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GİRİŞ 

İnsanoğlu, yaratıldığı ilk gün kadın ve erkek 

olarak varolmuştur yeryüzünde. Yaratıldıklarında 

belki de tek farklılıkları biyolDjik yapıları olan 

iki ayrı cinsiyetin temsilcileri, kadın ve erkeğin 

birbirleriyle olan ilişkileri, toplumdaki konumları, 

değişen yaşam koşulları ve toplumsal koşullarla değişime 

uğramıştır. Kadının biyolojik farklılığının yazgısı, 

bu değişim süreci 

dönüşmüştür. 

içinde toplumsal yazgı biçimine 

Kadın ilk dön3mlerde biyolojik özelliği olan 

doğurganlığı ve toplumsal yaşam için önemli buluşların 

yaratıcısı olması niteliğiyle toplumda söz sahibidir 

ve büyük saygınlık görmektedir. Gördüğü bu saygınlıklı 

konumundan ikincil plana atılışı, tarımın gelişmesi, 

nüfusun 

ortaya 

artması, 

çıkışıyla 

Bu değişimlerle 

kadının Atina'da 

kentlerin, 

bağıntılı 

başlatılan 

harerne 
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sınıfların, devletlerin 

olarak gerçekleşmiştir. 

ikincil konuma itiliş 

kapatılışıyle anlatımını 



bulmuştur. Ataerkil dinlerin ortaya çıkı~ıyla pPkişti

rilmiş bu ikincil konum, Batıda kenlsoylulu~un yUkselişi 

kadının eve kapatılmasıyla doru~a Lılaşmıştır. Bbylelikle 

kadınların tarihi 10.000 J ı 1 s(jresince toplumsal 

yaşantıdan eve bzgürlükten ba~ımlılı~a 

nin tarihi olmuştur. 

sUrilkieniş leri-

Bu toplumsal yazgıya kadınların tepkisi ise 

değişik dönemlerde kendini değişik biçimlerde göstermiş

tir. Ortaçağda bireysel çabalarla kendini gösteren 

kadın hakları savunuculuğunda çok fazla isimle karşıla

şılmamaktadır. Bu savunuculuğu yapanlara ise bunun 

bedelinin 

ödetildiği 

engizisyona dek 

anlaşılmaktadır. 

vardırılan engellemelerle 

Buna karşılık kadınlar 

yılmamışlar, direnişlerini sürdürmüşlerdir. Christine 

de Pisan gibi ortaçağc&ki tek 

bir yana bırakılırsa, Büyük Fransız 

tük savunucuları 

Devrimiyle tarihe 

adım atan feminizm bu direnişierin adı olmuştur. 

İki yüzyıllık bir geçmişe sahip, düşünce ve 

siyaset akımı olan feminizm adı altında örgütlenilerek 

kadınların ezilmişlikler ine, ikincil konumları na 

başkaldırılmıştır. Feministler değişik adlarda, değişik 

yaklaşımları arkalarına alarak da brgütlenmişlerdir. 

Ama tümünün amacı kadının toplumsal yapıda daha 

konuma ulaştırılması, erkeklerle eşit haklar 

etmesi biçiminde olmuştur. 

iyi 

elde 
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Kadını ve sorunlarını toplumsal yapıdan ba~ımsız 

düşünmek, de~işen toplumsal koşullar, ekonomik, politik, 

kültürel yaklaşımlardan ayrı de~erlendirmek kuşkusuz 

olanaksızdır. Bu nedenle feministler toplumu sosyolojik 

ve ekonomik yaklaşımlarla de~erlendirmeden tutum, 

psikoloji ve piskanalizi açıklayıcı yapı taşı olarak 

kullanmaya dek her yolu deneyerek amaçlarına ulaşmaya 

çaba harcamaktadır lar. Bir yandan kadının toplumda 

sahi~ oldu§u haklar, roller, sorumluluklar incelenirken, 

diğer yandan bu günlere gelişi hazırlayan etkenleri 

ortaya çıkarmada, tarih araştırılmaya başlanmıştır. 

