu baglamda c¢alisma boyunca ataerkil iktidarin denetim bigimleri
sorgulanirken kadin bedenlerinin merkeze alinmasinin sebebi erkek bedenlerin
denetlenmedigi diisiincesi degil, bu sistemin kadin bedenlerini denetleme

giicliniin her seye ragmen gorece giiclii ve etkili olmasidir.

Ataerkil iktidarin kadin bedeninde yogunlagmak {iizere her iki cinsiyeti de
diizenlemeye, denetlemeye calisan, birbirini besleyen mekanizmalarla ilerleyen
ag biciminde bir yapisi oldugu ortadadir. Bu diizenleme mekanizmalarini
birbirinden ayirarak somutlagtirmaya calismak beraberinde bir takim sorunlari
getirmekle birlikte sistematik bir ilerleme i¢in kacinilmazdir. Bu nedenle
calismanin ilerleyen boliimlerinde oncelikle ataerkil iktidarin kadin bedenlerini
denetledigi baslica alanlar olan bedenin goriinme bi¢imi, bedenin bulundugu
yer ve bedene yliklenen cinsellik tartigilacak, sonrasinda bu denetim alanlarinin
kesistigi sinirlar {izerinden ataerkil rejimde kadin bedeninin kime ait kilindigi

sorgulanacaktir.
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1.2.1 Bedenin Nasil Goriiniiyor?

Toplum icinde yasayan beden sadece bedeni tasiyan 6zneye degil, toplumun
ongordiigi dogruluk ve giizellik ideallerine de aittir. Farkli bir ifade ile beden,
toplumsal olarak insa edilmekte, denetim mekanizmalarinca sekillendirilmekte
ve bu denetimi iizerinde tasimakta, baska bedenlere iletmektedir. Bedenin
toplumla iliskisini kuran, ilk diizlem baska gozler tarafindan goriilmek suretiyle
anlam kazanan -kazandirilan- fiziksel oOzellikleridir.  Toplumsal bakisin
nesnesi olan bedenin yargiya ve denetime en agik oldugu alan toplumsal olarak

belirlenen giizellik normlaridir.

Insan bedeninin sosyokiiltiirel bir insa oldugu tezinden yola cikan calismalar
tarih boyunca degisen toplumsal normlar ve yarattig giizellik idealiyle bedenin
de sabit kalmadigimi ortaya cikarmistir. Yeterince yiyecek bulamayan
geleneksel toplumlar sismanligr bedenleriyle calismayan ve iyi beslenen iist
siniflarin bir 6zelligi dolayisiyla bir giizellik normu olarak kabul ederken,
modern toplum zayiflig1 normlastirmakta, kilolarin1 koruyabilen, spora zaman
ayirabilen insanlar1 idealize etmektedir (Freund ve McGuire’dan aktaran User,

2010: 135).
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Giiniimiize ulasan eserler toplumsal kontroliin iirettigi “ideal giizellik™ mitinin
ilkcaglardan bu yana bedeni sekillendiren bir olgu oldugunu gostermektedir.
Siileyman Peygamber’in yazdig1 Nesideler Nesidesi kitab1 hakkinda vaaz veren
Hugo Folietinus’un (ortacag filozofu) ideal kadin memesi tanimi - “giizel
olanlar biraz firlak, ama Olciilii dolgunlukta goriiniinlerdir... sinirlanmis,
bastirilmamis, ziplamalarin1 6nlemek i¢in nazikce baglanmis” (Eco, 2006: 154)
- ile es zamanl ve sonrasinda ortaya ¢ikan “sovalye asklarinda betimlenen
kadin goriiniisii, hatta cocuk Isa’yr kucaginda tutan, simsiki Kkorsajiyla
gogiislerini belli belirsiz destekleyen Kutsal Bakire nin sayisiz heykeli” birebir
iliskilidir (Eco, 2006: 158). “Ideal giizellik” mitiyle hem disil hem de eril
beden denetlenir fakat kisa bir tarih okumasiyla kadinlarin bu denetimi
erkeklerden daha agir, uzun siireli ve oliimciil sinirlarda yasadigini gérmek
miimkiindiir. Cin toplumunda 20. yiizyilla kadar kiz ¢ocuklarina ayaklarinin
kiiciik kalmas1 amaciyla, yiiriime yetilerini kaybetmelerine neden olan demir
ayakkabilar giydirilmistir; kimi Afrika kiiltiirlerinde kadinlar 6liimlerine sebep
verebilecek sekilde siinnet edilmektedir; Taylandli Padaung kabilesi kiz
cocuklarinin boynuna daha sonra cikarildiginda boynun kirilmasina sebep olan
metal halkalar takmaktadir (User, 2010: 138). Kadin bedenlerini “6liimiine
giizel” olmaya zorlayan bu yaptirimlarin yaygin olarak yapildig: iizere tarihsel
ve cografi olarak uzakta -ge¢cmiste ve Dogu’da- oldugu diisiiniilmemelidir.
Aksine anlamli ve kapsayici bir tartisma yiiriitebilmek icin Dogu’nun
“gelenekleri” Bati’nin “zayiflig1 bir giizellik ideali olarak dayatan bir kiiltiiriin

dogrudan sonucu olarak yasami tehdit eden beslenme bozukluklar1 ya da

3 ilkcaglardan bu giini giizelligin anlami/anlamlandirilisi ile ilgili kapsamli ve derinlemesine bir
calisma icin bkz: Umberto Eco (2006).

24



yasami tehdit eden herhangi bir estetik ameliyatla birlestirilmelidir” (Hooks,

2002: 48).

Ataerkil iktidarin kadin bedeninin denetimini sorunsallastiran caligmalarin
onemli bir kismi kadin bedeni ic¢in dayatilan zayif olma idealini -
zorunlulugunu- tartigmaktadir. Bu calismalar bir yandan medyanin kadin
bedeni iizerindeki etkilerini desifre ederken diger yandan kadinlarin bu siireci

nasil deneyimlediklerini ortaya ¢ikarmaktadir.

Diinya genelinde yapilan calismalar kadinlarin kayda deger oranda fiziksel
goriintislerinden memnun olmadiklarini ortaya ¢ikarmistir. 2004 yilinda farkl
ilkelerde yasayan 3200 kadin goriismeci ile yiiriitiilen “The Real Truth About
Beauty: A Global Report” isimli ¢alisma kadinlarin %72’sinin kendisini giizel
ve cekici bulmadigini, %47’sinin asirt kilolu oldugunu diisiindiigiinii ve
%70’inin goriiniisiinden duydugu rahatsizlik nedeniyle sosyal etkinliklere
katilmaktansa evde durmayi tercih ettigini ortaya cikarmistir (2004). Kadinlarin
onemli bir oraninin dig goriiniisiinii begenmemesi, oldugu ve olmasi istenen —
icsellestirerek olmay1 istedikleri- ideal kadin bedeni arasindaki kapanmaz
farktan kaynaklanmaktadir. Kadinlarin bedenlerine dair yaratilan ideal kadin
imgesi bir yandan kadinlarin ideale yaklagmak ugruna iistiin emek ve caba
gostermesini ve bu sirada tiiketerek kapitalizme hizmet etmesini saglarken
diger yandan kadinlarin daimi eksiklik hissi nedeniyle toplumsal hayatla

sorunlu bir iliski kurmasina sebep olur. Bu dongii asla sona ermez c¢iinkii
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Giilnur Elcik’in belirttigi gibi amaglanan, ideale ulagsmak veya ulagmamak
degil, ulasamama halinin siirekliligidir (2010: 138). Kadin bedenlerinin ayn1 ve
zayif olmasim talep eden eril arzu sadece kadinlarin ulagilamayacak bir ideal
ugruna verdikleri ¢aba iizerinden degil ayn1 zamanda itaatle iligskilendirilerek
okunmalidir. Naomi Wolf, kadinlarin zayif olmasinmi mecbur kilan “kiiltiirel
saplanti”nin kaynaginmi kadin giizelligine dair bir takintida degil kadinlarin
mutlak itaatine duyulan arzuda aramamiz gerektigini belirtir ve bunun
ataerkinin kadinlar1 kontrol etme yontemlerinden biri oldugunu savunur (Wolf,

1991: 187-189).

Kadin bedeninin eril iktidar tarafindan disipline edilis bi¢imini tartigan,
kadinlarin mecbur birakildiklart giizellik- zayiflik ideali ve bu idealin kadinlar
tizerinde yarattig1 etkiyi desifre eden ¢alismalar oldukga fazla olmakla birlikte,
iktidarin kadin bedeni iizerinde denetim kurdugu diger bir alan olan bedensel
temsili, ‘“se¢imi Ozneye ait olan” giyim, sa¢ ve makyaj gibi konulari
sorunsallastiran c¢alismalar gorece kisitlidir. Oysa se¢imi kimliklerin ifade
edilmesinde 6nemli bir ara¢ olan, Ozneye aitmis gibi goOriinen bu temsil
mekanizmalar1 kadin bedeninin eril diisiince tarafindan disipline edilmesinde

ve bu denetimin goriiniirliigliniin anlagilmasinda oldukga islevseldir.

Oncelikle bedeni kapatamaya, siislemeye, ifade araci haline doniistiirmeye
yarayan giyimin en Onemli islevi Sylviane (1998) ve Baoliang’in (2010)

dikkatimizi cektigi lizere cinsiyetler aras1 farki derinlestirmesidir. Sylviane,
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“Yiiksek topluklu bir ayakkabi giyen ve dudaklarina ruj siiren bir kadin kadin
kiliginda oldugunun biitiiniiyle bilincindedir. Peki, ama ciippeyle papaz
olunmuyorsa eger, giysiyle kadin ya da erkek olunabilir mi?” (1998: 17, vurgu
yazara aittir) diye sorar. Baoliang, kendi sorusuna “toplumlar cinsiyet ayrimini
bitki ve cicek yetistirir gibi gelistirirler. Gelistirmek her zaman dogal 6zelligi
yapay Yyollarla biiylitmek ve giizellestirmek, abartmak, siislemek anlamina
gelir, tipki ylize makyaj yapilmasi ya da bir bedenin giysilerle siislenmesi gibi”
(1998: 17-18) cevabimi veren Sylviane ile aynmi fikri paylasir ve “Disney
Animated Bodies: Philosophising Patriarchal Gender” (“Disney’in Animasyon
Bedenleri: Ataerkil Toplumsal Cinsiyet Felsefesi”) makalesinde ¢izgi filmlerde
erkek karakterlerin ya kiyafetsiz ya da sadece bir kiyafetle cizildigini, kiz
cocuklarinin ve kadinlarin ise asla ¢iplak olmadigini, farkli ortamlar i¢in farkl
kiyafetler icinde ama mutlaka elbise veya etek giymis sekilde c¢izildigini
belirtir. Yazara gore gercek hayatta izdiisimii olan bu edim yine gercek
hayattaki bir kurali isaret etmektedir: “kadin olmanin anlami zaten kiyafetlerle
belirlenmistir” (Baoliang 2010: 111). Giindelik hayatimizda siklikla
deneyimledigimiz iizere “giysiler hi¢cbir zaman kendilerinden ibaret degiller,
hep isaretlerle yiikliiler” (Bora, 2011: 140). S6z konusu kadin bedeni, yani
anlami kiyafetlerle belirlenmis beden olunca bu isaretler daha da giiclii

olmaktadir.

Kadinlarin giyinme bicimleri hicbir zaman kisisel tercihlerin sonucunda

belirlenmemistir, aksine kadinlar tarih boyunca kiyafetleri i¢in miicadele

vermek zorunda kalmiglardir. Bu miicadelelerin en eskisi kadinlar ve erkekler
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arasinda kiyafet farklar1 sayesinde derinlestirilen cinsiyet ayrimina zarar verme
ihtimali olan pantolondur. Kadinlarin kamusal alanda pantolon giyme haklarina
dair tartigmalar birinci dalga feminist hareketin dogus yillarina denk
diismektedir. 1860 yilinda Roxey Ann Caplin tarafindan yazilan Health and
Beauty: or, Women and Her Clothing kitabiyla birlikte baslayan, Amerika,
Almanya ve Fransa’da destek godren miicadele sonucunda 1900’lerin basinda
kadinlar pantolon giyme hakkina sahip olmuslardir. Bu miicadelenin temel
dayanag kadinlarin hali hazirda giydikleri kiyafetlerin insan anatomisine ciddi
zararlar veren korseleri gerekli kilmasiydi. Kadinlarin sadece daha rahat ve
saglikli oldugu icin talep ettikleri ama biiyilk miicadele vermeleri gereken
pantolonda sembollesen giyim 6zgiirliigii feminist hareketin 6nemli bir tartisma
konusu haline geldi. Ataerkil iktidarin kadin bedenlerinin goriiniimiine dair
yasal miidahalesi ile ilgili dikkat cekici bir 6rnek olan pantolon konusu bu
calismanin yapildigr sirada Tiirkiye’de tartisiilmaya devam etmekte. Kadin
memurlarin is yerlerinde pantolon giymesini yasaklayan 1982 tarihli
yonetmelik 3 Ocak 2002 tarihinde degistirilmis ve kadinlarin “strech, kot ve
benzeri olmamak kosuluyla” pantolon giymelerine izin verilmistir. Fakat bu
izin kadin milletvekillerini kapsamamaktadir. Kadin milletvekillerinin mecliste
pantolon giymesi 12 Haziran 2011°de milletvekili secilen Safak Pavey’in
yemin toreni sirasinda protez bacaginin goriinmesi ile baglamistir. Kendisinin
boyle bir talebi olmasa da (Kose, 2011) bu tartigmalar kadin milletvekillerinin
pantolon giyebilmesini talep eden yasa Onerisine sebep olmustur. Bu 6nerinin

kadin milletvekillerinin bedensel temsil anlaminda 6zgiirliigiine dair bir anlam
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tasimayan, engeli goriinmez kilmaya yonelik bir erkekler cemiyeti karari

oldugu, Pavey’in fikrinin dahi alinmadig diisiiniildiigiinde, olduk¢a agiktir.

Sonug olarak kadinlar ve erkekler arasinda kiyafetlerle belirlenmis, sabitlenmis
farklilig1 siliklestirme tehlikesi tasiyan pantolon giyme “hakki” kimi
durumlarda eril yasalara kars1 uzun yillar miicadele vermeyi gerektirirken kimi
zaman ‘“zaten kadin bacag1” olmayan bir protezi kapatmak i¢in erkeklerce
litfedilmistir. Her iki durum da ayni seyi isaret eder: Kadinlarin giyinme

Ozgiirligii eril iktidarin belirlenim alanindadir.

Kadinlarin pantolon giyme hakkina dair tartismalar bir yandan cinsiyetler arasi
farka siliklestirecegi argiimanlariyla karsilanirken diger yandan kadin bedeninin
gizlenmesi- belirginlesmesi, goriiniir olmasi tartismasini dogurur. Flugel’e gore
cinsel farkliligin 6nemli gOstergelerinden biri, cinsel libidonun kadinlarda
erkeklere oranla daha genis bir alana yayilmasidir. Yazarin deyimiyle
“..kadmnlarda bedenin tamami cinsellestirilmistir, erkeklerdeyse libido daha
cok genital bolgede yogunlasir Dolayisiyla kadinin bedeninin herhangi bir
boliimiiniin teshiri, erkegin buna denk diisen boliimiiniin teshirinden daha
erotik bir etki yapar” (Flugel’den aktaran Silverman, 1998: 189).
Erotiklestirilmis kadin bedenini tamamen Orten ama sadece Ortmeye degil
belirli gostergeleri tasimaya yarayan kadin kiyafetlerinden en belirgininin bu
calismanin yapildigi zamanda Tiirkiye’de de tartisilan tiirban, carsaf, tesettiir
oldugu soylenebilir. Oncelikli amacit kadin bedenini erkek bakisindan

korumakmis gibi goriinen tesettiir Fatima Mernissi’nin dikkatimizi ¢ektigi
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izere yalnizca bakistan gizlemez ayni1 zamanda cinsler arasi ayrimi vurgular ve
yasak, mahrem olani isaret eder (aktaran Gole, 2001: 127-128). Dahas1 Tiirkiye
orneginde oldugu gibi tesettiir bireysel bir tercih olmaktan cok "kadin bedeni
tizerinden gotiiriilen bir iktidar miicadelesi" zeminidir (Alankus ve Cavdar,
2000: 93). Ciinkii “ozgiirliik miicadelesini” kadinlar kadar hatta onlardan daha
fazla savunanlar siyasi iktidarlardir. Ustelik bu iktidar miicadelesi sadece iilke
sinirlartyla sabitlenmemistir. Aksu Bora’nin aktardigi iizere 11 Eyliil olaylar
sonrasinda Ortadogu’ya uygulanan siddetin en belirgin temas: ‘‘gericiler
tarafindan kapatilan kadinlarin 6zgiirliiklerine kavusturulmasi” idi. Afganistan
isgalinin “hakli” gerekg¢esi olarak “burkasindan hiiziinlii kara gozleri goriinen”

kadinlarin kurtarilmasi gosterilmisti (Bora, 2008: 56).

Kiyafet her ne kadar cinsiyetler iistii bir kimlik ifade bicimi olsa da sz konusu
kadin bedeninin Ortiilmesi oldugunda bu mesele ¢ogunlukla eril iktidarlarin
siyasi tartismalarina zemin olmustur. Tiirban meselesinin kadinlarin
bedenlerini istedikleri bicimde kamusal alanda var etmelerinden eril siyasetin
kendi diisiincesinin “kendi kadinlari’nin bedeninde somutlasarak kamusal-

siyasal alanda 6zgiirce var olmas1 arzusuna kaydigin gormek gii¢ degildir.

Kadinlarin kamusal alana cikis bicimlerinin siyasal anlamda merkezi 6nem
kazandigr meselelerin en tartismali ve giincel olanlar1 kadin-erkek arasindaki
sinirlar siliklestirirken kadin bedenini belirginlestiren pantolon ve kadin-erkek

arasindaki smirt belirginlestirirken kadin bedenini siliklestiren tesettiirken

30



tiirbanin kapattig1 kadin sag¢inin denetimi yeni bir mesele degildir, aksine uzak
tarihsel tartismalara uzanmaktadir.

Sag, insanlik tarihi boyunca 6nemli sembolik anlamlar tasimistir ve ilk giinden
bu yana kazandigi anlam cinsiyete gore degismistir. Erkeklerin saglarinin
genelde kisa olmasi makbulken bazi din bilimciler kadinda kisa sagin tanrinin
buyruguna karsi ¢ikmak anlamina geldigini savunmustur (Cabuklu, 2004: 114).
Kadin olmanin anlami uzun sagla belirlenirken saca verilen bicim de kadinlari
siniflandiran bir araca doniisebilmektedir. Daginik ve uzun saclarla tasvir
edilen ve giiciinii kaybetmesi i¢in saglar1 kazinan cadilarin viicutlarinda anlam
buldugu iizere kadin sa¢1 bir yandan uzun olmak zorunda iken diger yandan
cinselligi “cagristiracak sekilde” daginik olmamalidir. Dogay1 zapt etmenin
dogal bedeni kontrol altinda tutmanin hi¢ olmadigi kadar 6nemli oldugu
aydinlanma doneminde ise kadinlarin saglarinin “inzibat altina alinmas1”,
“vahsiliginden kurtarilmast” dolayisiyla sahiplerinin erdemliligini gostermesi
icin saglarin simsiki toplanmasi gerekmistir (Cabuklu, 2004: 115-118).
Aydinlanmadan giiniimiize ciddiyet belirtisi olan siki ve toplu sa¢ varligim
korurken daginik saglar da kozmetik iiriinler yardimiyla belli formlarda
sekillendirilmekte, sabitlenmektedir; ciinkii daginik sa¢ cinselligi oldugu kadar

bakimsizlig1, 6zensizligi imler ve “kadin gibi” olma tanimin1 dogrulamaz.

Sonug olarak yasalar ve yasalarin ¢ogu zaman beslendigi toplumsal yasam
bicimleri tarih boyunca farkli fiziksel goriintii bicimlerine anlamlar yiikleyerek
bedenin nasil goriinecegine miidahale eder. Bireysel tercih anlaminda en 6zgiir

olunabilecek alanlardan biri olan fiziksel goriiniis kadin bedenleri s6z konusu
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oldugunda gercek bir denetim alanina doniisebilir. Ustelik bu denetim
icsellestirilmis olmast nedeniyle tercihler bireyselmiscesine deneyimlenir,
norm ve sapkin arasindaki sinirin verdigi endise kadinlarin giindelik hayatlarini
yonlendirirken farkli kadin bedenleri arasinda hiyerarsik bir ayrim ve en

nihayetinde iktidar iliskisi yaratir.

1.2.2 Bedenin Nerede Duruyor?

Tarihsel ve antropolojik caligmalar ilk caglardan itibaren 6zel-kamusal alan
arasinda hiyerarsik bir iliski kuruldugunu, kamusal alanin toplumsal iligkilerin
stirdiiriildiigii, savaslarin, anlagsmalarin yapildigi, siyaset ve iktidara katilimin
gerceklestigi “Onemli” mekanlar1 imlerken 6zel alanin daha ¢ok aile ve yakin
cevreyle yiiriitiilen 6nemsiz islere ayrildigin1 ortaya c¢ikarmistir (Donovan,
2007: 22-26 ve 97-99). Feminist calismalar ise neredeyse her yerde ve her
donemde kadinlarin degersiz olana, ev i¢i alana ait kabul edildiklerini ve bu
ayrimin cinsler arasi hiyerarsinin en onemli sebeplerinden biri oldugunu 6ne
stirmiistiir (Donovan, 2007: 325). Dolayisiyla kamusal alan ve 06zel alan
arasindaki ayrim basit bir mekansal ayriligi degil karmasik bir cinsiyet

ayrimciligini igerir.

Sanayi devrimi ile is yeri ve ev mekaninin hi¢c olmadigi kadar birbirinden
ayrilmasi1 akilciligi, parayi, sinifi ve siyaseti kamusal alanla yani erkekle

Ozdeslestirirken kisisel iligkileri, aski, cinselligi ve ahlaki ©zel alanla
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sinirlandirmistir  (Donovan, 2007: 19-20; Williamson, 1998: 139). Bu
siniflandirmada “Onemsiz” mekanin kadinin payina diismesi tarihsel ataerkil
iktidarin bir sonucudur. Dahas1 aydinlanma diisiincesinin ikili karsitliklara ve
bu karsithiklar arasindaki hiyerarsiye dayanmasi sebebiyle kadina ait goriilen
0zel alan kadinla 6zdeglesen her sey gibi degersiz goriilmiistiir. Evin kadinlarin
yasam alami olarak kabul edilmesinin tek sebebi 0zel alanla 6zdeslestirilen
degerlere sahip ¢ikma sorumlulugu degildir. Kadinlarin bilinen tarih boyunca
erkegin otekisi olarak kurgulanmasi, bagimsiz 6znelliginin inkar edilmis olmasi
(Beauvoir’dan aktaran Berktay, 2006: 131) ve erkege bagimliliklarinin
kadinlarin korunmaya muhta¢ dogasindan kaynaklandiginin diisiiniilmesi,
dahasi kadinlarin erkeklerin sadece otekisi degil ayn1 zamanda onlara tabi olan
olduklar1 icin ev ici alanda daha giivende olacaklarinin iddia edilmesi
(Pateman’dan aktaran Oztiirk, 2000: 62) nedeniyle kadinlarin kamusal alanla

kurduklart iliski daima sinirli olmustur.

Antik kent devletinin ortaya cikisindan beri “uzak kendilikler” olarak var olan
(Arendt, 2000: 65) sanayi devrimi ile birlikte derinlesen kamusal alan ve 6zel
alan ikiligi 19. yiizyilda artan mekansal yapilanmalar sonucu Massey’in
tabiriyle “kadinlarin hapsedildigi” bir ayrima doniismiistiir. Yazara gore
“kamusal kent erkekler icindi; bulvarlar ve kafeler, barlar ve genelevler
erkekler icindi. Bu yerler erkeklerin tiikketim mekanlar1 oldugundan kadinlar
buraya girememislerdir. Modernizmin sosyal mekanlar1 olan kentin kamusal

mekanlari, erkeklerin mekanlari olarak yapilandirilmistir” (Massey, 1994:234).
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Kadinlarin “hapsedildigi” bir karsithigi imleyen 6zel alan ve kamusal alan
arasindaki ayrim neredeyse insanlik tarihi ile yasittir ve farkli tarihsel,
toplumsal baglamlarda bu karsithigin tiretildigi 6rnekler bulunabilir. Bu ¢alisma
acisindan 6nemli olan kamusal alan 6zel alan ayriminin izlerinin takip edildigi
galhsmallaur4 1s18inda ortaya c¢ikan toplumsal yasam bigimlerini, bu ayrimin
tirettigi, cinsiyetlendirdigi, bedenleri tartisabilmektir. Ciinkii “mekéanlar birer
iktidar araci olarak islev goriir, belirli iktidar bi¢cimlerini kurar veya var olan

iktidar bi¢imlerini giiclendirir” (Zengin, 2011: 69).

Kamusal alana cikis cinsiyet¢iligin anlasilmasinda merkezi bir 6nem tasir;
kadinlarin bilinen tarih boyunca 6zel alanla, erkeklerin kamusal alanla
iliskilendirilmis olmasi bu tiirde kisilikleri iireten toplumsallasmalara sebep
olmustur (Craib, 2006: 173). Diger bir ifade ile evi ici alanin “giivenilirligi”
icine yerlestirilen kadinlar i¢in disaris1 daima tekinsizdir. Giintimiizde her ne
kadar kadinlar egitim, is ve siyaset gibi alanlarda yasal 6zgiirliiklerini kazanmis
ve bu alanlarda yer alabilmenin gerekliligi olarak kamusal alana daha fazla
temas etmeye baslamis olsa da kamusal alan-6zel alan ayriminin ataerkil yapisi
ile dogrudan ilgili olarak kadinlar i¢in kamusal alan 6zgiirliginden bahsetmek

gercekci olmayacaktir. Cogu zaman yasalarin ¢izdigi sinirlarin daha derinlerini

* Pateman (1983), Berktay (2006), Alkan (2005) .
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toplumsal yap1 ¢izmektedir ve kadinlarin ev disindaki zamanlarimi da bu

toplumsal mekanizmalar sekillendirrnektedir.5

Kadinlarin kamusal alana ¢ikiglari, beraberinde daima bir endise getirir; bu
endise kimi zaman disarty1 yasak kilarken kimi zaman mekan ve zamanla
kisitlanmis bir “Ozgiirliigi” var eder. Erkeklerden farkli olarak kadinlarin
kamusal alan kullanimi belli yerler ve belli saatler ile belirlenir, bagka bir
ifadeyle kadinlarin kendi kamusal alanlar1 ve zamanlar1 vardir (Scraton ve
Watson, 1998). Kadinlarin kamusal alanin tamamindan veya belli bir
boliimiinden dislanmalarinin sebebi giivenlik ve risk faktorleriyle ilgilidir.
Demir’in belirttigi gibi kentsel mekanlar farklilasan deneyimlere gore
insanlarin zihinlerinde giivenlik derecelerine gore kiimelendirilir ve kadinlar
giivenlik tehditleri nedeniyle bazi mekanlardan -ozellikle baska kadinlarin
olmayacagi aksam saatlerinde- uzak dururken zorunlu kaldiklar1 durumlarda bir
erkegin muhtemelen yasamayacagi korku ve endiseyi hissederler (Demir, 2002;
Alkan, 2005: 54). Bu korku ve endisenin kadinlarin davranislarini
yapilandirdigin1 ve cinsiyetlendirilmis toplumsal rolleri gii¢lendirdigini
savunan Day (2001), giicsiizliiklerinin vurgulanmasi nedeniyle kamusal alanin
kadinlar i¢in daima tehlike ile birlikte anildigini belirtir. Sonugta yasal olarak

bir engel bulunmamasina ragmen “kadinin giivenilmez mekanlara

> Kadinlarin kamusal alandaki yasamlarini sekillendiren toplumsal yap1 siiphesiz 6zel
alandaki yasamlarina da miidahale etmektedir. Susan M. Okin’in de belirttigi gibi evi
ici iglerin paylasimi, c¢ocuk bakimi gibi sorumluluklar sosyal olarak
yapilandirilmaktadir dolayisiyla 6zel hayat ekonomik ve politik hayattan bagimsiz
diisiiniilemez (1991: 75-76). Bagka bir ifade ile feministlerin yillardir sdyledigi gibi
“ozel olan politiktir”.
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saliverilmeme” (Kiimbetoglu, 2001: 276) diislincesi ve bu diisiincenin
icsellestirilmesi nedeniyle kamusal alan dogrudan olmasa da dolayli olarak
kadinlara yasaklanmis mekanlar ve zamanlar icermektedir. Bu noktada
Foucault’nun igsellestirilmis iktidar tartismasini hatirlamakta yarar vardir.
“Normal” ve sapkin arasindaki cizginin Ozneler tarafindan giindelik
hayatlarinda deneyimlenerek yeniden iiretildigini diisiiniirsek (Foucault, 2010:
107) kadinlarin bahsi gecen yasak alanlara ve yasak zamanlara bir direnis
gostermedigi, bireysel olarak bu alanlardan uzak durmayi tercih ettiklerine dair
diisinme ve pratik bicimlerini anlamli bulabiliriz. Daha agik bir ifade ile
kadinlar kendilerine toplumsal olarak yasaklanmis, erkek niifusunun yogun
oldugu yerlere gitmeyi ve ge¢ saatlerde sokaklara ¢ikmayi “zaten istemezler”,
clinkii “normal” olan budur. Kadinlarin giivenlik agisindan en tehlikede
olduklar yer ev® olmasina ragmen sokaklardan sakinmalar1 ve kendilerini geri
cekmeleri kadin bedeninin denetimi ile birebir ilgilidir. Algis1 gerceginden
kuvvetli olan risk sdyleminin ve bu sdylem dolayimminda icsellestirilerek
gerceklestirilen giindelik pratiklerin asil amaci1 “kadinlarin yerine iliskin eril
algiyr” (Rose’dan aktaran Alkan, 2005: 56) dogrulamak, saglamlastirmaktir.
Kadinlarin yerinin neresi olduguna dair var olan eril algiyr Jean-Jacques

(13

Rousseau c¢arpict bir bicimde anlatir: “ ...evinin disindaki bir kadin pariltisini
kaybeder, sahip oldugu gercek siisiinii yitirir, kendini acik eder. Ne yaparsa

yapsin kamusal alanin onun yeri olmadig agiktir...” (aktaran Parkins, 2002: 7).

Sonu¢ olarak kadinlarin evden c¢ikip nereye ve ne zaman gittigi sorularina

%1970’lerde ABD’de yapilan ¢alismalar sonucunda, kadinlar acisindan en yiiksek risk
tastyan yerin %30 ile %50 arasinda degisen oranlarda ev oldugu ortaya ¢ikarilmistir
(Brownmiller’dan aktaran Alkan, 2005: 54).
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verilen cevaplar ister bagkasina ister ozneye verilmis olsun beraberinde bir
denetim mekanizmasini isletir, diger bir denetim bicimi ise kadinlarin ne i¢in

disarida olduklar1 sorusu etrafinda sekillenir.

Kadinlarin kent yasaminda var olma bicimlerini tartistigt makalesine
“Goriinmez Flaneur” ismini koyan Elizabeth Wilson kendisinin aktardig tizere
Janet Woolf’un soyledigi bir gerceklikten esinlenir: “Bir kadin flaneur olamaz
clinkii kadin flaneur goriinmezdir” (Wilson, 2011: 5). Kokeni belirsiz, icerdigi
anlamlar fazlaca olmasina ragmen flaneur’un kisaca sehirde amagsizca dolasan,
amaci sehri deneyimlemek olan kisi oldugu soylenebilir. Kadin flaneur
olmamasinin sebebi ise genellikle kadimin sehir sokaklarinda bir amaci

gerceklestirmek icin bulunmasidir (Wilson, 2011).

Giiniimiizde kadinlar egitim hayatina katilmalar1 ve ticretli is giiciinde istthdam
edilmeleri gibi sebeplerden dolayr kamusal alanlara oldukca fazla temas
etmektedir, fakat toplumsal olarak sabitlenmis rolleri geregi ¢ogu zaman ev igi
islerin sorumluluklarini da iistlenmek zorunda kalmaktadirlar. Lefebvre nin
(1998: 58-59) zaman siniflandirmasint gdz Oniine alarak calisan kadinlarin
mesleki ise ayirdiklart “zorunlu zaman” ve ulasim, yiiriitiilecek isler,
formaliteler gibi is dis1 gerekliliklere ayrilan “zoraki zaman”dan arta kalan
“serbest zaman”larinm1 ya ¢ocuk bakimi ve yash bakimi, temizlik, yemek gibi ev
ici islere ya da giindelik aligveris, cocuklarin okula birakilmasi gibi bu islerin
sokaktaki uzantilarina ayirdiklarini sdyleyebiliriz. Diger bir ifade ile kadinlarin

serbest zamanlar1 biiylik oranda “zoraki zaman”a, hatta iicretlendirilmiyor
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olsalar da ev ic¢inde is¢i olduklart diistiniildiiglinde “zorunlu zaman’a
doniismektedir. Kadinlarin ev disinda gecirdikleri serbest zaman azaldikca
disarida bulunmalar1 mesrulasmakta ve bu mesruiyet toplumsal rolleri

sabitleyen bir denetim mekanizmasi olarak islev gormektedir.

Sonug olarak ilk caglardan bu yana kadinlarin kamusal alan ile kurduklart iliski
eril denetim mekanizmalar ile sekillenmektedir ve her daim bir kisitlamay1
beraberinde getirmistir. Kimi zaman bu kisitlama tamamen bir tecride
doniistirken kimi zaman eril giivenlik algis1 ve ev i¢i sorumluluklar tarafindan
belirlenen dar alanlar yaratmistir. Biitiin kadinlarin benzer deneyimler
yasadigimi iddia etmek, basta sinif olmak iizere toplumsal yasam, bireysel
konum gibi farkliliklar1 yok saymak oldukg¢a hatali olacaktir. Fakat agiktir ki
kadinlarin kamusal alanla sinirh iligki kurabilmesinin sebebi, degisen giindelik
hayatlarla degisen bicimler alan ama gercekligini -giiciinii- yitirmeyen eril

denetim mekanizmalarinin varligi ve igsellestirilmisligidir.

1.2.3 Cinsel Beden

Bedenin bireysel degil toplumsal bir insa oldugu goriisiinii ortaya atan ilk
diistintirlerden biri olan Arthur W. Frank, bedene iliskin dort baglam Onerir:
kontrol, arzu, otekilerle iligkili olma ve kendisiyle iligkili olma (aktaran Nazli,
2009). Bedeni bu baglamsallik alanlarina c¢eken, denetleyen, sorgulayan en
onemli olgulardan biri; kontrol ve arzuyu, 6teki ve kendiyle iliskili olmay1 ayni
anda iceren cinselliktir. Dolayisiyla bedenin denetlenmesi cinselligin

denetimini zorunlu kilmaktadir. Iktidarin beden iizerindeki denetim
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mekanizmalarini tartisan Foucault’'nun denetim tarihini Cinselligin Tarihi adl
eserinde ele almasi, “cinselligin tarihinin her seyden once baskinin giincesi
olarak okunmasinin mecburi oldugu”nu (Foucault, 2010: 13) savunmasi bu
onermeyi destekler niteliktedir. Cinselligin 17. ylizyil 6ncesinde - Foucault’ya
gore egemen iktidarin hiikiim siirdiigi donemde- bastirilmis olmasina ragmen
bu tarihten itibaren 6zgiirce dile getirildigi ve yasantilandigi tezine karsi ¢ikan
Foucault bu sodylemsel alanin itiraf mekanizmalar1 ve denetimle iligkisine
dikkatimizi ceker ve itirafin bilme istenci-iktidar iliskisinin merkezinde yer
aldigini savunur (2010: 13-49). Dahas1 Foucault’ya gore hazzin denetimi “red,
engelleme, saf dis1 birakma”nin yam sira “kiskirtma, cogaltma gibi yollarla,
kisacasi iktidarin ¢ok bi¢imli yontemleriyle” miimkiin olabilmektedir (2010:
18). Foucault’nun savindan ¢ikarilabilecek ilk anlam cinselligin ve ait oldugu
bedenin degisen bicimlerle olsa dahi tarih boyunca iktidar tarafindan
denetlendigi, norm sinirlarinin i¢ine hapsedildigidir. Foucault, heteroseksiiel
cinsel iligkiyi bir biitiin olarak alip iktidarin c¢ok bi¢imli yontemleri
dolayiminda bu iliskiye disaridan yonelen denetimi sorunsallastirirken basta
Catharine MacKinnon olmak iizere cinsel iliskiselligi tartisan feminist
teorisyenler heteroseksiiel cinsel iliskinin kendisinin bir denetim mekanizmasi

olarak islev gordiiglinii savunmaktadir.

Cinselligin “diinyadaki toplumsal iktidar iligkileri i¢inde” olustugunu kabul
eden, yalnizca tarihsel metinlerde bu iktidarin izini aradigi icin Foucault’yu
eksik bulan MacKinnon, toplumsal cinsiyetin olustugu alan olarak da “cinsel

anlamlar™1 isaret eder (2003: 153). Diisiiniire gore cinselligin toplumsal olarak
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kurgulandigi kabul edilirken “toplumda neyin cinsellik olarak kurgulandigi, bu
kurgulamanin kim tarafindan nasil ne zaman nerede olustugu” gibi asil can
alict  sorular daha az Onemsenmistir (MacKinnon, 2003: 154).
Cinsiyetlendirilmis bedenlerin koklerini, kadinlik ve erkekligin edindigi
tanimlar1 cinsel anlamlarda bulan MacKinnon, kadin bedeninin eril denetime
maruz kalmasinin sebebi olarak da bu anlamlar isaret eder. Ciinkii
“erotiklesmis egemenlik erkekce ozellikleri, erotiklesmis bastirilmighik da
kadinca ozellikleri tamimlar. Kisitlanma, zorlanma, egilme, kolelik, teshir,
kendi kendine zarar verme, kendini giizel bir nesne olarak sunma mecburiyeti,
zorlanan pasiflik ve kiiciimsenme kadinin ikinci sinif konumunun belirgin pek
cok ozelligi kadin i¢in cinsellik kapsaminin icine sokulmustur” (MacKinnon,
2003: 153). Dolayisiyla kendisi bir denetim mekanizmas1 haline gelen
heteroseksiiel cinsel iligki bir yandan iktidar sahibinin tekil —daima erkek-
olusuyla egemen iktidari imlerken diger yandan sdylemin kiskirtildigi digsal
denetim mekanizmalarma bagimhidir. Bu baglamda kadin bedeninin ve
cinselliginin toplumsal denetiminin ana kaynaginin cinsel iliski oldugunun
kabul edildigi durumlarda dahi Foucaultcu anlamda “bollasan séylem” énemsiz

kabul edilemez.

Foucault, yaklasik ii¢ yliz yildir cinsellige iliskin soylemlerin cogaldigini ve
“cinselligin boylesine ¢ok soziinii etmekle, onu sokusturuldugu yerde hizi
kesilmis, boliimlere ayrilmis ve 6zgiillesmis olarak kesfetmekle amaclananin
onun gizlenmesi” oldugunu oOne siirer ve bu siirecin “perde soylem” olarak

devam ettigini savunur (2010: 13). Yazar soylemin gizlendigi-saklandigi
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donemin sonu olarak Freud’u ve onun “ihtiyatli, tibbi dikkatle” yaptig1 bilimsel
caligmalarini isaret eder (2010: 45). Cinsel iliskiyi perde arkasindan c¢ikarip
sedyeye yatiran Freud, toplumsallagmanin tarihini de cinsel iligkisellik
tizerinden okur ve toplumsal yasamin baslangicin1 kadin cinselliginin

denetimiyle “miimkiin kilar”.

Toplum oOncesi yasami hayvan siiriilerini andiran kiimelere benzeterek
aciklayan Freud bu siiriilerin lideri olan babayi, biitiin kadinlar1 kendisine
saklayan, biiyiiyen ogullar siiriiden kovan, erkin tek sahibi, giiclii, kiskang bir
baba olarak betimler. Babalarinin bedeninde simgelesen iktidari, dolayisiyla
babalarin1 ortadan kaldirmay1 arzulayan ve tek basina bunu yapmaya giicii ve
cesareti olmayan ogullar kardeslik ittifakin1 kurarak babalarini oldiiriirler.
Ogullar cinsellik ve erk isteklerinin yolunda olanca giiciiyle karsilarina ¢ikan
babalarindan nefret ederken bir yandan da onu severler, babayi ortadan
kaldirarak — oOldiirerek- nefretlerini doyurduklari gibi onunla ve erkiyle de
0zdeslesmis olurlar. Kardesler arasinda yasanin yeniden tesisine iliskin kurulan
bu bag -ittifak- genellikle suca, siddete ve utanca dayalidir. Kadinlar1 kendisine
saklayan babadan kurtulmaktaki baglica amac cinsellik ve erk isteklerini
doyurmak olsa da kadinlarinin herkese serbest oldugunu reddetme yoluyla
cinayetin yararindan vazge¢mektedirler. Ciinkii cinsel gereksinimler onlari
birlestirmeyecek, aksine ittifaki bozacak kadar biiylikk bir c¢atisma
yaratabilecektir. Kardesler baslangigta babayr yenmek igin gii¢lerini
birlestirmisse de kadinlar karsisinda birbirlerinin rakibi olarak konumlanirlar.

Hepsinin, babalar1 gibi, kadinlar1 tekellerine almak istemeleri ihtimali
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birbirleriyle doviisiirken yeni orgiitiin yok olmasina yol agabilecektir. Artik
babanin roliinii basariyla oynayabilecek ve hepsinden giiclii biri yoktur ama her
bir kardes bu ihtimali tasimaktadir. Babanin ortadan kaldirilma istencinin en
biiyiik nedeni babanin biitiin kadinlara sahip olmasi ve dolayisiyla kadinlarin
biitiin ogullara yasak olmasi, yani ogullarin cinsel erkine meydan
kalmamasidir; ironik bir sekilde baba ortadan kalktiginda da ogullarin boyle bir
erke sahip olmamasi rejimin devami i¢in Onkosuldur. Bu siirecin sonunda
erkekler kendi aralarinda cinsel bir s6zlesme yapmak zorunda kalmis, biitiin
kadinlarin herkese serbest oldugunu reddetme yoluyla babalarina karsi

isledikleri cinayetin yiikiinii hafifletmeye calismistir (Freud, 1998: 60-66).

Freud bu siirecin sonucunda toplumsal yasamin olustugunu ve bu yasamin
temel dayanaginin anneye duyulan arzunun denetimi oldugunu One siirse de
toplumsalligin temel dayanaginin kadin cinselligini erkeklerin denetledigi bir
diizen oldugunu gérmek miimkiindiir. Farkli bir ifade ile “Toplum rekabete yol
acan kadin cinselliginin ortaya ¢ikarttig1 siddeti sonlandirmak {izere varilan bir
uzlagmanin sonucudur ve kadinin cinsel hazzi eril toplumun devam edebilmesi

icin verilmis ikame kurbandir” (Girard, 2003: 311-313).

Toplum tarihini Darwinist evrim teorisine dayanarak aciklayan Freud, kadin
cinselliginin denetimini baslangi¢c noktasi, olusturucu giic olarak koyarken,
insanligin soyunun tanri tarafindan diinyaya gonderilmis ilk insanlara

dayandigini savunan tek tanrili dinler ve bati diisiincesinin temellerini olusturan
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mitler de yasamin kadin cinselliginin denetimiyle basladigi konusunda

hemfikirlerdir.

Toplumsal hayati diizenleyici yasalarin en gii¢liilerini sunan tek tanrili dinlerin
her ii¢ii de kadinin ikincil konumunu olmasi gereken olarak sunar ve bu
gerekliligi kadin bedeninin denetlenmesinin mesru zemini olarak gosterir
(Berktay, 1996: 11). Farkli zamanlarda farkli toplumlarca kabul gormiis olan
semavi dinler, Ogretilerinin bircogunda oldugu gibi diinyadaki yasamin
baslangici konusunda da ortaklasir. Yasamin kaynagi sonsuz bagislayici tanri
iken onun yasagina arzusu nedeniyle direnemeyip sonraki nesillerin diinyada

azap ¢cekmesinin sebebi tanrinin yarattigi ilk kadin Havva’dir.

Insanligin sonsuz mutluluk ve bereket dolu cennetten kovularak ac1 ve 6liimiin
oldugu diinyaya gelmesi “biitiin kadinlarin prototipi sayilan” Havva’nin
Adem’e yasak elmayi uzatarak “ilk cinsellik giinahini islemesiyle” olmustur.
Havva’nin “6zgiir kadin cinselligini temsil eden yilan ile yaptig ittifak”
soyunun cezalandirillarak diinyaya gonderilmesine, kendisinin ve biitiin
kadinlarin ise “sucu” nedeniyle tanr1 buyruguyla ikincil ve erkege gore asagi

konumda kalmasina neden olmustur (Berktay, 1996: 68-72 ).

Semavi dinlerin kadinin cinsel denetiminin mecburiyetini anlatmak icin
yarattigi tek kadin “lanetli” Havva degildir, Musevi inancina gore tanrinin

Adem’e es olarak Havva’dan once yarattign ilk kadin Lilith’dir. Lilith’in
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lanetlenmesi Havva’ninkinden cok daha acik bir sekilde cinsel iliski ile

ilgilidir:

“Lilith ve Adem, Lilith’in cinsel iliski sirasinda Adem’in siirekli iistte
olmayi, giicli elinde tutmay1 istemesine karsi gelmesi nedeniyle kavga
etmislerdir. Adem’le ayni anda yaratilan Lilith’in onunla her anlamda esit
olduguna dair miicadele vermesi tanr1 tarafindan seytani bir yaratia

doniistiiriilerek cezalandirilmasina sebep olmustur” (Gregg, 2000: 17).

Inanisa gore cennetten kovulan Lilith, o andan itibaren kadinligin1 kullanarak
Havva ve Adem’in erkek cocuklarini -yeryiiziindeki biitiin erkekleri- kendi
kolesi ve hizmetgisi haline doniistiirmeye calisirken kiz  cocuklarini-
yeryliziindeki biitiin kadinlari- ayartarak birer fahise gibi davranmaya

zorlamaktadir (Gregg, 2000: 17-18).

Farklilasan Ogretilerine ragmen insanligin diinyevi yasantisinin baslangici ve
bu baslangicin itici giicii olarak seytana yaklasan kadin cinselliginin
denetiminin mecburiyeti konusunda benzer bir sdyleme sahip olan semavi
dinler biitiin kadinlarin “seytani” olmayacagin1 yine bir kadinla, Bakire
Meryem’le anlatirlar. Hiristiyanlik inancina gore tanrmin oglu, Islam’a goére
peygamber olan Isa’y1 diinyaya getiren Meryem hayat1 boyunca evlenmemis ve
cinsel iligkide bulunmamustir. Her iic semavi dinin de kutsallik atfettigi

Meryem’in rahmine Isa’y1 yerlestirenin tanr1 olduguna ve bunun tanrin
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hikmetlerinden, mucizelerinden biri olduguna inanilir. Cinsellikten soyutlanan

Meryem anlatilarda “Bakire Meryem” ve “Meryem Ana” olarak anilir.

Diinyevi yasamin ve toplumsallifin baslangici konusunda benzer anlatilara
sahip olan semavi dinler bu baglangic1 tipki Freud’un teorisinde oldugu gibi
kadin cinselliginin denetlenmesi mecburiyeti iizerine kurarlar. Kadinlar
cinselliklerini erkeklerle esit bir bicimde yasamak ister ve erkek denetimini
reddederlerse Lilith gibi cezalandirilacak, yasak cinselligi yasamaya, cinsellik
bilgisini edinmeye kalkarlarsa Havva gibi cennet kovulacak, neslinin ac1 ve
1stirap ¢ekmesine sebep olacaktir. Kadinlar i¢in makbul tek yol cinsellikten
soyutladiklar1 bedenlerini dogacak c¢ocuklarinin gelisecegi bir alana
doniistiirmek, tipki Meryem gibi anne olmaktir. Sonugta, yasadigimiz acilarin
kaynagi olarak kadinin ozgiir birakilan, erkek tarafindan denetlenmeyen
cinselligini isaret eden semavi dinler bu denetimin mesruiyetinin en giiglii
zeminlerinden biri olmustur. Kate Millet’in giiclii ifadesi ile “Ataerkillik

tanriy1 kendi yanina almistir” (Millet, 2011: 92).

Anlatilar ve baglamlar1 degisse de toplumsal tarihin baslangicina dair anlatilar
stiregideni sekillendirecek ilklerin ayrintili tasvirine dayanir. Semavi dinlerin
Ogretilerinin yani sira son olarak insanligin baslangicina, sifir noktasina dair
anlati gelistiren ve Batili diistince bi¢imini biiyiik oranda sekillendiren Yunan
Mitolojisi’ne bakmak bugiinkii diisiince bi¢iminde kadin bedenine bigilen

rollerin koklerinin anlasilmasina katki saglayabilir.
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Yunan mitolojisinde tanrilarin yarattifi ve diinyaya gonderdigi ilk kadin olan
Pandora yeryiiziinde yasayan erkeklerin aksine kalbinde ruh degil kivilcim
tasimaktaydi. Tanr1 Zeus tarafindan asla agmamasi1 gereken bir kutu hediye
edilen Pandora “biitiin kadinlar gibi” merakina yenilerek diinyaya geldiginde
kutuyu acmis ve kutudaki keder, 1zdirap, aci, hastalik, yalan diinyaya
dagilmistir (Gogebakan, 2011). Pandora’nin erkekleri “mahfeden bir bela”
olarak goriilmesinin tek sebebi kotiiliikklerle dolu kutuyu agmasi degildir,
cinselligin baslangiciyla yiiklenen Pandora “erkeklerin yeryiiziinde tiim
kotiiliiklerden, agir islerden, yipratici hastaliklardan uzak yasadigi altin c¢aga
son verir” yani ‘“‘erkeklerin kotii duruma diismelerinin baslangici, kadinin ve
onun tek iirtinii oldugu soylenilen cinselligin baslangiciyla ortaya cikmistir”

(Millet, 2011: 92).

Heteroseksiiel cinselligin, dolayisiyla insan 1rkinin baslangi¢c hikayeleri
cogunlukla “irkinin hala sonuglarina katlandigr ilk giinahi isleyen” (Millet,
2011: 93) ve ilk giinahin sebebi olan cinselliklerinin denetlenmesi gereken
kadin anlatilarina dayanir. Freud’un yaptig: gibi ilk biiyiik giinah erkeklere mal
edilse dahi sonu¢ de8ismez, bu defa da sebep olmasi nedeniyle kadin
cinselliginin erkekler tarafindan denetlenmesi, farkli bir ifade ile cinsellikleri
konusunda kadinlarin kendilerinin degil onlara ‘“sahip ¢ikmasi gereken”
erkeklerin s6z sahibi olmasi gerektigi en acik alt metindir. Ciinkii * kadinlar,
onlarin  ‘kontrol edilemez’ bedenleri ve ‘usdisi’ duygulari, rasyonel
uygarhigimiza ve erkegin binbir zahmetle —kadina ragmen!- yarattigi kiiltiire

yonelik bir tehdittir” (Berktay, 1998: 145).
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Kadinlarin bedenleri ve cinsellikleri hakkinda s6z sahibi olamamalar
toplumsal yasamin sifir noktasimi olusturdugu gibi bu yasamin devaminin da
stirdiirticiisii olmustur. Kadin cinselliginin ve dogurganliginin denetimi tarih
boyunca var olmus biitiin topluluklarin degisen ekonomik iiretim bi¢imlerine
ve sosyal yapilarina ragmen ortaklastig1 bir emeldir, ¢iinkii biitiin toplumlarda
bir grubun daima digerini yonettigi ideolojik yap1 var olmustur ve bu ideoloji
erkek iistiinliigiinden yanadir, yani biitiin toplumlar ataerkildir’ (Millet, 2011:
47). Ataerkil olarak nitelendirilebilecek toplumsal yasam kadin cinselliginin ve
dogurganliginin denetimi ile yakindan ilgili, hatta ayni anlamdadir. Ciinkii
“ata”nin —erkegin- erk sahibi olabilmesi ve bu erki devam ettirebilmesi icin
sahip oldugu, dolayisiyla denetleyebildigi miilklere ihtiyaci vardir. Ataerkil
diizenin devaminin saglanabilmesi icin kadin bedeninin bir miilkiyete
doniigmesi cinselliginin, dogurganliginin en nihayetinde yeni nesillerin
tiretimindeki giiciiniin denetlenmesi ile miimkiin olabilecektir. Dolayisiyla
kadin bedeninin ve cinselliginin denetimi Oncelikle bedenin miilkiyete

doniistiiriilmesi ile ilgilidir.

