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IN THE CONTEXT OF FEMINIST CRITICISM

Ozet

Sinema, toplumsal cinsiyet rollerinin insasinda ve ye-
niden Uretiminde kritik bir rol oynayan kulturel bir
aractir. Kadin temsilleri, tarih boyunca erkek egemen
bakisin yansimalariyla sekillenmis; kadinlar, genellikle
ataerkil normlara uygun kaliplar icinde “idealize edil-
mis arzu nesneleri” olarak sunulmustur. Feminist film
elestirisi, bu temsillerin kadinlar ikincil konuma iten
ve eril tahakkiimi pekistiren bir islev gérdigiini or-
taya koymaktadir. Bu baglamda Turk sinemasi, kadin
imgesinin donisimiini anlamak icin dnemli bir ince-
leme alanidir. Turkiye'de sinema, Osmanl’nin son do-
nemlerinden itibaren gelisim gosterirken, kadin karak-
terlerin temsili de toplumsal degisimlerle paralel bir
seyir izlemistir. Ozellikle Yesilcam donemi (1950-1980)
ve 1990 sonrasi Yeni Turk Sinemasi, kadinlarin kamusal
ve Ozel alandaki konumlarini farkh bicimlerde yansi-
tan iki onemli evre olarak 6ne cikmaktadir. Bu ¢alisma,
Turk sinemasinda kadin imgesinin tarihsel donusiim-
nu feminist film elestirisi ve toplumsal cinsiyet teorileri
1siginda analiz etmeyi amaclamaktadir. Tiirk sinema-
sinda kadin imgesinin donlsimini incelemek igin
niteliksel bir arastirma deseni benimsemistir. Temel
yontem, feminist film elestirisi ve toplumsal cinsiyet
teorilerinin bir cerceve olarak kullanildigi karsilastir-
mali tarihsel analizdir. Inceleme, kadin temsillerinde-
ki kaliplarin belirgin oIdchPu Yegilgam ve bu kaliplarin
kinlmaya basladigi Yeni Turk Sinemasi olmak Uzere
iki donem Uzerine odaklanmistir. Her donemden iki-
er olmak Uzere, Gelin, Selvi Boylum Al Yazmalim, Bizi

atirla ve Kader filmleri amacli 6rneklem yontemiyle
secilerek vaka analizine tabi tutulmustur. Bu filmler,
kadin karakterlerin 6znelligi, ataerkil yapilarla iliskisi
ve “erkek bakisi"nin sinema teknikleriyle nasil insa edil-
digini ortaya cikarmak amaciyla derinlemesine ince-
lenmistir. e§ilﬁam’|n geleneksel kaliplari ile Yeni Tirk
Sinemasi’'nin elestirel yaklagimi karsilastirlmis; kadin
karakterlerin 6znelesme miucadelesi, ataerkil yapilar
ve sinifsal dinamiklerle kesisimler Gzerinden incelen-
mistir. Filmlerin analiziyle, farkli dénemlerdeki temsil
bicimlerinin feminist perspektifle nasil okunabilecegi
tartisilmaktadir

Anahtar sozciikler: Yesilcam Sinemasi, Yeni Tiirk
Sinemasi, Feminist Kuram, Toplumsal Cinsiyet
Ayrimcihgi, Kadin

Abstract

Cinema is a cultural tool that plays a critical role in the
construction and reproduction of gender roles. Repre-
sentations of women have been shaped by the reflec-
tions of the male-dominant gaze throughout history;
women have generally beenoloresente [ as “idealize
objects of desire” within molds compatible with pat-
riarchal norms. Feminist film criticism reveals that
these representations function to relegate women to
a secondar¥ position and reinforce male domination.
In this context, Turkish cinema is an important field
of study for understanding the transformation of the
image of women. While cinema in Turkey has develo-
pedsince the late Ottoman period, the representati-
on of female characters has followed a parallel course
with social changes. In particular, the Yesilcam period
(1950-1980) and the New Turkish Cinema after 1990
stand out as two important phases that reflect the
positions of women in public and private spheres in
different ways. This study aims to analyze the historical
transformation of the image of women in Turkish ci-
nema in the light of feminist film criticism and gender
theories. A qualitative research design was adopted
to examine the transformation of the female image
in Turkish cinema. The primary method is comparati-
ve historical analysis, using feminist film criticism and

ender theory a$ a framework. The study focuses on
wo periods: Yesilcam, where stereotypes in the rep-
resentation of women were evident, and New Turkish
Cinema, where these stereotypes began to break
down. Two films from each period, Gelin (The Bride),
Selvi Boylum (The Girl with the Red Scarf), Remember
Us, and Kader (Fate), were selected using a purposi-
ve sampling method and subjected to case analysis.
These films are examined in depth to reveal the sub-
jectivity of their female characters, their relationship
with patriarchal structures, and how the “male gaze”is
constructed through film techniques. The traditional
conventions of Yesilcam are compared with the criti-
cal approach of New Turkish Cinema, and the female
characters’struggle for subjectivity is examined throu-
gh their intersections with patriarchal structures and
class dynamics. Through film analysis, we discuss how
representations from different periods can be interp-
reted from a feminist perspective.

Keywords: Local brand, Global brand, Brand prefence,
Ethnocentrism, Quality.
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Giris

Yesilcam sinemasinda kadinlar, “iyi kadin” ve
“kotu kadin” ikiligi icinde sikistirilmig; masum-
iyet, fedakarlik ve itaatkarhk gibi geleneksel
degerlerle 6zdeslestirilmistir (Arslan, 2005). Bu
donem filmlerinde kadin bedeni, erkek bakisinin
(male gaze) nesnesi haline getirilirken, kamusal
alanda 6zgiirlesme cabalari genellikle cezaland-
irllan veya sindirilen temalarla sinirlandiriimistir
(Donmez-Colin, 2008). Ancak 1980 sonrasinda
neoliberal politikalarin ve feminist hareketin et-
kisiyle, kadin temsillerinde kismi bir dénisim
baslamistir. Yeni Turk Sinemasi olarak adlandirilan
1990 sonrasi donemde ise kadin karakterler, aid-
iyet krizi, ekonomik bagimsizlik micadelesi ve
ataerkil siddetle yuzlesen daha karmasik portrel-
erle karsimiza ¢ikmistir (Suner, 2015).

Bu calisma, Tirk sinemasinda kadin imgesinin
tarihsel donlisimini feminist film elestirisi ve
toplumsal cinsiyet teorileri i1siginda analiz et-
meyi amaclamaktadir. Arastirma kapsaminda,
Yesilcam'in geleneksel kaliplari ile Yeni Tiirk Sine-
masi’'nin elestirel yaklasimi karsilastirilacak; kadin
karakterlerin 6znelesme micadelesi, ataerkil
yapilar ve sinifsal dinamiklerle kesisimleri lze-
rinden incelenecektir. Ayrica, Gelin (1973), Selvi
Boylum Al Yazmalim (1977), Bizi Hatirla (2018)
ve Kader (2006) gibi filmlerin analiziyle, farkli
donemlerdeki temsil bicimlerinin feminist pers-
pektifle nasil okunabilecedi tartisilacaktir.

Cahismanin temel argiimani, Tirk sinemasinda
kadin temsillerinin toplumsal cinsiyet esitsizligini
hem vyansittigi hem de vyeniden Urettigi
yonindedir. Ancak Yeni Tiurk Sinemasi’nin
bagimsiziretimleri,kadindznelliginimerkezealan
ve ataerkil normlari sorgulayan anlatilar sunarak
bu donglyl kirma potansiyeli tasimaktadir.
Bu baglamda calisma, sinemanin donustirici
glclinl feminist teoriyle birlestirerek, kadinlarin
gercek deneyimlerinin perdeye yansimasinin
onemini vurgulamayi hedeflemektedir.

Tiirk Sinemasinin Gelisimi

Sinemanin diinya capinda ortaya cikisi 1895'te
Lumiére Kardeslerin halka acgik gOsterimiyle
gerceklesmistir. Turkiye'ye sinemanin girisi de
kisa stirede olmustur. ilk film gdsteriminin Os-
manli Sarayi'nda yapildigi, 1l. Abdilhamid’in kizi
Ayse Osmanoglu’'nun anilarinda yer almaktadir
(Scognamillo, 2010: 15-16). Sinemanin halka
acik olarak ilk kez 1897'de istanbul'daki Sponeck
Birahanesi'nde Sigmund Weinberg tarafindan
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gosterildigi bilinmektedir. Weinberg, ayni zaman-
da Pathé film sirketinin temsilciligini yapmis, bu
sirketin sinemanin kiiresel capta yayilmasinda
onemli bir roll olmustur (Esen, 2016: 3-5).

1914-1922: ilk Yillar

Turk sinemasinin ilk dénemi, 1. Diinya Savasi ile
Kurtulus Savasi arasindaki yillari kapsamaktadir
(Esen, 2010: 6). ilk Tiirk filminin hangisi oldugu
konusunda farkli gorisler bulunmaktadir. Kimi
kaynaklar Fuat Uzkinay'in 1914'te cektigi Rus
Abidesinin Yikilisi filmini ilk kabul ederken, kimi-
leri Manaki Kardesler'in 1911 tarihli filmini 6ne
stirmektedir (Evren, 1995: 93-98). Uzkinay'in filmi
gliniimiize ulasmazken, Manaki Kardesler'in filmi
halen Makedonya'da muhafaza edilmektedir.

