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Bu calismada Cigdem Sezgin’in 2022 yapimi
Suna filmi, Pierre Bourdieu’nun eril tahakkiim
kavrami ve ana karakterin bu tahakkiim karsisindaki
durusu etrafinda incelenmektedir. Filmde, Suna’nin
maddi zorluklardan dolay1 evlenmek icin bir sahil
kasabasina gelmesi iizerine yasanan olaylar anlatil-
maktadir. Suna, hem geldigi kasabaya hem de esi ve
esinin kiziyla yasadigi zorluklara katlanabilmek icin

kendine kacis yollar yaratir.

Bourdieu, eril tahakkiim kavramiyla eril ve
disil beden arasindaki iliskiyi incelerken bedenin
yansitici islevine odaklanmaktadir. Eril bireyin disil
beden iizerinde uyguladig1 siddeti ¢coziimlerken bu
tahakkiimiin toplumsal boyutundan da s6z eder.
Bu da eril tahakkiimii toplumsal cinsiyet pratikleri
icin 6nemli hale getirir ve feminist literatiiriin kadin-
erkek iliski dinamiklerine iliskin tespitleri ile kesis-
tirir.

Eril tahakkiim cercevesinde c¢oziimlenen film,
odagina aldig1 Suna karakterinin katmanli yapi-
styla feminist direnis bicimleri {izerine de temsiller
sunmaktadir. Bu amacla filmin karakter temsilleri,
olay orgiisii ve temel tartismalar icerik analizi ve
tematik kodlama yontemleri kullanilarak incelen-
mistir. Calismada filmin Tiirkiye’de kadin sinema-
sinin varlig tartismasi ile birlikte, katmanli kadin
karakterlerin ve toplumsal karsilig1 olan temsillerin
miimkiinliigiine nasil bir 6rnek olusturdugu aciklan-
mistir.

Anahtar Kelimeler: eril tahakkiim, Pierre Bour-
dieu, feminist film kurami, Tiirkiye’de kadin sine-

masl, feminist direnis bicimleri.

Abstract
This study analyzes Cigdem Sezgin’s 2022 film Suna

around Pierre Bourdieu’s concept of masculine domi-
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nation and the main character’s resistance. The film
follows Suna, who comes to a coastal town to marry
due to financial issues. She devises escape routes to
cope with the challenges posed by her husband and
his daughter.

Bourdieu focuses on the body’s reflective
function while analyzing the relationship between
the masculine and feminine body with the concept
of masculine domination. Analyzing the violence
exerted by the masculine individual on the feminine
body, he also discusses the social dimension of this
domination. This makes male domination important
for gender practices and intersects with feminist
literature’s observations on the dynamics of male-fe-
male relationships.

The film explores masculine domination and
highlights feminist forms of resistance through the
layered structure of the character Suna. To this end,
character representations, plot, and primary debates
were examined using content analysis and thematic
coding methods. The study explains how the film
exemplifies the possibility of layered female char-
acters and their socially relevant representations,
alongside the debate on the existence of women’s
cinema in Turkey.

Keywords: masculine domination, Pierre Bourdieu,
feminist film theory, woman’s cinema in Tiirkiye,

forms of feminist resistance

Giris

Suna filmi, Cigdem Sezgin’in 2022 yapimi bir
kurmaca uzun metraj calismasidir. ik olarak bir
tez calismasi olarak 6ne cikan film, kadin karakter
bakis acisiyla kiiciik bir sahil kasabasindaki kadin-
erkek ve kadin-kadin arasindaki iliski dinamiklerini
toplumsal cinsiyet etrafinda ele alir. Bu ¢alismada
Suna filmi yerel sinema pratikleri icerisinde 6nce-
likle Pierre Bourdieuniin eril tahakkiim kavrami
etrafinda incelenecektir.

Eril tahakkiim, Bourdieu’niin 1900’lerin
ikinci yarisinda kaleme aldig1 Bir Pratik Teorisi
Icin Taslak: Kabiliye Uzerine Ug¢ Etnoloji Calismast
(cev. Nazli Okten) adli sosyolojik calismasina daya-
narak hazirladig1 makalesini kitaplastirarak alana
kattig1 kavramdir. Kitap, Bourdieuniin (2018) Ceza-
yir'in Kabiliye bolgesindeki Berberi halklarini uzun
yillar gozlemleyerek elde ettigi verilerden olus-
mustur. Buradaki gozlemlerinde eril ve disil bedene
sahip olmanin, Berberi halklar 6zelinde, toplumsal
pratikler icerisindeki anlamina deginmistir.

“Kabiliye bir koylii kiiltiirii olmasina ve verileri
1960’larda toplanmasina ragmen Bourdieu, bunun
modern endiistriyel toplumda toplumsal cinsiyet
hiyerarsilerinin nasil siirdiiriildiigiinii 6rnekledigini
iddia eder” (Thorpe, 20009, s. 492) ve aralarinda Tiirki-
ye’nin de bulundugu “Akdeniz iilkeleri 6zelindeki

onur ve utang {izerine yapilan calismalar (Peristiany,

1965), Kabiliye’nin (...) Avrupa ve hatta Avro-Ame-
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rikan kiiltiirii arkasinda yatan, yasayan, paradig-
matik bir eril kozmogoni-eylem 6rnegi sundugunu
gosterdigini” (akt. Bourdieu, 1996, s.192) belirtir.
Eril tahakkiim kavramini agiklamada da yine kendi-
sinin yeniden tanimladigi 6zellikle habitus, sembolik
siddet, sembolik sermaye ve sembolik mallar ekono-
misi kavramlarindan yararlanir.

Calisma icin 6nem tastyan bir diger konu olan
toplumsal cinsiyet, sosyal bilimlerin farkl disiplin-
lerinde 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren genis
bir calisma alani olusturmustur. Oncelikle biyo-
lojik cinsiyetle (sex) toplumsal cinsiyetin (gender)
ayrimi iizerine dikkat cekilerek birbirini tamam-
layan tanimlamalar yapilmistir. Biyolojik cinsiyet
dogumda atanmis cinsiyet 6zelliklerini olustururken
toplumsal cinsiyet cok boyutlu beklentiler ortaya
cikaran bir alandir ve o6zellikle feminist calisma-
larin gelisimiyle paralellik gosterir. Simone de Beau-
voir 1949 tarihli fkinci Cinsiyet (2025) adl1 calisma-
sinda “kadin dogulmaz, kadin olunur” ifadesiyle
toplumsal cinsiyetin insasina vurgu yapar. Biyo-
lojik cinsiyetle toplumsal cinsiyetin farkini ortaya
koyan ilk tanimlardan biri Ann Oakley’e (1972) aittir.
flki biyolojik farkliliklar ifade ederken digerinin
kadin ve erkek olmaya atfedilen roller, kiiltiirel ve
toplumsal siireclerle belirlendigini ifade eder. Joan
W. Scott’in (2007) orijinali 1986’da yayinlanan calis-
masinda kadin ve erkek arasi iktidar iliskileri 6n
plandadir. Bourdieu’niin eril tahakkiim kavramiyla
da ortiisen toplumsal cinsiyet tanimi iktidar iliski-

lerinin toplumsal ve Kkiiltiirel] bakimdan kurucusu

olarak ele alinmistir. 1990’larda ise Judith Butler
(2014) toplumsal cinsiyetin performatifligi diisiin-
cesiyle, onun insa edilen ve siirekli yeniden kurulan
yapisina deginir. Toplumsal cinsiyet dogustan
gelmez, sdylemler ve bedenle toplumsal pratikler
icerisinde varolur.

Feminist kuram ve elestiri, toplumsal cinsiyet
iliskilerini arastirmada 6nemli yontemler sunarken
sinema alaninda da gorsel kiiltiir ve onun doniis-
tiiriicli etkisini inceler ve iiretilen filmlerde kadin-
larin temsiline egilir. Ozellikle Mulvey’in 1975 tarihli
“GoOrsel Haz ve Anlati Sinemas1” makalesi erkek
bakisi (male gaze) kavramini ortaya atarak {iiretici
ve izleyicinin konumunu tartismaya a¢cmis ve bircok
calismaya motivasyon olusturan bir kaynak olarak
Oone cikmistir. Feminist film teorisi olarak kuram-
lasan calisma alani, kadinin sinemadaki ele alini-
sina alternatif gelistirme amaciyla kuramsal ve
pratik iiretime gecer. Bu calismalarla, kadinin sine-
mada da nesnelestirilip gercekci bir bakis acisiyla
yansitilmadig ifsa edilir.

1973 yilinda Claire Johnston Women’s Cinema
as Counter-Cinema (2004) calismasiyla cogu erkek
sinemacilar tarafindan kurgulanip beyazperdeye
tasinan kadin temsillerini elestirir ve kadinlarin
deneyimlerinin ifadesi olacak bir kadin sinemasi
tesis etme ihtiyacim1 tanimlar. E. Ann Kaplan da
(1983) ataerkil yapiy1 elestirirken kamera onii ve
arkasindaki kadinlan arastirir. Teresa de Lauretis
(1984) psikanaliz ve gostergebilim temelli calisma-

larinda aktif 6zne olarak kadin konusuna deginir.
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Judith Butler'in cinsiyet performatifligi tartisma-
larn1 da yine sinemada cinsiyet kimliklerine iliskin
okumalara kilavuzluk eder. Feminist film calisma-
lar1 zamanla sinif ve etnisite alanlariyla da kesiserek
kadin temsillerinin nasil olusturuldugunu ve izle-
yicilerdeki karsiligin1 arastiran zengin bir literatiir
uretmistir.
Tiirkiye, sinemayla Cumbhuriyet’ten Once,
cagdaslan gibi izleyici olarak erken dénemde tanis-
mistir. Ancak iiretim bakimindan askeri bir alan
icinde kalmastyla nispeten eril bir yapim ve gelisim
asamasina sahip olan (Oztiirk, 2004) yerel sinemada
kadin varliginin gercekgci bir sekilde ele alinip alin-
madig1 bir tartisma konusudur. Bu anlamda Ruken
Oztiirk’iin ozellikle Sinemada Kadin Olmak, Sanat
Filmlerinde Kadin Imgeleri (2000), Sinemamn Disil
Yiizii Tiirkiye de Kadin Yonetmenler (2004), Nese
Kaplan’in Toplumsal Konumu ve Bu Konumunun
Degisimiyle Tiirk Sinemasinda Kadin (2003) calisma-
lar1 yerel sinemadaki kadin temsilinin erken dénem
arastirmalari olarak 6ne ¢ikarken, Emel Yalamacg’in
2000 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Kadin Temsilleri
(2011), Tugba Elmacrnin 1990 Sonrast Ulusal Sine-
mada Birey Uzerinden Giindelik Yasam Ideolojisini
Yansitma Sorunsal (2011) ve Yeni Tiirk Sinemasinda
Kadimin Temsil Sorunu Baglaminda Gitmek Filminde
Degisen Kadin Imgesi (2011) calismalari, Hiilya Ugur
Tannoéver’in Women as Film Directors in Turkish
Cinema (2016), Meltem Cemiloglu'nun Tiirkiye'de

Kadin Sinemasina Bir Bakis (2021) ve Tarihsel Pers-

pektiften Tiirk Sinemasinda Kadin Yonetmenler (2021)
calismalan yerli literatiirdeki kadin sinemas1 olgu-
suna iliskin 6nemli calismalardandir.

