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0z: Bu makale, Cagan Irmak’in ydnettigi Babam ve Oglum (2005), Issiz Adam (2008), Dedemin insanlar1 (2011)
ve Unutursam Fisilda (2014) isimli filmlerinde yer alan kadin karakterler {izerinden kadin temsillerini ataerkil
toplumsal yapinin kullandig1 kalipyargilar agisindan incelemeyi amaglamaktadir. Bu baglamda ¢alismada
orneklemi olusturan filmler icerik analizi yontemi ile incelenmekte ve calisma sonunda ataerkil yapinin sahip
oldugu eril tahakkiime ait kalipyargilarin ¢alisma kapsaminda incelenen filmler aracilifiyla siirdiiriildiigii
sonucuna varilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Kadin temsili, ataerkil yapi, Cagan Irmak, Tirk Sinemasi..

Abstract: This article aims to examine the representations of women in terms of stereotypes used by the
patriarchal social structure, through the female characters in the films Babam ve Oglum (2005), Issiz Adam
(2008), Dedemin insanlar1 (2011) and Unutursam Fisilda (2014) directed by Cagan Irmak. In this context, the
films that make up the sample in the study are examined by the content analysis method and at the end of the
study, it is concluded that the stereotypes of the masculine domination of the patriarchal structure are
maintained through the films examined within the scope of the study.

Keywords: Representation of women, patriarchal structure, Cagan Irmak, Turkish cinema.

GIRIiS

Popiiler sinema ile sanat sinemasi arasinda kalan sinema anlayisi, filmlerinde toplumsal olaylara
dair incelenen temalar ve Yesilcam melodramlarini giiniimiiz sinema anlayisiyla yeniden yorumlayarak
sinemasinda yer veren Cagan Irmak, dzellikle on iki milyonu asan seyirci sayisiyla son dénem Tiirk
Sinemasinda dikkat ceken yénetmenlerdendir. Ozge Ozdiizen de “Popiiler Sinemada Azinhk Nostaljisi:
Cagan Irmak Ornegi” bashkl yazisinda Irmak’in filmlerinde énceki donemlerde ¢ok fazla konusulmayan
miibadele, irk¢ilik, bunama gibi farkli temalari ele almasina ve “Tiirkiye sinemasinda ¢oklukla karsimiza
cikan, kadinin ikincil, silik bir figiir, erkek egemen aile yapisinin ve ailenin en dnemli yapitasi oldugu
toplumun kutsandig1” filmler yapmasina dikkat cekmektedir (2016: 201). Buradan hareketle genellikle
erkeklerin hikayelerinin anlatildig1 bu filmlerde kadinlarin nasil konumlandirildig1 ve kadinligin nasil
insa edildigi 6nemli bir konudur. Bu anlamda calismada Cagan Irmak filmlerinde kadinligin karakterler
lizerinden insasi, toplumsal cinsiyet rollerinin nasil kuruldugu, geleneksel kadinlik ve kadinin ataerkil
yapidaki temsil biciminin devam ettirilip-ettirilmedigi icerik analizi yontemi aracilig1 ile incelenmeye
calisilacaktir. Ayrica Toplumsal cinsiyet rollerinde geleneksel anlamlarin ve ataerkil anlayisin
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strdiiriilmesi ya da buna nasil bir karsi durusun oldugunun incelenmesi ¢alismanin amacidir. Filmler
araciligy ile kurgulanan toplumsal yapida kadin tlizerindeki eril tahakkiimiin hangi yollar iizerinden
kurgulandigi/kuruldugu ve kadinlarin bu ataerkil iktidar karsisinda herhangi bir direnis gosterip
goster(e)medigi ya da geleneksel ataerkil rollere uyum saglayip saglamadigi ¢calismada cevabi aranmaya
calisilacak sorulardandir.

Filmlerinin tamaminda on iki milyonu asan seyirci sayisi ile daha ¢ok popiiler sinema cizgisinde
degerlendirilen Cagan Irmak sinemasinin en ¢ok izlenen dort filmi, 3.839.883 seyircili Babam ve Oglum
(2005), 2.788.550 seyircili Issiz Adam (2008), 1.204.183 seyircili Dedemin Insanlar1 (2011) ve 1.719.661
seyircili Unutursam Fisilda (2014) arastirmamizin evrenini olusturmaktadir.!

Toplumsal Cinsiyet ve Ataerkil Yapinin ingasi

Popiiler sinema ya da sanat sinemasinda kadinlik ya da erkekligin temsili bir insa siirecini
gerektirmektedir. “Bu insa siirecinde erkek egemen diisiinme biciminden uzaklasilmadigi siirece
temsillerde cinsiyetciligin izlerini gormeye” devam edilmektedir (Giiler, 2012: 30). Bu anlamda daha
cok erkeklerin egemen oldugu hikayelerin islendigi Cagan Irmak sinemasinda bu insanin nasil oldugunu
incelemeye gecmeden 6nce toplumsal cinsiyet anlayisina gore kadinlik ve erkekligin ve ataerkil
anlayisin nasil tanimlandigini ele almak yerinde olacaktir. Bu baglamda Nancy Chodorow sunlari
sOylemektedir:

Cinsiyet rollerinin toplumsal kurumlarla ve yapilarla, geleneksel bir anlayisla
bicimlendirildigi, cogu toplumda kadinlarin digerleriyle olan iliskileriyle tanimlandigi
(birinin esi, annesi, kizi1 gibi) toplumsal ve psikolojik baskinin kisilik yapisinda
surdirildigi soylenegelir. Cocuklar erkek egemen bir toplumda dogarlar, iizerlerine
pembe ya da mavi battaniyeler ortiiliir, kamyonlarla ya da bebeklerle oynarlar, kitaplardan
cinsiyetci iletiler alir, okullarda toplumsal cinsiyet agisindan farklilasirlar. ‘“Toplum’
insanlara degerler ytkler ve onlar1 toplumsal beklentilere gére davranmaya zorlar. Toplum,
kadinlarin bagarisiz ya da edilgen olmalarini bekler, onlar da éyle olurlar (Oztiirk, 2000:
16).

Bu tespitlerden hareketle “bireyi kurulu sisteme rahatlikla eklemleyebilen ve ¢agimizin en etkili
sanat dallarindan biri olan sinemada kadinin temsili ataerkil” ideoloji ile uyumlu oldugu sdylenebilir
(Oztiirk, 2000: 69). Toplumda egemen olan eril bakis araciligiyla ele alinan kadinin konumunun ise nasil
insa edildigini Fatma Berktay soyle o6zetlemektedir: “Ataerkil sistem, bir kez kendini karmasik
hiyerarsik iliskilerin islevsel sistemi olarak mesrulastirdiktan sonra toplumsal, ekonomik ve cinsel
iligkileri doniistl(riir) ve biitiin diisiince sistemlerine egemen olarak, 6zellikle cinsiyet kimlikleri ve
rolleri konusunda bir dizi 6n kabuliin yerlesmesine” olanak saglar (2000: 26). Bu baglamda Feminist
film elestirileri de filmsel anlatiy1 eril ve disil bigimler olarak ikiye ayirmaktadir: “Eril biiyiik bir
cogunlukla cevrelerine hiikkmeden eril karakterlerle 6zdeslesmeyi destekleyen dogrusal, heyecanh
anlatilardir. Disil olan ise pasif, ac1 ceken kadin kahramanlarla 6zdeslesmeyi destekleyen daha az
dogrusal anlatilardir” (Ekici, 2014: 72). Bu anlamda “geleneksel sinemanin anlati1 yapisi erkek karakteri
aktif ve giiclii olarak belirler. Anlatidaki olaylar erkek karakter etrafinda gelisir. Kadin karakter ise pasif
ve glicstizdiir ve erkek karakter(ler)in” arzu nesnesi olarak resmedilmektedirler (2014: 72).