Bu doénemde Osmanli ordusunda sinema faali-
yetlerinin baslamasi, Enver Pasa’nin Almanya'da-
ki askeri sinema calismalarindan etkilenmesiyle
gerceklesmistir. 1915’te kurulan Osmanli Ordusu
Sinema Dairesi, Weinberg'in yonetiminde, Fuat
Uzkinay'in yardimciligiyla ¢alismistir. Bu donem-
de savas konulu belgeseller ¢cekilmis ve arsivlen-
mistir. 1917 yilinda Sedat Simavi, Mehmet Rauf'un
romanindan uyarlanan Pence filmini cekerek Tiirk
sinemasindaki ilk hikayeli film Orneklerinden
birini ortaya koymustur. 1922 yilinda ise 6zel gi-
risimle kurulan ilk film sirketi Kemal Film faaliyete
gecmistir (Ozon, 1985: 344).

1922-1939: Tiyatrocular Donemi

1922'de Kemal Film'in kurulmasiyla sinema,
devlet kontroliinden 6zel sektére gec¢mistir. Bu
donemde tiyatro kokenli isimlerin sinema Uze-
rindeki etkisi belirgin olmustur. Dénemin en
onemli ismi Muhsin Ertugruldur. Ertugrul, hem
Kemal Film hem de daha sonra kurulan ipek Film
icin yapimlar tretmis ve donemin tek hakim yo6-
netmeni haline gelmistir.

Bu donemde Ertugrul, Atesten Gémlek (1923) ve
Leblebici Horhor (1923) gibi filmleriyle 6ne ¢ik-
mistir. 1931’de Tiirk sinemasinin ilk sesli filmi is-
tanbul Sokaklarindayi cekerek teknik anlamda bir
ilke imza atmistir. Sinema dili bu donemde heniiz
gelismemis olsa da izleyiciyi sinemaya alistirma
streci baslamistir.

1939-1950: Gegis Donemi

1939'da Faruk Kenc'in Tas Parcasi filmini cekmesi-
yle Muhsin Ertugrul’'un sinema Uzerindeki tekeli
kinlmis ve sinemasal anlatimin gelistigi bir do-
nem baslamistir (Esen, 2010: 34). 2. Dlinya Savasi



sirasinda Turkiye'de ekonomik ve toplumsal
sikintilar yasanirken, sinema egitimi alip yurda
donen geng yonetmenler sektdre yeni bir soluk
getirmistir. Bu slrecte Tirk sinemasinda Misir
filmlerinin etkisi belirgin hale gelmis ve melo-
dram tiirli 6n plana ¢ikmistir. Ayni zamanda dub-
laj teknigi yayginlasmistir.

1946 yilinda sinema sektori icerisinde orgitle-
nme cabalari hiz kazanmis ve Yerli Film Yapanlar
Cemiyeti kurulmustur. Bu girisim sayesinde film
yapiminda devlet destegi artirlmis, vergi oran-
larinda iyilestirmeler yapilmistir (Ormanli, 2006:
76).

1950-1970: Sinemacilar Donemi

1950°li yillarla birlikte Tirk sinemasi giderek
endistrilesmeye baslamistir. Omer Litfi Akad,
Vurun Kahpeye (1949) ve Kanun Namina (1952)
gibi filmleriyle sinemasal anlatiyr gliclendirmistir.
Yesilcam sinemasi bu donemde sekillenmis,
halkin bedenisine hitap eden melodramlar ve
aile filmleri 6ne ¢ikmistir.

1960 darbesiyle birlikte elestirel ve toplumsal
icerikli filmler ¢cekilmeye baslanmistir. Bu donem-
de Metin Erksan'in Susuz Yaz (1964) filmi Berlin
Film Festivali'nde 6duil alarak uluslararasi alanda
basari elde etmistir (Esen, 2000: 166). Ayni siirecte
yonetmenler ¢esitli sinema akimlari olusturmus-
tur. Halit Refig'in onciliglndeki Ulusal Sinema,
Yicel Cakmakl’'nin savundugu Milli Sinema ve
Yilmaz Guney'in temsil ettigi Devrimci Sinema
farkh yaklasimlar gelistirmistir.

1970-1980: Karsithklar Donemi

1970’lerde siyasi calkantilar sinemaya da
yansimis, toplumsal ve politik icerikli filmler
Uretilmistir. Yilmaz Giiney'in Umut (1970) ve Yol
(1982) gibi filmleri toplumsal gercekciligin 6ne
ciktigr yapimlar olmustur (Esen, 2000: 197). Ayni
donemde ticari sinema ise erotik filmler ve melo-
dramlarla varligini sirdGrmastdr.

1980-2000: Darbe Sonrasi ve Yeniden
Yapilanma

1980 darbesi sonrasi sinema sektori ciddi bir kriz
yasamis, toplumsal elestiri iceren filmler sansire
takilmistir. 1990’larin ortalarina gelindiginde Tiirk
sinemasi yeni bir ivme kazanmis ve Yeni Tiirk Sine-
masi olarak adlandirilan dénem baslamistir. Bu
surecte Yavuz Turgul’'un Eskiya (1996) ve Dervis
Zaim'in Tabutta Révasata (1996) filmleri dénemin
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oncl yapimlari arasinda gosterilmektedir (Suner,
2015:33-34).

Asuman Suner’e gore, bu donemde sinema iki
zit kutup etrafinda gelismistir: Bir yanda ytiksek
bitceli, genis dagitimh popdiler filmler, diger yan-
da ise sanat filmleri Uretilmistir. Yeni Turk Sine-
masi'nda tasra-kent catismasi, aidiyet sorunu ve
bireyin varolussal sikintilari sik¢a islenen temalar
arasindadir (Suner, 2015: 15).

Tirk sinemasi, 1897'den gliniimize kadar cesit-
li donemlerden gecmis, tiyatro kokenli anlatim
tarzindan sinemasal dile evrilmis ve uluslar-
arasi alanda kendine yer edinmistir. Ozellikle
2000 sonrasi Turk sinemasi, teknik gelismeler ve
uluslararasi festivallerdeki basarilariyla yeni bir
kimlik kazanmustir.

Yeni Tiirk Sinemasi (1990 Sonrasi)

1990’larin ortalarindan itibaren Tuirk sinemasinda
yeni bir dontisiim streci baslamis ve bu déneme
Yeni Turk Sinemasi adi verilmistir. Ancak bu isim-
lendirme konusunda farkh gorisler bulunmak-
tadir. Asuman Suner’e gore, bu donem sinemasi
iki temel eksende gelismistir: Yiksek bitceli,
Unld oyuncularin yer aldigi popiler sinema ile
disuk butceli, bagimsiz yonetmenlerin cektigi
sanat sinemasi (Suner, 2015: 33).

Bu dénemde Yeni Tirk Sinemasi kavrami ilk kez
uluslararasi festivallerde kullanilmis ve “New
Turkish Cinema” ifadesi yayginlasmistir (Atam,
2011:58). Suner, bu donemin sinemasini “Hayalet
Ev” kavrami Uzerinden tanimlayarak, ge¢misle
kurulan aidiyet iliskisini vurgulamaktadir (Suner,
2015:15).

Yeni Turk Sinemasi'nin baslangig filmleri arasinda
yer alan Eskiya (1996, Yavuz Turgul) ve Tabutta
Rovasata (1996, Dervis Zaim), donemin temel
temalarini yansitmaktadir. Eskiya, tasra-kent
catismasini ve aidiyet sorununu anlatirken,
Tabutta Rovasata ise toplum disina itilmis birey-
lerin yasadigi sikismislik hissini ele almistir (Sun-
er, 2015: 235).

Bu doénemde, filmlerde tasra-kent ikilemi, bire-
yin aidiyet bunalimi ve nostalji temalar 6ne cik-
mistir. Ozellikle 90'li yillarda Tirkiye'de artan nos-
talji kulturd ile toplumsal bellek kaybi arasindaki
celiski, Yeni Turk Sinemasi'nin anlatilarinda belir-
gin hale gelmistir (Ozyiirek, 2012: 7-14).

Yeni Turk Sinemasi’'nin gliclenmesinde, 1990’larin
basinda Turkiye'nin Avrupa Konseyi'nin Eurimag-
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es fonuna Uye olmasi dnemli bir rol oynamistir.
Bu destek sayesinde bircok bagimsiz film ¢ekilm-
is, uluslararasi festivallerde odller kazaniimistir.
Ayrica 0Ozel televizyon kanallarinin yaygin-
lasmasiyla, filmlere 6n satis yapilarak yeni finan-
sal kaynaklar yaratilmistir.

Genel olarak, Yeni Tirk Sinemasi bireyin ig
dinyasini, toplumsal degisimleri ve aidiyet
krizlerini derinlemesine ele alan bir anlatim
dili gelistirmistir. Bu doénemde filmler, sorun-
lara ¢6zim sunmaktan cok, mevcut durumun
elestirel bir tasvirini yaparak seyirciyi disiinmeye
sevk etmistir (Cavus, 2019: 18).

Feminist Film Elestirisi ve Sinemada Kadin
Temsillerinin Donilisimii

Feminist film teorisi alaninda calisan arastir-
macilar, sinema tarihi boyunca kadinlarin
gercek kimlikleriyle degil, erkek egemen bakisin
yansittigi kaliplar icinde temsil edildigini vur-
gular. Bu yaklasima gore, kadin karakterler ge-
leneksel toplumsal cinsiyet rollerine sikistirilarak
“idealize edilmis bir arzu nesnesi” haline getir-
ilmis; erkek izleyicinin beklentilerini karsilayacak
sekilde kurgulanmistir. Sinemanin evrensellik
iddiasinin altini oyan da bu durumdur, zira kadin
deneyimleri erkek perspektifinin filtresinden
gecerek yansitilmis ve gerceklikten uzaklagsmistir.
Feminist elestiri, bu temsillerin kadini ikincil
konuma iten, erkek iktidarini pekistiren bir arag
olarak kullanildigini ortaya koyar. Ozellikle klasik
sinemada kadin bedeni, “dikizlenme” pratigi-
nin bir parcasi haline gelmis; gorsel haz nesnesi
olarak anlamlandirilmistir (Akbulut, 2008; Kirel ve
Duyal, 2014).