Bu calismada Cigdem Sezgin’in 2022 yapimi
Suna filmi, temelde Bourdieuwniin eril tahakkiim
kavrami etrafinda ele alinirken feminist film teorisi

de calismaya kaynaklik edecektir.

1.Bourdieu’nun Eril Tahakkiim Kavrami
Bourdieu (2015) goriislerinin temelini, “toplumsal
diinyanin bedeni cinsiyetlendirilmis bir gerceklik
olarak kurdugu” (s. 22) diisiincesine dayandirir ve
“bedenler arasindaki anatomik farklilig1 cinsler
arasindaki toplumsal farkliigin sebebi” (s. 23)
olarak goriir. Aradaki farkliliklar bireylerin beden,
davranis ve duygularini diizenleyen bir islev kazanir.
Bourdieu, bireydeki bu etkilere habitus adin1 verir.
Habitus, “kisinin ya da kisiler kiimesinin gecmis
deneyimlerinin icinde biitiinlestigi kalic1 yatkin-
liklar/elveriglilikler biitiiniinii belirtir” (Bourdieu,
2022, s.230). Habituslar “kurallara itaatin {riini
olmama, sonugclarn bilingli olarak hedeflememe”
(Bourdieu, 2018, s.158) ve davranislarimizi kendi-
liginden yonlendirme o&zelligine sahiptirler. “Bu
egilimler, bilincli olarak herhangi bir ‘kural’ tara-
findan koordine edilmeden veya yonetilmeden
‘diizenli’ olan pratikler, algilar ve tutumlar iiretir.
Habitusu olusturan egilimler asilanmis, yapilan-
dirilmis, kalici, tiretken ve aktarilabilirdir” (Thom-

pson, 1991, s. 12). Diger deyisle habitus, toplumsal
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diizeni bireylere dogal olarak kabul ettirir. Boylece,
taninmayan hakimiyet durumu ona karst koymay1
engeller.

Bourdieu (2015), Eril Egemenlik kitabinda fark-
liliklarin 6zellikle kadinlar {izerinde bir sembolik
siddet olusturdugunu, bunun toplumsal diizende yer
almasini sembolik siddetin dogallastirilarak yanlis
taninmasina ve bu yiizden de yeniden {iretilmesine
baglar. Eril egemenligin dogallastiriimasi habitusla
aciklanabilecekken Bourdieu ve Wacquant (2004),

3

yanlis taninmay1 “...toplumsal aktorlerin diinyayi
oldugu gibi kabul etmek ve zihinleri diinyanin kendi
yapilari tarafindan olusturulan bilissel yapilara gore
insa edildigi icin onu dogal bulmakla mesgul olduk-
lar1 temel, 6n-diisiiniimsel varsayimlar kiimesi” (s.
272) seklinde tanimlarlar. Calismadan yola c¢ikilarak
erkek egemenliginin dogallastirilmasi, bedensel
farkliliklarin kadinlar icin dezavantajli ele alinma-
styla kadinlarin da bu goriisii kabul ettigi, erkek-
lerin ise toplumsal yasamda kadinlara gore avantajli
olduguna dair gelistirilmis inanctir, seklinde tanim-
lanabilir. Ancak Bourdieu’niin bahsettigi bedensel
farklilik, esasinda bu farkliligin anlamina yoneliktir.
Burada kurulan, “fallus’un kendisi (veya yoklugu)
degildir; bu diinya goriisiiniin temelinde yatan(...)
erkekligin, eril seref meselesinin (nif) sembolii
olarak kurulan fallus’un” (Bourdieu, 2015, S. 37)
anlamidir. Bourdieu’niin ifadesiyle seref “kadin
icin negatif olarak tanimlanir ve yalnizca koruna-
bilir ya da kaybedilebilir, zira kadinin erdemi sira-

styla bekaret ve sadakatten ibarettir; oysa “gercek”

bir erkek, zafer ve ayricalik elde etmek icin kamusal
alanda Oniine cikan firsatlar1 degerlendirmeye alma
ihtiyacini hissedendir” (s. 69). Ortaya cikan asimetrik
iliski, kadinin tahakkiim altina alinmasina yol acar.
Bourdieu (2015), kadinlar iizerindeki tahak-
kiimii keyfi olarak niteler ve “is b6liimii vasitasiyla
bunun, toplumsal diizenin gercekligine, hem sosyal
yasamda hem cinsel yasamdaki pratiklere kazindi-
gin1” (s. 23) soyler. Seylere ickinlesen bu diisiince
yapisi, giinliik pratiklerde sorgulanmadan veya
neyi yeniden iiretime aldiginin farkinda olmadan
toplumsal diizende yer bulur. Dolayisiyla kendini
tekrar ederek normallesir ve her iki beden icin de
kadinlarin toplumsal yasamda erkeklerden sonra
gelmesi toplumsal yapinin gercekligi halini alir.
Tiim bu siirecin devam ettiricisi esasinda habitustur.
“Habitus kavrami, Bourdieu’niin erkek egemenligi
analizinin 0ziinii olusturur. Habitus araciligiyla,
cinsiyet siniflandirmasi bireysel eyleme, toplumsal
pratik bicimlerine ve diinya goriislerine entegre
edilir. Ancak her seyden 6nce, diger tiim toplumsal
kurumlar gibi, cinsiyet siniflandirmasi da habitus
araciligiyla canli tutulur” (Krais, 2006, s. 124). Bura-
daki yanlis tanimanin sonuclar erkekler icin de
dezavantajlidir; ancak en cok zarar1 géren kadindir.
Bourdieu (1996), “erkekligin hem erkek hem kadin
habitusuna islendigini” (s. 199) ifade eder.
Habituslara isleyerek toplumsal diizene
kazinan diisiinme bicimleri yaniltici olabilmektedir.

“Eril tahakkiimii diisiiniirken ayni zamanda kendisi

de tahakkiim bicimi olan diisiinme bicimlerine
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basvurulma riski tasir” (Bourdieu, 2015, s. 17). Dola-
yistyla burada soziin giiciine yaslanan bir siddet
bicimi devreye girer. Bourdieu, sembolik siddet
kavramiyla acikladig1 bu giic bicimini “anlamlari
dayatmay1 ve kendi giicliniin temeli olan giic ilis-
kilerini gizleyerek onlar1 mesrulastirmay1 basaran”
giic olarak tanimlar (Bourdieu ve Passeron, 1997, s.
4). “Sembolik siddet, iletisim yoluyla diinyay1 bizim
farkina bile varmadan sekillendiren zahmetsiz
giictiir” (Wacquant ve Akcaoglu, 2017, . 57). Tanin-
mamanin getirdigi avantaj, egemenlik altina alinan-
larin is birligi yapmasiyla goniillii katilimlarini
saglar. Ancak “sembolik siddet, giic ve rizay birles-
tirme meselesi degildir; toplumsal yapinin habi-
tusun kurucu unsuru olan “algi ve takdir semalar1”
araciligiyla icsellestirilmesi yoluyla ¢cok daha derin
bir sekilde isler” (Buroway, 2019, s. 114).

Sembolik siddetin neden oldugu eril
egemenlik, kadin-erkek davranislarinda belirgin-
lesir. Ozellikle kadinlar uysal durusu, gozlerini
yere indirerek kamusal alanda var olma, yiiriirken
kamburlasma, sevimli ve giiler yiizlii olma, yiiksek
sesle giilmeme (Berktay, 2010) gibi bedensel habitus-
lara sahipken erkeklerin kamusal alanda yiiz yiize
gelme, basini ve omuzlarini dik tutma, her zaman bir
yigitlik gostermek icin tetikte olma gibi habituslar
iki cinsiyet arasindaki farklilig1 ortaya koymaktadir
(Bourdieu, 2018). Ayrica eril egemenlik erkege her
zaman erkekligini kanitlamasi, pekistirmesi, kutsa-

mas1 goriisiinii dayatir. Erkegin sahip oldugu bu

goriis, bedenini ‘erkekten beklenen’ yigitlik goste-

rileriyle tasimasini saglarken Kkarsilastigi olaylari
erkekligini pekistirmesi gereken bir meydan okuma
olarak kavrar. Bunun cinsel anlamdaki uygulamalari
erkegin cinselligi etken-edilgen iliskisi icinde kavra-
masiyla orneklenir. Anlayisa goére kadin pasifken
erkek aktiftir; erkegin iistte oldugu cinsel eylemleri
normal kabul goriir ancak kadin {istte algilamak
alisildik degildir (Bourdieu, 2015). Bourdieu (2015),
eril arzunun bir tahakkiim araci olarak islev kazan-
digini disil arzunun ise bu tahakkiime itaat eden bir
form kazandigini belirtir. “Erkek ve disi habitus icin
entegre olan bu karsit ama tamamlayic1 erkek ve
kadin arzulari, erkek ve kadin bedenlerinin sosyal
farklilasmasinin bir parcasidir; bu da erkek egemen-
liginin ve sembolik siddetin en temel bicimlerinden
biridir” (Reseer ve Seifert, 2003, s. 90).

Cinsel alandaki eril tahakkiim kadina kiyafet
lizerinden de yaptirnmlarini uygular. Miisliiman
toplumlarda en hafif anlamda bas ortiisii, en zorla-
yicl anlamda ise carsaf bu islevi iistlenir. Bourdieu
(2015), buradaki sembolik hapsi kiyafetin bedeni
gizleme islevinin yaninda terbiyeye cagirma isle-
vine deginerek aciklar. “Bedenin bdylesi tutulma
bicimleri, kadinlara uygun diisen ahlaki kisithlik ve
Olciiliiliik ile siki sikiya iliskilidir” (Bourdieu, 2015,
s. 44). Buradaki uygun diisen kisitlilik ve dlciiliiliik
kadinlarin toplumda kapladigi alan ile de iliskilidir
ve toplum yapisinda normallesen bu dezavantajl
eylemler tesadiif degildir. Bourdieu’ya (2018) gore
disarisi erkege, icerisi ise kadina ait olarak tanimlan-

mustir. Icerisi mahrem hayatin kapali ve gizli diinyasi
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ve beslenme ile cinselligi kapsarken disaris1 kamusal
hayatin, siyasal ve toplumsal etkinliklerin diinyasi
olarak tanimlanir (s. 31). Buna gore “sanki kadinlik
ufalma sanatiyla Olciiliirmiiscesine” (Bourdieu,
2015, S. 43) kamusal alandaki goriiniirliikleri tiirlii
engellerle kisitlanir. Dolayisiyla evin icindeki kadin
esittir namusunu koruyan kadin sonucuna ulasi-
lacaktir. {lgili yaklasim, namusu kadinin sembolik
sermayesi olarak kabul eder. Hatta tek sermayesidir
(Bourdieu, 2018). Ancak bu sermayeleri kendilerine
degil erkege aittir. Baba, agabey, es olarak karsila-
silan erkekler, kadin bekarken ve evlendikten sonra
onu bagh oldugu erkege ait kilacak sekilde denet-
lenmesini saglar (Berktay, 2010). Erkegin serefi,
kadinin bekareti ve iffetliligiyle saglanir ve korunur
(Bourdieu, 2018). Bu durumda “degerleri ait olduk-
lar1 birincil gruplara (6rn. kocasi, aile) aktarilan

"

‘sermaye tasiyan nesneler’” (akt. Thorpe, 2009,
S. 493) olarak tanimlanirlar. Bahsi gecen durum
kadinlarin yalnizca annelik ve es olma pratiklerine
gonderme yaparken bireyselliklerine 6nem atfetmez.