Filmlerde eril bakis agisiyla tanimlanan toplumsal roller boylece toplum igerisinde belirlenmis
kalipyargilar icerisinde tanimlanmaktadir. Aslinda toplumsal cinsiyet rollerine dair bilgilerimizin
genellikle biiytik bir kisminin bu kalipyargilara dayandigindan bahsetmek miimkiindiir ve toplumsal
cinsiyet kalipyargilarini, toplumun kadinlarin ve erkeklerin niteliklerine iliskin beklentiler olarak
tanimlamak yerinde olacaktir (Gon, 2011: 46). Cagan Irmak sinemasinda da egemen olan geleneksel
kadin ve erkek rollerinin temsili ile filmlerinde Tiirk toplumunun kalipyargilar: kullanilarak ataerkil
yapinin siirekliligi saglanmaktadir. Bu anlamda eril bir bakisin egemen oldugu Tiirk toplumunu goz
oniinde bulundurdugumuzda, Michael Ryan ve Douglas Kellner'in Politik Kamera: Cagdas Hollywood
Sinemasinin Ideolojisi ve Politikas: isimli eserinde ele aldiklar1 gibi “erkeklerin muhafazakar eril
toplumsallasma ile -pazarda, orduya ve politikaya iliskin konularda- saldirganlik ve rekabetcilige

1 Seyirci sayilar http://boxofficeturkiye.com/cagan-irmak adresinden alinmistir. Bu verilere gére ydonetmenin
filmlerinin tamaminin toplam seyirci sayisi 12 milyonu agsmaktadir.
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yoneltilmesi, buna eslik edecek itaatkar disil toplumsallasma bicimlerinin” oldugu toplumsal cinsiyet
rollerinin ortaya ¢ikmasi sonucunu dogurmaktadir (2010, s. 259). Bu baglamda ¢alisma kapsaminda ele
alinan Cagan Irmak sinemasinda kurulan toplumsallasma bicimlerinde de kadinlar bu itaatkar/evcil
rolii sergileyerek erkek egemen yapinin arkasinda ikincillestirildigi bir konumda resmedildigi
goriilmektedir. Bu baglamda ¢alismanin bundan sonraki kisminda 6rneklemde belirlenen filmlerdeki
yukarida deginilen toplumsal rollerin analizleri ile devam edilecektir.

Ataerkil Ailede Kadin: Babam ve Oglum (2005)

Nejat Ulusay Melez Imgeler isimli eserinde Bat’'da ozellikle de Avrupa melodramlarinda
yonetmenlerin ilgilendigi konunun aile baglaminda birey oldugunu ancak Asya melodramlarinda ilgiye
neden olan en 6nemli unsurun aile olduguna isaret etmektedir (2008: 230). Bu tanimlamadan da
hareketle Cagan Irmak sinemasinda en ¢ok izlenen film olarak éne ¢ikan Babam ve Oglum filmi de daha
cok bir aile icerisinde yasanan olaylari konu edindigi icin aileyi merkeze alan bir Asya melodrami olarak
degerlendirilebilir. Film, Ege’de bir kasabada toprak sahibi olan Hiiseyin aganin oglu Sadik’in babasinin
kendisi icin ¢izdigi Ziraat Fakiiltesini okuyup sahibi oldugu ciftligin basina gegecegi ve komsularinin kizi
Birgiil ile evlenerek ailesinin yaninda siirecegi hayat yerine, gazetecilik okuduktan sonra Istanbul’da bir
gazete de calisip yazilar yazdig1 ve yine Istanbul’da evlendigi esi ile yasadig1 hayati konu edinmektedir.
Sadik, ataerkil aile yapisinda babasinin onun i¢in cizidigi hayat yolculugu yerine, ilk etapta eril egemen
diizene karsi gelerek kendi hayatini kendisi ¢cizmistir. Fakat hayatinda karsilasacag sikintilar onu tekrar
ailesine donmeye zorlayacaktir. Filmde aile icinde baba ile ogul arasindaki ¢catismanin kaynagi da bu
kirilmada yatmaktadir. Filmde Sadik’in hamile olan esinin dogum yapmasina ¢ok az bir siire kalmistir
ve bir gece fenalasir. Sadik esini dogum icin hastaneye yetistirme telasinda iken sokaklarin anormal bir
bicimde bos oldugunu ve sokaklarda kimseciklerin olmadigini goriir. Esini hastaneye yetistiremez ve
bebek bir parkta diinayaya gelir. Deniz ismini alan bebek hayattadir fakat annesi kan kaybindan
yasaminl1 yitirir. Sabah oldugunda hala bombos olan sokaklarda beliren bir askeri aragtan inen askerin
“Darbe oldu!” sozii biitlin olanlarin ve bu acinin nedenini aciklamaktadir. Sinem Evren Yiiksel filmdeki
tiim bu travmatik olaylar1 Travma Anlatilari: Tiirk Sinemasinda Melodram ve Toplumsal Fantezi isimli
eserinde kisaca soyle ele almaktadir:

Babam ve Oglum, toplumsal travmayl melodramatik unsurlar tlizerinden bir aile
travmasiyla birlestiren ve bu travmayi li¢ kusagi temsil eden erkekler arasindaki iliskiler
temelinde aktaran filmlerden biridir. Bir Ege kasabasinda ciftlik sahibi olan Hiiseyin Aga,
oglu Sadik ve torunu Deniz arasindaki iliskiler temelinde kurulan film, toplumsal bir
¢Oziilme aniyla, yani 12 Eyliil'le iliskilendirilmistir (2016: 124).

Darbe sonrasi Sadik gazetede kaleme aldig1 yazilar nedeniyle hapishaneye diiser ve agir
iskenceler goriir. Hapisten ¢iktiginda ise is bulamayan Sadik, filmde de dile getirildigi tizere “mapusluk
sartlarindan” hastalanmis ve 6mriintin son glinlerini yasamaktadir. Tek c¢aresi ailesinin yanina donerek
Deniz’i onlara emanet etmek olur ve ogluyla birlikte Ege’de ailesinin de bulundugu kasabaya déner.
Babasiyla kavgali bir sekilde evi terk ettiginden bu durum Sadik icin biiylik bir hayal kiriklig1 ya da
hayatta yapmay1 hedefledigi amaglar1 karsisinda bir yenilgi olarak da yorumlanabilir. Eve donitisiiyle
birlikte film aslinda tiim ataerkil diizene uyumsuzlugun cezalandirilmasi olarak da okunabilir. Ryan ve
Kellner’a gore “ekonomik ve toplumsal giivensizligin hiikiim siirdiigii bir donemde, izleyici kitlelerinin
saglam duygusal ve ailevi baglara iliskin temsillere duydugu gereksinimin gostergesi” (2010: 253)
olarak bakildiginda Sadik’in eve doniisii korunakl aile sicakligina sahip “dénecek bir ev” ihtiyac ile
vurgulanmaktadir. Bu da geleneksel olani ve ataerkil yapiy1 desteklemektedir. Bu anlamda geleneksel
aile yapis1 6zendirilmekte, yticeltilerek degerli kiinmaktadir. Babam ve Oglum aileyi merkeze alan bir
melodram olarak erkeklerin hikayesinin anlatildigi, Hiiseyin aga rolii de géz 6niinde bulundurularak
erkek egemenligini/tahakkiimiinii ve ataerkil diizeni siirdiiren boylece kadinlarin hep ikincil planda
oldugu bir film olarak degerlendirilebilir.