Teorisyenler, perdedeki kadin imgelerinin gercek
kadinlari degil, erkegin bilingaltindaki korku, arzu
ve Onyargilari temsil ettigini savunur. Sinema, bu
baglamda, ataerkil ideolojinin yeniden retimine
hizmet eden bir arag olarak islev gorir. Feminist
elestirmenler, kadinlarin kendi seslerini duyur-
amadigi, 6zgln bakis agilarinin yok sayildigi bu
dizeni sorgular. Film tekniklerinin (isiklandir-
ma, kamera acilari, kurgu) bile cinsiyetci bir dil
olusturmak icin kullanildigina dikkat ceker: Yakin
cekimler, kadini duygusal ve kirilgan gosterirken,
genis aclilar erkek karakterleri giicli ve aktif kilar
(Arslantepe, 2010). Bu teknik tercihler, izleyiciye
toplumsal cinsiyet rollerini sorgusuz benimset-
meyi amaclar.

Sinemada kadin temsilleri incelendiginde, “iyi”

ve “kotd” kadin ikiliginin derinlemesine yer-
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lestigi gorulir. Geleneksel anlayisa gore “iyi”
kadin, aile icinde namusuyla 6ne c¢ikan, fedakar
ve ev yasamina adanmis bir figiirddr. Bu karak-
ter, toplumun bekledigi masumiyet ve sadakat
standartlarini karsilar. Buna karsilik “koti” kadin,
kamusal alanda varlik gdsteren, cinsel arzularini
Ozgiirce ifade eden ve eril tahakkimi tehdit
eden bir profil cizer (Bulbil, 2014). Bu ikilem,
Bati sinemasinda da Dogu sinemasinda da farkli
tonlarla var olur. Ornegin Hollywood filmlerinde
“6zglr” kadin imgesi bile eril bakisin sinirlarini
asamaz; kadinlar gliclii goriinse dahi toplumsal
cinsiyet rollerinden tam anlamiyla kopamaz.

Feminist film elestirisi, bu kaliplari kirmak icin
hem teknik hem de anlatisal diizeyde mida-
haleler 6nerir. Ataerkil kodlarin desifre edilmesi,
kadinlarin simgesel dizlemdeki yoklugunun ve
degersizlestirilmesinin nedenlerini ortaya ¢ikar-
mayi hedefler (Ozden, 2004, 5.194). Bu cercevede,
gercek kadin deneyimlerine dayali karakterlerin
yaratilmasi ve kadin bakis agisinin sinemaya dahil
edilmesi savunulur. Toplumsal cinsiyet esitsizligi-
ni besleyen anlatilarin yerine, kadinlarin 6znel-
ligini vurgulayan hikayelerin insasi tesvik edilir.

Turkiye 6zelinde ise 1980 sonrasi donem, feminist
hareketin ve kadin temsillerindeki déntsimiin
kirlma noktasidir. Askeri darbenin toplumsal
mubhalefeti kisitlamasina ragmen, kadin filmleri
“zararsiz” gorulerek bir nevi 6zgurlik alani bul-
mustur. ikinci dalga feminizmin kiiresel etkisiyle,
Tirk sinemasinda kadin karakterler daha guicli
ve bagimsiz portrelerle sahneye ¢cikmistir. Ev ici
rollerle sinirlandiriimis temsiller yerine, kamusal
alanda miicadele eden, meslek sahibi kadin
figlrleri 6ne cikmaya baslamistir. Bu degisim,
ataerkil normlarin kirilmaya c¢alisildiginin  bir
gostergesi olarak okunabilir (Yerlikaya, 2020).

Feminist film elestirisi, sinemanin ideolojik aygit
olarak isleyisini sorgularken, kadinlarin 6zgiin
kimliklerinin perdeye yansimasi icin mucadele
eder. Geleneksel temsillerin asilmasi, yalnizca
teknik yeniliklerle degil, toplumsal cinsiyet esit-
sizligine karsi kolektif bir bilingle mimkinddr.
Sinemanin donustirici glcl, ancak kadinlarin
gercek hikayelerinin merkeze alinmasiyla anlam
kazanacaktir.

Feminist teori, kadinlarin toplumsal cinsi-
yet vyapilarini  donistirme ve 6zgirlesme
miicadelesine odaklanir. Kadinlar, toplumsal
cinsiyet normlarini  sorgulayarak, ekonomik
bagimsizliklarini  kazanarak  ve  feminist



dayanisma aglan olusturarak, ayrimciliga karsi
miicadele ederler. Feminist teori ve toplumsal
cinsiyet kabulleri ¢ercevesinde olusturulacak bir
bakis, kadinlarin toplumsal cinsiyet normlari,
ataerkil yapilar ve ayrimcilikla olan iliskisini genel
hatlarnyla ortaya koyabilir. Kadinlarin, toplum-
sal cinsiyet rolleri nedeniyle ayrimciliga ugra-
masi, ekonomik bagimsizliklarini kazanmakta
zorlanmalari ve ataerkil siddetin farkl bicimler-
ine maruz kalmalari ayni zamanda feminist film
elestirileri baglaminda Tirk sinemasinda kadin
figliri Gzerinden incelenebilir.

Yesilcam Sinemasinda Kadin imgesi

Yesilcam sinemasi, Tuirk sinema tarihinin 1950’le-
rden 1980’lere kadar uzanan en 6nemli donem-
lerinden birini temsil eder. Bu dénem, popiiler
kaltlrdn yani sira toplumsal normlarin ve deger-
lerin sinema araciligiyla yeniden uretildigi bir
alan olmustur (Abisel, 1995). Feminist film elest-
irisi, bu suirecte kadinlarin nasil temsil edildigini,
bu temsillerin toplumsal cinsiyet esitsizlikleri-
ni nasil pekistirdigini ve kadinlarin 6zne olarak
gorinirliginid  nasil  sinirlandirdigini  analiz
etmeyi amaclar (Mulvey, 1975). Yesilcam sine-
masinda kadin imgesini feminist film elestirisi
perspektifinden incelemek ayni zamanda kadin
karakterlerin temsil bicimlerini ve bu temsillerin
toplumsal cinsiyet rolleriyle iliskisini ortaya ¢ika-
racaktir.

Yesilcam sinemasinda kadin karakterler genel-
likle iki temel kategoride temsil edilmistir: “iyi
kadin” ve “kéti kadin”. lyi kadin, masum, feda-
kar, ailesine bagli ve erkegin otoritesine boyun
eden bir figlr olarak karsimiza c¢ikar (Arslan,
2005). Bu karakterler, toplumsal cinsiyet norm-
larina uygun davranislar sergileyerek, ataerkil
diizenin devamini saglayan bir rol tistlenirler. Ote
yandan, kotu kadin ise genellikle cinsel agidan
Ozgur, bagimsiz ve erkegin otoritesini sorgu-
layan bir figlr olarak temsil edilir. Bu karakterler,
toplumsal normlara aykiri davraniglari nedeniyle
cezalandirilir ve genellikle filmin sonunda ya tra-
jik bir sonla karsilasir ya da toplumsal normlara
uyum saglamaya zorlanir (D6nmez-Colin, 2008).

Yesilcam sinemasinda kadin bedeni, erkek bakisi
(male gaze) kavrami cercevesinde ele alinabilir.
Laura Mulvey'in (1975) ortaya attigi bu kavram,
sinemada kadinlarin erkek izleyicilerin arzulari-
na hizmet edecek sekilde temsil edildigini ifade
eder. Yesilcam filmlerinde de kadin karakterler,
genellikle erkek karakterlerin arzularinin nesnesi
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olarak sunulur. Bu durum, kadinlarin 6zne olarak
degil, nesne olarak temsil edilmesine yol acar.
Ozellikle miizikaller ve melodramlarda, kadin be-
deni, erkek izleyicinin bakisina sunulan bir meta-
for haline gelir (Scognamillo, 2003).

Yesilcam sinemasinda kadinlar, genellikle aile
icindeki rolleriyle tanimlanir. Anne, es ya da
kiz evlat olarak temsil edilen kadin karakterler,
toplumsal cinsiyet rollerine uygun davranislar
sergiler. Bu temsiller, aile ideolojisini yeniden
Ureterek, kadinlarin toplumdaki yerini ev ici alan-
la sinirlandinr (Arslan, 2005). Ozellikle annelik ka-
vrami, kadinlarin en kutsal gorevi olarak sunulur
ve bu roliin disina cikan kadinlar, toplumsal
normlara aykiri davranmis olarak gorilir (Don-
mez-Colin, 2008).

Feminist film elestirisi, Yesilcam sinemasinda
kadin temsillerini sorgularken, bu temsillerin al-
ternatif okumalarini da miimkiin kilar. Ornegin,
bazi filmlerde kadin karakterler, ataerkil diizene
meydan okuyan davranislar sergileyerek,
toplumsal cinsiyet normlarini sorgulayabilir. Bu
tlr karakterler, feminist elestiri acisindan énemli
bir potansiyel tasir. Ancak, bu tir temsiller genel-
likle marjinallestirilir ve ana akim Yesilcam sine-
masinda nadiren gorilir (Abisel, 1995).