Sembolik sermaye, Bourdieu'niin Marx’tan
odiin¢ alarak vyeniden tanimlayip genislettigi
ve boylece sermayenin toplumsal, ekonomik ve
politik iliskiler alaniyla iliskisini anlamay1 sagla-
dig1 kavramdir (Yamak v.d., 2016, s. 127). Sembolik
sermaye, kisaca bireylerin ekonomik alan disinda
sahip oldugu, sosyal alanda ona avantajlar sunan
kazanimlar1 olarak aciklanabilir. “itibar, seref ve

sayginlik —sembolik sermayenin temel bilesenleri—

bireylerin birbirlerine iliskin algilarina ve yargi-

larina dayanir” (Miller, 2014, s. 463). Sembolik
sermaye erkekler icin kiiltiirel ve sosyal alandaki
ingalar olarak belirirken kadinlar i¢in namus, seref
gibi olgular iizerinden tanimlanir. Bourdieu (2022),
“Akdeniz Kkiiltiirlerinde sembolik sermayenin,
namus/onurun yalnizca itibar, yani baskalariyla
paylasildig1 6lciide gecerli olan, belli davranis kalip-
larinin onurlu ya da onursuz olarak algilanmasini
saglayan bir inanclar biitiiniine dair bir tasavvur
araciligiyla var oldugunu” (s. 112) soyler.

“Sembolik tahakkiim, kadinlarin bir numa-
rali kurbani oldugu sembolik mallar ekonomisi
mekanizmalar yoluyla hayata gecirilir” (Bourdieu,
2015, s. 128). Sembolik mallar ekonomisi, Bourdieu
(2018) sosyolojisinde evliligi bir degisim araci olarak
gorerek kadinin aracsallastig1 argiimanidir. Evliligin
sembolik alanda kadina yiikledigi anlam, kadin-
larin namus ve sereflerini korudugu oOlciide esle-
rinin sembolik sermayesine yatirim yapmasi olarak
aciklanabilir. Ozellikle erkek kardes ve babalar
kizlarin namusunu kocadan daha fazla 6nemser
clinkii kadinlar tasidiklar1 deger oraninda erkegin
elde edebilecegi sembolik sermaye tasiyicisidirlar
bu 6zellikleriyle kok aile evinden bekareti korunmus
olarak kocasinin evine gitmesi beklenir (Bourdieu,
2015, s. 63). Buradan, serefli ve namuslu kadin degerli
kadindir dolayisiyla evlilik diizleminde bir miibadele
nesnesi olmaya degerdir sonucu ortaya ¢cikmaktadir.
Bu mantikla aile birligi biitiinliigii kadinin kapali

alanda gecirdigi vaktin coklugu, bedeninin ortiinme

pratiklerinin uygun goriilen degerlerle paralellik
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tasimasi, erkegin ziirriyetinin bereketli olmasi ve
kadinin esine sadakatini siirdiirmesiyle saglanir
sonucuna ulasilabilir. “Ancak bir alan olarak hane
birliginin sinir1, erkek tahakkiimiiniin sonuclariyla
belirlenir; bu sonuclar aileyi biitiinliik mantigina
dogru yonlendirir” (Bourdieu, 2022, s. 136). Boylece
evlilik kadinlar icin ataerkil kiiltiirde bir sembolik
siddet pratigi halini alir. Bu yaklasima gore, “kadina
siyasi bir arac, bir tiir rehin veya sembolik cikarlar
elde etmeye yonelik bir tiir para seklinde muamele
edilir” (Bourdieu, 2018, s.104). Bu anlamda kadin
miibadelesi, evlilik islemini, sembolik giiciin
korunup gelistirilmesini amaglayan bir sembolik
giic iliskisi olarak tasvir ederken bu miibadeleyi
meta miibadelesiyle es deger tutar; burada birikimi
yapilan ise sereftir (Bourdieu, 2015, s. 61). Dolayi-
styla aile, simgesel bir ayricalig1 iceren fiili bir ayri-
calik halini alir; toplumsal diizenin korunmasinda,
biyolojik iiremenin yaninda toplumsal alanin yapi-
sinin ve toplumsal iliskilerin yeniden iiretiminde
belirleyici bir rol oynar (Bourdieu, 2022, s. 135).

Eril tahakkiimiin kendini yeniden iirettigi
alanlar arasinda ailenin yaninda devlet de vardir.
Bourdieu (2015), devletin tiim bu tahakkiim bicim-
lerini aileye katarak toplumsal diizenin i¢ine yerles-
tirdigini ifade eder. Boylece habituslarin olusumu
sistem icinde kendini tekrarlar ve siirdiiriir ve bir
doksa? halini alir. Doksaya kars1 koymak ise farkin-
dalik gerektirir. Ciinkii habitus ve doksa, toplumun
temelindedir. Bourdieu (2015),

doksaya karsi

koymak icin bilingli bir caba ve toplumsal orgiit-
lenmeyi Onerir ancak toplumsal diizene islemis ve
gerceklik halini almis bu kaliplara kars1 koymak,
karsi koyanlar toplumdan dislayabilir. Dolayisiyla
sembolik siddet, karsi koyma ediminde de rastla-

nilan bir unsur olarak belirebilmektedir.

2. Feminist Teori

Kadin ve erkek cinsiyetleri arasinda, toplumsal
yasam ve hane icindeki pratiklerde, kadinlarin aley-
hine gelisen esitsiz bir diizenin varlig1 sorgulama
alani haline gelmistir. Her iki cinsiyetin kabul ettigi,
biyolojik nedenlere dayandirilarak belirlenen kadin-
erkek beden ve ruhlarinin sahip oldugu nitelikler
ve bu niteliklerin erkekleri iistiin kildig1 yoniindeki
inanc, toplumsal diizende onanarak kendini kabul
ettirmistir (de Beauvoir, 2025, s. 25-43). Buradaki
anlayis, cinsiyetlere belirli roller atfedildigi ve cinsi-
yetlerin Kkiiltiirel olarak konumlanisinin toplumsal
cinsiyet kavramini ortaya cikardigidir (Butler, 2014,
s. 17). Bir ayrim yapilacak olursa “cinsiyet biyo-
lojik ozelliklere (kromozomlar, cinsel organlar,
hormonlar ve diger fiziksel 6zellikler) bagh olarak
insan disilerini ve erkeklerini belirtir; toplumsal
cinsiyet toplumsal faktorlere (toplumsal rol,
pozisyon, davranis veya kimlik) bagl olarak kadin-
lar1 ve erkekleri belirtir” (Mikkola, 2024). Fatmagiil
Berktay’a (2021) gore toplumsal cinsiyet, “icerigi

toplumdan topluma oldugu kadar tarihsel olarak da

degisebilen cinsiyet konumu ya da cins kimligidir”

2 Bourdieu’niin (2018) ele aldig1 sekliyle, toplumun kabul ettigi normlar biitiinii (s.141).
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(s. 20). Buna gore kadinlar annelik ve eslik gorev-
leriyle yaratilmis, ev icerisinde, karsiliksiz emek
giicleriyle erkeklerin dolayisiyla toplumun cikarla-
rina beden iizerinden yarar saglayan, erkege goére
degersiz cins olarak ele alinirlar (Bourdieu, 2018).
Erkekler ise daha ¢ok kamusal alanda yer alarak
maddi karsilikla is giiciine katki saglayan, potansi-
yellerle donatilmis dolayisiyla toplumsal yasama —ki
bu toplumsal yasam yine erkeklerden olusmaktadir—
katki saglayan, toplumun ve kiiltiiriin 6zneleridir. Bu
da kaciilmaz olarak iki cins arasinda bir hiyerarsi
gelistirmistir. Dolayisiyla toplumsal cinsiyet iliski-
leri temel olarak bir iktidar iliskisi olarak ele alinir.
Bu yaklasim kadinlar1 uzun bir siire sosyal yasam,
egitim ve siyasi alanlarda dislamis ve onlar1 6zne
olarak algilamaktan uzak tutmustur. Butler (2014),
bu bakis agisinin cinsiyetleri heteroseksiiel bir yap1
icerisinde ele aldigim1 ve kadin erkek rollerinin tek
seferlik olmayan bir performatiflikle siirekli olarak
tekrar eden bir iiretim icerisinde oldugunu ileri
siirer ve yaklasimini Bourdieu’niin habitus kavra-
miyla iligskilendirir. Simon de Beauvoir’a gore erkek
notr olani simgeler ve erkek olmak bir unsur degildir
yani erkek dogru yerdedir; kadin ise eksi kutuptadir,
cinsiyetli olandir dolayisiyla yanlis yerde durandir
(Beauvoir, 2025, s. 27). “Feminizm erkek egemen-
liginin ve diinyaya zorla kabul ettirilen ve diinyaya
bilme bicimi olarak zorla kabul ettirilen erkek bakis
acisinin bir elestirisidir” (Lauretis, 1990, s. 118).
Kadinlarin 6zgiirlesme miicadelesi, yalnizca

heteroseksiiel beyaz kadin ve heteroseksiiel beyaz

erkek arasinda degildir. Kadin kimliklerine kapsa-
yic1 bir yerden yaklasilmistir. “Feminizme benzersiz
giiciinii veren sey, kadinlarin deneyimlerinden
konusma iddiasidir. Ancak bu deneyim, zaman,
kiiltlir, sinif, 1k, etnik koken, cinsel yonelim ve
yas gibi faktorler arasinda kendi cesitliligine karsi
duyarlilig: 6giitler” (Rhode, 1990, s. 622). Ornegin,
siyah kadinlarin miicadelesi yalnizca erkeklerle
degil beyaz kadinlarla da olmustur. Escinsel kadin-
larin miicadelesi homofobik kadinlarla miicade-
leyi de beraberinde getirmistir. Diger deyisle femi-
nist hareket icindeki kadinlar yalnizca cinsiyetlerini
degil, kimliklerini de taniyacak bir sosyal yasam
idealiyle motivasyon gelistirmislerdir.

