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20001i yillar Tiirk sinemasinda erkek karakterlerin merkezde oldugu, kadin karakterlerin daha ikincil
rollerde yer aldig: filmsel anlatilar ¢cogunluktadir. Ataerkil sdyleme dair anlamlarin dolasima girdigi bu
filmsel anlatilarin s1zint1 noktalarindan kadin séyleminin de ifade olanag1 buldugu goze carpar. Filmlerin
diegetic diinyasinda kadin sdylemine imkan tanmnip taninmadigi degerlendirilirken bakis ve ses gibi
filmin bicimsel Ozellikleri kadar anlati da ©nem kazanir. Nasil insa edildigi, kimin tarafindan
yonlendirildigi gibi temel sorularla sekillenen filmsel anlati zaman zaman da bir gizem unsuru ile
desteklenir. Bu ¢alismada kadinin anlatida gizem unsuru olmasi kapsaminda ele alinan Neredesin Firuze
(Ezel Akay, 2004), Hokkabaz (Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz, 2006) ve Av Mevsimi (Yavuz Turgul, 2010)
filmlerinde kadin s6yleminin goriiniir oldugu catlak hatlarin izi siiriilecektir.
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POPULAR FILM NARRATIVE AND WOMAN AS THE
RIDDLE BEARER

Abstract

In 2000s of Turkish Cinema, male characters are in the center and female characters have secondary roles
in filmic narratives. It is remarkable that woman discourse finds an expression opportunity in leakage
points of filmic narratives which meanings about patriarchal discourse got into circulation. In analysis of
whether woman discourse is enabled or not in diegetic world of the films, the narrative is as important as
formal features of the film like gaze and voice. Filmic narrative which is shaped by basic questions like
how narratives are established; who is the director of the narrative is sometimes supported by a riddle
component. In the study, leak lines where woman discourse become visible will be traced in the films
named as Neredesin Firuze (Ezel Akay, 2004), Hokkabaz (Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz, 2006) and Av
Mevsimi (Yavuz Turgul, 2010) which female characters are handled as riddle components.
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Giris

Filmsel anlatida kadinlar genellikle edilgen bir pozisyonda yer alirken; erkekler
edimleriyle anlatiya yon verirler. Shohini Chaudhuri'nin de belirttigi gibi pek ¢ok film
cogunlukla bir yolculuga atilan erkek kahramani tasvir eden Oedipal bir yoriinge izler

(2007, s. 71). Erkek arzusu tarafindan diizenlenen bu Oedipal yoriingede kadin

anlatinin gizemini temsil eder. Ornegin Mulvey, Oedipus mitinde? yer alan Sphinx’in,®

2 Thebes’lerin kral1 Laius ve Jocasta’nin oglu olan Oedipus, bir kdhin Laius'u hentiz dogmamus bir bebegin babasinin
katili olacagina dair uyardig i¢in bebekken terk edilir. Cocuk kurtarilir ve bir prens olarak yabanci bir sarayda
biiyiir. Ciktig1 yolculukta Kral Laius ile karsilasir ve ¢ikan tartismada onu &ldiiriir. Thebes’e gelir, Sphinx tarafindan
verilen bilmeceyi ¢ozer, Thebesliler onu krallar1 yapar ve Oedipus Jocasta ile evlenir. Barig ve onur hiikiim siirer ve
annesi oldugunu bilmedigi Jocasta ona iki oglan ve iki kiz dogurur. Sonrasinda birdenbire veba ortaya cikar.
Thebesliler, kahinin bilgisine basvururlar. Gelinen noktada Sophocles trajedisi baglar. Ulak, kahinden Laius'un
katilinin {ilkeden siiriildiigii zaman vebanin bitecegine iliskin mesaj getirir. Oedipus kendini kor eder ve evini terk
eder. Kehanet gerceklesmis olur (Freud’dan aktaran Mulvey, 1989c, s. 178-179).

3 Oedipus mitinde, Oedipus’a gizemi/bilmeceyi veren Sphinx’tir ve bilmece ¢oziildiikten sonra Sphinx’e ne oldugunu
ogrenemeyiz; sadece kendi kendini yok ettigini biliriz (Chaudhuri, 2007, s. 71). Oedipus, Sphinx’e kars: kazandigi
zaferle sinir1 geger ve konumunu kahraman olarak belirler. Kahramanin (Oedipus) egitildigi orman bir kadin
alanidir. Cocuk kahramani besleyen/biiyiiten/yetistiren hayvan kadindir/Sphinx’tir. Kadin doniisiime/doniistiirmeye
uygun degildir, olaylar dizisi alaninda bir unsurdur (De Lauretis, 1984, s. 115, 119).
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esrarin ve bilinmeyen kadinlik gizeminin sembolik olarak temsili oldugunu
vurgulamaktadir (1995, s. 13). Freud kadinlik nedir? diye sorarken gercekte kadinligin
erkekler i¢in anlamini sorar. Bu baglamda bu soru arzuya dair bir sorudur: Erkegin
kadina olan arzusunu ve erkegin bilme arzusunu hatirlatir. Kadmliga dair bu gizem ve
Sphinx’in gizemi arasindaki benzerlik dikkat ¢ekicidir. Oedipus gizemi ¢Ozer ve cevabi
erkektir. Freudun sorusunun cevabi da erkekler i¢indir (De Lauretis, 1984, s. 111).

Bu baglamda calismanin temel amaci, kadinlarin filmsel anlatida insa edilme
bi¢cimini gizemle iligkisi i¢inde ortaya koymaktir. 2000 sonras: popiiler Tirk filmleri
arasindan kadmin temsiliyle ilgili daha ¢ok veri sunabilecegi diisiiniilen ¢ film,
feminist film elestirisinden hareketle ele alinmaktadir. Degisik yillarda farkh
yonetmenler tarafindan gekilmis olmas: dikkate alinarak belirlenen Neredesin Firuze
(Ezel Akay, 2004), Hokkabaz (Ali Taner Baltaci, Cem Yilmaz, 2006) ve Av Mevsimi (Yavuz
Turgul, 2010) kadinin anlatida bir gizem unsuru olarak sunulmasi kapsaminda analiz
edilecektir.

Michael Ryan ve Douglas Kellner Politik Kamera: Cagdas Hollywood Sinemasinin
Ideolojisi ve Politikas: (1997) adli galismalarinda Hollywood sinemasinin “[...] yekpare bir
ideolojik yapiya sahip olmadigi[ni] [...] 1deolojik filmlerin bile, olaganiistii degisimlere
tanik olunan bir dénemde Amerikan kiiltiiriiniin giindelik dokusunu olusturan ve
radikal olasiliklar1 bagrinda tasiyan belirgin kaygi, arzu ve gereksinimleri, genellikle de
farkinda olmadan resmederek, Amerikan toplumundaki ilerici potansiyele sahip bazi
alt akimlarin bir ¢oziimlemesine izin verdigi” (1997, s. 19) tespitinde bulunurlar. Bu
calismada da Ryan ve Kellner'in tespitiyle paralellik olusturacak sekilde, filmsel
anlatmin butiinliiklii olmadigi, kendi icinde kapanmayabilecegi ve iginde yariklar
barindirabilecegi varsayimindan hareket edilecektir. Filmler ele alimirken yapigoziicii
yontemden yararlanilacak ve hegemonik anlamlarin dagildigi, c¢ozildigi yerlere
bakilacaktir. Bu ¢ercevede kadin karakterin gizemin agiga ¢ikarilmasinda ne tiir bir rol
oynadig1 ve gizem ¢oziildiigli zaman anlatiya kimin anlamlarinin sizdig1 arastirilirken,
calismada ilk olarak feminist calismalarin tarihsel gelisiminden ve feminist film
elestirisinin filmsel anlati ¢oziimlemesine yonelik katkilarindan bahsedilecek, daha

sonra bu kavramsal arka plan ekseninde film ¢oziimlemelerine gecilecektir.