Yesilcam sinemasinda toplumsal cinsiyet tem-
silleri, sinif iliskileriyle de yakindan baglantilidir.
Ozellikle kirsal kesimden kente gé¢ eden kadin
karakterler, hem toplumsal cinsiyet hem de sinif
temsilleri acisindan incelenebilir. Bu karakterl-
er, genellikle kent yasaminin zorluklariyla karsi
karsiya kalir ve toplumsal cinsiyet rolleriyle sinif-
sal konumlari arasinda sikisir (Ozgiic, 1998).

Yesilcam sinemasinda kadin imgesi, toplumsal
cinsiyet rolleri ve ataerkil yapilarin bir yansimasi
olarak karsimiza cikar. Iyi kadin ve kot kadin
ikiligi, kadinlarin 6zne olarak temsil edilmesi-
ni sinirlandirirken, erkek bakisi kadin bedenini
bir nesne haline getirir. Feminist film elestirisi,
bu temsilleri sorgulayarak, kadinlarin sinemada
daha esit ve 6zglr bir sekilde temsil edilmesine
yonelik bir perspektif sunar. Yesilcam sinemasinin
mirasini anlamak, giinimuz Turk sinemasinda
kadin temsillerini daha derinlemesine analiz et-
mek agisindan da blylk 6nem tasir.

Yeni Turk Sinemasinda kadin temsillerinin
donisimini anlamak icin farkli anlati ge-
leneklerinitemsil eden filmlerin karsilastirmalian-
alizi 6nem tasir. Bu baglamda, Omer Liitfi Akadsin
yonettigi «Gelin» (1973) ve Atif Yilmaz'in “Selvi
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Boylum Al Yazmalim” (1977) filmleri kadin karak-
terlerin toplumsal cinsiyet rolleri, 6zgtirlik arayisi
ve ataerkil yapilar karsisindaki miicadelesini ele
almaktadir. Her iki film de Yesilcam sinemasin-
da kadin imgesi baglaminda detayl bir sekilde
ele alinarak, feminist film elestirisi ile toplumsal
cinsiyet perspektifinden incelemektedir. Filmler,
kadinlarin toplumsal cinsiyet normlari ve sinif-
sal yapilar arasinda sikistigini gostererek, bu
yapilarin donustirilmesi gerektigine isaret eder.

“Gelin” (1973) Filminin Feminist Elestiri
Baglaminda Analizi

Omer Lutfi Akad>in ydnettigi «Gelinx» (1973) filmi
Akad'in go¢ lclemesinin ilk filmidir ve kirsaldan
kente go¢ eden bir ailenin hikayesini anlatir. Film,
Ozellikle kadin karakterler (izerinden toplum-
sal cinsiyet rolleri, sinifsal gegisler ve ataerkil
yapilarin etkilerini inceler.

Filmin baskarakteri Meryem, kirsal kesimden
kente go¢ eden bir kadin olarak karsimiza cikar.
Meryem'in hikayesi, toplumsal cinsiyet normlari
ve sinifsal gecislerin kadinlar Gzerindeki etkile-
rini acik bir sekilde yansitir. Kirsalda geleneksel
degerlere bagli bir yasam stiren Meryem, kente
geldiginde bu degerlerle kent yasaminin getird-
igi yeni normlar arasinda sikisir. Bu durum, onun
hem toplumsal cinsiyet rolleriyle hem de sinifsal
kimligiyle olan muicadelesini ortaya koyar (D6n-
mez-Colin, 2008).

Meryem, kirsalda oldugu gibi kentte de ataerkil
yapinin baskisi altindadir. Ancak kent yasami, bu
baskiyi farkh bir boyuta tasir. Kirsalda aile icinde-
ki rollerine uygun davranan Meryem, kentte bu
rollerin déniistimiiyle karsi karsiya kalir. Ozellikle
kentte kadinlarin calisma hayatina katiimasi,
Meryem'in geleneksel kadinlk roliyle catismasi-
na neden olur. Bu catisma, onun hem aile icinde-
ki konumunu hem de toplumsal kimligini sorgu-
lamasina yol acar (Arslan, 2005).

Judith Butler'in toplumsal cinsiyet sergilenisi ka-
vrami, Meryem'in yasadigi ayrimciligi anlamak
acisindan o6nemlidir. Butler'a goére, toplumsal
cinsiyet, bireylerin surekli olarak tekrarladigi
performanslarla insa edilir. Meryem, kirsalda
toplumun kadinlardan bekledigi rolleri yerine
getirirken, kentte bu performanslarin sinirlarini
zorlar. Ancak bu sire¢, onun hem toplumsal
hem de bireysel kimligi arasinda bir c¢atisma
yasamasina neden olur (Butler, 1990).

Bell Hooks'un feminist dayanisma kavrami,
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Meryem'in yasadigi yalnizligi anlamak agisindan
onemlidir. Hooks'a go6re, kadinlarin ataerkil
yaplya karsi verdigi miicadelede dayanisma
blylk 6nem tasir. Meryem, yasadigi zorluklara
ragmen, feminist bir dayanisma agindan yoksun
kahr. Bu durum, onun miicadelesini daha da zor-
lastirir (Hooks, 2000).

“Gelin” filminde, ataerkil yapinin hem geleneksel
hem de modern bicimleri kadin karakterler tze-
rinde etkisini gosterir. Meryem, kirsalda babasinin
ve esinin otoritesi altinda yasarken, kentte ise ka-
pitalist sistemin ve kent yasaminin getirdigi yeni
baskilarla karsi karsiya kahr. Bu durum, ataerkil
yapinin farkli bicimlerde kadinlar (izerinde nasil
etkili oldugunu gésterir (Ozgiic, 1998).

Ozellikle kentte kadinlarin calisma hayatina
katilmasi, Meryem icin yeni bir 6zgirlik alani
gibi goriinse de, bu durum ayni zamanda yeni
bir baski mekanizmasina donusir. Kentte calisan
kadinlar, hem aile icindeki geleneksel rollerini
surdirmek hem de is hayatinin gereklilikleri-
ni yerine getirmek zorunda kalr. Bu ikili yuk,
Meryem'in hem fiziksel hem de psikolojik olarak
tikenmesine neden olur (Scognamillo, 2003).

“Gelin” filminde kadin bedeni, erkek bakisi (male
gaze) kavramicercevesindeelealinabilir. Meryem,
kentte calismaya basladiginda, erkeklerin
bakislarina maruz kalir. Bu durum, kadin bedeni-
nin erkeklerin arzularinin nesnesi haline geldigi-
ni gosterir. Film, bu bakislart Meryem'in yasadigi
yabancilasma ve caresizlik duygulariyla birlestir-
erek, kadinlarin kent yasaminda karsilastigi zor-
luklari vurgular (Mulvey, 1975).

Ancak, “Gelin” filmi, kadin bedenini sadece bir
nesne olarak sunmakla kalmaz, ayni zamanda
Meryem'in bu duruma karsi verdigi miicadeleyi
de gosterir. Meryem, erkeklerin bakislarina ve
baskilarina ragmen, kendi kimligini korumaya
calisir. Bu durum, onun 6zne olma miicadelesini
yansitir ve feminist elestiri acisindan énemli bir
potansiyel tasir (Thornham, 1999).

“Gelin” filmi, toplumsal cinsiyet ve sinif iligkisini
kadin karakterler izerinden inceler. Meryem, kir-
salda yasarken sinifsal konumu daha belirgindir.
Ancak kente gocg ettikten sonra, sinifsal kimligi
bulaniklasir ve yeni bir kimlik arayisina girer. Bu
sure¢, onun hem toplumsal cinsiyet rolleriyle
hem de sinifsal kimligiyle olan iliskisini sorgula-
masina neden olur (Tasker, 1998).

Kentte calismaya baslayan Meryem, isci sinifinin
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bir parcasi haline gelir. Ancak bu durum, onun
toplumsal cinsiyet rollerini de dénusturir. Calisan
bir kadin olarak Meryem, hem aile icindeki ge-
leneksel rollerini stirdiirmek hem de is hayatinin
gerekliliklerini yerine getirmek zorunda kalir. Bu
ikili yik, onun hem fiziksel hem de psikolojik
olarak tikenmesine neden olur (D6nmez-Colin,
2008).

Gelin” filmi, feminist elestiri agisindan 6nemli bir
potansiyel tasir. Film, kadin karakterlerin ataerkil
yapiya karsi verdigi mucadeleyi gosterirken,
ayni zamanda bu micadelenin sinirlarini da or-
taya koyar. Meryem, kent yasaminda karsilastigi
zorluklara ragmen, kendi kimligini korumaya
calisir. Ancak bu miicadele, onun tam anlamiy-
la Ozgurlesmesini saglamaz. Film, kadinlarin
toplumsal cinsiyet normlari ve sinifsal yapilar
arasinda sikistigini  gostererek, bu yapilarin
donusturilmesi gerektigine isaret eder (Thorn-
ham, 1999).

“Selvi Boylum Al Yazmalim” (1977) Filminin
Feminist Elestiri Baglaminda Analizi

Atif Yilmaz'in “Selvi Boylum Al Yazmalim” filmi,
Yesilcam sinemasinda kadin imgesini toplum-
sal cinsiyet ve sinif perspektifinden inceleyen
onemli bir ornektir. Film, glicli ve 6zglir iradeli
bir kadin karakter olan Asya’nin yasadigi zorluk-
lar1 ve bu siirecte karsilastigi toplumsal cinsiyet
normlarini ele alir. Asya’nin hikayesi, kadinlarin
ataerkil yapilar ve sinifsal gecisler arasinda nasil
sikistigini gosterirken, ayni zamanda bu yapilarin
donusturilmesi gerektigine isaret eder.