Filmde erkek karakterlerin yasadiklari aci, dram ve krizler tizerine kurulan 6ykii ile erkek egemen
yap1 magdur olarak resmedilmekte ve anne, teyze, es, sevgili gibi filmdeki geleneksel kadin rolleri ile bu
magduriyeti destekleyen bir yapi insa edilmektedir. Yiiksel filmdeki bu durumu séyle yorumlamaktadir:

Filmin erkek Kkarakterlere odaklanmis olmasiysa, kaybin ve yaranin daha ¢ok
erkeklikle iliskilendirilmesine ve sefkatin erkek karakterlere yonlendirilmesine olanak
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saglamaktadir. Masumiyet 6zlemi ve ¢ocuk kalmishgin kutsanmasi bicimindeki nostaljik
tutum, kaygi ve gerilimin sonlandirilmasina, erkek karakterlerin birer kurbana déniismesi
de toplumsal-simgesel diizenin yeniden kurulmasina imkan verir (2016: 140).

Filmde kadinlarin bu ataerkil aile yapisinda, ikincil bir konumda olmalari ile ilgili bir 6rnek de
filmin kirilma noktalarindan biri olan erkeklik krizi olarak da yorumlanabilecek Sadik’in 6liimiinden
sonra Huseyin aganin girdigi krizde yine kadinlarin yardimiyla egemen bir konuma ytikseltilmesidir.
Sadik’'in babasi Hiiseyin aga oglunun evden ayrilisini izleyiciye hatirlatarak evi terk etmeden dnce
“Burda duraydim, ona getme deyeydim!” diyerek kendisini olanlardan sorumlu tutmasi iizerine esi
Nuran ve Sadik'in teyzesi Glilbeyaz'in devreye girmesiyle babanin otoritesi yeniden tesis edilmektedir.
Esi Nuran “Hiiseyin, topla kendini. Basimizda babamiz sen kaldin bir tek. Bak, el kadar torunumuz var!”
sozleri ile ataerkil ailede gticlii ve kurtarici baba figiiriiniin yeniden insasina hizmet etmektedir. Teyze
ise Hiiseyin aganin ge¢miste yasananlarin artik degistirilemeyecegini ve Sadik’in evinden ayrilisina
engel olamayacagini ona kanitlamak i¢in bir mizansen kurar ve Sadik’t simgeleyen abisi Salim’e engel
olarak oOniinde duran babasini yikarak ge¢mesini ogiitler. Ona babasinin bu krizden ancak boyle
kurtulabilecegini soyler. O da babasina dogru kosup carparak onun bu krizden ¢ikmasina yardimci
olmaktadir. Bu sahnedeki asirilik filmin melodramatik yogunlugunun artmasini, baslangicta Sadik’tan
yana kurulan mazlumluk séyleminin babaya kaydirilmasini ve kahramanin ¢ektigi acinin ifade edilebilir
olana dontstiiriilmesini saglamaktadir. Bu noktada Kathleen Rowe’un hassas, kadinsilastirilmis erkek
imgelerinin ataerkil yapilarin yerinden edildigi, iktidardan yoksun kilindig1 anlamina gelmeyecegi
seklindeki tespitinden de s6z etmek gerekmektedir. Rowe’a gore “melodram kiiltiirii toplumsal ve
kiltiirel iktidardan dislanan erkekleri kurban olarak sunarken sefkatin erkeklere yonlendirilmesi
yoluyla erkek iktidarini yeniden iiretmeye” imkan saglamaktadir (2016: 131). Dolayisiyla bu sahne ile
filmde egemen konumda bulunan baba her seyden sorumlu tutuldugu sirada kadin karakterlerin
yardimi ile “Basimizda babamiz sen kaldin bir tek!” gibi replikleriyle tekrar egemen/birincil konuma
ylkseltilmektedir. Boylece ataerkil bir ailede herkesin 6niinde olan gii¢lii baba figiirii tekrar tesis
edilerek ataerkil toplumlarin olmazsa olmaz geleneksel kadin-erkek rolleri yeniden iiretilmis
olmaktadir.

Filmde erkek egemenliginin vurgulandigi baska sahnelere de rastlamak miimkiindiir. Ornegin,
yeni ailesiyle tanisan Deniz yengesi tarafindan kuzenleri ile tanistirilirken erkek kuzeni ile “Hiiseyin bu,
dedenin isminden hani” diyerek tanistirilir. Cliinki geleneksel ailede torunlara dedelerinin ismi
konulmaktadir. Filmde egemen konumdaki Hiiseyin aga, sert mizagli, ¢evresindekileri tersleyen,
otoriter, sevgisini etrafina belli etmeyen, boyle bir durumu otorite zaafi olarak yorumlayan bir karakter
olarak resmedilmektedir. Oyleki bunu esi, cocuklari ve torunlari ile diyaloglarinda gormek miimkiindiir.
Ornegin, torunu atin ses ¢ikarmasindan iirktiigiinde onun elini tutmasi sonrasi onu bagrina basmasi ve
bu sevgisini daha fazla belli etmek istememesi ile oradan ayrilmasiyla, 6liim doseginde olan oglu Sadik’a
ona olan sevgisini “Sen benim oglumsun, canimdan 6te cansin! Bu kadar diyecegim gerisini sen anla!”
diyerek ona sevgisini daha fazla dile getirmekten geri durmasiyla, etrafinda bulunan herkese karsi sert
bir iislup takinarak egemen iktidarin1 korumaya yonelik ¢ikislarina rastlanmaktadir. Bu érneklerden
hareketle eril tahakkiimiin siirdiiriildiigii filmlerdeki sert erkek kahramanlarin 6zelliklerini séyle
siralamak miimkiindiir: “Bu tip erkek esmer, biyikli ve orta boyludur. Namusludur. Karisina ve
sevgilisine karsi olan duygularini zor belli eder. Kesinlikle kadin s6zili dinlemez. Cocuklarina karsi iyi
babadir. Ama sevgisini onlara pek gostermez. Evin ge¢imini o saglar. Giigliidiir. Ailesini disaridan
gelecek her tiirlii tehlikeye kars1” o korumaktadir (Yiiksel, 2016: 76). Bu anlamda filmin kahramani tam
da bu tanimlamadaki 6zellikleri yansitan bir karakter olarak kurgulandigi goériilmektedir.

Sonug olarak erkek egemenligini izledigimiz ve onlarin diinyasindan bakan bir yapida kadinlar
hep arka planda eril tahakkiimii destekleyici ve hatta onun siirekliligini saglayan rollerde
resmedilmektedir. Oyleki ataerkil diizen karsisinda duran ve onun kendisi icin ¢izdigi rolleri tanimayan
erkek bireylerin bile kendi hayatini kendisi belirlemeye kalktiginda hayatin zorluklari karsisinda bir aile
sicakligina her zaman ihtiya¢c duyacagi vurgulanmaktadir. Filmin kapanis sahnesinde babasini kaybeden
Deniz’in agzin1 bigak a¢gmaz. Aile icerisinde ona ne yapilsa mutlu olmamaktadir, ¢ok iizglindir ve
kaybettigi babasini ¢cok 6zliiyordur. Ona babasini gésterecegini soyleyen dedesi yillar 6nce aldigi kamera
ile Sadik’1 ¢ektigi goriintiileri ona izletir. Bu sirada ailenin tamami da yanlarina gelmektedir. Boylece
Deniz i¢inde bulundugu aci ile geleneksel ailenin insasina katki saglayarak onlarin bir arada olmasina
yardimci olmaktadir. Yiiksel filmdeki bu durumu soéyle ele almaktadir: “Cocuk kahraman filmin bu uzlasi
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0zleminin temsilcisidir. Filmin sonunda dedesi, babaannesi ve diger aile fertleriyle birlikte babasinin
cocukluk goriintiilerinin oldugu bir filmi izleyen Deniz, babasini kaybetse de aileyi bir araya getirmis;
toplumsal simgesel diizendeki biitiinlesme, bu diizeni yaran seyin ayristirilip dissallastirilmasi yoluyla”
gerceklesmis olmaktadir (2016: 139).