Sinemada Feminist Calismalarin Tarihsel Geligimi

Feminist film kurami 1960’larda baslayan ikinci dalga feminizmin bir {riintidir

(Chaudhuri, 2007, s. 4). Filmlere feminist yaklasim 1970lerin baslarinda gelismeye
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baslar. 1972 yili feminist film kuraminda dontim noktasi olarak goriiliir (Kuhn, 1994, s.
72). Kadinlarin 6zgiirliigii tizerine diistinceleri yaymay1 ve film yapimini 6grenmelerini
amaglayan London Women’s Group ilk kadin film grubu olarak 1972'de Ingiltere’de
kurulur (Nelmes, 1998, s. 76) ve ayn1 y1l feminist film elestirisinin ilk dergisi Women and
Film California’da yaymlanir (Mulvey, 1989a, s. 113). Ik kez 1972 yilinda New York
Uluslararasi Kadin Filmleri Festivali diizenlenirken, bunu 1973 yilindaki Toronto Kadin
ve Film Festivali izler, feminist film elestirisi yapan ii¢ kitabin basimi da [Marjorie
Rosen’in Popcorn Veniis (1973), Joan Mellen"in Women and Their Sexuality in the New Film
(1974), Molly Haskell'in From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies
(1974)] bu donemde gergeklesir (Kuhn, 1994, s. 72).

Feminist film kuraminin ilk doneminde feminist film elestirmenleri, filmlerdeki
kadin temsillerini incelerler. 1970’lerin basinda ABD’de Molly Haskell, Marjorie Rosen
ve Joan Mellen sinemada kadinin temsili tizerine yazi yazan Oonde gelen feminist
elestirmenlerdir. Haskell, Rosen ve Mellen’in yaklasimlar1 bugiin bakildiginda
indirgemeci goriinebilir. Fakat calismalar1 feminist sinema kuraminda 6nemli bir asama
olarak nitelendirilir (Hayward, 2000, s. 113, 114). Haskell From Reverence to Rape’de
kadinlarin evlenip ¢ocuk dogurmadikca “gercek kadinlar” olarak goriilmediklerini
ifade eder. Fakat evlilik, cocuklar, fedakarlikta bulunmak, kiicliik diisme, cehennem
demektir. Kadinlar, erkeklerin fantezilerinin bir araci, kolektif eril bilincaltinin
“anima”’s1* ve erkeklerin endiselerinin/korkularinin giinah kegisi olarak sunulurlar
(Haskell, 1987, s. 2, 22, 40).

Haskell ve Rosen 1960'larda ¢ekilen Hollywood filmlerinde giiglii ve bagimsiz
kadimnlara yer verilmedigini, bu kadinlarin kurban olarak temsil edildigini ifade
etmistir. Haskell bu duruma toplumsal bir a¢iklama getirir: Kadinlar haklarmi talep
ederler ve gercek yasamda bagimsizlig1 basarirlar. Yiiksek sesli bir sekilde filmler bize
bu diinyanin erkekler diinyas: oldugunu soyler (aktaran Kuhn, 1994, s. 130, 131). Bu
tespite gore Ikinci Dalga Feminizm’in yiikselisi, filmlerde ters tepki yaratir: Bu
donemde toplumdaki oOzgiir kadmlarm dogurdugu tehdidi filmler biinyesinde
barmndirir (Kuhn, 1994, s. 131).> Hem Rosen hem de Haskell kadinlarin geleneksel

4 Jung icin anima, “Erkek viicudundaki disi genler azinligmin psisik bir suretidir” (1997, s. 258). “Bir erkegin
duygular1 adeta bir kadinin duygularina benzer ve diislerde de bu bigimde, yani disi yaratik kiliginda ac¢iga vurur
kendini. Ben bu diissel figiire anima diyorum. Biitiin olarak kolektif bilin¢dist erkege kadin bi¢ciminde goriiniir. Anima
sozcliglinii segmemin nedeni, adi gecen psikolojik olay icin bunun o6teden beri kullanilagelmesidir. Kolektif
bilin¢disinin kisisellesmesi olan anima ile ikide bir karsilasiriz diislerde” (Jung, 1996, s. 117).

51970’lerin ortasinda Alice Doesn’t Live Here Anymore (Martin Scorsese, 1975), Starting Over (Alan J. Pakula, 1979), An
Unmarried Woman (Paul Mazursky, 1977) gibi bu durumun karsiti filmler de yapilmistir (Kuhn, 1994, s.131).

(322)



Moment Dergi, 2016, 3(2): 319-338 Asli Ekici

rollerini gostererek Hollywood sinemasinin/ana akim sinemanin kadmlarin gercek
kimliklerini ve kadinlik deneyimlerini temsil etmedigini ifade eder (Humm, 1997, s. 12-
13). Feminist elestirmenler esitsiz toplumsal cinsiyet iliskilerinin bu temsiller
aracilifiyla toplumsal ve kiiltiirel olarak inga edildigini belirtirler (Strinati, 2004, s. 160).

Molly Haskell, Marjorie Rosen ve Joan Mellen'in ABD’de ¢alismalar yaptig:
donemde, Avrupa’da, ozellikle ingiltere’de Claire Johnston, Laura Mulvey, Pam Cook
ve Annette Kuhn gibi isimlerin de aralarinda bulundugu feminist film teorisyenleri,
kadmlarmn temsilini smirlandiran ataerkil ideolojiyi aciklama kapasitesine sahip
gordiikleri icin gostergebilim ve psikanalizi film ¢6ziimlemelerinde kullanmaya
baslarlar. Bu dénemde Althusserci cizgi Ingiliz feministler {izerinde etkili olur ve filmin
ideolojinin iirtinii  oldugunu savunurlar (Hayward, 2000, s. 114-115; Doane &
Mellencamp & Williams, 1984, s. 7).

Laura Mulvey’in “Gorsel Haz ve Anlati Sinemas1” (1975); Claire Johnston'in
Hollywood un bilingli olarak kadin stereotipleri gelistirdigini vurguladigi “Women'’s
Cinema as Counter Cinema” (1975) ve film ¢ektigi donemde Hollywood sistemi iginde
neredeyse tek kadin yonetmen olan Arzner'e gereken onemin verilmedigini belirttigi
“Dorothy Arzner: Critical Strategies” (1975); Johnston ve Pam Cook'un birlikte
yazdiklar1 ve psikanalizden odiing aldiklar1 kavramlarla Walsh’un filmlerinde
kadinlarin konumunu ele aldiklar1 “The Place of Women in the Cinema of Raoul
Walsh” (1988), Elizabeth Cowie'nin Coma filmi (Michael Crichton, 1978) tiizerinden
Hollywood sinemasinda kadmnlarin konumunu tartisti$i “The Popular Film as a
Progressive Text: a Discussion of Coma” (1988) makaleleri kadinlarin temsilini
sorunsallastirmalar1 agisindan alana katki saglayan makalelerdir.

Feminist film kuraminin gobeginde yer alan ‘bakis’, 1970’lerin ortalarindan
1990’larin ortalarina kadar sayisiz tartismaya yol acar. Laura Mulvey’in “Gorsel Haz ve
Anlat1 Sinemas1” adli makalesi bu konuda 6ncii bir ¢alismadir (Elsaesser & Hagener,
2011, s. 176). Feminist film kuraminin gelisiminde 6nemli bir yeri olan Mulvey, bu
makaleyi yazdigi donemde sinemada izleyicinin konumunun ve perdedeki cinsel
farklilik temsilleri arasindaki gesitli kesisim ve baglantilarin ilgisini ¢ektigini ifade eder
ve ¢alismasinda sinemanin kadin imgesini nasil insa ettigini sorunsallastirir (Mulvey,
1989b, s. 162).