Filmin bas karakteri Asya, Yesilcam sinemasinda
ahisilagelmis kadin temsillerinden farkli bir portre
cizer. Asya, glclu, 6zgir iradeli ve kendi karar-
larini verme cesaretine sahip bir kadin olarak
karsimiza cikar. Bu oOzellikleriyle, Yesilcam'in ge-
leneksel “iyi kadin” ve "kt kadin”ikiligini kirarak,
daha karmasik ve gercekgi bir kadin karakter su-
nar (Arslan, 2005).

Asya, sevdigi adam llyas ile evlenir ve bir ¢cocuk
sahibi olur. Ancak ilyas'in sorumsuz davranislari
ve aile igindeki roliinii yerine getirememesi,
Asya'nin hayatini zorlastirir. Bu durum, Asya'nin
ataerkil yapiya karsi verdigi miicadeleyi gosterir.
Asya, ilyas’ terk ederek kendi hayatini kurmaya
karar verir. Bu karar, Yesilcam sinemasinda kadin-
larin genellikle pasif ve erkege bagimli olarak
temsil edildigi bir donemde, feminist bir durus
olarak degerlendirilebilir (Donmez-Colin, 2008).
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“Selvi Boylum Al Yazmalim” filminde kadin bede-
ni, geleneksel Yesilcam temsillerinden farkh bir
sekilde ele alinir. Asya, cinselligi ve bedeni Uze-
rinde kontrol sahibi olan bir kadin olarak temsil
edilir. Bu durum, Yesilcam sinemasinda kadinlarin
genellikle cinsel nesne olarak sunuldugu tem-
sillerden ayrilir. Asya, kendi bedeni ve cinselligi
Uzerinde sOz sahibi olarak, 6zne olma muicade-
lesini gosterir (Mulvey, 1975). Film, kadin karak-
terlerin ataerkil yapiya karsi verdigi micadeleyi
gOsterirken, ayni zamanda bu miicadelenin sinir-
larini da ortaya koyar. Asya, kendi hayatini kurma
cabalarinda karsilastigi zorluklara ragmen, 6zne
olma mucadelesini stirdurir. Ancak bu miicadele,
onun tam anlamiyla 6zgurlesmesini saglamaz.
Film, kadinlarin toplumsal cinsiyet normlari ve
sinifsal yapilar arasinda sikistigini gostererek, bu
yapilarin donustirilmesi gerektigine isaret eder
(Thornham, 1999).

Judith Butler'in toplumsal cinsiyet sergilenisi
kavrami, Asya’nin yasadigi ayrimciligi anlamak
acisindan 6nemlidir. Butler'a goére, toplumsal
cinsiyet, bireylerin surekli olarak tekrarladigi
performanslarla insa edilir. Asya, toplumun
kadinlardan bekledigi rolleri yerine getirirken,
bu performanslarin kendisine dayattigi sinirlar
asmaya cahsir. Ancak bu slre¢, onun hem
toplumsal hem de bireysel kimligi arasinda bir
catisma yasamasina neden olur (Butler, 1990).
Asya, film boyunca toplumsal cinsiyet rolleri
nedeniyle ayrimcihiga maruz kalir. Geleneksel
toplumun kadinlardan bekledigi fedakarlik, itaat
ve annelik rolleri, Asya’nin hayatini sekillendirir.
Ancak Asya, bu rolleri sorgulayarak, kendi kim-
ligini korumaya calisir. Ozellikle ilyas'in sorumsuz
davranislar karsisinda, Asya’nin aileyi tek basina
ayakta tutma cabasi, kadinlarin toplumsal cinsi-
yet rolleri nedeniyle nasil agir bir yik tasidigini
gosterir.

Asya, kocasi ilyas’ terk ettikten sonra, ekonomik
bagimsizligini kazanmak icin miicadele eder. Bu
streg, kadinlarin ekonomik olarak bagimsiz ol-
malarinin ne kadar zor oldugunu gosterir. Asya,
kentte calismaya basladiginda, hem toplumsal
cinsiyet rolleri hem de sinifsal ayrimcilikla karsi
karsitya kalir. Ozellikle is hayatinda kadin olmanin
getirdigi zorluklar, Asya’nin yasadigi ayrimcihgi
daha da derinlestirir. Nancy Fraser'in taninma ve
yeniden dagitim teorisi, Asya'nin yasadigi ekono-
mik ve toplumsal ayrimciligi anlamak agisindan
onemlidir. Fraser’a gore, kadinlar hem ekonomik
olarak yeniden dagitim hem de toplumsal olarak
taninma miicadelesi verir (Fraser, 2013). Asya,
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ekonomik bagimsizligini kazanmaya calisirken,
ayni zamanda toplum tarafindan taninma ma-
cadelesi de verir. Ancak bu siire¢, onun hem
ekonomik hem de toplumsal olarak ayrimciliga
maruz kalmasina neden olur.

Asya, film boyunca ataerkil yapinin farkh bicim-
lerde siddetine maruz kalir. ilyas'n sorumsuz
davranislarn ve aileyi terk etmesi, Asya'nin hem
ekonomik hem de duygusal olarak yalniz kal-
masina neden olur. Bu durum, ataerkil yapinin
kadinlar Uzerindeki dolayli siddetini gosterir.
Ayrica, ilyas'n Asya'yl geri kazanma cabalari,
kadinlarin 6zgir iradelerinin nasil gérmezden
gelindigini ortaya koyar. Wendy Brown'in ataerkil
siddet kavrami, Asya'nin yasadigi siddeti anlamak
acisindan 6nemlidir. Brown’'a gore, ataerkil siddet
sadece fiziksel degil, ayni zamanda ekonomik,
duygusal ve toplumsal boyutlarda da gerceklesir
(Brown, 1995). Asya, ilyas'n davranislari ned-
eniyle hem ekonomik hem de duygusal siddete
maruz kahr. Bu durum, onun 6zglr iradesini ko-
ruma mucadelesini daha da zorlastinr

Asya, annelik rolii nedeniyle toplumsal beklen-
tilerin agir yukinu tasir. Geleneksel toplum, an-
neligi kadinlarin en kutsal goérevi olarak gorur ve
bu roliin disina ¢ikan kadinlari cezalandirir. Asya,
¢ocugunu tek basina buydttirken, bu toplum-
sal beklentilerin baskisini hisseder. Ancak Asya,
annelik roliinl yerine getirirken, ayni zamanda
kendi kimligini korumaya calisir. Adrienne Rich’'in
zorunlu annelik kavrami, Asya’nin yasadigi
toplumsal baskiyr anlamak acisindan 6nem-
lidir. Rich'a gore, annelik kadinlar icin bir secim
degil, toplumsal bir zorunluluktur (Rich, 1976).
Asya, annelik roliini yerine getirirken, bu zorun-
lulugun getirdigi baskiyr hisseder. Ancak Asya,
bu roli sorgulayarak, kendi kimligini korumaya
calisir.

“Selvi Boylum Al Yazmalim’, Yesilcam sinemasin-
da kadin imgesini toplumsal cinsiyet ve sinif
perspektifinden inceleyen 6nemli bir ornektir.
Asya'nin hikayesi, kadinlarin ataerkil yapilar ve
sinifsal gecisler arasinda nasil sikistigini goster-
irken, ayni zamanda bu yapilarin donistirilmesi
gerektigine isaret eder.

Yeni Tiirk Sinemasinda Kadin imgesi

Sinemada toplumsal cinsiyet rollerinin izini
surmek, oOzellikle kadin temsillerinin tarihsel
donlsimiintanlamakla mimkiindir. Sinemanin
ortaya cikisindan itibaren kadin bedeni, cinsel bir
nesne olarak sunulmus; bu temsil bicimi, farkli
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donemlerde sekil degistirse de kaliciligini koru-
mustur (Akbulut, 2008; Kirel ve Duyal, 2014). Bu
strecte en dikkat ¢ceken unsur, “iyi kadin” ve “koti
kadin” ikiliginin yerlesik bir kliseye dontismesidir.
Geleneksel toplumsal cinsiyet normlarina uygun
sekilde tasvir edilen “iyi kadin”, aile icinde sada-
kat, masumiyet ve fedakarlikla 6zdeslestirilirken;
“kotl kadin” kamusal alanda 6zgtirce var olan,
cinsel arzularini agik¢a sergileyen ve eril diizeni
tehdit eden bir figlr olarak resmedilmistir (Bul-
bil, 2014). Bati ve Dogu toplumlari arasinda kadi-
na bicilen rollerin derecesi farklilagsa da, ataerkil
sistemin sinemadaki yansimalari evrensel bir ni-
telik tasir. Ornegin Hollywood sinemasi, kadini
nesnelestiren anlatilarin kiiresel 6lcekte yaygin-
lasmasinda kritik bir rol oynamistir.