Genel diizlemde kadinlarin hak arayist ve
edinilen sonuclar kademeli gerceklesmistir. Bu
siirece etki eden diisiinsel zemin, feminist teori
tarihindeki ilk 6nemli calisma olan Mary Wolls-
tonecraft'in Kadin Haklann Savunusu (A Vindica-
tion of the Rights of Women) eseridir. Bu calisma
sonraki feminist diisiince icin en etkili calismadir.
18.yiizyilin sonlarindan 20. yiizyilin baslarina kadar
siiren birinci dalgaya kaynaklik eden bu ¢alismanin
etkisiyle kadinlar egitim haklar1 ve birey olarak
taninma taleplerini dile getirmislerdir (Donovan,
2021, s. 15-21). Ikinci dalga diye adlandirlan feminist
hareket cikis noktasini Simon de Beauvoir’in Ikinci
Cinsiyet (Second Sex) kitabindan almistir (Choud-
huri, 2006, s. 4). 1960’1arin sonundan baslayip 1970-
80’lerin basina kadar siiren bu ddénemde cinsiyet-

cilik ve cinsel politikalar 6ne c¢ikarilan kavramlar
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olmakla beraber (Donovan, 2021, s. 15) “ev ve aile,
iireme, dil kullanimi, moda ve goriiniim dahil olmak
iizere orada isleyen gizli gii¢c yapilar” (Choudhuri,
2006, s. 4) ifsa edilmistir. Bu donemde 6ne cikan
“0zel olan politiktir” sloganidir (Karaian ve Mitchell,
20009, s. 63). Boylece kadinlar ev ici sémiiriiyii redde-
derek kadinlar icin toplumsal yasami daha esit-
likci bir zemine cekme girisiminde bulunmuslardir.
“1990’larin anti-feminist veya post-feminist hareke-
tine bir tepki olarak” (Karaian ve Mitchell, 2009, s.
64) da ciktig1 kabul edilen iiciincii dalga feminizm,
genel bir kadin ifadesi yerine kadin kimligini parca-
layan ve her birinin kimligini ayirt etmesine imkan
veren bir yaklasim tercih etmistir. Uciincii dalga
feministlerin kiiltiirel baglami post-modern, kuir,
irkeilik karsiti gibi konulara egilirken ikinci dalgada
yer alan kadinlara yonelik siddet, is esitligi, cocuk
haklar1 gibi konular1 da g6z oniinde bulundurmus-
lardir (2009, s. 65). 2008 yilinda basladig1 kabul
edilen dordiincii dalga feminizm (Donovan, 2021)
etkisini sosyal medya platformlar iizerinden goster-
mistir. 2017°de, Hollywood’da yapimci Harvey Weins-
tein’in fail oldugu cinsel taciz haberleri oyuncu ve
sarkic1 Alyssa Milano’nun Twiter iizerinden Weins-
tein’in kendisine yonelen taciz olayini paylasarak
diger kadinlar #MeToo etiketiyle destege cagirmasi
sonucu, platform {izerinden ifsalarin dalga halinde
biiyiimesi ve sosyal medyada etkisi genis capl bir
kampanyaya doniismesi sonucu ortaya cikmistir
(Ozdemir ve Aydemir, 2019, s. 1709). Tiim bu siirecler

kadinlarin toplumsal yasamda maruz kaldiklari

haksizlik ve saldirilar1 sonlandirmak amaciyla orgiit-
liiliik sonucu olusmustur.

“Feminist elestirinin temel vurgusu, 6znenin
dogas1 geregi erkeksi olarak kavramsallastirilmis
olmasi ve dolayisiyla kadinlarin asag: statiisiinii
siirdiirmede 6nemli bir etken olmasidir” (Hekman,
1991, s. 45). Bu yaklasim, feminist elestirinin kadin-
larin kabul edilen nesne durumunu yeniden yapi-
landirarak konumlarin1 6zne statiisiine getirmeyi
hedefler. Dolayisiyla, kadinlarin annelik ve es olma
gorevleri feminist elestiride sorunlu olarak algi-
lanir. Ciinkii kadinlar cinsiyetci Orgiitlenme yapisi
icerisinde maddi kaynaklara erisimi engellenerek
ev icerisine kapatilir boylece gecim sikintisi iceri-
sinde erkege bagimlilig1 saglanir bu da onu es-an-
ne-ev kadini roliine hapseder (Berktay, 2010, s.
202). Ayrica, kadinin dogurganlik 6zelligi onu anne
olmaya indirgeyerek ‘insan iireten bir makine’ 6zel-
ligiyle ele alinmasina neden olur (akt. Lauretis, 1987,
s. 130). Bu bakis acisina gore soyun devami icin
cocuk dogurmak kadinin es olma gorevlerindendir
ve erkegin ziirriyetinin bollugunun yegane goster-
gesi kadinin hamileligidir. Dolayisiyla hamilelik,
erkegin toplumda kabul gérmesi icin kadina dayat-
t181 (Bourdieu, 2015) ve riza kavramini sorgulattigi bir
durum o0zelligiyle soru isareti tasir. “Ataerkil sistem
ve sistemin temelini olusturan aile ve miilkiyet yapi-
sinin merkezinde ise kadin bedenine ve davranisina
iliskin denetim kaygis1” yer alir (Berktay, 2010, s. 120)
ve “Susan Brownmiller ataerkil kontroliin tecaviiz”

(akt. Welsch, 1987, s. 70) ile saglandigini ifade eder.
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Siiphesiz tek denetim araci tecaviiz degildir. “Ozel
alan politiktir.” slogami1 ¢ikis noktasim1 ev icin-
deki bu tahakkiim iliskisinden alir. Kamusal alanin
devlet yasalariyla giivence altina alindig1 dolayisiyla
erkeklerin yasami diizenledigi bu anlayis kadinlarin
ev icindeki yasamlarina miidahale etmez (Berktay,
2010). Bu da basta evlilik ici tecaviiz olmak iizere
karsiliksiz ev ici emek somiiriisii ve rizaya dayali
olmayan annelik gérevleriyle kadinlari karsi cikmaya
yoneltir. “Meta iiretimindeki rekabetin siddetlen-
mesi ve is yasaminin giderek cehennemi andirma-
styla ev, erkek icin bir siginak haline gelir (...) oysa
kadinlarin boyle bir olanag1 yoktur, tersine, tam da
bu iliskiler, kadinin ezilmesinin dnemli bir alanini
olusturur” (2010, s. 39-40). Kadinin sémiiriilmesini
ve boyun egdirilmesine neden olan iiretim, iireme,
seks ve cocuklarin sosyallesmesi faktorleri doniis-
tlirtildiigiinde kadinlar icin gercek bir kurtulustan
bahsedilebilecektir (Choudhuri, 2006, s. 20).

Ruken Oztiirk (2000), “aslinda dogumla
birlikte biitiin erkek ve kadinlar farkli sekilde
toplumsallasir; yine de her iki cins 6miirleri boyunca
ataerkil diizeni ve egemen ideolojiyi ayakta tutmaya
ve siirdiirmeye yonelik ortak egitim alirlar” (s. 76)
diyerek erkek ve kadin arasinda kabul edilen farkli-
ligin nedenine dikkat ceker. Var olan asimetrik iliski
kiiltiirden ayn diisiiniilemez. Kiiltiir, icerisinde basta
din olmakla birlikte sosyal ve siyasal alandaki tiim
siirecleri kapsar. “Beauvoir’a gore din, gelenekler,
dil, masallar, sarkilar, filmler ataerkil gercekligi yine

erkekler tarafindan yaratan ve onlarin bakis acisina

gore insa eden ‘mutlak gercek’ olarak yanlis anla-
silan mitlerin araclaridir” (akt. Choudhuri, 2006, s.
16).

“Ataerkil ideoloji, daha ilk sekillenmeye basla-
dig1 andan itibaren, erkegi rasyonellik (akil/zihin),
uygarlik ve kiiltiir ile; buna karsilik kadini irrasyo-
nellik, doga ve duygusallikile 6zdeslestirir” (Berktay,
2010, s. 152). Ancak kiiltiir uzun vadeli bir yansima
olsa da kat1 bir olgu degildir. Bourdieu (2015), Berktay
(2010) ve Butler’in (2014) onerdigi sekilde kollektif
bir bilin¢ gelistirme, toplumsal cinsiyet kavraminin
sorgulanmasi1 ve oOrgiitlenme oldugu takdirde bu
dil iizerinden yansiyan tahakkiim iliskileri yeniden
yapilandirilabilir. Feminist elestirinin varsaydigi
budur: kadinlar eyleyen konumuna ge¢cme cesareti
ve istikrar1 gosterdiginde ataerkil yapinin kadinlarin
yararina doniistiigli goriilebilmektedir. Kadinlarin
secme ve secilme, egitim, kiirtaj gibi haklan edin-

mesi bu orgiitliiliik ve istikrarin cereyanidir.

2.1. Feminist Film Kurami ve Kadin Sinemasi

Feminist elestirinin bakis acisi, sinemanin
temsiller iirettigi ve kadinlart gercek hayattan
bagimsiz birer stereotip olarak ele aldig1 iizerinedir.
20. yiizyil Hollywood Sinemasrna bakildiginda bu
yaklasim kendini cok cabuk teyit eder. Geleneksel
sinema, kadin yildizlan birbirini takip eden roller
icerisinde sunmasiyla bu sistemde gercek kadin
yerine bir mit yaratmistir. Bu yaklasimda kadin-
larin temsilleri karsit bir ikilik cercevesinde sunulur:

fedakar bir es ve anne ile anneligi ve bir erkege baglh-
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lig1/sadakati reddeden kadin karakterler. Bu karsitlik
birbirini tekrar eden anlatilarda yer bulurken kadin
karakterleri ele alan baska alternatif temsiller ana
akim sinema pratikleri icinde s6z konusu degildir.
Bu haliyle kadin karakterler derinlikten uzak
temsiller haline gelir. Genellikle es ve anne roliin-
deki ataerkil sistemin destekleyicisi ve devam ettiri-
cisi kadin karakterler erkegin tiim sadakatsizligine,
kotii davranislarina sabrederek en sonunda erkegin
aklinin basina gelmesi ve eve donmesiyle ddiillen-
dirilir ve aile kurumu onanir. Bu iyi kadin roliidiir.
Ko6tii kadin roliindeki kadin ise evlilik disi cinsel
eylemleri, para meraki ve ‘iyi niyetli’ erkegi bastan
cikarip onun mahvina neden olan karakterler olarak
temsillesir. Bu kadin karakterler film icerisinde ve
genel itibariyle filmin sonunda heteroseksiiel ajanlar
tarafindan ya oldiiriiliir ya da cinselligi baski altina
alinarak evlendirilir ve ‘akli basina getirilir’. Ilgili
filmlerde 6zne yine beyaz ve heteroseksiiel erkektir.
Kadinin sinematik konumlanisi erkegin nesnesi,
onun yaninda y6resinde hareket alani bulan ikinci
cins 6zelligindedir.

Erken dénem Tiirk Sinemasinda da benzer
kodlar melodram ile birlikte goriiliir. 1952 yapimi
Kanun Namina filmi, ikili karsithk sunan kadin
karakter temsillerinde erken dénem Yesilcam Sine-
masindan 6rnek olarak verilebilir. Ataerkil sistemin
ideolojik aygit1 olan sinemadaki bu temsiller, film-
lerde kadin imgesinin arastirilmasinin motivasyo-
nunu olusturur. Buna gore, filmlere ilgi duyan femi-

nist elestirmenler “popiiler medyada tekrar eden

kadin imgelerinin insanlarin gercek hayatta kadinlar
hakkinda ne diisiindiikleri tizerinde bir miktar etkisi
olabilecegi gibi oldukca sagduyulu bir yaklasimla”
(Carrol, 1990, s. 355) alana yonelirler.

Feminist film teorisinin 6nemli gelismeleri
Amerika ve Ingiltere’de gerceklesmistir (Choudhuri,
2006). Judith Mayne’in (1985) ifadesine gore, “Ameri-
ka’da feminist film teorisi ve elestirisinin gelisimi
(...) 1960 ve 70’lerde ortaya cikan kadin hareketi,
bagimsiz film yapimcili§1 ve akademik calismalar”
(s. 83) etrafinda olmustur. Bu anlamda feminist film
teorisinin ortaya cikis1 “Beauvoir’in Ikinci Cins, Betty
Friedan’in Kadinligin Gizemi ve Kate Millett’in Cinsel
Politika gibi filizlenen feminist calismalardan etki-
lenir” (Hollinger, 2012). Ayni sekilde gelisimi, “ikinci
dalga feminizm (6zel alan politiktir) ve akademideki
kadin calismalarindan” (Giirkan ve Ozan, 2015, S. 74)
da etkilenmistir.