Mulvey “teshir edilen ikon olarak kadin[mn] [...] her zaman 6ziinde isaret ettigi
endiseyi uyandirmakla tehdit edici” oldugunu vurgular. Buna gore “[e]rkek

bilingdisinin bu hadim edilme endisesinden iki kagis yolu vardir: Birincisi suglu
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nesnenin degersizlestirilmesi, cezalandirilmasi ya da kurtarilmasi[dir] [...] oteki ise,
onun yerine ya fetis nesneyi koyarak ya da sunulan figiiriin kendini, tehlikeli olmaktan
cok rahatlatici olsun diye fetise dontistiirerek [...] hadim edilmeyi tiimiiyle yok
saymak][tir]. Bu ikinci yol, fetisistik skopofili, nesnenin fiziki giizelligini yticeltir, onu
kendi basina tatmin edici bir sey haline dontistiirtir” (Mulvey, 1997, s. 43).

Mulvey’in makalesi film kuraminda kavramsal bir si¢rama saglar: Cinsiyet
odakli olmayan, bicimsel gostergebilim analizlerinden film incelemelerinin her zaman
cinsiyetli kimlikleri icerdigini anlamaya doniik bir sigrama olusturur (Humm, 1997, s.
17). Onceki feminist metinler asil olarak filmlerde kadmin roliiyle ilgilenip, mimetik
gercekgilik olarak anlasilan temsile odaklanarak ve baskiya ugramaktan tecaviize
uzanan bir aralikta kadinlarin betimlenmesi {izerine etkili bir inceleme ortaya
koyarken®, Mulvey klasik sinemanin biitiin filmlerinin egemen fallus merkezli
ataerkilligi destekledigini sdyler (Elsaesser & Hagener, 2011, s. 179).

Mulvey’in ¢alismasindan sonraki yirmi yildan uzun bir siire boyunca
teorisyenler ana akim sinemanm kac¢inilmaz sekilde dikizci erkek bakisim
destekledigini ve fetisistik, stereotip kadinlar iirettigini tartisirlar (Humm, 1997, s. 3-4).
Feministlerin biiyiik bir kism1 Mulvey’in goriislerini temel alirken, escinsel izleyicilerin
erkek kahramana bakarken farkli hazlar paylastiklarini ileri siiren escinsel elestirmenler
Mulvey’i elestirirler (Humm, 1997, s. 24). Kaja Silverman da Mulvey’in ¢alismasinin
yayinlanmasindan sonra feminist film kuraminin ana akim sinemada kadmn 6znenin
eksik ve igdis edilmis olarak kodlanmis olmasma odaklandigini ifade eder. Eksikligin
kadin bedeninde cisimlestirildigini sdyleyen Silverman, bu durumun hem bakis hem de
ses araciligiyla ortaya c¢ktigmi vurgulayarak Mulvey’in kadmin imgesi ile ilgili
¢ikarimlarinin yani sira kadinin sesinin de dikkate alinmasi gerektigini ifade eder (1988,
s. 28, 29).

Feminist elestirmenler kadimnlar1 eril bakis agisiyla sunan anlatilarin farkli bir
okumasini yapabilmek i¢in feminist film kurami araciligiyla filmlerdeki kadin
temsillerini bicimsel ve tematik agidan incelemeye tabi tutarlar. Bu gercevede filmleri
degerlendirirken bakisin ve sesin kullanimi kadar anlatinin nasil kuruldugu da temel

sorgulama noktalarmdan biri olur.

¢ Elsaesser ve Hagener’in de vurguladigi gibi bu konuyla ilgili muhtemelen en 6nemli ¢alisma Mulvey’in
calismasindan kisa bir siire 6nce yayimlanan Molly Haskell'in From Reverence to Rape: the Treatment of Women in the
Movies’dir (2011, s. 179).
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Anlatida Erkegin “Oteki”si Olarak Kadin ve Oedipal Yoriinge

Sinema anlamlarin, degerlerin ve ideolojinin yeniden tiretimini dogrudan dogruya
igerir (De Lauretis, 1984, s. 37). Klasik anlat1 yapzsy, izleyicilerin izlediginin dogal oldugu
yanilsamasi araciligiyla filmin insa edilmis oldugu gergegini saklar (Kaplan, 2000, s. 13).
Boylelikle filmlerdeki kadin temsillerinde toplumsal bir ingsanin farkinda olmak 6nem
kazanir (Kuhn, 1994, s. 6). “[Y]asadigimiz, yazdigimiz, okudugumuz, gordiigiimiiz v.b.
gosterge pratikleri dolayimiyla kadin olu[ndugunu] (1984, s. 186) belirten de Lauretis,
‘kadin” kelimesinin hayali bir insa oldugundan bahseder ve nesnelestirilen, sinirlanan,
dislanan kadin1 6zne olarak nasil diisiinebilecegimizi sorunsallastirir. Ona gore kadinin
sinemadaki temsili kadinlar1 6zne olarak konumlandirmay:1 reddeder (De Lauretis,
1984, s. 10, 58). Genel olarak kadmin anlatidaki konumunu Chatman'in wuydu
kavramiyla agiklamak miimkiindiir. Buna gore “[u]ydularin islevi bosluk doldurma,
ayrintilandirma, ¢ekirdegi tamamlamadir” (Chatman, 2008, s. 49).

Feminist film elestirileri filmsel anlatiy1 eril ve disil bi¢imler olarak ikiye ayirir:
“Eril” ¢ogunlukla gevrelerine “hitkmeden”, eril karakterlerle 6zdeslesmeyi destekleyen
dogrusal, heyecanli anlatilardir. “Disil” pasif, act ¢eken kadin kahramanlarla
ozdeglesmeyi destekleyen daha az dogrusal anlatilardir (Williams, 1987, s. 301).
Geleneksel sinemanin anlati yapisi erkek karakteri aktif ve giiglii olarak belirler.
Anlatidaki olaylar erkek karakter etrafinda gelisir. Kadmn karakter ise pasif ve
gligstizdiir ve erkek karakter(ler)in arzu nesnesidir (Cook & Bernink ,1999, s. 353). De
Lauretis Alice Doesn’t: Feminism Semiotics Cinema’ya (1984) Italo Calvino'nun Goriinmez
Kentler'inden (Le Citta Invisibili) bir pasajla baslar. Bu pasajda bahsedilenler filmsel
anlatidaki kadinligin insasma da agiklik getirecek niteliktedir. De Lauretis’in aktardig:
boliimde “bir kadmin hayaliyle insa edilmis bir sehir” olan Zobeide’den bahsedilir. Bu
sehir riiyalarin arzu nesnesi olan kadinin bir temsilidir. Bu sehir erkeklerin riiyasini ele
gecirmek icin inga edilmistir. Kadin arzunun hem nesnesi hem de dayanagidir. Sehir,
ar1 bir temsil ve bir metin gibi kadmi {ireten ve kadinin yoklugu ile isleyen erkek
arzusunun hikayesini anlatan bir metindir. Kadin, onu temsil eden ve onu yok sayan
goriinmeyen bu sehrin kodlarina erisemez (De Lauretis, 1984, s. 10-35).