Kate Millet’in “Babaya, karis1 veya karilar1 ve ¢ocuklari iizerinde, kaba kuvvet,

hatta 6ldiirmek ve bir baskasina satmak dahil her tiirli davranisa yer veren

! Bagsta Luce Irigaray (2006) ve Gerda Lerner (1896) olmak iizere kimi feminist
teorisyenler anasoylu bir donemin antropologlar ise anaerkil bir sistemin var oldugunu
savunsa da bahsi gecen donemlerde ekonomik iiretime katkisindan dolay1 kadinlarin
merkezi onemde oldugu fakat giic-iktidar iligkilerinde s6z sahibi olmadigi tezi
anlamlidir. Anaerkil dénem ve anasoyluluk tartigmalari hakkinda zihin acici
tartismalar icin bkz: Kate Millet (2011) ve Fatmagiil Berktay (1996).
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miilkiyet hakki” (2011: 61) olarak tanimladig1r geleneksel ataerkil diizenin
kokleri 1.0. 3500-3000 yillar1 arasinda Mezopotamya’da kurulan ilk kentsel
topluluklara dek uzanmaktadir. Bu donemde miilkiyetin babadan ogula gectigi
tek esli ataerkil aile kurumlagmuis, yasalara gecirilmis ve devlet giivencesi altina
alinmistir (Berktay, 1996: 81). Friedrich Engels’in tanimiyla dogal kosullar
degil, iktisadi kosullar yani 6zel miilkiyet ile ilgili olan tek esli aile “babalar1
kesinlikle bilinen cocuklar yetistirmek amaciyla erkek egemenligi iizerine
kurulmustur” (1992: 11). Miilkiyetin ve sonraki nesillere aktariminin en 6nemli
olgu oldugu tek esli, geleneksel ataerkil aile kurumu kadinlarin hayatina temel
olarak iki alanda etki etmektedir. Ilk etki Engels’in altin1 cizdigi “babalari
kesinlikle bilinen ¢ocuklar yetistirmek™ iken ikinci etki kadinlarin kendilerinin

evlilik yoluyla degisim degerine, dolayisiyla miilkiyete doniismesidir.

Dogum olay1 sayesinde bir ¢ocugun annesinden emin olunabilirken babaligin
bilinebilmesi dogal yollarla miimkiin degildir. Miilkiyet devri i¢in temel kaygi
olan “o cocugun hangi erkege ait oldugunu” anlamanin en basit yolu kadinlara
cinsel anlamda diger erkeklerin erisimini yasaklayan, cinsel yetkilerini son
derece sert bir bicimde kisitlayan bir diizen olan tek egli aile kurumunu
sahiplenmektir (Blank, 2008: 76). Kadinin dogurdugu cocugun “o” erkekten
oldugu, “o” gruba dahil oldugu kuskusu kadinlarin denetlenmesi
“gerekliliginin” en Onemli argiimanlarindan biridir (Berktay, 1998: 146). Bu
denetim ancak ilk ¢cocugun babasini bilmeyi miimkiin kilan (Blank, 2008: 76),

“el degmemis bir mali simgeleyen” (Millet, 2011: 86) bekéaretle baslayan ve

kadinin tek esliligini garanti altina alan tek esli aile ile miimkiin olabilir.
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Tek esli ailenin kurucu 0gesi olan bekéret, kadinin cinselliginin ve bedeninin
tek bir erkege ait oldugu kaniti, yalnizca ¢ocuklarin belli bir babaya, soya ait
oldugunu kanitlamaz ayni zamanda kadinlarin cinselliklerini 6nce “korumak”
lizere babalarina, sonra ‘“kullanmak” iizere kocalarma ait kilar. Ciinkii
kadinlarin cinsel safligi, lizerinde pazarlik yapilabilen bir ekonomik degere
doniigmiistiir (Berktay, 1996: 81). Geleneksel ataerkil toplumlarda yapilan
evlilikleri bir “degis tokus” iliskisi olarak okuyan Levi Strauss, evliliklerin bir
kadinla erkek arasinda degil iki erkek grubu arasinda yapildigini, kadinlarin
taraflardan biri degil, taraflarin degis tokus ettigi nesne olarak algilandigini 6ne
siirerken Gayle Rubin bu siirecin erkeklerin kadinlar ve cinsellikleri {izerinde
mutlak haklart oldugu, kadinlarin ne erkekler ne de kendileri iizerinde hak
sahibi olamadiklar1 bir sistemin kanit1 oldugunu belirtir (aktaran Lerner, 1896:

25).

Geleneksel ataerkil yapinin en 6nemli devam ettiricisi olan tek esli aile, kadin
cinselliginin denetimini dogumdaki roliinii kesfederek cocugu kendine ait
kilmaya calisan erkege birakirken ayni zamanda kadin cinselliginin hazdan
bagimsizlastirmaya, yalnizca iiremeye sabitlemeye calismistir. Boylece tipki
“doga gibi iiretken” olan kadin bedeni ataerkil iktidarin “hakli” denetimine

maruz kalmistir.
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Ataerkil diisiince bicimi ilk andan bu yana kadin bedenini dogayla
0zdeslestirmis ve en biiylik arzusu dogaya hakim olmak olan, kiiltiirel alanin
“sahibi” erkek tarafindan denetim altinda tutulmasin1 mesru gormiistiir (Ortner,
1974: 69). Kadin bedeninin dogayla iligkili, doganin i¢inden oldugu savinin en
biiyiik “kanit1” kadinin tipki doga gibi iiretken, dogurgan olmasidir (Wesley,
2000: 211). Kadinin dogurganligr soyun devaminin kanitlanabilirligi adina tek
eslilige sabitlenirken yeni bir beden iiretmenin “muhtesemligi”” nedeniyle cinsel

iliski tiremeyle anlam bulmustur.

Giiniimiiz Bat1 tarz1 diislince biciminin olusturucusu olan Viktorya dénemi i¢in
Foucault oncesinde niiveleri goriilmesine ragmen cinselligin tamamen aile
icine hapsedildigini belirtip, bu doénemi “Uremeye yonelik olarak
diizenlenmeyen ya da onun tarafindan ¢ehresi degistirilemeyen hicbir seyin ne
yeri vardir ne de yasasi. Ne de soz hakki” diye tanimlarken (2010: 12),
Berktay semavi dinlerin ortak diisiincesini : “Tanrinin buyruguyla onun
(kadinin) cinselligi yalnizca annelikte ifadesini bulabilecek, onun disinda
asagilanacak ve hep ilk giinahin hatirlaticis1 olarak lanetlenecektir” (1996: 71)

ifadesiyle aciklar.

Sonug olarak soz konusu kadin bedeni denetimi oldugunda, iktidarin beden
insasinda kullanilan mekanizmalarin tarihsel anlatilarla giiclendirilerek yeniden
tiretildigi diisiiniilebilir. Farkli bir ifade ile “normal” ile “sapkin” arasindaki
gerilim kadinlar i¢in bilinen tarih boyunca var olmus ve toplumsal yasamin

olusmasini saglayan biitiin anlatilarda yer almistir. Erkekten farkli olarak kadin
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bedeninin temel denetim alani cinsellik olmus, bahsi gecen anlatilar erkege
bagimhi kilinmayan kadin cinselliginin tehlikeli oldugu ve bu nedenle
denetlenmesi gerektigi konusunda hemfikir olan diisiinceler iiretmislerdir.
Kadin cinselliginin denetimi bedensel hazlardan bagimsizlastirilarak miilkiyete
ve lireme alanina doniistiiriilmekle birlikte asla tam olarak ele gecirilememis
olmasi sebebiyle her iktidar alaninda farkli denetim mekanizmalariyla
saglanmaya calisilmistir. Calismanin ilerleyen boliimlerinde tartisilacagn iizere
bu denetim mekanizmalar1 kimi zaman belirli toplumlara, Kkiiltiirlere ve
cografyalara ait goriilmiis, ataerkil iktidarla bagi zayiflatilmistir. Oysa yukarida
tartisildig1 iizere toplumsal bilincimizi — ve bilingdisimizi- olusturan biitiin
anlatilar, semavi dinlerin 6gretileri, psikanalitik teoriler ve mitolojik Oykiiler

kadin bedenini denetleyen mekanizmalarin var olmasini gerekli gérmiislerdir.

Ataerkil denetim mekanizmalar bilinen tarih boyunca var olmakla, kadinlarin
fiziksel temsil, kamusal alanda yer alma ve cinsel aktiflik alanlarindaki
Ozgiirliiklerine miidahale etmekle birlikte bu alanlarin kesistigi noktalari da
tiretebilmektedir. Calismanin bundan sonraki boliimiinde ataerkil iktidarin
denetim mekanizmalarinin c¢akistigl, birbirini besledigi durumlarda kadin
bedeninin nasil algilandigi ve kime ait kilindig tartisilacaktir. Daha agik bir
ifade ile kamusal alan, fiziksel temsiliyet ve cinselligin denetiminin kadin
bedeni denetimindeki giiclendirici rolii ve bu giicii erkege teslim edisi

irdelenecektir.
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1.2.4. Bedenin Kime Ait?

Batili diistince bi¢ciminin merkezi yapisini olusturan Kartezyen aklin insan
deneyimlerini bedensel ve ruhani olarak ayirmasi yalnizca bedenin toplumsal
kavranisin1  geciktirmemis ayni zamanda ataerkil diisiince bigimine
eklemlenerek kadin ve erkek bedenlerinin bu karsitliklarin {izerinde
maddilestigi birer metafor olarak islev gdrmesine yol a¢mustir. “Duygusal,
irrasyonel, sehvet diigkiinii, mistik ve en nihayetinde tehlikelerle dolu goriilen”
kadin bedeni doganin cisimlesmis halini temsil ederken erkek tipki doga gibi
kadin1 da denetlemek arzusuna sahip “nesnel bir bilim adamina”
donustiiriilmiistiir (Davis, 1997: 5). Dahasi “dogurganlig1 ve tiremede oynadigi
rol nedeniyle var olusun fiziksel yonleriyle daha fazla donanmis kabul edilen
kadinlar” neredeyse biitiin Kkiiltiirlerde “dogayla ve dolayisiyla bedenle
Ozdeslestirilir” (Berktay,1996: 148). Sonucta “kadin olmanin anlami akildan

koparilip bedene hapsedilmistir” (Wesley, 2000: 211).

Bedenin kadin kimligiyle neredeyse ayni anlama geldigi g6z Oniinde
bulunduruldugunda evrensel ataerkil iktidarin ¢ok bicimli yOntemleriyle
denetlemeye calistig1 bedenin —hemen her kosulda- kadina ait olmasi1 sasirtict
degildir. Toplumsal tarihle yasit olan ataerkil iktidar kadin bedenine yasalarda
ve kadinlarin hayatlarindaki erkeklerin uyguladigr siddette somutlasan,
Foucaultcu anlamda ‘“egemen iktidar” big¢imleriyle tahakkiim kurdugu gibi
bakisin 0zneye yoneldigi, “normal”’le sapkin arasindaki gerilim nedeniyle

bireysel olarak olumlanarak siirdiiriilen “cogulcu iktidar’in diizenlemelerini
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kullanarak da hakim olur. Oliimden bahseden egemen iktidarin ve yasamdan
bahseden c¢ogulcu iktidarin ortaklastigi denetim mekanizmalar1 kadinlarin
giindelik hayatlarin1 biiyiilk oranda belirlemektedir. Bu baglamda ataerkil
iktidar bir yandan siddete maruz birakarak diger yandan sapkin olma
endisesiyle kadinlar tarafindan igsellestirilerek bir tahakkiim alani yaratir. Bu
calismada ayrintili olarak tartisildig tizere ataerkil iktidar kadin bedenlerinin
nasil goriinmesi, nerede durmasi ve cinselligi nasil deneyimlemesi -
anlamlandirmasi- konusunda hemen her zaman s6z sahibi olmustur. Cogulcu
iktidar ~ mekanizmalarinin  bir ag halinde isledigi goz  Oniinde
bulunduruldugunda bahsi gecen mekanizmalarin birbirinden yalitilmis bir

bicimde islemedigi, aksine birbirini iirettigi ve besledigi agikc¢a goriilebilir.

Kadinlar yalnizca akraba olduklar1 erkeklere goriindiikleri ev ici alandan
“normal”le sapkin arasindaki gerilimin, hangisine yakin olundugu endisesinin
doruga ciktig1 kamusal alana ¢iktiklar1 anda biitiin denetim mekanizmalar i¢
ice gecerek isler hale gelebilir. Aslhi Zengin’in seks is¢ileriyle yaptigi
goriismelerden aktardigi boliimii biraz dikkatli okuyarak bu ag yapiy: rahatlikla

anlayabiliriz:

“ Konustugum kadin bir keresinde sokakta miisteri beklerken bir bagka
kadinin kisa etek giydigi i¢in hayat kadini zannedildigini ve polis
tarafindan sorguya cekildigini sdyledi polis kadin1 zorla arabasina alarak
emniyete gotirmeye calisityor. Fakat bunu bana anlatan kadin diger

kadinin seks is¢isi olmadigindan emin dolayisiyla polisin bu kadina
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yaklagimindaki tek nedenin kadinin giydigi kisa etek oldugunu soyledi”

(Zengin, 2011: 74).

Oncelikli olarak kadinlarin kamusal mekanlarda var olusu diger zorunluluklarin
yaninda “belli bir bicimde giyinmis olmaya baglidir” (Alkan, 2005: 55) yani,
kamusal alanda var olus “Ozgiirligi’niin sinirlart kadinlar i¢in bedenin dis
goriliniisii ile belirlenmistir ve bu smir1 belirleyen “ bedeninin tamami
cinsellestirilmis olan” (Flugel’den aktaran Silverman, 1998: 189) kadinin
bedenini nasil —ne kadar- kapattigidir. Yukaridaki anlatiya gore bir ihtimalle
polis kadmni kisa etek giydigi icin suclamistir; diger ihtimalle goriismeci,
kadinin sucglanma sebebinin kisa etek oldugunu diisiinmektedir. Her iki
ihtimalde de “sorun” kadinin kiyafet secimidir, iistelik bu sorun tesadiifi bir
giindelik hadise degil tarihsel kokleri olan bir denetim mekanizmasinin
riiniidiir. Erkegin kadin bedeni iizerindeki denetimin tarihsel gostergelerini
inceleyen Berktay, Asur Yasasi’'nda (1.O. 1200) kadimlarin kamusal alanda
giyecekleri kiyafetlerinin belirlenmis oldugunu aktarir. Yasaya gore
‘bey’lerin karilarinin ve kizlarmin pege takmasi zorunluydu; hanimlara eslik
eden cariyelerle sonradan evlenmis olan tapinak ‘fahiseleri’ de pece takmak
zorundaydilar. Buna karsilik fahiselerin pece takmasi yasakti, bu yasaga
uymadiklar1 saptanirsa giysileri iizerlerinden ¢ikarilip alinarak, kirbaglanarak,
kulaklar1 kesilerek cezalandirilirlardi” (Berktay, 1996: 83). Asur Yasasi’ndan
bu yana degisen Foucaultcu anlamda egemen iktidarin ceza tehdidi ve ¢ogaltici
iktidarin norm-sapkin sinirlar1 olarak okunabilir, sabit kalan ise kadinlarin

kamusal alandaki beden temsillerinin birer “suca” doniisebilmesi ve bu sugun,
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yani sokakta giyilen kiyafet tercihinin kadin cinselligi ile birebir ilgili

goriinmesidir.

Sonu¢ olarak, calismanin Onceki boliimlerinde tartisildigr iizere ataerkil
denetim mekanizmalar1 kadin bedenini farkli alanlarla ve farkli sdylemlerle
denetleyebilirken bu mekanizmalart giiclendiren en ©Onemli etki denetim
alanlarinin cakigmasi, birbirini yeniden iretmesidir. Yukarida aktarilan ve
tartisilan goriismede acgikca ortaya ciktigi iizere kamusal alan, fiziksel
temsiliyet ve cinsellige dair iiretilen biitiin kisitlamalar birbirleriyle yakindan

ilgilidir ve denetim sinirlarin1 daraltici etki yapabilir.

Zengin’in yaptig1 goriismeden c¢ikarabilece§imiz bir diger sonuc¢ kiyafet
tercihinin cinselligin temsili aracit olmasindan 6te kamusal alanda “uygunsuz”
giyinen kadinlarin cinselliginin “reddedilen”, “asagilanan” bir yere, fahiselige
sabitlenmesidir. Bu baglamda kamusal alanda kadmmin saygideger bir
“hanimefendi” olarak kabul edilebilmesi i¢in tiim cinselligini evde birakacak
sekilde fazla rahat davranmamasi, yiiksek sesle konusmamasi, kisa etek
giymemesi beklenmektedir (Zengin, 2011: 74); aksi halde “emniyete alinmasi

gereken” bir “fahiseye” doniigebilir.

Ataerkil iktidarin kadin bedenini tahakkiim altina alan, birbirini besleyip
biiyliten denetim mekanizmalarinin sonucunda ortaya ¢ikan sey eril bakis
dolayiminda siiflandirilmis, ikili karsitliklara hapsedilmis kadin bedenleridir.

Her ne kadar moderniteyle birlikte kadinhigin “bakire, anne, fahise”
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kategorileriyle tanimlandig1 fikri genelde kabul gorse de (Jones, 2000: 127)
gerilimin iki tarafli oldugu diisiiniilmelidir. Kadinin nasil ve kim oldugu
sorusunda asil isleyen cinselliginin kime ait oldugudur. Kadin, cinselligi
olmayan —cogu zaman babasina veya abisine ait olan- bir “bakire”, cinselligi
kocasina ait olan bir “anne” olabilir; diger kosulda cinselligi kendisine ve biitiin
erkeklere ait bir “fahise” olacaktir. Kadin bedeninin bir erkege mi yoksa biitiin
erkeklere mi ait oldugu sorusu iizerinde ilerleyerek bedeni disipline etmeye
yonelik denetim mekanizmalar1 evrensel olmakla birlikte kimi kosullarda
toplumsal yapiya eklemlenir. Tipki temel cinsiyet rejimlerinin namus ve utang
oldugu Akdeniz ve Ortadogu toplumlarinda (Peristiany, 1966: 9-10; Delaney,
2001: 59) bahsi gecen ikiligin namus zemininde giiclenmesi, “bakire” ve
“anne” tamimlarinin  “namuslu  kadin”a doniisiirken ‘“‘fahise” taniminin

“namussuz kadin”1 imlemesi gibi.

1.3. Namus ve Ataerkil Denetim Bicimlerinin liskisi

Namus olgusu hem “temel cinsiyet rejimi’ni olusturdugu Akdeniz ve Ortadogu
toplumlarinda yasayan hem de bu toplumlara “disardan” bakarak anlamaya
calisan feminist teorisyenlerce uzun yillardir tartisilmaktadir. Ataerkil yapinin
en belirgin gostergelerinden, kadina yonelik siddetin en dolaysiz yollarindan
birinin sebebi olabilen namusun farkli agilardan ele alindig1 calismalar1 birkag

ana baslik altinda toplayabiliriz.
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Namus oOncelikli olarak kokeninin anlagilmasi amaciyla etnografik ve
antropolojik acidan calisilmistir. Bu caligmalar namusun akrabalik iligkileri ve
miilkiyetle iligkisini kurarken kavramin simdiki zamana ve belirli bir
cografyaya ait oldugu diisiincesinin yanlis oldugunu ortaya c¢ikarmistir (6rnegin
John. G. Peristiany, 1966; Germaine Tillion, 2006). Kavramin siklikla
gelenekle iligkili algilanmasini sorunsallagtiran bu caligmalar, namusun bir
ayrimcilik unsuruna doniismesini tartismaktadir (6rnegin Dicle Kogacioglu
2004; Niikhet Sirman 2006). Namusun koklerine inen calismalarin yam sira
giinimiizde yogun bir sekilde gozlendigi toplumlarin yasam kosullarini
sorunsallastirarak sebebini bulmay1 deneyen sosyolojik ve kiiltiirel ¢alismalar
yapilmaktadir. Namusun toplumsal cinsiyet algis1 ve go¢, ekonomik krizler gibi
kirilma siirecleriyle iliskisini kuran bu calismalar namusun sanilanin aksine
dinamik bir kavram oldugunu savini one siirmiistiir (6rnegin Shahrzad Mojab,

2006; Filiz Kardam, 2005).

Namusun bir kavramdan eyleme doniistiigli, Dicle Kogacioglu’nun deyimiyle
“buz dagimnin goriinen kismi1” (2009: 351), siddetin en u¢ hali olan namus
cinayetlerini konu eden caligmalarin 6nemli bir kismu eril devletin bu cinayetler
karsisindaki tutumunu aktarmak icin yasal diizenlemeleri tartismaktadir.
Yasanin koruyuculugunun kadinlar agisindan eksikligini desifre eden bu
calismalar ataerkil yapinin ilk andan bu yana i¢ine sizdig1 devlet sisteminin
vatandaglarina sundugu “esitligi” sorunsallastirmaktadir (6rnegin Nahla Abdo,

2006).
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Tiirkiye’deki “namus cinayetleri’ni konu edinen ve bu siddetin beslendigi
egemen iktidar1 saha aragtirmalar ile destekleyerek derinlemesine analiz eden
caligmalar bu sorunun diizenin tahsisi icin “namus cinayetleri” gibi “mesru”
cinayet bi¢imlerini var edebilen devlet yapisina ickin, siyasal- ontolojik bir
mesele oldugu (Ecevitoglu, 2012) ve kiiltiiriin ataerkil yapis1i nedeniyle ilk
caglardan bu yana devam eden cinsiyet¢ilikle anlasilabilecegi (Yildiz-
Tahincioglu, 2011) sonuclarina varirken cinayetlerin ve namus algisinin kadin
bedeninin, cinselliginin denetlenmesi arzusuna hizmet ettigi goriisiinde

ortaklagsmaktadir.

Namus kavramini degisen baglamlarda; kimi zaman nedenselligini, kimi zaman
kavramin yerlesiklestigi kosullar1 kimi zamansa dogurdugu sonuglari ele alsalar
da bu konuya odaklanan ¢alismalarin onemli bir kismi1 sonugta kavramdan gii¢
alarak artan kadina yonelik siddete dair ¢6ziim Onerileri sunmaktadir (6rnegin

Kamer 2003- 2011 ve Kardam, 2005).

Farkli acilardan derinlemesine tartisilan namus kavrami hakkinda yukarida
kiiciik bir kismi aktarilan calismalar kadar biiyiikk bir iddiast olmayan bu
boliimiin amact namusun ne oldugunu degil nasil yasantilandigin1 aktarmaktir.
Farkli bir ifade ile feminist ¢alismalarin cogunda yer alan bir climleyi —
namusun ataerkil pratiklerle iligkili oldugunu- biraz a¢imlamak, desifre
etmektir. Bu amaca uygun olarak izlenebilecek en verimli yolun namus

kavramini giindelik hayatlarinda yasatan ve sahiplenen insanlarin sesine kulak
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vermek oldugu diisiiniiliirse, yapilan saha ¢alismalarindan 6rnekler aktarilmasi

bu ¢alisma agisindan anlamlidir.

Calismanin ilk boliimiinde tartisildig1 iizere ataerkil iktidar kadin bedeninin
nasil goriinecegi hakkinda s6z sahibidir. Bir yandan kadinin bedensel formu
denetlenirken diger yandan bedenin temsil bicimlerine, kiyafet ve sa¢ tercihine
gore kadin bedeninin “normal”-“sapkin”, bakire-fahise geriliminde nereye
distiigli saptanmaktadir. Bagsta Filiz Kardam’in (2005) namusun algilanisini
arastirdigi calismasi1 olmak {iizere namusun ne oldugunu soran saha

calismalarindan derlenen cevaplar bu iktidar alaniyla birebir uyusmaktadir:

“Mesela insani tahrik edici pantolonlar vardir, giyersin insanin viicut
hatlar1 ortaya cikar. Bu tiir pantolonlara karsiymm [...] su sekil olabilir,
yani biraz bol kesim. Biitiin viicut hatlar1 ortaya ciktiktan sonra ben

kaldiramam onu” (erkek, 24 yasinda) (Kardam, 2005: 18).

“...namuslu kadin bas1 kapali olur, etegi uzun olur, genellikle eteginin

altinda pijama olur” (Filmmor, 2008).

“ Bizde namus kavrami seydi yani, sadece cinsel iliskiye girmek diyildir

bizim i¢in. Konusmak, sinemaya gitmek, radyodan sarki istemek...
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Batman’da bi tane yasanan simdi aklima geldi, kiz pantolon giyip diigiine

gittigi icin Oldiiriildii...” (kadin, 31 yasinda) (Kardam, 2005: 17).

Namus, ataerkil iktidarin kadin bedenlerinin nasil goriinecegine dair var olan
denetim mekanizmalarinin yam1 sira kadin bedenlerinin nerede duracagi
sorusuna da aym iktidar iliskisi baglaminda cevap verir. Farkli bir ifade ile
namus, ilk caglardan bu yana var olan 6zel alan-kamusal alan ¢atismasinin

zeminini saglamlastiran bir s6yleme doniisebilir:

“...cok gezen kadin iyi degildir, evinde oturacak. Yani fazla disarlara
gitmek yabanci erkeklerle konugmak iyi degildir...” (kadin,70 yasinda)

(Kardam, 2005: 17).

“Bana gore su anda, bu zamanda bir insanin ilkokul... flkokulu bitirmesi
bence yeterlidir. Ciinkii bayanlar disarda ¢ogaldikga, fitneler de ¢ogalir,
fitneler c¢ogaldikca zuliimler artar. Zuliimler arttikca insanlar helak
oluyor... Bi de o bayanin tek basina cikip gezmesi, bi yere gitmesi, o iyi
degil yani, ben uygun gérmiiyorum. Ama bir zaruri isi var, burdan suraya
kadar gitmis o zaruri isi gormiis, onu demiyoruz” (erkek, 23 yasinda)

(Kardam, 2005: 18).

“...kizlarin c¢aligmamas1 gerekir, simdi calisinca insanin namusunu

calistirmasi uygun degildir. Ayip bir seydir. Calistig1 yerde herkes ona
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bakarsa, yanlig ortamlara girerse, namustur sonucgta ne olacag belli

olmaz” (erkek, 30 yasinda) (Kardam, 2005: 19).

Calismanin ilk boliimiinde tartisildig: iizere kadin bedeninin, cinselliginin ve
dogurganliginin denetimi ataerkil toplumsal yapinin vazgec¢ilmez kosuludur.
Bu diizenin devam ettirilebilmesi i¢in kadin bedeni sahip olunan ve degis tokus
edilebilen, “ata”ya yani erkege ait bir miilke doniismektedir. Namus, kadin
bedeninin miilkiyete doniistiigli ataerkil diizenin saglamligin1 garanti eden bir

eylem ve diisiince bi¢cimi haline gelebilir:

“Namus benim i¢in her seydir. (...) Ben mesela evli olsam evlendigim kiz
benim namusum sayiliyor zaten. Kardesim de benim namusum sayiliyor,
akrabam da benim namusum sayiliyor, halamin kiz1 da teyzemin kiz1 da
amcamin kizi da. Yani bunlarin hepsi bana gore benim namusumdur”

(erkek, 24 yasinda) (Kardam, 2005: 17).

“...mesela sadece karisi degil, annesi, bacisi, komsusu da namusudur...”

(erkek, 30 yasinda) (Kardam, 2005: 17).

“ Annemin, yengemin namusu bizim genel namusumuzdur” (Filmmor,

2008).
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Kadin cinselliginin ve dogurganliginin denetimi, babasi bilinen nesiller
yetistirmek, dolayisiyla miilkiin varislerinin “ata”nin soyundan oldugunu
garanti altina almak i¢in mesrulastirilirken bu bilinirligi saglamanin yolu
bekaret ve tek esli aile kurumundan ge¢mektedir. Cogu zaman kadin
cinselligiyle es anlama gelen namus, bekaret ve tek eslilik gibi kadin
cinselligini denetleyici mekanizmalar1 cogaltan ve derinlestiren anlamlar1

barindirmaktadir:

113

sonucta bir kiz i¢in Oonemli olan her seyi namusudur. Bekaretidir.
Bekareti elden gittigi zaman kizin bir anlanmi kalmiyor. (...) Bekareti
olmayan bir kizin benim yanimda hicbir 6nemi yoktur” (erkek, 26

yaginda) (Kardam, 2005: 18).

“Bosanma, ben kesinlikle olmamasindan yanayim. Bir kere ben bir insani
alip, bu insanla evlenip, ‘bu kiz benim namusumdur’ dedikten sonra ben
bu kizi bagkasinin altinda diisiinemiyorum. Ya kendimi oldiiriiriim, ya

onu oldiiriirim” (erkek, 24 yasinda) (Kardam, 2005: 18).

Namusun ne oldugunu, toplumsal olarak nasil algilandigini arastiran saha
caligmalarinda goriismecilerin verdikleri cevaplardan yola ¢ikarak namus
kavraminin belirli bir bolgeyle, gelenekle veya belirli bir zaman dilimiyle
anlagilmaya calisilmasinin anlamli olmayacagini ©ne siirebiliriz. Namus

algisina dair verilen cevaplar calismanin ilk boliimiinde tartigilan, ilk ¢aglardan
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bu yana degisen baglamlarda varligimm devam ettiren ataerkil denetim
araclariyla uyusmaktadir. Dolayisiyla namusun ne oldugunu ve toplumsal
olarak nasil yasantilandigini anlamak i¢in bakmamiz gereken yer gelenek degil
evrensel ataerkil iktidar ve onun ag bicimindeki denetim mekanizmalar
olmalidir. Saha c¢alismalarinda namusun tanimi hakkinda goriismecilerden
farkli cevaplar alinsa da iki a¢idan cevaplarin birbirine benzedigi hatta
neredeyse aym oldugu goriilebilir. Oncelikli olarak, namus kimi zaman
erkekler acisindan diiriistlik anlaminda kullanilsa da (Kardam, 2005: 21-24)
genelde kadinlarla, kadinlarin bedenleriyle ilgilidir. “Namus, erkeklerin
kontroliinde olan kadinlara ait bir 6zellik olarak algilanmaktadir” (Kardam,
2005: 19). Dahas1 goriigmecilerin tamami namus kavraminin tartisiimayacak
kadar 6nemli oldugu goriisiinde hemfikirdir, namus genelde “yasama sebebi”
olarak tamimlanmaktadir (Kardam, 2005: 16-17), anlami ve degeri
tartistlmamaktadir. Sonug olarak namus kiymetinden sual edilmeyen, evrensel
ataerkil iktidarin kadin bedeni denetimini normallestiren bir sdyleme

doniismektedir.

Daha once belirtildigi iizere bu calismanin amact namusun ne oldugunu
anlamaktan ziyade nasil yasantilandigini tartismak ve kadin bedeninin
denetlenmesinde normallestirici sOylemini desifre etmektir. Namusun tanimi ve
sinirlart belli bir kavram olmadigi gerceginden ve ‘“her iktidar iliskisinin bir

~ 9

siyasi alana gonderme yaptig1” (Foucault, 2007: 112), dolayisiyla her siyasi
alanin farkli iktidar mekanizmalarina sahip oldugu savindan yola ¢ikarak

degisen iktidar bi¢imlerinde namus algisinin ve namusu normallestirici bir
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soylem olarak kullanarak kadin bedenini denetleme bicimlerinin farkl

olacagin1 One siirebiliriz.

Namus soyleminin ataerkil iktidar bicimleri ile iliskili oldugunu ve belli bir
kiiltiire, cografyaya gelenege indirgenmesinin anlama ve miicadele etme
pratiklerine engel olacagini savunan bu c¢alismada namusun giindelik hayata
yerlesikliginin desifre edilmesi kadar namusu belirli bir yere sabitleyen
caligmalarin yanilgilar1 da tartisilmalidir. Bu amac¢ dogrultusunda namus
sOyleminin kadin bedenini denetleme aracina doniistiigi siyasal iktidar
zeminlerinin tartisilacagi ilk bolimiin ardindan c¢alismanin ilerleyen
boliimlerinde ayrintili olarak ele alinan namus ve oryantalizm iligkisi hakkinda

giris niteliginde kisa bir tartisma yiiriitmek anlamli olacaktir.

Giintimiizde ataerkil ideolojiden azade bir cografyanin olmadigi gz Oniinde
bulunduruldugunda farkli kiiltiir, inamis ve toplumsal yasam bicimlerinde
degisen sekillerde de olsa kadinlarin ikincil konumlarinin devam ettirildigini ve
bu konumun beraberinde onlarin denetlenmesi “gerekliligini” getirdigi
diisiiniilebilir. Kadin bedeni denetimi evrensel bir olgu olmasina ragmen Batili
diinya bu siddetin yalmizca Dogu’da oldugunu diisiinmeye meyillidir. Namus
sOylemi ve sOozde namus cinayetleri hakkinda yapilan calismalar genellikle
oryantalist diisiince biciminden nasibini alarak kadina yonelik siddeti Dogu’da
var olan geleneklere sabitleme yoluna gider. Nicole Pope’nin ifadesiyle “Bati,

namus cinayetlerini kendi toplumunun gercekliginden uzak, yabanci ve dehset
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verici bir cinayet tiirii olarak gérme egilimi icindedir” (Pope, 2006: 107) ve
boylece “bu cinayetleri isleyen kisilerin genellikle uzak kiiltiirlere mensup geri
kalmis insanlar olduklar1 ve bu cinayetlerin, Bati’da yaygin olan siddet tiirleri
ile pek ortak bir yanminin olmadigr” (Pope, 2006: 107) diisiincesini

iretir/yeniden iiretir.

Namus soylemi dogrultusunda uygulanan kadina yonelik siddetin Dogu ile
Ozdeslestiren oryantalist soylem kendisi ve “Oteki” arasinda agtifi ucurumun
egitim ve modernlesme yoluyla kat edilebilecegini ve Dogu’nun ‘“geleneksel
diizen kalintilart”’nin (Sirman, 2006: 43) silinmesinin kadinlar1 siddetten
koruyacagi -yanlig- kanisimi dogurur. Burada kisaca aktarilan diisiinceler
dogrultusunda c¢alismanin oryantalist ideolojiyi desifre etmeyi amaglayan
boliimiinden 6nce namusun giindelik hayattaki kuruculugunu anlamak igin
Tiirkiye'nin siyasi tarihinde kadinin degisen konumuna ve farklilasan namus
algisina bakmay1 amag¢ edinen bir sonraki boliimde farkli siyasi diisiinceleri
ornekleyen filmler analiz edilmeye calisilacaktir. Buradaki amag, konu
edilecek filmlerin tarihi ve sosyolojik bir okumasin1 yapmak degil, Tiirkiye nin
siyasi tarihini bu filmler yardimiyla izlemektir. Tarihten filmlere degil,
filmlerden tarihe bakilmasindaki sebep hem bu filmlerin kimi zaman kuramdan
cok daha belirgin bir siyasi diisiince haritasini cizmesi hem de filmlerin
"siirctiigli" yani savunucularinin kabul etmeyecegi ama siyasetin igerdigi
aksakliklar1 ele verdigi anlarin onemli olmasidir. Bu baglamda, Tiirkiye tarihi

boyunca belirgin bicimde toplumsal hayati etkilemis ve etkilemekte olan ii¢
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farkli siyasi alanin, wulus- millet, sol ve [slam temelli diisiincelerin

savunduklarini yansitan filmler {izerinden anlagilmaya calisilacaktir.
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2. TURKIYE’DE DEGIiSEN NAMUS ALGISI: FARKLI SiYASAL
IKTIDARLARIN KURGULADIGI FARKLI KADIN

BEDENLERI

2.1 Erkeklerin Anlattigi Oykiiler: Tiirkiye Sinemasi

Gecgtigimiz yiizyiln en etkili iletisim yOntemlerinden, sanatsal iiretim
alanlarindan ve ticari araclarindan biri olan sinema; iireticileri (yOnetmenler,
senaristler, set calisanlari...) kadar filmleri anlamlandirmaya calisan
elestirmenler ve akademisyenler icin de merkezi Onem tasimaktadir.
Kameranin sabit bir noktadan kayit yaptigr “belge-film”lerden bu yana
sinemanin ne oldugu ve neye hizmet ettigi hakkinda yiiriitiilen tartigmalar bu
konuda ciddi bir literatiiriin olugmasini saglamistir. Sinemanin ne oldugu
sorusuna verilebilecek sayisiz cevabin ilki siiphesiz goriintii diizenleme sanati
oldugudur, dolayisiyla sinemanin neye hizmet ettigi ilk etapta goriintiiler ve

goriintiileri olusturan gostergeler tartisilarak anlagsilabilir.

Film estetigi calismalarinda gostergebilimin kag¢inilmaz, “can alict 6nemde”
oldugunu savunan Peter Wollen, elestirinin ancak metni dogru
okuyabilmemizle miimkiin olabilecegini ve sinemasal bir metni “anlamin var
olmasini saglayan ifade kodlar1” ile okumaya mecbur oldugumuzu 6ne siirer
(Wollen, 2004: 17). Sinemanin gostergelerin okunmasi ile anlasilabilecegini,

dahasi sinemanin kendisinin gostergeler iirettigini kabul eden Claire Johnston
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tam da bu sebeple film iiretim siirecinde hicbir miidahalenin olmamasini bir
sagirtmaca olarak goriir. Ciinkii “Gosterge her zaman bir iiriindiir. Kameranin

0

gercekte yakaladigi sey egemen ideolojinin ‘dogal diinyasidir’ ” (Johnston,
2008: 289). Farkli bir ifade ile “anlamin var olmasini saglayan ifade kodlar1”

gercekligini giindelik hayattan, toplumsal yapidan alir.

Sinemada gostergelerin toplumsal yapinin iiriinii oldugunu kabul ettigimizde
filmlerin icerdigi en onemli gostergelerin -koklerini toplumsal yasamdan alan-
cinsiyet ekseni takip edilerek c¢oziimlenebilecegini One siirebiliriz. Ciinkii
sinema filmleri cogu zaman Anneke Smelik’in “kadinlar ve disillik ile erkekler
ve erillik, kisacasi cinsel farkliliklarin iizerine mitlerin {iretildigi, yeniden
tiretildigi ve bunlarin temsil edildigi bir alan” (Smelik, 2006:1) taniminda
anlam bulmaktadir. Sinemay1 toplumsal cinsiyeti temel alarak gostergebilimsel
olarak tartisan Johnston, klasik sinemada kadin karakterin bir “gosteren” olarak
kodlandigint ve bu konumun erkegin ideolojik “Onemi”ni destekledigini
savunur. Klasik anlatida kadin karakter daima erkek karakterle olan iliskisi
tizerinden tanimlanir ve bu temsil kadinin kendi basina bir “hi¢” oldugu
anlamim1 dogurur. Yazara gore bu siire¢ kadinin baski altina alinmasinin ve
dislanmasinin  bir maskesidir (Oztiirk, 2000: 87). Kadin karakterin bir
“gosteren” olarak kodlandigi fikrinde Johnston’la uzlasan Boetticher, bu

kodlanma siirecini ayrintili olarak tanimlar:
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“Onemli 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 icin hissettigi ilgiyle, erkegin,
davrandig gibi davranmasina neden olandir. Kendi basina kadinin en

ufak bir 6nemi yoktur” (aktaran Mulvey, 1997: 20).

Gostergeler sinemasal dili olustururken, bu dilin devamliligim saglayan
gostergelerin diizenlenme bi¢imidir. Farkli bir ifade ile nereye bakacaginin
tercihini seyirciye birakan diger gorsel sanatlardan farkli olarak, sinema goz
gibi davranan -cekim agcilartyla goziin sinirliliklarini asan- kamera sayesinde
seyircisine bakmasi gereken yeri “dikte” edebilir. Bu noktada kameranin ikame
ettigi gbziin kime ait oldugu ve bu goéziin baktig1 sinirlarin nasil belirlendigi
Oonemli olmaktadir, ciinkii “Her goriintiide ¢erceve ndtr bir smir degildir,
cergeve goriintii icindeki malzemeye belirli bir bakis noktas1 dayatir. Sinemada
cerceve oOnemlidir, ciinkii bizim i¢in goriintiiyli tamimlar” (Bordwell ve
Thompson, 2008:182). Dahas1 “cerceve yalmzca gosterilmek istenen alani
degil, ayn1 zamanda goriintiideki malzemenin goriildiigli konumu da belirler”
(Bordwell ve Thompson, 2008:188). Dolayisiyla ikame goz kamera, seyircinin
bakisin1 yonlendirir ve perdeye diisen goriintii bilingli bir tercih sonucunda
olusur. Bu noktada kameranin kimin gozii oldugu, farkli bir ifade ile bakan -

etkin, 6zne- ve bakilanin -edilgen, nesne- kim oldugu sorusu sorulmalidir.

John Berger toplumsal cinsiyet mekanizmalarinin sonucunda erkegin varliginin
“yapabileceklerine”, kadinin varliginin ise “kendisine karsi nelerin yapilip

yapilamayacagina” bagli oldugunu savunur ve bu durumu “erkekler
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davrandiklar1 gibi kadinlar goriindiikleri gibidir” ifadesi ile “yalinlastirir”
(Berger, 2004: 47). Sozciikten 6nce gelen “gdrme”nin insanin ¢evresiyle iliski
kurdugu ilk diizlem oldugunu belirten (2004:7) ve kadin “goriilen olma” haline
sabitleyen Berger bunu Avrupa geleneginin gorselleriyle orneklerken feminist
film teorisinin en onemli kuramcilarindan biri olan Laura Mulvey sinemadaki
kodlar1 net bir bicimde tamimlar: “(kadin) bakisin siirekli etrafinda doniip
durdugu karakterken erkek bakisin etkin denetleyicisidir” (Mulvey, 1997: 21).
Seyircinin bakisini sinirlandiran ¢erceve ve yonlendiren -ikame goz- kamera,
bakisin kadin karaktere yoneltilmesini saglar. Ciinkii anlatida erkek karakterin
bakis1 disil karaktere yoneliktir ve seyirci bilingsiz bir bicimde bu eril bakisla
0zdeslesir (Mulvey, 1989: 78). Dahas1 seyirci bu 6zdeslesmeyi tercih edecek
sekilde yonlendirilir ¢iinkii “esas erkek kahramanla ozdeslestiginde, kendi
bakisin1 benzerine, perdedeki vekiline aktarir ve boylelikle erkek kahramanin
olaylar1 denetlemekteki giiciiyle, erotik bakisin aktif giicii bulusarak iktidar
sahibi olmanin tatmin edici duygusunu” yasar (Mulvey, 1997: 21). Kamera
bakis1 kadin karaktere yonlendirip onu anlatida edilgen -nesne — konumuna
tasirken ikame ettigi goz yalnizca erkek izleyiciye ait degildir, aksine kadin

izleyici de bu konumdan haz alacak sekilde yonlendirilir.

Berger, “bakilan olma” konumunu var eden “boylesine kosullandirilmis bir
yerde” kadinin kendisine yapilanlarin farkina varabilmek i¢in “hi¢ durmadan
kendisini seyretmek zorunda” oldugunu 6ne siirer. Bir bagka deyisle erkek gibi
kadinin “6z varliginin yaris1” da kadin seyretmek zorundadir (Berger, 2004:

47). Kendini ve hemcinslerini seyrederek denetlemeye ‘“alisik” olan kadin i¢in
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sinema perdesinde izledigi kadin karakterleri “bakilan” konumuna sabitlemek,
kullanilan c¢erceveleme ve kamera teknikleri sayesinde bilingsizce
gerceklesebilir. Sonucta “erkek kahramanin olaylar1 denetlemedeki giicii’ne
(Mulvey, 1997: 21) teslim olan disil seyirci, anlatidaki pasif kadinla
Ozdeslesmez “‘transvestit kiyafetleri icinde huzursuz bir bicimde” erkek

bakisin1 benimser (Mulvey, 1989: 79).

Sinemasal anlatimda, bakan-bakilan ikiliginin yarattig1 6zne-nesne ayriminda
nesne konumuna yerlestirilen kadin karakterin gostergebilimsel ¢oziimlemesi
kadinlarin nasil nesnelestirildigini desifre ederken, Oztiirk’iin dikkatimizi
cektigi lizere ‘“kadinin nicin nesnelestirildigini kavramamiza yetmedigi gibi,
sinemanin biiylisiinii de agiklamaz” (2000: 87). Yazarin isaret ettigi gibi bunu
anlamak icin psikanalize yonelen feminist film elestirmenlerinin tartismalarini

izlemek gereklidir (Oztiirk, 2000: 87).

Psikanaliz ve gostergebilim sodylemsel alanin disinda kalan dolayisiyla
bilinemez oldugu diisiiniilen toplumsal gercekligi desifre etmek i¢in etkili birer
aractir, ¢iinkii toplumsal bilin¢cdisimizi anlamamizi saglar (Kaplan, 2001: 3).
Bu baglamda basta Mulvey olmak {iizere feminist film teorisyenlerinin
psikanalitik kurami “patriarkal toplumun bilin¢disinin film bi¢imini nasil
yapilastirdigint gostermek iizere politik bir silah olarak”  benimsemesi

(Mulvey, 1997: 18) oldukga anlamlidir.
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Sinemanin, kadin bedeninin ¢ogu kez daha cesurca “sergilendigi” striptiz ve
sov gibi gorsel sanatlardan onemli bir farki oldugunu 6ne siiren Mulvey, zaman
ve mekan boyutunun denetlendigi sinemasal kodlar sayesinde “kadina temasa
olarak nasil bakilacaginin yolunun insa edildigini” ve bu “geliskin temsiliyet
sistemi’nde egemen diizence bicimlenmis gorme ve bakma hazzinin desifre
edilebilecegini savunur (Mulvey, 1997: 18). Daha agik bir ifade ile yazara — ve
feminist film teorisyenlerine gore- sinemasal anlatinin kadinm1 daima bakilasi

kilmasinin eril bilin¢disi ile dogrudan ilgili, 5nemli bir sebebi vardir.

Sinemasal anlatida eril bakis tarafindan denetlenen kadin bir yandan “zevk
vermek iizere teshir edilen bir ikon” islevi goriirken diger yandan penis
yoklugunu, en belirgin eril endise olan hadim edilme korkusunu imler ve eril

bilin¢disinin bu korku ile bas edebilmesi iki yolla miimkiin olur:

“Birincisi suglu nesnenin degersizlestirilmesi, cezalandirilmasi ya da
kurtarilmasi (film noir’in 6rnekledigi bir yoldur) ve onunla denklestirilen
ilk travmanin yeniden yasanmasiyla zihni mesgul etmektir (kadimi
sorusturmak, gizemini demistifiye etmek); 6teki ise, onun yerine ya fetis
nesneyi koyarak ya da sunulan figiiriin kendini, tehlikeli olmaktan ¢ok
rahatlatict olsun diye fetise doniistiirerek hadim edilmeyi tiimiiyle yok

saymak” (Mulvey, 1997: 22).

Basta Mulvey olmak iizere sinemada kadinin konumlandirilis bi¢imini eril

ideolojiyi desifre etmemizi saglayan psikanalizle anlamay1 6neren feminist film
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teorisyenlerinin vardigi sonu¢ hem erkek hem de kadin seyircinin eril nazarina
maruz kalan kadin karakterin ©Oncelikle Mulvey’in benzetmesiyle “bastan
cikarici, arzulanan, merakli Pandora” (Mulvey, 2012) olarak insa edildigidir.
Kadinin insa edilmis bir ikona, fetis bir nesneye doniismesi igdis edilme
endisesini “gideren” ilk yolken digeri anlatinin sonunda kadin karaktere iki
geleneksel yol ¢izmektir: “Filmin sonunda kadin karakter ya oliir ya evlenir. Iki

durumda da katarsis, erkek seyircinin hizmetindedir” (Smelik, 2006: 6).

Sonucta geleneksel anlatida erkek rollerindeki c¢esitliligin aksine kadin
karakterler eril ideolojiye hizmet eden belirli stereotiplerle sunulur ve koklerini
cinsiyetci ideolojiden alan bu sunum erkegi tarih icinde var ederken kadini

“tarih dis1 ve siiregen dolayisiyla degismez birakmistir” (Johnston, 2008: 283).

Sinemasal anlatida kurgulanan kadin karakteri gostergebilimsel olarak
betimleme ve psikanalitik olarak aciklama cabasi sinemada kadinin konumuna
dair genel — ve gecerli- bir tartisma yiiriitmemize olanak tanimakla birlikte
degisen Kkiiltiirel yasantilarin oldugu farkli cografyalarda iiretilen filmleri ve bu
filmlerde anlatilan kadin karakterleri anlamak i¢in fazlasina ihtiya¢c duyariz.
Kadinin sinemada temsil edilis bicimini diger analiz bi¢imlerinin yan sira
sosyolojik bir temelde tartismak kaginilmazdir. Johnston’un hakli saptamasiyla
“sinemada kadinin sosyolojik olarak analizini reddederek biz gerceklikle ilgili

her goriisii reddetmis oluruz” (Johnston, 2008: 281).
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Basta sinema olmak iizere temsil iireten biitiin mecralar icinde iiretildikleri
toplumsal yapiyla iliskilendirilerek tartisilmalidir; ¢iinkii “temsiller icinde yer
alinan kiiltiirden de devralinir ve igsellestirilerek benligin bir parcasi haline
getirilir. Icsellestirilen bu temsiller benligi, s6z konusu kiiltiirel temsillerde
ickin olan degerleri de benimseyecek sekilde yogurur. Bu nedenle bir kiiltiire
egemen olan temsiller, aslinda can alici politik 6nem tasirlar” (Ryan ve
Kellner, 2010: 37). Dolayisiyla asil amacinin Tiirkiye sinemasinda kadin
temsilinin tartisilmast olan bu boliim i¢in gostergebilimsel ve psikanalitik
okuma yapan feminist film teorisyenlerinin argiimanlar1 kadar bu cografyaya
Ozgii temsil mekanizmalar1 da tartisiimali, bu temsil bicimlerinin sosyolojik

baglar1 anlagilmaya ¢alisiimalidir.

Tiirkiye sinemasinda kadin karakterlerin kurgulanis1 tartisilmadan Once
vurgulanmasi gereken onemli bir nokta daha vardir. Yiiz yil1 agskin bir gecmisi
olan ve farkl1 donemlerde, farkl: tiirlerde, farkli yonetmenlerce iiretilen bir iilke
sinemasindan yekpare bir olgu gibi bahsetmek hatali olacaktir. Dahas1 Tiirkiye
gibi farkli milletlerin yasadig1 bir cografyada iiretilen eserlerin tamaminin bir
anlam ve anlatim biitiinliigli icerisinde oldugunu diisiinmek indirgemeci bir
tartismaya yol acabilir. Yine de bu gercekler akilda tutularak, Tiirkiye
sinemasinin genel hatlarin1 olusturan, akabinde ve sonrasinda iiretilen alternatif
filmler icin bir karsilastirma noktas1 olarak sabitlenen Yesilcam Sinemasi’nin

temsil bicimlerini tartismak genel bir fikir edinme agisindan faydali olabilir.
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Yesilcam ve iiretilen ana anlati bicimi melodramlarin kurguladigi, “yarattigi”
en belirgin kadin karakterler siiphesiz Yesilcam yildizlaridir. Basta
“Yesilcam’in Sultan1” Tiirkan Soray olmak {iizere Filiz Akin, Hiilya Kogyigit
ve Fatma Girik bu donemde hem rol aldiklar1 filmlerin gorece fazla olusuyla
hem de sagladiklar1 gise basarisi ile one ¢ikmistir (Biiker ve Uluyagce1, 1993:
50-51). Fakat onlar1 Yesilcam’in “dort yaprakli yoncasi” olarak anmamizi
saglayan bunlar degil, kendileriyle 6zdeslesen karakter temsilleriyle siiregen,
gordiikleri ilgi nedeniyle vazgecilmez olmalaridir. Bahsi gecen oyuncularin
birer yildiza doniismesinin sebepleri ve bu yildiz imgesi dolayiminda iiretilen
temsil bicimi ise daha derin anlamlar1 olan bir mekanizmanin sonucudur.
Sonuglart tartigmali olmakla birlikte yildiz imgesinin varliginin sebebi

geleneksel anlatinin her daim yildiza gereksinim duymasidir.

Geleneksel anlatida kacinilmaz olarak yildiza ihtiya¢ duyulmasinin sebebini
Mulvey kadimi ikona doniistiiren fetislestirme ¢abasinda arar. Yazara gore bir
nesneye doniisen yildizin “...giizelligi ve perde uzami yekviicut olur; artik o
sucun — igdis edilme endisesinin- tasiyicis1 degil, yakin cekimlerle parcalara
ayrilmig ve stilize edilmis govdesi filmin icerigi haline gelen ve izleyicinin
bakisinin dogrudan alicist olan miikemmel bir iiriindiir” (Mulvey, 1997: 22).
Mulvey’le benzer bir tartisma yiiriiten Johnston ise yildiz sistemini su sozlerle

tanimlar:
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“Yildiz sistemi kadimin fetiglestirilmesine dayamir, yildiz sisteminde
yapilan islerin ¢ogu yanlis ve yabancilastirict diislerin odagi olarak
yildiza yogunlasir. Bu ampirik yaklasim esasen yildiz sisteminin etkileri
ve izleyici tepkisi ile ilgilidir. Yildizin fetislestirilmesinin isaret ettigi sey

fallus merkezciligin ortak fantezisidir” (Johnston, 2008: 284).