Sinemada, feminist film elestirmenlerin en
cok karsi ciktig1 ve etrafinda elestirilerin cogaldigi
konu ise kadinlarin sunumu ve kadinlara yonelen
bakistir. Bu anlamda Claire Johnston (2004), 1973’te
yayinlanan Women’s Cinema as Counter Cinema
baslikli makalesinde, geleneksel sinemanin kodla-
rinin yeniden diizenlenmesi ya da reddedilerek
kadinlara ait bir ‘karsi sinema’ yaratilmasi gerek-
tigi ciinkii geleneksel sinemanin ataerkil sistemi
devam ettirici 6zellige sahip oldugunu ileri siirer.
Laura Mulvey (1975) ise 1975’te yayinlanan Gorsel
Haz ve Anlati Sinemasi (Visual Pleasure and Narra-

tive Cinema) adl1 makalesinde, kadinin nesne konu-
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munu psikanalitik teoriden yararlanarak aciklar ve
geleneksel sinemada bakisin erkege ait oldugunu
belirterek bunun kamera acilariyla pekistirildigini
One siirer. Mulvey, Lacan’in calismalarina yasla-
narak kadinin sembolik diizeydeki fallustan yoksun
oldugunu erkegin ise buna sahip oldugunu belir-
terek kadinin, penis kiskancligiyla, fallusa sahip
olmak icin cocugunu bu anlamda kullandigini ifade
eder. Bu bakis acisiyla 6zne olmak fallusa sahip
olmak ile iliskilidir dolayisiyla bu yiizden kadin,
O0znenin ayricaligi olan bakisa da sahip degildir.
Erkek ise kadini, penisin yoklugundan dolay1 hadim
edilmeyi hatirlattig1 icin bir tehdit olarak algilar.
Bu tehdidi ortadan kaldirmak icin de onu fetislesti-
rerek, gorsel haz alinan haline getirip cezalandirr.
Tiim bu siire¢ yonetmen ve kameranin bakisiyla
saglanir. Izleyici de filmin anlatisini saglayan erkek
karakterle 6zdesleserek kadina sahip olur. Mulvey,
bu yaklasimi sorunlu bulur ve geleneksel sinemanin
erkegin sinemasi oldugunu ifade edip kadin sine-
masindan bahsetmek icin avangart sinema pratik-
lerinden yararlanilmasin1 Onerir. Anneke Smelik
(2008) ise gercekte fallusa sahip olmanin imkan-
sizligindan bahseder. Eril 6zne ve disil 6znenin bu
imtiyazlara sahip olamayacagini, yalnizca -mis gibi
goriinebilecegini ifade ederken fallusla iliskili yakla-
simlar1 varsayim olarak nitelendirir.

Ann Kaplan (2004), kurama “bakis teorileri
olsun ya da olmasin, 1970’ler ve 1980’ler ABD ve
1ngiliz feminist film teorisinin temeli, kadinlarin

maruz kaldig1 belirli baskilari, toplumsal ve politik

olarak ikincil statiileri de dahil olmak iizere anla-
maya yonelik giiclii bir tutku” (s. 1238) yaklasimini
getirir. Ayni sekilde, erkek bakisina karsi kadinlarin
kendi bakisina sahip olmasini da “misilleme” olarak
adlandirarak bakis 0zelindeki tahakkiime karsi
koyuldugunu ifade etmistir (2004). Bu anlamda
ortaya cikan kadin sinemasi, bakisi ve kadinin nesne
konumunu hedef alarak bu temsilleri tersine cevir-
meyi amaclar. Kadin sinemasi, Oztiirk’iin (2000)
ifadesiyle “her iki cinsiyetin sahip olduklari cinsiyet-
leri gosterme bicimlerindeki farklardandir” (s. 93).
Ancak temsilleri egemen sinemadan farkli olacak
sekilde kadinin 6zne konumunu kabul ederek
cekilen erkek yonetmen filmleri de kadin sinemasi
olarak kabul edilmektedir. Smelik (2008) ise, “cinsel
farklilig1 bir kadinin bakis agisiyla sunan ve cinsi-
yetler arasindaki asimetrik iktidar iliskisine dair eles-
tirel bir farkindalik sergileyen filmler” (s. xii) olarak
kavrama daha genel bir tanim getirir. Aynmi sekilde
Oztiirk (2004) de kadin filmlerini “kadin deneyi-
minden ¢ikan, kadin karakterin ya da kadin sorunsa-
linin (nitekim “kadinsiz feminizm” de olabilir) anla-
tinin merkezinde yer aldigi, eril soylemi az ya da ¢ok
kiran/elestiren, hatta yapibozumuna ugratan ya da
disil séylemi bir bicimde 6ne cikaran filmler” (s. 12)
olarak tamimlar. Bu tanimlamalardan yola ¢ikarak,
kisaca kadin sinemasi, kadinlar adina duyarlihiga
sahip, kadin bakis acisiyla cekilen, kadinlar hedef
alinarak yapilan ¢ok boyutlu karakter temsillerine

sahip filmlerdir denebilir.
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Feminist film iiretimi motivasyonunu “politik
aktivizm, bilin¢ yiikseltme, kendini ifade etme veya
kadinin ‘olumlu imgelerini’ arama, (...) temsilde
gomiilii ideolojik kodlar1 analiz etmek ve bunlardan
kurtulmak” (Lauretis, 1987, s. 128) yaklasimlari olus-
turmustur. Icerikte gdstergebilim, Marksist elestiri
ve psikanalizden yararlanilmistir (Mayne, 1985).
Gostergebilim, filmleri bir dil yapis1 gibi metaforik
baglamda ele alirken Marksistler Althusser’in ideo-
loji calismalariyla bagdastirarak sinemanin izleyi-
ciye ideolojik olarak hitap bicimlerini mesele edin-
mislerdir; psikanaliz alaninda da 6zellikle Lacan ve
Freud’un calismalan feminist sinema elestirmenle-
rinin arastirma alanlarina girmistir (Mayne, 1985,
s. 85). Feminist sinema “teknik diizeyde ise ilha-
min1 Sergei Eisentein’in montaj teknikleri, Bertol
Brecht’in Verfremdung (uzaklasma) kavrami ve
Godard’in modernist estetigi gibi aksiyonlardan
almistir” (Smelik, 2007, s. 492). Avangart sinema
pratikleri icerisinde, kadin sinemasinin ilk temsilleri
Chantal Akerman, Sally Potter ve Yvonne Rainer’in
filmleri 6rnek olarak verilmektedir.

Anlat1 ise tamamen dislanmamistir. Clinkii
teknik anlamdaki yenilikler ve katarsis gibi bir haz
aracinin yoklugu, avangart sinemanin cekici 6zel-
likleri degildir. Bu da bazi feminist sinemacilarin
klasik anlati sinemasiin bicimlerini tamamen
reddetmeyip doniistiirme fikrine yaklasmalarina
sebep olmustur. Filmler icerisinde kadinin konumu
yeniden ele alinarak bakis, temsil, karakter derin-

likleri gibi konular anlati sinemasi igerisine dahil

edilmistir. Kaplan da feminist sinemanin geleneksel
sinema temsil araclarini kendi dogrultularinda
benimsemelerinin istenilen izleyici kitlesine ulas-
mada bir unsur olarak kullanilmasini dnermistir
(akt. Smelik, 2008). Giiniimiiz klasik anlat1 yollar1
ile kadinlarin konumunu ele alan diinya yonetmen-
leri arasinda 6zellikle Sweetie (1989) ve Piyano (The
Piano,1993) filmleriyle Jane Campion; Orlando (1992)
filmiyle Sally Potter; Frances Ha (2012) ve Ugur Bécegi
(Lady Bird, 2017) filmleriyle Greta Gerwig; Alev Almis
Bir Gen¢ Kizin Portresi (Portrait of a Lady on Fire,
2019) ve Kiiciik Anne (Petite Maman, 2021) filmleriyle
Celine Sciamma; Sinir Krizinin Esigindeki Kadinlar
(Mujeres Al Borde De Un Ataque De Nervios, 1988)
ve Doniis (Volver, 2006) filmleriyle Pedro Almodovar

orneklerden birkaci olarak belirtilebilir.

2.2, Tiirkiye’de Kadin Sinemasi (Var M1?)

Tiirkiye’de sinema dili olduk¢a uzun bir siire erkek
bakis acisini yansitan bir rotayi izlemis, kadinlarin
ele alinis1 anne ve es ile bastan cikarici kadin, zengin
stmarik kizi ya da kolay yoldan zenginlige erismek
isteyen hirsli kadin temsillerine yer verilmistir. lgili
yaklasimin ataerkil kodlar icindeki bir yaklasim
oldugu bir dnceki baslikta aciklanmistir. Ozellikle
Yesilcam Sinemasi ataerkil diizenin devam ettiri-
cisi olarak melodram kodlariyla pekistirici unsurken
Tiirkiye’de sinema gercek anlamda kadin sorunlarini

bir ideoloji disinda ele almakta eksik kalmaistir.
Osmanli Donemi ve Tiirkiye Cumhuriyeti

cografyasindaki Anadolu’da, kadinlarin yonetmen
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olarak kamera arkasina gecmeleri cagdaslarina
gore oldukca gec bir tarihe rastlar. Fransiz Alice
Guy-Blache, iilkesinde 1896 yilinda kamera karsi-
sina gecerek diinyanin ilk kadin yonetmeni olmustur
(Oztiirk, 2004, s. 17). Aym sekilde italya’da 1906’da
Elvira Notari; 1908’'de ABD’de Lois Weber; Alman-
ya’da 1913’te Olga Wohlbriick; 1916’da Olga Preobraz-
henskaya Rusya’da, Cahide Sonku ise 1951de Tiirki-
ye’de ilk kadin ydnetmen olarak (akt. Oztiirk, 2004,
s. 17) sinema tarihinde yerlerini almislardir.
Ozellikle tiyatro alanindaki egitimi ve gorgii-
siinli sinemaya aktaran ve bir meslektasi olmadigi
icin tekeline alan Muhsin Ertugrul’'un sinemaya
yaklasimi yine tiyatro cercevesinde olmustur. Bu
da ne yazik ki devaminda gelen yonetmen, senarist
ve oyuncularin sinemay1 cagdasi iilkelere kiyasla
saglikl1 bir temele oturtamamasina sebep olmustur.
1951°de, oyuncu olan Cahide Sonku filmler iiretmeye
baslamis ancak “1980’den 6nce kadin yonetmen film-
lerinin sayis1 10’a ¢cikamamis” (Cemiloglu, 2021a, s.
154), bu filmler de genel olarak dénemin etkin akimi
olan melodramin kodlar1 cercevesinde olmustur.
Melodramin tiirsel 6zelliklerinden kadina uygun
olarak anne ve es rolii verilmis bunlar disindaki
kadina seks objesi, basina buyruk, iffetsiz bir temsil
yliklenmistir. “1950-60 vyillarindaki kadin temsil-
leri de benzer sekilde suskunluklar iizerinden var
olan, erkegine bagimli, anlat1 sonunda 6len” (Yasar-
tlirk, 2022, s. 9) kadinlar olarak goriiniirliik kazanir.