1980°li yillar, Tirkiye'de neoliberal politikalarin
yukselisi ve ikinci dalga feminizmin etkisiyle
kadin temsillerinde kismi bir kirnlma dénemine
isaret eder. Bu donemde kadinlarin kamusal al-
anda gorunirliginin artmasi, sinemada da
daha gucli ve bagimsiz karakterlerin ortaya ¢ik-
masina zemin hazirlamistir. Geleneksel olarak ev
icine hapsedilen kadin imgesi, yerini miicadeleci
ve meslek sahibi figirlere birakmaya baglamistir.
Ancak bu degisim, ataerkil yapilarin tamamen
ortadan kalktigi anlamina gelmez. Aksine, kadin
karakterlerin “6zglirlesme” cabalari, filmlerde
genellikle sosyal kontrol mekanizmalariyla en-
gellenen bir micadele olarak sunulmustur.
Ornegin 1980 sonrasi Tiirk sinemasinda kadin-
lar, ekonomik 6zglirliik kazansalar bile ev ici so-
rumluluklarin yiki altinda ezilen figurler olarak
temsil edilmistir (Kimbetoglu, 1997). Bu durum,
toplumsal cinsiyet esitsizliginin yeni bicimlerle
yeniden Uretildigini gosterir.

Yeni Tirk sinemasinin en carpici ozelliklerin-
den biri, erkek egemen bir anlati diline sahip
olmasidir. Asli Suner (2010), bu donem filmler-
inin buyuk cogunlugunda kadinlarin “erkek ar-
zusunun nesnesi” olarak kurgulandigini ve kadin
dznelligine yer verilmedigini vurgular. Ornegin
Atif Yilmazin “Adi Vasfiye” (1985) filmi, kadin
deneyimini erkek bakis acisiyla yansitan tipik bir
ornektir. Kadin yonetmenlerin sayica azhgi da bu
durumu pekistirmistir. Yesim Ustaoglu, Handan
ipekgi gibi isimler, filmlerinde cinsiyet temalarini
merkeze almaktan kacinmis ve «<kadin yonetmen»
etiketini reddetmislerdir. Suner’e gore bu tutum,
Turkiye>nin «t¢linct dunya» kimligiyle iliskilidir;
kadinlar, toplumsal meseleleri cinsiyetten
bagimsiz ele almayi tercih etmislerdir.



Sinemada kadin imgesinin donlisimi ince-
lendiginde, sosyal kontroliin farkli bicimlerinin
filmlerde nasil islendigi dikkat ¢ceker. Geleneksel
namus anlayis, aile ici denetim, dedikodu, dam-
galama ve siddet gibi unsurlar, kadin karakterler-
in 0zgurlesme cabalarini baskilayan araglar olarak
karsimiza cikar. Ozellikle 1980 sonrasi filmlerde,
kadinlarin kamusal alanda var olma miucade-
lesi, ataerkil sistemin “goriinmez” engelleriyle
sekteye ugratilir. Feminist analizler, bu filmlerde
ilk bakista 6zglrlesen kadin imgesinin aslinda
sindirilmis, yalnizlastirilmis ve nihayetinde “aileye
donen”figlrler oldugunu ortaya koyar (Yerlikaya,
2020). Toplumsal cinsiyet rolleri, kadinlar ev ici
ve kamusal alanda ¢ifte mesaiye mahkim eden
bir donglyu besler.

Yeni Tirk sinemasi, kadin imgesini tarihsel
kaliplardan kismen siyirmayi basarsa da ataerkil
anlatilarin koklu varligi devam etmektedir. Kadin
karakterler, 6zgirlesme cabalarina ragmen so-
syal kontrol mekanizmalariyla kusatilmig, sonun-
da “makul” sinirlara ¢ekilen figirler olarak temsil
edilir. Feminist elestiriler, sinemanin bu ikircikli
tavrini ortaya koyarken, kadin yonetmenlerin
sayisinin artmasi ve cinsiyet odakli anlatilarin
glclenmesi gerektigine isaret eder. Sinema,
toplumsal donistimin bir aynasi olarak kadin-
larin gercek deneyimlerini yansitmadigi siirece,
eril tahakkiimin sanatsal bir uzantisi olmayi
surdlrecektir.

Yeni Tirk Sinemasinda kadin temsillerinin
donisiminianlamakicinfarklianlatigelenekler-
ini temsil eden filmlerin karsilastirmali analizi
onem tasir. Bu baglamda, Zeki Demirkubuz’'un
“Kader” (2006) ve Cagan Irmak’in “Bizi Hatirla”
(2018) filmleri, sanat sinemasi ile popliler sine-
ma arasindaki kadin imgesi farkliliklarini ortaya
koyan 6nemli 6rneklerdir. Her iki film de ataerkil
toplumun kadin bedeni ve kimligi Uzerindeki
denetim mekanizmalarini ele alirken, farkh tir-
sel yaklasimlarla bu temalari isler. Feminist film
elestirisi perspektifinden yapilacak bu analizde,
kadina yonelik siddet, namus algisi, 6rf-adetler-
in baskisi ve ekonomik gli¢stizlik gibi unsurlar
merkeze alinacaktir.

“Bizi Hatirla” (2018) Filminin Feminist
Elestiri Baglaminda Analizi

Cagan Irmakoin “Bizi Hatirla” filmi, Turkiye'nin
toplumsal yapisinda kadinlarin maruz kaldig
sistematik siddeti, “namus” kavraminin ataerkil
tahakkim araci olarak kullanilmasini, geleneksel
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orf ve adetlerin kadin bedeni Uzerindeki deneti-
mini ve kadinin ekonomik bagimsizlik micade-
lesini cesur bir sekilde ele alir. Film, bu temalari
“nesiller arasi bir kadin hikayesi” Gizerinden an-
latirken, feminist teorinin “kisisel olan politiktir”
ilkesini somutlastirir. iste detayli bir analiz:

Zeynep (basrolde Ece Cesmioglu), gecmiste
yasadigi cinsel siddet ve ailesinin bu travmayi
“namus”adina ortbas etme ¢abasiyla ylizlesen bir
karakterdir. Kamera, Zeynep'in i¢ diinyasini yakin
planlar ve sessiz cigliklarla yansitarak “kadin
6znelligini” merkeze koyar. Geleneksel Turk sine-
masinda siklikla kurbanlastirilan kadin imgesinin
aksine, Zeynep aktif bir “direnis 6znesi” olarak
cizilir. Ornegin, kdye déniip gecmisle hesaplas-
ma karari, ataerkil diizenin dayattigi “suskunluk”
pratigine bir meydan okumadir.

Zeynep'in annesi (Nursel Kose) ve buytkan-
nesi (Lale Mansur), farkli kusaklardan kadin-
larin patriyarkayla miicadele bigimlerini temsil
eder. Buylkanne, gencliginde yasadigi zorla
evlendirme ve siddeti i¢sellestirmisken, anne
karakteri bu donglyl kirma cabasiyla ancak
korkuyla hareket eder. Zeynep ise kolektif bir
hafizanin izini slrerek “kadin dayanismasini”
yeniden insa eder.

Zeynep'in cocukken maruz kaldigi cinsel istismar,
aile tarafindan “namus meselesine” indirgener-
ek ortbas edilir. Bu durum, Turkiye'deki “ensest
ve cinsel siddetin aile icinde normallestirilmesi”
gercedine isaret eder. Filmin geri donis sahnel-
erinde, ¢ocuk Zeynep'in odasinin karanhk ve
klostrofobik atmosferi, siddetin kadin bedeni

Uzerindeki psikolojik tahribatini metaforize eder.

Fail olan amca, toplum ve aile tarafindan ko-
runurken, Zeynep'in travmasi yok sayilir. Bu,
feminist elestiride siklikla vurgulanan “kurbani
suclama” mekanizmasinin (blaming the vic-
tim) sinemasal bir yansimasidir. Zeynep'in kdye
dontip gercedi aciga cikarma cabasi, bu sessizlik
kiltirinu parcalama eylemidir.

Filmde “namus’, kadin bedeni ve cinselligi lize-
rinde erkek egemenligini strdirmek icin kul-
lanilan bir aractir. Zeynep'in ailesi, yasanan istis-
mari “aile namusunu lekelememek” icin gizler. Bu
durum, Turkiye'deki “namus cinayetleri” ve “kadin
intiharlar” gercegiyle ortusur.

Buyukanne karakterinin gencliginde yasadigi zor-
la evlendirme, geleneksel orf ve adetlerin kadin-
larl “ev icine hapseden” bir rol bictigini gosterir.
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Zeynep'in sehirdeki 6zglr yasami (fotografcilik
kariyeri, tek basina yasamasi) ise bu kaliplari red-
deden bir alternatif sunar.

Zeynep'in fotografci olmasi ve kendi gecimini
saglamasi, feminist teoride vurgulanan “ekono-
mik 6zgurliiglin 6zgurlestirici glici” ile paraleldir.
Sehirdeki yasami, geleneksel kdy yasamina kiyas-
la daha 6zgurlik¢l bir alan olarak resmedilir.
Ancak film, ekonomik bagimsizligin tek basina
yeterli olmadigini da ima eder: Zeynep, psikolojik
travmasini ancak ge¢misle yuzleserek asabilir.

Koydeki diger kadin karakterler (6rnegin
Zeynep'in teyzesi), ekonomik olarak erkeklere
bagimli olduklari icin ataerkil siddet donglisiin-
den ¢ikamazlar. Bu durum, “sinif ve cografyanin
kadin deneyimini nasil sekillendirdigini” gosterir.
Feminist elestirideki “interseksiyonel (kesisimsel)
bakis acisina” uygun bir vurgudur.

Zeynep'in sik sik aynalarla karsilasmasi, kimlik
parcalanmasini ve kendisiyle ylizlesme surecini
temsil eder. Ayni zamanda, toplumun kadinlara
dayattigi “ideal imge”yi sorgular.

Kéyin daglik ve kapali cografyasi, ataerkil
tahakkimin fiziksel sinirlarini metaforize eder.
Zeynep'in sehre donis yolculugu ise 6zglrlesme
arzusunu simgeler.