Bedeni parcgalara ayrilmis ve fetisize edilmis yildiz imgesinin Tiirkiye sinemast
acisindan en iyi orneklerinden biri Tiirkan Soray ve farkli acilardan defalarca
yakin ¢ekimde perdeye tasinmis olan gozleridir. Hatta o kadar ki halk arasinda

Tiirkan Soray kirpigi adinda bir 6rgii modeli dahi tiretilmistir.

Yildiz imgesinin psikanalitik okumasinmi yaparak, parcalanmis bedeninin fetise
doniistiiriilmesi sayesinde igdis edilme endisesini giderecegini savunan Mulvey
ve Johnston’dan farkli olarak Tiirkiye sinemasinin en onemli yildizlarindan
Tiirkan Soray’in imgesini c¢oziimledikleri kitapta Secil Biiker ve Canan
Uluyagc1 bir anlatim aract olarak yildiz imgesinin kullanmilma sebebini
toplumbilimsel argiimanlarla aciklar (1993: 11). Yazarlara gore yildiz1 yaratan
sey halkin ihtiyacidir ve halk eline olanak gectiginde ‘“kendinden olani”,
kendine benzeyeni seger, boylece kendine benzeyeni seckinlerin konumuna
yiikseltir (Biiker ve Uluyagci, 1993: 20-21). Yildiza duyulan gereksinimi farkli
sebeplendirseler de Biiker ve Uluyagc1 yildizin bedeninin nesnelestirildigi
konusunda Mulvey ve Johnston’a katilir, dahasi yazarlara gore kendi imgesinin

altinda yasayan yildizin bedeni giindelik hayatta da benzer bir sekilde
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parcalanarak fetisize edilir. “Y1ldiz gdgiislerini, kalgalarini, bacaklarini fotograf
cektirirken gostermek zorundadir” (Morin’den aktaran Biiker ve Uluyagci,
1993: 30), Tiirkiye sinemasinin yildizi Tiirkan Soray’in Ses dergisine verdigi

pozlarda oldugu gibi (Biiker ve Uluyagci, 1993: 30).

Tiirkiye sinemasinin geleneksellesmis anlati tiirli olan melodramlarin kadin
karakterleri kurgulayis bicimi yildiz imgesi etrafinda orgiitlenmektedir ve
yildiz imgesinin kisisel diizeyde gercek yasamla giiclii bir bag1 vardir. Diger
taraftan sinemasal anlati icerisinde gercek hayatla bag1 “tartismali” olan kurgu
kadinlar yaratilmistir. Bu kadin karakterlerin yaratim siirecinde iginde
bulunulan eril yapidan dogrudan etkilenmis olmalar1 onlar1 “sahici” kilarken
aktardiklar1 oykiilerin gercek degil gercekmis gibi olmasi (Abisel, 2005: 295)
onlart yonetmenlerin diledigince kurgulamasina hatta ‘“kadin olmanin
anlamlarinin” bu filmler yoluyla iiretilmesine, “Tiirkiye’deki ataerkil diizenin,
iktidar iliskileri ve ideolojisinin gercekleri dogrultusunda kadin modelleri

cizilmesine” alan tanimistir (Abisel, 2005: 136).

Tiirkiye sinemasinda kadin karakterlerin yaratimi {izerine derinlemesine analiz
yaptig1 calismasinda Abisel, kadinin toplumsal var olusunun esas olarak aile
kurumu ile kurdugu iliskiler ve annelik kimligi tizerinden gerceklestirildigini
one siirer (2005: 296). Farkli bir ifade ile Tiirkiye sinemasinda aile, kadin
karakter kurgusunda bir uzlasma noktasidir; karakter aile kurumuna yaklastikca

1yl resmedilir ve sonunda odiillendirilirken kurumdan uzaklastikca hikayenin
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sonunda cezalandirilir. Dahasi sinemada temsil edilen “koétii kadin”larin
kotiilik kaynagi da benzer bir sekilde aile kurumundan beslenir. Bu kadinlar
cok nadiren -toplumsal olarak kotii, yasal olarak suclu konumda olan- hirsiz,
dolandirici, yalanct iken genelde erkeklerin aklini ¢elerek aile kurumuna zarar
veren, yuva yikan kadinlardir. Kiymeti kendinden menkul aile kurumuna layik
olacak kadin karakterlere diisen ise Abisel’in deyimiyle “capkinliga, maceraya,
bilinmezligin arastirilmasina, engelleri asip oOdiillere ulagsmaya goniil vermis
erkegin, yuvanin temsil ettigi diizene ve kurall1 yasama geri donmesini ya da
sinavlar aracilifiyla erkeklik niteliklerine sahip oldugu kanitlandiktan sonra,
aile/evlilik ortaminin sicak ve uyumlu atmosferine kavusmasina aracilik
etmektir’ (Abisel, 2005: 297). Sonug olarak, Johnston’un erkeklerin aksine
kadin karakterlerin eril ideolojiye hizmet eden belli stereotiplerle sunuldugu
tezi (2008: 283) Tiirkiye sinemas: i¢in ilk etapta yuva kuran ve yuva yikan
kadin karakterlerde dogrulanmaktadir. Bu stereotiplerin yaratim siireci ise
toplumsal hayatta gercekligini bulan ataerkil denetim iligkileri ile dogrudan
ilgilidir. ~ Tirkiye sinemasinda, baslangicindan giiniimiize ataerkil iktidar
talepleriyle uyumlu temsil edilen kadin karakterler i¢in aile kurumu en 6nemli
ayirt edici giic olarak isaret edilirken anlatida yer alan kadin karakterlerin

bedenleri de bu iktidar biciminin mekanizmalar1 dogrultusunda denetlenir.

Sinemada beden denetimi ilk olarak ikame g6z kamera araciligiyla
gerceklestirilir. Kamera cerceveyi sinirlandirip bir bakis noktasi dayatarak

(Bordwell ve Thompson, 2008: 182) bedeni konumlandirabilir, farkli ¢ekim
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Olcekleriyle bedeni parcalayabilir. Sinemasal anlatida bedenin denetlendigi

ikinci alan ise bedenler aracilig ile aktarilan Oykiilerde aranmalidir.

Tiirkiye sinemasinda, baslangicindan giiniimiize dek toplumsal hayatta
gercekligini bulan ataerkil iktidar dogrultusunda temsil edilen kadin karakterler
icin aile kurumu en 6nemli ayirt edici gii¢ olarak isaret edilirken anlatida yer
alan kadin karakterlerin bedenleri de bu iktidar bi¢iminin mekanizmalari
dogrultusunda denetlenir. Bu baglamda, Tiirkiye sinemasinda, erkeklerin
anlattig1 Oykiilerde yer alan kadinlar1 bu ¢alismanin ilk boliimiinde yer alan
denetim alanlar1 c¢ercevesinde bakmak Tiirkiye sinemasinin toplumsalla

kurdugu iligkiyi anlamak icin faydal bir yol olabilir.

Sinemanin temelde anlatisini goriinen iizerinden kurmaya mecbur olan bir
goriintii diizenleme sanati oldugu diisiiniildiigiinde bedenin toplumla iliskisini
kuran ilk diizlem, yani fiziksel goriintii sinema icin toplumsal hayatta
oldugundan daha fazla anlam icerebilir. Giindelik hayatta eril bakisin nesnesi
haline gelen kadin bedeni ise hem sinematografik araclarla hem de anlatiy:
olusturan Oykii aglar1 araciligiyla diizenlenmis bir bakisin nesnesi haline gelir.
Nesnesi oldugu bakisin gorsel arzularini tatmin edebilmesi i¢in her seyden
once kadin karakterlerin giizellik idealine uygun olmasi gerekir. Farkli bir ifade
ile perdede en uzun siire goriinecek olan asil kadin karakter “giizel” olmak
zorundadir. Tiirkiye sinemasinin kendisinden sonra gelenlere yildizlik yolunu

acacak kadar isildayan “bugulu sesli, fildisi tenli” kadin1 Cahide Sonku’dan
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“tapilacak kadin” Tiirkan Soray’a, “kukla bebek” Belgin Doruk’tan “romantik
kiz” Filiz Akin’a, “kent soylu” Hiilya Kocyigit’ten “mahalle kiz1” Fatma
Girik’e kadar biitiin kadin oyuncular her seyden o©nce hayran olunacak
giizellige sahiptir.® Bu durumun tesadiif olmadigi cok aciktr ciinkii
“baslangicta gencglik ve giizelligin sergilenmesi gerekir” (Biiker ve Uluyagci,
1993: 27). Edgar Morin’in giizelligi yi1ldiz adaylar1 i¢in birincil kosul olarak
sunmasi ve her giizel kizin yildiz olmadigin1 ama her yildizin oldukca giizel
oldugunu soylemesi (Morin’den aktaran Biiker ve Uluyagci, 1993: 28) oldukca
anlamhdir. Fakat Tiirkiye sinemasina baktigimizda bu tespitin sadece “iyi”
karakterler icin degil “kotii” karakter icin de gecerli oldugunu 6ne siirebiliriz.
“Yuva yikan” dolayisiyla “kotii” olan kadinlarin neredeyse tamami oldukca
giizeldir. Bunun en belirgin ornegini Yildiz Mecmuast’ nin diizenledigi giizellik
yarismasinda bulabiliriz, yarismanin sonucunda ilk {ice giren Leyla Sayar,
Pervin Par ve Suzan Avci Tiirkiye sinemasinin en bilinen “kotii kadinlart”dir
(Tiirk Sinemasinda U¢ Kadin Ug Odiil, 2004). Toplumsal normlarin belirledigi

2

giizellik idealine uygun olmak “iyi” ve “kotii” kadinlarin ortaklastigi bir
gereklilikken bedeni kapatmaya, siislemeye, en Onemlisi ifade araci haline
doniistiirmeye yarayan kiyafetler, ve sembolik anlamlarla yiiklii olan sa¢ “iyi”
ve “koti” kadinlart ayiran onemli gostergeler olarak islev goriir. Seyirciye
filmin en basinda “iyi” ve “kotii” karakterleri ayirt etmesini saglayacak kadar
sik kullanildigr tizere “iyi” kadin gosterissiz saclara sahipken “kotii” kadinin

saclart sariya boyalhidir. “Kotii” kadin karakterin neredeyse daima sar1 sagh

olmasin1 Mulvey soyle aciklar: “Kadin karakterin saglarin1 boyamasi, ozellikle

¥ [smi gegen oyuncularm sifatlarim1 Agah Ozgiic vermistir ( Ozgiic, 2000: 32-39)
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sarartmas1 bedenine miidahale anlamina gelir ve bu miidahale onu dogadan
uzaklastirir, doganin bekaretle uylasimli oldugu diisiiniildiigiinde sariginligin
bekaretten uzaklig1 temsil ettigi one siiriilebilir” (Mulvey, 2012). Makyaj bir
yandan dogalliktan uzaklastirirken diger yandan Flugel’in kadinlarda bedenin
tamaminin cinsellestirilmis oldugu, dolayisiyla kadin bedeninin herhangi bir
boliimiiniin goriinmesinin erkege oranla ¢ok daha erotik bir etki yaptigi
(aktaran Silverman, 1998: 189) tezinden yola cikarak bedeninin tamami
erotiklestirilmis kadinlar icin bedenin ne kadarinin ortiiliip ne kadarinin acikta
birakildiginin kadin karakterin “iyi” mi “ko6tii” mii oldugunu ayirt etmede islev
gordiiglinii one siirebiliriz. Ciinkii Tiirkiye sinemasinda erotizm aile ile
tamamen zit cagrisimlar yapacak sekilde perdeye yansir. Dolayisiyla “kotii”
kadinlarin hem siyah, kirmizi gibi giiclii renklerde hem de bedenin bir
boliimiinii agikta birakan kombinezon, bikini, danséz kiyafeti gibi giysiler

(134

giyerken “1yi” kadinlarin daha silik renklerde ve miimkiin oldugunca kapali

kiyafetler giymesi sasirtict degildir.

[34 319

Tiirkiye’de iiretilen filmlerde “iyi” ve “kotii” kadini perdede goriindiigi ilk
andan itibaren ayirt etmemizi saglayan en onemli gostergelerden biri kadin
karakterin fiziksel goriintiisii iken diger bir gosterge kadinin icinde bulundugu
mekanla ilgili olabilir. Ik caglardan itibaren devam eden ve giindelik hayatta
farkli bicimlerde yeniden iiretilen kamusal alan - 6zel alan ikiligi bu filmlerde
oldukga belirgin bir bicimde yer almaktadir. “Iyi” kadin karakterler genelde
yasamlarina ev ve mahallerinde devam ederken “koti” kadinlar bar ve

pavyonlarda c¢alisirlar. Bu mekéansal ayrilik o kadar keskindir ki mekanin
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kendisi kadin karakterin kimligi hakkinda bilgi verir, Alin Tag¢iyan’in belirttigi
tizere dramatik anlatinin kurucu olaylarindan biri olan yanlhis anlasilma
sonucunda erkekten ayrilmak zorunda olan kadin karakter evin giivenli
alanindan c¢ikar ¢ikmaz pavyona diiser, kadin karakter icin bulunabilecegi iki
mekan vardir “ya ev ya pavyondadir kadin, arasi1 yoktur” (70, 80, 90, Masum
Kiistah Fettan, 2010). Kadinlarin evin disinda yasamak zorunda olduklari
durumlarda pavyonda calismalar1 bir yandan “iyi” kadin - “kéti” kadin
keskinligini giiclendirici etki yaparken diger yandan {igiincii bir secenegin
olmamasi1 bu filmlerde yer alan biitiin kadinlar i¢in kamusal alanla etkilesimin
sinirliligin gostermektedir. Kamusal alanda fazla vakit gecirmeyi gerektiren
ticretli iste calismak konusunda Nilgiin Abisel’in aktardiklart1 bu smirlilig
kanitlar niteliktedir. Abisel’in yliz yirmi filmi inceledigi c¢alismasinin
sonuglarina gore “kadin karakterlerin yasam hedefleri arasinda bastan itibaren
meslek sahibi olmak —bir iki ornek disinda- yer almamakta, bu nedenle bir
kismu herhangi bir is yapmamakta, daha biiyiik ¢ogunluk ise ev kadini1 olarak
sunulmaktadir” (Abisel, 2005: 304). Dahas1 genel olarak kadin karakterlerin
egitim durumuna dair bilgi verilmekten kaginilirken hakkinda bilgi sahibi
oldugumuz kadinlarin mesleklerini devam ettirdikleri nadiren goriilmektedir,
kadin karakter doktora yapsa dahi evlendikten sonra anne olup meslegi
birakabilir (Abisel, 2005: 305). Calisma yasamim kadinin “iyi” olmasinin
kanmit1 olarak gosterilen aile kurumundan uzaklastiran, hatta bu iki yasami
zitlastiran anlatilara 1971 yapim Sezercik Yavrum Benim (1971, Safa Onal)

filminde gecen diyalog iyi bir 6rnek teskil etmektedir:

Tarik: Evlenecegiz artik.
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Aynur: Daha fazla mesut olamam.
T: Sirkete istifan1 da ver calismayacaksin artik.

A: (memnun bir sekilde giiliimseyerek) Olur.

“Sinema perdesinin toplumsal bir mekan oldugunu” (Yamaner, 2011), film
anlatilarinin  koklerini toplumsal yasamdan alarak kiiltiirel temsillerin bir
parcast olarak isledigini (Ryan, Kellner, 2010: 37-38) diisiinerek filmlerde
kurgulanan kadinlarin tipki gercek hayattaki kadinlar gibi dis goriiniis ve
bulunduklar1 mekanlar dolayiminda denetlendigini bedenlerinin disipline
edildigini ©One siirebiliriz. Fakat toplumsal yasamda bu denetim
mekanizmalarinin ayr1 ayri islemedigi “cinsel denetim” gibi bir uzlasma zemini
oldugu unutulmamalidir. Dolayisiyla “klasik ataerkil™ kusakta yer alan, kadin
cinselliginin en biiylik denetim alani oldugu Tiirkiye’de filmlerin bu denetim
bicimini yeniden iiretmeye meyilli olmasi sasirtict degildir. Dahas1 Tiirkiye
sinemasinda kadinin cinsel denetimi toplumsal olarak yasantilanandan daha ug

boyutlara ulasarak aile kurumuna karsit bir hale gelebilmektedir.

(13

Aileye olan baghligi sonucunda “iyi” kadin sifatim alan kadinlar “deyim
yerindeyse cinsel haz almayan ya da ille de aliyorsa bunu caktirmayan, belli
etmeyen kadindir. Yani iyi bir kadin i¢in cinsellik kocasina kars1 gorevidir,

kocasina vazifesidir, onu yapmasi gerekir” (70, 80, 90, Masum Kiistah Fettan,

2010). Aile kurumuna kars1 ¢iktig1 anda bu kurumun yikicisina doniisen “kotii”

? Deniz Kandiyoti’ye ait olan bu ifade atasoylu tarim toplumlarini tanimlamak icin
kullaniimaktadir. Daha ayrintili tartismalar icin yazarin Cariyeler Bacilar Yurttaslar (2007: 54-
68) kitabi kaynak olabilir.
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kadinlar ise cinselligi yasar, sergilemekten kag¢inmaz hatta erkekleri bastan

cikarmak iizere bunu bir silah olarak kullanir.

Anlatilarda neredeyse istisnasiz olarak desteklenen tek esli ailenin kadinlara
cinsel anlamda diger erkeklerin erisimini yasakladigi ve cinsel yetkilerini son
derece sert bir bicimde kisitladigi (Blank, 2008: 76), dolayisiyla kadin
cinselliginin denetiminde en etkili arac oldugu disiiniildiiginde kadin
cinselliginin Once babaya sonra kocaya ait kilindig1 ataerkil diizenin bu
filmlerde devam ettirilmesi sasirtici degildir. Kizinin pesini birakmasi i¢in
istenmeyen damada maddi teklifler sunan baba karakteri Tiirkiye’deki sinema
seyircileri i¢in oldukca tanidikken kadin cinselliginin kocasina ait oldugu
“gercegini” 1970 yapimu Oliinceye Kadar (Safa Onal) filmindeki erkek

karakter dile getirmektedir:

“Bagkasinin koynunda bir sokak kadin1 gibi yatmuis, tabiatin ancak kocaya
bahsettigi en bilyiikk kiymeti yabanci birine teslim etmis bir kadin nasil

affedilir”.

Sonug¢ olarak Tiirkiye sinemasinda popiiler anlati tiirlerinden biri olan
melodramlarda, kadin karakterlere “iyi” ve “kotii” olmak iizere iki sifat diiger.
Iyi kadmlar “faziletli anne” ve “dokunulmamis sevgili” olarak idealize
edilirken “kotii kadin” “seks bombasi, isterik kadin, gizemli cinsellik 6rnegi

kadin” olarak kurgulanir (Kalkan, 1988: 42). Bu roller araciligiyla kurgulanan
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kadin karakterler gerceklikten uzak ve tek boyutlu hale gelirken yaratilan
ikiligin zemini kadin bedeninin fiziksel, mekansal ve cinsel olarak

denetlenebilirligi olmaktadir.

Calismanin ilk boliimiinde ayrintili olarak tartisildigi iizere kadin bedeni
denetimi farkli iktidar bicimlerinde farklt mekanizmalarla isleyebilir, Tiirkiye
gibi klasik ataerkil kusakta yer alan, temel ahlaki deger ve kurallarin en
belirleyicisinin namus oldugu (Peristiany, 1966: 9-10) bir cografyada namus
kadin bedeni denetiminin ismi haline geldigi gibi kendinden menkul kiymeti
nedeniyle normallestirici bir soyleme doniisebilir. Bu soylem, “kadin cinselligi
erkegin serefinin korunmasi amacina yonelik olarak, basta namus olgusu ve
dolayisiyla evlilik oncesi bekaretin kaybedilmesi meselesi etrafinda sz konusu
eden” (Imanger, 2004: 204) melodramlarda yeniden iiretildigi gibi bu
anlatilardan farkli bir izlege sahip olan siyasi igerikli filmlerde de yer
almaktadir. Calismanin bundan sonraki boliimiinde politik bir sdyleme sahip
olan film Ornekleri {izerinden kadin bedeni denetimi, bu denetimde
normallestirici bir soyleme doniisen namus olgusu ve bu sdylemin iirettigi

diisiince bicimi tartisilmaya calisilacaktir.

2.2 Haremde Dort Kadin ve Yaprak Dokiimii Simirlarinda: Ulusculuk’un

Kurguladig1 Kadin Bedeni

Tiirkiye’de toplumsal olarak etkili olmus farkli siyasal iktidarlarin, toplumsal
cinsiyet acisindan durduklar1 yerleri ve cinsiyet iliskileri dolayiminda ortaya

cikan eylemliliklerini tartismak i¢in ulusgulugun ve bu diisiincenin yapisinin
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disa vuruldugu en belirgin alan olan ulusal sinema Ornekleri verimli bir
baslangic noktast olabilir. Tiirkiyeli insanlarin, 0©zellikle kadinlarin
yasamlarinin siyasal oldugu kadar toplumsal olarak da en ©Onemli doniim

3

noktalart “...19. yiizyilin ortalarinda Tanzimat’la baslayip 20. yiizyilin
baslarinda Jon Tiirklerle kurumlasan Osmanli reformlar1 donemi ve Tiirkiye
Cumhuriyeti’nin ~ kurulmasimnin  akabinde Mustafa Kemal tarafindan
gerceklestirilen reform girisimleriyle gelisen ve yerlesen Batililasma siirecidir”
(Yegenoglu, 2003: 164). Bu tarihsel kirilma noktalarindan dogan ve beslenen
uluscu ideoloji siyasal anlamda edindigi giic sonucunda Cumhuriyetin ilanini
takip eden yillar boyunca toplumsal olarak en giiclii ve belirleyici diisiince
bicimi olmustur. Tiirk ulus¢ulugunun 6rneklendigi Haremde Dort Kadin (Halit
Refig, 1965) ve Yaprak Dékiimii (Memduh Un, 1967) filmlerinin izleklerini
takip ederek bu siyasal alamin yarattigi iktidar iligkilerinde kadinin

konumlandirilisin1 tartismadan ©nce ulusguluk ideolojisine ve toplumsal

anlamda 0ngordiigiinii yasam bi¢cimine bakmak anlamli olabilir.

Osmanli Imparatorlugu’nun son dénemlerinde, 20. yiizyilda nce Jon Tiirkler’e
daha sonrasinda yeni kurulan ulus devlete adim1 veren Tiirkliik dogal olarak
ulusculugun ve milliyet¢iligin en temel dayanak noktasi ve kurulmaya c¢alisilan
devletin belirleyici unsurudur. Donemin konjonktiiriine uygun olarak
yaratilmaya calisilan bu modern devlet bir ulus devlet olmak durumundadir ve
bu ulus devletin toplumu “ulusal bilince sahip” Tiirkler olmalidir. Suavi
Aydin’in ifadesi ile ulusal diisiincenin tahayyiil ettigi ulusal kimligin

belirleyenleri; “Osmanli’nin reddi, Islam kaynakli her tiirli hareket ve
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diisiincenin reddi, Misak-1 Milli sinirlari, Atatiirk’{in mitossal varlig1 ve Atatiirk
milliyetciligi” olarak siralanabilir (Aydin, 1999: 16). Yeni kurulan devletin
gerekliliklerinden biri ulusal kimlige sahip milletken diger gereklilik yine
donemin konjonktiirii ile baglantili olarak modern bir devlet olma
zorunlulugudur. Toplumsal yasamin neredeyse her alaninda oldugu gibi
modernlesme girisimleri de aynm hedefe sahip Osmanli ile kiyaslandiginda

farkl bir stire¢ dogrultusunda gergeklestirilmeye caligiimigtir:

“Osmanli modernlesme siirecinde yapilan reformlarin hedefinin, Bati’dan
kiiltiir unsurlart aktarma (culturalborrowings) yoluyla modernlesme,
Cumbhuriyet doneminde yapilan inkildplarin hedefinin ise, bir Kkiiltiir
degismesi (acculturation) meydana getirme oldugu soylenebilir. Kiiltiir
degisimi veya Kkiiltiirlesme seklinde ifade edilen acculturation, kendi
distmizda, diger ¢agdas bir toplumun kiiltliriinii alma siirecidir. Boyle bir
siire¢, kiiltiirlerin temas: sonunda ortaya cikar. ‘Kiiltiir unsurlarinin
aktarilmast’ ve ‘kiiltiir degisimi’ birbirinden tamamen farkli kavramlar
olup, bunlardan ilki, biitiin kiiltiirler arasinda araliksiz devam edegelen bir
siireci, ikincisi ise, bir Kkiiltiirii belirleyen temel degerler sisteminin

degismesi anlamlarina gelmektedir” (Inalcik, 1993: 425).

Osmanli’dan farkli bir modernlesme siirecini ongoren Tiirkiye Cumhuriyeti
Devleti Acun’a gore kiiltiirii Batililagtirma konusunda kesin kararliyd: “ve bu
konuda fazla zaman kaybetmeye de niyetli degildi. Hizli degisime gelecek
tepkileri hesaplamakla birlikte, bu hedefe yonelmede zorlamalar yapmay: ve

kesin tedbirler almay1 goze almist1” (Acun, 2007: 58). Hizl1 ve tepeden gelen
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bir degisim Ongoren Cumhuriyet modernlesmesi, siyasal ve hukuki olarak
oldugu kadar toplumsal ve kiiltiirel olarak da Aydin’in ifade ettigi ulusal kimlik
bilesenlerini gerceklestirmeye calismistir. Bu noktada en 6nemli kurucu tez
Osmanli’nin reddi olmustur, ¢iinkii “yeni kurulan devletin yasamasinin Islami-
Osmanli ge¢misi ile baglarin1 kopartarak, Batili kiiltiirii benimsemesine bagl

oldugu diistiniilmiistii” (Acun, 2007: 58)

Yeni kurulan Tiirkiye Cumbhuriyeti devletinde hizli bir bi¢imde toplumsal
yasama miidahale edilerek hayata gecirilmeye c¢alisilan “modernlesme
projesi’nin asil hedefinin, gostergesinin toplumsal anlamda “muglak bir
konuma sahip olan” ve topluluk icinde “6zneden ¢ok nesne konumunda” yer
alan kadin (Yuval-Davis, 2010: 97) olduguna dair yapilan calismalarin'®
yardimiyla  ulusal sinemanin kavgasimi veren yonetmen Halit Refig’in
Haremde Dort Kadin filminin izlekleri takip edilerek ilk amac¢ olan
Osmanli’dan kopusun kadin temsili {izerinden nasil iiretildigi ve yeniden

iretildigini tartismak bu ¢calisma agisindan anlamli olacaktir.

Yonetmeni Halit Refig’in Sevinek Zamani (1965), Kuyu (1968) ve Bir Tiirk'e
Goniil Verdim (1969) gibi filmlerle birlikte ‘“ulusal sinema”nin sayili
orneklerinden oldugunu savundugu (Refig, 2009: 91-92.) Haremde Dort

Kadin, anlatisi 1899 yilinda bir pasa konaginda gegen, haremde yasanan

' Bu konuda yapilan ¢alismalardan bazilart: (Yegenoglu, 2003), (Kandiyoti, 2007),
(Gole, 2011), (Sancar, 2004).
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iliskileri donemin kosullari ile iliskilendirerek anlatan bir donem filmidir. Hatta
Nijat Ozon’e gore film donem filmi veya tarihi film degil, bir ¢ag filmidir:
“Haremde Dort Kadin, tipleri, kahramanlari, kahramanlar arasindaki iliskileri,
cagin dekor ve giyinislerinin; gelenek ve goreneklerinin, davraniglarinin
titizlikle verilmesi bakimindan bizim ilk gercek c¢ag filmimiz sayilabilir”

(Ozon, 1965: 33).

Haremde Doért Kadin, Osmanli’nin dagilis yillarinda bir pasa konagini anlatir.
Ingilizlerle is birligi yapan ve sultanla yakin iliskileri olan Sadik Pasa’nin farkli
milletlerden esleri vardir. En biiyiik karisi Sevkidil Arap, ortanca Kkarisi
Mihrengiz Cerkez ve iiciincii karis1 Giilfem Bosnaktir. ilk sahnede tasvir
edildigi iizere pasanin esleri ona hizmet etmekte birbirleriyle yarisirlar ve
pasanin dordiincii kez evlenme iste8i karsisinda ‘“caniniz sag olsun”, “getirin
ya, dordiincli yetmez besinci altinct gelmeli” diyecek kadar “itaatkarlardir”.
Goriinlirde boyle olmasina ragmen haremde pasanin farkinda olmadig1 baska
iliskiler devam etmektedir. Sevkidil ve Mihrengiz arasinda Sevkidil’in iktidar
sahibi oldugunun bariz oldugu lezbiyen bir iliski vardir. Giilfem ise ilerleyen
sahnelerde iktidarsiz oldugunu anladifimiz pasaya bir ¢ocuk dogurup basa
gecmek icin yaptifi kuvvet suruplari ise yaramayinca c¢ocugu pasanin
yegeninden yapmaya calisir. Iktidarsiz olmasina ragmen karilarini “giindiiz de
gece de isine yetisememekle” sucglayan pasanin evlenmek istedigi kadin yine
haremin ic¢inden, kimsesiz oldugu i¢in bebekken konaga alinmis Ruhsan’dir.

Haremde Dort Kadin, anlatistmm haremdeki kadinlar {izerinden kursa da bu

kadinlarin iligkide oldugu, konakta yasayan erkekler asil gerilim noktalarini
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olusturmaktadir. Bu erkeklerin ilki pasanin doktor yegeni Cemal’dir. Cemal,
saygili, utangag, efendi bir genctir. Ilerleyen sahnelerde anladigimiz iizere Jon
Tiirkler’e mensuptur ve kendisine asik olan Ruhsan’la evlenmek istemektedir.
Pasanin diger yegeni Riistii ise Cemal’in aksine her anlamda pasanin
arkasindan is ¢eviren bir adamdir. Hem Sadik Pasa’nin diismani Nizamettin
Pasa ile is birligi yapar hem de her ii¢ karisiyla birlikte olur. Pasanin
yegenlerine yaklasimindan anladigimiz iizere ittihatgi, tek bir kadina bagl olan,
modernlesmeci, alt siniftan gelme ama okumus Cemal konakta siginma gibi
yasarken; amcasinin haremindeki kadinlar1 taciz eden bu anlamda “yoz”,
apolitik ve saray komplolarinmi kisisel c¢ikarlari i¢cin kullanan Riistii amcasinin

takdirini fazlasiyla kazanmustir.

Sadik Pasa’nin Ruhsan’la evlenme karar1 sonrasi diigiin hazirliklar1 baglar ve
Ruhsan’a gelinlik dikmesi icin hareme, Matmazel Anet isimli Fransiz bir terzi
gelir. Matmazel Anet haremdeki kadinlarin yasamlarina tamamen zit bir hayat
siirmektedir. Matmazel ve haremdeki kadinlar arasindaki iliski filmdeki
belirgin gerilim anlarindan birini olusturur. Diiglin hazirliklar1 devam
etmekteyken Cemal Rusan’i kacirip Fransa’ya gitmeyi planlar fakat politik
kimligi bu kacis1 ertelemesine neden olur. Ciinkii Jon Tiirkler ve saray arasinda
catisma devam etmektedir ve Cemal bir gece yaralanarak kendisine siginan Jon
Tiirk arkadast Emin’i haremde saklamak zorunda kalir. Emin’in kimliginin
ortaya ¢ikmasiyla pasa Cemal’i konaktan kovar, konaktan ayrilan Cemal diigiin
gecesi Ruhsan’1 kagirmak i¢in gelir fakat bu sirada Riistii’niin is birligi yaptigi

Nizamettin Pasa’nin adamlarinin konag1 basip pasayi oldiireceklerini 6grenir
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ve “insanlik namina” amcasini kurtarmaya karar verir. Ruhsan’it konaktan
cikarip geri donen Cemal, pasay1r kurtarir fakat Ruhsan’in yanina donemez
clinkii pasanin Cemal’e asik karis1 Mihrengiz tarafindan “baskasina yar

olmamasi i¢in” hangerlenerek oldiiriiliir.

Haremde Dort Kadin, dayandig birden fazla olay orgiisii ve olaylarin baglanti
diizlemiyle oldukg¢a derinlikli bir film olmakla birlikte alisilmisin disinda,
ayrintili olarak tasvir edilmis fazlaca karakter barindirmaktadir. Her bir
karakterin ayr1 ve saglam temsil gii¢lerinin oldugunu savunan Alim Serif

Onaran’a gore film 6nemini bu karakterlerin temsil ettikleri gerceklikte bulur:

“Asint entelektiiel bir sinema {iriiniidiir ve sembolik bir yapiya sahiptir.
Iktidarsiz pasa iktidarsiz devleti, ... filmde s6z edilen ama kendisi
goriinmeyen Nizamettin Pasa isbirlikciyi, namuslu ama yanlisa kosulmus

genc yegen Cemal, devrimciyi sembollestirir” (Onaran, 1994: 141).

Onaran’in ifade ettigi sembolik yap1 dogru olmakla birlikte anlatinin tek
islevinin bu aktarim olmadig ortadadir. Haremde Dort Kadin filminin ulusgu
diisiince ile uylasimli olarak ilerleyen ulusal sinemanin Onemli bir Ornegi
oldugunu goz 6niinde bulundurarak filmin bu diisiincenin en 6nemli tezlerinden
biri olan Osmanli’dan kopma gerekliligi hakkinda bir sozii oldugunu ismine

bakarak dahi tahmin edebiliriz.

91



Haremde Dort Kadin filminin ismine tasidigi harem'' yalmzca bir mekan
olarak degil filmin asil derdini aktarmaya yarayan bir sdylem zemini olarak
islev gormektedir. Yeni kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti’nde asla yeri olmayan,
tamamen Osmanli’ya ait bir yasam1 simgeleyen harem ve alan tanidigi cok esli
yasam “Osmanli kadinin1 konu eden biitiin Dogu ve Bat1 kaynakli ¢calismalarda
kacinilmaz bir sekilde ele alinacak kadar” (Lewis, 2004: 97) giiclii bir
kavramdir ve “Dogulu kadin bedenini cinsellestirerek sergileyen Bati
oryantalizminin merkezinde yer almaktadir” (Lewis, 2004: 143). Bilge Emin’in
dikkatimizi ¢ektigi lizere Halit Refig harem hayatinin yaygin olarak yasandigi
zamanlar1 degil, haremin ortadan kalkmaya yiiz tuttugu yillar1 anlatmay1
yeglemistir (2003: 90). Bu tercih yonetmenin asil amacinin harem hayatini
anlatmak degil, gecis donemini tasvir ederek Cemal ve Ruhsan arasindaki
modern iligski aracilifiyla bir karsilastirma zemini sunmak oldugunu ortaya
cikarmaktadir. Bu karsilastirma zemini sayesinde yonetmen haremde devam
eden “yanlis” yasantiy1 tasvir ederek reddedilmesi gerekeni isaret ettigi gibi
“dogru” yasantinin kosullarin1 da sergiler. Haremin reddedilmesi gereken
Osmanli’y1 simgelemesinin yani sira daha onemli bir islevi vardir o da yalmzca
kadinlarin yasadigi bir mekan olmasidir. Bu sayede haremi anlatmaya girisen
yonetmen Osmanli’nin ve Tiirkiye Cumhuriyetinin kadinlara sagladig

toplumsal yasam hakkinda s6z sdyleme sansina sahip olur ki bu soz

! Bati Oryantalizmi ve merkezinde yer alan harem hakkinda derinlemesine bir inceleme igin
Reina Lewis’in kaleme aldigi Rethinking Orientalism: Women, Travel and the Ottoman Harem
eseri kaynak olabilir.
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ulusculugun modernlesme projesini biiyiik oranda iizerinde kurdugu zeminin ta

kendisidir.

Osmanl’nin sonlarindan Cumbhuriyetin kurulmasina kadar ve sonrasinda da
“kadin feodal diinya imparatorlugundan ulus devlete gegis siirecinin karmasik
tarihsel orgiisiinii bicimlendiren ideolojik tartisma ve iddialarin temel referans
kaynagi haline gelmistir” (Yegenoglu 2003: 162). Dahas1 Tiirkiye toplumu i¢in
en onemli kirilma noktalarindan biri olan Cumhuriyet sonrast reform
girisimleri ve modernlesme kadinlarin konumu icin temel belirleyen olmustur.
Niliifer Gole’nin belittigi tizere “Tiirkiye’de kadinin konumu, modernlesme
atitliminin tarihsel gelisme siireci i¢inde bicimlenmistir. Gelenekler ve 6zellikle
Islam karsisinda Bat1 evrenselciligini secen modernlesme diisiincesinde kadin
merkezi bir yer tutar” (Gole, 2011: 49). Merkezi bir konum kazanan kadin,
biitiin modernlesme soyleminde yer aldig1 gibi ulus temelli ideolojilerin birincil
sart olarak gordiigii Osmanli’dan kopusta da onemli bir gosterge haline
gelmigtir. Siiheyla Kirca Schroeder’in belirttigi gibi “Yeni Cumbhuriyet’in
kuruculart  Osmanli  kimligine karst bir Tiirk kimligi yaratmay1
hedeflediklerinde, bu hedefe ulasmada en 6nemli unsur, kadinlarin Islami
kurallar altinda ezildigini 6ne siirerek Osmanli aile yapisina alternatif sunmak”™
olmustur (2007: 81). Aslinda buradaki amag Islamiyet’in degil Islamiyet’in
yanlig yasantilandigi Osmanli’nin terkedilmesi gerektiginin altin1 cizmektir
ciinkii “modernlesmenin kadina saglayacag yeni haklarin aslinda Islamiyet’in

ilk donemlerindeki uygulamalarla ¢elismedigi, Bati’dan alinacak her yeniligin
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Islamiyet’in kaynaginda bulundugu diisiincesi bu doénem Baticilar’nin

yaklagimlarimi belirlemektedir” (Gole, 2011: 54).

Haremde Dort Kadin filminin Osmanli’da yasayan kadinlar hakkinda
gelistirdigi  soylem yukarida aktarilan tespitlerle neredeyse tamamen
uyusmaktadir. Oncelikle filmde yer alan kadimlarin tamanmi kendi yasamlar
hakkinda fikir beyan etme hakkindan mahrumdur ve tercih etmedikleri belli
olan bir evlilik diizenini siirdirmektedir. Sadik Pasa’nin birer hizmetkar1 olarak
yasayan kadinlarin herhangi toplumsal bir islevi yoktur, erkeklerin egemen
oldugu bir diizende kat1 kurallarla belirlenmis sinirlar dahilinde yasarlar.
Haremdeki kadinlarin yagsamlarinin kisitlanmigligini tasvir edebilmek igin
yonetmen iki farkli karsithik kullanir. Bu karsitliklardan ilki Sadik Pasa ile
“yiiceltici” bir evlilik yapmaktansa Cemal’le modern bir ask yasamayi tercih
eden Ruhsan araciligr ile gerceklestirilirken diger karsithik Emin’in tabiriyle
“kiiltiir ihracatcis1” (2003: 104) olarak islev goren, Bati’y1 anlatan Matmazel
Anet’in “Gezmek, dans tiyatro beraber. Yok begenmeden almak, yok dort
kadin almak, yok bosanmak™ sozlerinde bulunabilir. Diisiincesi ile uyumlu
olarak yonetmenin olumladigi yasam modernlesme yanlis1 Jon Tiirkler aracilig
ile gerceklesecektir. Hem Ruhsan’in evlenmek istedigi Cemal Jon Tiirk’tiir
hem de Matmazel Anet sézlerine “Sizin jon Tiirkler de boyle. Kadin erkek esit”

diyerek devam eder.

94



Halit Refig’in aktardigir harem anlatisinda kadinlarin ikincil konumu verili bir
gerceklik olarak tasvir edilirken daha belirgin bir sekilde alti ¢izilen nokta
oryantalist bakis dolayiminda haremin simgesi haline geldigi cinsellik yiiklii,
dolayisiyla “ahlaki anlamda diisiik” yasam bicimidir. Oncelikle haremdeki
Ruhsan hari¢ biitiin kadinlar harem yasamina uygun olarak goriiniirde ayni
adamla Sadik Pasa ile beraberken onun genc¢ yegeni Riistii ile cinsel iligki
kurmaktan cekinmezler. Pasanin en kiiciik karis1 olan Giilfem erkek ¢ocuk
dogurarak basa ge¢me planlart dogrultusunda pasaya hazirladigr kuvvet
suruplar1 ise yaramayinca bohgaci kadinin yardimiyla Riistii ile birlikte olup
ondan c¢ocuk yapmaya karar verir. Fakat Riistii ayn1 gece pasanin biitiin
eslerine yakalanir ve her biriyle birlikte olur. Riistii’niin a¢iklama yapmaksizin
biitiin kadinlarla birlikte olabilmesi o gecenin bir ilk veya istisna olmadigini
kanitlar niteliktedir. Dahasi, sonrasinda Cemal’i o©ldiiren Mihrengiz’in
Cemal’le kurdugu diyalogdan anladigimiz iizere ikisinin arasinda “unutulmasi
gereken bir gece” yasanmustir. Sadik Pasa’nin eslerinin onun yegenleriyle
kurduklar1 disinda haremde yasanan, Agah Ozgiic’iin deyimiyle * haremin
kapali kapilar ardindaki gizini sunan” (2000: 164-165) bir “yasak cinsel iligki”
daha vardir, o da pasanin ilk esi Sevkidil ve ortanca esi Mihrengiz arasinda
yasanan lezbiyen iligkidir. Ulusculugun modernlesme adina reddettigi
Osmanli’nin kadinlar bir yandan erkek egemenliginin hakim oldugu haremde
baski altinda bir yasam siirerken diger yandan kapali kapilar ardinda “carpik™
cinsel iligkilere devam etmektedir. Her iki durumdan da azade olan tek kadin
Jon Tiirk Cemal’in askina “layik” olan, onunla benzer diisiincelere sahip

Ruhsan’dir. Ruhsan hem pasayla evlenmektense modern bir evlilik yaparak
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haremdeki baskici hayattan uzaklasmak konusunda irade gostermistir hem de
anlatida cinselligi olmayan bir kadin gibi tasvir edilmis, biitlin “carpik”

iliskilerden uzak tutulmustur.

Haremde Dort Kadin filminde ana gerilim unsurlarindan biri olan cinsel
iliskiler, bir yandan ahlaki anlamda “diisiik” bir yasami tasvir etmeye yararken
diger yandan modernlesmecilerin aile kurumuna atfettikleri Onemin
haklilagtirllmasin1  saglamaktadir. Refig’in kurdugu anlatt “modern aile
imgelemlerini ancak kusurlu olan ve reforma ihtiya¢ duydugu var sayilan bir
onceki duruma gonderme yaparak bicimlendirebilen” (Kandiyoti, 2007: 225)
modernistlerin soylemiyle uylasimlidir. Sadik Pasa’nin haremindeki kadinlarla
yaptig1 evliliklerde evliligin gerceklesmesi, devam etmesi ve bitmesi onun
iradesine baghidir ve bu durum kadinlar1 bir yandan s6z soyleme haklarini
ellerinden alarak nesnelestirirken diger yandan coklu cinsel iligkiler yoluyla
ahlaki olarak “yanlis” bir yasama siiriikler. Oysa Ruhsan ve Jon Tiirk Cemal’in
kurmay1 hayal ettikleri aile “erkekleri vatansever askerler, kadinlar1 dogurgan
analar ve sadik esler haline doniistiirme dinamikleri yaratma egiliminde”
(Sancar, 2004: 204) olan, ulusculugun idealize ettigi ailedir. Kurulamamig
olmasina ragmen bu ideal ailenin kadin1 Ruhsan anlatinin sonunda basi dik ve

giiclii bir bicimde resmedilir.

Tiirk modernlesmesinin smir ¢izgilerinden birini Osmanli mirasimin reddi

olustururken diger sinir asirt Batililagsma tehlikesi olarak cizilmektedir. Milli
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degerlerin kaybolmasi, batinin ahlaksizliginin alinmasi, kiiltiiriin yozlagmasi
ihtimali modernlesmenin iizerinde hep bir tehlike bulutu olarak gezinmistir.
Sancar’in isaret ettigi lizere “sonradan uluslasan topluluklar kendi kimliklerini
ilk uluslar olarak ortaya c¢ikan kapitalist toplumlara gore bir fark olarak
tanimlamak zorunda kalmislardir”. Bilim ve teknik ile biitiinlesen Bati
karsisinda fark yaratacak en Onemli unsur Dogu’nun temsil ettigi kiiltiir
olmustur (Sancar, 2004: 204). Kadinlarin toplumsal yasam ve kiiltiiriin 6znesi
degil onu gosteren birer nesne olarak konumlandirildigi (Yuval-Davis, 2010:
97, Sancar, 2004: 204-206) diisiiniildiigiinde “Tiirk modernlesmesinin kurucu
Ogelerinden biri olan modern Tiirk kadininin aslinda Bati’dan bir fark”
(Sancar, 2004: 204) olarak kurgulanmas: sasirtic: degildir.'> Daha acik bir ifade
ile modernlesmecilerce “Bati’nin teknolojisinden faydalanmanin gerekliligine
inaniliyor, ancak bunun, Islami degerlerin Bat1 kiiltiirii tarafindan kirletilmesini
onleyecek sekilde yapilmasinin gerekliligi savunuluyordu. Bu sdylemsel
kurguda kadmn, bu kirlenmeden korunmasi gereken nesneyi simgeler hale

geldi” (Yegenoglu, 2003: 165).

Cumhuriyetci modernlik Bati’'nin  “yozlastiric1”  etkisinden “korunmaya”
calistigr kadinlarin giindelik hayatlarin1 “ideal kadin” imgesi ile diizenlemeye
calismis, idealin tanimi ise karsitlarin tasviriyle gerceklestirilmistir. Serpil
Sancar’in aktardig lizere “Peyami Safa 1938’de Modern Tiirk kizi yazisinda

gercek Tiirk kadinim zithiklar esliginde soyle tanimlar:

'2 Asirt Batililasma endisesinin drettigi “kendini Bati’dan farkli” konumlandirma ve
bu siiregte Dogulu erkekligin yeniden iiretimi konusunda zihin acici tartismalar igin
Kor Ayna Kayip Sark (Glirbilek, 2004) eseri kaynak olabilir.
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1. Erkek gibi bagimsiz, agresif, feminist/sosyalist ne Tiirk ne
Miisliiman kadin,

2. Dejenere, giizellik pesinde kosan kadin,

3. Geveze, dedikoducu, sikici ve hayal giicii olmayan ev kadinlart

4. Gergek Tiirk kadin1 “...onun karargahi evidir...Kendisi aydinlanmis
bir Tirk kadini, ebeveynlik ve ev i¢i gorevlerini sevgi, bilgi ve
teknik beceriklilikle ve ayrica diinya olaylar1 hakkinda biraz olsun
bilgiye sahip olarak yerine getiren bir anne oldugundan c¢ok

farklidir” ( 2013: 119)

Her ne kadar Peyami Safa “gercek Tiirk kadin1” disinda ti¢ kadin tipi tanimlasa
da reddettigi kadinlar ikili bir karsithik zeminini animsatirlar, Safa dahil
donemin 6nde gelen erkek diisiiniir ve yazarlar1 “ideal kadin” tasvirini karsit iki

kadin imgesi {izerinden yaparlar:

“Geleneksel kadin ve tango kadim. Ilki, modern erkegin kurtulmaya
calisigi eski hanenin hem kurbani hem de siirdiiriiciisiidiir. Bu kadin
cehaleti ve dar kafaliligiyla evin cocuklarina hayati zindan eden babanin
destekgisi ve ayni zamanda da kurbanmidir. Ikincisi ise, geleneksel
kadindan farkli olarak egitimli ve moderndir, yine ondan farkli olarak,
bencil ve giivenilmezdir. Yeni kadin, bu ikisinin iyi yanlarimi (ilkinin
fedakarligimm ve sadakatini, ikincisinin egitimini ve modernligini)

birlestiren bir kadindir (Bora, 2010: 59).

Ideal bir kadin imgesi tanimlama cabasimin en 6nemli sebebi bu dénemde
kadinlarin kamusal alanla “6zgiir” bir iliski kurmasinin yolunun ag¢ilmis olmast

ve Ozel alandan ayrilan kadimin bu ayriligi bir terk edise doniistiirecegi

98



kaygisidir. Daha acik bir ifade ile Cumhuriyet¢i modernlik kadinlarin egitim ve
is hayati nedeniyle evden uzaklagsmasinin aile kurumunu zedelemesinden
endiselenmistir. Bu endise hem “egitim” yoluyla gelecegin modern anneleri
olacak kadinlarin hayatlarin1 diizenlenme girisimleri ile giderilmeye
calistimistir'’® hem de kamusal alana ¢ikan kadinin baska erkeklerle kuracag
iliskilerin ailesine zarar vermemesi icin “gorece cinsiyetsiz, ciddi ve erkeksi”
(Saktanber, 2001: 329) olmasi talep edilmistir. Kamusal alana ¢iksa dahi nihai
yeri alan olan kadinlarin evde ise *“ erkeksi kimliginin tersine, ev kadini ve anne
olarak bakimli, moday takip eden, Batili standartlarda viicut Sl¢iilerine sahip,
sik sofralar kurup davetler veren, esiyle uyum icinde...” (Saktanber, 2001:
329) olmas1 beklenmistir. Sonug olarak kadinlar1 modernlesmenin gostergeleri
olarak kurgulayan bu diisiince bicimi kadin bedenlerini ikili karsitliklarla

denetleme yoluna gitmistir.

Cumhuriyet modernlesmesinin gerilim noktalarindan biri olan Osmanli’nin
reddinde oldugu gibi asir1 Batililasma endisesinde de kadinin gosterge alani
olarak kurgulandigi diisiiniildiigiinde ulusal sinemanin bu kaygiyr perdeye
tagimasi sasirtici degildir. Haremde Dort Kadin filminde Batili kadini temsil
eden Matmazel Anet Bati’nin ve dolayisiyla Jon Tirklerin sundugu kosullarin
kadinlar acisindan ozgiirlestiriciligini dile getirmekle birlikte diger kadinlar
gibi Riistii ile evlilik dis1 birliktelik kurarak asil amaglanan kadin olmaktan

uzaklasmaktadir. Halit Refig’in senaryosunu yazdigi, Memduh Un’iin yonettigi

13 Cumhuriyet modernlesmesi ve kiz cocuklarinin egitimi hakkinda derinlemesine tartismalar
icin Elif Ekin Aksit’in yazdig1 Kizlarin Sessizligi Kiz Enstitiilerinin Uzun Tarihi (2005) zihin agici bir
kaynak olabilir.
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Yaprak Dokiimii ise Bati konusunda daha belirgin bir sdylem gelistirerek aslen

asir1 Batililasma kaygisinit mesele edinmektedir.

Yaprak Dokiimii  (1930) Halit Refig ve Orhan Kemal tarafindan
senaryolastirilmis ve 1967 yilinda Memduh Un tarafindan ayni adla filme
uyarlanmistir. Yaprak Dokiimii, Cumhuriyetin ilan1 ve yarattigi toplumsal
degisimlerin cok yeni oldugu 1925 yilinda bir ailenin yasadiklarin1 anlatir.
Filmin ilk sahnesinde ailece c¢ektirdikleri fotografa bakan ailenin babasi Ali
Riza Bey, aile bireylerinin perdeye teker teker yansiyan fotograflar1 esliginde
esini ve c¢ocuklarin1 seyircilere tanitir: “Ali Riza Bey mutasarrifliktan
emeklidir, bir ara muallimlik de yapmistir. Salacakta babadan kalma bir evde
oturmakta, eski talebelerinden Muzaffer Bey’in miidiir oldugu Altin Yaprak
sirketinde calismaktadir. Ali Riza Bey’in otuz yillik zevcesi Hayriye Hanim
“Omriinii ¢cocuklarina ve evine hasretmis cilekes bir kadindir”. Biiyiik kizlar
Fikret’in cocukken gecirdigi bir hastaliktan dolay1 gozleri bozuktur, “kendini
okumaya vermis, malumath ve yumusak tabiatli bir kizdir”. Ailenin tek oglu
Sevket, Ali Riza Bey’in hayallerinde yasayan “miikemmel insan modeline gore
isledigi” “okumus, yazmis, diinyanin hi¢bir kuvvetinin kirletemeyecegi elmas

parcasidir”. Ortanca kizlar Leyla ve Necla ‘“glizel ama yeterince agir baslh

olmayan genc kizlardir”. Kiiciik kiz Ayse ise “munis ve anlayisli bir cocuktur.”