Bu donemde Fatma Girik’in giiclii kadin temsili ise

giicliiliigiinii kadinligindan siyrilarak elde eden,
erkeksi tavirlara sahip, toplumsal cinsiyet rollerini
pekistiren dolayisiyla feminist tartismanin destekle-
medigi bir gériiniime sahiptir (Elmaci, 2011). 1970’ler
Tiirk Sinemasrnin biiyiik bir boliimiinii kéyden
kente calismak icin gelen egitimsiz erkekleri hedef
izleyici olarak algilayan seks filmleri olusturur.
“Fakat bu filmler, kadinin kadin bakis acisiyla temsi-
linin tercih edilmedigi, kadin meselelerinin statii
problemleri, ekonomik altyap: ve namusla alakali
olarak incelendigi filmler olarak ele alinmistir”
(Cemiloglu, 20214, s. 155). 1980’lere gelindiginde ise
kadin temsilleri iffetli-iffetsiz karsithiginda degil, cok
boyutlu sekilde ele alinmaya baslanmistir. Genel
olarak kadinin cinselligini yasayan, is yasantisi
ogretmenlik, sekreterlik veya fabrika isciligi disina
tasan sunumlarn gerceklesse de bedene gorsel unsur
olarak yaklasim farklilasmamistir. Donemin film-
leri bu yiizden feminist film kurami cercevesinde
tartismali filmlerdir; ciinkii “cinsel 6zgiirliik kadin
ozgiirliigii seklinde gosterilmeye calisilmis, ataerkil
anlayistan dolay1 ortaya cikan problemlerden genel-
likle bahsedilmemistir” (s. 156). Kimlik krizi ise
kadin icin bir deneyim olarak islenmis, bu anlamda
1980’ler; her ne kadar sorunlu kadin temsilleri sunsa
da, kadin, Tiirk Sinemasinda tek diize bir karakter
olarak temsil edilmemis, karakter derinliklerine
deginilmis ve temsili, melodramdan farklilasmaya
baslamistir. 1990’larda ise kadin sunumunda geri-

leme yasanmistir.
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Etnisite, kimlik catismasi, simif farklilig1 konu-
larinda iiretimler olmus ancak toplumsal cinsiyet
alaninda etkili bir calisma yapilmamis hatta gerile-
digi goriilmiistiir (Oztiirk, 2004). 2000’lerin basinda
Yeni Sinema olarak anilan filmler, konu olarak daha
cok erkeklik krizi etrafinda donmiistiir. Kadinlar
ise erkek icin bir yiikten ileriye gidememis, silik
temsillerdedir (Elmaci, 2017). Yine de bu filmlerde
kadinlar cesitli rollerde calisan bir goriiniim sergi-
leyerek “rolleri geleneksel kaliplardan uzaklassa da
yalnizca 6zel alanin kadin karakterlerle olan bagi
seyirciye aktarilmistir” (Cemiloglu, 2021a, s. 159).
Ev icindeki emek yine kadina yiiklenmis, anne ve es
olma bag1 devam ettirilmistir.

Oztiirk, 1950-2002 yillar1 arasindaki Tiirk Sine-
masinda, kadin yonetmen yerine ‘erkek-olmayan’
yonetmenler oldugunu ifade eder (Oztiirk, 2004).
Ancak bu durumun degistigi goriiliir. Cemiloglu'nun
(akt. 2021b) aktarimina gore Tanriover yaptigi bir
calismada 2004 ve 2013 yillar arasinda cekilen 45
filmin analizinden yola ¢ikarak “kadin kahramanin
varligl; kadinin geleneksel toplumsal cinsiyet klise-
lerinden farkli temsili ve toplumsal cinsiyet sorun-
lar1 hakkinda bir temanin ya da hikayenin mevcu-
diyetine (yani kadinlara 6zgii sorunlar, cinsiyet
esitsizlikleri, kimlik sorunlari, vb.) dair bulgula-
rin1 ortaya koyar” (s. 41). Ozellikle Zefir (Belma Bas,
2010), Gozetleme Kulesi (Pelin Esmer, 2012), Fakat
Miizeyyen Bu Derin Bir Tutku (Cigdem Vitrinel, 2014),
Deniz Seviyesi (Esra Saydam, Nisan Dag, 2014), Kaygt

(Ceylan Ozgiin Ozcelik, 2017), Sibel (Guillaume Giova-

netti, Cagla Zencirci, 2018) filmleri kadin deneyimini
odaga alan, kadin bakis a¢isin1 6nemseyen ve derin-
likli karakter profilleriyle geleneksel sinema kodlar1
cercevesinde cekilmis kadin filmleridir. Bu filmler
arasinda yalnizca Kaygi filminin bicimsel olarak da
karsi-sinema anlayisiyla cekildigi sdylenebilir.

2020 sonrasi siirecte de Bana Karanhgim Anlat
(Gizem Kizil, 2022), Suna (Cigdem Sezgin, 2022),
Aniden (Melisa Onel, 2023), Kér Noktada (Ayse Polat,
2023) gibi filmlerin iiretimi Tiirk Sinemasinda kadin
yonetmenleri ve kadin sinemasini belirginlestirse de
Tiirkiye’de gercekten bir feminist sinema ve kadin
sinemasindan bahsetmek ne yazik ki giictiir (Cemi-
loglu, 2021b). Ancak Tiirkiye’deki kadin sinemasi
kapsaminda degerlendirilebilecek filmler, Smelik’in
(2008) ifade ettigi gibi kadinlarin siradan ve giindelik
yasamini (s. 3) merkeze alan iiretimlerdir.

2010 sonrasl baslayip giliniimiizde hala
devam eden siire¢, diinyada gorsel-isitsel sektor-
lerde toplumsal cinsiyet cesitliliginin film fonlar
ve sinema kurumlar tarafindan da desteklendigi
ve bu desteklerin iiriinlerini verdigi bir doneme
isaret eder. Diinyanin bircok yerinde biiyiik dlciide
erkek calisan yogunluguna sahip sektorler olarak
yapilanan ve boyle de devam eden film sektorleri
icin belli kotalar getirilerek kadin calisanlarin sayi-
sini belli bir diizeye yiikseltebilmek amaclanmistir.
Tiirkiye’de 2010 sonrasi kadin yonetmenler tara-
findan anlatilan kadin 6ykiilerinde bu politikalarin
da katkisinin bulundugu diisiiniilebilir. Yukarida

bazilarinin adi anilan uzun metraj kurmaca filmler
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yapmis yonetmenlerin yani sira ¢ok sayida kadin
belgeselci, animasyoncu ve kisa filmci de iiretimle-

rini halen siirdiirmektedir.

3. Suna Filminin Eril Tahakkiim ve Feminist
Direnis Bicimlerinin Temsilleri Cercevesinde
Degerlendirilmesi:

Calismaya Gigdem Sezgin’in 2022 tarihinde gosterime
giren Suna filmi kaynaklik etmistir. Filmde yer alan
temsiller ve olay orgiisii 6ncelikle Bourdieu’niin eril
tahakkiimiin yapilanmasini aciklarken s6ziinii ettigi
pratiklere cok uygun diismekte; bununla birlikte
filmde feminist direnisin karsiliklar1 da bulunabil-
mekte ve anlatimda feminist film kuramcilarinin
altim1 cizdikleri duyarhiliklarin izi siiriilebilmektedir.

Cigdem Sezgin’in Suna filminin konusunu
ekonomik kosullar nedeniyle imam nikahiyla
evlenip bir sahil kasabasina tasinan orta yaslh kadin
kahramani Suna’nin evlilik siireci olusturmaktadir.
Kalacak bir yeri olmadig: icin bu evlilige raz1 olan
Suna, 6zel alandaki belirlenmis gorevlerini dogruca
yerine getirirken esiyle arasindaki cinsel iligkiyi
istemez. Bu sirada esinin kiskang tavirlar1 Suna’yl
kisitlarken bireyselligini korumaya calisan Suna,
sarsicl olaylarla karsilasir. Cigdem Sezgin’in bu
filmine Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Ensti-
tisii Film Tasarimi Anasanat Dali yiiksek lisans
programinda 2021 yilinda hazirladig1 Suna Filminin
Anatomisi ve Tiirkive Sinemasi’nda Yoksul Kadin
Temah Filmler (Sezgin, 2021) baslikli tez calismasi

eslik eder. Yoksulluga ve ozellikle de maddi bagim-

s1zliga sahip olmayan kadinlarin yoksulluk hallerine
egilen tez, filmin fikir asamalarindan festival yolcu-
luguna kadar tiim siireclerini ele almaktadir.

Calismamizda Suna filmi analiz edilirken
tercih edilen icerik analizi ve tematik kodlama
yontemleri film calismalar1 alaninda siklikla basvu-
rulan ve verilerin kategorilenerek yorumlanabilme-
lerini saglayan nitel arastirma yontemleri arasin-
dadir. Analiz 6zelinde Oncelikli olarak ilgilenilen
alanlar tematik ve kavramsal unsurlann filmin
cesitli sahnelerinde tespit edilmesi ve 6rneklenmesi
olmus; ortaya cikan sdylem teorik zeminden hare-
ketle yorumlanmistir. Bu amagcla analizde de refe-
rans verilen bir tematik kodlama tablosu olusturul-
mustur:

Filmde Suna’nin ekonomik nedenlerle razi
olmak zorunda kaldig1 hayata uyum saglama ¢abasi
anlatilir. Suna ve Veysel’in tanisma sahnesiyle acilan
film, bu evliligin gerekceleri ve niteligi iizerine
ipuclar1 saglamaktadir. Bulusmalarn ikili bir ilis-
kiye baslama niyetinden cok, kosullarda anlasilan
bir sozlesme diizenlemek amaciyla yapilmis gibi
goriiniir. Kisitlamalara alisik olmadigini sdyleyen
Suna, istedigi zaman gezip dolasabilme istegini
Veysel’e en bastan ifade eder. Filmin ilerleyen sahne-
lerinde evliliklerinin resmi degil, dini nikah seklinde
gerceklestigi goriiliir. Dini nikah, evlilig§i sona
erdirme yetkisini tamamen erkege veren ve kadinin
hicbir yasal hakkinin bulunmadig1 geleneksel bir
evlilik yontemi oldugundan, kadin kanunlarla

korunan statii ve haklardan yararlanamaz. Suna’nin
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Kuramsal Baglant1
Tema / Kod Film Sahnesi / Kesit Kamera / Cekim Teknigi | (Bourdieu / Feminist
Kuram)
Habitus Suna’nin evlendikten Genel plan, dogal 1s1k Suna’nin goriinmeyen
sonraki giin ev sahneleri kullanimi licretsiz ev emegi

Sembolik Sermaye

-Prolog sahnesi
-Evlendikten sonra
evlerine geldikleri sahne

-Genel plan, dogal 1s1k
kullanimi

-Omuz plan, beyaz
aydinlatma

-Suna’nin Veysel’e gore
genc olmasi;

-Veysel’in ondan “anne”
seklinde s6z etmesi

-Veysel’in is arkadasini
agirladiktan sonraki ev

-Veysel’in Suna’yi is
arkadasinin ilgisinden
kiskanmasi ve ona baski

icki ictigi sahneler
-Suna’nin evde icki ictigi
sahneler

-Suna’nin senarist Can’la
bulusmalar

-Suna’nin Veysel’i terk
ettigi sahne

yakin planlar, dogal 151k
-Genel plan, dogal 1s1k
-Genel plan, bel planlar,
dogal 151k