Feminist film elestirmenleri egemen sinemanin ataerkinin bilin¢disina gore insa
edildigini, film anlatilarinin bilin¢dis: dil ile paralellik olusturacak sekilde erkek temelli
dil ve sOylem ile kuruldugunu ifade ederler (Kaplan, 2000, s. 30). Feminist film kuram
oznelligin neden her zaman erkegin yetkisinde oldugunu agiklamak igin Lacanc

psikanalizden bazi anahtar kavramlar: benimser (Williams, 1987, s. 303). Psikanalizin
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feminist film kuraminda kullanilmaya baslanmasi ile kadinlik ve erkekligin toplumsal
olarak insa edildigi vurgulanir ve bdylelikle kadinlik ve erkeklik tanimlarmnin
degistirilebilecegi ve yeniden yapilabileceginin farkina varilir (Hayward, 2000, s. 117).

Mary Ann Doane kadin olmayi/kadinligr unutulan, bask: altinda tutulan ya da
sehrin kapisinin disinda birakilan bir sey olarak tanimlar. Cinsiyet (sexuality) toplumsal
ve sembolik iligkiler igerisinde insa edilir ve boylelikle dogal degildir. Kimse cinsel
kimligi ile dogmaz. Lacan ve onun diisiincelerine katkida bulunan feminist kuramcilar
fallusun penis olmadigini, fallusun yoksunlugun gostereni oldugunu belirtirler. Fallus
erkege ait degildir (Doane, 1988, s. 218-220). Ryan ve Kellner'in da belirttigi gibi “kadin,
her erkegin ilk 6zdeslesmesini yasadig1 ve cocukluk boyunca bagimh kaldig: kisi —
anne- olarak, gercekte potansiyel bir tehdit ve gii¢ odag1 olusturur (1997, s. 118). Bir
yoriinge, bir yolculuk ya da bir siire¢ olarak tanimlanan Oedipus kompleksi (Mulvey,
1989b, s. 165) erkek cocuk icin babanin otoritesini kabul ettigi zaman biter. Dolayisiyla
Oedipal sozlesme erkek ¢ocugu baba ile 6zdeslesmeye ve anneyi nesnelestirmeye tesvik
ederek (ataerkil) toplumsal istikrarin temelini kurar (Chaudhuri, 2007, s. 71).

Kadinlar onlar1 toplumsal olusum iginde erkeklerden farkli olarak
konumlandiran bir dizi toplumsal iliski ve sOylem dahilinde insa edilirler (Gledhill,
1984, s. 42). Kaplan'in da vurguladig: gibi Hollywood filmlerinde buldugumuz pek gok
mekanizma Bati'nin kapitalist kiiltiirtinde gomiilii olan mitleri tekrarlar. Bu mitler ayni
zamanda anne ile pre-Oedipal biitiinliik korkusunu iceren ataerkil sistemin bilingaltin
yansitir.” Erkek bakis) ile kadmin tizerinde tahakkiim kurulmasi annenin cisimlestirdigi
tehdidi kontrol altina almak icin ataerkil stratejinin bir pargasidir (Kaplan, 2000, s. 205;
Kaplan, 2004, s. 135). “[M]erak ve sorular ile baslatilan kastrasyon kompleksi; endise ve
kutuplasmalarla kapanir” (Mulvey, 1989b, s. 166). Boylelikle kiiltiir yoksun figiir olan
anneyi baskilayan anlatilar tiretir (Williams, 1987, s. 303).

Anlati Oznellik {iretme yollarindan biridir, her hikayenin yapis1 Oznenin

arzusundan kaynaklanir. Anlat1 yapilar1 erkeklerin kadinlar tizerindeki hakimiyeti ve

7 Lacan Oeidipus Kompleksi'ni yasalara, dile ve her tiirlii toplumsal orgiitlenmeye gecis olarak goriir. Oeidipus
oncesi bir diizen olan imgesel diizende gocuk bir 6zne degil, “eksiklik”, “hi¢”tir. Cocuk belki de farkinda olmadan
annesinde eksik olany, fallusu tamamlamay1 arzular. Penis erkegin sahip oldugu, kadinin sahip olmadig bir sey iken
bir iktidar simgesi olarak fallusa, ne erkek ne de kadm sahip degildir. Fallus oteki ile eksiksiz birlesmeye dair
arzunun, yoklugunu gektigimiz biitiinliigiin gosterenidir. Tkinci evre olan simgesel diizende baba, cocugu arzusunun
nesnesinden anneyi de fallustan yoksun birakir. Cocuk ilk defa “Babanin Yasasi” ile karsilasir. Uciincii evre ise
gercektir ve dilin Otesine uzanir. Bu evrede ¢ocuk baba ile 6zdeslesir. Baba ¢ocugu annesinden ayirarak igdis eder
(Sarup, 2004, s. 20, 31, 43-45). Lacan, penisin sembolik temsili olan fallusun, gosterenin &zelliklerini {istlendigini ve
dilde anlamin tastyicist oldugunu ileri siirer (Kuhn, 1994, s. 60). Lacan kadinin dilin Sembolik diizeni ile iligkisinin
Eksiklik (Lack) ile sekillendirildigini iddia eder (Coward’dan aktaran Kuhn, 1994. s. 61).
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oznelligin cinsel kaynagmi vurgulayan yollardan biri olarak anlasilabilecek Oedipal
arzu ile tanimlanir (Cook & Bernink, 1999, s. 358). Vladimir Propp’un semas: western
anlatilarinin temelinde Oedipus mitinin yattigini ileri siiren yapisalct anlatibilimciler
i¢in etkili bir model saglar® (Chaudhuri, 2007, s. 70).

De Lauretis Alice Doesn’t: Feminism Semiotics Cinema adli ¢alismasinda Propp’un
izinden giden yakin tarihli ¢alismalarda oldugu gibi mit, anlat1 ve Oedipus arasindaki
iligkinin izini stirer. Klasik anlati sinemas: ve Oedipal yap1 arasinda baglant: oldugunu
vurgulayan De Lauretis, anlatinin Oedipus’un iiriinii oldugunu ifade etmenin erkegi
kahraman ve 6zne, kadini ise 6teki olarak tasarlama anlamina gelecegini belirtir. Sphinx
tizerindeki zaferinden sonra Oedipus, sinir1 geger ve konumunu kahraman olarak
belirler. Smir1 gecen kahraman bagka bir alana girer. Boylelikle kahraman ayrimlar:
tesis eden, farkliliklar1 yaratandir. Mitolojik bir 6zne olarak kahraman erkek olarak insa
edilir (De Lauretis, 1984, s. 113, 119, 121).

De Lauretis Freud'un kadinliga dair hikayesinin temelinde ayni efsanevi
mekanizmanin -Oedipal asama- yattigini ifade eder. Bahsedilen kadmligin hikayesi,
Freud'un sorusu ve Sphinx’in bilmecesinin tek bir cevabi, tek bir anlami vardir:
Erkek/Oedipus (De Lauretis, 1984, s. 133, 142). Kadin geleneksel olarak bilgiye sahip
degildir ve kadmlig: gizem olarak diisiinme egilimi vardir. Kadin imgesi gosterge
olarak ozel bir oneme sahip olur ve kendinden bagka bir sey olarak kabul edilir
(Mulvey, 1995, s. 4). Kadin erkek icin neyi temsil ediyorsa o sekilde sunulur. Ataerkil
sOylemden yana tavir almarak, kadinin sdylemi/kadinin anlamlar1 bastirilir. Kadinin
gercek anlami ataerkinin ihtiyaglarina hizmet edecek yan anlamlarla yer degistirir
(Kaplan, 2000, s. 18). Bu cercevede egemen sinemadaki kadin ve anlati sOylemi

arasindaki iligki, kadin karakterin anlati i¢inde nasil bir islevi oldugu, kadinlarin filmin