Yaprak Dokiimii filminin anlatis1 ismine tasidigi sonun yaklastigi bir zaman

dilimiyle baslar. ilk sahneler boyunca evin genc¢ kizlar1 Leyla ve Necla’nin

giizellige, kiyafetlere, miizige kisacas1i “artik ozgiirce tiiketebilecekleri her
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seye” duyduklar1 hayranlik tasvir edilir. Bu sirada evin biiyiik kiz1 Fikret’in
kardeslerini yargilayan sozleri ve tavri sonucunda seyirci onun karakteri
hakkinda da fikir edinmis olur. Ilerleyen sahnelerde seyirci Ali Riza Bey’in
para karsisinda “namus”’unun sorgulandigi anlara sahit olur. Ali Riza Bey’in is
yerini eskiden orada calisirken simdi “haksiz yollarla” para kazanan Kenan
Bey ziyaret eder ve paranin éneminden bahsederek Ali Riza Bey’le tartigir.
Paradan baska seylerle mutlu olunacagini savunan Ali Riza Bey’e Kenan Bey,
parasiz “ahir 6mriinde ¢ocuklarinin Yaprak Dokiimiine ugrayacagimi” soyler;
bu sahne, hem Ali Riza Bey’in hem de filmin sonunun bastan belli oldugunu
anlatir. Ali Riza Bey’in karsilastigi diger ikilem ise cok daha etkili sonuclar
dogurur. Kendisi sayesinde ise baslayan Leman adli gen¢ kizin patron
Muzaffer Bey’le iliskisi oldugunu o6grenen Ali Riza Bey kendisini “kadin
getirmis bir adam mevkiine diisliren” patronun yanindan ayrilir ve
“cocuklarima yazik oldu, yavrularim yokluk cekecekler, a¢ kalacaklar” derken

ongordiigii son da baglamis olur.

Ali Riza Bey’in isten ayrilmasiyla birlikte ailedeki biitiin dengeler degisir. Ayni
giin bankanin imtihanin1 kazanan Sevket, ailenin tek gelir getireni olmasi
nedeniyle “ailenin babasi” olur. Bankada ise baslayan Sevket, evli bir kadin
olan Ferhunde ile ask yasamaya baslar ve kocasinin ikisini yakalamasi
nedeniyle Sevket’le Ali Riza Bey’in mecburen onayladigi bir evlilik
gerceklestirir. Diiglin gecesi ile birlikte film boyunca niiveleri verilen “yaprak
dokiimii” de baslar. Basta Ferhunde olmak iizere evin geng¢ kizlar1 Leyla ve

Necla’nin kiyafet, taki, esya tutkular aileye, sonrasinda Sevket’in bankadan
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para calip hapse diismesine sebep olacak kadar maddi yiik olusturur. Bu
zorluklar karsisinda issiz oldugu icin caresiz kalan Ali Riza Bey’in otoritesi
giin gectikge sarsilir ve ne diigiin gecesi erkeklerle samimi bir sekilde dans
eden kizlarina ne de onlara destek olan esi Hayriye Hanim’a s6z gegirebilir.
Giliciinii tamamen kaybeden Ali Riza Bey olanlardan rahatsiz olan biiyiik kiz1
Fikret’in dul ve iki ¢ocuklu bir adamla evlilik yapip Adapazari’na yerlesmesine
dahi ses ¢ikaramaz. Diiglin gecesi Leyla’yla samimi bir sekilde dans eden
Kenan, sonrasinda Leyla’dan ayrilip kiz kardesi Necla ile goriismeye baglar.
Bu sirada evin ve Ferhunde’nin ihtiyaglarina yetisemeyen Sevket borglarini
kapatmak icin Once evi ipotek ettirir ve sonrasinda para caldigi icin hapse
digser. Evi satmak zorunda kalan ve biiylik bir yoksulluk yasarken kizi
Leyla’nin evli bir adamla birlikte oldugunu 6grenen Ali Riza Bey fel¢ gegirir,
esi Hayriye Hanim’in bu durumu onaylayip Leyla’nin yanina tasinmay1 teklif
etmesiyle bir giin bas1 sikisirsa yanina gelmesini tembihleyen kizi Fikret’in
yanina gider. Fikret’in yasadig kotii kosullar1 géren Ali Riza Bey geri doner ve
bu defa da diger kizi Necla’nin bir randevu evinde c¢alismaya basladigin
ogrenir. Ikinci bir felc geciren Ali Riza Bey filmin sonunda akli dengesini
yitirmig, “metres hayati” yasayan kizi Leyla’nin evine siginmak zorunda

kalmis bir adam olarak perdeye yansir.

Yaprak Dokiimii, ulus¢ulugun modernlesmeye dair tasidigi en biiyiik endise
olan asir1 Batililagsma tehlikesini bu tehlikeye zemin hazirlayan sartlar ve
endisenin hakliligin1 tasvir ederek anlatir. Anlati sirasinda uluscu sdylem ile

uylasimli  bir gsekilde gosterge olarak kadim1 kullanan film, asin
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Batililagmasindan korkulanin kiiltiiriin temsilcisi kadin oldugunu bir kez daha
hatirlattigr gibi kadinlarin bu konuda zafiyeti olduguna dair “gizlenmis”

diisiinceyi de su yiiziine ¢ikarir.

Film, Ali Riza Bey’in etrafinda toplanan kizlarinin yeni taktigi belli olan
sapkasini diizelttigi sahne ile agilir. Sapka ve Kiyafet Devrimi o sene
yapilmistir ve evde yapilan merasimle Ali Riza Bey basindaki fesi cikarip
“yalnizca moda unsuru olmakla kalmayip, farkliliklar1 eritip ortadan kaldiran,
aynt zamanda devlete bagliligt da simgeleyen bir laiklik {iniformasina
dontismiis olan” (Kandiyoti, 2007: 233) sapkayi takar. “Ben de pek
yakistiramadim ama kanun kanundur uyacagiz” demesine ragmen Ali Riza
Bey’in memnuniyeti ifadesinden anlasilir. Modernlesmenin degil bu atilimin
yanlig anlagilmasinin kaygisin1 tasiyan film, hemen sonrasinda Leyla ve
Necla’nin annelerinin basindaki Ortiiyii almaya calismasiyla devam eder.
Aynanin karsisinda saclarimi filmlerde gordiikleri kadinlar gibi yapmaya
calisan, siirekli onlardan bahseden Leyla ve Necla ulusgu ideolojinin kaygisini
hakli ¢ikarircasina “biitiin  Tirk kizlarina artist olma imkani agtigl” icin
Mustafa Kemal’e tesekkiir eder. Filmin ilerleyen sahnelerinde asir1 Batililagsma
hevesine, yanlisina kapilan Leyla ile Necla ve bu yanlisa ¢oktan diismiis olan
Ferhunde nedeniyle aile biiyiik bir drama siiriiklenirken bu dramin baba Ali
Riza Bey ve onun c¢ocuklariyla kurdugu iliski iizerinden anlatilmas: tesadiifii

degildir.
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Kandiyoti’ye gore baba figiirii “Osmanli toplumunda eski diizenin belli basl
ozelliklerini temsil etmekteydi: hiyerarsi, degismezlik ve mutlak hakimiyet”
(2007: 231); bu ozellikler Ali Riza Bey’le de uyumludur. Filmin baslarindaki
denge halinin kurucusu tam da bu otorite iken yasanan felaketlerin baslangici
Ali Riza Bey’in maddi giiciinii dolayisiyla otoritesini kaybetmesine tekabiil
eder. Ustelik Ali Riza Bey sahip oldugu otoriteye ragmen modernlesmenin
talep ettigi “cocuklariyla ve esleriyle duygusal iliskiler kuran™ baba
(Kandiyoti, 2007: 231) olmaya adaydir. Genelde babanin, 6zelde Ali Riza
Bey’in otoritesini sarsan ise “tehlike olarak isaret edilen” “Islam kiiltiiriinden
kopmanin sonucunda gen¢ erkekleri bastan c¢ikaracak seheviliktir’; tipki

(133

Sevket’in yaptig1 gibi “‘ruhani bir sevgi degil’, ‘duygusal bir sehvet’ tasiyan
‘seytan kadinlarin — filmde Ferhunde’nin- pesinden siiriiklenmektir” (Gole,
2011: 55). Ali Riza Bey’in kizlar ile kurdugu iliskideki otorite kaybi ise dans
etmeyi cok seven kizlarin dans etmek i¢in baglarda babalarinin evden gitmesini
beklerken ilerleyen sahnelerde babalarinin karsisinda icki icip erkeklerle dans
edebilmesinde bariz bir sekilde goriilmektedir. Leyla ve Necla’nin dans tutkusu
yalnizca Sancar’in deyimiyle asir1 Baticiligl simgeleyen “tiikketim diiskiinliigii,
aylaklik, asalaklik, cinsellik merkezli bir yasam”a (Sancar, 2004: 208) dahil
edilebilecek bir eglence bicimi degil Gole’nin dikkatimizi cektigi iizere dans,
Bati’ya yonelisin siirimi cinsiyetler arasi iligkilerde ¢izmekte kullanilan bir
imgedir. Gole’nin Namik Kemal’den aktardigi sozler bu durumu agikg¢a ortaya

koymaktadir: “Dans etmekle seytanla flort etmek arasinda hicbir fark yoktur.

Eger sizin medeniyet zannettiginiz seyler karilarin agik sacik sokaga ¢ikmasi ve
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meclislerde dans etmesi ise onlar ahlakimiza mugayirdir. Biz istemeyiz,

istemeyiz bin kere istemeyiz” (aktaran Gole, 2011: 55).

Yaprak Dokiimii, sonunda basta Ali Riza Bey olmak {lizere biitiin ailenin
felaketine yol acan olaylarin sorumlusu olarak asir1 Batililagsmayi isaret ederken
asil korkulanin kadinlarin modernlesmeyi yanlis anlamasi oldugu, hatta bu
zafiyeti tasidiklar1 diislincesini yeniden iiretir. Filmde yer alan ana erkek
karakterlerden Ali Riza Bey namuslu ve ahlakli bir yasam siirmeye c¢alisan
donemin sartlarina gore fazla iyi bir adam olarak tasvir edilirken diger erkek
karakter Sevket hayatina Ferhunde girene kadar babasinin hayallerinde
yasattig1 diiriistliikte bir insandir, ancak Ferhunde ile evli kaldig1 siirede kumar
oynaylp hirsizlik yapacak kadar “kotii” bir adama doniisiir. Fakat anlatinin
sonunda Ferhunde ile evlendigine pisman olup ayrilan Sevket’in hapishanede
cezasinl cekmesiyle birlikte yonetmen de onu affeder ve “namusuyla”
calisacag bir ise girip yeni bir hayat kurmasina olanak tanir. Oysa Leyla ve
Necla’nin yaptiklar1 hatadan doniisleri yoktur, ablasinin nisanlisini elinden alan
Necla filmin sonunda randevu evinde c¢alismaya devam ederken Leyla —
muhtemelen ailesine karsi daha vicdanli davrandigi i¢in- mutlu ama “metres”
oldugu bir hayat siirer. Ferhunde ise tipki eski kocasin1 Sevket’le aldattigi gibi
Sevket’i de baska bir adamla aldatir ve evlilikle birlikte caligmay1 biraktigr i¢in
“bir adamdan digerine” devam eden “diisik ahlakli” bir yasam siirer.

Yonetmen sadece Ozgiirliiklerinin sinir ¢izgisini asip asirt Batililagsmaya ¢alisan
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kadinlarin kendilerini cezalandirmaz, bu “sucun” cezasini ¢evrelerindeki diger

kadinlara da ¢ektirir.

Evin annesi Hayriye Hanim sonradan Ali Riza Bey’in hakli oldugunu
anlayarak film boyunca babalarina kars1 kizlar1 savunmasinin “hata” oldugunu
fark eder, bedel olarak evinden ayrilir ve hayatta yardima muhta¢ esinin
bakimim1 saglamak disinda bir karsiligi kalmaz. Babasinin “malumath ve
yumusak tabiath” diye anlattifi, kardeslerinin yanlis yolda oldugunu goéren
Fikret de anlatinin sonunda hak ettigi mutlulugu bulamaz. Kendisine olduk¢a
kotii davranan kocasiyla alistigindan ¢ok farkli, tagrali bir hayata mahkum olur.
Her ne kadar Necla ve Leyla’ya kars1 ahlakli yasami temsil eden bir karakter
gibi kurgulansa ve onlarin “sucunun” cezasimi ¢ekse de Fikret’in mutsuz
olmasinin tek sebebi bu degildir. Fikret, gelenekle olmasi1 gerektiginden daha
sik1 bir iliski kurarak modernlesmenin sagladigr “6zgiirliik” icin miicadele
etmeye cesaret edemeyip tasraya “siginir” dolayisiyla modernlesmenin arzu
ettigi kadin imgesini tam olarak karsilamaz. Film boyunca en az hasar géren ve
sonunda mutlu olan kadin ise en kiiciik kardes olan Ayse’dir. Gelenek ve
modern arasinda en saglikli iliskiyi kuran Ayse ne babasi Ali Riza Bey’e isyan
eder ne de modern olana direnir. Filmin sonunda “Cumbhuriyet’in ilk yillarinda
yeni devletin modernligini, rejimin ikonografisinde kilit onem tasiyan kadin
imgeleri’nden biri olan “okul onliikli” (Kandiyoti, 2010: 129) haliyle Ayse

arzu edileni isaret eder.
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Sonug¢ olarak, ulusal sinema akiminin Onemli filmleri olan Haremde Dort
Kadin ve Yaprak Doékiimii ideolojik koklerini dayandirdigr ulusculuk ile
uyumlu olarak modernlesmenin sinirlarin1 Osmanli mirasinin reddi ve asiri
Batililagsma tehlikesi olarak cizer ve bu siirlarin gostergeleri olarak kadini
isaret eder. Dahas1 bu filmler boyunca bir gosterge olarak kurgulanan kadin
karakterlerin bedenleri —calismanin ilk boliimiinde tartisildigi iizere namus
kavraminin kurucusu olan- ataerkil denetim yoOntemleri dogrultusunda
denetlenir ve filmin sonunda bu denetime gosterdigi riza ile baglantili olarak

kadinlar odiillendirilir veya cezalandirilir.

Ataerkil iktidar iligkilerinin kadin bedeninde gorsellestigi ilk alan kadinlarin
fiziksel goriintiisiidiir. Sinemanin bu iktidar iliskilerini biiyiik oranda yeniden
tiretmeye meyilli oldugu ilk alan ise perdeye tasidigi, bakisin nesnesi olan
kadinlarin gorsel arzulan tatmin edecek kadar giizel olmasidir. Haremde Dort
Kadin ve Yaprak Dokiimii filmleri anlatilarim “toplumsal gerceklikten”
edinmeleri ve bir sdylemi iiretmeleri ger¢eginin yani sira “baslangicta genclik
ve giizelligin sergilenmesi” “gerekliligini” saglarlar (Biiker ve Uluyagci, 1993:
27). Her iki filmde de hem olumlanan hem de “kotii 6rnek™ olarak sergilenen
kadinlar donemin yildizlaridir. Haremde Dort Kadin’da pasanin eslerini Birsen
Menekseli (Mihrengiz), Ayfer Feray (Sevkidil) ve Pervin Par (Giilfem)
oynarken pasanin evlenmeye calistifi ama Cemal’e asik olan Rusan karakterini
Niliifer Aydan canlandirmaktadir. Yaprak Dokiimii’niin iki ana karakteri ise

sOhretlerini giinimiize tasiyan Fatma Girik (Leyla) ve Semiramis Pekkan’dir

(Necla). Donemin giizellik idealine uygun olan bu kadinlarin bedenleri ikame
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g6z kamera tarafindan defalarca parcalanarak fetis nesnesi haline getirilir.
Giizellik bu filmlerde yer alan biitiin kadinlarin ortaklastigi bir “gereklilik”
haline doniisiirken sembolik ifade giicii yiiksek olan kiyafet, sa¢ ve makyaj
anlatida Oonemli denetim araglarina doniigiir. Bu araglar kadinlarin kabul
edilebilirlik smir c¢izgilerini belirlemede en az eylemleri kadar Onemli

unsurlardir.

Kiyafet, kadim bir gosterge olarak konumlandiran Cumhuriyet modernlesmesi
icin basli basina bir tartisma alamidir. Sapka ve Kiyafet devrimi ile birlikte
erkek kiyafetleri yasalarla belirlenirken kadin kiyafetlerine yasadan daha giiclii
olabilen soylemsel alanda miidahale edilmistir. Her seyden once “yeni” kadin
Osmanli’y1 reddettigini kanitlarcasina c¢arsafini ¢ikarmalidir. Ciinkii  “carsaf
kadim1 saklamakla onun kadinhigini tartigmasiz bir bi¢imde sergiledigi”
(Kandiyoti, 2007: 238) gibi kadinin bedeninin kamusal alanda kapalilig1 ahlaki
bir ol¢ii olamaz. Haremde Dort Kadin filmindeki biitiin kadinlar disarda
carsafla gezmelerine ragmen kocalar1 Sadik Pasa’nin yegeniyle birlikte olmak
icin konakta bedenlerini comertce sergilerler. Dahasi pecenin altindan yapilan
gizli konusmalarin belirsizligi tedirginlik vericidir. Paganin karsisina pecesiz
cikmayan bohcact kadin onun eslerinden biriyle yegenin arasini pecesinin
arkasina gizlenerek yapar. Kadmin carsaftan c¢ikmasi, modern kiyafetler
giymesi uluscu ideoloji tarafindan desteklenirken modern kiyafetin tamimi da
belirgin bir sekilde ¢izilir. “Devlet gorevlisinin agir bash giysileri — tercihen
tayyor- ve acik ylizii” ile kadin, “kol kola girilecek bir kiz kardes kadar”

cinsiyetsiz bir birey olmalidir (Kandiyoti, 2007: 237-238). Kiyafet konusunda
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yapilan atilimlarda da kadinlarin asir1 Batililagmaya meyilli oldugu endisesi
belirleyici gii¢ olmustur. Bizzat devrim onderi Mustafa Kemal bu endiseyi dile

getirmistir:

“ ...Giyimlerinde Avrupali kadinlar taklit etmekte asiriya kacanlar her
ulusun oOzellikleri oldugunu bilmelidirler... Kiyafet konusunda goz
oniinde bulundurmamiz gereken sey bir yandan ulusun ruhu, diger
taraftan da modern hayatin gereksinimleridir. Bu iki gereksinimi asirtya
kacan yaklasimlardan uzak durarak yerine getirebiliriz” (aktaran

Yegenoglu, 2003: 173).

Anlatistn1 asir1 Batililasma endisesi lizerine kuran Yaprak Dokiimii’nde
kadinlarin kiyafet ve siis esyalariyla kurduklart iliski modern zaman
gereksinimi ve asirilik arasindaki gerilimi defalarca perdeye tasir. Evin
“malumatlhi” kiz1 Fikret artik geride kalmis carsafi ve basortiisiinii ¢cikarmus,
oldukca agir bagl, sade, soluk renklerde, tipki Kandiyoti’nin tanimladig1 gibi
“kol kola girilecek kiz kardes” (2007: 237-238) kadar cinsiyetsiz kiyafetler
giymektedir. Oysa Leyla ve Necla filmin ilk sahnelerinden itibaren kiyafete ve
siise olan diiskiinliiklerini sergilerler. Alafranga giyim tarzina 6zenen geng
kadinlar bu ugurda annelerinin “gozii gibi sakladigi” yiliz goriimliigiini
satmasina sebep olduklar1 gibi alinan kumaslarla oldukca agik ve siislii
kiyafetler diktirirler. Dahasi Sevket’in esi Ferhunde’nin de aralarina

katilmasiyla bu kadinlar sonrasinda oturduklar1 evin satilmasina sebep olacak
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kadar alisveris tutkunudurlar ve Ferhunde ile kizlarin iliskilerini bozan da bu

tutku olur.

Leyla ve Necla’nin kiyafet kadar diiskiin olduklar1 diger bir gosterge alani
saclaridir. Fikret’in inzibat altina alinip siki siki toplanmig saglarinin aksine
Leyla ve Necla saatlerce ayna karsisinda “film yildizlarininkine benzer”
alafranga sa¢ modelleri denerler. Modernlesme atiliminin her bir alanini asiriya
tasimaya meyilli olan bu kizlar daha ilk sahnede annelerinin bagortiisiinii
cikarmaya calisip onun berbere gitmesi gerektigini soylerler. Boylece ge¢cmisle
baglarin1 simgeleyen ama kizlara gore “modasi gecmis” aile fotografini
degistirip yeni bir fotograf koyabileceklerdir. Fikret’in “vahsiliginden
kurtulmus”, “sahibinin erdemliliginin gosteren” simsiki saclar1 (Cabuklu, 2004:
115-118) karsisinda Leyla ve Necla Batili saglarin1 savururken Haremde Dort
Kadin filminin tek “iy1” kadini Ruhsan’la sac¢in anlami biraz degisir. Kocalar
disindaki erkeklerle cinsel iligki kuracak kadar “ahlaksiz” bir hayat yasayan
Sadik Pasa’nin esleri Ruhsan’1 “sacini ¢engi karilar1 gibi dokiip, pasanin 6niine
cikilir m1” diyerek azarlasa da anlatinin sonunda perdeye bagsi ortiilii bir
bicimde dimdik dururken yansiyan Ruhsan, hem terk edilmesi gerekenin Islam
degil yanlis deneyimledigi Osmanli olmas1 gerektigini hem de s6z konusu Tiirk
kadiniysa carsafin acik biraktigi saclarin cinsellikle iligkili olmak zorunda
olmadigin1 bir kez daha sdylemis olur. Sonu¢ olarak, kadinlarin fiziksel
goriintiisiinii belirgin bir bicimde denetlemeye calisan modernlesme girisiminin
sOylemi, bu iki filmde Sadik Pasa’nin karilarini ¢ok esli bir yasama, Leyla,

Necla ve Ferhunde’yi de evlilik disi iligkilere terk ederek haklilastirilmig olur.
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Ataerkil diizende kadin bedeninin denetlendigi diger bir alan kadinlarin nerede
durdugu, yani toplumsal yasamin baslangiciyla yasit olan kamusal alan 6zel
alan meselesi Cumhuriyet modernlesmesinin kadin bedenleri tizerinden iirettigi
soylemde de 6nemli bir yer teskil etmektedir. Osmanli’nin terk edilmesi sonucu
egitim gorme ve ¢alisma hakkina kavusmalariyla kadinlar, kamusal alanla daha
fazla iliskilenmeye baglamistir. Fakat Sancar’in dikkatimizi cektigi iizere
“modern kadin kimliginin en sorunlu, catisma potansiyeli tasiyan noktasi
‘kamusal alanda goriiniir olma geregi’dir” (Sancar, 2004: 209, vurgu Sancar’a
ait). Egitim ve is yasamina katilimin ‘“kamusal alanda kadinlarin varliginin
mesrulastirilmasinda uzun donemli bir etki yarattigi” (Kandiyoti, 2007: 237)
dogru olmasina ve kamusal alana bu sebeplerle ¢cikmanin modernlesmecilerce
olumlanmasina ragmen Yaprak Dokiimii filminin anlatis1 bu anlamda kadinlara
dair olduk¢a acimasizdir. Filmde {iicretli islerde ¢alisan iki kadindan biri olan
Leman, Ali Riza Bey’in kendisini yerlestirdigi iste ‘“ahlakli” bir bi¢imde
caligmaktansa evli patronuyla iligski yasamay1 tercih etmistir; hatta patronuna
gore bagkalariyla da birlikte olmaktadir. Calisan diger kadin Ferhunde ise once
kocasim1 Sevket’le sonra Sevket’i baska bir adamla aldatmistir; ayrica
Sevket’ten o©nceki kocasim1 aldatmasini  kendisini caligtirtyor olmasiyla
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haklilastirir. Bu kadinlar “aydin Cumhuriyet kadinlarina” “yakisacak™ sekilde

calismaktansa kamusal alana c¢ikislarini, kadinlarin modernlesmeyi “yanlig

~ 9

anlayacagl”, “asiriya tasiyacagl” endisesini hakli cikarircasina sadece
erkeklerle kurduklar1 “diisiik ahlakli” iliskilerde anlamlandirmislardir. Yaprak

Dokiimii’niin agir1 Batililasma endisesini hemen her eylemlerinde hakli ¢ikaran
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karakterleri Leyla ve Necla ise kamusal alana ¢cikmak i¢in egitim ve iicretli is
yasami gibi “hakl1” gerekcelere sahip olmamalar1 nedeniyle geriye kalan “tek”
sebep olan erkeklerle bulusmak icin ¢ikarlar ve evin korunakliligindan

uzaklagsir uzaklagsmaz “kotii yola” diiserler.

Cumhuriyet modernlesmesinin soylemiyle ataerkil iktidar Oriintiilerinin
uzlastig1 diger bir alan ise kadinlarin bedenlerinin ve cinselliklerinin erkeklere
ait kilinmasidir. Ataerkil iktidar, tek esli ailenin kurucu 6gesi olan bekaret
sayesinde kadin cinselligini ©Once “korumak” iizere babalarina, sonra
cocugunun babasi oldugunu “kanitlamak” {izere kocalarina emanet ederken
Cumhuriyet modernlesmesi tek esli ailenin aydin annelerini yiicelterek ayni
sOylemi tekrar iiretir. Modernlesme ideolojisini filmler araciligi ile yeniden
iireten ulusal sinemanin, burada orneklenen Haremde Dort Kadin ve Yaprak
Dékiimii filmlerinin kadin bedeninin babaya ve kocaya olan “aidiyeti”
konusunda benzer bir sdylem gelistirmesi beklenen bir durumdur. Haremde
Doért Kadin filminde Osmanli’da — her sey gibi- kadin bedeninin de acik bir
sekilde erkegin miilkii oldugu “iddia” edilmektedir. Sadik Pasa goriiniirde
eslerine yasalar araciligl ile gerceklesen modern evliliklere kiyasla daha fazla
sahipken, onlara fikir beyan etme hakki dahi tanimazken gercekte Sadik Pasa
hicbir esinin bedenine ve cinselligine sahip degildir. Pasanin birden fazla
kadinin bedenine ve cinselligine sahipmis gibi goriiniip aslinda hicbirini miilk
edinememis olmasi filmin sOylemi ile uylasimli olarak elestirilmektedir.
Haremde Dort Kadin’in sonunda gerceklesemese bile savundugu evlilik ise

Ruhsan ve Jon Tiirk Cemal’in arasinda var olan karsilikli sevgiye dayali,
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“aydin yeni nesillerin” yetismesine elverisli iliski sonucunda gerceklesecek,
cekirdek aileye dayali evliliktir. Haremde Dort Kadin gibi Yaprak Dokiimii
filmi de bir aidiyet krizi izerinden okunabilir. Filmin ana karakterleri Leyla ve
Necla modernlesme ile birlikte de§isen baba-cocuk iliskisini, her seyi oldugu
gibi, asiriya tasiyarak “yeni” babanin hakim olmadigi bir alanda yasamaya ve
dolayisiyla hata yapmaya baslamislardir. Filmin sonunda Leyla’nin “metres”
hayati1 yasamas1 Necla’nin ise randevu evinde ¢alismasi, yani “kutsal” tek esli
aileyi kuramamis olmalari, bedenleri -cinsellikleri- babalarinin hakimiyetinden
cikan kadinlarin “mutluluk™ getirecek olan koca hakimiyetine giremeyecekleri
anlamina gelebilir. Dahasi, filmde tek bir erkegin “miilkii” olmanin getirecegi
“saadet” yalmizca Leyla ve Necla iizerinden anlatilmaz. Kocasina ait olmay1
reddeden, onu Sevket’le aldatan Ferhunde Sevket’e de ait kalmamis ve
dolayisiyla Leyla ve Necla gibi Ferhunde de “bir erkege ait olmayan

kadinlar”in basina geldigi gibi “biitiin erkeklere ait olmak™ zorunda kalmistir.

Sonu¢ olarak ulusal sinemanin koklerini aldigi ulusculuk ve modernlesme
ideolojisinin Kandiyoti’'nin ifadesiyle “uygarlastirilacak ‘Otekisi’ tek olmaktan
cok ikiliydi: Onlar hem hali hazirdaki modern Bati’ya hem de, ‘eski diizen’ ile
birlestirilen yerel adetlere direnmek zorundaydilar” (Kandiyoti, 2007: 226). Bu
direncin siyasal, toplumsal ve kiiltiirel alanda yogun bir halde devam etmesinin
sonucunda hem direncin hem de yaratilan -yasanan- ikiligin zemini bir sdylem
alanina doniisen kadmn bedeni olmustur. Her iki diisiincenin —Islamcilar ve
Baticilar- savunuculart da kadinin konumunu toplumun ahlaki sagliginin

belirtisi olarak kullanirken (Kandiyoti, 2007: 236) bu ideolojilerin her ikisinden
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de azade “yeni bir Tiirk toplumu” icin miicadele veren modernlesmeciler i¢in
kadinin konumu daha da belirgin bir gosteren haline gelmistir. Hali hazirda
beyazperdede gostergelerle anlamlandirilan kadin, modernlesmecilerin
ideolojik kaygilarim perdeye tasimalariyla Haremde Dort Kadin ve Yaprak
Dokiimii filmlerinde oldugu gibi “propaganda” amacli, kurgulanmis bedenlere
dontismektedir. Kadinin toplumsal konumunun “en onemli” belirleyicisi olan
ahlak ve namus ise biitiin bu sdylemin en gii¢lii zemini olmaktadir. Namusun
ataerkil iktidarin giiclendigi bir soylem oldugunu, kadin bedenini disipline etme
amacin1 devam ettirdigini ve bu calismada tartisilan filmlerin yukarida
aktarildig1 iizere biitiin alanlarda ataerkil disiplin mekanizmalarini yeniden

tirettigini diisiiniirsek bu filmlerde -gercek hayatta oldugu gibi- her iki yasam
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biciminin elestirisinin de kadinlarin “sahip oldugu” veya “olmadigi” “namus”
ikiligine dayandirildiginmi soyleyebiliriz.

2.3. Arkadas’in Mazbut Yoldaslar: ve Burjuva Kadinlari: Sol’un
Kurguladig1 Kadin Bedeni

Tiirkiye’de siyasal ve toplumsal hayati etkilemis —etkileyen- farkli

ideolojilerin toplumsal cinsiyet meselesine yaklagimlarinin ve ideolojilerinin
“gerektirdigi” yasam pratiklerinin tartisildigi bu boliimde, ulus¢ulugun
ardindan Tiirkiye solunu Ornekleyen filmler tartisilmaya calisilacaktir.
Oncelikle Tiirkiye solunun devlet eliyle yaratilan, desteklenen ve siyasi iktidar
olma giiciine sahip olabilmis ulusal- milliyet¢i ideoloji gibi yekpare olarak

algilanamayacagi ortadadir. Aksine bu topraklardaki tarihi Cumhuriyet'ten eski
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olan sol hareket icerisinde sayisi kesin olarak belirlenemeyecek yiizlerce orgiit
bulunmaktadir'®. Bu acidan solun farkh diisiince bicimlerini, érgiit yapilarini ve
pratikleri barindirdigi, hemen her kosulda elestirel bir tutuma sahip olmaya

calistigi, dolayistyla tarih dis1 olmadig1 géz ardi edilmemelidir.

Egemen iktidarla miicadele amacina sahip olan sol, biitiin diinyada oldugu gibi
Tiirkiye’de de devlet ile miicadele etmek zorunda kalmis ve gordiigii siddet
nedeniyle kirilmalara ugramistir. Devlet siddetinin en yogun oldugu 12 Eyliil
1980 darbesi ise sol i¢in hareketi neredeyse dagilma noktasina getiren, en derin
kirilma noktas1 olmustur. Dolayisiyla Fatmagiil Berktay’in izini takip ederek
Tiirkiye’de sol hareketi 1980 Oncesi ve sonrast olmak iizere iki doneme
ayirabiliriz (2010: 279). 1980 oOncesinde, sonrasina kiyasla daha giiclii ve
biitiinliiklii bir sol hareket olmasi, bu hareketin toplumsal hayatta yansimasinin
daha belirgin olmas1 nedeniyle bu boliimde cinsiyet iligkilerini tartismak iizere
solun en giiclii oldugu donemde, 1970’lerde -devrimci yOnetmen olarak
bilinen- Yilmaz Giiney’in ¢ektigi Arkadas (1974) filmi tartisilacaktir. Bu
noktada bahsi gecen tartismalarin agirlikli olarak “Tiirk solunun tarihinde
istisnai bir donem olan 1970'lere” (Erdogan, 1998: 23) yani merkez ve radikal
solun biitiin farkliliklarina ragmen "demokratik halk devrimi" ve "halk iktidar1"
gibi kavramlar etrafinda ortaklagsmasi, tepeden inmeci devrim diisiincesinin
yerini halkla birlikte hareket etmeye birakmasi (Erdogan, 1998: 27- 29) ve
basta kitle partisi olmayr amaglayan TIP olmak iizere solun koyliicii bir cizgiye
yonelmesi (Konuk, 1998) dolayisiyla gelenekle yogun olarak iliskilendigi bir

donemi temel aldig belirtilmelidir.

4 Huseyin Aykol’un kaleme aldigi Béliine Béliine Biiyiimek-Tiirkiye'de Sol Orgiitler (2010)
konu ile ilgili yol gosterici bir kaynak olabilir.
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Solun en giiclii oldugu 1980 6ncesi donemde Tiirkiye’de toplumsal cinsiyet
iliskilerini ve kadinlik konumunu —kadin olmanin anlamini- belirleyen en giiclii
etmenlerden biri gelenektir. Modernlesme projesinin siyasal hayatta yarattig1
etki ile kadinin eyleyen degil gosteren oldugu diizen yerlesiklesmis, Sancar’in
ifadesi ile “Bati’nin tehdidi altindaki kirilgan Tiirk ailesi teyakkuz halinde
olmaya devam etmistir” (2004: 210). Bu ortamda Tiirkiye solu toplumun
geleneksel cinsiyet rollerini devam ettirmis, “toplumun biitiinii gibi, kurallarini
egemen durumda olanlarin yani erkeklerin koydugu ve yiiriittiigii bir toplumsal
olusum” olarak yasantilanmistir (Berktay, 2010: 280). Farkli bir ifade ile
“modern kadin imgesinin kamusal goriiniirliigi ile birlikte olusan suskun,
sessiz ve edilgen hali sol siyasi imgelerle birlikte yerinden edilememistir”
(Sancar, 2004: 210). Diger yandan sol, toplumsal cinsiyet baglaminda
gelenekle elestirel bir zeminde de iliskilenmistir. Kadin sorununun varligini
kabul eden erkekler bu sorunlardan “geri kalmislik, cehalet ve geleneksel
kiiltliri” mesul tutmus ve sorunun kaynaginin gelenek olduguna duyduklari
inangla ¢oziimii ekonomik ve kiiltiirel gelisme olarak gormiislerdir (Sancar,
2004: 198). Kadmin ozgiirlesmesinin devrimden sonra olacagi goriisiinii
benimseyen sol, ne toplumun geri kalanini ne de kendi orgiitlenme bi¢imini
toplumsal cinsiyet acisindan elestirmistir. Ustelik Berktay’in dikkatimizi
cektigi iizere “toplumun biitiinii gibi kurallar erkeklerin koydugu ve yiiriittiigi
bir toplumsal olusum” olan sol hareketin i¢inde yer alan kadinlar da uzun siire
denetime diren¢ gelistirememislerdir. Cliinkii baska kosullarda tepki

gosterecekleri pek cok seye “devrimci gorev’e doniistiigli icin ideolojiyle
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“celismemek” adina boyun egmislerdir (Berktay, 2010: 280-281). Sol hareket
icinde yer alan kadinlara erkek “yoldaslar1” tarafindan uygulanan denetim -
ileride daha ayrintili tartisilacagi {izere- ‘“nasil giyineceklerinden nasil
davranacaklarina hatta ne okumalar1 gerektigine” kadar genis bir alana yayilir
(Berktay, 2010: 281). Bu denetimin sebebi solun ataerkil ideolojiden
styrilamamig olmasi ve bu ideoloji ile uyumlu olarak Tiirkiye Cumhuriyeti’nin
kurulusundan beri siyasal alanda erkeklere diisen “‘siyasal temsil” ve kadinlara
diisen “topluma yararli sosyal faaliyetlerle ugrasan™ siyasal gosterge (Sancar,
2004:209) olma “gorevlerini” iiretmeye direnmemesi hatta yeniden
tiretmesidir. Denetimin sebebi olduk¢a agik olmakla birlikte “Tiirkiye Solu’nda
kadinin denetim altinda tutulmasinin ilging rasyonalizasyonlarindan biri,
kadinin kadin oldugu i¢in, yani cinsiyeti itibari ile ‘burjuvalagsmaya’ daha
yatkin goriilmesidir” (Berktay, 2010: 281). Sonugta hareket i¢cinde siyasal
gosterge olarak kurgulanan kadinlar “davetsiz misafir” (Berktay, 2010: 281)
gibi hissettikleri bu yerde ‘“burjuvalagsmalar1” endisesiyle bir¢cok alanda
denetlenirken siyasal iradeden de dislanmis, Cumhuriyetin kurulusundan bu
yana bir model haline gelmis ‘“kermes diizenleyici kadinlar” imajina
indirgenmistir (Sancar, 2004: 209). Tiirkiye solu, hareketin i¢indeki kadinlar
denetlerken asil miicadele ettigi alan olan burjuva ideolojisine sahip kadinlar
hakkinda da bir sdylem gelistirmis, bu sdylemi birbirini besleyecek sekilde
“burjuvalagsmasindan” korktugu kadin “yoldaslar”t denetlemek i¢in yeniden
tretmigstir. Tiirkiye solunun istedigi, reddettigi, korktugu, sevdigi biitiin
kadinlar1 anlatisina tagiyan Arkadas filminin izleklerini takip etmek hareketin

gosterge olarak kurguladigi kadinlart devrimci sinemanin gostergeler alani
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beyaz perdede nasil yeniden kurguladigini anlamak agisindan bu calisma

baglaminda anlamli olacaktir.

Arkadag, birlikte devrimci miicadeleye katilmis iki eski arkadasin yillar sonra
bir araya gelmesini konu edinir. Yilmaz Giiney’in kendisinin canlandirdigi
Azem filmin ilk sahnelerinden itibaren anlatildigr iizere hala devrimci
miicadeleye inanmaktadir ve bu dogrultuda yasamaya devam etmektedir.
Arkadas1 Cemil ise daha o zamanlarda karar verdigi iizere cok para kazanmis
“servet ve sOhret” sahibi olmustur. Azem, yeni yasaminda ne kadar mutlu
oldugunu anlatan Cemil’e inanmayarak onun “mutluluk yalani1 séyledigini”
dile getirirken yonetmen bu “yeni yasam™1 seyirciye Cemil’in baldiz1 Melike
aracilign ile anlatir. Bulustuklar1 gecenin sabahinda Cemil’i eve getiren
Azem’le arkadas olan Melike ona yasadiklari mekanm gezdirir. Melike’nin
anlattiklarindan ¢ikan sonu¢ olduk¢a tamidik bir kliseyi onaylar: Zengin
insanlar siirekli icki icer, kumar oynar, dedikodu yapar, kisaca yararsiz vakit
gecirir; filmde oldugu gibi ¢ocuklarinin ciddi olmadigi siirece mevsimlik agklar
yasamasina goz yumarlar cilinkii “ahlaki acidan zayiflardir”. Bu tamidik klise
sol soylem igerisinde tam olarak “yoz bir yasam” tanimina denk diismektedir ki
bunu Melike’nin anlattiklarini dinleyen Azem’in memnuniyetsiz ifadesinde
gormek miimkiindiir. Melike’nin anlattiklar1 yalitilmis bu yerde yasayan zengin
insanlarin yasamina dair On bilgileri verirken bir aylik iznini Cemil’in
yazliginda gecirmeye karar veren Azem aracilifl ile yonetmen bu yasami
ayrintili bir sekilde tasvir eder. Yalitilmis bir mekanda kapitalist yasamin biitiin

nimetlerinden faydalanan Cemil, ailesi ve arkadaslann ile birlikte tipki
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Melike’nin anlattig1 gibi tamamen eglence odakli bir yasam siirmektedir; giin
boyunca denize girmek, yemek yemek, kisisel bakimlar1 ile ilgilenmek ve
dedikodu yapmak disinda bir sey yapmazlar. Dahasi bu ‘“yoz” yasam
“ahlaksi1zlig1” beraberinde getirmektedir. Cemil’in karis1 Necibe’nin onu
aldatmasi en belirgin ahlaki zayiflik olsa da bu insanlar arasinda gecen “Siz
Azem Bey seks problemlerinizi nasil hallediyorsunuz”, “Karin ¢ok giizel
Opiiyor Cemilcim bir harika” ve “Karis1 giizel olanlar karimi 6pebilirler, baldizi
giizel olanlar da baldizimi1 Opebilirler” gibi konusmalar Cemil’in karisinin
yaptiginin bireysel bir zafiyet oldugunu degil, ortamin yarattig1 bir sonug
oldugunu diisiinmemizi destekler niteliktedir. Bu iligkilerden rahatsiz olan ve
Cemil’i uyaran Azem, yasadiklar1 hayatin medeni degil dejenere ve yoz
oldugunu, her sakanin gerceklik payinin oldugunu soylerken karisinin
gercekten Cemil’i aldattigim1 tahmin eder gibidir ki kisa bir siire sonra
Halil’den tahmininin dogru oldugunu 6grenir. Karisinin Cemil’i aldattigini
ogrenen Azem bu iliskiye dahil olmaktan c¢ekinmez, Necibe’ye tokat atip

Cemil’i arabaya bindirir ve artik ¢ok uzaklarda kalmis koytine gotiirtir.

Kamerasint Cemil’in annesi ve babast Oldiigiinde dahi gitmedigi koyiine
ceviren yonetmen, film boyunca besledigi karsitligl, zengin insanlarin siirdiigii
“yoz” yasamin karsisinda duran emekci insanlarin hayatini derinlemesine
islemeye baglar. Yonetmen, Cemil ve arkadaslarinin hizmetinde calisan
iscilerin hayatlarim1 burjuva yasamina karsit bicimde gosterir. Azem’in iligki

kurdugu genc¢ Halil iizerinden anlatilan bu hayat, liikks yasamin islendigi

sahnelere paralel sahnelerle aktarilmistir. Yonetmen, Cemil ve arkadaslarinin
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zengin sofralarinin hemen sonrasinda Cemil’in insaatinda c¢alisan iscilerin
miitevazi sofrasini, zenginlerin dans edip igki ictigi eglence anlarindan sonra
iscilerin dar bir mekanda baglama calip tiirkii soyledigi sahneleri gostermistir.
Bu karsitlik sadece bagimsiz yasam alanlariyla sinirli degildir; Halil’in yagh
annesinin ¢alistigl evin genc ogluna hizmet ettigi sahne sadece Halil ve Azem’i
degil seyirciyi de rahatsiz edecek derecede dramatik bir goriintii olarak
kurgulanmistir. Emekg¢i insanlarin hayatim daha ilk sahnelerde 6grenciyken
Cemil ve Azem’in yaninda yasadiklar1 Tabiat Ana’nin eviyle anlatmaya
baslayan yonetmen, yazliktaki is¢ilerin hayatlariyla devam eder ve Cemil’e “ait
oldugu koyli sinifin1” hatirlatmak isteyen Azem’in onu annesi ve babasi
oldiigiinde dahi gitmedigi koyiline gotiirmesiyle bu karsithigi derinlemesine

anlatmaya bagslar.

Cemil’in koyiindeki yasam, arkadaslarinin “fildisi kulelerinde” gordiiklerinden
cok farklhidir. Kdyde gecen her sahne, Cemil’in ¢evresindekilerin sarf ettigi
“Tiirkiye bugiin diinyanin en zengin iilkelerinden biri haline gelmistir, bir tane
yoksul koylii goremezsiniz”, “Bugiin hangi koye giderseniz gidin her evde
radyo, televizyon ve buzdolabi goreceksiniz” sozlerini yalanlar niteliktedir.
Koyde yasayan insanlar uzun ¢ekimlerle anlatildigi tizere olduk¢a yoksul bir
hayat siirmekte, turistlerin fotograflayacagi kadar ‘‘sefalet” icinde
yasamaktadir. Sadece Azem’in yardimlariyla topragimi sulayabilen Mubhittin
nispeten iyi kosullara, topraginda yetisen sebzelere ve ©Onemli misafirleri

geldiginde kullandig: elektrige sahiptir.
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Koyde gecirdikleri giinlerde yalmizca uzun zamandir gérmedigi insanlarla
degil, kendi gec¢misiyle de karsilasan Cemil, Azem’in yargilayan sozleri
sonucunda yasadigi hayati sorgulamaya baglar ve bu “ciirlimiigliikten
kurtulmaya” karar vererek sehre doner. Eve geldiginde kendisini aldatan
karisiyla karsilasan Cemil, Azem’e verdigi soze uymaz ve celiski i¢inde oldugu
ifadesinden belli olmasina ragmen onu affeder. Bu mekanda daha fazla
duramayan Azem Melike’yle yasadigi duygusal vedanin ardindan yola ¢ikar,
Cemil ise yonetmenin parmakliklar ardinda gostererek acikca ifade ettigi iizere
“yoz” yasaminda hapis kalir. Azem’i gitmek iizere ¢iktig1 yoldan c¢eviren
Necibe “daha sonrasinda hesabi sorulacak™ bir tokat atar ve Azem giderken
kulaginda c¢inlayan Cemil’in konusmasinin iizerine binen silah sesinden

anlagildigi tizere Cemil’in kendisini vurmasiyla anlati kapanir.

Arkadags filminin ayn1 zamanda senaristi de olan yonetmen Yilmaz Giiney,
filmde Ergiin’e gore kiicik burjuva dontistimciiliigii ile devrimci
doniistimciiliigiinii karsilastirir, bu karsilastirma icin zengin-yoksul ve koy-kent
zithigim kullanir ve devrimei doniisiimciiliigiinii hakl ¢ikarir (1978: 146-147).
Giiney, sadece eylemleri degil kimi zaman propagandaya varan sozleriyle de
devrimci doniisiimciiliigii simgeleyen Azem ve kiiciik burjuva yasaminda
sonunda kendini oOldiirecek kadar mutsuz olan Cemil iizerinden bu
karsilastirmay1 yapsa da hakkinda asil sdylem iiretilenin Oykiiyii gelistirmekte
kullandig1 kadin karakterler oldugu soylenebilir. Tiirkiye solunun burjuva
ideolojisine sahip kadinlar iizerinden “burjuvalasmasindan” korktugu kadin

“yoldaslar”1t denetlemek icin kullandigi biitiin alanlar1 kimi zaman satir
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aralarina gizlenmis bir sekilde kimi zaman acikca isleyen Giiney, filmin
anlatisim1 bilyiik oranda asagida ayrintili bir bicimde tartisilacag: iizere kadin
bedeninin denetimi ve bu denetimin “gerekliligi” tizerinden gelistirmistir. Fakat

bu tartismadan Once Giiney’in gorsel alanda kadin bedeni kurgusuna dair

takindig1 sinematografik tavir hakkinda kisa bir tartisma anlamli olabilir.

Oncelikle sinemasal anlatida uzun zaman igin vazgecilmez olan “giizelligin
sergilenmesi” (Biiker ve Uluyagci, 1993: 27) kuralina Giiney’in tam olarak
uydugu, hem anlatida uzun uzun yer verdigi burjuva kadinlarin hem de emekgi
kadinlarin olduk¢a geng ve giizel oldugu soylenebilir. Filmde yer alan burjuva
kadinlardan gorsel dekor olmaktan cikip karakter olabilen Necibe'yi Azra
Balkan canlandirirken Giiney’in kisa bir iligki yasadigi Ahu’yu Ahu Tugbay
oynamaktadir. Filmin ana kadin karakteri Melike ise filme ismini veren sarkiy1
da seslendiren Melike Demirag’dir. Yalnizca anne olan kadinlar — Halil’in
annesi, Tabiat Ana, Mubhittin’in karisi- bu kuralin disindadir ki bu kadinlar artik
gen¢ olmadiklari, cinsellikten “soyutlandiklart”  ve disil olma hallerini
“yitirdikleri” ve dolayisiyla Mulvey’in teorize ettigi “etkin denetleyici erkek
bakisin1” (1997: 21) tatmin etmekten uzak olduklar i¢in giizellik-¢irkinlik
ikileminin disinda kalirlar. Giiney, sadece giizelligi sergilemekle kalmayip tam
da Mulvey’in tarif ettigi iizere bu giizelligi izleyicinin bakis: i¢in “miikemmel
bir iirlin”e doniistiirmek lizere yakin ¢ekimlerle pargalara ayirir ve stilize eder
(Mulvey, 1997: 22). Cemil ve Azem’in bulustuklar1 ilk gecenin ardindan
gittikleri pavyonda yart ¢iplak dans eden kadinlarin gogiislerini ve kalgalarini

defalarca kadrajin tamamini kaplayacak sekilde yakin cekimlerle gdsterdigi
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gibi aym gorsel diizenlemeyi ve mizanseni Cemil’in ¢evresindeki kadinlarin
bedenleri iizerinden yaratmakta bir cekince gormez. Burjuva kadinin perdede
tiikketilecek bir iirline doniismesi bu kadinlart nesnelestirmeye yonelik sol
soylem icerisinde anlamim1 buldugu gibi seyirciye “kétii”niin kim oldugunu
isaret eden Oykiiyle uylasimli bir gorsel anlam iiretir. Giiney’in anlattifi oykii
ve kurdugu gorsel diinya arasindaki uyumu, her ikisinin birbirini besledigini
ornekleyen en belirgin ve Onemli sahneler, Azem’in Cemil’i aldattigini
ogrendigi Necibe’yi tokatladigi an ve filmin sonunda Necibe’nin intikamini

alarak Azem’e vurdugu sahnedir.

Yasam alanina dahil oldugu andan itibaren Cemil’in giindelik pratiklerini ve
diisiinme bi¢imini elestiren Azem, Halil’den Necibe’nin Cemil’i aldattigini
ogrendigi zaman sasirmaz ve bunu Cemil’e ileterek iliskiye dahil olmakta
cekince gormez. Dahast Azem’in dahiliyeti bununla sinirli kalmaz, Cemil’i
uzaklastirmaya calistigi an kendisine miidahale eden Necibe’ye —Melike’nin
elindeki bardagi yere diisiirecegi kadar- siddetli bir tokat atar. Necibe’nin
ugradigr siddetin baglami Tiirkiye sinemas: tarihinde rahatlikla bulunabilir.
“(Yesilcam’da) erkegin kadina uyguladig siddet, tiimiiyle kadinin denetlenip
cezalandirilmasi gereken ya da sahip olmak istenen bir nesne olarak goriiliip
gosterilmesiyle baglantilidir” (Abisel, 2005: 313). Necibe’nin ugradigi siddet
Abisel’in Yesilcam filmlerinde kadina yonelik siddet ile ilgili yaptig1 analizleri
ornekler niteliktedir. “Kendi bildigi gibi davranan ve kocasma ihanet eden”
Necibe “kotii” olmadigr halde “Ofkesini denetleyemeyen” Azem’in siddetine

maruz kalir ve bu siddet seyirci tarafindan onaylanir, ¢iinkii Necibe tokad1 “hak
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etmistir” (Abisel, 2005: 314-320). Dahasi Necibe’nin tokat yedigi sahne
“siddetin hakl1 kilinacagi” sekilde yakin olg¢ekle c¢ekilmistir (Abisel, 2005:
327). Yasamina miidahale eden Cemil’den kendisine attig1 tokadin intikamini
almak isteyen Necibe ise seyirciye sadece tokadinin sesini duyurabilir.
Necibe’'nin Azem’e tokat atmak iizere elini kaldirmasinin hemen ardindan
Azem’in sikilmis yumrugunu gosteren yonetmen perdeye siddet goren bir
erkegin goriintiisinii yansitmaktan imtina eder, bu ugurda olduk¢a acemi
gorlinen bir kesme yapmayi tercih eder. Dahasi, yonetmen erkege yonelik
siddetin goriintiisiinii eksiltmekle kalmayip hem sikilmis yumruk goriintiisiiyle
hem de Azem’in “bu yumrugun hesabini bir giin mutlaka soracagiz” soziiyle
“haksiz” siddetin sadece bir erkege degil bir sinifa — bir cepheye- yoneltildigi
diistincesini aktarir. Bagka bir ifade ile sadece ses ile aktarilmis olsa dahi siddet
goren erkek degil o erkegin ait oldugu simiftir ve bu baglamda seyirciye
aktarilan duygu Necibe’nin Azem’e attig1 tokadin Azem’in tokadr gibi “hakli”
bir gerekcesi olmadigi, Necibe’nin her durumda haksiz oldugudur. Sinema
teknigi acisindan kadinlari fetislestirme ve nesnelestirme konusunda oldukga
“basarili” olan Giiney, senaryosunu da yazdig1 Arkadas filminde sol sdylemle
uylasimli bir baglamda yine kadinlar1 denetlenecek nesneler olarak sundugu bir

Oykii anlatir.