Erkeklerin Diinyasinda Kadin: Issiz Adam (2008)

Calisma kapsaminda incelenen bir diger film olan Issiz Adam’da (2008) erkek karakteri merkezine
alan ve modern hayatta onun yasadig1 yalnizlik, cinsellik, ask ve kriz durumlarinin islendigi ve bu
cercevede kadinlarin filmdeki erkek karakter Alper’in yasamina eklemlendigi, bu ytizden eril bir bakisin
hakim oldugu bir melodram filmidir. Her ne kadar bu filmde erkek karakter Alper’in sevgilisi olan Ada,
once O6zglir bir yasam stliren ve kendi basina ayakta duran bir kadin olarak resmedilse de Alper’le
ayrildiktan yillar sonra karsilastiklarinda i¢ sesle onlar icin mutlu sonla biten bir hikdye yazdigini
soylemesi ve hak ettiklerinin bu oldugunu ifade etmesi ile yasadigl ask acisini ve yine Alper’den
ayrildiktan sonra evlenerek cocuk sahibi oldugu ve ailesi ile Londra’da mutlu yeni bir yasam kurmus
olmasi, kadinligin yine geleneksel kodlara evrilmesi olarak yorumlanabilir. Bu geleneksellik Alper ile
yasadig1 ask sirasinda Alper’e karsi onu gozetici ve yardimc tavirlar: ve Alper’in tasra(sin)dan gelen
annesi ile kurdugu diyalog ve yaptiklar1 eylemleriyle de geleneksellige olan meylini ve istegini ortaya
cikarmaktadir. Selcuk Candansayar, “Cagan Irmak’in Issiz Adam’in1 Seyretmek” baslikli yazisinda
filmdeki bu durumdan soyle bahsetmektedir: “Ada Alper’e diislemlerde annesi gibi olma ihtimalini
sunarken sonra bunu gercege doniistlirerek, gercekten annesi gibi olmaya baslamis, iistelik bundan
mutlu da olmustur. O da anne gibi Alper’in evini toplamakta, sigarasina sitem ederek saglig1 icin
kaygilanmakta, tencereden dolma yemekte, Alper’in evine kendi eviymis muamelesi yapmaktadir. Zaten
alisveris merkezinde Ada ve annenin konusmalar1 bir ¢esit nodbeti devretme, nobeti devralma
konusmalaridir” aslinda filmdeki bu durum ona annelik yapma nobeti olarak da degerlendirilebilir
(Candansayar, 2008).

Filmde gosterilen tek kadin Ada degildir. Alper'in Ada ile yasadigi asktan 6nceki yasami da
kadinlarin filmde hangi rollerde gosterildigini anlamamiz acisindan calisma adina 6nemlidir. Bu
anlamda film Alper’in internette bir ciftle iliski kurmak icin yazistig1 goriintiilerle baslamaktadir. Daha
sonra Alper’in bu ciftle bulusarak birlikte olmasi, buzlu bir cama yansiyan golgeleri ile anlatilmaktadir.
Alper giindiizleri sahip oldugu restoranda iyi bir sef olarak calismakta ve giinboyu normal bir yasam
goriintlisii vermekteyken, geceleri kuliip ya da barlarda ve her giin farkli bir kadinla birlikte oldugu
‘sapkin’ bir yasama sahiptir. Alper icin bu tek gecelik yasadig iliskiden 6te bir anlam ifade etmeyen
kadinlar, sadece cinsel ihtiyaclarini giderdigi, duygusal agidan hi¢bir anlami olmayan nesneler olarak
resmedilmektedir. Bu ylizden Alper birlikte oldugu kadinlara da oldukc¢a sert davranmaktadir.

Alper’in bu tutumuna Jung'un ‘icedoniik insanlardaki siddet kullanimi’ olarak séz
ettigi yaklasim 1s181inda bakilabilir. Bu tip insan talihsiz ask iliskilerine girme egilimindedir.
Ciinkii bastirilmis duygular biiyiik olasilikla, denetimi disinda siddetle patlayacak ve
sonucta uygunsuz kadinlara yoneleceklerdir. Ayrica, varligini kabul etmedigi akildis1 ruh
durumlar1 ve bagnaz bicimde savundugu inanglarindan duydugu kuskular da ona aci
vermektedir. Genellikle saglam bir gorev anlayisi vardir. Ayrica onun yasama bakisinda iyi,
hatta soylu olan ¢ok sey bulunur ancak, bunlar1 uygulamaya koyus sekli sicakliktan,
hosgoriiden ve kaliplara, formiillere uymay1 reddeden insancil niteliklerden yoksundur
(Altan, 2014: 129).

Birlikte oldugu kadinlarin ytizlerine bile bakmayan Alper, Ada disinda yasadig birlikteliklerin
tamami nesnelesmis ve mekanik davranislar haline doniismiistiir. Filmde Ada ve annesi disinda kalan
bu kadinlar tamamen silik, Altan’in deyimiyle “g6lge” karakterlerdir. “Birlikte oldugu fahiseler ‘karakter’
konumunda degillerdir yalnizca golge yasamin siirekliligini saglayan arac¢” 6zelligine sahiplerdir (Altan,
2014:130).

Filmde resmedilen ve oldukca siradanlasmis restoran ve gece hayati arasindaki ‘sapkin yasam’
Beyoglu’'nda Alper’in hobi olarak biriktirdigi 45’lik plaklarini topladigi sahaflardan birinde Ada ile
karsilasmasi ile degismektedir. Alper, Ada’y1 ilk kez gérdiigii sahafta ondan etkilenecek ve aradigi kitabi
baska bir kitap¢ida bularak onu takipe etmeye baslayacaktir. Melodram anlatilarindaki gibi etkilendigi
kizin pesine diisen Alper, ilk sayfasina telefon numarasini yazdigi kitabi is yerine kadar izledigi Ada’'ya
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verir ve bir ask hikayesi boylece baslamis olur. Ryan ve Kellner'in romantik ask filmlerinde kadinin
erkekler tarafindan kovalanan bir nesne olarak konumlandirmasida bu duruma uygun bir yorum olarak
degerlendirilebilir (2010: 236). Issiz Adam’da da Alper tanisma firsati buldugu Ada’ya kendisini kabul
ettirene dek pesini birakmamaktadir.