8 Vladimir Propp, Rus masallarimn inceledigi Masalin Bicimbilimi’'nde islevlerin 6nemini vurgular. Buna gore: “Kisiler
kim olursa olsun ve islevler nasil gerceklestirilirse gergeklestirilsin, masalin degismez, siirekli 6geleri, kisilerin
islevleridir. Islevler masalin temel olusturucu boliimleridir” (1985, 31). “Kral, Ivan’1 prensesi aramaya gonderir”,
“fvan yola gikar” ya da “Kral, Ivan’1 benzeri olmayan bir nesneyi aramaya gonderir”, “Ivan yola ¢ikar”. Kisilerin
islevleri degismeyen 06geleri simgeler, geri kalanlar ise degisebilir. Gonderme ve aramak i¢in yola ¢tkma degismeyen
unsurlardir (Propp, 2010, s. 221). Propp masalda ¢ok sayidaki islevin bazi alanlara gore kiimelendiklerini belirtir.
Masalda islevleri yerine getiren kisilere uygun diisen eylem alanlar1 sunlardir: Saldirganin (ya da kétii kisinin) eylem
alani, bagis¢inin (ya da saglayicinin eylem alani), yardimeinin eylem alani, prensesin (aranilan kisinin) ve babasinin
eylem alani, gonderenin eylem alani, kahramanin eylem alani ve diizmece kahramanin eylem alan1 (1985, 83, 84).
Propp masal1 bir anlat1 bi¢imi olarak incelerken masalin tipik motive edici etkeninin bir cocugun kagcirilmasi ya da bir
kralin kiz1 igin koca istemesi gibi statiiko’yu aksatan/bozan ‘kétiiliik” ve ‘eksiklik/yoksunluk” oldugu sonucuna varir
(Kuhn, 1994, s. 29).
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anlatisinda nasil insa edildigi sorular1 feminist bakis agisindan 6nem kazanmaktadir
(Kuhn, 1994, s. 41, 79).

Kadinin/Sphinx’in Gizemi Erkeklerin Bagini Dondiiriiyor

Bu boliimde feminist film elestirmenlerinin yukarida sunulan bulgularindan hareketle,
kadinin anlatidaki temel islevi degerlendirilmektedir. Tirkiye’de 2000'li yillarda
cekilmis olan Av Mevsimi, Hokkabaz ve Neredesin Firuze filmlerinde anlatida gizem
unsurunu temsil eden ti¢ kadin karakterin -Pamuk, Fatma, Firuze— anlatidaki islevinin
nasil tanimlandig1 ele alinmakta ve kadmlarin gizem unsuru olarak sunulmasinin
erkeklik ve kadmliga dair ne tiir anlamlar1 dolagima soktugu degerlendirilmektedir. Bu
cercevede tizerinde durulacak ilk film Av Mevsimi’dir.

Film, Ferman ve ekibinin’ ormanlik bir yerde bulunan kesik bir elin kime ait
oldugunu ve bu cinayeti kimin igledigini arastirmasi iizerine kurulmustur. Bonitzer’'in
“[s]irll siril akan bir derenin suyuna bir damla kan” motifinin ciddiye alinmas:
gerektigini (2006, s. 48) belirttigi gibi Av Mevsimi'nde de biitlin hikaye siril sir1l akan bir
deredeki kesik el goriintiisiiyle basglar ve olay orgiisii bulunan bu el dolaymmiyla
sekillenir.

Av Mevsimi, ataerkil sistem tarafindan kusatilan ve vahsi bir sekilde oldiiriilerek
kurbanlastirilan Pamuk’un hikayesi tizerine kurulmustur. Boylelikle film Ferman ve
ekibi aracilifiyla her ne kadar erkek dostlugunu yeniden {iretiyor goriinse de bir
kadinin hikayesini anlatmasi agisindan donemin filmlerinden farklilasir. Film boyunca
Pamuk’un kim olduguna iligkin bilgiler tipk1 Atif Yilmaz'm yonetmenligini yaptig1 Ad:
Vasfiye (1985) filminde oldugu gibi baska karakterlerden Ogrenilir. Ad: Vasfiye ile Av
Mevsimi bu noktada benzerlik tasisa da, Ad: Vasfiye’de sadece erkek karakterler
Vastiye'nin kim olduguna iliskin bilgi verirken; Av Mevsimi'nde yalnizca Pamuk’un
arkadas:1 Kamuran, sevgilisi Omer, babas1 Miisliim, Battal Colakzade, doktor gibi erkek
karakterler degil ayn1 zamanda annesi Hatun, Colakzade’nin eski esi Hilal gibi kadmn
karakterler de Pamuk’la ilgili konusurlar.

Filmde hikaye filmin baslarinda kesik elin kime ait oldugunu agiga kavusturma
tizerinden ilerlerken, sonrasinda cinayeti aydmliga kavusturmak birincil hedef olur.

Film boyunca cinayeti kimin isledigine dair seyircinin bilgisi Ferman ve ekibinin bilgisi

% Av Mevsimi'nin ana erkek karakteri olan Ferman emekliligine az kalmis bir cinayet masasi polisidir. Ferman filmin
bir diger erkek karakteri Idris’e babalik yapmis ve polis olmasina énayak olmustur. Stajyer polis olan Hasan bir
cinayeti aydinlatmak {izere tesadiif eseri Ferman ve Idris’e katilr.
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ile stnirhidir. Onlar arastirmalari sonucu yeni bir sey 6grendiklerinde seyirci de onlarin
bilgisine ortak olur.

Sphinx’in Oedipus i¢in gizemi/bilmeceyi sifrelemesi gibi Pamuk da Ferman igin
gizemi sifreler. Anlatiy1 ilerleten Pamuk’u kimin o6ldiirdiigii sorusu Ferman'in (ve
ekibinin) ¢6ztimiinii bekleyen bilmecedir. Kaplan'in bagka bir baglamda soyledigi gibi
kadimnin bilinemezligi anlati igin itici gii¢ saglar: Erkek kahramanm gorevi kadin
hakkindaki gercegi kesfetmektir (2000, s. 62). Anlatida iktidarin temsilcisi olarak ortaya
cikan erkek nasil oykiiyii ilerleten etkin bir role sahipse (Mulvey, 1997, s. 42) burada da
anlatiy1 ilerleten cinayet masasinda calisan polislerin edimleridir. Coziilecek olan
bilmeceyi ortaya atan, olaylar1 baslatan da (Battal Colakzade) bu gizemi ¢6zecek olan da
(Ferman) erkektir. Sphinx’in/kadinin Oedipus’a/Ferman’a bilmeceyi sorarken ayni
zamanda ipucunu da vermesi gibi, burada da erkege ipucunu saglayan ve anlatida
onemli bir islevi yerine getiren bir kadindir: Pamuk’un annesi Hatun. Ferman Hatun
araciligiyla bilmeceyi/gizemi ¢6zer: Son sozii'® barindiran Hatun, filmin ilerleyen
sahnelerinde konakta galisan ve konaga gelen herkesten kan alindigin séyleyerek kizim
kimin 6ldirdigiinii agiga ¢ikaracak onemli bir bilgiyi/ipucunu verir. Pamuk’un oliimii
namus meselesi tizerinden ilerlerken, Hatunun sozleri sonrasinda anlati baska bir
noktaya evrilir. Bonitzer'in vurguladig: gibi Hitchcock oykiilemesi su yasay1 takip eder:
“Bir durum onsel olarak ne kadar siradan, tanidik, uzlasmaliysa, rahatsiz edici, tekinsiz
olmaya o kadar elveriglidir, yeter ki onu olusturan 6gelerden biri ‘riizgara gore ters
yonde donmeye’ baslasin” (2006, s. 48). Hitchcock’un bu yasast Av Mevsimi'nde de
karsiligmi bulur. Filmin basinda nehirde kesik bir elin bulunmasi cinayet masasi
calisanlar1 i¢in siradan bir durumdur. Yapilan incelemeler sonrasinda bu cinayetin
kiiglik yasta zorla evlendirilen Pamuk’un bobregini almak igin islendigi agiga cikar.
Karakterleri idealize etmeyen, giindelik hayatta gecen siradan iligkilere yer veren Av
Mevsimi; aile igi siddet, kiigiik yasta evlendirilen kizlar, issizlik gibi gliniimiiz
Tiirkiyesi'nin toplumsal sorunlarina da anlatis1 iginde yer verir.