Erkeklerin yazdığı, erkeklerin tarihini feminist 

yaklaşımla yeniden yazma sorunu gündeme gelmiştir. 

Ayrıca kadınların yüzyıllardır yeraldıkları edebiyat, 

feminist bakış açısıyla de~erlendirilmeye başlanılmış, 

bu da feminist eleştirinin başlangıcını oluşturmuştur. 

Bu bakış açısı sinemaya da yöneltilerek, filmlere 

feminist açıdan bakış gerçekleştirilmeye başlanmıştır. 

F e m i n i st e 1 e ş t ~- r i y i o 1 u ş t u r an n e d e n 1 e r i a n 1 ama k 

açısından ilk bölümde kadınların tarihi, feminizmin 

tarihsel gelişimi ve feminizm ele alınmıştır. Bir 

eleştiri türü olan feminist eleştirinin yaklaşımlarını, 

kuramcılarını daha iyi anlayabilmek açısından ise 

eleştirinin ne oldu~una, gözatmak gerekmektedir. 

Sanat yapıtlarının ortaya çıkmasıyla başladı~ı 

ileri sürülen eleştiri ilk kez Platon ve Aristotales 
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ile birlikte yazıya dökülmüştür. Eleştiride çağlar 

çağı" boyu görülen değişmeler, eleştiriyi "eleştiri 

olarak bilinen 20. yüzyıla getirmiştir. Sanat yapıtını 

açımlamak, izleyiciyle arasında ilişki kurmak işlevini 

yerine getiren eleştirinin değişik yaklaşımları vardır. 

Eleştiri yöntemlerinden bazıları sanat yapıtıyle 

dış dünya, bazıları sanat yapıtıyle sanatçı, bazıları 

sanat yapıtıyle izleyici arasındaki ilişkileri ele 

alınırken, bazıları da sanat yapıtının kendisini 

inceleme konusu yapmaktadırlar. Bu yöntemler gerçekleş

tirilirken, tarihsel, sosyolojik, psikolojik, psikana

nilitik, göstergebilimsel yaklaşımlardan yararlanılmak

tadır. Eleştiri bu tür yaklaşım ve yöntemleri kullanarak 

sanat yapıtlarını çözümleme işlevini yerine getirmek

tedir. 

Eleştiri, yedinci sanat sinemanın yapıtlarında 

da bu işlevi yerine getirmektedir. Gazete ve dergilerde 

çıkan film tanıtma yazılarının yanısıra arkasını 

belli kurarnlara dayayan film eleştirilerinin de varlığı 

sözkonusudur. İlk kuramsal film eleştirisi l917'den 

sonra Lev Kuleshov' la ortaya çıkmıştır. Arnheim, 

Bazin, Kracauer, Metz, Wollen, Eco, Mitry gibi 

sinema kuramcılarıyla günümüze ulaşmıştır. Gerçekçiler

den göstergebilimeilere dek uzanan çizgide yeralan 

tüm film eleştirilerinin amacı filmi okumaktır. 



Bir 

eleştirisi 

film 

de 

eleştiri 

filmi okuma 

türü olan feminist film 

işlevini 

Bu okumayı 

eleştiriyi 

kadın 

kısaca 

açısından gerçekleştirir. Feminist 

Toplumda şöyle tanımlayabiliriz: 

kadın için geçerli tutumları, metinde kadın açısından 

okumaktır. Tanımı birkaç satırda yapılıvermesine 

karşın feminist eleştiri 

değildir. Sosyolojiden, 

psikanalitikten tutun da 

çok boyutlu bir konudur. 