Arkadag’da kadinlar, ataerkil ideolojinin denetim alanlariyla Ortiisen ve
normallestirici bir araca doniisen namus olgusu iizerinden denetlenirken, bu
denetim, sol sdylemin kadinlar hakkinda {iirettigi burjuvalasma endisesi ile

desteklenir ve bu iki alan asagida tartisilacagi tizere birbirini besleyerek
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yeniden {iretilir. Ataerkil iktidarin kadinlar {izerinde denetim kurdugu ilk alan
olan fiziksel goriiniim, “kadinin kadin oldugu i¢in burjuvalasmaya daha yatkin
goren” sol ideoloji (Berktay, 2010: 281) icerisinde kisisel tercih ozgiirliigiinii
kisitlayacak derecede belirgin bir miidahale alanina doniismiistiir. Bu miidahale
kimi zaman ‘“hapishanedeki devrimcilerin ‘kadin arkadaslar’ i¢in ‘kilik kiyafet
genelgeleri’ yayinlama”sina varacak kadar genel olabilirken kimi zaman IKD"
[stanbul bolge sekreteri Saadet Arikan Ozkal’in Emel Akal’a anlattiklari'® gibi

kisisel diizeyde gerceklesebilmistir:

“Bir giin bana partiden soyle dendi: ‘Sendikaya giden IKD’liler kiipe
takiyorlar, cok rahat hareket ediyorlar, saclarina ¢cok 6zen gosteriyorlar’

itiraz etmeye kalkistim ‘Hayir, bunlari uyar’ dediler” (Akal, 2011: 258).

“Bizim subenin makyajli, ojeli kadin iiyeleri de vardi ve kongreye onlar
da gelmislerdi. Kongre sirasinda bana imzasiz bir not geldi, ‘IKD’nin bir
sube kongresinde nasil olur da tirnaklari, gozleri boyali kadinlar

olabiliyor’ yaziyordu” (Akal, 2011: 259).

Hemen biitiin toplumlarda Kkiiltiirel gosterge haline doniisebilen kadinlar,
Tirkiye solu 6rneginde oldugu gibi politik gosterge olma yiikii altinda kalabilir
ve kendilerini “partinin vitirini” (Berktay, 1998: 126) gibi hissedebilirler. Hem

kiiltirel hem de politik bir gosterene doniisen kadin bedenine uygulanan

15 KD (ilerici Kadinlar Dernegi) 3 Haziran 1975 tarihinde TKP (Tiirkiye Komunist Partisi) kokenli
Marksist kadinlar tarafindan resmi olarak kurulmus, 28 Nisan 1979’da kapatiimis kadin
orgutudur.

Emel Akal''n vyazdigi Kizil Feministler kitabinda yer alan bu gériismeler 1995 yilinda
gerceklestirilmistir.
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denetim “devrimci” bir goreve doniistiigiinde ise kurallara uyan ve uymayan,
denetime riza gosteren ve gostermeyen kadinlar arasinda kurulan karsithik
Arkadag’da oldugu gibi zithga doniisebilir. Arkadas filmi goriiniirde burjuva
doniistimciiliigiine dair bir elestiri anlatis1 olsa da bu doniisiimii yasayan Cemil
karakteri, ilk sahneden itibaren yasadig1 hayat1 sorgulamasi, celiskiye diismesi
ve sonunda Oliimle dahi olsa bu hayattan c¢ikarak arkadasit Azem’in yiiziini
giiliimsetmesi nedeniyle yonetmenin ‘“korumasi altinda”dir. Oysa Melike haric
Cemil’in etrafindaki kadinlarin tamami “korkulan” burjuva kadinlar olmalari
nedeniyle Giiney’in reddedilmesi gereken olarak isaret edecegi kadar yogun bir
sekilde elestirilirler ve bu elestirilerin ilk zemini sol icinde en belirgin
miidahale alanlarindan biri olan fiziksel goriintiidiir. Filmin yazlik mekanda
gecmesi kadin karakterlerin film boyunca basta bikini olmak iizere oldukca
“acik” kiyafetler giymesini “normallestirirken” bu kadinlarin bedenlerinin
defalarca yakin c¢ekimle perdeye gelmesi ve Melike disinda kalanlarin
neredeyse siirekli bu kiyafetlerle gosterilmesi bu normalligi seyirciye
sorgulatacak dereceye gelmektedir. Dahasi siislii kiyafetleri i¢inde bu kadinlar
tipki Azem’in birlikte oldugu Ahu’nun evinde bulunan, Azem’in goziinden
perdeye tasinan oyuncak bebekler gibidirler. Dahasi Yiiksel’in ifade ettigi
tizere “Giiney’in filmlerinde mekan kullanimi ve ayrintilardan yararlanma hem
gercekciligin kurulmasina hem de simgesel bir anlatima olanak saglamaktadir”
tipki “Arkadas’ta Ahu’nun evindeki oyuncak bebekler ile Ahu arasinda kurulan
egretileme Ahu’nun siis bebek olarak sabitlenmesine” neden olmasi gibi
(Yiiksel, 2006: 62). Herhangi bir iste calismayan, erkeklerin aksine

anlatilanlara giilmek disinda herhangi bir an1 dahi anlatamayacak kadar sozsiiz
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ve Azem’in iscilerle kurdugu iliskiye karismayacak kadar tepkisiz, fikirsiz olan
bu kadinlar perdeye ya Ahu gibi daima siisliiyken ya da Necibe gibi kuaforde
uzun uzun, agda yaptirirken dahi goriinecek kadar ayrintili bir bicimde
siislenirken taginirlar. Korkulan burjuva kadinin karsisinda yer alan emekgi
anneler ise boyle seylere vakit ayiramayacak kadar yogundurlar. Halil’in
annesi c¢ocugu yasindaki evin ogluna hizmet ederken, Muhittin’in karisi
kocasiyla birlikte tarlada calisirken ve gelen misafirlerine yemek hazirlarken,
Tabiat ana ise hep birlikte gidilen piknikte Azem ve Cemil’i agirlarken yansir
perdeye. Ataerkil ideolojinin bu ideolojiden tiireyen namus kavraminin ve sol
diisiincenin ortaklastigi bir alan olan fiziksel goriintii hakkinda belirgin bir
sOylemi olan Arkadas filminin, kadinlarin mekéan kullanim ozgiirliigii ve bu
Ozgiirligiin yol acacag “sorunlar” hakkinda da ataerkil denetim mekanizmalari

ve Tiirkiye solu ile uyumlu bir durusu vardir.

Diger diislince big¢imlerinin aksine kitlesel miicadele i¢in kadinin evden
cikmasinin mecburi oldugu Sol’da kamusal mekanin kadinlar tarafindan
kullanilisinin ~ denetimine dair diisiinceler olduk¢a ilging bir celiski
barindirmaktadir. Bir yandan “yoldas” olan kadinlarin miicadeleye
katilabilmek i¢in ©Ozel alanlarindan uzaklagsmasi gerekirken diger yandan
yiizyillardir devam eden ve “devrimden sonra tartisilacak bir sorun olan”
ataerkil oOriintiiler nedeniyle hem yoldaslari, hem kocalart olan erkekler 6zel
alanin kadin mekani1 oldugu diisiincesinden siyrilamazlar. Hatice Yasar’in 12

Eylil askeri darbesi Oncesi Orgiitli miicadeleye katilan kadinlarin
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deneyimlerini aktardig1 yazist bu celiskinin kadinlarin hayatinda yarattigi

sonuglart acik bir bicimde gostermektedir:

3

¢ ... ‘dogal is bolumu’ geregi altinda yer aldig1 sevgili veya kocasinin
ideolojik-politik gelismesine ‘yardimct’ olmak i¢in o kitap okurken veya
yaz1 yazarken ona cay pisiren, gece yarist uykudan uyanip ondan yemek
hazirlamasini isteyen eski sevgili yoldas, yeni iist’li kocasina yemek
hazirlayan... Tiim giicliyle list-kocasina hayat1 kolaylastirmaya calisan

devrimci baci ve devrimci kadin...” (Akal, 2011: 252).

Devrimci miicadele, tarih boyunca 0zel alana ait kilinan kadinin kamusal
mekana “Ozgiirce” cikisina olanak tanisa dahi ataerkil diisiince bigimi
dolayiminda kadin ve 0zel alan arasinda yaratilan mecburi iligkiyi
sorgulamamistir. Necmiye Alpay’in kendi deneyimlerinden aktardiklari
dogrultusunda evlendikten sonra eski yoldaslari yeni esleri tarafindan devrimci

kadinlarin 6zel alanla daha siki temas kurmasinin beklendigi diisiiniilebilir:

“...mesela benim kocam evlendikten sonra benim her toplantiya
gelmememi istemeye basladi. Daha dogrusu istememek degil belki de
sozlii olarak sdylese karsi ¢cikacagim ben ona haber verildigi icin benim
haberim olmuyordu ben bitince 6greniyordum ve ev igleriyle ilgili olarak
da ev islerine itildigimi fark ettim. Evimize ¢ok arkadas gelip gidiyor ve
ben siirekli olarak arkadaglarimiza yemek yapmakla mesguliim...” (Sanki

Esittik, 2012)
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Evlendiklerinde ataerkil aile iliskilerine benzer hayatlar siiren kadin
devrimciler ¢ocuk sahibi olduklarinda ise aileleri ile orgiitlii miicadelenin
arasinda birakilmis Sevim Belli’nin anlattii iizere ve aileye/cocuga bakim

vermeleri beklenmistir:

“...daha c¢ok vakti oluyordu erkeklerin kendini politikaya verebilecek
durumda. Kadinlarin ¢ocuk var, bakimi var ev isi var...” (Sanki Eyittik,

2012)

Kadinlardan beklenen davranis kaliplarina dair herhangi bir elestiri getirmeyen
solcu erkekler giindelik hayatta bu kaliplar dogrultusunda beklenti gelistirmeye
devam etmistir. Kadinlardan beklenen roller ilk etapta kamusal mekanla
iliskilerini ~ simirlandirirken  kamusal alanda var olus big¢imlerini de
sekillendirmistir. Orgiitlii miicadeleyi gelistirmek igin ¢alismak gibi “6nemli”
gorevler erkeklere diiserken yasamsal ihtiyaclar1 karsilamak gibi “Gnemsiz”

isleri kadinlar tistlenmistir:

“ ...kadinlar calistyorlardi, para kazamyorlard: erkekler ¢calismiyordu pek
cogu tam giin partide calisiyorlardi. Cocuklar da vardi tabi bir de siirekli
iceri almmyorlardr hani ikisi birden alinmasin bunlari sdylerlerdi...”

(Nurten Tung, Sanki Esittik, 2012)

Sonugta yoldaslar1 erkeklerin sosyalist oOrgiitlerin c¢atisindaki kadinlardan
bekledikleri giindelik hayati devam ettirmek, sekretarya isleri yapmak ve halkla

iletisimi sicak tutacak sosyal sorumluluk projelerini yiiriitmekten 6teye nadiren
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gecebilmistir. Tlkay Demir’in kendi yasam deneyiminden ¢ikardigi sonug bir
cok kadin devrimci i¢in gecerli olmustur: “ kurumlasan yerlerde kadinlar

itilmis”, “iktidar tartismalarinda kapilar yiizlerine kapanmistir” (Sanki Eyittik,

2012).

Tiirkiye solunun kadinin kamusal alanda var olusu ile ilgili ataerkil ideolojiyi
devam ettiren diislince bi¢cimi Arkadas filminde oldukca belirgin bir sekilde
aktarilmaktadir. Solun “kendi” kadinlarinin doniismesinden korktugu burjuva
kadinlar, ¢alismadiklart ve evin uzantisi islerin sorumluluklarini alt siniftan
kadinlara devrettikleri icin kamusal alanda Lefebvre’nin kategorize ettigi lizere
“zorunlu zaman” ve “zoraki zaman” degil tamamen ‘“‘serbest zaman”
gecirmektedir (1998: 58-59). Bu serbest zamanin yarattig1 sonug ise yalnizca
aylak bir hayat siirmek degil aym zamanda kamusal mekana cikis
“Ozgiirligliniin” beraberinde Ahu’nun yasadigi gibi serbest cinselligi ve
Necibe’nin yasadig gibi “ahlaksiz’ligr getirmesidir. Baska bir ifade ile
Giiney’in nispeten derinlemesine anlattifi burjuva kadinlarin her ikisi de
toplumsal olarak reddedilen cinsel beraberlikler yasamistir ve bu “yanlis”
iliskilerin kurulmasinda kamusal alana cikis 6zgiirliigii 6nemli bir etmendir. Ev
dis1 alanda burjuva (kotii) kadina “ahlaksiz” bir hayat sunan Giiney, is¢i (iy1)
kadinlara ise yine ataerkil ideoloji ve sol diisiince ile uyumlu olarak rollerine
sadik kalacaklar1 birer alan yaratmistir. Tabiat ana ailesi ile birlikte gittigi
piknik nedeniyle disar1 ¢ikarken Mubhittin’in karisi tarlada dahi kocasi ile
birliktedir. Diger is¢i kadin olan Halil’in annesi ise ev ici islerin kamusal alana

tasindigr bir meslek olarak hizmetcilik yapmaktadir. Yonetmen, Azem’in
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“biling yiikseltici” konusmalar yaptiZ1 gruptaki erkeklerin insaat isinde
calistigimi gosterirken kadinlar hakkinda bir bilgi vermez ve sonucta olumladigi

kadin karakterlerin tamamini 6zel alanla iligkili kilar.

Ataerkil ideolojinin kadin bedenini mitoloji ve semavi dinlerin anlatilariyla
karsilikli olarak beslenerek denetledigi en belirgin alan siiphesiz diger denetim
alanlarinin da kesistigi cinselliktir. Kadin cinselliginin denetimini “kontrol
edilmezligi”, “seytana yakinlig1i” ve “yaratilan Kkiiltiire yonelik bir tehdit”
olusuyla “rasyonalize eden” (Berktay, 1998: 145) bu diisiince bigcimi ¢oziim
olarak ya kadin cinselligini yok saymis ya da bedeni gibi kadinin cinselliginin
de sahibi olarak erkekleri isaret etmistir. Tiirkiye solunda ise bu yok sayis ve
aidiyet kadinlar icin yaratilan “bac1” imgesinde biitiinleserek bir yandan “cinsel
acidan ulasilmaz bir kadin” (Kandiyoti, 2010:131) yaratirken diger yandan
kadinlarin bedenlerini yalnizca birlikte olduklar1 erkeklere degil, ayn1 zamanda
devrimci miicadeleye de ait kilmistir. Bu aidiyetin sinirlarini asan kadinlarin ise
devrimci miicadelede yer alamayacaklar1 gibi “burjuva kadin fahiseligine”
yakin bir konumda goriildiikleri diisiiniilebilir. Arkadas filminde burjuva
kadinin cinsel yasaminin fahiselikle es tutuldugunu savunan Yiiksel bu savini
yaptigr gorsel analizle destekler. Yazara gore “Necibe ile genelevde c¢alisan
fahiseler arasinda bir iliski kurulur. Necibe’nin, arkadasi Yusuf’la birlikte
oldugu sahne ile kocas1 Cemil’in fahiseyle birlikte oldugu sahne ayni gorsel
diizenlemeyle aktarilir”. Daha acik bir ifade kamera acilari, ¢cekim Olgekleri ve

plan siras1 olduk¢a benzer olan bu iki sahne araciligl ile Necibe ve genelevde
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calisan fahise seyirciye ayni goriintiilerle sunulmustur. Agirlikli olarak kadin
karakterlere odaklanilan bu sahneler araciligi ile yoOnetmenin Necibe

karakterinin evlilik dis1 iliskisini fuhustan farkli gormedigi diisiiniilebilir.

9

“Burjuva kadin fahiseligi’’nin seks is¢iliginden farki ise “namuslu”, “devrimci”
ve “kahraman” Azem karakterinin genelevdeki kadinin sorunlarini dinleyip
onunla birlikte olmazken Ahu ile birlikte olmasinda bulunabilir (Yiiksel, 2006:
116). Genelevde calismak zorunda kalan “diigmiis” “fahiseye” s0z sOyleme
hakki tamiyan, hikayesini seyircilere duyuran Giiney “burjuva fahige” olarak

gorsellestirdigi Ahu’ya Azem’le birlikteyken konusma sansi sunmaz.

Kadin cinselligi konusunda milliyet¢i muhafazakar séyleme olduk¢a yaklasan
Tirkiye solu kendi kadinlarim1 “burjuva kadin fahiseligi” ile “tehdit ederken”
onlart baci imgesinin ic¢ine yerlestirme yoluna gitmistir. Sol hareket i¢in
donemin en biiyiik korkusu olan “toplumdan izole olmak, halka ters diismek”
gibi endiselere (Akal, 2011: 261) kars1 oldukca giiclii bir “savunu” olan baci
imgesi Arkadas filminde belirsiz bir bi¢cimde yer alir. Anlatinin biitiini
diistiniildiigiinde bunun sebebinin Giiney’in bu konuda sol harekete elestiri
getirmesi veya karsi ¢ikmasit oldugu savunulamaz, aksine Giiney bu tartismaya
girmeyerek olumladigi emek¢i kadinlari — Tabiat Ana, Halil’in annesi,
Mubhittin’in karisi- toplumsal olarak, cinsel giiciinii yitirdigi, dolayisiyla boyle

bir “tehlike” arz etmedigi diisiiniilen yasli anneler olarak kurgulamistir.
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Hikayede yer alan tek gen¢ “yoldas” kadin Semra ise anlatildigi kisacik
sahnelerde solun savundugu baci imgesini degil, kabul etmekte tereddiit
edecegi ‘“kadinlar1 denetim altinda tutmanin mesrulastirict kilift” olan
“mazbutluk” talebini (Berktay, 2010: 282) perdeye tasimaktadir. Devrimci
miicadelenin i¢inde yer alan Semra ve “zengin evin kiicik kizi” Melike
arasindaki “karsitlik” ne Tiirkiye solunun ne Arkadas filminde bu diisiincenin
“manifestosunu” perdeye tasityan Giiney’in toplumsal cinsiyet iliskileri
baglaminda kabul edecegi ama solun igerdigi dolayisiyla Giiney’in anlatida

“stir¢tiigi” mazbutluk imgesini karsilar.

Hayati1 boyunca hi¢ calismamis olan ve yasadigi burjuva yasamin kendisine
sagladig1 konfor icinde resmedilen Melike, daha ilk sahneden itibaren Azem’in
ilgisini ve sonrasinda sevgisini kazanir. Bu sevginin olusmasinda Melike nin
burjuva yasama elestiri getirecek birikimi olmamasina ragmen mutsuzluk
getirecek hislerinin olmasi kadar Azem’e, onun anlattiklarina, getirdigi
kitaplara “muhtagligl’” da etkilidir. Azem’in oldugu kadar yonetmenin de
“korumasi” altinda olan Melike’nin ne bedeni yakin ¢ekimlerle parcalanir ne
de Melike burjuva hayatinin keyfini yasarken gelir perdeye. Azem ise
kendisine asik oldugunu bildigi bu genc¢ kadinla asla cinsel anlamda bir
yakinlik kurmaz, onu ve sevgisini “kirletmez”. Diger taraftan Azem’in geng
yoldas1 Semra ise Melike’nin mazlumlugunun aksine oldukca saldirgandir.
Toplumsal degerlere ters diisme pahasina kendisinden oldukca biiyiik olan

Cemil’le azarlar tonda konusur, dahasi, Azem’i Cemil’i kurtarmaktan
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vazgecirmeye calisir ve bunu yaparken despotik bir sol soylemle, sloganvari
konusmalar yapar. Cemil’in kurtulusunun asla miimkiin olmadigini savunan
Semra’ya Azem biyik altindan giilerek, Cemil ilerleyen sahnelerde ‘“bu
hayattan kurtulacagim” diye bagirarak, yonetmen ise anlatinin sonunda 6liimle
dahi olsa Cemil’i kurtararak cevap verir. Sonucta Melike yasadigi hayata
ragmen mazlumlugunu, cehaletini aci§a ¢ikardik¢a, yani bir adim geride
durdukca hem Azem’in hem seyircinin sempatisini kazanirken Semra, erkek
yoldagina bir sey 6gretmeye calistik¢a, “haddini” bilmedikge klise bir “bac1”
haline doniisiir. En nihayetinde tipki Tiirkiye solunda oldugu gibi Giiney’in
Arkadag’inda da kadinlarin kiymetini belirleyenin ait olduklart veya
miicadelesini verdikleri simif bilinci degil erke§in denetimine olan rizalari

oldugu diisiiniilebilir.

Sonug olarak, esitlik¢i ve elestirel bir zemine sahip olmasina ragmen Tiirkiye
solunun toplumsal cinsiyet iliskilerine yaklasitmi kadin sorununu devrim
sonrasina erteleyen diisiince bi¢cimi ve ‘“halktan uzaklasma endisesi” (Akal,
2011: 261) cercevesinde toplumsal ataerkil ideolojiden siyrilamamustir.
Giiney’in filmine de adimi veren, esitlik, dayanisma anlamlarin1 barindiran
“arkadas” kavrami cinsiyet dahil biitiin farkliliklar1 6nemsizlestiren birlestirici
bir sozciik olsa da sozde/ dilde kalmis politik ve giindelik hayata yansimamus,
tipk1 filmde oldugu gibi yalmizca erkekler birbirleriyle “arkadas”
olabilmislerdir. Diger siyasal alanlar gibi kabul goren ve reddedilen kadinlar

kurgulayan solun “manifestosu” niteligi tasityan Arkadag filmi, bu iki kadin
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kurgusu arasindaki gerilimi, anlatisina “namus” olgusuyla yeniden iiretilen
ataerkil disiplin alanlarin1 tasiyarak olduk¢a acgik bir bicimde perdeye
tasimistir. Emek¢i kadinlarin ve korkulan burjuva kadinin fiziksel goriintimleri,
kamusal alanm1 kullanma pratikleri ve cinselligi yasayis bicimlerini ikili
karsithiklarla anlatan Arkadas, anlatistm sol sdylem kadar bu disiplin
alanlarinin “rasyonalize” edildigi namus olgusuna dayanmaktadir. S6ylemsel
olarak is¢i, yoldas kadin- burjuva kadin karsithginda daha derinlerde ve
eylemsel alanda ise mazbutluk imgesi dolayiminda yeniden iiretilen namus
kavraminin giiciinii gosteren, burjuva hayat pratiklerine devam etmesine
ragmen biitiin eril disiplin alanlarina riza gosteren ve cinsel saflig1 simgeleyen

kadinin kabul edilebilirligidir.

2.4. Feyza ve Bilal’in Hayatinda Birlesen Yollar: islamcihk’in Kurguladig

Kadin Bedeni

Tiirkiye’de toplumsal olarak kabul gormiis farkli siyasal iktidar alanlarinin
toplumsal cinsiyet meselesine yaklasimlarini ornekleyen filmler iizerinden
tartis1ldig1 bu boliimde son olarak kokleri insanlik tarihine degin uzanabilen din
ve Tiirkiye’de siyasal bir alan olusturacak kadar taban sahibi Islamiyet’i
tartismak calismanin bu boliimii agisindan anlamli olacaktir. 1928 yilina kadar
Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin resmi dini olan Islamiyet, iirettigi giindelik hayat
pratikleri sonucunda yasayanlarin inan¢li olup olmamasindan bagimsiz olarak

biitiin Miisliiman toplumlarda oldugu gibi Tiirkiye’de de toplumsal yasami
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belirleyen en onemli etmenlerden biridir. Toplumsal cinsiyet iliskilerinin
belirleyeni olan “tarihsellikten giindelik yasama uzanan toplumsal doniisiimiin
en onemli konusu” kadin ise “bir yandan altinda bir medeniyet projesi yatan
toplumsal doniisiimiin, diger yandan cinsiyet ayrimcilig1 iizerine kurulu islami
toplumsal yapinin en 6nemli mihenk tasidir” (Gole, 2011: 170). Toplumsal
pratiklerin en giiclii belirleyeni ve siyasal alanda en gii¢lii iktidar
mekanizmalarindan biri olan semavi dinlerin, Tiirkiye 6zelinde islamiyet’in,
kadin ve toplumsal cinsiyet meselesine yaklasimi oldukca genis bir literatiire
sahiptir ve farkli baglamlarda tartisma zeminleri barindirir. Bu calismanin
kisithlig1 goz oniinde bulunduruldugunda Islamiyet’in tarihinin veya yasandig
cografyalarin tamaminin tartistlmasinin miimkiin olmadigi, yalnizca yakin
gecmisten bu yana Islamiyet’in toplumsal cinsiyet iliskilerinde etkili oldugu

alanlarin tartigilabilecegi aciktir.

Laik ve “modern” Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulma siirecinde Osmanli’nin
reddiyle birlikte “Islam kaynakli her tiirlii hareket ve diisiincenin reddi”
(Aydin, 1999: 16) yeni Cumhuriyetin kimliginin en énemli belirleyenlerinden
biri olmustur. Cumhuriyet’in ilaninin hemen ardindan yiiriirlige giren 1924
Anayasasi’nda 1928 yilinda yapilan degisiklikle “Tiirkiye Devleti’nin dini
Islam’dir” ibaresi cikarilmistir. Fakat en giiclii ama¢ olan modernlesme
siirecinde, Batililasma icin Islam’in reddedilmesi fikrinden daha giiclii olan
goriis “Batr’dan almacak her yeniligin Islamiyet’in kaynaginda bulundugu”
(Gole, 2011: 54), dolayisiyla, Islam’in degil onun yanlis deneyimlendigi

toplumsal hayatin reddedilmesi yoniindedir. Modernlesme atilimiyla birlikte
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giiniimiizde de varligim siirdiiren tartismal1 bir zemine yerlesen Islamiyet, hem
tarihselligi ve bunun sonucunda giindelik hayata yerlesikligi hem de
Cumhuriyet ideolojisi ve beslendigi ataerkil milliyetcilikle uylasimi sonucunda
basta toplumsal cinsiyet iligkileri olmak iizere toplumsal hayatta etkinligini
siirdiirmektedir. Cumhuriyet modernlesmesinin, Tiirk ulus¢ulugunun,
Islamiyet’le uzlastigi en onemli zemin aile kurumunun vazgecilmezligi ve
ailenin kurucu unsurunun kadin oldugudur. Modernlesmeciler “erkekleri
vatansever askerler, kadinlar1 dogurgan analar ve sadik esler” olarak kurgulayip
en biiyilk endise olan asir1 Batililasma karsisinda ¢agdas ama ailesine bagl
miinevver anneler sunarken Islami anlayis icerisinde evlenmek dinin yarisina
tekabiil edecek kadar 6nemli bir siinnettir: “Bir kimse evlendigi vakit dininin
yarisin1 tamamlamis olur. Artik geri kalan yarisinda da Allah’a kars1 gelmekten
kacinsin” (Muhaddis Buhari’den aktaran Sentiirk, 2008: 117), “Nikah benim
slinnetim, yani adetimdir. Bu siinnetimde bana uymayan benden degildir”
(Muhaddis Buhari’den aktaran Sentiirk, 2008: 114). “Kadinlarin toplum
icindeki konumlari, haklar1 ve islevleri gibi konularda ¢ok duyarl bir din olan
Islam” (Acar, 2010: 74) evlilikle birlikte “korumaya” aldig1 kadmin (Sentiirk,
2008: 103) tasidig1 onemi “aile kurumunun korunmasi ve genclerin Islamiyet
ilkelerine uygun yetistirilmeleri’nde bulur (Acar, 2010: 74) “Toplumun
egitilmesinde, toplumun yiice amaglar dogrultusunda yonlendirilmesinde,
yarinin genclerinin dinine, vatanina, milletine, bayragina bagh duygularla
yetismesi’nde (Savas, 2008: 95) en onemli faktor olarak goriilen kadinin
konumlandirihisin1 Islamc1 kadinlar tarafindan yayimlanan Kadin ve Aile

dergisinin ilk sayisinda ¢ikan “Amacimiz” isimli bagyazida bulabiliriz:
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“ Sizler bizim nazarimizda ya, beyaz oyali namaz basortiilii, eli tesbihli,
agz1 duali haci anne ve teyzeler veya, esine yuvasina sadik, ciddi, sefkatli
ve fedakar ev hanimlari; ya da cici temiz, civil civil hiinerli kiigiik
ablalarsiniz. Biz yuvay1 disi kusun yaptigini, aile fertleri arasindaki sicak
ve samimi sevgi baglarinin sayenizde saglandigini biliyoruz. Sizler
yuvanin diregi, toplumumuzun temellerisiniz. Cocuklar1 saglikli olarak
siz yetigtirir; aile gorgli ve terbiyesini onlara siz verir; ninnilerle,
ogiitlerle, dualarla siz yonlendirirsiniz. Erkekler sizin sayenizde mutlu ve
basarili olur; eve doniince giiniin yorgunlugunu, hayatin velvele ve
dagdagasini unutur, sizde teselli bulur, memnun ve miisterih uyur” (Arat,

2010: 96).

Biitiin catisma zeminlerine ragmen ulusal ve Islamci diisiincenin kadin
bedeninin denetimi ile baglayan ve bu denetimin devam ettirilebilmesi i¢in en
uygun toplumsal yasam sekli olan tek esli aileyi savunmasinin kaynag: ataerki

ile milliyet¢iligin uzlasiminda bulunabilir:

“Milliyet¢i ideolojilerin, milleti aile ve akrabalik iliskilerinin devami gibi
diisiinen cemaat¢i damart da, kadinin toplumdaki konumunu ve islevini
‘anne’, ‘bac’ ve ‘e’ olarak sembolize eder. Milletin bir aidiyet ve
sadakat kaynagi olarak dogallasgtirilmasi, kadinin toplumsal varliginin
dogallagtirilmasiyla, yani biyolojiklestirilmesiyle i¢ ice gecer” (Bora,

2008: 59).
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Sonug olarak, ilerici ve esitlik¢i bir soyleme sahip olan solun dahi devletin
anayasasina karsit devrim nikdhim1 Onerebilecegi kadar vazgecilmez bir olgu
olan aile, klasik ataerkil kusakta yer alan biitiin topluluklar gibi Tiirkiye i¢in de
hem siyasal iktidarlarca desteklenmis hem de bu iktidarlarin biiyilk oranda
sekillendirdigi toplumsal yasamda her daim karsiligin1 bulmustur. Ailenin
“kurucusu ve devam ettiricisi” olan kadinin rolii ise hemen her diizende annelik
ve eslige sabitlenmistir. Islami diisiincenin diger iktidar alanlarindan farklilasan
tutumu bu sabitligi vazgecilmez gormesi, toplumsal cinsiyet ve kadin
meselesine bu acidan yaklagmasidir. Islami diisiincenin kadina bigilen roller
konusunda Tiirkiye sinemasi ile uzlasarak bu rolleri yeniden {iirettigi Milli
Sinema’nin en Onemli Orneklerinden biri olan Birlesen Yollar (Yiicel
Cakmakli, 1970) bu diisiincenin kurguladigi kadin ve anne tanimlarin

tartismak i¢in oldukca verimli bir kaynak olarak goriilebilir.

“Islami Duyarlikli Filmler”, “Beyaz Sinema”, “Hidayet Sinemasi”, “Yesil
Sinema”, “Islami Sinema” gibi farkli isimlerle adlandirilsa da (Imanger, 2010:
79) “esas olarak diisiinceyi ortaya atan ve yaptuig filmlerle desteklemeye
calisan” Yiicel Cakmakli (Coskun, 2009: 78) bu tiir filmleri “Milli Sinema”
olarak tanimlamistir. “1963-64 yillarindan sonra, tek tiik sinema yazilarinda bir
endise olarak beliren ve 1970’de Birlesen Yollar’la pratikte ilk bilin¢li 6rnegini

veren bir sinema akimi” (Ucakan, 2010:139) olan Milli Sinema anlayisi
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temelde Islamiyet’le biitiinlesmis bir yasam seklinin dogrulugu ve iyiligi

tizerine kuruludur. Daha agik bir ifade ile:

“Islamc1 filmlerin temel gayesi ideal Miisliiman olmanmn tariflerini
yapma, batili laik anlayisa kendini kaptirmis, dinin gerekliliklerini
yapmayan suursuz Miisliimanlarin goziinii agma misyonuyla Islam
dininin belirledigi yasam anlayisina karst duyarlilik olusturmaktir”

(Imancer, 2010: 83)

Islam dini sayesinde siirdiiriilebilecek dogru ve huzurlu yasami anlatma
amacinda olan bu filmler, Birlesen Yollar filmi 6rneginde oldugu gibi ticari
sinema kaliplarindan ve melodram anlatilarindan siyrilamamis, bunun yerine
Islami diisiinceyi ve milli degerleri bu anlatilarin icine yedirmeye
calismiglardir. Milli Sinema’nin ¢ikis filmi niteligindeki Birlesen Yollar da

Tiirkiye sinemasi seyircisi i¢in oldukga tanidik bir dykiiye sahiptir.

Sule Yiiksel Senler’in Huzur Sokag: isimli romanindan uyarlanan Birlesen
Yollar, aym tiniversitede okuyan iki gencin Oykiisiinii anlatir. Zengin, simarik
bir kiz olan Feyza ve fakir, muhafazakar Bilal anlatinin ana karakterleridir.
Filmin ac¢ilis sahnesinde anlatildig: iizere Feyza ve ailesinin olduk¢a “Avrupai”
bir yasami vardir, oysa Bilal hem annesiyle hem de mahallelilerle kurdugu
iliskiden anladigimiz iizere toplum degerlerine uygun, miitevazi1 bir hayat

stirmektedir. Feyza ve ailesinin Bilal’in yasadig: fakir mahalleye yapilan siteye
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tasinmasiyla ikisinin birbirini fark etmesi uzun siirmez. Bilal’in Feyza’yi
balkonda gordiigii giin annesinin kendileri gibi muhafazakar bir kiz olan
Stikran’la  evlenmesini istemesi ve zamane kizlarindan korktugunu
sOylemesiyle seyirciye Bilal’in gidebilecegi “dogru” ve “yanlis” yol isaret
edilmis olur. Fakat Bilal kisa bir siireligine de olsa “yanlis” yola sapar ve
arkadaslar ile girdigi iddia iizerine kendisine yakinlik gosteren Feyza’ya asik

olur.

Benzerlerinde oldugu gibi, fakir erkek-zengin kiz karsithigina dayanan Birlesen
Yollar filminde de Feyza basta oyun olarak basladigi bu iliskiye kendini
kaptirir ve Bilal’e gercekten asik olur. Fakat kandirildigimi anlayan Bilal,
Feyza’y1r affetmez ve melodramlarda nadiren rastlandig iizere iyiler
kavusamaz. Bilal’in hayatindan cikip annesinin istedigi kiz olan Siikran’la
evlenmesi sonucunda Feyza da kendi sinifindan bir erkekle evlenir ve bir kiz

cocugu olur.

Evliliginde ailesinin evindeki yasamina benzer bir hayat siiren Feyza artik
eglence ve liiks icindeki bu yasamdan keyif almaz, biitiin bunlara sahip
olmasina ragmen kocasi yiiziinden “evde oturacak zamaninin olmamasi” onu
biiyiik bir mutsuzluga siiriikler. Feyza’nin yasadigi bu “farkindalikta” Islami
yasamun “‘giizelliklerini” ve miitevazilikla gelen “gercek” sevgiyi gOsteren
Bilal’in rolii oldugu Feyza’nin mutsuz zamanlarinda kulaginda ¢inlayan sesten

rahatlikla anlagilmaktadir. Yasadigi hayatin kendisine getirdigi mutsuzluga
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dayanamayan Feyza bir gece kizinin besiginin basinda aglayarak — kabul
olmayacagin diisiinmesine ragmen- dua eder, kizinin kurtaricisinin “vaktinde,
is isten ge¢cmeden” gelmesi icin Allah’a yalvarir. Aym gece dadisinin
Feyza’nmin cevabini bulamadigi sorular i¢in Bilal’in hediye ettigi kitaplari
onermesiyle Feyza biiyiik bir degisim yasar. Sabaha kadar okudugu kitaplarin
gosterdigi Islam yolundan gitmeye karar veren Feyza'min degisen yasam
pratikleri kocasi ile catismasina sebep olur ve kendisini mutsuz eden
kocasindan ayrilir. “Mekteplerden, 6gretmenlerden ogrenemedigi” dinini biraz
dadisindan biraz ‘“hayatta yedigi tokattan” Ogrenen Feyza ‘“i1s181 goriir” ve
“Allah’1in kendisine ihsan etmesini” diledigi kuvvetle yeni bir hayata baglar.
Eski aligkanliklarin1 tamamen reddeden Feyza kocasindan ayrildigi gibi anne
babasinin evine de donmez bunun yerine kiziyla birlikte, evde dikis dikerek
gecinecegi miitevazi bir hayat secer. Feyza’'nin yaptigi isleri satmak icin disar1
ciktigt bir giin Bilal’le karsilagmasi ve Bilal’in onun evine gelmesi
kavusacaklarina dair bir beklenti uyandirsa da yeni yasamiyla uyumlu olarak
Feyza “baska biriyle evli olan bir adam”la konusmaya imtina eder ve c¢ok
sonradan ortaya ¢ikacak olan Bilal’in esinin 6ldiigii gercegini 6grenemez. Uzun
yillar sonrasinda kizimin Bilal’in ogluna asik olmasi ve evlenmek istemesiyle
Bilal’le yollart tekrar kesisen Feyza hayatim degistirebilecek olan gercekleri
hasta yataginda 6grenir ve ¢ocuklarinin evlenmesinin hemen ardindan Bilal’in

yaninda, yataginda “huzur i¢cinde” oliir.

Ticari sinema kaliplar1 -melodram anlatisiyla- uyumlu, olduk¢a tanidik bir

senaryonun tekrar cekimlerinden biri olan Birlesen Yollar, bu kaliplar
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dogrultusunda zit yasamlar ve zit yasamlarin yarattigi karakterlerin oykiisiinii
anlatir. Gosterge olarak kadini kullanmakla da melodramlarla paralel bir durus
sergileyen film bu zithg ayni kadinin -Feyza’nin- degisen yasami iizerinden
kurar. Feyza’nin milli degerlere uygun yasadigi olgunluk yillar1 ve Avrupai bir
hayat siirdiigi genclik zamanlar1 arasindaki farkin zeminini ise namus
sOylemiyle “dogallasan” ataerkil iktidarin denetim  mekanizmalar

olusturmaktadir.

Kadin bedenine yonelik ilk miidahale alan1 olan fiziksel goriintii Islamcilik ve
bu ideoloji iizerinden iiretilen Milli Sinema icin olduk¢ca Onemli bir
belirleyendir. Islami inanisa gore kadinin ‘“namahremlerine, yani, nikah

2 &6

diisebilen, evlenmesi caiz olan erkeklere kars1” “yiizii ve elleri hari¢ diger
yerlerini ortmesi gerekir” (Ates, 2008: 74). Kadinlarin fiziksel goriiniisiine dair
bu keskin belirlenim Birlegsen Yollar filminde anlatidaki en goriiniir zitligi
karsilar. Basta Feyza’nin annesi ve mutsuzluguna sebep olan arkadaslari olmak
tizere filmde “yanlis” yasamu isaret eden biitiin kadinlar olduk¢a acik ve siislii
kiyafetlerle goriiniirler. Bunun yaninda Bilal’in annesi ve evlendigi kadin hem
bagortiilidiir hem de dikkat cekmeyecek kiyafetler giymektedir. Bedenin
kapatilmas1 konusunda oldukca net bir tavri olan film, fiziksel goriiniim
konusunda asil zithg Feyza’nin degisen hayati {izerinden kurar. “Dogru” yolu
bulmasinin ardindan kocasiyla gittigi davete bedeninin tamamini kapatan bir
kiyafetle ve makyaj yapmadan katilan Feyza, kocasinin siddete varan karsi

cikislarina direnmek zorunda kaldigi gibi, terk etmek iizere oldugu yasamin

cirkinligini kanitlarcasina kocasinin arkadasi olmasina ragmen onun bu halini
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cok cekici buldugunu soylemekten ¢ekinmeyen bir adamla tartisir. Sonucta
yeni hayatinda Islami usullere gore giyinen Feyza eskinin “ciiriimiisliigiiniin”

karsisinda yeninin “huzurunu” bedeninde gorsellestirir.

Melodram kaliplarina uygun bir anlatis1 olan, dahast bu kaliplara Islami
diisiincenin gerekliliklerinin yerlestigi Birlesen Yollar filmi ataerkil iktidarin
denetim mekanizmalarindan bir digeri olan kamusal alan-6zel alan meselesi
hakkinda melodramlarla uylasim halinde hatta daha kisitlayicidir.
Melodramlarda biiyiik ¢ogunlukla ev kadim1 olarak sunulan kadinlarin (Abisel,
2005: 304) aksine filmin elestirdigi kadinlar ev ici isleri dahi yapmamaktadir.
Feyza’nin degisiminden sonraki hayatina kadar kadinlar i¢in iicretli bir iste
calismanin mevzu bahis dahi edilmedigi filmde olumlanan kadinlar -Bilal’in
annesi ve esi- daima ev ici alanda gosterilirken yargilanan kadinlar i¢in —Feyza
ve cevresi- kamusal alan kocalarinin arkadaslarinin dahi sarkintilik edebilecegi
kadar “ahlaksi1z” bir ortamdir. Degisimle birlikte eskiye dair her seyi reddeden
Feyza’nin calismak zorunda olmasi dahi onu kamusal alanla iligskilendirmez,

bunun yerine Feyza evde dikis dikerek hayatini kazanir.

Ataerkil denetim mekanizmalarinin ayn ayr islerliginin yani sira biitiinlestigi
bir iktidar alan1 olan kadin cinselligi ise filmde yargilanmak iizere dahi perdeye
tasinmayacak kadar reddedilmektedir. Mutlu ve huzurlu bir yasam icin terk
edilmesi gereken eglence ve liiks odakli hayatlar1 siiren kadinlar, erkeklerle

“fazla samimi” olabilir, gecici iligkiler kurabilir, onlarin “ahlaksiz” taleplerine
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maruz kalabilir fakat perdeye yansiyan bir cinsellikleri yoktur. Cakmakli,
perdeye yansitmaktan ¢ekindigi cinsellik hakkindaki soziinii gizli bir bi¢imde
Feyza ve Bilal’in ihtimali kuvvetli olmasina ragmen kavusamamasiyla soyler.
Baska bir erkekle —kocasiyla- cinsel iliskisi olan Feyza’y1 ikinci bir erkekle
birlestirmektense once babasina, sonra kocasina en sonunda da Allah’a ait

kilar.

Birlegen Yollar filminin kadin karakteri Feyza’min yasadigi kirilamaya —
hidayete ermesine- benzeyen hikayeler Islamci filmlerin diger 6rneklerinde de
bulunabilir. Imancer’in ifade ettigi gibi “kadinin Islami bilinclenmesine erkek
vesile olur. Kadinsa erkege kendi bedeni iizerinden kapali giyimi ve kusursuz,
itaatkar uysalligiyla daima ikincil rolii dogal kabul edendir” (Imancer,
2008). islamc1 sinemanin degisimi kadin karakter iizerinden tasvir etmesinin
beslendigi muhafazakar milliyetci diisiince biciminden kaynaklanan iki temel
sebebi oldugu diisiiniilebilir. Bu diisiince bi¢cimine gore oncelikle kadin
degismesi, erkek tarafindan zapt edilmesi gerekendir baska bir ifade ile
“Kadinlar erkeklerin sosyal ve dini gorevlerini yerine getirmelerine engel
olmamalar1 i¢in kontrol edilmelidir” (Gazali’den aktaran Mernissi, 2011: 38)
clinkii “diizen bozuculugun cisimlestigi fitnenin sembolii kadinlardir”
(Mernissi, 2011: 52). Dahast bu filmler 6rneginde goriildiigii gibi kadinlar
gorsel degisimleriyle beklentiyi isaret eder, eski halleri yasaklanan yeni halleri
talep edilendir. Yuval Davis’in belirttigi iizere “ ‘uygun’ davranislar icindeki
kadinlar ve ‘uygun’ giysileri toplulugun smnirlarini  gosteren ¢izgiyi

somutlastirmaktadir” (Yuval- Davis: 2010: 95) ciinkii “kadinlar, toplulugun
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kimlik ve serefinin, hem bireysel hem de kolektif olarak sembolik tastyicilart
seklinde kurulmustur” (Yuval- Davis: 2010: 93). islamci filmlerde daima
kadinlarin degismesi, “yeni” bir hayat kurmas1 “yanlig” karsisindaki iradeleri
kadar yasadiklar1 hayatla iliskilerinin de zayifhigim gosterir. Birlesen Yollar
orneginde oldugu gibi Islamc1 filmlerde kadinlara dogruyu gosteren ve onlara
“mutlu” yasamin kapilarim1 acanin disardan bir erkek olmasi ise muhafazakar
milliyetcilik ve ataerkinin ortaklastifi; “rasyonel” erkegin “‘seytani” kadini
fethetmesi, onu dogru yola getirmesi arzusunun tatmin edilme cabasi olarak

okunabilir.

Birlesen Yollar, Islamc1 sinemanin temsilcilerinden biri olan yonetmen Mesut
Ucakan’in ifadesiyle “liniversiteli Miisliiman bir gencin, inanglariyla alay eden
basibos tipik bir hava kizi (onun sahsinda kozmopolit gencligi) Islam’a
yoneltisini” (2010: 160) anlatan ve bu siirecte Batili yasamin yanlishgina dair
s6z soyleyen bir film gibi goriinse de asil elestirisini Islam igin vazgecilmez
olan, biitiin catisma zeminlerine ragmen ulusculukla uzlastig1 aile kurumu ve
annelik iizerinden kurmasi sasirtici degildir. Sonugta “Cumhuriyetci modernlik
ile milliyetci ve Islamci ideolojiler arasinda kadin ve aile imgeleri agisindan
nasil bir fark oldugu sorusu yanitlanmasi zor bir sorudur” (Sancar, 2013: 148).

3

Yonetmenin basta Feyza karakterini canlandiran, donemin “sultani” Tiirkan
Soray olmak iizere yildiz sanatcilarla calismak dahil neredeyse biitiin
melodram kaliplarina uymasina ragmen ayni kaliplarin getirdigi mutlu sonu

ana karakterlerinden esirgemesinin sebebi, “dogru anneligin” tanimin1 yapma

kaygisinda bulunabilir. Gezmeye, ickiye ve kumara diiskiin annesinin
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yetistirdigi Feyza, hayatinin en biiyiik askin1 arkadaslariyla girdigi simarik
iddia sebebiyle kaybetmeye mahkum olurken Feyza’nin Islami yasam bicimine
uygun olarak yetistirdigi kizinin kurtaricisi tam da annesinin Allah’a yalvardigi
gibi “zamaninda gelir’. Cocugu dogru yetistirmenin annenin gorevi oldugunu
melodram kaliplarin1 esnettigi Oykiiyle anlatmakla yetinmeyen Cakmakli, bu
gerekliligi Feyza’nin “dogru yolu” buldugu gece kizinin besiginin basinda
soyledigi “Dadicigim ben annem gibi bir anneyi gordiim de sonunda ola ola
onun gibi bir anne oldum yavrum benim sen de cekecek misin benim
cektiklerimi” sozleriyle aktarir. Sevdigi adamla kavusamayan Feyza’'nin aksine
son sahnede perdeye gelinlikle yansiyan kizi Islami yasamin kadinlar icin
ongordiigii mutlu yasama adim atmis olur. Sonugta yonetmen, annesinin dinini
ve gerekliliklerini 6gretmedigi Feyza’dan esirgedigi mutlulugu, islami usullere

uygun yetistirdigi kizina “bagislar”.

Sanatin yasanmigs gercekligin i¢inde kaldigi ve ondan bir parca kopardigi
(Zizek, 2009: 11) dolayistyla temsillerin “can alic1 politik 6nem tasidigr” (Ryan
ve Kellner, 2010: 37) ve Kkiiltiirel gostergelerle yiiklenmis kadinlarin gorsel
temsil alaninin “asil sahibi” oldugu diisiiniildiigiinde farkli siyasal alanlarca
kurulan iktidar iligkilerinin (Foucault, 2007: 112), Tiirkiye sinemasinin “politik
film” Orneklerinde kadin bedenleri {izerinden anlatilmasi beklenen bir
durumdur. Uzun yillar boyunca siiren melodram anlatilarina “alternatif” olma
potansiyeli tasiyan ulusal, sol ve Islamci diisiinceyi ornekleyen filmlerin
kurdugu iktidar alaninin kadin bedeni {izerinden siirdiiriilmesi hem Tiirkiye

sinemasinin tarihiyle hem de bu siyasal goriislerin —iktidar alanlarinin- icerdigi,
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tirettigi ve yeniden irettigi ataerkil ideolojiyle uyumlu bir tavirdir. Klasik
melodram anlatilarinda oldugu {izere seyirciye karsit karakterlerde kadinlar
sunan bu filmler, anlatilar1 tamamen farkli olmasina ragmen karsitligi namus
sOylemiyle “dogallasan” ataerkil denetim mekanizmalar1 iizerinden kurar.
Olumlanan ve yargilanan yasam bi¢imlerini birer manifesto keskinliginde
sunan ulusal, sol ve Islamci filmler yargiladiklar1 ve onerdikleri yasamlarin
farkliligina ragmen anlatilarin1 kadin karakterlerin var olus bicimi ve ahlaki
durusu iizerinden kurmak konusunda uzlasirlar. Her bir akim i¢in farkli anlama
gelmekle birlikte kadinlarin sahip oldugu veya olmadig “namus”, filmlerde
isaret edilen “dogru” ve “yanlis” yasami anlatan en Onemli gostergedir.
Diisiincenin savundugu yasam bicimini siirdiiren kadinlar birer ahlak timsali
iken, elestirilen hayat bi¢imi istisnasiz bir bi¢imde “ahlaksiz”, “namussuz”

kadinlar iizerinden anlatilir.

Sonug olarak Tiirkiye sinemasinda kadin karakterlerin iyi ve kotii kadin zitlig
tizerinden anlatildigina ve bu tutumun kadin stereotipleri yaratilmasina sebep
olduguna dair elestiriler bu calismada yer alan siyasi diisiinceleri ornekleyen
filmler icin biiylik oranda gecgerli degildir. Ciinkii bu filmlerde giindelik
pratikleri  {izerinden, bildigimiz anlamda 1iyi veya kotii  olarak
nitelendirebilecegimiz kadinlar yer almaz, dahasi gercek bir kadindan
bahsetmek giictiir. Ancak, bulundugu toplulugun biitiin olumlu ve olumsuz
gostergelerini  yiiklenmis kurmaca bedenlerden bahsedebiliriz. Asil c¢ikis
noktas1 “biz” ve “Oteki” arasindaki ayrim olmasina ragmen anlatilarin

tamaminda gerilim unsuru “dogru” yasamin yarattigi, namuslu —denetlenebilir-
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kadin ve “Oteki” yasamin hatalarin1 bedeninde tasiyan namussuz kadin
olmaktadir. Hatalarin doniip dolasip namus-ahlak meselesi ile iligkilenmesi,
zithgin bu temelde insa edilmesi ise kadin bedenlerinin tanimlanamadikca
genisleyen anlamalar yiiklenen namus olgusuyla disipline edilmesi gerektigine

dair i¢sellestirilmis toplumsal uzlasmadir.

3. 2000 SONRASI TURKIYE SINEMASINDA NAMUS VE BEDEN

DENETIMi

3.1.Popiiler Film Anlatilarinda Namus : “Avrupa Bizi Nasil Goriiyor ?”

Tiirkiye sinemasini uzun donem etkisi altina almis olan melodram anlatilarinda

ve politik bir derdi olmasina, dolayisiyla boyle bir aktarim yapmayi

149



amaclamasina ragmen bu anlati kalibindan oldukc¢a sinirli alanlarda ayrisabilen
“siyasi” filmlerde namus olgusunun kadin karakterin kurgulanma siirecindeki
roliiniin tartisildigr ilk bolimiin ardindan 2000 sonrasi Tiirkiye sinemasinda
namusun etki alanin1 sinamak bu caligmay1 biitiinliikli bir hale getirecektir.
Fakat 2000 sonras1 Tiirkiye sinemasini, bu donemde namusun toplumsal olarak
yasantilanma, sinemada temsil edilme bicimini tartismadan Once calismaya
ickin bazi sorulara cevap aranmasi gerekmektedir. Bu sorularin en onemlisi
stiphesiz 2000’1i yillarin Tiirkiye sinemasi tarihinde bir kirilma, farklilasma

donemi olarak kabul edilmesinin sebeplerinin neler oldugudur.