Av Mevsimi'ndeki Pamuk gibi Hokkabaz!! filminin ana kadin karakteri Fatma da
bir gizem 6gesidir. Fatma'nin diigiin gecesi ortadan kaybolmasi ile bir suspence yaratilir.

Av  Mevsimi'ndeki Pamuk Oldiirtilmesi sonucu, kendi istegi disinda ortadan

10 Michel Chion sessiz karakterin “son sozii"niin énemine dikkat g¢ekerken, son soziin sorusturmay1 sonlandiracak
anahtar1 barindirdiginin farz edildigini fakat karakterin bunu dile getiremedigini ya da dile getirmek istemedigini
vurgular (1999, s. 96-97).

11 fstanbul’da baslayip Istanbul’da biten bir yol filmi olan Hokkabaz, Iskender, lakabi Maradona olan Orhan ve Sait
karakterleri etrafinda gelisen olaylar: konu alir ve dénemin pek ¢ok filmi gibi ilk bakista baba-ogul iliskisi, erkek
dostlugu tizerinden ilerleyen bir erkek filmi, eril bir anlatidir.
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kaybolurken; bir anda ortadan kaybolmak Fatma'nin kendi tercihidir. Vahsice
oldiiriilen Pamuk’a/kadmna ait gizemi ¢6zmek Ferman'in/erkegin gorevi olarak
sunulurken Hokkabaz filmindeki erkek karakterlere Fatma'ya iliskin gizemi ¢6zme
sorumlulugu yiliklenmez ve izleyiciler bodyle bir beklenti igine sokulmaz.
Gizemlilestirilen ve davranislariyla anlatiya yon veren Fatma tekrar kendi istegiyle
ortaya cikarak nerede olduguna dair gizemin ¢oziimiinii seyirciye sunar. Boylelikle
Fatma'nin anlatiya yon veren, etkin bir karakter olarak inga edilmesine olanak saglanir.

Fatma filmin ilerleyen sahnelerinde erkek karakterlere kendine dair bir seyler
anlatir ancak filmin sonlarma dogru bunun dogru olmadigr 6grenilir. Fatma anlattig1
hikaye ile hem karakterleri hem de seyirciyi kandirir. 1zleyicinin bilgisi Iskender,
Maradona ve Sait'in bilgisiyle siurli oldugu icin Fatmanin kendisi hakkinda
anlattiklarmin gercek olmadigmi seyirci filmin sonunda edilgen olarak sunulan ve
Fatma tarafindan kolayca kandirilan erkek karakterler iskender ve Maradona ile birlikte
ogrenir. Oncesinde Aslan’m agabeyi olmadigimni, onunla ortak oldugunu ve erkekleri
kandirarak paralarimi caldiklarini anlatan Fatma bu ana kadar femme fatale olarak
sunulur. Ne zaman ki “gercek” Ogrenilir, bu andan itibaren Fatma karakterinde bir
kirilma yaratilir. Olayin i¢ yiiziiniin anlasilmasiyla birlikte Fatma'nin, halen Tiirkiye'nin
pek cok yerinde oldugu gibi ailesinin zoruyla evlendirildigi ortaya c¢ikar. Boylelikle
kadmin soylemi gatlak hatlarindan anlatiya sizmig olur. Hokkabaz Tiirkiye'de yaygin
olarak goriilen zorla evlilik olgusunu kadin tarafindan kabullenilmesi gereken bir
durum olarak sunmaz; dolayisiyla film kadinlarm boyle bir sorun karsisinda direnis
gosterebileceklerine dair bir titopyayi icinde barindirir.

Ele alinacak bir diger film olan Neredesin Firuze, donemin eril anlatilarina uygun
bir sekilde Av Mevsimi ve Hokkabaz filmleri gibi giinliik iligkileri i¢cinde sunulan, idealize
edilmeyen siradan erkeklere —Hayri, Orhan, Melih, Seyfi, Ferhat- odaklanir. Bu
erkeklerin arasinda is iligkisinin yani sira dostluk iliskisi de vardir. Plak¢ilar Carsis1 ve
Hayri'nin sahibi oldugu Umut Plakglik filmin 6nemli mekanlarindan biridir. Filmde
ana erkek karakterlerin disinda Osman, Ibrahim, Tayyar, Kiirsat ve Tayyar'in adami
olmak {izere baska erkekler de yer alir. Filmde yer alan kadinlar ise Firuze, Melek,
Neval, Sibel, Aysen ve Sansar’dir. Erkek karakterler anlatida 6n planda yer alirken,
tilme adini veren Firuze hari¢ diger kadin karakterler ikinci plandadir.

Propp’un kahramanin bir amac1 gergeklestirmek i¢in yola ¢ikmasinin masallarda
degismeyen unsur (2010, s. 221) olduguna dair yaptig1 ¢ikarimdaki gibi; Neredesin

Firuze’de de filmin ana erkek karakterlerinden biri olan Ferhat, Almanya’dan
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Tiirkiye’ye bir yolculuga cikar. Ferhat'in bu yolculuga ¢ikma nedeni hayalini kurdugu
kaseti ¢ikarmak igin Hayri ve ekibinden kendisine bir teklif gelmesidir.

Neredesin Firuze’de kadma yoOnelik gizem iki ayr1 diizlemde isler: Birincil
diizlemde Hayri ve arkadaslarinin iginde bulunduklari agmazdan kurtulmalarmin
aracisi olarak gortilen, filmin sonuna kadar gergekte kim oldugu seyirciden saklanan
Firuze ve ikincil diizlemde Ferhat'in goriir gormez fotografina asik oldugu ve kim
oldugunu 6grenip ulagsmak icin ¢abaladig1 Melek. Her iki kadin da Ferhat dolaymmiyla
anlatiya/filmin kurmaca diinyasma dahil olur. Gizemi temsil eden her iki kadmimn
“gergek” kimligini ¢ozen de Ferhat'tir.

Suner’in, Ad: Vasfiye filmini ¢oztimlerken yaptig1 “[k]adini ele gecirme (gergek
kimligini 6grenme, tilsimini ¢6zme) diisli, anlatimin ¢ikis noktasi, varlik nedeni, nihai
hedefidir” (2006, s. 307) tespiti pek ¢ok klasik anlati gibi Neredesin Firuze icin de
uygundur. Ferhat'in kaset ¢ikarma arzusunun yam sira Melek’i ilk gordiigti andan
itibaren onunla tanismak gibi bir arzusu da vardir. Ferhat, gercek kimligini 6grenmeyi
arzuladigi Melek’in arabasinin cammma koydugu mektupta Melek’in kendisi igin
onemini su sozlerle ifade eder: “Merhaba sizin bir hayranmizim Melek. Yillardir
aradigim, girisini bulamadigim, gercek tilkemin kapisini acacak tilsiml1 s6zciikleri bana
siz ilham ettiniz. Bu sifreyi sizinle buldum. Sizi kaybedersem yine unutucam o sihri”.
Aslinda bu sozler pek ¢ok feminist elestirmenin geleneksel anlatiya dair soylediklerini
siiphe birakmayacak bir sekilde ortaya koyar: Kadin, erkegin kendini kesfetmesine
aracilik eder. Ferhat'm Melek icin soyledigi bu sozler aslinda Ferhat'm kendisi ile
ilgilidir.