Filmin basroliindeki kadin karakter olan Ada ‘Kii¢iik Kahramanlar’ isimli cocuk kostiimleri diktigi
kiiciik butiginde, kendi parasini kazanarak ekonomik bagimsizhiga sahip, istanbul’da tek basina yasayan,
kentli, 6zgiir bir kadin profiline sahiptir. Bu 6zgiir yasam icinde iliskilerinde deneyimledigi acilar
nedeniyle dikkatli olmaya calismaktadir. Alper’in ilk andan itibaren yaptig1 tanisma teklifini kabul
etmemesinin nedeni de bu tecriibelere dayanmaktadir. “Erkek egemen kiltiiriin erkek tarafindan
ustalikla kullanilan tahakkiim amagh kodlarini ve erkegin sikistig1 zaman kullandig1 kagma yontemlerini
iliskiler icinde O6grenmistir. Fakat Ada’nin Alper'in annesiyle kurdugu dostluk, kahve sohbetleri,
ciktiklar: aligverisler, Ada'nin kendini bulma yolunda gelenekle kurdugu olumlu iliskiyi ifade etmekte”
(Altan, 2014: 134), 6zgiir, kentli, kendi ayaklar iizerinde duran kadin roliiniin, Alper ile yasadig1 ask
icinde kadinin esini ve ailesini koruyup go6zeten roliini {istlenmesiyle geleneksel kodlara
biirinmektedir. Ada ile Alper’in annesi Miizeyyen’in filmde aralarinda arkadaslik kurmasi Alper’in bir
tiirli vazgecemedigi 6zgiir hayati i¢in bir tehdit olusturmakta ve Ada’nin bu yasamdaki etkisi arttikca
Alper’in evlilige dogru evrilen bu iliskiden kagmasina neden olmaktadir. Annesini memleketi Tarsus’a
yolcu etmelerinin ardindan eve déndiiklerinde Alper ayrilma kararini Ada ile paylasacaktir. Fakat bunun
sonucundan iliskinin her iki tarafinin da yasadigi ‘ask acist’ aslinda kadin ve erkegin geleneksel rolleri
geregi bir aile kurmalari gerekliligine isaret etmektedir. Boylece kadin ve erkek adina geleneksel roller
bir kez daha vurgulanmaktadir. Tiim bunlarin yaninda filmde elbette geleneksel olana kars1 duruslara
dair 6rneklerde s6z konusudur. Ornegin Ada’nin, Alper ayrilmayi istedigini séylediginde “Neden!” diye
bagirmasi aslinda bu erkek egemen yapiya karsi bir haykiris olarak yorumlanabilir. ikilinin bu anlamda
birbirlerinde aradiklar1 ve belki de bulmay1 timid ettikleri mutlu birliktelik ise sdylece 6zetlenebilir:
“Alper bundan bdyle kendi imgesini onu seven kadinin goziinde biitiinlenmis, yalmzliktan esirgenmis
ve askla kutsanmis bicimde gorebilecektir. Bu onun i¢ arayisinin gercek nesnesidir. Disaridan ‘seks’
olarak goriinen bu nesne ‘ask’tir. Ancak tam da boyle oldugu i¢in, Alper kendisini gérmeye basladigi icin
Ada’y1terk eder. Bu baglamda Alper’in 1ss1zlif1 zorunlu bir se¢im olarak okunabilir. Goélgesiyle barismay1
goze alamadigl icin, kendini dilsizlestirme eylemi” biciminde bu 1ss1zlig1 okumak miimkiindiir (Altan,
2014: 131). Dolayisiyla geleneksel kodlar: isaret eden ciftin ideal olan birliktelikleri, Ada’nin filmin
sonunda i¢ sesle verilen konusmasinda kendileri adina yazdigi mutlu bir son ile belirtilmektedir.
Boylece kadin ve erkegin aile kurmadan mutlu olamayacagi film diliyle ifade edilmektedir. Ayrica Ada
ve Alper’in yillar sonra karsilastiklarinda Ada'nin evlenip bir kizinin oldugunu sdylerek aileye sahip
oldugunu dile getirmesine karsin Alper’in Ada’nin boslugunu hi¢ kimseyle dolduramadigini dile
getirmesi de ‘kadinin aile kurabilirligini’ ama erkegin bunda basarisiz oldugunu gostermektedir.
Ataerkil toplumlarda bu gibi durumlar1 “toplumun giivenligi ve geleneksel evliligin giicii(nii), kadinin
yazgisina boyun egmeyi kabullenmesine bagh” olmasi olarak da yorumlamak miimkiindiir (Ekici, 2014:
193). Ada da Alper’i unutamamistir ancak kaderine/yazgisina razi olarak bir aile kurmus ve Alper gibi
baskalarinin ¢ocuklariyla vakit gecirmek yerine kendi cocugunu yetistirecegi bir aileyi tercih etmistir.

Sonug olarak calismada incelenen Cagan Irmak’in Issiz Adam isimli filminde kadinlar ya temizlikei
olarak ya da bedenleriyle cinsel arzularini tatmin etmek i¢gin erkeklere hizmet ederken gosterilerek
degersizlestirilerek ikincil plana itilmislerdir. Filmdeki diger kadinlardan biri olan Alper’in annesi
Miizeyyen karakteriyse tamamen ataerkil kodlar icinde hem diger evli cocuklari ile sik sik bir arada olan
geleneksel aile icinde resmedilmekte ve hentiz bir yuva kuramayarak evli olmayan Alper’in yalnizhig
adina kaygilanarak onunda Ada gibi ‘hayirli bir kismet ile’ evlenmesini arzulamaktadir. Filmde en etkin
kadin karakter olan Ada da her ne kadar filmin basinda kendi basina 6zgiir yasayan ve kendi kararlarini
veren kentli bir kadin olarak kurgulansa da Alper ile yasadig1 ask ve ona kars:1 gosterdigi geleneksel
kodlar i¢indeki kadinlig1 ve filmin sonunda Alper’den ayrildiktan sonra bir aile kurup kendi cocugunu
biiylitmeyi se¢mesi ile geleneksel aile kurumunun insasin yiiceltmektedir. Boylece filmde yerlesik olan
geleneksel kadinlik rollerine evrilme saglanmakta ve ozgilir bir kadinin hayatinin evlilikle
tamamlanmasi gerektigi vurgulanmaktadir.

Geleneksel Kodlarda Kadin: Dedemin insanlari (2011)
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Dedemin Insanlar’nda da Babam ve Oglum gibi Cagan Irmak’in gecmiste gecen ve erkeklerin
diinyasindan bakilan ve yine geleneksel-ataerkil aile diizeni insa edilmektedir. Film, cumhuriyetin ilk
yillarinda Tiirk-Yunan toplumlar1 arasinda yasanan miibadeleden 1960’larda baslayan darbelerin
yasandigi Tirkiye tarihini sunmakta ve hatta filmdeki Mehmet Bey’in torunu Ozan’in gengligine uzanan
bir donemi de ele alarak giiniimiize dek uzanmaktadir. Miibadele ile gbce zorlanan toplumlarda 6zellikle
ilk jenerasyon, toplumsal ve ekonomik a¢idan yasamlarinda tiirlii zorluklarla karsilasmis, filmde de dile
getirildigi lzere bliylidigi yerde kalsa “Tlirk tohumu” anavatana gelse “Yunan tohumu” diye
yaftalanmaktadir. Bu durum filmde de anlatildigi iizere ailenin en kii¢iik bireylerinde bile ciddi ‘aidiyet’
sorunlarina neden olmaktadir. Bununla birlikte filmde “Dedenin miibadele sebebiyle Tiirkiye'ye
gonderilirken koparildigi cocuklugu, onun babacan ve cocuksu bir erkek olmasina sebep olmakta, hep
sucluluk ve pismanlik duyan bir baba figiirii olarak kalmasina neden olmaktadir. iclerine mektuplar
yazdig1 ve denize attig1 siseler, Ege’nin karsi kiyisinda onun evini miibadeleden sonra devralmis fahri
komsusuna ulasir. Dedenin karsi kiyidaki insanlari bulsun diye sise gondermesi ya da onu karsi kiyiya
baglayan denizde 6lmeyi tercih etmesi filme hiiziinli bir nese katmakla kalmayip “biiyiili gercekei bir
tat da katar” (Ozdiizen, 2016: 207). Bu baglamda filmde “6tekilestirerek kendi kimligini olusturan
milliyetci diisiincenin etkisi de” 6ne cikan diisiincelerdendir (Ay vd, 2014: 6).