-Genel plan, dogal 151k

Sembolik Mallar sahnesi Genel plan, beyaz yapmasi
Ekonomisi -Veysel’in Suna’ya dlen aydinlatma -Veysel’in Suna’nin
esinin mantosunu kimligini kiyafet
getirdigi sahne gOstergesiyle de silme
cabasi
Biife sahibi Suna’ya icki
Suna’nin Asyam Biife’de, Gogiis plan, beyaz ikram ettikten sonra rizasi
Sembolik Siddet biife sahibiyle icki icme aydinlatma, amors olmadan ona yaklasmasi,
sahnesi kullanimi sembolik siddetten
tecaviize
-Suna ve Veysel’in )
-Bel plan, beyaz -Suna ve Veysel’in
tanisma bulusmasi .
sahnesi aydinlatma, amors kosullar1 konusmasi, itaat
Eril Egemenlik kullanimi -Suna’nin esiyle cinsel
8 Yilbasi kutlandiktan . S .
. -Bel plan, beyaz iliski kurma zorunlulugu,
sonraki sabah, yatak L
. aydinlatma kadinlik gorevi
odas1 sahnesi
Direnis -Suna’nin Asyam Biife’de -Genel plan, bel planlar, -Suna’nin sevdigi bir seyi

hayatina dahil ederek
kendine alan acmasi
-Suna’nin ev ici
yasantisina tahammiil
cabalar1 onu ickiye
yoneltir

-Suna’nin gercekten
konusabildigi tek kisi
Can’dar

-Suna icinde bulundugu
duruma daha fazla
katlanamayarak ¢ikip
gider

Tablo: Tematik kodlar/kavramlar ve icerik iliskisi
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evlilik statiisiiniin kurulus bicimi, Bourdieuniin
(2015) “kadinlarin toplumsal statiisiinii, tamamen
erkeklerin cikarlarina uygun bicimde, erkeklerin
sembolik sermayelerini yeniden iiretmeye adanmis
birer miibadele nesnesi olarak belirleyen akrabalik
ve evlilik iligkileri” (s. 60) olarak tanimladig1 bir
tahakkiim iliskisi (Tablo) seklindedir. Erkegin cikar-
lan ve ihtiyaclarinin giderilmesi birincil 6énem tasi-
maktadir. Veysel tarafindan belirlenmis kurallara
uydugu siirece Suna’nin basinin iizerinde bir cati,
yiyecek yemegi, yatacak bir yeri olabilecektir.

Suna, Veysel’e gOre genctir ve gilizel bir
kadindir. Veysel daha once bir evlilik yapmistir,
yetiskin bir kizi, damadi ve bir erkek torunu vardir.
Suna da daha once evlenmistir ancak ¢ocuk sahibi
degildir. Suna’nin cocugunun olmamasi ve Veysel’e
gore gen¢ olmasi onu sembolik sermayede konumlar
(Tablo). Ayrica Veysel, Suna’y1 evdeki kuslarina tani-
tirken “size yeni anne geldi” der (Tablo). Bu ciimle,
Suna’ya evlilik birligi icinde bir tiir anne roliiniin
giydirilmesini ifade eder. Bu 6zelligin Suna’nin evli-
ligindeki sembolik sermayesi olarak goriilebilir.

Veysel’in kizinin esi ve cocuguyla birlikte yasa-
dig1 eve Veysel’le birlikte belli araliklarla ziyaretler
yapan Suna’nin buradaki kabul gérme dinamikleri
karmasiktir. Veysel’le tanistirilmast damadi aracili-
giyla olmustur ve onu yardim olsun amaciyla aileye
sokan kisinin damat oldugu bilgisi edinilir. Veysel’in
kizi1 bu evlilige miras ve mal boliisiimii gerekceleriyle
karsidir. Bu nedenle resmi olarak evlenmelerini de

istemez. Ona kayitsiz sartsiz bir yakinlik gelistiren

tek kisi Veysel’in cocuk yastaki erkek torunudur.

Suna, evlendigi kisiyle bu iliskiyi egzogami
pratikleri icerisinde olusturur; dolayisiyla gercek-
lesen evlilige ve cevreye uyum saglayamamasi onun
her zaman disaridan biri oldugunu hatirlatan bir
isleve de sahiptir. Bu disaridalik onun bir ayagini
kasabanin ve evliligin diger tarafinda tutarken
buraya aidiyet gelistirmemesine yani 6tekiligini de
pekistiren bir isleve taniklik eder.

Bu evlilik anlasmasi Suna icin 6n kabullerle
doludur. Evlendigi adami idare edecektir, yasan-
tis1 ev ici alanda gececek, ona yemek yapacak,
evini temizleyecek, onun cinsel ihtiyaclarini karsi-
layacaktir. Suna’dan aile ziyaretlerinde bulunmasi,
onlarla iyi gecinmesi ve Veysel’e gore genc bir es
olarak mahallede ve Veysel’in isyerinde fazla dikkat
cekmeden hayatini siirdiirmesi beklenmektedir.
Tiim bunlar Suna’nin kimligini, gecmis yasantila-
rin1, alisgkanliklarin silip yok sayarak onu bu yeni
konumuna uyum saglamis kabul edilebilir bir es
haline getirmek anlamina gelmektedir. Tabloda yer
alan habitus kavramina Ornek teskil edecek sekilde
Suna, evlendigi aksamin ertesi sabahindan itibaren
ev isleri yaparak giiniinii doldurmaya baslar. Arala-
rindaki iliskide bunun Suna’nin yiikiimliiliigi
oldugu goriilmektedir. Veysel kamusal alanda, Suna
0zel alanda emek harcarlar ancak Suna’nin emegi
goriinmezdir.

Filmde izleyici Suna’nin kisiligi hakkinda,
yalniz kaldiginda yaptiklan {izerinden parca parca

bilgi sahibi olur. Suna’nin Veysel’in sessiz sedasiz
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biri olarak tanimlanan 6lmiis esinin yerini doldura-
masa da en azindan yaklasabilmesi beklenir. Olen
esin de tahakkiim altinda yasamis oldugunu komsu
kadinlarin Suna’ya anlatimlarindan cikarmak
miimkiindiir. Bu durumun bir gostergesi Veysel’in
Olen esinin ¢ok az giydigi mantosunu Suna’ya uygun
goriip giydirmeye calismasidir (Tablo). Suna filmin
basindan beri Istanbul’dan getirdigi siyah deri
montunu giymektedir, fakat Veysel bu montu onun
karisi olacak birinin giymesini acik¢a uygun gérmez.
Veysel diger erkeklerin “eril bakisindan” da tedirgin
olur, Suna’yi kiiciiltiip kapatmaya ve silmeye calisir.
Bourdieu’niin (2015) de belirttigi gibi “sembolik
hapis pratik olarak kiyafetle saglanir; eski zaman-
larda daha da belirgin oldugu iizere, kiyafet, bir
yandan bedeni saklarken, diger yandan da onu
siirekli olarak terbiyeye cagirir” (s. 43). Olen esin
paltosunun giydirilmesi, onun tavrinin ve yasam
seklinin de giydirilmesi seklinde okunabilir. Deri
mont ise daha modern bir nesnedir. Ayrica Veysel,
Suna’y1 kendi is arkadasinin ilgisinden kiskanir ve
bunun icin sucladig1 kisi Suna olur (Tablo). Suna,
esinin sadakat beklentisinden dolay1 ev icinde
zaman gecirmesi gerektigi yoniinde psikolojik baski-
larla yiizlesir. Evlilik birligi icinde Suna’nin namu-
sunun denetleyicisi imam nikahli esi Veysel’dir.
Bourdieu’niin (2015) erkegin istikrarini ve
hakimiyetini sagladigim1 soéyledigi sembolik siddeti
Veysel'in Sunanmin kisiligini yok sayarak ona
hiikkmetme yollarinda bulmak miimkiindiir. Bir

yandan Veysel’in tiim dediklerine sessizce tamam

diyen Suna, diger yandan kendine kiiciik 6zgiirliik
alanlar1 acabilmek icin Veysel’in is saatlerini bekler.
Suna’nin gizli direnisi bu kendine ait saatlerde ortaya
cikar. Sahilde uzun vyiiriiyiisler yapar ve kis nede-
niyle bos olan Asyam adli sahil biifesinde oturup
diizenli olarak icki icmeye (Tablo) baslar. Filmde
izleyiciye Suna’nin 6nceki yasantis1 hakkinda detayli
bilgi verilmemis olsa da (evlere temizlige giderek
para kazandigini, Istanbul’da akrabalarinda kaldi-
gin1 soyler) yasam biciminin bastan beri Veysel’in
beklentisinden farkli oldugu aciktir. Zamanla Suna
mahalleye yeni tasinan senarist Can’la sohbet
etmeye, Asyam Biife’nin sahibiyle sohbetler etmeye
baslar. Bunlarin hepsi Veysel’in onun i¢in onaylaya-
cagl hareket alaninin disindadir. Suna, Berktay’in
(2010) da altin1 cizdigi sekilde domestik alana kisti-
rilip kimliginin ortaya cikmasi engellenen bir kadin
olmustur. Direnisin pasif de olsa belirmeye basladig1
yer (Tablo) de burasidir.
Bourdieu (2015) cinsel iliskinin de bir
tahakkiim kurma alani haline gelebildigini belirtmis,
iki cins arasindaki pratik ve temsiliyetlerin katiyetle
simetrik olmadigini, erkekler icin bir fetih, miilkiyet,
sahip olma olarak goriiliirken kadinlarin cinselligi
sefkatle oOriilii genis bir pratikler alani olarak goére-
bildigi tespitlerinde bulunmustur (s. 33-34). Veysel
Suna’y1 begenmekte ve ondan kadinlik gérevi olarak
tanimladig1 cinsel iliskiyi talep etmektedir. Suna
baslarda hoslanmasa da, zaten kisa siiren bu cinsel
iliskilere katlanir. Fakat giderek Veysel’i reddet-

tigi aksamlarin, ondan kacindigini acikca goster-
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digi zamanlarin sayis1 artmaya baslar, onunla cinsel
iliski kurmaktan kacinir. Sahip olma, hakimiyet
kurma eylemi her seferinde sekteye ugrayan Veysel
ise bu duruma bozulmaya baslar. Suna, Veysel’in
cinsel iliski istegini reddedince Veysel “ben erkegin
kizim, siirekli itip kakma” diyerek zedelenmis seref
olgusunu saglamlastirmaya calisir. Suna, cinsel ilis-
kiyi reddetmekte kararlilik gosterdigindeyse Veysel
bir eve ve maddi giice sahip olmasinin avantajini
kullanarak Suna’ya “seni niye besliyorum o zaman”
climlesiyle istegini yaptirir. Burada Veysel icin seref
anlamindaki fallus, maddi sermaye sahipligi ve
kadinin vazifesini (cinsel anlamda) yerine getirmesi
beklentisi Bourdieu'niin eril egemenlik (Tablo) ifade-
lerine paralel bir sekilde karsilanmis olur.