Filmde gizem unsuru olan diger kadmn Firuze de Melek karakteri gibi erkegin
arzusunun nesnesi olarak betimlenir. Erkeklerin basari, para, gii¢ elde etmesine aracilik
edecek her konuda onlar1 destekleyecegini soyleyen Firuze'nin preoedipal dénemdeki
anneye ait tamlik anisini agiga cikardigi soylenebilir. Bu aniyla birlikte su tistiine ¢ikan
kastrasyon endisesi de Firuze'nin cinsellikten uzak, adeta asekstiel bir karakter olarak
sunulmasiyla yatistirilir. Firuze'nin goriindiigii biitiin sahnelerde giysilerinin tepeden
tirnaga beyaz olmasi izleyicinin diinyasinda iki sonucu dogurur: Bunlardan ilki gorsel
olarak da siirekli melek izlenimi verilen Firuze'nin bu “melek” olma durumu,
giysilerinin rengiyle de pekistirilmis olur. Ikinci olarak ise beyaz rengin safligy,
temizligi, cinsellikten yoksunlugu —asekstielligi — cagristirdig1 sdylenebilir.

Filmin ilk jeneriginden sonra uzunca bir siire goriinmeyen Firuze, filmin erkek

karakterleri icin her seyin sarpa sardigi zamanda tekrar ortaya c¢ikar. Hayri ve
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arkadaslar1 Almanya’dan gelen Ferhat’a kaset ¢ikararak bor¢ batagindan ¢ikacaklarma
inanmaktadirlar. Fakat hicbir sey planladiklar1 gibi islemez: Umut Miizik'e icra gelir,
Ferhat Osman’a kaseti basmasi igin para vermesine ragmen Osman bu paray:
Hayrilerin eski borcuna sayarak kaseti basmaz, diikkanin sahibi borcundan dolay:
diikkandan c¢ikin der, otel sahibi egyalarmi kapimin oniine koyar, Umut Miizik
kursunlanir. Hayri eline aldig: silahla intihar etmek ister. Ayni zamanda Ferhat da otel
odasinda tavana kendini asmaya calisir. Boylelikle onlara destek olacak bir “kurtarict”
en c¢ok ihtiya¢ duyduklar1 anda ortaya cikar. “Kurtaric1” roliindeki kisi geleneksel
anlatilardan farkli olarak bir kadindir. Filme de adimi veren bu gizemli kadin Firuze,
Hayri ve arkadaslarmma smirsiz maddi destek saglamayi vadeder. Filmin erkek
karakterleri “basarisiz” ve “yetersiz”ken, bir anda ortaya ¢ikan Firuze olaylarm gidigini
keskin bir sekilde degistirerek anlatiyr yonlendirir ve erkeklere ihtiya¢ duyduklari
maddi destegi saglayacagimi soyleyerek erkeklerin yitirdikleri tamlk duygusuna
yeniden sahip olmalarina aracilik eder.

Yukarida da bahsedilen De Lauretis'in Italo Calvino'nun Invisible Cities’den
aktardig1 pasajda, “bir kadmin hayaliyle inga edilmis bir sehir” olan Zobeide’den soz
edilir: “Pek ¢ok farkli milletten erkek ayni riiyayi gortirler. Bir gece erkekler, bilinmeyen
bir sehirde uzun sagli ve ¢iplak bir kadim1 arkasindan kosarken goriirler. Erkekler
kadmin pesinden kosarlar fakat onu kaybederler. Bu riiyadan sonra erkekler bu sehri
ararlar fakat bulamazlar ve riiyadaki gibi bir sehir insa etmeye karar verirler. Bu sehir
Zobeide, beyaz sehirdir. Erkekler riiyalarindaki sahnenin bir gece tekrar gerceklesmesi
icin beklerler. Fakat uyanik ya da uykuda hi¢ kimse bu kadin tekrar gérmez” (aktaran
De Lauretis, 1984, s. 12). Bu sehir riiyalarin arzu nesnesi olan kadinin bir temsilidir (De
Lauretis, 1984, s. 12-13). De Lauretis’in bahsettigi bu pasajda nasil Zobeide erkek arzusu
i¢cin inga edilmis bir sehirse, bu filmdeki Firuze karakteri de erkegin arzusu igin insa
edilmistir ve film alttan alta bu arzunun doyurulmasmnin imkansizhigin1 vurgular:
Firuze varlikhi biri gibi davransa da aslinda soyledigi gibi zengin bir kadin degildir.
Gergekte erkeklerin arzuladig: gibi bir kadin yoktur. Bir soru ctimlesi olan filmin ad1 da
—Neredesin Firuze— bu yoklugu ortiik olarak dile getirir.

Kadinin yokluguna alttan alta dikkat ceken bir bagka film olan yukarida
bahsedilen Atif Yilmaz'imn Ad: Vasfiye (1985) ve Neredesin Firuze filminin kadinligin insas1
agisindan benzerlik tasidigr soylenebilir. Donmez-Colin’in de belirttigi gibi 6zellikle
gecis doneminde ahlaki degerlerin kaygan dogasin sergilemede dikkate deger bir film

olan Adi Vasfiye’de her biri Tiirk magolugunun gercekgi bir tiplemesi olan dort Anadolu
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erkegi, tasrali bir kadin hakkinda kendi hikayelerini anlatirlar. Dort erkek de ayni
oyuncu tarafindan canlandirilir. Ne zaman Vasfiye ileri dogru bir adim atmak istese
erkekler tarafindan engellenir (Dénmez-Colin, 2008, s. 148). Filmde erkeklerin, kadinlar:
sahip olunacak bir nesne olarak gordiikleri vurgulanmaktadir. Adi Vasfiye'yi Tiirk
sinemasinin diger filmlerinden farkl kilan, statiikoyu takip ederken sistematik olarak
kadinlarin goriintirliigiinii inkar eden elestirel bir bakis agis1 sunuyor olmasidir. Filmin
odak noktast1 var olmayan, ataerkil kiiltiirde tanimlanan bir kadindir, kadinin
goruniirliigti ancak onun yokluguyla mimkiindiir. Celigkili bir bigcimde toplumsal
cinsiyetin elestirisi siirecinde kadin perdeden tamamen silinir (Dénmez-Colin, 2008, s.
149). Suner de Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek’de (2006) Ad:
Vasfiye filminin bu 6zelligine dikkat ceker.

Suner Ad: Vasfiye'yi ¢oziimlerken yukarida bahsedilen De Lauretis’in aktardig:
Italo Calvino'nun Invisible Cities’e gondermede bulunur. Suner, Calvino’nun
kitabindaki gibi Ad: Vasfiyede de “kadm[in] kendi ugruna olusturulmus
kentte/hikayede bir varlik olarak degil, ele gecirilemez bir hayal, bir imge, bir goriintii,
bir yokluk olarak mevcut” oldugunu belirtir (2006, s. 307). Bu baglamda Vasfiye ile
Firuze arasinda bir baglanti oldugundan bahsedilebilir: Nasil Vasfiye “yokluk” olarak
anlatida yer aliyorsa, Firuze'nin de bu sekilde insa edildigi soylenebilir.