Calisma kapsaminda ele alindiginda film, Dedemin Insanlari isminden de anlasildig lizere
erkeklerin 6n planda oldugu bir film olarak geleneksel ataerkil yapida kadinhigin insa edildigini en
basindan ortaya koymaktadir. Filmin giris sekansinda karne giiniinde yalniz birakmamak icin
torununun okuluna giden dede, onu arkadaslari ile gd¢gmen ailelerin ¢cocuklarini taslarken bulmasi ve
arabaya bindirmeden sokaklarda yiiriiterek cezalandirmasi ve karnesindeki arkadaslari ile gecimi
“Orta” olan notunun seneye “Pekiyi” olmadigi takdirde bahceye rengber olacagini séylemesi ile dedenin
aile icindeki otoriterligi ve erkek egemenligi film dili ile tanimlanmaktadir. Sonraki cekimde kii¢iik
karakter Ozan’in denize gitmek icin geldigi evde gosterilen kadinlardan annesi, anneannesi ve kiz
kardesinin evde kadinlarla otururken gosterilmesi ve yine denize gitmeden karne sonucunu paylasmak
icin belediye de calisan babasina ugramasinin gosterilmesi aslinda geleneksel genis aileye sahip
olundugunu izleyiciye goriintiilerle aktarma gayretidir. Tim bunlar aslinda kadinligin geleneksel
kodlarla filmde nasil insa edilecegini en basindan izleyiciye anlatmaktadir. Filmde bu goriintiilerle
kadinlik ve erkekligin ataerkil yapida insas1 hakkinda sunlar sdylenebilir: “Ataerkil yonetimi, niifusun
kadin olan yarisinin, erkek olan yarisi tarafindan denetlendigi yonetim bicimi olarak alirsak, ataerkil
diizenin ilkeleri iki asamada gelisir: Birincisi, erkeklerin kadinlara egemen olusu, ikincisi yash
erkeklerin geng erkeklere egemen olusudur” (Ekici, 2014: 7). Filmde karne tatilinin de gelmesiyle yazlik
eve gecilmektedir. Dede evin kapisini biitiin bir yazi mutlu geg¢irmek icin bir cesit ugur sayilabilecek
adetlerden biri olan “giilerek acar” ve boylece filmde de yaz tatili baslamis olur ve diger cekimlerde
geleneksel aile kodlar icerisinde erkekler ve kadinlar gosterilmektedir. Ornegin, yemek yenecegi sirada
dede masada bas késede konumlanmakta ve yani basinda esi ve ¢evresinde damadi, kizi, torunlar1 ve
misafirlige gelen komsular1 goésterilmektedir. Kadinlar yemekleri hazirlayip masadaki erkeklerin
hizmetindedir. Sofray1 kurup kaldirirlar. Bu anlamda “eril kahraman, kadini hikayesine dahil ettiginde
ayni eril bakis agisini kadini anlatirken de kullanir. Erkegin durdugu ve baktig1 yerden anlatilan kadinlar,
ataerkil sistemin ve sOylemin icinden nasil goriilmek isteniyorsa dyle” aktarilmaktadir (Gon, 2011: 45).
Bu anlamda kadinlar Dedemin Insanlarr’'nda ataerkil diizenin ¢izdigi rollerde yansitilir. Anneanne ve kizi
ev isleriyle, evin gelir getiren ‘disarida ¢alisarak onlar i¢in her tiirlii zorluga gogiis geren ve tehlikelere
karsi onlar1 koruyan’ erkeklere hizmet etmektedir. Bu yiizden yemek pisirip, sofra kurarlar, evin
temizligini ve diizenini saglayarak bahge isleri ile ugrasmaktadirlar. Ayrica evdeki cocugu biiyiitmek gibi
ataerkil diizende kendisine verilen yiikiimliiliiklerde filmde geleneksel kadinlik rollerine uygun bicimde
insa edilmektedir. Aslinda bu durum aile igindeki bir ¢esit anlasmaya isaret etmektedir. Erkek-baba evin
disindaki islerden, kadin-anne ise evin icinden sorumludur.

Ataerkil yapinin ¢ocukluktan itibaren nasil kuruldugu/aktarildig: ise Mehmet Bey’in torununu
yazin tatillerde yaninda ¢irak olarak ¢alistirdig1 sahnelerde anlatilmaktadir. Ciinkii o da biiytidiigiinde
bir aile kuracak ve onlarin gecimini saglayacaktir. Fakat kiz cocuklari ¢iraklik yapamaz ya da bu yonde
yetistirilmezler. Ama onlar evde annelerine ev islerinde yardimci olarak ve erkekler tarafindan
ihtiyaclar karsilanan, korunan ve himaye edilen birey biciminde yetistirilmektedir. Yine Ozan ile
birlikte bir gogmen cocugu olan diger ¢irak Tahsin'in filmde okula yeni baslayan kiz kardesi Kiraz'a
okulda bir abisinin de dedesinin yaninda beraber ¢iraklik yaptigi Ozan oldugunu sdylemesi ve Kiraz'in
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da bunu dile getirmesi sonrasi bir eliyle abisi Tahsin’in elini tutarken digeriyle de Ozan’in elini tutmasi,
kadinin erkeklerin koruyuculuguna ihtiyacinin film diliyle gosterilmesi olarak yorumlanabilir. Clinki
kadin ataerkil yapida erkegin korumasina ihtiyac duymakta, zayif yapil ve tehlikelere karsi korunmaya
ihtiya¢ duyan bir konuma sahiptir. Erkegin korumasi olmadiginda kendini koruyamayacak durumda
olandir. Tiim bunlar aslinda film dili ile kadim1 zayif gostererek onun yasaminda her an erkek
egemenligine ihtiyac duyacagini1 gostermektedir. Bu da Ryan ve Kellner’'in da ifade ettigi gibi “sinemasal
temsiller kadini duygusal, eve bagh ve bagiml konumlandir(arak)” asil ait oldugu sinirlarini
gostermektedir (2010, s. 219). Filmde geleneksel anlamda kadinligin resmedildigi yerlerden biri de
Mehmet Bey’in tiim yasadiklarindan sonra dayanamayarak intihar etmesi iizerine cenazesinde Peruzat
isimli kadin karakterin Mehmet Bey’in cenazesi defnedilirken erkeklerin arasina karisarak mezara ¢icek
biraktig1 sirada orada bulunanlarca “Hatun kisi girmez uzak dur! Yahu nasil bir cenazedir bu!” diyerek
cikismalariyla anlatilmaktadir. Clinkii Peruzat da filmde gosterildigi iizere diger kadinlar gibi erkeklerin
gerisinde bir yerde durarak erkeklerin cenazenin gémiilmesini ve diger islemlerini tamamlamasini
beklemesi gerekmektedir. Kadinlar ancak erkekler defin islerini bitirdiklerinde mezarhigi ziyaret
edebileceklerdir. Geleneksel kurallar bunu gerektirmektedir. Burada da kadin geri plandadir. Bu
anlamda “filmler toplumsal yasamin sdylemlerini (bicim, figiir ve temsillerini) sifreleyerek sinemasal
anlatilar biciminde” aktarmaktadir (Ryan & Douglas, 2010, s. 35). Calisma kapsaminda
degerlendirildiginde Dedemin Insanlari filminin de geleneksel ataerkil yapi icinde tanimlanan kadin ve
erkek rolleriyle yukarida incelenen 6rneklerden de anlasilacag iizere ortiistiigi gériilmektedir.