Tiirkiye tarihini donemlestirmeye yonelik ¢alismalar 1990 ve sonrasinin ancak
1980 askeri darbesi ile birlikte anlasilabilecegini, 12 Eyliil darbesi sonrasi
baglayan ve ardindan Ozal doneminde artarak devam eden neoliberal
politikalarin toplumsal hayata etkisinin giiniimiizde de devam ettigini ortaya
cikarmaktadir (Laciner, 2011: 10-17). Neoliberal politikalarin sonucunda
kiiresel kapitalizme eklemlenme siirecinin baslamasiyla Tiirkiye’'nin sosyo-
ekonomik anlamda Avrupa ile karsilasma —karsilastirilma- siireci de hiz
kazanmistir. Cumhuriyet tarihi boyunca devam eden bu karsilasma -
karsilastirilma- siirecinin  hizlanmasinin  bir nedeni ekonomik tabanl
iliskilerken, diger ve muhtemelen daha etkili olan nedeni gelisen enformasyon
teknikleridir. 1994 yilinda Ozel Radyo ve Televizyon Yasasi’nin c¢ikmasiyla
iletisim devletin -TRT’ nin- tekelinden kurtulmus ve Avrupa ile devletin
denetiminden, yonlendirmesinden “6zgiirlesmis” bir iliski kurulmustur (Suner,

2006: 20). Diger nedenlerin yam1 sira Avrupa ile Tiirkiye toplumlarinin
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karsilastirma temelinde bir iliskisinin olmasinin en 6nemli sebebi siiphesiz
Avrupa Birligi'ne giris siirecidir. 1999 Helsinki zirvesi ile resmi olarak Avrupa
Birligine aday olan Tiirkiye'nin iiyelik miizakeresi 3 Ekim 2005 tarihinde
resmen baglamistir. 1990’larin sonrasinda ilan edilen Kopenhag Kiriterleri,
Tiirkiye ile Avrupa’nin karsilastirllmasini resmi bir zemine tasimis,
Cumhuriyet modernlesmesi ile baslayan Avrupali gibi olma arzusu yerini
Avrupali olma arzusuna birakmigtir. Biitiin bu siireclerin sonucunda Avrupa-
Tiirkiye kiyaslamasi yogunlagsmis ve toplumsal hayati birden fazla zeminde
etkilemistir. 2000°1i yillarda ise 1990’larin sonlarinda baslayan bu siiregler
nispeten sabitlesmis -katilagsmis- yeni medya araclarinin getirdigi ozgiirliik ile
Avrupa-Tiirkiye kiyast hi¢c olmadigi kadar artmistir. Meltem Ahiska’nin
belirttigi gibi bu karsilastirmanin Tiirkiye acisindan sonucu 6zellikle insan
haklar1 ile ilgili olan toplumsal sorunlar1 karsilagtirmak, ¢oziimlemek
olmamigstir (Ahiska, 2003: 351). Aksine, Tiirkiye modernlesme siirecinin
basindan beri olageldigi gibi Tiirk kimligi, i¢sellestirilmis bir Batili bakis
dolayiminda yeniden insa edilmeye baslanmistir. Sonucta “Avrupa bizi nasil
goriiyor” sorusu daha dnce hi¢ olmadig1 kadar onemli hale gelmistir (Ahiska,
2003: 355). Tiirkiye’nin toplumsal yasantisindaki bu degisikliler 1990’larin
sonrasinda baslayan ve giiniimiize kadar devam eden donemi bir kirilma,
degisme siireci olarak gormemizi anlamli kilmaktadir. Bu siire¢ -ilerleyen
boliimlerle ayrintili bir bigcimde tartisilacag: tizere- toplumsal olarak namusun
algilanma bi¢iminde ©Onemli degisikliklere sebep olmustur fakat 2000’11
yillarda toplumsal olarak degisen bu alginin Tiirkiye’de iiretilen, namusu

anlatisina tasiyan filmlerin temsiliyet bi¢imlerindeki degisimin tek sebebi
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oldugu diisiiniilemez. Ister topluma hikdye anlatan bir perde, ister toplumun
hikayesini yansitan bir ayna, ister bir sanat, iletisim veya gosteri bi¢imi olarak
diistiniilsiin sinema hi¢bir zaman sadece toplumsaldan etkilenen bir mecra
olmamustir, kendi tarihine ve siire¢ icinde degisen anlati bicimlerine sahiptir.
Dolayistyla 2000°1i yillarin Tiirkiye sinemasi i¢in bir degisim donemi olarak
adlandirilmasinin toplumsal yasamla degil sinemanin kendisiyle dogrudan ilgili

olabilecek sebepleri vardir.

Tarihi 1890’l1 yillarda sinematografin Osmanli’ya getirilmesiyle baslayan
Tiirkiye sinemast 1950’lere kadar siiren uzun yillar boyunca tiyatronun
etkisinde kalarak sinematografik bir dil sahibi olamamistir (Coskun, 2009: 17).
1948’de filmcilik lehine yapilan vergi indirimi sayesinde Muhsin Ertugrul ve
sehir tiyatrosu ekibi disindaki sanatcilarin sektore katilma sansi elde etmesiyle
sinema donemi baslamistir (Coskun, 2009: 24-25). Bu yillarda popiiler bir
eglence bicimi olarak yayginlasmaya baslayan sinema (Suner, 2006: 30)
1960’larin ortalarindan 70’1i yillara kadar devam eden donemde en parlak
donemini yasamistir (Ozo6n, 1995: 34; Abisel, 2005: 104). Bu dénemde 0zgiin
bir {islup olusturma cabasina giren ve giiniimiiz sinemasina etki edebilecek
giicte filmler iireten yonetmenler olsa dahi donemi “parlak” kilan asil etmen
film iiretim sayisindaki artis olmustur. Nigar Posteki’nin deyimiyle “Hayali
kahramanlar, tipler, birbirine benzer konularda cekilmis filmler ve her filmde
ayni karakteri canlandiran oyuncular ile beyaz perdede bir masal diinyasi
yaratilmistir” (Posteki, 2004: 10). Farkli bir ifade ile “Adeta diinyadan

soyutlanmis ama gercekte var olan mekanlarda yasayan sanal kahramanlar
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yaratilirken, konular derinlemesine islenmek yerine rastlantilar ve ilgingliklerle
olusturulmustur” (Posteki, 2004: 10-11). Bu filmler “Yesilcam’in c¢arkini
dondiiriirken” (Posteki, 2004: 10) yapimcilarin elde ettikleri karlarla sinema
dis1 alanlara yatirnm yapmasi nedeniyle endiistrilesemeyen Tiirkiye sinemast
1970’lerle birlikte biiyiik bir krize girmistir (Suner, 2006: 31, Abisel, 2005:
112). Bu donemde renkli filmin getirdigi maliyetin bilet fiyatlarina yansimasi
ve ekonomik kriz nedeniyle sinema seyircisinin yayginlasan televizyona
yonelmesi nedeniyle yatirimcilarin eski filmleri yeniden gosterime sokmasi,
disik maliyetli kotii filmler gostermesi ve seks filmlerine agirlik vermesi
seyircinin salonlar1 terk etmesine neden olarak (Abisel, 2005: 112-114)

Tiirkiye sinemasinin “cokiis yillar1’nm1 (Dorsay, 2004: 12-13) baslatmistir.

1980 Askeri darbesinin toplumsal hayatin biitiin alanlarin1 etkisi altina
almasinin bir sonucu olarak seks filmlerinin vizyondan kalkmasi, agir sansiir
kosullarinin muhalifleri etkisiz hale getirmesi nedeniyle siyasi konulardan uzak
durulmas1 yeni bir anlat1 bigiminin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Agirlikli
olarak birey hikayelerinin anlatildig1 bu filmleri her ne kadar Agah Ozgii¢ “
‘entelektiiel sinemac1’ olarak goriinme cabasi i¢indeki” yonetmenlerin yarattigi
“yeni bunalimci sinema” (Ozgiic, 1993: 67) olarak siniflandirsa da Ugur
Vardan “sehirlesme siirecini heniiz tamamlayamamis ve bu yiizden hem
toplumsal hem de bireysel anlamda kimlik bunalimi yasayan karakterlerin”
(Vardan, 2003:746) sorunlarinin anlatildigi bu filmlerin yeni bir islup

olusturma amaci tasiyan yonetmenlere alan tanidigimi One siirer. 1980’lerin

sonlarinda hem Yesilcam kokenli hem de ilk iiretimlerini gerceklestiren
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yonetmenlere saglanan alani genisleten en onemli faktorlerden biri siiphesiz
ekonomik destek olmustur. 1990 yilinda uygulamaya konulan “Film Yaptirma
ve Destekleme Esaslari Yonergesi” ve ayni yil iiye olunan Eurimages
sayesinde film cekme sansi bulan yeni yonetmenlerle birlikte yeni anlati
bicimleri eskisine oranla perdeye daha fazla yansimistir (Ulusay, 2002: 237).
Ulusay’in deyimiyle bu donemde “Yesilcam”in son bulmasiyla kaliplarindan

kurtulan yerli sinemanin 6zgiirlestigi soylenebilir” (Ulusay, 2002: 239).

2000’11 yillara gelindiginde ise kokleri 1990’1 yillara uzanan, farkli anlatim
bicimlerinin denendigi, onceki yillara oranla daha fazla gosterim sansi bulan ve
seyircinin tekrar yerli sinemaya yonelmesini saglayan yeni bir Tiirkiye
sinemasindan bahsetmek miimkiindiir. Bu donemde iiretilen filmler —ayrimin
icerdigi biitiin sakincalara ragmen- ‘“televizyonun ‘isim’ haline getirdigi
popiiler oyuncularin yer aldigi” (Posteki, 2004: 42), “vizyona girmeden Once
yogun bir reklam, tanittim kampanyasiyla adindan sz ettirmeye baslayan”
(Suner, 2006: 33), "agirhigin eglenceden, kar amacindan, yavanliktan, kisa
siireli rahatlamadan, verili degerleri oldugu gibi kabul etmekten yana olan”
(Oztiirk, 2000: 39), en nihayetinde temel amaci gise basaris1 olan “popiiler
filmler” ve "yOnetmenin bir biitiin olarak yaratim siirecine damgasini vurdugu"
(Suner, 2006: 33) "icerigiyle ya da bi¢imiyle yenilikten, deneysellikten,
elestiriden yana, estetik diizeyden ve kaliteden 6diin vermeyen" (Oztiirk, 2000:

39) “ yalin anlatimlar1 ve miitevazi tanitimlariyla sessiz ve derinden giden”
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(Posteki, 2004: 42) “sanat filmleri”'” olarak siniflandirilmaktadir. Biitiin
diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de iiretilen “sanat filmleri” yonetmenlerin
Ozgiin anlatim ve Oykiilerine dayanirken popiiler filmler “ortak begeniye hitap
eden, izleyici ¢cekecek konular” (Posteki, 2004: 43) perdeye tasimayi tercih
etmistir. Bu donemde {iretilen komedi, korku, tarihi gibi film tiirlerini disarida
birakarak gercek hayatta “karsiligini bulan”, gercek¢i oldugu iddiasini
barindiran filmlerin toplumsal hayati etkileyen en 6nemli dinamiklerden biri
olan Avrupa ile karsilagsma-karsilagtirma siirecinden etkilenmesinin oldukca
beklendik oldugu diisiiniilebilir. Bu baglamda toplumsal hayatta oldugu gibi
Tiirkiye sinemasinda da Tiirkiye’nin  Avrupa ile karsilastirilmasinin
“icsellestirilmis bir Batili bakis dolayiminda” (Ahiska, 2003:355) ilerleyip
ilerlemedigi “Bat1 tarafindan Dogu’ya ait kiiltiirel bir problem olarak goriilen”
(Pope, 2006: 107) namusu anlatisina tastyan Mutluluk (Abdullah Oguz, 2007)
filminin analiz edilmesiyle sinanabilir. Tiirkiye’nin dogusunda baslayip
batisinda son bulan, “namus cinayeti” islenmesi amaciyla cikilan bir yol
Oykiisii olan Mutluluk filmini tarigmadan Once namusun gelenekle olan —
kurulan- iligkisini ve bu iliskinin zemini olan oryantalist Batili bakis1 kisaca

tartismak faydali olacaktir.

3.1.1. Namus ve Gelenek iliskisi: Dogulu Kadimin “Makis Kaderi” Siddet

"7 Bu tamimlama literatiirde genel olarak yapilan siniflandirmaya gonderme
yapmaktadir, tanimin Tiirkiye sinemasi icin gegerliligi calismanin bir sonraki
boliimiinde ayrintili olarak tartisilacaktir.
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Calismanin ilk boliimiinde ayrintili olarak tartisildigi tizere namus algis1 kadin
bedeninin denetlenip disipline edilmesi iizerine kurulu olan ataerkil iktidar
mekanizmalar1 ile uyumludur ve denetim alanlar1 bu mekanizmalarinkilerle
aynidir. Niikkhet Sirman’in tanimiyla “namus yasasi”nin prensipleri ve bu
prensiplere gore yasamayi reddeden kadinlar1 kisitlamak i¢in verilen cezalar,
(namus suglar1)) “kadinlarin caligma haklarini, seyahat haklarini, kendi
bedenleri {izerindeki haklarim1 ve son olarak da yasam haklarin1 kapsayan tiim
insan haklarinin c¢ignenmesi” olarak diisiiniilebilir (Sirman, 2006: 45).
Dolayistyla namus, ataerkil disiplin mekanizmalar1 dogrultusunda “kadinlarin
bedenlerinin disipline edildigi ve kadinlarin kendi kendilerini bu kurgu
tizerinden disipline ettikleri bir olgu” (Kogacioglu, 2009: 351), ataerkil disiplin
mekanizmalarini “normallestiren” bir sOylem olarak diisiiniilebilir. Namus
sOylemi dogrultusunda kadinlarin giindelik hayatina bircok alanda miidahale
edilirken Bat1 diinyasi icinde namus siirekli cinayetlerle birlikte anilir, ataerkil
denetim mekanizmalart dogrultusunda giindelik hayati disipline ettigi, daha
Oonemlisi evrensel ataerkil siddetin bir sonucu oldugu gercegi siliklestirilir.
Nicole Pope’nin Bati’nin namus cinayetlerine yaklasimini tartistigi metninde

tanimladigi iizere:

Bati, namus cinayetlerini kendi toplumunun gercekliginden uzak, yabanci
ve dehset verici bir cinayet tiirli olarak goérme egilimi i¢indedir. Bati
medyasi namus cinayetleri konusunda genellikle yanlis bir yol izler ve bu
cinayet tiiriinii, bir Islam gelenegi olarak gosterir. Bunun altinda yatan

mesaj bu cinayetleri isleyen kisilerin genellikle uzak kiiltiirlere mensup
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geri kalmis insanlar olduklari ve bu cinayetlerin, Bati’da yaygin olan
siddet tiirleri ile pek ortak bir yaninin olmadig: diisiincesidir. Boylelikle
biz ve onlar arasina kalin bir ¢izgi cekilir ve bu durum, iki grup arasinda

kapatilamaz bir ugurum yaratir (Pope, 2006: 107).

Batili olmayan diinyada islenen kadin cinayetlerinin namus cinayetleri olarak
siniflandirilip kiiltiirle bagdaslastirilmasi bir yandan 1rk¢iligi beslerken diger
yandan “kadinlarin o6ldiiriilmesinin, hem Dogu’daki hem Bati’daki ataerkil
kiiltiirlerde goriilen evrensel bir fenomen oldugu gercegini” (Mojab, 2006:

33) yok sayar. Oysa Nahla Abdo’nun belirttigi gibi:

Sozde ‘namus cinayetleri’ kadinlara yonelik asir1 cinsel siddet
formlarindan ve uygulamalarindan (cadi yakma gelenekleri, bekaret
kemeri uygulamalari, ihtiras suclari, drahoma Ooliimleri) yalmizca bir
tanesidir. Genel olarak cinsel siddet gibi ‘namus cinayeti’ de, zaman
zaman iddia edildigi iizere yoksul, egitimsiz ve cahillere has bir olgu
degildir. Namus cinayeti bu tiir kosullar altinda daha fazla isleniyor olsa
da bu fenomen, tiim kiiltiirel sinirlarla, siniflarla, irklarla ve milliyetlerle

caprazlama kesisen bir fenomendir (Abdo, 2006: 63).

Namus cinayetlerinin Dogulu Kkiiltir ve gelenekle bagdastirilmasinin,
gelenegin bir parcasi olarak diisiiniilmesinin bir diger sonucu ise bu tiir

olaylarin gerceklesmesinin kag¢inilmaz oldugu (Pope, 2006: 107) fikrinin
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dogmasidir. Ciinkii Kogacioglu'nun belirttigi {izere namus cinayetlerinin
“sebebi” olan gelenek, politik ve toplumsal dinamikler dogrultusunda
diistiniilmez, aksine “zaman dis1 ve degismez” olarak goriiliir (Kogacioglu,
2004: 120). Sonug¢ olarak, namus cinayetlerinin evrensel ataerkil siddetle
iliskisinin siliklestirilip gelenekle iliskilendirilmesi, bu sug¢larin egitim ve
modernlesme yoluyla “bertaraf edilecek geleneksel diizen kalintilart”
(Sirman, 2006: 43) olarak goriilmesi oryantalist Batili diisiinceyle uyumlu
oldugu gibi bu “modernlesmeyi” gerceklestirerek “geri kalmis” Dogu’yu

“ilerletmek” iizerinden sekillenen oryantalist bir arzuyu besler.

Batili diinyada namus cinayetleri tartismalarinda agir basan bir yaklagim olan
“gelenek etkisi” (Kogacioglu, 2004). soz konusu Tiirkiye oldugunda benzer
bir tutumla devam etmektedir. “Gelenek etkisinin etniklestirildigi”
(Kogacioglu, 2004: 130) bir 6rnek olan Tiirkiye’de namus suclarinin Dogu
gelenegi ve Dogu’da yasayan Kiirtlerle ilgili bir fenomen oldugu goriisii
hakimdir (Kogacioglu, 2004: 121; Sirman, 2006: 44-45). Fakat bu suglar,
toplumsal hayatta, medyada hatta kimi akademik calismalarda dahi
normallestirici bir sdyleme doniisebilen namus kavrami ile tanimlanmaz.
Gelenek etkisiyle baglantili olarak “namus suclarinin iilkenin yalnizca asiret
yapisinin hala devam etmekte oldugu bolgelerinde islendigi imasin1 yaratmak
icin bu tiir suglardan bahsederken ‘tore cinayeti’ terimi kullanilmaktadir”
(Sirman, 2006: 44-45). Namus cinayetlerinin sebebi olarak goriilen “ - uzakta-
‘orada’ yasayan insanlarin duruslarindan, yaptiklarindan, giindelik

hayatlarindan ayr1 yekpare ve i¢ tutarlilifi olan” gelenek, namusa oranla
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“daha etnik tin1l1 bir kavram olan tore” tanimiyla toplumsal iliskilerin disinda,
neredeyse maddi olarak ayr1 duran bir olguya doniigmiistiir (Kogacioglu,

2009: 354).

Filiz Kardam’in yaptigr saha arastirmasi namus ve tdre cinayetlerinin
nedenleri ve sonuglarindan ¢ok cinayetin islenis bicimi temelinde farkli

algilandigini ortaya ¢ikarmaktadir:

“ Tore cinayeti farkli bir sey, onlar vahsiciliktir bence. Bence namus
cinayetinin yiizde 99’u o anki seye bagli. Tore cinayeti, bazilarinin keyfi
geliyor 6yle yapiyor yani.” [ Istanbul, erkek, 33 yasinda, ilkokul mezunu]

(Kardam, 2005: 25).

“Valla namus cinayeti daha bireysel gibi geliyor. Yani kisisel vicdan ve
kisisel sani, serefi, namusu {istiinden ama tore cinayetlerinde daha
kolektif bir sey var. Onlarda birden fazla insanin, bir klanin, bir insan
iistiinde karar almas1 var. Yani orgiitlii bir suc aslinda.” [ Istanbul, kadin,

42 yasinda, gazeteci] (Kardam, 2005: 26).

Sonug olarak, Tiirkiye’de iletisim araclariyla iiretilen ve toplumsal olarak
biiylik oranda uzlasilan fikir, namus ve tore cinayetlerinin birbirinden farkli

oldugudur. Batili diisiince bi¢cimi ask ve tutku cinayetlerini namus
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cinayetlerinden ayirip, nispeten anlasilabilir bulurken Tiirkiye’de kiymeti
tartisilmaz olan namusun ismini verdigi cinayetler benzer bir sekilde
anlagilabilir olarak algilanabilmektedir. “Namusu tehlike altinda olan erkegin
bu tehdit karsisinda bir anda isledigi cinayet” olarak diisiiniilen namus
cinayetleri “aile meclisinin uzun tartigmalar sonucu verdigi karar
dogrultusunda islenen, bir ritiiele doniisebilen, sistematik™ tore cinayetlerinden
farkli algilanmaktadir. Namus cinayetlerinden fakli olarak tore cinayetlerinin
gelenekle daha siki iligkili oldugu ve bu cinayetlerin “gelenegin degismezligi
tizerine kurulu” Dogu’da islendigi ise yine toplumsal olarak uzlasilan bir

diistincedir.

Kadin bedenine yonelik bir tehdit ve eylem bi¢imi olmalarina ve temelde
ataerkil iktidarin kadina yonelik disiplin mekanizmalarindan beslenmelerine
ragmen kadina yonelik siddet ve cinayetlerin tutku, ask, namus ve tore
cinayetleri olarak farkli siniflandirilmalara tabi tutulmasi, bu siniflandirmay1
besleyecek sekilde sunulmalarinin 6nemli bir sebebi, en nihayetinde 1rk¢ilik ve
otekilestirmeye varan Batili oryantalist diisiincedir. Bati, bir anda islenen ask
ve tutku cinayetlerini anlagilabilir bulup Batili olmayan diinyanin “egitilmesi
ve modernlestirilmesi  gerektigi” diisiincesini  “namus  cinayetleri’ne
yaklasimiyla yeniden iiretirken; Tiirkiye’nin Bati’s1 cinayete sebep olsa dahi
namusun kiymetini sorgulamaksizin Dogu’nun ve orada yasayan Kiirtlerin
“vahsi geleneklerinin” ve en nihayetinde yasam bi¢imlerinin degismesi

gerekliligini tore cinayetleri ile anlatma yoluna gider.
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Kokleri Cumhuriyet modernlesmesine dayanan, Avrupa birligine giris siireci
ile yiikselen icsellestirilmis Batili bakisin (Ahiska, 2003: 351, 355) Tiirkiye’nin
Dogu’suna “ait” ve geleneklerle “birebir iligkili” olan “tore cinayetleri’ne

yaklasimi Mutluluk (Abdullah Oguz, 2007) filmi analiz edilerek sorgulanabilir.

3.1.2 Dogu’da Tore ve Namus, Bati’da Ask: Mutluluk

Mutluluk, Zilfi Livaneli’nin ayni adli romanindan (2002) Abdullah Oguz
tarafindan uyarlanmig bir filmdir. Film ii¢ ana karakter iizerine yogunlasmakta,
onlarin Dbirbirleriyle gelistirdikleri iliskileri, birbirlerine “mecburiyetini”
anlatmaktadir. Filmin ilk sahnesinde hikayenin ana karakterlerinden biri olan
Ozgii Namal tarafindan canlandirilan Meryem karakterinin tecaviize ugradigim
Ogreniriz ama bunu amcasinin yaptigini 6grenebilmek icin filmin sonuna kadar
beklememiz gerekir. Tecaviize ugradigi i¢in “kirlenen” Meryem’in toreler
geregi Oldiiriilmesi gerekmektedir ve amcasi bu “isi” ailenin tek erkek evladi
olan Cemal’in —kendi oglunun- yapmasini uygun bulur. Kéyde bir yandan
“koyliiller bu is ne zaman bitecek diye konusup dururken” bir yandan da
“jandarma kol gezmektedir”. Sonucta Murat Han’in canlandirdigt Cemal’in
askerden gelince Meryem’i Istanbul’a gotiirmesi ve orda oldiirmesi planlanr.
Askerden gelen Cemal seyirci i¢in filmin diger ana karakteri, Meryem icinse
potansiyel katili ve ¢cocukluk agkidir. Cemal, babasinin emriyle Meryem’i alip

Istanbul’a gelir ama ne yolda ne de sehirde Meryem’i 6ldiirmeyi “basarir’.
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Meryem olme, Cemal oldiirme ihtimaliyle yasarken bir balik¢i ciftliginde
yollar1 Profesér Irfan Kurudal’la kesisir. Irfan Kurudal bir iiniversitede 6gretim
tiyesidir, giizel bir karisi, iyi bir ¢evresi ve oldukca liikks bir yasantis1 vardir.
Uzun siiredir tekdiize bir hayat siiren Irfan Kurudal babasinin cenazesine
gidemeyecek, annesini ancak bir konferans dolayisiyla yolu diistiiglinde ziyaret
edebilecek kadar yogundur. Yasadigi hayata, i¢inde bulundugu cevreye
yabancilastigi icin yalniz basina teknesiyle bir yolculuga cikmaya karar veren
Irfan Kurudal, Meryem ve Cemal’le tanistiktan sonra onlara teknesinde
caligmalarini teklif eder. Kalacak bir yere ihtiyaci olan Meryem ve Cemal bu
teklifi kabul ederler ve boylece filmin ana karakterleri ayni tekneyi, ayni
kacmis olma halini ve birbirlerinin hayatina girerek aymi hikayeyi paylasirlar.
Anlatinin devaminda Cemal’in “beceremedigi” cinayeti gerceklestirmeleri i¢in
amcasinin peslerinden gonderdigi adamlar1 Meryem’i kagirir, onu kurtarmaya
giden Cemal Meryem’in tecaviize ugradigi ani tekrar yasadigi kriz sirasinda
sOyledikleriyle tecaviiz edenin babasi oldugunu o6grenir ve koye doniip
Meryem’in intikamini alir. Film, kiyida yan yana oturan Cemal ve “simdi ne

olacagim bilmeyen” Meryem’in “yolu da yordami da gosteren” Irfan Kurudal’i

acik denize yolcu etmesiyle, “mutluluk’la biter.

Filmin, ucsuz bucaksiz daglar1 ve su i¢gmeye inen koyunlar1 gostererek bize
hikayenin kirsalda gectigini anlatan agilis sekansi yerlesim yerinden uzak bu
yerde, baygin bir sekilde uzanan Meryem karakterinin viicuduna yapilan
zoomla biter. Koyun ¢obaninin aciyan bakislariyla tekrar goriintii alanina giren

Meryem’in uzun uzun gosterildigi, ¢cobanin onu sirtina alip kdye getirdigi ve
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tivey annesiyle karsilastiginda gozlerini yere indirdigi sahneler araciligiyla
Meryem’in siddet gordiigiinii, muhtemelen tecaviize ugradigini anlariz.
Meryem’in tecaviize ugradigindan emin olmamiz ise bir sonraki sahne ile
gerceklesir, toplumsal algimizda yer aldifi — ve siiphesiz gerceklik pay1
oldugu- iizere tecaviize ugrayarak bekaretini “kaybeden” Meryem
cezalandirilmak, oldiiriilmek iizere karanlik bir yere kapatilmistir. Filmin
devam eden sahneleri Meryem’in basina gelen bu olayr akrabalarinin tartigmast
tizerine kuruludur. Bu sahnelerde yer alan diyaloglar aracilifiyla Meryem’in
yakinlarinin, kOyiin ve en nihayetinde olayin gerceklestigi yer olan Dogu’nun

meseleye yaklasimi aktarilir.

Jale Parla, Bati'min Dogu’ya yonelttigi bakisi, oryantalist ideolojiyi
“kesfedilecek, zapt edilecek, betimlenecek ve sOylemlestirilecek” Dogu
“nesnesi” ve bunlar1 yapmakla yiikiimlii Bat1 “0znesi” iizerinden tanimlar
(Parla, 2001: 46-48). Her seyden once “o” topraklarla herhangi yasamsal bir
bagi olmayan, Batili, Kemalist ve modernlesmeci bir yazar olarak bilinen Ziilfii
Livaneli’nin boyle bir hikaye yazma girisimi kesfetme arzusu ile ilgilidir,
hikayeyi filmlestiren Abdullah Oguz ise hem ayni1 arzunun, hem de bu arzuyu
tagiyan seyirciler sayesinde elde edecegi gise basarisinin pesinden gitmektedir.
Dogu’yu kesfetme arzusunun hemen sonrasinda onu betimleme gerekliligi
gelmektedir. Bu betimleme “Dogu’nun gizli kalmis sirlarim1 ortaya ¢ikarma
cabasiyla yapilmis sayisiz incelemeyi” (Yegenoglu, 2003: 53) hatirlatir ve
yonetmen “Batili'min Dogu’nun gizemleri i¢ine sizmasini ve Otekinin i¢

diinyasina girebilmesini fantazmatik diizeyde saglayan bir figiir olan “peceyi
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acma”'® (Yegenoglu, 2003: 53) cabasina girer. Daha kisa bir ifade ile bu

aktarim Bati’da konumlanan yonetmen ve senaristin oryantalist durusundan
nasibini alir. Neumann ve Welsh’e gore Sark Avrupa’nin olmadigi her sey
olarak algilanir: “normallik ve sapkinlik, kanun ve despotizm, akil ve arzu
arasindaki karsit farklar mantigr araciligiyla isleyen bir fotograf negatifi
gibidir” (aktaran Diken ve Laustsen, 2010: 54). Mutluluk filminin anlattig
Dogu, Neumann ve Welsh’in tamimladigt Dogu algisinin resmi gibidir;
normallikten, kanundan ve akildan eser yoktur. Tecaviize ugrayan Meryem’in
failini bulmak konusunda neredeyse hi¢ ¢caba harcamayip Meryem’i oldiirmeye
karar veren erkek akrabalari normallikten yeterince uzakken bunu hemen
gerceklestirmeyerek biraz daha sapkinlagirlar. Namus cinayetleri ve tore
cinayetleri arasindaki en biiyiik fark olarak goriilen cinayetin islenme bicimi
filmin bu sahnelerinde detayl bir sekilde aktarilir. Meryem’in babasi ve amcasi
yani, namusu esinin, kizinin, cocugunun ve diger kadin akrabalarin cinsel
davraniglart ile belirlenen erkekler (Kardam, 2005: 19) bu cinayeti “yasamsal
kiymeti” olan namuslarinin “lekelendigi” anda “cinnet gecirerek” islemeyip
uzun miinazaralar, “zekice” planlar yaparak, neredeyse keyif alinan bir ritiiele
doniistiirerek normallikten tamamen saparlar. Dahasi sadece “namusu
lekelenen” akrabalar degil, koyliiler de bu cinayetin islenmesinde taraf, “bu is
ne zaman bitecek” diye konusacak kadar heveslidirler. Meryem’in
ugrayacagini diisiindiiglimiiz tére cinayetinin sorumlusunun fail erkekler degil
gelenek oldugu fikri, kizinin 6lecegine c¢ok iiziilen babasinda ve Meryem’i

intihara tesvik ederken “ Sen kirlendin Meryem, giinahin biiyiik sen de bilirsen

18 Oryantalizm ve kadin hakkinda derinlemesine tartismalar icin Meyda Yegenoglu’nun yazdigi
Sémiirgeci Fantaziler kaynak olabilir.
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kararin1 verdiler, artik Allah affetsin toreyi bilirsen, bu isi kendin halledersen
belki cennete gidersin” diyen, ‘“usulii bilen” {ivey annesinin sozlerinde
somutlasir. Intihar etmeye karar veren Meryem iivey annesinin kendisini
izledigini gormesiyle bu eylemden vazgecer. Jandarmanin muhtemel cinayeti
onlemek {izere koyde dolasmasi nedeniyle Meryem’i Oldiiremeyen -—
oldiirtemeyen- amcasi, askerden donen oglu Cemal’in onu Istanbul’a
gotiirmesini ve yolda “bu isi bitirmesi” kararini verir. Cemal’in geldigi gece bu
karar1 karsi ¢ikmasini imkansiz kilacak keskinlikte ileten amca (Cemal’in
babasi) oglunu Meryem’i Oldiiriip “namuslarim1  temizlemek” {izere

gorevlendirir.

Meryem’in oldiiriilmesini  “mecbur kilan” gelenekler ve bu gelenekleri
tartismaksizin uygulayan erkekler kadar Dogu’da yasayan kadinlar da
“normallikten uzaktir”. “Yeni somiirgecilik soylemine veya Oryantalist diinya
gorlisiine gore Ortadogulu kadinlar, anormal, istisnai ya da olagandisi
kadinlardir: Batili kadinlarin aksine Islami ataerkiye korii koriine riayet
ederler” (Mojab, 2006: 40). Basta Meryem’e ilk andan beri kotii davranan, onu
intihar etmeye tesvik eden, dahasi onu intihar ederken camdan izleyecek kadar
acimasiz olan {ivey annesi olmak iizere Meryem’in “bibisi” disindaki biitiin
kadinlar bu cinayeti anlasilabilir bulmaktadir. Hatta, Meryem’i Cemal’le ¢iktig1
ve bir daha donmeyecegi yolculuga ugurlarken “ Kiz Meryem Istanbullara

gidirmissin hadi bakalim” deyip giilecek kadar zalimlesmislerdir.
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Sonugta, Meryem’in oOldiiriilmesini arzulayan amcasi, iiziilse dahi karara
direnmeyen babasi, karsi ¢ikamadigi icin Meryem’le Istanbul’a gidip onu
oldiirmeyi kabul eden Cemal, cinayetin gerceklesmesini bekleyen koyliiler ve
aynt tehdit altinda yasamalarina ragmen diren¢ gostermeyen kadinlardan
olusan Dogu’nun tasviri temelde gelenegin “kacinilmaz, zaman dis1 ve

degismez oldugu” fikrini (Kogacioglu, 2004: 120) desteklemektedir.

Gelenek soyleminin ataerkil iktidar1 dogallastirdigin1 ama daha 6nemlisi biitiin
toplumsal degisimlere ragmen geleneklerin yiizyillardir sabit kaldig1 fikrini
dogurdugunu savunan Kogacioglu bu soylemin bir “onlar” kategorisi
yarattigim1 6ne siirer. Tiirkiye 6zelinde “onlar” eskiden cahiller ya da geri
kalmislar olarak adlandirilirken bugiinlerde Kiirtler ve bazen Giineydogulular
“onlar” yani “Oteki” olmaktadir (Kogacioglu, 2009: 356). Bu ayrim ve
otekilestirme bir yandan gelenek ile yasayan insanlarin “onlar’in homojen ve
sabit oldugu fikrini dogururken diger yandan bu sekilde “yasayan insanlar ile
bu insanlar hakkinda konusan diger insanlar arasinda temel bir farklilik oldugu
varsaymmint” giiglendirerek (Kogacioglu, 2009: 357) hiyerarsik bir ayrim
koymakta ve oryantalist diisiincenin Dogu’yu “zapt etmek ve ehlilestirmek”
arzusuna hizmet etmektedir. Mutluluk filminin Meryem ve Cemal’in Istanbul’a
yolculuklari ile baslayan sahneleriyle geleneklerine bagli “onlar” ile “onlar™
konusan “biz”in karsilasma siireci baslar ve anlatiyla tutarli olarak bu
karsilasma ““Oteki”nin “sapkinligina” karst “normalligi”, “despotizme” karsi

“kanunu” ve “arzuya” kars1 “akl1” sunar.
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Cemal, babasinin Meryem’in oldiiriilmesine dair verdigi karara itaat ederek
babasinin verdigi silah1 ve Meryem’i alip Istanbul’a dogru yola cikar. “Goérevi”
Meryem’i trende Oldiiriip asagr atmaktir ama bunu basaramaz. Trende
yapamasa da Meryem’i 6ldiirme fikriyle Istanbul’a gelen Cemal, 6nceden
buraya go¢ etmis agabeyinin evine gider. Istanbul’a gelis amacini “babam bizi
cahil birakti bu cocuklar 6yle olmasin” diye aciklayan agabeyinin bu sozii belli
ki degisme, “modernlesme” arzusuyla iligkilidir. Agabeyinin Cemal’in
Meryem’i oldiirecegini anladiginda “oglum kafayi yedin sen, hangi devirde
yasityoruz” demesi ¢agdaslasmisliginin, “kizin giinahi oldugu ne belli” sorusu
rasyonellesmisliginin isaretleri olarak okunabilir. Cemal’den ¢ok Once
Istanbul’a —Bat’ya- gelen agabeyi “ehlilesmis” bir Dogulu olarak namus
cinayetine kars1 ¢ikmakta, cinayetin yiikiinii de torelerini de Cemal araciligiyla
Dogululara birakmaktadir. Cemal, agabeyinin evinden ayrildiktan sonra
“giinaha bulanip namuslarinm kirleten” Meryem’in “kani1 eline bulagsmasin™ diye
onu silahla 6ldiirmek yerine kopriiden atmay1 dener ama basaramaz. Meryem’i
Oldiremese de oOldirmekten vazgectigi siipheli olan -silahim yanindan
ayirmayan- Cemal, Meryem’le kendisine kalacak bir yer bulmasi i¢in asker
arkadasinin yanmna gider. Cemal’in asker arkadasi agabeyi gibi “sonradan
olma” degil, gercek bir Batili “moderndir” Dogunun adetlerine “akli ermez”,
kiz kacirmayi bilir ama o da “bu devirde kalmamistir”. Cemal’in Meryem’i
oldiirmeyisi ona acidigindan midir, agabeyi ve asker arkadasinin sdylediklerine
ikna oldugundan midir, Meryem’i sevdiginden midir en onemlisi onu gercekten

oldiirmekten vazge¢mis midir bilinmezken Cemal ve Meryem’in yoluna
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Bati’nin “en aydinlik yiizii” profesor Irfan Kurudal cikar. Seyircinin yolu ise

sinemada asina oldugu biriyle “kurtarici erkek”le kesismis olur.

Talat Bulut'un canlandirdig1 Irfan Kurudal, gordiigiimiiz ilk sahnede esiyle
(Lale Mansur) uyudugu yataktan nefes alamadigi icin firlayarak kalkar ve ilag¢
dolu ¢cekmecesinden bir ila¢ alarak gidip garajdaki arabasina oturur. Karisinin
“iyi misin” sorusunu o anda yanitsiz birakan Irfan cevabim ertesi giin,
“yasadigl hayata veda ettigini” belirten mektubunda verir. Tekdiize hayatinda
“nefes alamayan” ve annesine soyledigi iizere “hayattan biraz izin almaya”
karar veren Irfan teknesiyle uzun bir yolculuga ¢ikar. Tesadiifler sonucu
[rfan’in Meryem ve Cemal’i teknesinde calismak iizere ise almasiyla “onlar”
ve “onlar1 konusan biz” arasindaki fark en keskin bi¢imiyle perdeye yansimaya
baslar. Ciinkii irfan, Cemal’in Bati’ya sonradan gelen agabeyi “gec kalmis”,
is¢i olan arkadasi gibi “eksik” bir “modern insan” degildir; aksine “Beyaz
Tiirk” kavraminin viicut buldugu bir erkektir. Dogu’yu ve gelenekleri temsil
eden Meryem-Cemal ikilisi ve onlarla kiyaslandiginda her anlamda Batil1 olan
[rfan’in uzlasilmaz “karsitliklari”nin tasviri teknede bulunma sebepleriyle
baslar. Meryem ve Cemal gelenekler yiiziinden ciktiklar1 yola geleneklerden
kacarak devam ederken Irfan, tamamen 6zgiir iradesiyle aldig1 bireysel karari
sonucunda  teknesinde  yasamaya  baslar.  Modernlik/ozgiirlik  ve
gelenek/mecburiyet- arasinda kurulan bu karsithik beklendik bir big¢imde,
“gelenege ickin bir mesele olarak goriilen” kadina karsi siddet meselesinin
“gelenege karsit olarak goriilen modern kurumlarla hi¢bir baglantis1 olmadig1”

(Kogacioglu, 2004: 121) fikri desteklenecek sekilde anlatilmaya devam eder ve
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Cemal’in agabeyinin pesine diisen babasiyla tartisirken soyledigi “Burasi

[stanbul baba, burda tore more islemez” sozlerinde somutlasir.

Teknesinde calismaya ve yasamaya basladiklari irfan Kurudal’a neden orada
olduklarim acgiklamayan Cemal, Irfan’in onlar1 evli zannetmesine ses ¢ikarmaz
ve bu yalan1 devam ettirmek iizere Meryem’e kendisine Cemal abi degil Cemal
diye seslenmesini tembih eder. Irfan’a kars1 es gibi davranan ikili bir siire sonra
yaptiklar1 taklidi yasamaya baglarlar ve aralarinda samimi bir iligski dogar.
Teknenin ve tekneye hakim olan Batili yasamin toreden uzakligi her ikisine de
kendi i¢ diinyalarina donme sansi sunar. Cemal, amcasinin kizini 6ldiirmeyi
kabul eden, zamansiz ve tarihsiz bir katilden anilar1 hald canli olan bir
komandoya doniisirken Meryem tecaviiziin yarattigit travmayr Olim
korkusunun c¢ok uzakta oldugu bu teknede yasar. Katil ve kurban ikiliginden
styrilip birlikte manzaray1 seyrederek anilarini yad eden Meryem ve Cemal’in
arasindaki iliski yavas yavas aska doniisiirken (veya eskiden beri var olan bu
ask ortaya c¢ikmaya baslarken) Cemal Irfan’mn Meryem’e olan ilgisini
kiskanmaya baslayinca bu siire¢ hizlanir. Filmin devam eden sahneleri Irfan’in
Meryem’e olan ilgisinin ve Cemal’in kiskancliginin tasviri {izerinden ilerler.
[rfan ve Meryem’in yalniz kaldig biitiin anlara miidahale ederek Irfan’1 iistii
kapali bir sekilde tehdit eden Cemal, Irfan ve Meryem’in kendisi uyurken
tekneden ayrildiklarimi anladigi an biiyiik bir 6fke nobetine kapilir ve geri
dondiiklerinde Irfan’a yonelttigi iistii kapali tehditleri gerceklestirir. Meryem’e
attig1 tokadin ardindan Irfan’1 6ldiiresiye doven ve bogmaya calisan Cemal her

ikisi tarafindan da affedilir.
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Cemal’in kendisini dovmesine ragmen biiyiik bir olgunlukla onunla konusan
[rfan’mn  “sen bu kiz1 seviyorsun ha, vallahi” demesiyle Cemal’in aski hem
seyirciye hem de kendisine sunulur, fark ettirilir ve Bati tarafindan otekisine
atfedilen tore soylemi Bati’ya gelindiginde yerini agska birakmis olur (Tokat ve
Saluk, 2008). Cemal’in kiskanmas1 nedeniyle verdigi tepkiler her ne kadar
askinin gostergeleri olarak sunulsa da namus sOylemiyle yeniden iiretilen
denetim mekanizmalariyla birebir uyumludur. Yanmindaki kadma “laf
ettirmeyen” Cemal namusu esinin, kizinin, cocugunun ve diger kadin
akrabalarin cinsel davraniglar ile belirlenen (Kardam, 2005: 19) bir erkektir ve
Meryem Cemal’den onay almadigi her davranisiyla onun bedeni iizerindeki
denetimini sarsmaktadir. Filmin basinda Meryem’i 6ldiirmeye calisan Cemal’in
acimasizliginin bu sahnelerde daha belirgin bir siddet uygulamasina ragmen
“ask”a donilismesinin, sonucu degismeyecek olsa dahi basta yadirganan
eylemlerinin “masumiyet” kazanmasinin sebebi ise geleneklerin, torenin
getirdigi sistematik ve taammiiden uygulanan “zorba” siddetinin yerini “agk”
ve kiskanghiktan kaynakli “anlasilabilir” siddete birakmis olmasi olarak

okunabilir.

Teknede gecirdikleri zaman boyunca yavas yavas ortaya c¢ikan ve Irfan’in dile
getirerek Cemal’e kabul ettirdigi askin Oniinde biiyiik bir engel durmaktadir.
Filmin ilk sahnesinden itibaren seyircinin ve Cemal’in bildigi lizere Meryem

bakire degildir, Cemal’in deyimiyle “kirli”dir. Ne var ki Meryem ve Cemal’in
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arasindaki askin ortaya ¢ikmasim saglayan Irfan, bu engelin de asilmasini
saglayacak “tek kisidir”. Defalarca Meryem’in temiz oldugunu dile getiren
[rfan’1n hakli oldugu bir sonradaki sekansta kanitlanir. Amcasinin adamlarinin
Meryem’i kagirmasiyla baglayan bu sahnelerde adamlarin elinden kagan
Meryem suya diistiigli an tecaviiz anini yeniden yasar ve yasadigl kriz
esnasinda Meryem’in sOylediklerini duyan Cemal onun kendi istedigiyle bir
erkekle birlikte olan “kirli bir kadin” degil, amcasinin tecaviiziine ugramis
“masum bir kiz” oldugunu anlar. Bu sahneyle birlikte bir yandan filmin
basinda sorulan failin kim oldugu sorusu cevaplanirken bir yandan da karsi
konulmasi miimkiin olmayan bu tecaviiz Cemal i¢in oldugu kadar Meryem’in
masum oldugunu diisiinen —ve diisiinmeyen- seyirci i¢in de masumiyetin
tasdiki islevini goriir ve Irfan’in haklihgm kamitlar. irfan’in gosterdigi yol —
verdigi akil- sayesinde Meryem’e asik oldugunu anlayan ve onun
masumiyetine ikna olan Cemal kdye doner ve Meryem’e tecaviiz eden
babasinin  suclu  oldugunu duyurarak Meryem’in babas1 tarafindan
oldiiriilmesine sebep olur. Gelenegin temsilcisi babanin (amcanin) suglu
olmasina ragmen Meryem’in -gerceklesmese bile- Oliimle cezalandirilmasi
torenin ve ‘“gdlgesinde yasayan Dogulularin” akildan uzakligimi gosterirken
Batili akla riayet eden Cemal’in bu gercegi ortaya ¢ikarmasi modernligin

“kurtariciligini” ve “Dogu’yu ehlilestirmek™ arzusunun hakliligini kanitlar.

Mutluluk filminin “Otekiler hakkinda soéz sodyleyen biz”ler ve “Otekiler”
arasindaki ayrimi Meryem’in yasadiklart ve bu yasami olumlu miidahalesi

sayesinde degistiren Irfan iizerinden anlatmasi basit bir tercih degil, ideolojik
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siirekliligi olan diisiincelerin {iriinii, uzlasma zeminidir: Bati’min Dogulu
kadinlar1 tizerinden yeniden iirettigi oryantalist ideoloji ve kadin bedenini erkek

denetimine sokan ataerkil ideoloji.

Bati kendisi olmayan diinyay1 yani Otekisini betimlerken “kadin imgesini”
kullanir, ¢iinkii kadinin 6teki olarak temsili Dogu’nun o6teki olarak temsiliyle
kesigsmektedir (Kanli, 2009: 562) ve kadinin konumunu belirleyen Dogu’nun
“verili kalitimsal siddeti ve sehvetli duygusalligi” ikilemi olmustur (Kabbani,
1994: 6). Dogu’nun siddetinin “kalic1” ve “tartisilmaz” hale gelmesinin nedeni
olan gelenekler ise neredeyse her zaman kadinlarla ve onlarin giindelik hayat
deneyimleriyle birlikte anmilmaktadir. “Geleneklerin pencesindeki kadinlar”
soylemi “19. yiizyilda Hindistan’da sati, Afrika’da jenital kesme, cokeslilik,
Avustralya’da cinsellik icerdigi diisiiniilen dini ritiieller gibi adetler” karsisinda
tiretilen kabul edilemezlik soyleminden (Kogacioglu, 2004: 353) “Amerika
Birlesik Devletleri’nin Afganistan’t igsgalinin hemen Oncesinde baslayan ve
uzunca bir siire giiciinii siirdiiren ‘burkasindan hiiziinlii kara gozleri goriinen
kadin’ anlatisi”na (Bora, 2008: 56) kadar genis bir zamani ve cografyay1
kapsamaktadir. Bu sdyleme eklemlenerek ilerleyen Mutluluk filminin anlatisi
gelenegin pencesindeki Meryem ve onun haksiz yere Dogulu siddete maruz
kalmas1 iizerine kurulurken, Irfan Kurudal aracilignyla Batili erkeklerin
kendilerini “kahverengi kadimi kahverengi erkekten kurtaran beyaz adamlar
olarak tasavvur etmelerine” (Spivak’tan aktaran Kogacioglu, 2004: 353 ) bir

kez daha alan tanimaktadir.
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Icinde iiretildigi toplumsal yapidan ayr diisiinemeyecegimiz sinema
filmlerinde Mutluluk’taki irfan ve Cemal gibi kurtarici erkekler yeni veya
nadiren rastlanan seyler degildir. Aksine, seyircinin Ozdeslesip olaylari
denetleme giiciinden faydalanarak iktidar sahibi olmanin tatmin edici
duygusunu yasadigi (Mulvey, 1997: 21) erkek karakterler kadin karakterin
kaderini belirleyendir. Anlatinin sonunda kadin karaktere cizilen iki geleneksel
yol olan evlilik ve 6liim hem erkek karakterin eylemleri ve fikirleri sonucunda
gerceklesir hem de “iki durumda da katarsis erkek seyircinin hizmetindedir
(Smelik, 2006: 6). Anlatinin sonunda kadin karakterin cezalandirilmasi ya da
affedilmesi dualitesi Robin Wood’un dikkatimizi c¢ektigi iizere “ataerkil
diizenin eski hale getirilmesi” amacini tagimaktadir, “giinahkar kadin ya
bagislanir ve bu diizene bagli kalir ya da cogunlukla ©lim yoluyla
cezalandirilir” (aktaran Oztiirk, 2000: 71). Mutluluk filminde Meryem’i
oldiirmekle gorevlendirilen ve bu gorevi gerceklestirmek lizere yola ¢ikan
Cemal’in onu affetmesi, hatta —anlatida “akil almazlig1” kanitlanan- gelenekleri
yok sayarak onunla evlenmesi Meryem’in kurtaricisinin Cemal oldugu
izlenimini verse de asil fantezisini gercek kilabilen Irfan’dir. Cemal Meryem’i
bagislayarak denetimi altina almis olsa da Irfan bu “bagislanma” siirecini -
temsil ettigi Bati’nin diisiince bi¢imi sayesinde- baglatarak hem “kahverengi

2

kadim1 kahverengi erkekten kurtarma” fantezisini gerceklestirmis hem de
Dogu’nun zorbaliginin karsisinda Batili aklin giiclinii gdstermis olur. Dahasi

Meryem’in hayatin1 “kurtaran” ve sevdigi adamla evlenmesini “saglayan” Irfan

anlati boyunca erkekliginin kiyaslandigi Cemal’i alt etmis olur. Askerligini
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komando olarak yapan, irfan’in deyimiyle “delikanli, bicak gibi, kasatura gibi”
olan Cemal’in, fiziksel olarak zayif, kirilgan ve narin bir erkek olarak
resmedilen Irfan’in gosterdigi yoldan gitmesi, bu yolun mutlulugu getirmesi
[rfan Kurudal’m erk “eksikliginin” tesellisi gibidir. Sonugta irfan Kurudal’da
viicut bulan “Bati1 rasyonalitesi” Cemal’le temsil edilen “Dogu zorbaligin1” akil
yoluyla alt etmistir. Filmin sonunda irfan Kurudal sadece kendisinin suda
yansiyan imgesinden degil, “yolu da yordami da gostererek” yasamlarini
degistirdigi Meryem ve Cemal’in goriintiisiinden de memnun olarak, kesfettigi,
betimledigi ve ehlilestirdigi Dogu’yu arkasinda birakarak yolculuga devam

eder.