Otelde gecen sahne, filmin ad1 gibi —Neredesin Firuze— kadinin yoklugunu dolayli
yoldan ima eder. Bu sahnede Hayri ve arkadaslar1 Firuze'nin onlar1 davet ettigi otele
giderler. Onlardan once otele giden Firuze cercevenin ortasinda konumlanan bir
masada oturmaktadir. Bir goriiniip bir ortadan kaybolan Firuze, erkeklerin nerede
oldugunu bil(e)medikleri ve onu bul(a)ymama endisesini “Ya Evde Yoksan” sarkis: ile
dillendirdikleri bir kadin karakterdir.!2

Ferhat'a kaset ¢ikarmak icin Hayri ve ekibinin ihtiya¢ duydugu maddi destegi
saglayacaginin giivencesini veren Firuze'nin filmin sonunda sizofren oldugu anlasilir.
Firuze'nin “saglikli” olmadig1 bilgisinin seyirci ile paylasildigr bu sahne, filmin
anlatisina yon veren ve o ana kadar Firuze’ye verilen otoritenin sarsildigi énemli bir
sahnedir. Bonitzer'in Gertrud (Carl Theodor Dreyer, 1964) filminin “en allak bullak
edici, en dramatik an1” ve Elgiler’i hatirlatan sahnesi olarak nitelendirdigi (2006, s. 197)

12 Sarkinin sozleri ise §oyled1r “Askinla ne garip hallere diistiim. Her seyim tamamdi, bir sendin noksan. Yagmur yas
demeden yollara diistiim. Igim {irperiyor ya evde yoksan. Sabahlara kadar igsek sevigsek. Ne ben igse gitsem, ne sen
ayilsan. Derin bir uykunun dibine diigsek. Igim iirperiyor ya evde yoksan”. Ferhat “Igim iirperiyor ya evde yoksan”
sozlerini kameraya bakarak soyler. Diger erkekler de “Ya evde yoksan” diyerek Ferhat'a eslik eder.
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sahne'® gibi, bu sahne de Neredesin Firuze'nin diegetic diinyasinda bir yarik acar:
Kurukafa Firuze'dir.

Filmin kurmaca diinyasinda Firuze'nin sizofren olarak insa edilmesini iki sekilde
okumak olanaklidir: Oncelikle filmin acilis sahnesinden itibaren anlatici sesinin sahibi
olan Firuze’ye anlat1 boyunca uzunca bir siire bakisin 6znesi konumu verilir ve oldukga
gliclii, gizemli ve ayn1 zamanda “kurtaric1” roliindeki bu kadmn anlatiy1 kurar. Filmin
sonlarma dogru bir erkek doktorun agzindan onun sizofren olduguna dair bilgiyi
Ferhat'la es zamanl olarak seyirci de 6grenir. Bu andan itibaren Firuze'nin otoritesi de
sarsilmis olur. Firuze'nin otorite sahibi bir erkek tarafindan sizofren oldugu sdylenir.
Boylece anlatida etkin olarak insa edilen bu kadmlarm eril otorite iizerinde yarattigi
kayg1 “hafifletilmis” olur.

Firuze'nin sizofren olarak insa edilmis olmasina feminist agidan bakildiginda ise
bu durumu daha farkli okumak olasidir: Mulvey’in de vurguladig: gibi ataerkil ideoloji
cinsel farkliligi anlami hakkindaki “gercekler”, kadmlarmn toplumdaki yeri, kadmligin
gizemi gibi gesitli varsayimlardan olusur (1989a, s. 121). Bu varsayimlarin tirettigi kadin
olmaya dair cesitli on kabuller dolayimiyla, kadinlia dair belirli smarlar cizilir.
Feminist kuramcilar ataerkil toplumun kadinlardan beklentisi ve kadmnlarin olmak
istedigi arasinda yarattig1 dikotomiye dikkat ¢ekmislerdir ve bu durumun kadinlarin
kisiliginde bir boliinmeye neden oldugunu vurgulamiglardir. Bu baglamda Neredesin
Firuze'ye bakildiginda filmin ana kadin karakteri Firuze'nin sizofren olarak sunulmasi
bu durumu imler ve filmin diegetic diinyasinda bir catlak hatt1 belirir: Firuze erkeklerin
olmasini arzuladig: “riiya kadin”dir, “fallik arzunun kaynagi, sonsuza kadar kovalanan
ve sonsuza kadar uzakta duran riiya kadin” (De Lauretis, 1984, s. 25).

Filmin erkek karakterlerinin nerede yasadigina dair bilgisinin olmadig1 Firuze
istedigi zaman ortaya cikar. Film boyunca birka¢ sahnede cerceve diizenlemesi
sayesinde kanatlara sahipmis gibi gosterilen “riiya kadin” Firuze, son jenerikte de
melek kanatlarina sahiptir ve Firuze'nin goriintiisiniin altinda “Hala Araniyor”

yazilidir.

13 Bu sahnede sairin onuruna diizenlenen toplantida sabit planda sair, yanindaki bakan (Gertrud'un kocasi) ve
Akademi rektorii gosterilir. “Ug erkek, yan yana, kaskati, ifadesiz, gogiislerine madalyalar takilmis téren elbiseleri
icinde, yakin planda, cepheden ¢ercevelenmistir. Karsi acida, 6grencilerden olusan bir toren alayi, ellerinde
mesaleler, ilahiler sdyleyerek, biiyiik insana saygilarini sunmak {izere, tas bir merdivenden inmektedir [...]
Hayranlik igindeki 6grenci ve dayanilmaz bir migren ceken Gertrud bakisin iki anini temsil eder gibidir, iki 6nemli
erkek de —Akademi rektdriiniin yaninda duran, Gertrud’un eski sevgilisi ve miistakbel eski kocas1 —iki “El¢i'yi [...]
[K]ameranin Gertrud’un iizerinde sabitlenmesinin nedeniyse sudur: Kurukafa odur” (Bonitzer, 2006, s. 196-197).
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Sonug¢

2000’1er Tiirkiyesi'nde kadinlar toplumsal yasamda ge¢mise nazaran daha aktif bi¢cimde
yer alirken, dénemin popiiler filmlerinde kadinlarin anlatida ikinci planda kaldigs,
erkeklerin ise daha merkezi bir rol oynadig1 goze carpar. Kadmlarin toplumsal
yasamda 6zne konumu alma miicadelesini filmsel anlatilarda gizleme gabasi bile s6z
konusu miicadeleye iligkin bir ipucu sunar. Ryan ve Kellner'm da ifade ettigi gibi
“[m]uhafazakar kiiltiirel ya da sinemasal metinler sasmaz bigcimde, metnin goriiniiste
muzaffer ideolojisine golge diisiiren bir catlak hatti igerir” (1997, s. 112). Filmsel
anlatilar bi¢im ve igerik agisindan feminist bakis agisiyla degerlendirildiginde bu gatlak
hat dolayimiyla kadin sdyleminin sizdig1 anlar goriiniir olmaktadar.

Kadin gizem 0gesi, erkek de o gizemi ¢b6zen oldugunda, erkege anlatiy:
yonlendiren aktif bir konum verilmis olur. Erkek gizemi ¢6zdtigiinde kendine —erkegin
kendi kendini gergeklestirmesine— dair degil de kadina dair bir seyi ortaya ¢ikardiginda
kadinin sdylemi de devreye girmis ve filmin anlatisina sizmis olur. Ele alinan {i¢ filmde
—-Av Mevsimi, Hokkabaz ve Neredesin Firuze— klasik anlatiya uygun olarak kadin
gizemdir. S0z konusu filmlerde kadinlarin erkeklerin ¢0zmesi amaciyla
bilmeceyi/gizemi ortaya atan Sphinx roliinde oldugu goze carpar. Chaudhuri'nin de
belirttigi gibi Sphinx’in bilmecesinin cevab: kadinlar hakkinda higbir sey sdylemezken
(2007, s. 71), incelenen bu ti¢ filmde kadinin gizemi ¢oziildiigiinde kadina dair anlamlar

filmin diegetic diinyasina sizar.
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