Kadinin Tasrasinda Kadin: Unutursam Fisilda (2014)

Unutursam Fisilda, Cagan Irmak sinemasinda yukarida ele alinan filmlerden ayrilarak kadinlarin
hikayesinin anlatildig1 bir film olarak 6ne cikmaktadir. Fakat bu durum genel anlamda Irmak’in
sinemasinda goriilen ataerkil yapinin insa edilmedigi anlamina gelmemektedir. Belki filmde hikayesi
anlatilan Hatice ya da iinli olduktan sonra aldig1 isimle Ayperi olan karakter, hayallerini
gerceklestirmek icin her seye arkasini doniip tek basina hareket ediyormus gibi filmin oykiisiinde
isleniyor olsa da bu kacisi asik oldugu erkekle yapiyor olmasi ve filmde basindan sonuna onun bu durusu
karsisinda duran ataerkil aile yapisi ve en sonunda ekonomik ve saglik sorunlari ile tekrar tasrada
arkasini donerek kirk yil arayip sor(a)madigi ailesinin himaye ve bakimina ihtiya¢ duymas: ile
yikilmaktadir. Filmde yasadiklar1 ve yaptiklar karsisinda tekrar evine donmek zorunda kalmasi, bir
ceza mahiyetinde yaptiklarinin bir sonucu olarak da yorumlanabilir. Filmin sonunda gerceklesen abla-
kardes dayanismasi da tiim bunlarin ataerkil yapida aile sicaklig1 ve giivenin tesisini yeniden yiicelten
bir anlami insa etmektedir. Filmde liseli bir geng¢ kizin sevgilisiyle kacarak hayallerinin pesinde kendi
kaderini cizmek istedigi bir hikaye anlatilmaktadir. Bu durum “popiiler hikayelerde ‘hircin kiz’ olarak
tiplestirilen kadinlarin, evlilik iligkileri araciligiyla kendilerine atfedilen rollere biiriinmesi, ask
iliskilerinin demokratik kimlik olusturmalar1 6niinde engel olusturdugunu géstermektedir. Clinkii agsk
hikayesi, kadinin bireysel kimliginin 6niine gecmekte ve erkegin Ustilinliigiiniin anlasilmasiyla
sonuglanmaktadir” (Yiiksel, 2016: 94). Bu baglamda benzer bir hikaye islenerek Hatice de asik oldugu
erkekle kacacak ve kendi hayallerini gerceklestirmeye c¢alisacaktir. Hatice’nin geride biraktigi evinde
geleneksel tasrali bir ailenin olmazsa olmazi, sert mizagl bir baba, onun idaresinde ve hizmetinde pisirik
bir anne ve bir ablas1 bulunmaktadir. Fakat Hatice’nin evin o biiyiik duvarinin ardinda biiyiik hayalleri
vardir ve onlarin pesinden gitmektedir. Dolayisiyla film boyunca Hatice’'nin Ayperi olmadan 6nceki
gencligine sikca geri doniisleriyle (flashback) karsilasilmaktadir. Giris sahnesinde muhasebecisi
tarafindan dolandirillan Ayperi'nin evinin haczedilisi anlatilmaktadir. Bu olay sonrasi Ayperi'nin
tasradaki evine otobiisle doniisii baslamaktadir. Yolculugun sonunda bir tasra kasabasinin otobiis
terminalinin ortasinda kalakalmasi, “kadin caresizligini” sinematografik bir dille anlatmaktadir. Diger
taraftan kentli, modern bir kadin goériiniimiine sahip lizerindeki kiyafetleri ile oradaki insanlardan
farkliligi, kirmizi elbisesi, kirmizi valizi, takilar1 ve topuklu ayakkabisiyla bulundugu tasradan farkl
oldugunu vurgulamak icin kullanilmaktadir. Parke taslariyla doseli yollarda yiiriirken topugu kirilan
ayakkabisi ise aslinda icinde bulundugu sikintilarin yine sinematografik bir dille anlatilmasidir. Clinki
tasrali kadin giindelik yasaminda dikkat ¢ekmeyen, cinselligi ¢agristirmayan (kirmizi rengin baskin
kullanimi), diiz topuklu ayakkabi ve daha sade kiyafeti tercih etmektedir. Kirilan topuk ile bir par¢a o
istemese de tasra, nerede oldugunu sinematografik bir dille karakterin kendisine anlatmakta daha
dogrusu Ayperi’ye gecmisindeki Hatice'yi hatirlatmaktadir. Clinkii burada geleneksel yerlesik diizen
kendine has bir yasam bicimini beraberinde getirmektedir. Ornegin, yolda karsilastig1 ismi verilmeyen
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yash bir amca ilk kez gordiigii Ayperi'ye “Kimlerdensin sen?” diye sormaktadir. Bu soru geleneksel
kodun bir baska yansimasidir. Ciinkii tagrada kisi/birey yoktur insanlar bir aileye/topluluga aittir. Hele
kadin icin bu durum daha keskindir ve iiyesi oldugu aileye gore veya filancanin kizi gibi
tanimlanmaktadir. Filmde sonraki sahnede Ayperi'nin yanina yaklasan bir kadinin ytiziinde beliren
hayret ifadesi ile birileri tarafindan tanindigi anlatilmaktadir. Ayperi'nin “baba ocagi”’na dondiigi
kendisine haber verilen ve bu durumdan ¢ok da hoslanmayan yillar 6nce terk ettigi ailesinden geride
kalan ablas1 yillar sonar gordiigii kardesine sert tavirlarla davranmakta, bu durum ise bir hisimla
ylrirken arkasindan elindeki valizlerle ona yetismeye c¢alisan Ayperi'nin gosterilmesiyle
anlatilmaktadir. Ciinkii ablasina gore o sevgilisiyle kagmis, kendi hayatini kurmak i¢in hayallerinin
pesinden giderek sarkici olmus ama arkasinda/tasrasinda biraktigi ailesini rezil etmistir. Bu yillar sonra
abla kardesin ilk karsilagsmalarinin anlatildigi cekimin sonunda ulastiklari yiiksek duvarl ev, Ayperi'nin
biiytidiigu ataerkil yapiyi da en iyi bicimde anlatmaktadir. Ciinkii yliksek duvarl evlerde kadin evin i¢ine
hapsedilmis, duvarlar ile sinirlanmis bir hayata mahkumdur. Disar1 ¢ikmasi onun igin en biiytk
tehlikelerdendir ve yasami genelde bu duvarlarin icinde gecmektedir. Elbette bu duvarlarin disina
cikabilir fakat onun korunakli oldugu ve kendini rahat hissedecegi yer, bu duvarlarin igindeki
geleneksel, korunakli aile ortamidir. Ayrica yiiksek duvarli ev kadinin mahremiyetini de
simgelemektedir. Sonu¢ olarak Ayperi'nin tasradaki evine donisi, ge¢miste karsisinda durarak
baskaldirdigi ataerkil ve geleneksel yapiya yenildigini anlamsal agidan sinematografik bir dille izleyiciye
aktarmaktadir. Bu anlamda kendi basina birey olmaya kalkan kadin basarisiz olmus ve tasradaki
ailesine tekrar donmustiir. Kadinin karsisinda durmaya calistig1 ataerkil yapi 6rnekleri filmin pek ¢ok
yerinde insa edilmektedir. Ornegin, erkeklerle top oynarken Ayperi'ye ablasinin, babasinin onu
cagirdigini soylemesi ile hemen telasla eve donmesi ve bu sirada yaninda olan arkadasinin babasina “biz
top oynamadik Hiisnii amca igne oyasi filan isledik deriz!” demesi aslinda kendilerinden beklenen ve
sergilemeleri gereken rollere isaret etmektedir. Clinkii ataerkil yapida kadinin evlenme cagina dek
genglik yillarinda igne oyasi ile ¢eyizini hazirlamasi gerekmekte sonrasinda ise ailesinin de onayini
alacagl uygun biriyle evlenerek geleneksel aile yapisini kurmasi gerekmektedir. Geleneksel aile
ortaminda kadin ‘evinin kadini ¢ocuklarinin annesi olmast’ icin yetistirilir. “Erkekler, rasyonel zihinsel
yetenekleriyle diinyay1 yorumlar ve diizene sokarlar. Kadinlar ¢ocuk dogurma ve yetistirme yetenekleri
dolayisiyla giinliik yasam ve tiiriin yeniden tretilmesi islevini iistlenirler” (Berktay, 2000: 27). Eve
geldiklerinde masada oturan babaysa diinyay1 yorumlayarak diizeni kuran ve koruyan bir rolle kizlarina
ve karisina donerek “Lan siz beni katil mi edeceksiniz, elimi alistirmayin essek sudan gelinceye kadar
yersiniz dayagi ha!” diyerek geleneksel rolii icra etmektedir. Bu anlamda bahgede yikadigi camasirlari
asan esine donerek “Bana bak sahip ¢ik su kizlarina!” demesiyle geleneksel ailede erkek egemenliginin
desteklenmesinde 6nemli bir rol iistlenen kadin olan es de tehditle uyarilmaktadir. O da “Hanife’nin ne
sucu var, kiicik domuzun isleri hep!” diyerek bir kiz ¢ocugundan bekleneni sergilemeyen Hatice'yi
suclayrak asil kurallari ihlal eden olarak cezay:1 hak edeni anlati iginde isaret etmektedir. Aile icindeki
bu denetim kurma gabasini s6yle yorumlamak miimkiindiir: “Siddet tehdidi ve fiziksel siddet kadin
tzerinde denetim kurmanin araclaridir. Karsi cinsle herhangi bir toplumsal temas ihtimalinin
engellenmesi, mekansal sinirlama, evden ¢ikisin kocanin ya da babanin iznine tabi olusu da siddetin bir
bi¢cimidir ve kadin lizerinde denetim saglamaya aracilik” etmektedir (Ekici, 2014: 128). Filmde insa
edilen ataerkil yapida itaatkar es, fedakar anne rolii ile anneyse “kendinde bir 6zne olmaktan ziyade
digeri icin bir nesnedir, 6zne olarak bos bir gdsterendir, giivenligin géstergesi olarak anlami 6teki icin
biinyesinde” barindirmaktadir (Ekici, 2014: 150).