Zamanla Suna’nin alkol kullanimi ait olma-
dig1, zorla icinde bulundugu ve onu giderek daha
cok sikan giindelik hayatina katlanma yontemi
haline gelir. Evde kiiciik siseler zulalar. Alkol kulla-
niminin artmasi ve 6z yikima dogru ilerlemesi filmin
olay orgiisiindeki catismalarin karmasiklasma-
styla eszamanlidir (Tablo). Filmde Bourdieu’niin
eril bakis, beden, tahakkiim iliskisi {izerine tartis-
malarinin birlestigi bir doniim noktas1 gerceklesir.
Veysel’in gece mesaisine denk gelen ve Suna’nin
Asyam Biife’de aldig1 alkol miktarinin artti§i bir
gece biife sahibi Suna’ya tecaviiz eder. Biife sahibi,
Suna’ya cerez iizerinden kadinlara olan yaklasimini
anlatirken kabugu catlamayan antep fistiklarini
yas1 gecmis giizel kadinlara benzetir ve sonrasinda

Suna’nin giizelligine iltifat eder. Bir icki daha i¢cme

teklifinden sonra da Suna’ya tecaviiz eder. Boylece
bu sahne cinselligin fiziksel siddet boyutunun
yaninda “sahip olma” isteginin de vurgulanmasiyla
sembolik siddet (Tablo) tarafini ortaya koyar.
Suna’nin kendine acmaya calistig1 hareket
alan1 baska bir erkegin fiziksel siddetiyle daha
darbe almis olur. Biife sahibi bdylesi yikici bir
siddet eyleminde bulunma cesaretini toplumun
zihnine yerlestirmis oldugu rahat kadin algis1 ile
bulmustur. Tecaviiz, Bourdieu’nun (2022) kadin-
larin toplumsal konumlarini yorumlarken sembolik
sermaye ile birlikte ele aldig1 namus kavramini (s.
112) temelinden sarsar. Tecaviiz sirasinda bedeninde
morluklar olusan Suna da basta Veysel olmak iizere
herkese bir hirsizin onu gasp ettigi ve siddet uygu-
ladig1 seklinde bir yalan sdylemek zorunda kalir.
Veysel “diger kadinlar gibi evi temizleyip yemek
yapip kocasini beklemesi”ni zaten Suna’ya Once-
sinde soylemistir. Kars1 ¢ikan Suna, basina gelen
olayda suclu olacaktir. Aksi halde toplumsal serma-
yesinin yokluguyla Veysel’e uygunlugunu vyitirir.
Suna’nin tek icten ve sahici insan iliskisini
kurabildigi, yaninda kendisi gibi davranabildigi kisi
senarist Can’dir. Suna ve gecmisi hakkinda biraz
bilgi edinebildigimiz nadir anlar da onunla sohbet-
leri sirasinda gerceklesir. Almanya’da bulundugu,
filmlerde figiiranlik yaptigi, Istanbul’da denese
de kendisine Kkotii davranan kisiler nedeniyle
devam etmedigini anlatir. Bu aciklamalar Suna’nin
Veysel’le anlasmasina devam edemeyecek bir karak-

terde oldugu bilgisini izleyici goziinde iyice acgik
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hale getirir. Filmin ¢6ziilme asamasinda mutsuzlugu
giderek artan Suna’nin Can’a asik oldugunu séyle-
mesi ve bu askin tek tarafliligi kasabadaki zama-
ninin artik dolduguna isaret eder.

Filmde (biri potansiyel olmakla ve tahakkiim
icermemekle birlikte) {i¢c tiirlii cinsel davranis
goriiliir: ilki tahakkiim kuran kocanin talep ettigi
cinsellik gorevi seklindeki zorunlu cinsel ilis-
kidir. ikincisi hicbir hakl1 gerekcesi olamayacak bir
cinsel siddet edimi olan tecaviizdiir ve hak gérme,
tahakkiim iliskisi icerir. Uciinciisii ise Suna’nin
senarist Can’a asik olmasiyla aciga cikan ama tek
tarafli yakinlik arzusudur. Hepsi de farkli sekil-
lerde sorunlu iliski kurma bicimleridir ve hepsinin
sonunda Suna zarar gormektedir.

Filmin sonunda Suna cekip gider. Direnisi
sessizdir (Tablo) ama kendini fiziksel ve duygusal
olarak koruyamamis da olsa caresizligini siirdiir-
meyecek kadar inisiyatif alabilmistir. Veysel’in
kiskanclik krizlerinin ardindan ona boyun egmez
ve onu terk eder. Giderken sakladig icki siselerini
de c¢oOpe atar. Finalde alkol kullaniminin bu denli
artmasinin sebebini ortadan kaldirma iradesini
gOstermis; kasabadan ve icine girdigi sahte kurtu-
lustan kendi hamlesiyle ayrilabilmistir. Tahakkiim-
lere karsi durabilmek icin kadinlara 6nerilen maddi
ozgiirliik gerekliligi ve Suna’nin bundan yoksun
olmasi basina gelen olaylar1 agiklamaktadir; ancak
Suna icin yasadiklar1 artik onun kabul edemeyecegi
bir zemindedir ve nereye gidecegini énceden plan-

lamadan, yasadig1 travmatik deneyimi geride birak-

maya karar vermistir. Suna'nin giderken yeniden
iizerine giydigi deri montu, kendinin olana sahip
ciktigl, tahakkiimleri {izerinden atti§1 seklinde
yorumlanabilir. Ayn1 sekilde alkol tiiketimi de ilk
bakista tahakkiime katlanmada bir siginak olarak
goze carparken aslinda Veysel’in kabul etmeyecegi
bir eylem olarak yine kendi davranis kaliplariyla bu
duruma karst koyma bicimi olarak degerlendirile-
bilir. Boylece Suna anlati icerisinde, tahakkiimiin
onun icin kabul edilemez bir edim oldugunun sinyal-
lerini vererek finaline giden yolu da cizmistir.
Filmin anlati yapis1 klasik anlati yapisina
sahip sinema anlayisinin dramatik yapi gereklilik-
lerine uygunluk gosterir. Feminist film kuramlari
dahilinde deginilen yenilik¢i anlatim yontemlerine
sahip bir karsi-sinema dilinden bahsetmek miimkiin
degildir. Filmde neden-sonuc iliskileri izleyicinin
kolayca takip edebilecegi, bosluksuz bir yapidadir.
Modernist ya da avangart denemelerin bulunma-
dig1, miimkiin oldugunca yalin ve sahici tutarh bir
yap1 kurulmustur.
Suna filmi karakter odakli bir anlatima
sahiptir. Filmin olay orgiisii, izleyicinin Suna ile
birlikte adim adim deneyimledigi ve fikir sahibi
oldugu dogrusal ve gercekci bir yontemle kurul-
mustur. Filmde gerceklesen her seyin odaginda
Suna’nin hikayesi bulunur. Anlatilan onun hika-
yesidir. Filmde kabul ederek icine girdigi yasan-
tida degisen ve doniisen; nihayetinde de eyleminin

sorumlulugunu alarak anlatinin sonuna kendi karar

veren bir karakter cizilmistir. Filmin olay 6rgiisii her
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ne kadar Suna’nin kontrol edemedigi, basina gelen
seylerle ilerlese de filmin sdylemi son s6zii onun
soylemesiyle sekillenir. Gerek pasif direnis bicimleri
gerekse net bir final ¢iziyor olmasiyla Suna karakteri
filmde aktif bir 6zne konumu kazanir. Filmin ortaya
cikardig1 soylemin en énemli bileseni budur ve asir
dramatize edilmeden, karaktere magdur rolii giydir-
mekten kacinan bir netlikle ifade bulmustur.

Filmin atmosferi ve gorsel isitsel evreni de
gercekci anlatimiyla uyumludur. Bu gercekci yapi
geregi giindelik gerceklige yakinlik 6nemsenerek
film evreninde olmayan ses, efekt, 151k, renk unsurla-
rina yer verilmemistir. Kamera hareketleri ve acilar
bakimindan da insan goziine dogal gelecek tercihler
gozetilerek filmin gorsel-isitsel evreni bilincli bir

sekilde yalin tutulmustur.

Sonug

Suna, hem Bourdieu'nun kavramlariyla hem de
feminist sinema teori ve pratikleriyle aciklanabi-
lecek, oldukca bol malzemeli bir filmdir. Calismada
ilgili literatiirlere deginilerek filmle olas1 ilgilerini
arastirmak hedeflenmis ve analizde de aciklanmaya
calisildigi {izere hem 6ykiiniin kurgulanisinda hem
karakter gelisiminde hem de kadin ve erkek temsil-
leri bakimindan bir¢ok karsilik bulunmustur.

Suna’nin tiim sorunlarinin temel sebebi ve onu
eril tahakkiim karsisinda kirilgan hale getiren sey,
yonetmenin de soziinii ettigi {izere yoksul bir kadin
olmasidir. Veysel ve Veysel’in kizi, Bourdieunun

habitus kavramindaki davranis ve diisiincelerin

somut Ornekleridir. Veysel, Suna’nin 6zel alanda
zaman gecirmesi ve cinsel iliski 1srarlariyla Suna’ya
sahip olunan biri gibi davranir. Suna’nin ihtiyac-
lar1 Veysel icin 6nemli degildir, Suna cinsel iliskiyi
reddettiginde Veysel “Ben istiyorum” seklinde cevap
verir. Veysel’in kiz1 ise, Suna’ya annesi ya da karde-
sinin annesi olmayan, yalnizca babanin ihtiyacla-
rin1 gérmesi icin eve gelen kadin olarak yaklastigi
icin miras paylasimini istemez ve Sunanin evdeki
varligl tamamen her an “kapinin 6niine koyula-
bilecek” biri olarak algilanir. Nitekim Veysel ve
kizinin séylemleri bu ciimlelerle Suna’ya da bir had
bildirme olarak hatirlatilir. Suna’ya yaklasiminda
daha 1liml1 bir karakter olarak 6ne cikan damat ise
eril habitus kavraminin diisiinme ve davranis kalip-
larim1 bu kadar gostermeden yeniden diireticisidir.
Suna’ya “senin de kendine ait bir evin olsun istedim
ama yanlis m1 yaptim” seklindeki climlesi Suna’nin
gercekten bagimsiz olmasin isteyecek bir eylemle
kendini desteklemez. Ciinkii Suna’nin maddi bagim-
s1izligin1 kazanmasina yardimci olmak yerine, onu
kayinpederinin ihtiyaglarini gérecek bir iliski iceri-
sine dahil etmistir.

Filmde Suna’nin basina gelen olaylarin sebebi
temelde toplumsal ve sinifsaldir; sistemin ve erkek
egemen diizenin yarattig1 sorunlardir. Filmin soyle-
minde ahlaki yargida bulunma ya da ders ¢ikarma
cabasinin yer almiyor olusu dikkat ¢cekicidir. Suna’ya
bakis eril bir yerden kurgulanmamistir. Filmin
dramatik yapisi, catismalarin kurulusu ve neden

sonu¢ iligkilerinin isleyisi klasik anlati yapisina
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uygun ilerler. Feminist film kuramcilarinin séziinii
ettigi alternatif anlatim bicimlerine ya da anlatimda
yenilik¢i yontemlere basvurulmamaistir. Filmin anla-
tisinin izleyiciyi hem belli bir mesafede tutabilirken
hem de Suna’nin icinde bulundugu c¢ikmazlar
anlamaya yonelttigini soylemek miimkiindiir. Bu
bakimdan disil bakis acisinin ve séylemin iiretilebil-
digi, feminist duyarliliklarin gézetildigi bir anlatim
ortaya cikarabilmektedir.

Tiirkiye’de kadin sinemasi olsun ya da
olmasin, 6zellikle 2010’lardan giiniimiize dek sahici
kadinlarin gercek hikayelerini, celiskilerini, sorunla-
rin1 beyazperdeye tasiyan filmler yapan ve yapmaya
da devam eden kadin sinemacilarin sayisi1 giderek
artmustir. Cigdem Sezgin de calismalariyla bu umut
verici iiretime katkida bulunan ydnetmenlerden
biridir. Giiniimiiz Tiirkiye’sinde kadinlarin sinemasi,
tipki Suna filminin finalinde oldugu gibi, gercek-
likten uzak beklentiler olusturmadan ama umudu
da kaybetmeden direnis yollarinin miimkiin olabi-
leceginin bir gostergesidir. Cikilan yol muhakkak ki

zor olacaktir fakat her tiirlii tahakkiime yegdir.
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