Sonug olarak, safligin ve masumiyetin simgesi olan Meryem Ana’nin ismini
hikayenin ana karakterine vererek tarafini belli eden yonetmen Bati’y1 da
filmde yalmizca kendisinin soyadini bildigimiz Irfan Kurudal’m ismiyle
tanimlar. Batili irfan sahibi olandir fakat tipki kuru bir dal gibi koklerinden
kopmus, yalmz ve savrulandir. irfan Kurudal karakteri aracihig ile Batili
diinyaya dair bir elestiri getirecegini bekledigimiz yonetmen filmin baglarinda
karakterin “bunaltic1” hayatina yer vererek buna niyetlense de Irfan’in Meryem
ve Cemal’le karsilastigi ilk sahneden itibaren fikrini degistirir ve Irfan’1
kendisininkiler dahil biitiin sorunlart ¢6zen kurtarici konumuna yiikseltir.
Mutluluk filmi kimi zaman satir aralarmma gizledigi kimi zaman agikca
sunmaktan cekinmedigi hiyerarsik bir Dogu-Bati ikiligi kurarken her iki
cografyada yasayanlar1 da siiregiden toplumsal hayatlarina sabitleyerek,

oryantalizmin “geri kalmis” Dogu’nun “ilerleyerek” Bati’ya yetisebilecegi
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fikrini dahi benimsemeyip Bati’min Dogu’yu oradaki insanlar1 teker teker
“egiterek ilerletebilecegini” dngoren bir “fetih” politikasin destekler. Gelenegi
degismez ve tartisilmaz, gelenegi yasatan insanlar1 ise neredeyse birer
“mahkiim” olarak gosteren Mutluluk, ‘“zalim” geleneklerin karsisina ise
belirgin bir sekilde akli temsil eden modern Bati’y1 koyarak igsellestirilmis,
kendine doniik bir oryantalizmi sdylemlestirir. Bu soylemin iiretilmesinin ve —
gise basaris1 diisiiniildiigiinde- seyirciler tarafindan olumlanmasinin kaynagi
icsellestirilmis oryantalizmin sebebi olan “kendini Batili diinyaya sunma”
kaygisinda bulunabilir. Daha acik bir ifade ile Mutluluk, Bat’nin Dogu’ nun
“vahsetini, akil almazligin1 ve zorbaligin1” anlatmak iizere kullandig1 namus ve
tore cinayetlerinin yiikiini kendi Dogu’suna atarak bunlar1 elestiren bir
Bati’sinin oldugunu “miijdeler”. Kendi Dogu’sunu sorgularken oryantalist
kliselerin neredeyse tamamini yeniden iireten film ana kahramani olan beyaz
erkegin “kahverengi kadimi kurtarma” fantezisine de alan tanir, mutlulugu
Batili erkegin Dogululara bir armagani olarak sunar. Sonugta “Cumbhuriyet’in
Batililasma projesine iliskin sarkiyatciligin” (Ozkan, 2002: 157) bir sonucu
olarak Meryem ve Cemal’in simgeledigi “hem cekici, biiyiileyici, tahrik edici
bir hayal ve fantezi kaynagi hem de tehdit, giivensizlik ve korku kuyusu olan
bakir(e) mekan” (Ozkan, 2002: 148) Dogu, irfan Kurdal’da somutlasan eril

Bat1 tarafindan fethedilerek “milli cografya”ya (Ozkan, 2002: 148) katilir.

Mutluluk, namus ve torenin kaynagi olarak gordiigii gelenekleri elestirip
“yegenine tecaviiz eden bir amcanin onu oOldiirebilmesini saglayacak kadar”

akil dis1 oldugunu savunurken bu “geleneklerin pengesindeki” kadinlarin
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karsisina siddet gormeyeceklerini garanti eden Batili toplumlarda yasayan
kadinlar1 koyar, dahast Dogulu kadin Bati’ya geldiginde onun da erkek
siddetinden korunacagi gibi bir algi1 yaratir. Oysa, her ne kadar anlati,
Dogu’daki kadina siddeti Bati’daki kadina aski ve mutlulugu sunsa da
namusun, torenin ve bu kavramlarla “normallestirilen” ataerkil ideolojinin
sOylemlerini yeniden {iretir. Meryem oOliimle cezalandirildigi Dogu’dan
uzaklasip Bati’nin “sefkatli” kollarina siginsa da yaninda oldugu erkegin
denetim alanindan uzaklasamaz. Cemal kiskanclikla agiklanarak maruz
gosterilen siddet eylemlerini “yanindaki kadina laf getirmeyecek” erkek
olmasiyla aciklar ve “hakli” oldugu i¢in Meryem’e de, onunla “gereginden
fazla samimi olan” Irfan’a da fiziksel siddet uygulayarak Meryem’in eylemlilik
sinirlarimi belirler. Dahas1 Mutluluk, kiskanglikla “anlasilabilir” bir hale
doniistiirdiigii erkek denetimini anlatinin tamamina yedirir. Tecaviize ugrayan
Meryem’in intikamin1 almaya giden Cemal ve cinayeti isleyen babasi, Hande
Ogiit’iin sinemada tecaviiziin ele alimsina dair “tecaviiziin, bir erkegin bir
baska erkege kars1 isledigi suc ya da intikam unsuru olarak” ele alindig (Ogiit,
2008) tespitiyle oldugu kadar kadim erkegin miilkiyeti haline doniistiirebilen
ve bunu namus sOylemi iizerinden normallestiren ataerkil denetim

mekanizmalariyla da uyumludur.

3.2. 2000 Sonras1 Politik Filmlerde ve Yonetmen Sinemasinda Namus ve

Beden Denetimi: Degisen Bir Sey Var nm?
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Tiirkiye sinemasinda en onemli anlati bicimlerinden biri olan melodramlarda
yaratilan iyi ve kotii kadin zithgi, toplumsal olarak etkili olmus farkli siyasal
ideolojileri yansitan filmlerde yerini saglamlastirarak icinde yasadigi toplumun
biitiin olumlu ve olumsuz gostergelerini yiiklenen namuslu ve namussuz
kadinlara doniismiistiir. Kurgulanan kadinlarin zitlastirilmasinda kullanilan
namusun, ataerkil iktidarin denetim mekanizmalariyla birebir uyumlu oldugu
diistiniildiigiinde bu ayrimi gorsel alana tasiyan ikiliklerin hem toplumsal
kabullerle hem de melodramlarda {iretilen ikiliklerle uyumlu oldugu,
dolayisiyla siyasal ideolojilerin sinemasal alanda stereotiplestirdigi kadinlari
ana gerilim unsurunu giiclendirmekte kullandig1 diisiiniilebilir. Uzun yillar
hakimiyeti devam eden klasik anlatidan farklilasmayan politik filmler namus
olgusunu degisen “tteki”yi anlatmak ic¢in kullanirken kokleri 12 Eylil 1980
darbesi sonrasina ve 1990’larla birlikte baslayan Avrupa Birligi’ne giris
siirecine dayanan “yeni” toplumsal yapiyla uylasimli olarak iiretilen popiiler
filmlerde namus cok daha kalict bir “oteki’yi, Dogu’yu temsil etmekte
kullanilmistir. Namus nedeniyle siddet goren kadini tasvir ederek Dogu’nun
akil disihigmi kanitlayan bu filmler karsithgr anlatmak icin yine kadim
kullanmis fakat namus olgusunu “0Oteki’ye atfederek siddetin yiikiinden
kurtulma yoluna gitmistir. Klasik anlati bi¢iminin keskinligi ile uyumlu olarak
namus olgusu cercevesinde stereotiplestirilerek temsil edilen kadinlarin bu
anlati1 bicimini deforme eden, etmeyi deneyen ‘“sanat filmlerinde” ve degisen
sOylemleri dogrultusunda yeni bir s6z sdylemesini bekleyebilecegimiz “politik
filmlerde” kurgulanis bi¢imini tartigmak caligmanin sonlandirilacagi bu bolim

acisindan anlamli olacaktir.
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Tiirkiye’de 1990’larin  ikinci yarisindan bu yana artan {retim-gosterim
olanaklar1 ve seyirci talebiyle dogrudan baglantili olarak ¢ekilen film sayisi
olduk¢a fazladir. Oztiirk’iin izleri takip edilerek bu filmler soyle

siniflandirilabilir:

“Daha ¢ok gen¢ ya da orta kusak yonetmenlerin (Yavuz Turgul, Sinan
Cetin, Mustafa Altioklar, Yilmaz Erdogan, Omer Faruk Sorak gibi) gise
basarisi elde eden popiiler filmleri, 70’lerden bu yana, hatta Atif Yilmaz
gibi 50’lerden bu yana film yapan eski kusak yonetmenlerin filmleri, her
zaman kadin odakli konular olmasa da kadin sinemacilarin dikkat ceken
filmleri, farkli yoOnetmenlerin cektigi politik filmler, bir de genc
yonetmenlerin daha bireysel karakterlere odaklandigi bagimsiz filmleri”

(Oztiirk, 2006: 53).

Calismanin Onceki boliimlerinde tartisilan popiiler filmler ve eski kusak
yonetmenlerin filmleri disarda birakildiginda 2000 sonrasi Tiirkiye sinemasi
kapsaminda tartisilmak {iizere geriye “farkli yonetmenlerin ¢ektigi politik
filmler” ve “kadin sinemacilarin dikkat ceken filmleri”nin de dahil edildigi
“genc yonetmenlerin daha bireysel karakterlere odaklandigi bagimsiz filmler”
kalmaktadir. Fakat bu ¢alisma bir siniflandirmaya daha ihtiya¢ duymaktadir ve
bu ayrim bahsi gegen filmlerin giiniimiiz toplumsal cinsiyet iliskilerine dair bir

sOziiniin olup olamayacag ile belirlenebilir. Bu baglamda Vizontele (Yilmaz
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Erdogan, 2001) gibi komedi filmleri, Harem Suare (Ferzan Ozpetek, 1999) gibi
tarihi filmler, Labirent (Tolga Ornek, 2011) gibi polisiye filmler ve diger tiir
filmleri caligmanin kapsami disindadir. Cerceveyi olusturan ikinci ayrim ise
kadin erkek iligkilerinden ¢ok —genelde erkek olmak iizere- birey hikayelerine
yogunlasan Korkuyorum Anne (Reha Erdem, 2004), Yumurta (Semih
Kaplanoglu, 2007), Siit (Semih Kaplanoglu, 2008), Bal (Semih Kaplanoglu,
2010) gibi filmlerdir. Bu filmlerin kapsam dis1 birakilmasinin sebebi toplumsal
cinsiyet iligkilerinden ve ataerkil ideolojik yapidan etkilenmemis olduklarinin
diisiiniilmesi degil, konu ve iislup geregi diger filmlere oranla daha az belirgin

emareler icermesidir.

3.2.1. 2000 Sonrasi Politik Filmlerde Namus ve Beden Denetimi

Oztiirk’in 1990 sonras1 Tiirkiye sinemasmin icerdigini belirttigi “politik
filmler”in (2006: 53) onciillerinin kadin karsitliklar: yarattigi ve siyasi goriisiin
reddettigi yasam biciminin kadin karakterlerin ahlaki zayifliklar1 iizerinden
anlatildigi, sonucta ‘“namussuz” kadinin yasayabildigi ortamin tamamen
reddedilmesi gerektigini savundugu calismanin “Tiirkiye’de Degisen Namus
Algist: Farkli Siyasal Iktidarlarin Kurguladig: Farkli Kadin Bedenleri” baslikli
boliimiinde ayrintili olarak tartisilmistir. 2000 sonrasinda ise politik bir soylem
gelistiren filmlerin eskisine oranla daha gercekei, elestirel ve estetik olarak
daha yetkin oldugu savunulabilir, fakat bu “gelismelerin” kadin temsili

konusunda bir farkliliga neden oldugu siiphelidir.
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2000’1 yillarda, Ulusal sinemanin kendini Osmanli’dan ve Bati’dan farkl
olarak kurgulamaya, kadinlar1 ise bu farkin temsilinde en Onemli gosterge
olarak konumlandirmaya dayali diisiince bi¢cimini devam ettiren ve olay
orgiisiinii bu Onciilleri gibi asir1 Batililasma veya Osmanli’nin yasam bicimini
devam ettirme gibi kaygilar iizerinden kuran bir film 6rnegine rastlamak olas1
degildir. Bu yillarda yapilan, Cumhuriyet donemini konu alan filmlerin 6nemli
bir boliimii -Mustafa (Can Diindar, 2008), Dersimiz Atatiirk (Hamdi Alkan,
2010), Veda (Ziilfii Livaneli, 2010)- Atatiirk’iin hayatinin bilinmeyen yonlerine
odaklanmaktadir. Ulusal sinemanin ideolojisini giinliik yasamla iliskilendirerek
aktardigr filmlerin yerini yalmizca Atatiirk’iin dramatik “belgesel”lerine
biraktig1 diisiiniilemez. Vangelis Kechriotis’in isaret ettigi iizere ulus devlet
olma siireci toplumsal boliinmiisliiklerin yok sayilarak ait olunan ulusun
digerlerinden farkli ve iistiin oldugunu ispat etmeye dayanan bir ideolojiye
ihtiyag duymaktadir, yazarin ifadesiyle bireyler “millet ve devlet kavramlari
ile ayn1 anda tanmistirllmiglardir” (2007: 615). Giiniimiizde ise “Tiirkiye’de ve
diinyanin bagka yerlerinde ulus devleti yok edip biitiin milletlere boyun
egdirmeyi amaglayan global kapitalist giicler ile kozmopolit enternasyonalistler
arasinda farz edilen ittifaka kars1 siddetli bir tepkinin”, milliyet¢iligin ortaya
ciktigi goriilmektedir (Kechriotis, 2007: 615). Tiirkiye’de milliyet¢iligin salt
kapitalist dis giicler nedeniyle sivrildigi diisiiniilemez, Aktoprak’in ifadeleriyle
uluscu diistincenin fikir insanlart da olan “cumhuriyetin kurucu eliti tarafindan
gelistirilen, Kemalist milliyetcilik” hep var olmusken “1950’lerden itibaren

cevrenin siyasi yasama dahil olmasiyla birlikte” “Tiirk kimligini daha agik ve
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yogun bir sekilde Islam’la aym kefede eriten” muhafazakar milliyetcilik giic
kazanmistir (Aktoprak, 2010: 4). Dolayistyla 2000 sonrasinda iiretilen filmlerin
ideolojisinin Kemalist milliyet¢ilik olarak tanimlanabilecek ulusculuktan
muhafazakar milliyet¢ilige kaymasi sasirtici degildir. Bu donemde milliyetci
kaygilarla tiretilen filmler iki baslik altinda toplanabilir: Son Osmanli Yandim
Ali (Mustafa Sevki Dogan, 2007), Kubilay (Faik Ahmet Akinci, 2010), Fetih
1453 (Faruk Aksoy, 2012) gibi Tiirk’iin tarih boyunca ne kadar gii¢lii oldugunu
ornekleyen kahramanlik filmleri ve Deli Yiirek: Bumerang Cehennemi (Osman
Sinav, 2001), Kurtlar Vadisi Irak (Serdar Akar, 2006), Kurtlar Vadisi Filistin
(Ziibeyr Sasmaz, 2010) gibi Tiirk’iin giiniimiizde de ne denli kahraman
oldugunu/olabilecegini anlatan filmler. Anlatisina tagidigr donemler degisse de
kahraman erkeklerin hikayelerini anlatan bu filmlerin tamaminin yiiksek
biitceli ve kar amacglh oldugu, dahasi milliyet¢ilik gibi koktenci bir diisiinceyi
yeniden {irettigi  diisiiniildiigiinde elestirel veya yenilik¢i  olmalart
beklenemeyecegi i¢in yonetmen sinemasi kapsaminda degerlendirilebilmeleri
miimkiin degildir. Fakat bu filmlerin belli bir estetik doyuruculuga sahip
olabildikleri ve giiniimiizdeki Kemalist ve geleneksel milliyetciligin
sinemadaki izlerinin bagka filmlerle siirdiiriilmesi miimkiin olmadig1 icin bahsi
gecen filmlerde kadin temsili ve bu temsilin namusla iliskisine bakmak anlamli

olacaktir.

Ister tarihi ister giiniimiiz kahramanlik hikayelerine odaklansin bahsi gecen
milliyetci  filmlerin  ortak  noktasinin  kadin  karakterlerin  oldukca

siliklestirilmesi, neredeyse hikayeye hi¢ dahil edilmemesi oldugu agiktir. Bu
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filmler Biiyiikdiivenci ve Oztiirk’iin 6ne siirdiigii “Giiniimiizdeki popiiler
sinemada artik kadinlar bile yer almamakta neredeyse, sadece erkekler var,
erkekler aras1 dayamisma ve erkekler arasindaki iliskiler yiiceltiliyor, erkekligin
yiiceltilmesi son donem filmlerde ¢ofgu zaman milliyetcilikle de kol kola
giriyor” (Biiyiikdiivenci, Oztiirk 2007: 49) tezini 6rnekler niteliktedir. “Tarihte
hicbir zaman olmamis savaglara girerek, bastan sona kotiiliikle donatilmis
Bizanslhilari, Macarlar1 veya Cinlileri bozguna ugratip ‘hic olmamis zaferler
kazanip® Avrupa’ya meydan okuyarak bir tarih yaratan” (Maktav, 2006: 71)
kahramanlar1 anlatan kostiime avantiir filmlerden yalmizca tarihi gerceklere
biraz daha sadik kalarak ayrisan ama bu filmlerde iiretilmis, “Tiirkligiin
giiclinii simgeleyen” biitiin kliseleri yeniden {iireten yeni tarihi kahramanlik
filmleri ¢cok az yer verdigi kadinlarla ilgili onciillerine benzer sdylemi yeniden
tretir. Fetih 1453 filminde perdeye tasinan, yalnizca birka¢ sahnede goriinen
Giilbahar Hatun (Fatih Sultan Mehmet’in esi) disindaki tek kadin karakter olan
Era, goriiniirde babas1 Urban’la birlikte top dokecek ve savasa gidip katledilen
ailesinin intikamin1 alacak kadar gii¢lii bir kadinmig gibi anlatilsa dahi hem top
atislarinin artmasi konusunda inat ederek neredeyse babasinin liimiine sebep
olacak kadar acemidir hem de biitlin cesur sdylemlerine ragmen sevgilisi
Ulubath Hasan’1in korumasina muhtactir. Dahasi sevgilisi Hasan’in Era’ya asik
olan Jiistinyen’i Oldiirdiigli uzun kili¢ doviisii sahnesinin hemen arkasindan
bayragi sancaga dikmesiyle Istanbul’un fethi FEra’ya sahip olmakla
ozdeslestirilir. Hasan’in Istanbul’un fethedildigini bayrag dikerek kanitladig
sekans onu izleyen hamile FEra’min karnim1 oksadigi  sahnelerle

“zenginlestirilir”. Filmin seyirciye -alisilmadik bir sekilde- evlilik dist iligki
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yasayan Era’yi ahlaksiz bir kadin olarak sunmamasinin sebebi, savas
kosullarinda evliligin miimkiin olamayacaginin diisiiniilmesi olabilir, ayrica
babas1 dahil neredeyse biitiin ordunun bildigi bu iliskinin evlilikten farkli
algilanmadigr da goz Oniinde bulundurulmalidir. Zaten filmin anlatacagi
ahlaksiz kadinlar tipki kostiime avantiir filmlerinde oldugu gibi kahramanin
savastigt toplulugun kadinlaridir. Kostiime avantiir filmlerde Tiirk ve
Miisliman kadinlar “iffetin, cesaretin, serefin ve namusun simgesi olarak
temsil edilirken, yabanci ulusun ve dinin temsilcisi olan kadin daha ¢ok ahlaki
zayifligin, ihanetin, hilebazligin ve iktidar diigkiinliigliniin simgesi olarak™
(Karadogan, 2005: 71) gosterilir. Kostiime avantiir filmlerle benzesen fakat
kadinlara bahsi gecen zayifliklarin herhangi birini yaparken goriinebilecek
kadar dahi alan tamimayan Fetih 1453 bu kadinlar1 viicutlarini agikta birakan
kiyafetlerle servis yaptiklari, havuza girdikleri veya dans ettikleri -filme hicbir
katkis1 olmayan- sahneler araciliiyla perdeye tasir. Donem filmlerinde
kligseleri onaylamak disinda bir temsil alam1 bulamayan, cok az yer alarak
siliklesen ve kahramanin imgesini giiclendirmeye yarayan kadin karakterler

giiniimiizii anlatan kahramanlik hikayelerinde de farkli bir alana tasinmazlar.

Televizyon dizisi olarak baslayan ve sinema filmleriyle devam eden Kurtlar
Vadisi serisinde basta Polat Alemdar olmak {izere kurgulanan biitiin erkekler
Unsal Oskay’in “dava adami”, “iyi kovboy” gibi benzetmelerle acikladig
machismo kavramiyla uyumlu olarak yaratilmistir ve onlar i¢in “kadin
onemsizdir, hatta kadin asag1 goriiliir. Kahramanlar kadina sert davranarak, ona

zaman ayirmayarak, kadindan kacarak kendilerini onemli islerine, hakli
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davalarina, misyonlarina adarlar” (Oskay, 1993: 366). Tarihi kahramanlik
filmlerinde oldugu gibi bu filmlerde de kadin karakterler oldukca
siliklestirilmistir, perdeye tasinan kadinlar ise ya hep c¢ok gii¢siizdiir ya da
giiciinii erkegin kahramanligini pekistirecek sekilde zamanla kaybeder. Fetih
1453 filmindeki savas¢t Era gibi Kurtlar Vadisi Irak filminde de 6¢ almak
isteyen Leyla karakteri anlatinin basinda 6zgiir ve miicadeleci bir kadinken
Polat’la girdigi is birliginde ona yardim eden biri olmaktan 6teye gidememistir.
Dahasi Leyla yaptig1 hata nedeniyle ortak diismanlar1 Sam’i 6ldiirme amacini
gerceklestiremez, onun yerine Sam’i Oldiirerek intikamini alan Polat 6lmek
izere olan Leyla’nin burnundaki halkay1 da ¢ikararak onu “ozgiirlestirir’. Secil
Biiker’in ifadesiyle ‘“Kahramami ve arkadaslarin1 kurtaran kadin bagka
yasamlarin siirmesini saglarken, kendi yasamini bedel olarak sunar” (Biiker,
2006: 155) ¢iinkii “mitsel kahramana da yalmzlik yakisir” (Biiker, 2006: 155).
Kars: tarafin kadinlarimi iskenceci askerler olarak gostererek gecistiren Kurtlar
Vadisi Irak’in bos biraktigi alami Kurtlar Vadisi Filistin doldurur, hatta
yonetmeni Ziibeyr Sasmaz’in ifadesiyle film “bir Tiirk ajani ile bir Israilli
komando arasindaki gii¢ miicadelesini” degil “Yahudi olan Amerikali tur
rehberi Simone’nin Filistin ger¢eginin farkina varmasi”n1 anlatmaktadir (Arsu,

2010).

Tiirk karakterin mertligine ve cesurluguna asik olup dinini degistiren kadinlar
kostiime avantiir filmlerde siklikla yer alir. “Oteki” topluma ait olan kadin
karakterin yasadigi “yanlis” hayat1 terk ederek Tiirk gelenek ve goreneklerine

hayranligiyla dinini degistirip esas erkek kahramanin ailesine katilmasi ise
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ulusal sinemanin 6nemli orneklerinden biri olan Bir Tiirk’e Goniil Verdim
filminin ana konusudur. Kurtlar Vadisi Filistin filmi bu anlatilan takip ederek
Yahudi olan Simone karakteri ile 6tekinin kadinini ahlakli yasama katabilme
arzusunu yeniden iiretir. Onal ve Baykal’in ifadeleriyle Filmde Simone ve onu
misafir eden Miisliiman aile araciligiyla “Dogunun aile yapisi ile Batinin
bireyciligi arasinda karsitlik kurulur”. Simone ilk baglarda “yasam tarzi olarak
da Dogu kiiltiiriinii reddeden bir konumdadir” fakat zamanla ailenin yasam
biciminden ve hosgoriisiinden etkilenerek doniisiime ugrar. “Kendisine verilen
yerel Dogu kiyafetlerini giyer ve bu eylemi Abdullah’in kii¢iik oglu tarafindan
‘simdi gercek bir kadin oldun’ sozleriyle takdir edilir” (Onal ve Baykal, 2011:
125). Onciillerinin aksine Miisliiman yasam biciminden etkilenmesine ragmen
dinini degistirmeyen Simone tam olarak kabul géormez Abdullah’in karisinin
“Oyle kadin olmaz”, “nerede ailen ¢ocuklarin” sozleriyle kadinlig1 “eksiltilir”.
Sonug olarak hem tarihi kahramanlik filmlerinde hem de giincel sorunlarla
ilgili gercek hayatta verilemeyen miicadeleyi sinemasal alanda vererek
seyirciyi tatmin eden yeni kahramanlik filmlerinde kadin karakter yok denecek

kadar siliklestirilir, var oldugunda ise kahramanin giiciinii gostermek ve

Tirklerin toplumsal yasantisin1 dogrulamaktan oteye gidemez.

Hilmi Maktav’a gore 1970’lerde “magdur Islami kahramanlar iizerinden,
gozyaglart esliginde verilen mesajlarla” bir “tebli§ araci olmaktan Oteye
gecemeyen” Islami sinema “1990’lar basinda en etkin donemini yasamistir”
(Maktav, 2004: 33 ve 990). Yiicel Cakmakli’nin biiyiik ilgi géren Minyeli

Abdullah (1989) ve Mesut Ucgakan’in Yalniz Degilsiniz (1990) filmleriyle
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birlikte -“Siyasi Islam’1n yiikselisinden aldig1 giivenle” (Maktav, 2004: 1017) -
en parlak donemine giren Islami sinema “90’larm ikinci yarisinda ciddi bir
ivme kaybina ugrar” (Maktav, 2010: 32) ve “1997’de MGK’nin aldig1 28 Subat
kararlarindan sonra biiyiik bir darbe alir” (Maktav, 2004: 1018). 2000’1i
yillarda ise “Islami sinemanin 6nde gelen iki yonetmeni Mesut Ucakan ve
Ismail Giines Islami mesajlar veren filmler cekmeye devam ederler; ama biraz

farklilasan bir sinema anlayisi ile” (Maktav, 2010: 32).

Mesut Ugakan’in yaklasik on yil ara verdikten sonra ¢ektigi Anne ya da Leyla
(2006) sevgilisi Leyla’yr aramak icin Istanbul’a gelen, asil ismi Sait olmasina
ragmen Mecnun ismiyle anilan bir gen¢ ve hi¢ gormedigi annesi Leyla’yi
arayan bir ¢ocugun kesisen hayatlarim1 anlatir. Hikdyenin konusu Fuzuli’nin
Leyla ile Mecnun eserinden alinmis ve daha once cekilmis arabesk-melodram
filmlerinde islenmis olmasina ragmen Ucgakan’in yorumuyla bagka bir forma
biiriiniir. “Yeni donemde dogrudan mesaj veren bir film yapmak yerine ‘ilahi
ask’ gondermesi ile Islami durusunu sembolik bir diizleme” (Maktav, 2010: 25)
ceken yonetmen filmin mekani olarak Arap ¢olleri yerine Beyoglu’nu kullanir.
Filmde, yonetmenin aktarmaya calistig1 tasavvuf anlayisina uygun olarak asil
sevgili olan Allah’a ulagmak i¢in diger sevdalardan gecmesi ve karsisina ¢ikan
zorluklarla miicadele etmesi gereken Mecnun icin dayanmasi gereken zorluklar
ve siyrilmas1t gereken ciiriimiislik Beyoglu'nda siiren yasam ile
sembollestirilmistir. Beyoglu’'nu perdeye ciiriimiis bir yasam alan1 olarak
sunmaya calisan yonetmen bunu sadece Leyla iizerinden degil Beyoglu'nda

yasayan biitiin kadinlar iizerinden anlatir. Kamera Mecnun’un goziinden

186



gordiigii biitiin kadinlarin dekoltelerine yakin ¢cekim yapar ve filmde yer alan
sokak kamerasina konusan kadinlar da bu teshirden nasibini alir. “Istanbul’un
Batili hayat tarzi ile en ¢cok 6zdeslesmis mekanini adeta bir ‘acikhava pavyonu’
olarak tasvir eden” (Maktav, 2010: 37) Ucakan, ciiriimiisliigii “kadinlarin acilip
sacilmas1 gibi Islami cevrelerin ahlaki yozlasmanin baslica belirtisi olarak
gordiigli” sembollerle aktarma yoluna gitmistir (Maktav, 2010: 38). Tasavvuf
ogretilerini aktarmak kaygisiyla yola c¢ikan Ucakan, Islamci filmlerin dogru
yasami teblig eden anlatilarindan vazge¢mis goriinse de “ben” ve “Gteki”
arasinda kurduklar1 ayrimi yeniden iiretir, iistelik tipki erken donem Islamci
filmlerde oldugu gibi bu ayrimin en 6nemli gostergesi kadinlarin “namuslu” bir
hayat yasaylp yasamadigidir. Oteki kadimlarin bedenini kamerasiyla takip
edecek kadar uzun siire pargcalayan ve fetis birer nesneye doniistiiren yonetmen
bu konudaki goriisiinii filmin sonunda kati bir bicimde aktarir. Ilahi aska
ulasabilmek i¢in diger biitiin sevdalardan ge¢cmesi gereken kul —Mecnun- ve
annesini arayan safligin simgesi ¢ocuk, Leyla’yr bulduklarinda onun fahise
oldugunuklarint O6grenirler. Mecnun Leyla’y1r pazarlamaya calisan adama
ofkelense ve bogazina sarilsa dahi yonetmenin asil 6fkeli oldugu Leyla’dir ve
onu catisma sirasinda Oldiiriir. Asil sevgili Allah’a ulagsmak i¢in Leyla’dan
gecemeyen, onun safligindan hala siiphe duymayan Mecnun’a yOnetmen
yardim eder ciinkii filme gore “namusunu kaybetmis” bir kadin, sevgili de

anne de olamaz.

2000’li yillara gelindiginde Islami sinemayr devam ettiren, Islamiyet’i

~99

tasavvufla Ozdeslestirerek anlatan Ucgakan’in disinda “teblig” filmlerinden
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vazgecen diger bir yonetmen Ismail Giines’tir. 1998’de cektigi “Giiliin Bittigi
Yer’de devletin bireye siddetini, ‘Soziin Bittigi Yer’de (2007) maddenin birey
tizerindeki siddetini, ‘Atesin Diistiigii Yer’de ( 2012) 1ise ailenin bireye
uyguladigi siddeti” ele alan yonetmen (Orer, 2012) “siradan insanlarin
hikayelerine duydugu ilgi” (Maktav, 2004: 1017) sonucunda toplumsal siddeti
deneyimleyen bireylerin hayatlarina odaklanir. Yonetmenin son filmi Afesin
Diistiigii Yer, 16 yasinda evlilik dis1 bir iligski yasayan ve bu iligki sonucunda
hamile kalan Ayse ile onu ¢ok sevmesine ragmen aile karar1 geregi oldiirmesi
gereken ve bu amagla kizim alip yola c¢ikan babasinin iliskisini anlatir.
Ayse’nin hamileliginin kalp rahatsizligi nedeniyle gittigi hastanede anlasilmasi
sonucu onu yasatmaya calisirken oldiirmeyi kabul eden babasinin kizini
oldiirmek ve yasatmak arasindaki gerilimi yol boyunca devam eder, defalarca
vazgecmesine ragmen bir anda kizim zehirleyen baba pisman olur fakat kizini

hastaneye yetistiremez ve Ayse kendi verdigi karar sonucunda 6liir.

Kendisiyle yapilan sodyleside “Bu olaylari namus cinayetiyle adlandirmay1
dogru bulmuyorum. Boyle dediginizde sanki namus, tore bahanesiyle cinayet
islenebilirmis gibi  bir izlenim olusuyor. Bunu &biir kelimelerle
birlestirdiginizde birden hafifletici bir hal aliyor ve ben bunu cok tehlikeli
buluyorum. Bunun adi cinayettir” (Orer, 2012) sozleriyle oldukca anlamli
aciklamalar yapan ve filmde bilerek Kiirt karakter kullanmadigin1 belirten
Giines, filminin Dogu-Bati karsithigini yeniden iiretmeyerek oryantalist
anlatilardan styrilmis oldugunu diisiinse de perdede goriinenin bu oldugunu
sOylemek giictiir. Filmde kizlarini 6ldiirmeye karar veren aile Dogulu degildir

ama “cahildir”, ailenin cahilligi egitimsizliklerinden degil Islamiyet’i dogru
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yasamamalarindan kaynaklanir ve yonetmen bu cehaleti Araplarin
Islamiyet’ten 6nce yasadiklar1 dénem olarak adlandirilan “cahiliye donemi”yle
iliskilendirir. Filmin afisinde yer alan “Ve soruldugu zaman o diri diri gémiilen
kiza: hangi giinah1 yiiziinden oldiiriildii? diye...” (Tekvir suresi, 8. Ayet) ayeti
cahiliye doneminde uygulanan kiz ¢ocuklarini diri diri topraga gomme adetine
gondermede bulunurken, babasinin Ayse’yi zehirlemesinin hemen ardindan
dagdan iistiine yuvarlanan taglar ayni surenin son ayetini imler: “Alemlerin
Rabbi olan Allah dilemeyince, siz dileyemezsiniz” (Tekvir suresi, 29. Ayet).
Kiz c¢ocuklarinin oldiiriilmesini cahiliye donemine sabitlemeye c¢alisan
yonetmen Ayse’yi Omer peygamberin canliyken gomdiigii kiziyla 6zdeslestirir.
Anlatiya gore Omer kizin1 gomdiigii sirada kiigiik kiz babasinin cukur kazarken
tozlanan elbisesini temizlemektedir, Atesin Diistiigii Yer’de de Ayse kendisini
oldiirmek icin fare zehrini arabanin bagajindan almaya c¢alisirken elini

yaralayan babasina birka¢ defa pansuman yapar ve onun i¢in ¢cok endiselenir.

Babasinin kizin1 6ldiirmekten vazgecip Allah’a sigindigi ana kadar filmde
“cahiliye donemi’ne gondermeler yapan yonetmen, bu siirecte oryantalist
sOylemin “ilerlemesi gereken Dogu” i¢in sundugu biitiin kliseleri yeniden
iretir. Filmde gelenegin politik ve toplumsal dinamikler dogrultusunda degisen
bir kavram degil aksine “zaman dis1 ve degismez” (Kogacioglu, 2004: 120)
oldugu diisiincesi babanin “pamugum” diye sevdigi kizim1 6ldiirmeyi kabul
etmesinde, karar verici “aga’larin ve kizimt korumadigi gibi onunla
vedalasmayan annenin tavrinda agik¢a goriiliir. Evin bahgesinde ablast i¢in
kazilan mezarin iistiinde sallanan kiiciik kizla acemice perdeye tasinan

sembolik anlatim ise gelenegin zaman disiliginin altim ¢izer. Sonugta tore
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cinayetlerini Kiirtler veya Dogulular {izerinden anlatmayarak farkli bir durus
sergiledigini One siiren yonetmen yalnizca “6teki’yi degistirmis, Kiirtleri degil
Islamiyet’i gerektigi gibi yasamayanlar1 “egitilecek” cahiller olarak
gostermistir.  Babanin goziinden bakarak ve onun ne denli aci c¢ektigini
aktararak boyle bir cinayet isleme ihtimali olan erkekleri vazgecirebilecegini
uman yonetmen (Orer, 2012) baba ile kizin yol hikdyesini anlatan filmde,
sadece babanin duygularini ve igsel yolculugunu anlatarak onu bir nevi
aklamis, erkeklerden ve onlarin eylemlerinden bagimsiz bir ataerkil gelenek
oldugu fikrini sunmustur. Higbir hissi ve diisiincesi hakkinda fikrimizin
olmadig1 Ayse karakteri ise O0liime yaklastikca olabildigine saflasmakta, biitiin
olanlardan habersizmis gibi dogacak ¢ocugu hakkinda babasiyla plan yapmaya

calismakta, neredeyse bir “melege” doniismektedir.

Sonuc¢ olarak, 2000’li yillarda Islami yasam bicimini “6tekiyle” kaba
karsithiklar kurarak, bu yasamin giizelligini teblig eden film anlatilarindan
vazgecip ideolojik kaygilarim kisisel iisluplariyla birlestirmeye ¢alisan, estetik
doyuruculuklar1 tartismali olsa da kendi camialarinin elestirilerine ragmen
“deneysel” filmler cekmeyi goze almalar1 dolayisiyla, son donemde cektikleri
Anne ya da Leyla ve Atesin Diistiigii Yer filmleriyle yonetmen sinemasi
kapsaminda degerlendirilen Mesut Ucakan ve Ismail Giines’in biitiin farklilik
cabalarinin kadin temsili konusunda tokezledigi diisiiniilebilir. “Oteki” kadini
anlatip “ahlaksizligin1” kabaca temsil etmeyen yonetmenler bu defa kadini,
Allah’a ulasma yolunda vazgecilmesi gereken bir nesne veya cehaletin yiikiinii

tasiyan bir melege doniistiirerek tamamen yok etmistir.
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Politik sinema 6rnegi olarak kabul edilebilecek diger bir film ise 1990’larda
Kiirt 6grenci hareketini iiniversiteyi kazamp Dersim’den Istanbul’a gelen
Cemal’in giderek politiklesmesi {izerinden anlatan Bahoz (Firtina, Kazim Oz,
2009) filmidir. Okula bagsladig: ilk giinlerde derslere devam eden, apolitik
arkadaslariyla vakit geciren Cemal kisa bir siire sonra orgiitlii Kiirt 6grencilerle
tanisir ve baslarda direnis gostermesine ragmen zamanla harekete dahil olur.
Baska bir ifade ile film, “Cemal’in firtinaya kapilmasini, firtinay: biiylitmesini
resmeder” (Yegen, 2012: 180). Orgiitte aktif hale gelen Cemal aracihigiyla —
Musa Anter’in oldiiriilmesi gibi- 90’larda yasananlari ve yurtsever dgrencilerin
orgiit i¢i iliskilerini desifre eden yonetmen “baghiligin, hareketle oOrgiitle
temasin” (Yegen, 2012: 186) giizellemesini yapar, Yegen’in ifadesiyle
“Bahoz’un karakterleri, birlikte takilip birlikte eglenirler, birlikte kederlenip,
birlikte kavga eder, birlikte hirsizlik yaparlar, vb. Fert olmanin mundarligindan
styrilip, birileri olurlar bu vesileyle” (Yegen, 2012: 186). Bu birliktelik ayn1
zamanda bireyselligi 6ldiirmek anlamina da gelmektedir. “Toplandiklarinda
bireysel arzular disarda birakilir. Flort etmek, ask yasamak, icki igmek onlarin
i¢ disiplini agisindan bir ¢oziilme esigidir ¢iinkii” (Kaygusuz, 2012: 246). Soz
konusu askin ve arzunun yasaklandigi gen¢ bir grup olunca ikili iliskileri
anlatmak yOnetmen i¢in “kac¢inilmazdir”. Bu iliskileri desifre etmek “Aslinda
Bahoz’daki bagrolii bir ara kadin diisiindim ama dogrusu kendime
giivenemedim, kadin olmadan bunu anlamak zor ifadesini kullanacak ve

dogru temsilin kadinlarin yonetmen olmasiyla miimkiin olacagini soyleyecek
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kadar (“Kiirt Sinemasinin”, 2011) toplumsal cinsiyet meselesine duyarl

gorlinen yonetmenin samimiyetini sorgulamamizi saglayabilir.

Bahoz, 1980 oncesi Sol filmlerle ideolojik olarak ayni kaynaktan beslenmese
de film, karsit1 tammmlamakta benzer bir soylem gelistirir. Farkli fraksiyonlarda
yer alan kadin “yoldas”lar1 kendince koruma altina alan yonetmen Dogu’dan
gelen, Oziinii inkar eden Cemal’in girebilecegi yanlis yolu yine bir kadin
araciligiyla anlatir. Bu defa yonetmenin miicadelesi burjuva sinifi ile olmadigi
icin Cemal’i bu yoz hayata ¢agiran apolitik gengligi temsil eden sarisin bir
kadin olmaktadir. Yonetmenin kendince gelistirdigi koruma ise i¢sellestirilmis
ataerkiden nasibini alir. Kiirt hareketinin 6nemli bir kazanim1 oldugu savunulan
kadin erkek esitligi filmde kadin ve erkeklerin birlikte miicadele etmesi ve
orgiit adina karar veren kadinlarla aktarilmaya calisilsa da yonetici kadinin
(Helin’in) emir aldig1 bir erkek eksik edilmemistir. Ustii erkek Helin’e orgiit
bir selami1 bile ask cagris1 olarak kabul edebilir. Dikkat et, Ali ¢arpilmasin
sana” sOzleriyle tembihlerken sorumlulugu da ona yiikler. Filme gore “aska
diisen erkek, onu itekleyen ise kadindir. Kadin carpan erkekse carpilandir”
(Kaygusuz, 2012: 247). Dahas1 Bahoz’da kadinlar “Kiirt hareketinin i¢inde,
belirli sinirlar i¢cinde kalmaya zorunludur. Ulusal kiiltiiriin otantik tasiyicisi
olan nitelendirilen Cumhuriyet kadiniyla pek bir farki yoktur bu konumun”
(Kaygusuz, 2012: 247). Kiiltirii devam ettirmekle yiiklenen kadinlar
Cumhuriyet’in miinevver anneleri degilse de “kardeslerini etrafinda toplayan

buyurgan abla” (Kaygusuz, 2012: 247) olarak temsil edilmistir. Bu kadinlar
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kiiltiiriin tasiyicist olduklar1 gibi “kadinsi zafiyetlerin” de devam ettiricisidir.
Filmdeki en giiclii kadin olan Helin iradesini orgiite teslim ederek sevgilisinden
ayrilacak kadar “gii¢lii” gosterilse de duygusal zafiyete diistiigii icin 6zelestiri
sunmak zorunda birakilir ve tipki Arkadas (Yilmaz Giiney, 1974) filmindeki
Selma gibi “yanlis anladig1r” miicadele bi¢cimi nedeniyle kendisinden deneyimli

erkegin biyik altindan giilmesine sebep olur.

Kadinlar “namuslarina zeval gelmeden” evden ¢ikmaya —hatta daga cikmaya-
cagiran Kiirt hareketinin anlatildigit Bahoz’da igsellestirilmis bir ataerkil
ideolojik soylem kadin denetiminin en giiclii alanlarindan biri olan 6zel alan
meselesi etrafinda yeniden iiretilir. Filmde yer alan biitiin erkek karakterler
komiinal bir hayat yasadiklar1 yurtlarda kalirken orgiit evi de olsa filmdeki tek
evin sahibi kadinlardir, kacak dahi olsa misafir agirlayan ve ev ici hizmeti
gorenler de yine onlardir. Perdeye tasidigi hareketin ve filmin kendisinin
Ozgiirlik soylemlerine ragmen ataerkil rollerden siyiramadigi kadinlar
yonetmenin kendine giivenememek konusunda (“Kiirt Sinemasinin™, 2011)

haksiz olmadigin1 gostermektedir.

Sonug olarak 2000’11 yillarda iiretilen politik filmlerin kadin temsili konusunda
baz1 farkliliklar1 tasimakla beraber, kadin ikiliklerinin iiretilmesinde ve karsit
gorilisiin “ahlaksiz” kadin iizerinden, savunulan goriisiin ise denetim altina
alinabilmis kadinla anlatilmasi konusunda onciillerinden ayristigini séylemek

miimkiin goriinmemektedir. Politik miicadelenin manifestosu haline gelen bu
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filmler ideolojinin toplumsal cinsiyet konusunda icerdigi biitiin aksakliklar1 —
tercih etmese, hatta saklamaya calissa dahi- aktarmakta, yeniden iiretmektedir.
Sinemasal anlatimi bir manifesto gibi kullanmayan, hakikat tasviri yaparak
politik olabilen Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu 1999) , Hi¢cbiryerde (Tayfun
Pirselimoglu, 2002) gibi filmlerin ise toplumsal cinsiyet temsili acisindan diger

filmlere oranla daha sagduyulu ve politik dogrucu oldugu sdylenebilir.

3.2.2. Yonetmen Sinemasinda Namus ve Beden Denetimi

Gecmisi biraz daha eski olsa da 2000’li yillarda 6nemli oranda artan “sanat
filmleri’nde namus olgusunun nasil islendigini tartisabilmek icin Oncelikle
bircok acidan popiiler olandan ayr1 oldugunu imleyen ‘“sanat filmleri”
taniminin ne anlama geldigini ve tanimin bu metin acisindan kullanilabilirligini

kisaca tartismak anlamli olacaktir.

Tiirkiye’de iiretilen ve gise kaygisinin belirleyici oldugu filmlerin biiyiik bir
kismi goniil rahathgiyla popiiler film olarak tanimlanabilir. Klasik anlati
kodlarin1 siirekli yeniden iireterek seyircisine asina oldugu konular1 asina
oldugu bicimlerde sunan, dolayisiyla seyircinin taleplerinin belirleyici oldugu
bu filmlerin karsisinda, yOnetmenin bir sanat¢i olarak filmin -eserinin-
tamaminda s0z sahibi oldugu filmler durmaktadir. Fakat bu metinde

yonetmenin kaygilarinin belirleyici oldugu filmler, popiiler sinemanin

194



alternatifi olarak goriilen “sanat sinemas1” kapsamina alinmamis, daha agik bir
ifade ile bu filmler “sanat filmleri” olarak adlandirilmamistir. Sanat filmi
taniminin popiiler olanin zitt1 olarak diisiiniilmesi ve bu karsitligin popiilerligin
asil belirleyeni gise basaris1 iizerinden kurulmasi, Oztiirk’iin dikkatimizi cektigi
gibi sanat filmlerinin gise basaris1 elde ettigi ve geleneksel filmlerin popiiler
olamadigi durumlar1 (Oztiirk, 2000: 39) aciklayamamaktadir. Dahasi biitiin
sinema tarihi diisiiniildiigiinde “sanat sinemasi” tanimi yonetmenin i¢inde yer
aldig1 bir akim veya sahip oldugu ayirt edici bir iislup beklentisi dogurmaktadir
ve Tiirkiye sinemas1 gibi estetik doygunluga sahip, elestirel filmlerin yogun
olarak iiretilmeye baslandigi tarihin ¢ok yakin oldugu bir alanda bu tanim ¢ok
az sayida filmi kapsayabilir. Yukarida aktarilan sebeplerin yani sira “sanat
sinemast” tamiminin dogasi geregi icerdigi karsitlik ve hiyerarsinin yiikiinden
bir nebze kaginabilmek adina bu metinde popiiler film kapsamina alinmayan
filmler “yonetmen sinemast” olarak adlandirilmistir. Bu filmlerin 6nemli bir
kisminin Auteur yonetmenlerin kisisel kaygilariyla iiretilmis olmasina ragmen
Auteur sinemasi1 olarak adlandirilmamasinin sebebi ise “yOnetmen sinemast”
kavraminin heniiz ilk filmini ¢ekebilmis, tislubunu tanimadigimiz ve sonraki
tiretimleri hakkinda bir fikrimizin olamayacag yoOnetmenlerin, gorsel ve
diistinsel olarak belirli bir doygunlugu sunan ilk filmlerini de icerme sansi

sunmasidir.

Bu baglamda Tirkiye’de 2000’li yillarda iiretilen, “yonetmen sinemasi”
sinirlarina  dahil edebilecegimiz dogrudan namus meselesini tartisan Sakl

Yiizler (Handan Ipekgi, 2007) filmini kisaca tartismak ve 90’I1 yillarm ikinci
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yarisindan bu yana iiretim yapan, sayillt Auteur yonetmenlerden olan Zeki
Demirkubuz’un Masumiyet (1997) ve Kader (2006) Nuri Bilge Ceylan’in Ug
Maymun (2008) filmlerini degisen temsil bicimleri bakimindan analiz etmeye

calismak metnin biitiinliigii agisindan anlaml1 olacaktir.

Calismanin onceki boliimlerinde ayrintili olarak tartigildigi {izere namus,
ataerkil denetim bicimleriyle dogrudan uyumlu bir mekanizma, dahasi bu
denetimi normallestirici bir sOylemdir. Fakat namus, oryantalist ideolojinin
siklikla Dogu’yu tasvir etme ve yargilama araci olarak kullanilan bir olgu
haline gelebilmektedir. Batil1 diinya kendisine “uzak” toplumlardaki kadinlarin
gordiigii siddeti namus ve gelenekle bagdastirirken — ve bu sekilde kadina
yonelik siddeti kendisinden uzak bir gerceklik gibi sunarken- Tiirkiye’de
benzer bir soylem tore olgusu etrafinda Kiirtlerin yogun olarak yasadigi Dogu
ve Giineydogu {izerinden iiretilmektedir. Calismanin Onceki bdoliimiinde
Mutluluk filmi iizerinden tartisildig: iizere 2000 sonrasi popiiler filmlerde bu
soylem yeniden {iretilebilmektedir. Gise kaygis1 olan popiiler sinemada
seyirciye “bildigi” gercegi tasdik edecek bir anlati sunmak kendi i¢inde tutarh
bir davranigken yonetmen sinemasinda tore olgusuna yaklasimin nasil oldugu

tartisilmasi gereken bir konudur.

Uzun yillar Tiirk sinemasinda yalmizca bozuk siveleri ve “ilkel” yasamlariyla
var olabilen Kiirtlerin yasamini gercekci ve politik bir tutumla aktarabilen

sayili yonetmenlerden biri olan Handan Ipekci'nin bu aktarimi yaptig1 Biiyiik
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Adam Kiigiik Ask (2001) filminin ardindan ¢ektigi, namus meselesini ele aldigt
Sakli Yiizler (2007) filminin yOnetmenin politik durusuyla paralel olarak
meseleye elestirel bir sekilde yaklagsma sansina sahip oldugu diisiiniilebilir.
Ancak belgesel cekmek niyetiyle baslaylp kurmacada karar kilan yonetmen
(Oztiirk, 2007) anlatisinda popiiler filmlere zemin teskil eden, toplumsal
hafizada “sabitlesmis” kliselerden fazla uzaklasamaz. Kurmaca da olsa
kamerasim1 “vicdanlarinin bir yerinin sizladigma” inandigi (Oztiirk, 2007)
erkeklere ceviren yonetmen kadinlari “pencesine” alan gelenegin degismez

oldugu konusunda popiiler sdylemle ayni fikirdedir.

Sakly Yiizler, evlilik dis1 birlikteligi sonucunda hamile kalan Ziihre’nin yasami
hakkinda karar veren erkek akrabalarinin “tore cinayeti” isleme- islememe
cinayetleri” algisiyla uylagimli olarak “aile meclisi” toplanir ve bebek
dogduktan sonra ikisinin de Oldiiriilmesine karar verilir. Dogumdan sonra
Ziihre’nin erkek kardesi bebegi bogarak oOldiirirken kizim1 oldiirmekle
gorevlendirilen babasi bu cinayeti islemez ve intihar eder. Oldiigii diisiiniilen
Ziihre’nin savcinin yardimiyla sahte bir kimlikle siirdiirdiigii hayati “tore
cinayetleri” ile ilgili bir belgeselde kendi deneyimlerini anlatmasiyla sarsilir.
Yiizii goriinmese de sesinden Ziihre oldugu anlasilan kadin hala —daima- kiiciik
amca Ali i¢in “kirlenen namuslarinin” temizlenmesi i¢in oldiiriillmesi gereken
kisidir. Belgesel ve kurmacanin i¢ ice gectigi Sakli Yiizler filminde namus
cinayeti “kiiclik amca Ali hari¢ kimse tarafindan savunulmaz. Ne Ziihre’nin

babas1 Hiiseyin ne biiyiik amcas1 Mehmet ne de erkek kardesi Ismail Ziihre nin
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Olmesini ister. Bunu istemedikleri gibi Ziihre’nin hamileligine iligskin
yargilayici tek ciimle de etmezler. Ziihre’nin “kirli”’ligine dair filmde tek ciimle
tek vurgu duyulmadigi gibi bu konu tartisiimaz bile (Yasartiirk, 2008: 75).
Fakat “gelenegin giiciine” siginarak bu cinayeti islemeye c¢alisan, asiretin en
kiiciigi oldugu icin sahip olamadig iktidar1 ‘“namuslarimi temizleyerek”
kazanacagini diistinen Ali’nin (Yasartiirk, 2008: 75) uzun yillar siiren 1srar1
filmin konusunu olusturur. Evlilik dis1 birliktelikten hamile kalan Ziihre’yle
iliskileri iizerinden anlatilan erkeklerden Ziihre’nin kardesi olan Ismail bu
evlilik dis1 ¢ocugu oldiirmek zorunda kalirken babasi kizim1 6ldiirmek yerine
intihar etmeyi secer. Gelenegin isledigi cinayetler yalmizca bunlar degildir,
tipkt Mutluluk filmindeki Meryem’in amcas1 gibi Sakli Yiizler’de de gelenegi
savunan, yasatan ve dolayisiyla Dogu’nun “akil disiligina” kanit teskil eden bir
erkek karakter vardir. Amcasi Ali Ziihre’yi bir kere vurduktan sonra
Almanya’da ge¢irdigi bes yil icerisinde hi¢cbir degisme gostermez ve yasadigini
ogrendigi an onu tekrar vurmak {iizere Tiirkiye’ye doner. Ali, Ziihre'yi
Oldiiremese bile Ziihre’ye yeni bir yasam saglama ihtimali olan biiyiik
agabeyini vurur. Sonugta Ziihre’nin yasak aski akrabalik iliskisi olan neredeyse
biitiin erkeklere zarar verirken sorunun ¢oOziim ihtimali saver araciligl ile
sunulur. Her ne kadar yonetmenin “gerek tarihi yazmada gerekse cinayetlerin
Ontine gecilmesinde” (Yasartiirk, 2008: 75) kadinlara umut bagladig1 ve
“ozellikle saver gibi kamu gorevlisi kadinlardan bu konuda oncii olmalarini”
bekledigi (Yasartiirk, 2008: 75) ifadesi hakli bir yorum gibi goriinse de kadin
dayanigsmasinin bu siddeti deneyimleyen kadinlar arasinda degil devleti temsil

eden Batili akil tarafindan sunulmasi popiiler oryantalist sdylemi yeniden
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tiretmektedir. Kendisini “yasak ask™ yasadigi cobanla nisanlayarak sorunu
cozmek isteyen savcinin yolundan gitmeyen Ziihre giiclii bir kadin olarak
aktarilirken Ziihre’'nin sevgilisini reddetmesinin sebebini korkaklik olarak
gosteren yonetmenin, ataerkil rejimin erkeklere yiikledigi kahraman, kurtarici
ve cesur olma gerekliligini onayladigi One siiriilebilir. Gelenegin isledigi son
cinayet ise Olmekten korktugu i¢in Ziihre’nin yaninda olmayan sevgilisinin
intihar1 ile gerceklesir. Sonucta namus cinayetlerini askina sahip cikan ve
direnen bir kadin iizerinden anlatmayr deneyen yonetmen gelenegin
degismezligi ve Bati’min kurtariciligi soylemlerini yeniden iiretirken tipki
popiiler olanda oldugu gibi namus ve tore adina islenen cinayetlerin ataerkil

ideoloji ile bagin1 kurmayarak siddetin yiikiinii Dogu’ya atmis olur.