Gecmis sahnelerdeki soluk renkler travmayi, sim-
diki zamandaki canl tonlar ise umudu ve direnci
yansitir.

Film, Zeynep'in kisisel zaferine odaklanirken,
toplumsal dontsimi nasil  gerceklestirebi-
lecegimize dair somut bir perspektif sunmaz. Bu,
feminist hareketin “kolektif miicadele” vurgusuy-
la celisebilir.

Erkek karakterler (baba, amca) genellikle siddetin
faili veya sessiz kalarak diizeni siirdiiren figtrler
olarak temsil edilir. Bu, erkeklerin de doniisebi-
lecegine dair bir umut eksikligi yaratir.

“Bizi Hatirla’, Turkiye sinemasinda kadin deney-
imlerini bu kadar radikal bir durustlikle ele
alan ender filmlerden biridir. Zeynep'in hikayesi,
“ataerkil siddetin nesiller arasi aktarimini’, “kadin
bedeninin politikasini” ve “ekonomik 6zgurligin
onemini” feminist bir perspektifle harmanlar. An-
cak, bireysel kurtulus anlatisinin 6tesine geceme-
mesi, filmi “kisisel olan politiktir” séylemiyle sinir-
landirir. Yine de, 6zellikle “kadin dayanismasi” ve
“sessizligi kirma” temalariyla, Turkiye'de feminist
sinemanin gelisimine 6nemli bir katki sunar.
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Kader (2006) Filminin Feminist Elegtiri
Baglaminda Analizi

Zeki Demirkubuz’'un “Kader”, “Karanlik Ucleme”
serisinin ikinci filmi olarak, varolussal bir bunalim
ve toplumsal kadercilik icinde sikisan karakter-
lerin i¢ diinyalarini irdeler. Ancak filmin merkez-
indeki “Bekir-Ugur iliskisi’, Turkiye'deki “ataerkil
yapllar’, “kadina yonelik siddet”, “namus anlayis!”
ve “kadinin ekonomik bagimliig” gibi tema-
lar feminist bir perspektifle okumaya olanak
tanir. Film, kadin karakterlerin sessiz cigliklarini
ve toplumsal tahakkiim altindaki konumlarini,
Demirkubuz'un karakteristik karanlik ve minimal-
ist islubuyla yansitir. iste detayh bir analiz:

Kader’in anlatisi, temelde Bekirin (Murat
Unalmis) sug, pismanlik ve varolussal sorgulama-
lar Gzerine kuruludur. Ugur (Vildan Atasever) ise
bu hikayede “eril siddetin nesnesi” ve “Bekir'in ic
hesaplasmasinin bir araci” olarak konumlandirihr.
Kamera, Ugur'un yiz ifadelerini ve beden dili-
ni yakin planlarla kaydederken bile, onun igsel
diinyasina nifuz etmekten kacinir. Bu durum,
feminist elestiride siklikla vurgulanan “erkek
bakisi” (male gaze) kavramiyla ortusir: Kadin,
erkegin duygusal ve cinsel arzularinin pasif bir
yansimasidir.

Ugur, film boyunca minimal diyaloglarla sinir-
landirilir. Yasadigi siddeti ve duygusal istismari
protesto etmez; sessizce kabullenir. Bu durum,
ataerkil dizenin kadinlara dayattigi “itaatkarhk”
ve “kaderci” tavrin bir yansimasidir. Ancak bu
temsil, feminist bir okumada “kadin 6znelliginin
yok sayllmasi” olarak da elestirilebilir.

Bekirin Ugur'a attigi tokat, filmin en carpici
sahnelerinden biridir. Bu siddet eylemi, Ugur'un
Bekir'i hapse distirmesi nedeniyle bir “‘cezaland-
irma™ olarak sunulur. Ancak siddetin ger-
ekcelendirilmesi, toplumda kadin bedeni Uze-
rinde erkek otoritesinin mesru goriilmesiyle
baglantiidir. Ugur’'un sikayetci olmasi, Bekir'in

go6zlinde bir «<ihanet» olarak kodlanir.

Bekir, Ugur'u surekli sucluluk duygusuyla ma-
nipule eder: “Beni hapse attin, hayatimi mahvet-
tin!” sdylemi, Ugur'u kendi magduriyetini sorgu-
lamaya iter. Bu, feminist literatlirdeki gaslighting
mekanizmasina ornektir: Erkek, kadini duygusal
olarak ¢okertirken kendini kurban olarak konum-
landirr.

Ugur’un Bekir'le cinsel iliskiye zorlanmasi, acik¢a
gosterilmese de diyaloglar ve atmosfer araciligiy-



la ima edilir. Bu, kadin bedeninin erkek arzularina
tabi kilinmasinin bir metaforudur.

Ugur'un Bekir'i polise sikayet etmesi, toplum-
da bir “namus ihlali” olarak yorumlanir. Bekir'in
annesi, Ugur'a “Kocani hapse attin, ylizimuzi
kara ¢ikardin» diyerek toplumsal damgalamayi
somutlastirir. Namus, burada kadinin erkege itaat
etmemesinin bir cezasidr.

Ugur’un Bekir'le evliligi stirdiirme ¢abasi, “bosan-
mis kadin” olmanin toplumsal damgasindan
korkmasiyla iliskilidir. Turkiye'deki geleneksel
normlar, kadinlar siddetli iliskilerde bile evliligi
surdiirmeye zorlar. Ugur'un ekonomik bagimlihgi
(temizlikci olarak ¢alismasi) bu baskiyi pekistirir.

Ugur, daslk Ucretli bir temizlik iscisidir. Bu du-
rum, onu Bekir’le iliskisini sonlandiramamasinin
temel nedenlerinden biridir. Feminist teoride
“ekonomik siddet” olarak tanimlanan bu dinamik,
kadinlarin finansal 6zglrligld olmadan ataerkil
tahakkimden kurtulamayacadini gosterir.

Ugur'un hem kadin hem de isci sinifindan olmasi,
maruz kaldigi baskilar katmerlendirir. Ornegin,
temizlik yaptigi evlerdeki orta sinif kadinlarin
yasamiyla kendi yasami arasindaki tezat, in-
terseksiyonel esitsizligi vurgular. Ancak film, bu
kesisimselligi derinlemesine islemez.

Filmdeki ic mekanlar (dar daireler, los koridorlar),
Ugur'un hapsoldugu yasami metaforize eder.
Pencerelerin perdelerle kapatilmasi, kadinin
toplumsal  gorindrlikten  uzaklastiriimasini
simgeler.

Ugur'un aynalarla kurdugu iliski, kendi benligi-
ni parcalanmis ve yabancilasmis hissetmesini
yansitir. Ayni zamanda, toplumun kadina dayat-
tig1 “ideal kadin”imgesiyle ylizlesme cabasidir.
Filmin dominat gri ve kahverengi tonlari, umut-
suzluk ve clriimuslik hissini pekistirir. Ugur'un
giydigi soluk renkli kiyafetler, onun silik ve goriin-
mez kihnmig kimligini vurgular.

Film,Ugur'uni¢csel monologlarina veya gecmisine
dair ipuglarina yer vermez. Bu, onu bir “trajik
figlr” olarak sinirlandirir ve feminist elestirinin ta-
lep ettigi “kadin sesi"ni duyurmaz.

Bekir'in pismanlik ve aci dolu portresi, seyircinin
onunla 6zdeslesmesine yol acabilir. Bu durum,
siddetin «trajik ask» sdylemiyle mesrulastirilmasi
riskini tasir.
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Ugur'un hayatinda diger kadinlar (Bekir'in an-
nesi, komsu kadinlar) ya dismanlastirilir ya da
pasif figirler olarak kalir. Bu, feminist hareketin
vurguladigi “kadin dayanismasi” temasini goriin-
mez kilar.

Kader, ataerkil siddetin ve toplumsal baskilarin
kadin bedeni ve ruhu Ulzerindeki yikici etkilerini
cesurca yansitir. Ancak, kadin 6znelligini ve dire-
nisini gériinmez kilan anlati yapisiyla, feminist bir
“karsi-anlati” sunmakta yetersiz kalir. Ugur'un ses-
sizligi ve edilgenligi, Turkiye'deki pek cok kadinin
gercekligini yansitsa da, bu durumun elestirel bir
mesafeyle sunulmamasi, filmin ataerkil diizeni
“yeniden Gretme”riskini dogurur. Demirkubuz’'un
varoluscu sorgulamalari, kadin karakteri bir “kur-
ban” olarak sabitleyerek, feminist teorinin talep
ettigi “6zgurlestirici temsillerden” uzaklasir. Yine
de, film, izleyiciyi kadina yonelik siddetin “goriin-
mez mekanizmalarn” Uzerine dlsiinmeye zor-
layan 6nemli bir metin olarak okunabilir.

Sonug

Turk sinemasinda kadin imgesi, tarihsel slreg
icerisinde toplumsal cinsiyet normlari, ataerkil
yapilar ve kdlttrel dontsiimlerle sekillenmistir.
Yesilcam doneminde “iyi kadin” ve “kotu kadin”
ikiligi etrafinda kurgulanan temsiller, kadin-
lari geleneksel rollerle sinirlandirmis ve erkek
bakisinin nesnesi haline getirmistir. Bu donemde
kadin karakterler, ya aile icindeki fedakarliklariy-
la 6ne ¢cikmis ya da toplumsal normlara aykin
davranislar nedeniyle cezalandirilan figirler
olarak temsil edilmistir. Feminist film elestirisi, bu
temsillerin ataerkil ideolojinin yeniden Uretimine
hizmet ettigini ortaya koymus ve kadin 6znelligi-
nin gorindr kihnmasi gerektigini vurgulamistir.