Filmde Hatice yani gelecegin Ayperisi, okulda katilacagi sarki yarsimasina babasi tarafindan
engellenmesi sonrasi Istiklal marsin1 okumayarak tepki géstermekte, tiim bu ataerkillige ve kendisi
olmasina izin vermeyen geleneksel diizene karsi gelmektedir. Okul miidiiri nicin okumadigini
sordugunda Hatice “Ciinkt kendimi hiir hissetmiyorum 6gretmenim!” cevabini vermektedir. Bunun bir
tezahiiri olarak filmde Hatice sevgilisi Tarik’la birlikte evden kagmaktadir. Berktay’'in da belirttigi gibi
“kadinlarin kendi kaderlerini belirleme miicadelesi, kaginilmaz olarak kendilerine dayatilmis kimlik
tanimlarindan kurtulup alternatif tanimlar yaratilmasini igerir. Bu yeniden tanimlama siireci, ayni
zamanda kadinin gercek anlamiyla bireylesme siirecidir ve beraberinde ataerkilligin, erkek egemen
imge ve kurallarin derinden sorgulanmasimi getirir. Bu sorgulamanin yapilabilmesi i¢in gercekten
bagimsiz ve elestirel bir bilince ihtiya¢ vardir ki, bu da egemen ideolojiyle” kopusa isaret etmektedir
(Berktay, 1998: 5-6). Fakat filmde tiim bu ataerkil diizene karsi gerceklestirilen muhalefet yukarida da
deginildigi gibi basarisiz olmakta ve Ayperi'nin yeniden tasrada bulunan ailesinin yanina dénmesiyle
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sonuclanmaktadir. Filmdeki bu kurguyu geleneksel kadinlik roliinden ayrilmanin bir gesit
cezalandirilmasi olarak okumak da miimkiindiir. Bu anlamda filmin genel anlatisinda her ne kadar bir
kadin hikayesi anlatiliyor olsa da aslinda erkek egemen yapinin gerisinde kalan kadin portreleri insa
edilmektedir. Filmin sonunda Ayperi'nin artik evlenerek filmde esi olan Tarik'in Istanbul’da onlara
yardimci olan ve sarki sdylerken gitariyla onlara eslik eden Erhan’in Ayperi’'nin yararina bir konser
diizenlenecegi ve elde edilen gelirin bir kismi ile filmde Alzheimer hastasi olan Ayperi'nin tedavi
masraflarinin karsilanacagi ve geriye kalan kisminin ise Alzheimer dernegine bagislanacagi konserde
bulunmasi ve bir sarki ile katki saglamasi icin yaptig 1srarlarini ablasinin destegi ile kabul etmesi, aile
icindeki abla-kardes dayanismasinin da tekrar kurulmasini saglamaktadir. Boylece Ayperi hayatinin
geriye kalan kisminda burada oldugu gibi yeniden bir aile gdozetimini ve destegini yaninda hissetmekte
ve geleneksel ailenin giivenli ve huzurlu ortami film dili ile vurgulanmaktadir.

SONUC

Sonug olarak Cagan Irmak filmleri, daha ¢ok erkek oykiilerinin ve toplumsal cinsiyet rolleri
acisindan erkek egemen yapisinin islendigi filmlerdir. Calisma kapsaminda bu durumun belki
Unutursam Fisilda da farkli oldugu diistintilebilir ancak bu filmde de her ne kadar kadinlarin hikayesi
anlatiliyor gibi goriinse de erkek egemenligi, baba, es, aile ve kadin rolleri ile ataerkil anlayisin insa
edilmesi geleneksel toplumsal cinsiyet anlayisiyla uyumlulugunu ortaya koymaktadir. Bu anlamda
Cagan Irmak sinemasinda kadinlar erkeklerle olan iliskilerine gére 6ykiiniin i¢cinde yer almaktadir.
Dolayisiyla yonetmenin geleneksel cinsiyet kodlarini filmlerinde isledigi goriilmektedir. Kadinlar
genelde geleneksel Tiirk toplumunda aile igindeki rollerini yansitmaktadir. Anne, kiz cocugu, es, sevgili
gibi rollerde resmedilen kadinlik, geleneksel kodlar i¢cinde temsil edilmektedir. Dolayisiyla Cagan Irmak
sinemasinda geleneksel ve ataerkil cinsiyet anlayisinin siirduriildiigii sonucu ortaya ¢ikmaktadir.
Donmez-Colin’in Turkish Cinema: Identity, Distance and Belonging bashkli ¢alismasinda da belirttigi gibi
“her ne kadar baslangicindan bu yana kadinlar Tiirk sinemasinin odaginda olsa da goriiniirlikleri
kimlikleri i¢cin ¢ogu zaman faydali olmamistir. Kamera kadini nesnelestirmis ve onu goriilecek seye
doniistirmiistiir’ (2008, s. 142). Bu anlamda Cagan Irmak sinemasinda da anlatinin merkezinde
erkekler yer alirken kadinlar onlarin ¢evresinde ve onlara baglh ya da bagiml es, sevgili, anne, abla, kiz
kardes ve kiz cocugu rollerinde ikincil bir konumda yer almaktadir. Dolayisiyla bu durum Cagan
Irmak’in 6zellikle calisma kapsaminda ele alinan érneklemi olusturan filmlerinde ataerkil rollerin
stirdiirildigiinii gostermektedir.
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