Tiirkiye’de {iretilen dizilerde, filmlerde hatta -haber metinlerinde- ataerkil
ideolojiden bagimsizmiscasina neredeyse mistik bir olgu olarak ele alinan tore
ve agsiret yapisiyla iligkilendirilen namus olgusu bu meseleyi anlatan Havar
(Mehmet Giileryiiz, 2007) ve Sari Saten (Mehmet Coban, 2009) filmlerinde de
Sakli Yiizler’e yakin bir durusla aktarilirken gelenege direnen kadina dair en
gercekei ve anlamli tasviri Dilber’in Sekiz Giinii (2008) filmiyle Cemal San
yapmaktadir. Gelenegi sabit ve elestirilemez bir olgu olarak almayan, Dilber
karakterinin kendisini yalniz birakan sevgilisine biitiin koyiin oniinde hesap
sormasina alan taniyan yonetmen sonunda mutlulugu bulan Dilber’e

kendisinden baska bir kurtarici sunmaz.
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Gelenek soOylemiyle birlikte ataerkil ideolojiden ve ataerkil siddetten
bagimsizlastirilan namus ister politik filmler 6rneklerinde oldugu gibi karsit
kadimi tasvir etmekte, ister “oryantalist” filmlerde oldugu gibi kurtarilmasi
gereken masum kadimi anlatmakta kullanilsin her daim bir smirlandirma
diisiincesini beraberinde tasir. Kadinin davranislarini ve durusunu sabitleyen,
namus nedeniyle siddet gormesine veya namussuz oldugunun diisiiniilmesine
yol agan ise “ait” oldugu erkegin denetimine rizasi ile iliskilidir. Bu rizanin
gosterildigi durum ve “tek erke§e ait olma” smirinin disinda ise “biitiin
erkeklere ait” olma ihtimali durmaktadir. Daha acik bir ifade ile namusun yer
aldigi zemin ataerkil ideolojinin tarih boyunca iirettigi “kocasina ve
cocuklarina ait anne” ve ‘“herkese ait fahise” ikiliginden uzak degildir. Bu
baglamda Tiirkiye sinemasinda bu ikiligin uzun yillardir tiir, donem, yonetmen
farkliliklarin1 yatay kesen keskin bir ayrim ile anlatildig diisiiniildiigiinde 2000
sonrasi yonetmen sinemasinda bir farkliligin olup olmadig1 sorusunun cevabi
son olarak Nuri Bilge Ceylan’m U¢ Maymun (2008) filmindeki anne
karakterinde ve Zeki Demirkubuz’un Masumiyet (1997) ve Kader (2006)

filmlerinde ana karakter olan fahise anlatisinda bulunabilir.

Nilgiin Abisel, Tiirkiye sinemasinda kadin karakterlerin kurgulanisin tartistigi
yazisinda, Tiirkiye toplumunda oldugu gibi filmlerde de “kadin karakterlerin
toplumsal var oluglarinin dogrudan ve esas olarak onlarin aile kurumuyla
iligkilerine ve annelik kimligine baglandigini” (2005: 296) belirtir. Abisel’in
Tiirkiye sinemasi i¢in yaptigi bu tespitin koklerini toplumsal yapidan ve bu

yap1y1 olusturan tarihten aldigi siiphe gotiirmez bir gercektir. Berktay’in semavi
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dinlerin ortak diisiincesini tanimladigi “Tanrinin buyruguyla onun (kadinin)
cinselligi yalnizca annelikte ifadesini bulabilecek, onun disinda asagilanacak ve
hep ilk giinahin hatirlaticist olarak lanetlenecektir” (1996: 71) ifadesinin
ataerkil toplumlar i¢in vazgec¢ilmez bir kabul oldugu diisiiniilebilir. Toplumsal
varliklarin1 anne olmalar1 —“tehlikeli” cinselliklerinden armmuisliklari-
“sayesinde” kabul ettiren kadinlar, toplumda da sinemada da kutsallik
mertebesine ulasmis olurlar. Kutsal olan her mertebe gibi anneligin de sinirlar
keskindir ve bu smirlarin asilmasi cogunlukla felaketle sonuclanir. Anneligin
sinirlarini belirleyen ise, Tiirkiye sinemasinda uzun yillar devam ettigi iizere
fedakarlik, sabir ve en 6nemlisi sadakattir. Yanlis anlagilmalar sonucunda yillar
boyunca beklemek zorunda kalsa, katlanilmasi gii¢ zorluklarla karsilagsa, hatta
kocas1 baska kadinlarla birlikte olsa dahi bir anne —veya anne olmay1 “hak
eden” bir kadin- bu siire boyunca sabirla ve sadakatle beklemelidir. Ustelik bu
tanima uymasi i¢in bir kadinin, annenin iyi bir insan olmasina gerek yoktur.
Tiirkiye sinemasinda Aliye Rona’nin canlandirdigi karakterler basta olmak
tizere “koti” annelere yer verilmistir. Fakat bu kadinlarin anlatinin sonunda,
alisilmisin aksine, cezalandirilmamasinin kosulu bu kétiiliigiin namusla ilgili
olmamasidir. Daha acik bir ifade ile bir anne gelinine siddet uyguluyor olabilir
(Yam Oldiirseler, Tirkan Soray, 1981), veya genglerin kavusmasini
engelleyecek kadar zalim olabilir (Buruk Aci, Nejat Saydam, 1969) hatta
cinayet isleyebilir (Doniig, Tiirkan Soray, 1972) ama asla sadakatinden siiphe
duyulmaz. Nuri Bilge Ceylan’in Ug¢ Maymun (2008) filminde ise uzun yillar

sinemamizda yer almis annelik temsili yitkima ugratilir.
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Ailenin devamlilig icin farkinda olunan ama gizlenen sirlara gonderme yaptigi
filmde yonetmen, kocasi “Yilmaz Giiney’in Baba (1971) filmindeki gibi,
islemedigi bir sucgu iistlenerek, ailesine iyi bakilmasi ve yiiklii bir miktar para
karsiliginda” hapse girdiginde (Tas¢iyan, 2008) onu patronuyla aldatan,
arzularina gem vurmayan bir kadin karakter kurgular. “Baba filminin
Bergmanize edilmis” (Ozgiiven, 2008) hali gibi goriinen U¢ Maymun’da Hatice
Aslan’in canlandirdi@i Hacer karakterinin ilk okumada Tiirkiye sinemasinda
alistk oldugumuz anne temsilini yikima ugrattigi one siiriilebilir. Hacer,
annelige yiiklenen verili toplumsal rolleri biiyilkk oranda yikar ve “kutsal”
gorevlerini yerine getirmemis olmasina ragmen anlatinin sonunda bildigimiz
anlamda bir cezalandirmayla karsilasmaz. Dahast Hacer seyircinin tanidigi,
kandirilmig ve “af diledigi i¢in affedilebilir” bir kadin degildir, kocasina
ragmen arzusunun pesinden gitmeyi goze alir. Ideal anne karakterini yikima
ugratan Hacer’in onun bedenini denetlemesini bekledigimiz kocasi tarafindan
cezalandirilmamasi ilk etapta yonetmenin yapi bozan bir tavri oldugu izlenimi

verse de bozdugu yapinin yerine ne 6nerdigi onemlidir.

Oncelikle filmdeki biitiin erkeklerin bulusma noktasi, ayn1 anda hem es hem
sevgili hem de anne olan Hacer, hakkinda en az fikrimizin oldugu karakterdir.
“Metresi oldugu adam, maco kocasi ve yeni yeni horozlanan oglu tarafindan
asagilanmaya, fiziksel siddete ugramaya, cezalandirilmaya bir 'giinahkar’
nedametiyle boyun egmesi disinda bu kadinin i¢ diinyasina ait hi¢bir sey yok
filmde” (Tasc1yan, 2008). Hatta Emrah Oztiirk’iin izleri takip edilerek Hacer’in

aslinda bir karakter degil fantezi nesnesi oldugu diisiiniilebilir: Kocas1 Eyiip’e
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gore Hacer “riiyasinin somut bir yansimasi, kendisinin durumuna tamah eden
cilekes kadimidir”’; “O, Hacer’1i, diiz anlamda, ‘evinin kadini, cocugunun anasi’
olarak kabul etmekte, ona dyle bakmaktadir”; diger taraftan “evin oglu Ismail
de riistiinii ispatlayip kendi isinin patronu olmay1 diislediginden annesini onun
bu isteklerini yerine getirecek fedakar kisilik olarak varsayar”; “Servet Bey ise
Hacer’e baktiginda onu savunmasiz ve bir o kadar da ¢ekici bir kadin olarak
goriir. Kadinin cazibesi Servet’i bir fantezi kurmaya iter” (Oztiirk, 2013).
Filmde yer alan erkeklerin ortaklastigi tek eylem Hacer’i fantezi nesnesi olarak
kurgulamak degildir. Hacer kars1 koymadig1 arzusu sebebiyle etrafi erkeklerle
cevrili bir diinyada kendisi dahil herkesin mutsuzluguna sebep olmustur ve
hem kendi ailesini hem de sevgilisi Servet’in ailesini yikimin esigine
getirmistir. Filmdeki biitiin kotiiliiklerin sebebi olarak sunulan Hacer, sonunda
oldiirtilmese dahi anlati icinde hayatindaki her iic erkegin de fiziksel ve
psikolojik siddetine maruz kalir. Babasini aldattigimi gordiigiinde annesini
tokatlamaktan cekinmeyen Ismail, hapisten ¢ikti§1 giin kendisini yatakta
kirmizi kombinezonla bekleyen karisini doven Eyiip ve ayrilmak istemedigi
icin ayaklarina kapanan sevgilisini tartaklayan Servet’in filmde tek ortaklastig
hal ve eylem Hacer’i cezalandirmaktir. Dahasi Hacer bu siddet eylemleri
karsisinda bir direng gostermeyerek seyirciye bunu “hak ettigini” anlatir ve
anneligin smir1 baska bir cercevede erkekler tarafindan yeniden cizilerek

belirlenmis, yine cinsel arzudan uzaklastirilmis olur.

Sonug olarak, filmde baba “adimi tasidigi, basina ne felaket gelirse gelsin

Tanri'min iradesine teslim olan Eyiip peygamber gibi sinavini basariyla”
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(Tasciyan, 2008) verirken “Ogul Ismail 'kurban'n ta kendisi, dogumu
mucizevi, hayati Tanri'ya feda basli basina bir kutsal varlifin simgesi”
(Tasciyan, 2008) olarak resmedilmektedir. Tarihte Ibrahim peygamberin
oglunu dogurmak icin satin alinan adas1 “Afrikali Cariye” gibi annelik roliinii
basariyla yerine getiremeyen Hacer ise “hicbir zihinsel kapasiteye sahip
olmayan cinsel nesne haline gelir” (Tasciyan, 2008). Aski ve cinsel arzusunun
“kor ettigi”, olen kiiciik ¢cocugunu aklina dahi getirmeyen, ne kocasiyla ne
sevgilisiyle ne de ogluyla bu arzunun yonlendirmedigi gercek bir iliski
kurabilen Hacer karakteriyle yonetmen Tiirkiye sinemasinda var olan anne
klisesini yiksa da yerine gercek bir kadin sunamamakta, roliine uygun
davranmayan kadin1 “seytanlagtirarak” ataerkil ideolojinin {irettigi anne

stereotipini desteklemektedir.

Ataerkil ideolojinin normallestirici sdylemi olarak diisiiniilebilecek namusun en
giiclii denetim alanmi kadin cinselligidir. Olduk¢a keskin belirlenen bu alanin bir
ucunda bedeni “tek bir erkege ait anne”ler dururken diger ucta “bedeni biitiin
erkeklere ait fahise”ler yer alir. Anneler “tehlikeli cinselliklerinden” ne kadar
arinmigsa fahiseler bu cinselligi o kadar tasir. Fahiseler bir yandan “sunulan”
cinselligin kolayca elde edilebilecegi izlenimini vererek degersiz bir “nesneye”
doniisiirken diger yandan erkeklerin kadinlar1 “kurtarma”, onlarin tek sahibi
olma fantezisini harekete geciren arzu nesnesi olabilirler. Toplumsal eril algi
ile iligkili olarak Tiirkiye sinemasinda uzun siire egemen anlati bi¢cimi olan
melodramlarda temel olarak iki tiir fahise temsili oldugunu sdyleyebiliriz:
bilingli olarak fahiselik yapan, bundan keyif alan, cinsel giiciinii mutlu yuvalari

bozmak i¢in kullanan “namussuz koétii kadin” ve iyi niyetli olmasina ragmen
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saflig1 nedeniyle kandirilmis, istemedigi halde fahiselik yapmak zorunda kalan
“namusuna sahip ¢ikamamus iyi niyetli kadin”. Ik kategoriye giren kadinlar,
neredeyse hi¢cbir zaman karaktere doniismezler, genelde tip olarak kalir, mutlu
aile hayatlarina yonelik kisa siireli bir tehdit olusturur ve anlatinin sonunda
cezalandirilirlar.  Ikinci kategoriye giren, yanlishikla “kotii yola diismiis”
kadinlar ise genelde filmin ana karakteri olarak kurgulanirlar, pavyonda sarkici
veya konsomatris olarak calisir fakat genelde erkeklerle cinsel iliskiye
girmezler. Fahiseleri, pavyonda calisan kadinlar1 anlatan filmlerin hikayesi bu
kadinlarin toplumsal baski ve kendi iradesizlikleri nedeniyle kotii yola diismesi
ve erkek karakter tarafindan hikayesinin sonlandirilmasi iizerine kuruludur

(Donmez-Colin, 2006: 4-5).

Her ne kadar Tiirkiye’de {iiretilen filmlerde biiyiik oranda tek boyutlu fahise
stereotipleri baskin olsa da, neyse ki bu temsillerden bagimsizlagabilmis film
ornekleri de vardir. Atuf Yilmaz, Gece Melek ve Bizim Cocuklar (1993)
filminde fahiselerin gercek hayatta karsiligi olan —olabilecek- yasamlarini
anlatirken, Liitfi Akad, ne aile kurumuna tehdit olusturmak ne de diisme

hikayesiyle var olmak isteyen Sabiha’y1 (Vesikali Yarim, 1968) perdeye tasir.

Her iki filmin izlerini ve aska, kadin erkek iliskisine, “marjinal yagsamlara” dair
“yeni” diistinceleri bulabilecegimiz filmi ise Zeki Demirkubuz g¢ekmistir.
Demirkubuz’un Masumiyet’le (1997) basladigi, Kader’le (2006) gec¢mise

donerek anlatmaya devam ettigi Ugur’un hayati, uzun yillar Yesilcam
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sinemasinda ve popiiler filmlerde anlatilan fahise hayatlarindan ¢ok farklidir.
Masumiyet filminde Derya Alabora’nin Kader’de ise Vildan Atasever’in
canlandirdigr Ugur, erkekleri bastan ¢ikarmaya calisan vamp bir kadin degildir,
kurtarilmayr beklemez c¢iinkii “diistigti” “kotii yol’un nedeni safligi ve
iradesizligi degil, aksine asik oldugu adama yakin olabilmek icin tercih ettigi
yasam bicimidir. Anne olmasina ve irade gostererek fahiselik yapmasina karsin
yonetmen, Ugur’un seyircide acima veya kizginlik hissi uyandirmasini
amaclamaz, onu kurtarmaya calisan erkeklere alan tanimaz ve anlatinin
sonunda alisildik bir bicimde namus nedeniyle degil aski ugruna Olmesini

tercih eder.

Filmin seyircisine sundugu ilk okumada Ugur fahiselik stereotipini yikima
ugratan bir karakterdir ve onciillerinin aksine bu meslegi neden sectigi ayrintili
bir sekilde anlatilir. Ugur’un ve ailesinin gec¢imini annesinin geng¢ sevgilisi
saglarken Ugur gibi yatalak babasi da annesinin sevgilisiyle sevismelerine
taniklik eder, iistelik Ugur’un mahallede adi annesinin sevgilisiyle “cikmistir”
ve kahvede calisan kardesi erkeklerin tacizine ugramaktadir. Fakir bir ailesi,
belal1 bir sevgilisi olan Ugur’un askinin pesinden gitmek icin onun siiriildiigii
cezaevlerindeki sehirlerde fahiselik yapmaktan baska “sansi yoktur”. Ugur’u
alisildik fahige stereotiplerinden ayiran en 6nemli fark kendisini kurtarmak i¢in
pesinden giden Bekir’in ve Bekir (Haluk Bilginer) oldiikten sonra gorevi
devralan Yusuf’un (Giiven Kira¢) korumasimi reddetmesi, boylece “kadinin
asil ait oldugu yer” olan mutlu aileye direnmesidir. Dahast Ugur erkeklerin

korumasini reddederek ‘“namusuna sahip ¢ikamamis iyi kadin”liktan siyrilirken
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cinsel giiciinii onlar1 mutsuz etmek i¢in kullanan sehvetli kadin klisesini de
karsilamaz. Aksine iliskide oldugu her iki erkegi de onunla yasamaktan
vazgecirmeye, kendi hayatlarina donmeye ikna etmeye c¢alisir. Sonucta
yonetmen aski ugruna oOliimii secen Ugur karakteriyle ataerkil ideolojinin
cizdigi anne, es, kiz kardes rollerini yiktig1 gibi Tiirkiye sinemasinda baskin
olan fahiselik temsiline de alternatif sunar. Fakat bu sunumun ne derece
elestirel oldugu Ugur karakterinin biraz daha derin ¢6ziimlenmeye

calisilmasiyla stnanmalidir.

Nursel Giiler’in dikkatimizi ¢ektigi gibi Ugur karakteri her ne kadar kendi
ayaklar1 tizerinde duran giiclii bir kadin olarak kurgulansa da ciddi sorunlar
tastmaktadir. Oncelikli olarak yonetmen kadina fahiselik disinda acik bir kapi
birakmamistir (Giiler, 2008: 40). Ugur’un fahiselik yapmaya baslamasi ve
cocuguna, ¢evresindeki erkeklere, ailesine ve kendisine “mutsuzluk™ getirmesi
“sorunlu” dahi olsa evini terk etmesiyle baslar ve boylece kadinlarin yerinin ev
olduguna dair eril algi giiclenmis olur. Giirsel’in belirttigi lizere Ugur
“tutkusunun pesinden giden iki erkegin aksine fahiselik yaparak gecimini
saglamak zorundadir” ve filmde “evsiz ve yalniz bir kadin icin bagka ¢ikis yolu

olmadig soylenmektedir” (Giiler, 2008: 40).

Demirkubuz’un c¢izdigi istegi dogrultusunda fahiselik yapan “giiclii” kadin
karakter Ugur’un benzeri “giiclii” kadinlar1 yonetmenin diger filmlerinde de

bulabiliriz, filmografisine baktigimizda bulacagimiz diger sey ise tipki
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Masumiyet ve Kader’de oldugu gibi basroliin kadin karaktere verilmesine
ragmen erkeklerin derinlestirilmesidir. Daha acik bir ifade ile ne Masumiyet ne
de Kader Ugur'un eylemlerinin tamamina tanik olan seyircisine Ugur’un
hisleri hakkinda bilgi verir. Ugur hakkinda bildigimiz tek sey delicesine asik
oldugu ve her seyi bu ugurda yaptigi iken, Masumiyet’te Bekir — daha
sonrasinda Kader’in hikayesine temel olusturacak olan- uzun bir tiratla
hislerini anlatir. Boylece i¢ diinyas1 hakkinda higbir fikrimizin olmadigr Ugur
yasayan bir karakterden bir erkegin trajedisinin sebebi haline doniisiir. Nese
Diizel’in yonetmene yoOnelttigi “Kadinlar durumlarim1 kabullenmis goriiniiyor,
kadinlar ac1 ¢ekmiyorlar mi1 sizce” (Diizel, 2006: 201) sorusunda var olan yargi
ve yonetmenin ‘“erkegin acisimi gostererek yasadigi” (Diizel, 2006: 201), “
erkegin acisinin daha trajik oldugu” (Oztiirk, 2006: 126) gibi cevaplari
yonetmenin trajedinin de sahibinin erkek oldugu fikrine sahip c¢iktigini

gostermektedir.

Hakkinda tek bildigimiz delicesine asik oldugu olan Ugur, cevresinde yarattigi
yikimla yiizyillardir ataerkil iktidar tarafindan “Duygusal, irrasyonel, sehvet
diigkiinii, mistik ve en nihayetinde tehlikelerle dolu goriilen” (Davis, 1997: 5)
kadin cinselliginin tasiyicisi gibidir ve ilk bakista Bekir’de viicut bulan kadin
bedenini denetleme arzusunu reddediyor gibi goriinse de aslinda bu denetimin
pesinden gittigi diisiiniilebilir. Ciinkii Ugur’un biiylikk aski Zagor ataerkil
ideolojinin tanimladig1 erkekligi biitiiniiyle iizerinde tasimaktadir: giicliidiir,
cesurdur, kahramandir ve sonucu ne olursa olsun bildigini yapmaktan

cekinmez. Sonugta Bekir ve Yusuf’un himayesini reddederek giiclendirilmis
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gortinen Ugur “asil” erkegin pesinden gitmek icin yaptig1 fedakarliklarla

zayiflatilir.

Sonug olarak, Yesilcam’in en 6nemli anlati bi¢imi olan melodramlarda, bu
anlati bicimini yeniden iireten politik filmlerde ve 2000 sonrasi popiiler
filmlerde namus olgusu dolayiminda yaratilan kadin karsitliklarinin bu olgunun
beslendigi kaynak olan ataerkil ideolojiyi destekler nitelikte oldugu agiktir.
Tarih boyunca kiiltiirel gostergeleri yiiklenmek zorunda kalmis olan kadinlar
film karakterlerine doniistiiklerinde ayni1 gostergelerin “Gteki”yi tanimlamak,
yargilamak ve “Oteki’ye “¢coziim sunmak”™, “dogru yolu isaret etmek” amaciyla
kullanilmas1 nedeniyle ikili karsitliklarin zemini olarak goriilmiis ve
sunulmuglardir. Gise kaygisinin asil belirleyen oldugu popiiler filmlerde
ataerkil toplumsal yapinin desteklendigi ve yeniden {iiretildigi aciktir. S6z
konusu kliselerden bagimsizlasabilen, sanatsal iiretimle anilan ve elestirel
olmasini bekledigimiz yonetmen sinemasi oldugunda ise ataerkil yapiya dair
gelistirilecek her sdylem daha 6nemli ve anlamlidir. Ciinkii Oztiirk’iin belirttigi

13

gibi “ yaygin soylem, her konuda oldugu gibi kadin sorunu konusunda da
‘sanat’ sinemasmin geleneksel sinemadan farkli yonde isledigini 6ne siirer”

(Oztiirk, 2000: 19, vurgu Oztiirk’e ait). Dolayisiyla bu filmler bize

i¢sellestirilmis ataerkil yap1 hakkinda fikir verebilir.

Oztiirk’iin, yaygin kanimnin aksine “sanat filmleri”nin “kadin sorununa yonelik

hi¢c de goriindiikleri gibi ‘saf’ olmadiklar1” tespiti 2000 sonrasi Tirkiye
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yonetmen sinemas icin gecerli goriinmektedir. Onciillerinin aksine melodram
anlatisindan biiyiik oranda uzaklasan “yeni” politik filmler derinlerde gizlenmis
bir kadin zithg yarattigi gibi erkekle esitmis gibi gosterdigi kadin
karakterlerine mekan olarak yine Ozel alani isaret etmekte ve kurtariciligi
erkege vermektedir. Namus konusunda gelistirilen oryantalist soylemi
tamamen yeniden iireten popiiler filmlere alternatif olabilecek yonetmen
sinemast Ornekleri ise popiiler filmler gibi “gelenegin degismezligi” ve
kadinlarin bu gelenegin pencesinde oldugu diisiincesini {iretirken kadin
dayanigsmasina alan tamimayarak kurtarici olarak Bati’y1 isaret etmektedir.
Kadin cinselliginin denetimini soylemlestiren bir olgu olarak diisiiniilebilecek
namusun ve bu denetimin kaynagi ataerkil yapinin kadinlar1 sikistirdigi anne-
fahise ikileminin Tiirkiye sinemasinda keskinlestirilerek yeniden iiretildigini
diisiindiigtimiizde bu iiretim sonucu ortaya ¢ikan anne ve fahise kliselerini
yikan “yeni” filmler umut vericidir. Fakat bu yikim sonucunda onerilen yeni
annelik ve fahigelik rollerinin ne kliselere ne bu kliseleri iireten ataerkil
ideolojiye dair elestirel bir sozii olmasi dolayisiyla yikimin neye hizmet ettigi

stiphelidir.

Bu boliimiin kurucu sorusu olan “yonetmen sinemasinda degisen bir sey var
2

m1” sorusuna hayir cevabini verirken sebebi Oztiirk’iin “sanat filmleri” igin

yaptigi tespitte bulabiliriz:
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“ Sanat yapitlarinin genellikle ataerkil ideolojiyle donanmis olmasi bizleri
sasirtmamalidir. Toplumsallasma pratikleri, insanligin tarih boyunca
bilingdisinda biriktirdikleriyle birlesince, insanin zihnine ve ruhuna
(dolayisiyla kalemine, fircasma, kamerasina) yansir...” (Oztiirk,

2006:221).

Sonucta Tiirkiye gibi klasik ataerkil rejimin hakim oldugu bir cografyada
tiretilen filmlerin yonetmenlerin kisisel kaygilarimi disa vuracaklar1 kadar
bireysel, teknik ve estetik anlamda doyurucu olmalarina ragmen kadin
temsilinde tokezlemelerinin en belirgin sebebi eserlerin iireticilerinin ataerkil
rejimi icsellestirmis olmalari, yeni bir soz liretmektense miicadeleyi bu rejimin

irettigi stereotipler iizerinden siirdiirmeleri olarak diisiiniilebilir.

SONUC

“Tiirkiye Sinemasinda Namus ve Beden Denetimi” isimli bu caligmada ataerkil
toplumlarda cinsiyet iligkilerinin diizenlenmesinde ve beden denetiminde en
onemli araglardan biri olan namus kavraminin Tiirkiye sinemasi tarihi boyunca
temsili alanda yer alig bicimleri incelenmistir. Namus kavraminin bir beden
denetim aract oldugu diislincesi ¢alismanin ilk boliimiinde oOncelikle beden
denetiminin anlamimin ve tarih boyunca nasil gerceklestirildiginin
sorgulanmasina sebep olmustur. Bu boliimde yiiriitiilen tartismalar sonucunda

degisen bicimlerde de olsa bedenin tarih boyunca iktidar tarafindan
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denetlendigi, toplumsal yasamda var olmanin kosulu olarak sunulan norm

sinirlarinin her daim belirleyici oldugu ortaya ¢cikmaktadir.

Iktidarin bedenler ve onlarin yaptiklari iizerinde kurdugu tahakkiim tarihi
kalicilikta olmakla beraber cinsiyet ayrimlarinda farklilagsabilmektedir. Erk
sahibi olma anlamina gelen iktidarin erilligi kadin bedeni denetiminin daha
yogun, yaygin ve girift olacagi bilgisini tasir, dahasi ataerkil cinsiyet rejimi
biitiin iktidar bicimlerine eklemlenir ve erkek olmayan bedenler siirekli yeniden
iretilen mekanizmalarla, sinirlarla ve normlarla bigimlendirilmeye calisilir. Bu
baglamda tahakkiimii biitiin hayatlar1 boyunca yasayan kadinlarin ataerkil
iktidar mekanizmalarinca denetlenme bicimlerini sorgulayan bu calisma baslica
tic temel alanda kadinlarin tarih boyunca nasil denetlendigini agiga ¢ikarmistir.
[k denetim alani olan fiziksel goriiniis halen iilkemizde oldugu gibi hem yasal
sinirlarla hem de toplumsal normlarla tarih boyunca kadin bedeninin
gorliniimiine yiiklenen anlamlar iizerinden devam etmistir. Bir yandan asla
ulasilamayacak olan ve ulagilamama siirekliliginden beslenip iktidarin mutlak
itaat arzusunu besleyen bir ideal kadin imgesi ile kadin bedenleri denetlenirken
diger yandan kadin kiyafetleri siyasi bir miicadele alanina doniistiiriilmiis,
tercih etme eylemi kadinlarin iradelerinden uzaklastirlmistir. Ikinci denetim
alan1 olan bedenin ait kilindig1 yer ise bilinen tarih boyunca siirmiis olan
kamusal alan 6zel alan ayriminin sinirinda var edilmektedir. Aileye ve onun
“Onemsiz” ugraslarina ait kilindikca siyaset gibi “Onemli” alanlardan
uzaklagtirilan kadinlarin kamusal alandaki varliklar1 kimi zaman yasaklarla

kimi zaman endise sOylemiyle sinirlandirilmistir. Bedensel hazlardan
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uzaklastirilarak miilkiyete ve iireme alanina doniistiiriilen kadin cinselligi ise
ataerkil iktidarin en giiclii denetim alanidir. Farkli iktidar mekanizmalarina
eklemlenen cinsel denetimin tartisildigi boliimde toplumsal bilincimizi ve
bilingdisimiz1 olusturan anlatilarin, daha agik bir ifade ile semavi dinlerin
Ogretilerinin, psikanalitik teorilerin ve mitolojik Gykiilerin cinsiyet iliskileri ve
kadin bedeni hakkindaki sodylemleri desifre edilmistir. Semavi dinler ve
mitolojik anlatilar toplumun baslangicin1 kadinlarin serbest cinsellige sahip
olmalar1 nedeniyle yaptigir hatalar ve bu hatalarin sonucu olarak insanligin
cektigi azap ilizerinden kurarken Freud’un anlattifi toplum benzer bir sekilde

kadin cinselliginin denetimi sonucunda varilan uzlagmanin bir sonucudur.

Yasamsal her alanda ve tarihi siireklilikte devam eden kadin bedeni
denetiminin ayirdiklar1 farkli olsa da sonucta bir sinir ¢izgisi olusturdugu
diistiniilebilir. Farkli bir ifade ile bu ¢alismada tartisilan kadin bedeni denetim
alanlar1 birbirinden ayr1 degildir aksine birbirini yeniden iireterek, besleyerek
ilerler ve sonugta olusan sinir ¢izgisinde olumlanan kadin ve reddedilmesi
gereken kadin ikiligi yaratilir. Ataerkil iktidarin {rettigi sOylemler
dogrultusunda norm sinirlart i¢inde kalabilen ve eril tahakkiime boyun egen
kadin “bakire” imgesinde karsiligin1 bulurken bu simirlar1 genisleten kadin
“fahigse” olarak sifatlandirilir. “Bakire”’nin bir erkege “fahise”nin ise biitiin
erkeklere “ait” olmasi bu iktidar1 desifre eden bir soylemdir: kadin bedeni
denetimi ancak bir erkege ait olmakla saglanabilir c¢iinkii merkezde ve

belirleyici olan, 6zne kalabilen erkektir.
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Calismanin asil amacinin namus sOylemi olmasina ragmen ataerkil iktidar
mekanizmalarint ayrintili bir sekilde tartismasinin ¢alismanin baslangicini
olusturan diisiinsel bir temeli vardir. Batili oryantalist diisiincenin iirettigi,
i¢csellestirilmis oryantalizmin yeniden iirettigi giindelik hayat ve medyada
oldugu gibi akademik yazinda da karsiligini bulabilen namusun yalnizca
kiiltiirle iliskili oldugu savi bu calismada reddedilmekte ve namus séyleminin
evrensel ataerkil denetim mekanizmalariyla olan iliskisinin desifre edilmesinin
gerekli hatta zorunlu oldugu oOne siiriilmektedir. Bu amagla ataerkil iktidarin
denetim mekanizmalarinin tartisildigi  boliimiin  sonunda namusun bu
mekanizmalarla olan iligkisini desifre etmek iizere namus konusunda yapilan
saha caligmalar1 aktarilmis ve namusun sinirlandirdigl yasamsal alanin tarih
boyunca denetlenen kadinlarin sahip oldugundan ¢ok daha dar olmadig1 sonucu
ortaya cikarilmistir. Daha acik bir ifade ile aktarilan goriismelerden anlasildigt
tizere namus kendi basina bir siddet arac1 veya denetim unsuru degildir, i¢inde
yasantilandig1 kiiltiirden beslense de ataerkil iktidarin normallestirici sdylemi

olarak islev gormektedir.

Namus ve -aracit olarak kullanildigi- beden denetiminin izlerini Tiirkiye
sinemasinda arayan bu calisjmada namus kavraminin icerdigi anlamin ve
kadinlarin giindelik hayat pratiklerindeki kurucu roliiniin tartisilmasinin
akabinde bu olgunun temsili alanda yer alis bicimleri desifre edilmistir.

Calismada incelenen filmleri kendi tarihselliklerine ve {iiretim kosullarina
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yerlestirebilmek i¢in Tiirkiye sinemasinda kadin ve cinsiyet iligkilerinin kisaca
tartisildigi boliimde ortaya ¢ikan sonug¢ feminist sinema teorisinin uzun yillardir
savunduklarindan farkli degildir. Geleneksel anlati bi¢imi melodram olan
Yesilcam sinemasinda kadin karakterler eril bakis dolayiminda insa edilmekte
ve erkeklerin cizdigi sonlar1 yasamaktadir. Dahasi bu anlati bicimi kadinlari
calismanin ilk boliimiinde tartisilan denetim alanlarina uyumla belirlenen ikili

(13

karsithiklara yerlestirerek seyircisine “iyi” ve “kotii” kadini kati bir sekilde
betimlemekte, iyiligin ve kotiiliiglin zemini ise erkegin denetimine gosterilen

riza ve bu rizanin sdylemi namus ile belirlenmektedir.

Herhangi bir zaman, mekan ve kisi tanimi olmayan, herhangi bir yerde
herhangi bir zamanda herhangi birinin basina gelebilecek bir ask, ayrilik,
sadakat Oykiisii anlatan ve boylece toplumsalla bir bag kurmayan Yesilcam
sinemasinin aksine dogrudan topluma seslenen ‘“politik” filmlerin tartisildigi
ikinci boliimde bu kapsama giren {i¢ siyasi diisiince ve bunlar1 ornekleyen
filmler derinlemesine analiz edilmistir. Sinirli da olsa aktarilan tarih
okumasiyla sosyolojik ve feminist analizi yapilan bu filmlerin ortaya cikardigi
ilk sonug her ne kadar politik bir durus ve elestirel bir soylemleri olsa da gorsel
estetik ve anlati agisindan melodram kaliplarindan oldukg¢a sinirli alanlarla
styrilabildikleridir. Benzer anlati kaliplarin1 devam ettiren filmler toplumsal
cinsiyet iliskileri ve kadin temsili konusunda da melodram anlatilarindan ileri
gidememekte hatta politik yiikii de kadin karakterlerin omuzlarina yiikleyerek

ikili karsithiklart daha da sivriltmektedir.
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Bu calismada sinemada izleri takip edilen ilk diisiince devlet eliyle olmasi
sebebiyle Tiirkiye’de yasayan insanlarin toplumsal hayatini en derin bigcimde
etkileyen Tiirk Ulusculugu’dur. Ulus¢ulugun ve Cumhuriyet modernlesmesinin
iki temel smir1 olan Osmanli’dan kopus ve asir1 Batililasma endisesinin
Haremde Dort Kadin ve Yaprak Dokiimii filmlerinin analiz edilerek tartisildigi
bu boliimde her iki sinirin da keskinliginin tipki toplumsal hayatta oldugu gibi
gostergelerle yliklenen kadin bedenleriyle olusturuldugu ortaya cikarilmastir.
Osmanli’nin reddedilmesinin gerekliligi Haremde Dort Kadin’in ismine aldigi
haremde yasayan kadinlarin “ahlaksizligr” iizerinden anlatilirken filmdeki
Jontiirkler’e mensup gence asik olan kadin karakter diiriist, ahlakli kadin olarak
tasvir edilmektedir. Haremde Dort Kadin’in perdeye tasidigr “Frenk” kadin
Bati’'nin verdigi endiseyi kisa ama keskin bir sekilde anlatirken Yaprak
Dokiimii’nde biitiin film boyunca Tiirk kadininin ahlaki Bat1 ile sinanir. Filmde
yer alan kadinlar Bati’nin ahlakina 6zenilmesinin doguracag: aci “sonuglart”
yasarlar ve bedenleri asir1 Batililasma endisesinin gorsellestirilmesinde
kullanilir. Calismada tartisilan diger “politik” film, esitlik sdylemi olmasi
nedeniyle toplumsal cinsiyet meselesine elestirel yaklasacagimi umut
edebilecegimiz sol diisiincenin “manifestosu” olabilecek kadar keskin bir
anlatima sahip olan Arkadas filmidir. Karsit1 oldugu burjuva hayatin1 yoz bir
yasam ve bu yasamin sorgusuz devam ettiricisi kadinlar iizerinden anlatan film
bu yasama karsi olmasinin sebebini sinifsal bir ¢oziimleme ile anlatmak
niyetinde olsa dahi burjuva kadinlarin “ahlaksizliklarin1” sergilemekten Gteye

gidemez. Dahasi solun kendi icindeki cinsiyet iliskilerine dair celiskiyi de
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istemeden perdeye tasiyan film tipki gercekte oldugu gibi yoldas olsa dahi
kadinlarin politik eylemliliklerini degil eril denetime rizalarim1 6vmektedir. Bu
boliimde analiz edilen son film ise Islamci sinemanin en 6nemli rneklerinden
biri olan Birlesen Yollar filmidir. Diger “politik” filmlere kiyasla melodram
anlatisin1  biitin  kliseleri ile devam ettiren film, Islami diisiincenin
gerekliliklerini yerlestirdigi bu anlatim bigimiyle ahlak siniriyla belirlenen
kadin ikiliklerini belirgin bir sekilde betimlemektedir. Kadin i¢in dogru olanin
faziletli anne roliinii devam ettirmek oldugunu savunan film bir erkek
sayesinde bu yola giren ana karakterine sOylemine uygun olarak yalnizca
annelik roliiniin getirdigi mutlulugu sunar, sevdigi adamla kavusmasindansa
Olmesini yegler. Sonu¢ olarak bu ¢alismada analiz edilen “politik” filmlerin
Yesilcam sinemasi boyunca devam eden iyi kadin — koétii kadin zithigini ahlaki
bir zemin iizerinden yeniden insa ederek namuslu ve namussuz kadin
imgelerine doniistiirdiigiinii diisiinebiliriz. Daha acik bir ifade ile bu filmlere
gore kadinlar icin iyiligin ve kotiiliiglin belirleyeni namuslu olmak, namusun
kaynagi ise hem erkek denetimine hem de politikanin eril gerekliliklerine riza
gostermektir. Bu filmlerin asil amaci olan karsit1 oldugu diisiinceye dair politik
bir elestiri gelistirmek konusunda basarili oldugunu diisiinmek dogru
olmayacaktir, clinkii bize “Oteki” kadinlarin ahlaksiz oldugunu ve bu ortamin

ahlaksiz kadinlar yarattigini soylemekten oteye gidememektedirler.

Calismanin ilk boliimiinde ayrintili olarak tartigildigi iizere bu metin namusun
kadin bedenini disipline eden ataerkil denetim mekanizmalar1 ile birebir

uyumlu oldugunu, bir nevi bu mekanizmalarin normallestirici soylemi olarak
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kullanildigin1  savunmaktadir. Namusun i¢inde yasatildigi kiiltiirlerden
beslendigi, toplumsal olandan etkilendigi kabul edilmekle birlikte yalnizca
gelenekle iliskilendirilmesinin oryantalist diisiinceyi beslemekten baska bir
eylemlilige alan tamimayacag@ diisiiniilmektedir. Bu noktada akademik
caligmalar1 dahi etkileyen Batili oryantalist diisiincenin namus meselesine
yaklasiminin tartisildigi boliimiin amaci bu bakis agisini irdelemek oldugu
kadar icsellestirilmis oryantalizmin siirdiigii toplumumuzda iiretilen filmlerin
bu sOylemi yeniden {iiretisini ortaya ¢ikarmaktir. Bu amag¢ dogrultusunda
namusun gelenekle kurulan iligkisi tartisilmis ve {iretilen kliselerin izleri
Mutluluk filminin anlatisinda aranmistir. Filme konu olan kitabin yazar1 ve
yonetmeninin verdigi ilk izlenimle cikilan bu yolda Mutluluk filminin diger
oryantalist anlatilar gibi Dogu’sunu kesfeden, betimleyen ve sdylemlestiren bir
film oldugu, iistelik erkek karakterlerine kurtarici olma roliinii birka¢ boyutta
sunarak kadinlar1 birer kurban olarak gosterdigi, en nihayetinde oryantalist
arzular1 tatmin ettigi sonucuna varilmistir. Dahas1 kendi toplumunu anlatan
filmin toplumsal yasamimizda onemli bir belirleyen olan “Avrupa bizi nasil
goriiyor” sorusunu Dogululugumuzu elestirip “neyse ki” onu kurtaracak Batili

bir yanimiz oldugu miijdesini vererek cevapladigl savunulmustur.

Tiirkiye sinemasi tarihinde namus ve beden denetiminin temsil edilme
bicimlerinin izlerini siiren bu ¢alismada biitiinliiklii bir sonuca varabilmek i¢in
son boliimde yeni politik filmlerde ve yonetmen sinemasinda bu olgularin nasil
ele alindig tartisilmistir. . Bu boliimde incelenen ilk filmler 2000 sonrasinda

tiretilen  “politik”  filmlerdir ve inceleme Onciilleriyle kiyaslanarak
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gerceklestirilmistir. Ulusal- milliyetci ideolojiyi ornekleyen Fetih 1453 (Faruk
Aksoy, 2012), Kurtlar Vadisi Irak (Serdar Akar, 2006) ve Kurtlar Vadisi
Filistin (2001); Islamcilik’1 temsil eden Anne ya da Leyla (2006) ve Atesin
Diistiigii Yer (Ismail Giines, 2012); sol- devrimci politika baglaminda iiretilen
Bahoz (Kazim Oz, 2009) filmlerinin analiz edilmesiyle ortaya cikan ise
elestirel ve kimi zaman direngen olmasina ragmen bu filmlerin tipk1 onciilleri
gibi toplumsal cinsiyet meselesinde siirctiikleri, politikalarinin icerdigi ama dile
getirmeyi tercih etmeyecekleri cinsiyet¢iligi yeniden iirettigi yoniindedir. Her
ne kadar bu kapsama girebilecek umut verici filmler iiretilse de hala namus ve
ahlak sOyleminin kadin karakterlerin olumlanma veya reddedilme zemini

olarak siklikla kullanildig goriilmektedir

Yonetmen sinemasinda degisen bir sey olup olmadigim1 sorgulayan son
bolimde oOncelikle bu soruya ickin iki kurucu soruya cevap verilmistir:
yonetmen sinemasinin ne anlama geldigi ve neden farklilik bekledigimiz.
Calismada yonetmen sinemasi taniminin “ana anlat1 kaliplarim1 ve diisiinceleri
devam ettirmeyip elestirel olabilen anlatilar” olarak diistiniilmesi onerilirken
sanat sinemasi tabirinden c¢ekinilmesinin sebebi bu tanimin asirn yiikli
oldugunun ve yonetmen sinemasi taniminin ilk filmini iireten yonetmenleri de
kapsayacaginin disiiniilmesidir. Bu filmlerden genelde toplumsal cinsiyet
meselesine Ozelde ise namus olgusuna yaklasimda farklilik beklememizin
sebebi ise elestirel olmasi ve ana anlati bigimlerine oldugu kadar toplumsal
kanilara da direnmesini umut etmemizdir. Yonetmen sinemasit kapsaminda

tartisilan ilk film dogrudan namus meselesine odaklanan Sakl: Yiizler (Handan
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Ipekgi, 2007) filmidir. Dogu’da “namus nedeniyle” islenen — veya yeltenilen-
kadin cinayetlerini ele alan bu filmin elestirel bir soylemi oldugunu séylemek
imkanh degildir, aksine ana diisiince kaliplarina kismen direnense de namusun
evrensel ataerkil iktidarla degil kiiltiirle iliskisini kurmak yoluna gitmekte ve
oryantalist  kliseleri ~ yeniden iiretmektedir. =~ YOnetmen sinemasinin
elestirelliginin sinandig1 bu boliimde son olarak namus ve ahlakin zemin olarak
kullanildig1 kadin ikiliklerinin bir ucunda duran “fahise” ve diger ucunda duran
anne temsilini “yikima” ugratan Uc Maymun, Masumiyet ve Kader filmleri
incelenmistir. Nuri Bilge Ceylan’m U¢ Maymun filminde anlattig sadik
olmadig1 halde alisik oldugumuz sekilde cezalandirilmayan anne karakteri ve
Zeki Demirkubuz’un Masumiyet ve Kader’le perdeye tasidigi vamp ve kotii
olmayan dahasi irade sahibi -“diismemis”- fahise anlatisinin neredeyse biitiin
Tiirkiye sinemasinda var olan temsilleri yiktig1 kabul edilen tartismada, bu
filmlerin yiktiklarinin yerine ne oOnerdikleri sorgulanmistir. Varilan sonug
anlatilarin ilk okumada elestirel ve yapibozumcu bir anlam yaratmakla birlikte
derinlemesine analizde eril dili ve diisiinceyi ele verdikleri yoniindedir. Nuri
Bilge Ceylan acikca olmasa da annenin sadakatsizligini ailenin mutsuzlugunun
kaynagi olarak gosterirken Zeki Demirkubuz anlattig1 “fahise” karakterinin bu
tercihini evi terk etmis olmasiyla gerekgelendirip en gii¢lii ve en cesur erkegin

pesine diisiirerek ilk izlenimde sunulan giiciinii eksiltmistir.

Sonug olarak, Tiirkiye sinemasinin ana anlatim bi¢imi olan melodramlarda ve
bu anlatiyr devam ettiren “yeni” filmlerde kadin zitliklar1 hikayenin temel

dayanagi olmaktadir. Bu anlatilarda yer alan kadinlarin “iyi” ve “koétii” olarak
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siniflandirilmas1 hakli fakat eksik bir yorum olacaktir. Ciinkii bu filmlerde
bildigimiz anlamda iyi (yardimsever, paylasimci, dost canlisi, adil...) veya
bildigimiz anlamda kotii (adaletsiz, zalim, bencil...) bir kadin bulmak ¢ogu
zaman miimkiin degildir. Kadinlarin “iyi” ve “kotii” olmasini belirleyen onlarin
ahlaki “yeterlilikleri”, namusla belirlenen sinirlarina uyumlari, en nihayetinde
eril denetime gosterdikleri rizadir. Dolayisiyla insani vasiflarla tanimlanmayan
bu kadinlar hikayeleri olmayan birer tipe doniistiiriilmekte ve seyircinin
algisiyla uyumlu bir sekilde namus- ahlak meselesi iizerinden denetlenmesi
gereken bedenler olarak sergilenmektedir. Yonetmen sinemasinda bu kaliplarin
kismen gevsedigi goriilse de kadinlarin bedenlerini erkeklere ait kilan eril

alginin tamamen terk edildigini diisiinmek olas1 degildir.
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OZET

Bu caligmada namusun kadin bedeni denetiminde oynadigi rol ve Tiirkiye
sinemasinda namus olgusunun eril temsil mekanizmalarina eklemlenis bi¢imi
tartisilmistir. Calismada, Tiirkiye’de toplumsal giice sahip iktidar alanlarinin
namus olgusuna dair soylemlerini ve eylemlerini okumak amaciyla ulus¢uluk
sol ve Islamcilign ornekleyen “politik” filmlerin yanmi sira namusu kiiltiir ve
gelenekle iliskilendirerek oryantalist diisiinceyi yeniden iireten filmlerin ve
geleneksel anlati kaliplarindan siyrildigi Ongoriilen, “yonetmen sinemasi”
olarak adlandirilabilecek filmlerin sosyolojik ve feminist analizi yapilarak su

tiir sonuglara ulagilmistir:
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“Politik” filmler Yesilcam sinemasi boyunca devam eden iyi kadin — kotii
kadin zithgm ahlaki bir zemin {izerinden yeniden insa ederek namuslu ve
namussuz kadin imgelerine doniistirmekte, karsiti oldugu diisiinceye dair
politik bir elestiri getiremeyip “Oteki” kadinlarin ahlaksiz oldugunu ve bu
ortamin ahlaksiz kadinlar yarattigini sdylemekten oteye gidememektedirler.
2000 sonrasinda iiretilen ve igsellestirilmis oryantalizmi 6rnekleyen filmler ise
gelenegin degismez, namusun ise ataerkil iktidarin degil gelenegin sonucu
olduguna dair oryantalist diisiinceyi yeniden iirettigi gibi giicsiiz, caresiz ve
siddet magduru kadin karakterler araciligiyla oryantalist kliseleri onaylar.
Dahasi bu filmler eril sinemasal anlatimla kesiserek kurtarici erkek imgesini
giiclendirir ve boyutlandirir. YOnetmen sinemasi kapsamina girebilecek
filmlerde ise kadin karakterin “iyi” ve “kotii” olusunu belirlemede namus
olgusunun siklikla kullanildigi, filmlerin anlati yapilarinda bu zithgin kismen

gevsedigi goriilse de kadinlarin bedenlerini erkeklere ait kilan eril alginin

tamamen terk edilmedigi goriilmektedir.
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ABSTRACT

In this study, the role of chastity which plays a prominent role in the means of
controlling women’s body and how it is articulated to masculine rendition
mechanisms are discussed. In the study, in order to read the discourses and
practices of the power domains which have community power, the “political”
movies which ensample National thought, left and Islamism and also, the
movies which reproduce orientalist thought through relating chastity with
culture and tradition and foreseen as being pulled away from traditional

narrative patterns, which may be named as “director’s movie” are analyzed
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both in the means of sociological criticism and feminist criticism and the

consequences that are reached are as follows:

“Political” movies have been converting good woman- bad woman dichotomy
into chaste woman- unchaste woman images by constructing this dichotomy on
a moral ground. As, these films are not able to put forth a political criticism to
the idea which they are opposed to, they are not able to go beyond saying that
the “other” women are immoral and that this milieu creates immoral women.
As for the movies that are produced after the year 2000 and which are
ensampling interiorized orientalism claim that the tradition is unchangeable.
These films, by reproducing the orientalist thought which claims that chastity
is not the result of patriarchal potentia but the result of tradition, in a way
approve this cliches through women characters who are impotent, desperate
and victim of domestic violence. Furthermore, these movies intersect with
masculine narrative and strengthen and dimension the savior men image. As
for the movies that can be classified as director’s movie, it is possible to say
that the phenomenon of chastity is typically used to determine whether the
women character is “good” or “bad” and although it is possible to see in the
narrative structures that this dichotomy is relatively loosened, it is seen that the
masculine perception that the body of women belong to men is not completely

forsaken.
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