1980 sonrasi donemde, neoliberal politikalarin ve
feminist hareketlerin etkisiyle kadin temsillerinde
kismi bir donlstiim yasanmistir. Kadinlar, kamusal
alanda daha gorinir hale gelmis ve bagimsiz
karakterler olarak sinemada yer bulmustur. Ancak
bu donemde bile kadinlarin 6zglirlesme cabalari,
sosyal kontrol mekanizmalariyla engellenmis ve
ataerkil yapilarin golgesinde kalmistir. Yeni Tirk
Sinemasi ise kadin imgesini daha karmasik ve
gercekgi bir sekilde ele alarak, aidiyet bunalimlari,
ekonomik bagimsizlik miicadelesi ve toplum-
sal siddet gibi temalari derinlemesine islemistir.
Filmlerde kadin karakterler, gecmisle hesaplas-
ma ve kimlik arayisi icinde resmedilmis olsa da,
eril anlatilarin etkisi tam anlamiyla kinlamamistir.
“Gelin’, “Selvi Boylum Al Yazmalim’, “Bizi Hatirla”
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ve “Kader” gibi filmler, kadinlarin micadelesini
yansitirken, feminist elestiri baglaminda sine-
manin déndstiriict glictnl de sorgulamistir.

Yesilcam sinemasinin kadina bakisini ve genel
perspektifini yansitmasi icin analiz edilen “Gelin”
ve “Selvi Boylum Al Yazmalim” filmleri, kadin-
larin toplumsal cinsiyet normlari ve sinifsal
gecisler arasinda sikistigini gosterirken, Yeni
Turk Sinemasi ornekleri olan “Bizi Hatirla” ve
“Kader” gibi yapimlar ise ataerkil siddetin farkli
boyutlarini ortaya koymustur. Bu filmler, feminist
elestiri baglaminda incelendiginde, kadinlarin
0zne olma miucadelesinin yani sira, sinemanin
donusturiici glcinl de sorgulamaktadir. Ancak,
kadin ydnetmenlerin sayisinin artmasi ve cinsiyet
odakh anlatilarin giigclenmesi, Tiirk sinemasinda
kadin temsillerinin daha adil ve cesitli bir sekilde
yansitilabilmesi icin kritik bir Sneme sahiptir.

Turk sinemasinda kadin imgesi, toplumsal
degisimlerle paralel bir evrim gecirmistir. Femi-
nist film elestirisi, bu evrimin sinirlarini ve potan-
siyellerini ortaya koyarak, sinemanin ataerkil
kodlardan arindiriimasi ve kadin deneyimlerinin
gercekei bir sekilde yansitilmasi icin dnemli bir
perspektif sunmaktadir. Kadinlarin sinemada
0zne olarak temsil edilmesi, yalnizca sanatsal bir
gereklilik degil, ayni zamanda toplumsal cinsiyet
esitligi micadelesinin de bir parcasidir. Bu ned-
enle, sinemanin dénistirici glicinin farkinda
olarak, kadinlarin gercek hikayelerini merkeze
alan anlatilarin cogalmasi biiylik 6nem tasimak-
tadr.

Turk sinemasinin geleceginde, kadin temsilleri-
nin daha cesitli ve 6zgrlestirici bir cercevede ele
alinacagi éngoriilebilir. Ozellikle geng yénetmen-
lerin ve kadin sinemacilarin artan varlig, ataerkil
kaliplari kiran ve kadin deneyimlerini ¢cok boyut-
lu bir sekilde yansitan anlatilarin yayginlasmasini
saglayacaktir. Son yillarda, bagimsiz film festi-
vallerinde ve dijital platformlarda kadin odakli
hikayelerin 6ne ¢ikmasi, bu donlsiimiin somut
isaretleridir. Feminist teorinin sinema pratigine
daha fazla entegre edilmesi, yalnizca icerikte
degil, yapim siireclerinde de kadinlarin giglen-
mesini saglayacaktir. Kadin yonetmen, senarist
ve yapimcilarin sayisinin artmasl, erkek egemen
sektor dinamiklerini degistirerek, daha esitlikgi
bir sinema dili olusturulmasina katki sunacaktir.

Sonug olarak, Tiirk sinemasi, kadin imgesini tari-
hsel kalplardan kurtarmak ve gercekgi temsiller-
le bulusturmak icin 6nemli adimlar atmaktadir.
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Gelecekte, dijital dontisiimiin sundugu olanaklar
ve feminist hareketin sinemaya etkisiyle, kadin-
larin 6zne olarak yer aldigi, ¢ok sesli ve cesitli an-
latilarin hakim olacagi bir sinema dili gelisebilir.
Bu donisiim, yalnizca sanatsal bir ilerleme degil,
ayni zamanda toplumsal cinsiyet esitligi micade-
lesinin de bir yansimasi olacaktir.

Extended Abstract

This study aims to analyze the historical transfor-
mation of the female image in Turkish cinema in
light of feminist film criticism and gender theory.
Based on the assumption that cinema is a critical
cultural tool in the construction and reproduc-
tion of gender roles, it argues that representa-
tions of women are shaped by a male-dominat-
ed gaze and that these representations reinforce
patriarchal norms.

This study also adopts a qualitative research de-
sign to examine the transformation of the image
of women in Turkish cinema. The primary meth-
od is a comparative historical analysis, using fem-
inist film criticism and gender theories (Mulvey,
Butler, Hooks) as a framework. The study focuses
on two periods: Yesilcam, where stereotypes in
the representation of women are prominent, and
New Turkish Cinema, where these stereotypes
began to break down. Two films from each peri-
od, Gelin, Selvi Boylum Al Yazmalim, Bizi Hatirla,
and Kader, were selected through a purposive
sampling method and subjected to case studies.
These films were examined in depth using narra-
tive, visual, and contextual (intersectional) analy-
sis to uncover the subjectivity of female charac-
ters, their relationship with patriarchal structures,
and how the “male gaze” is constructed through
film techniques. The ultimate goal is to reveal the
ideological structures underlying women’s rep-
resentations and how gender inequality is repro-
duced or challenged through cinema.

Yesilcam Period: Traditional Stereotypes and
Binary Representations

Yesilcam cinema confined images of women
within the dichotomy of “good woman” and “bad
woman.” The “good woman” was represented as
innocent, self-sacrificing, devoted to her family,
and subservient to male authority, while the “bad
woman” was presented as sexually liberated, in-
dependent, and a threat to the patriarchal order.
This dichotomy aligns with Laura Mulvey’s con-
cept of the “male gaze,” where the female body
was transformed into an object of desire for the



male viewer. Women'’s efforts to liberate them-
selves in the public sphere were often confined
to themes of punishment or intimidation, thus
serving to reproduce patriarchal ideology.

New Turkish Cinema: Critical Transformation
and Complex Portraits

After 1980, under the influence of neoliberal
policies and the feminist movement, a partial
transformation began in the representation of
women. From the 1990s onward, with New Turk-
ish Cinema, female characters were portrayed in
a more complex and realistic manner. During this
period, women appeared in portrayals shaped
around themes such as the crisis of belonging,
the struggle for economic independence, patri-
archal violence, and collective memory. Howev-
er, the influence of masculine narratives was not
completely broken; female characters’ strivings
for liberation were hindered by social control
mechanisms.

Comparative Analysis of Film Analyses

This study conducted a comparative analysis of
four films:

1. Gelin (1973) - Omer Litfi Akad: Examines the
intersection of gender, class, and patriarchal
structures through the story of Meryem, a ru-
ral-urban migrant. Meryem is caught between
traditional roles and the new norms imposed by
urban life. The film highlights the female body
becoming an object of the male gaze and the
double burden of the pursuit of economic inde-
pendence.

2. Selvi Boylum Al Yazmahm (1977) - Atif Yilmaz:
The Asian character draws a strong, autonomous
and strong-willed portrait, breaking away from
Yesilcam’s traditional female representations.
However, it cannot be fully liberated due to patri-
archal violence and economic dependence. The
film points out the importance of women's soli-
darity and economic freedom.

3. Bizi Hatirla (2018) — Cagan Irmak: It deals with
the themes of honor, sexual violence and social
oppression through an intergenerational wom-
en’s story. Zeynep is represented as a subject of
resistance who breaks the silence and confronts
the past. The film embodies the principle of femi-
nist theory that “the personal is political”

4. Kader (2006) — Zeki Demirkubuz: In an existen-
tial narrative, it examines patriarchal violence,
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economic dependence and social fatalistic men-
tality through the character of Ugur. However,
the marginalization of female subjectivity and
the dominance of the male gaze limit the film’s
potential to present a feminist counter-narrative.

Conclusion and Future Perspective

The image of women in Turkish cinema has
evolved parallel to social changes. While the
Yesilcam era confined women to traditional
roles, New Turkish Cinema offered more complex
and critical representations. However, the influ-
ence of patriarchal structures in cinema persists,
and women'’s struggle to become subjects faces
various obstacles. Feminist film criticism demon-
strates the transformative power of cinema by
questioning these representations. The increase
in the number of female directors, screenwriters,
and producers, the strengthening of gender-fo-
cused narratives, and the opportunities offered
by digital platforms will contribute to a more eqg-
uitable and diverse representation of women in
Turkish cinema. This transformation will not only
be an artistic advancement but also a part of the
struggle for gender equality.
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