öyle çok basit 

psikolojiden, 

göstergebilime 

bir konu 

ekonomiden, 

dek uzanan 

Tüm bu 

ideolojisinin 

yaklaşırnlara dayanarak erkek 

ürünleri olan filmlerde kadının 

egemen 

seyirlik 

olması dolayısıyla nesneleştirilmesi, erkeğin bu 

nesneleştirilmesine karşı koyması, kadınlar arası 

ilişkiler araştırılır. Filmlerde yer alan kadın tipleri 

bunların tarihsel, Lıplumsal koşullarla ilişkileri 

feminist film eleştirisinin üzerinde durduğu konulardır. 

Bu konulara eğinilirken anlamı ouşturmada 

kullanılan kodlar feminist film eleştirisinin konusu 

içine girer, filmin 

Bu anlamda feminist 

dayar arkasını. 

biçimi 

film 

inceleme 

eleştirisi 

konusu edilir. 

göstergebilime 

Filmin yapısının tartışma konusu edilmesinin 

yanısıra, 

kurulur. 

filmin filmi oluşturan yönetmenle ilişkisi 

Yönetmenin filmini oluşturması auter'lük 



6 

ve b i 1 i n ç 1 i 1 i k s or u n 1 ar ı n ı ortaya çı kar ır . B u. bağ 1 am da 

sadece feministlerin mi feminist söylem oluşturabileceği 

da feministler tarafından tartışılır. Kadınlar ya 

gerçekleştirilen filmler feminist söylem oluşturabilir 

ya da 

feminist 

oluşturmayabilir. Ayrıca 

olmayan bir kişi ya da 

üretilebilir. 

feminist 

erkekler 

bir yapıt 

tarafından 

Bu 

eleştiri 

düşlerini 

konu gözönünde bulundurulursa feminist 

sanatçının 

yapıtına 

amacını ya 

aktarması 

da iç 

konusunu 

yaşantısını, 

araştırmak 

durumunda kalır. Madalyonun diğer yüzünde de izleyicinin 

yapıttan aldığı tat ve ne anladığı yer almaktadır. 

Bu noktada da daha çok izleyicinin filmi izlerken 

kendi yaşantı birikimi ile anlağında oluşan anlama 

dayanarak film okumayı gerçekleştirmek durumundadır. 

Au yöntemlerin ve yaklaşımların tümü egemen 

kültürün ürünü olan filmlere kadından yana çıkarak 

karşı koymadır. Feminist film eleştirmenleri de bu 

karşı koymayı gerçekleştirirken genelde tüm yaklaşımlar

dan yola çıkmaktadırlar. Bu nedenle araştırma içinde 

belli yaklaşırnlara göre sınıflama yerine, kurarncıların 

tek tek ele alınması yvlu yeğlenmiştir. 

Bu 

feminist 

kurarncılar Türkiye'de tanınmadığı 

film eleştirisi de Türkiye'de bilinen 

gibi, 

bir 

eleştiri türü değildir. Oysa Türkiye geçmişten günümüze 
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kadın sorunlarının yoğun olarak yaşandığı, kadın 

adına elde edilenlerin tarihinin hiç de eski olmadığı, 

elde edilen hakların da çoğunlukla yasalarda kalmaktan 

öteye gidemediği bir ülkedir. Özellikle de günümüzde 

hergün daha fazla sayıda kadının eğitim olanaklarından 

yararlandığı, iş yaşamına katıldığı bir ülke. Kadının 

bu içinde bulunduğu toplumsal ve kültürel değişim, 

filmierede yansımıştır. Soh yıllarda çekilen kadın 

filmlerinin yoğunluğu bunun göstergesi olarak kabul 

edilebilir. Bu tür filmierin yoğun olmasınB karşılık, 

bunlara feminist eleştiri bakış açısıyla, bakış gerçek

leştirilmemiştir. 

Bu konular gözönünde bulundurularak Türkiye'de 

eksikliğini duyduğumuz feminist film eleştirisi kuramı 

araşt ırma konusu o la rak s eç ilmiştir. Amac ı m ız fe mi n i st 

f i l m e le ş t i r i s i n i n n e o 1 d u ğu n u b et i m ley er e k , ü 1 k e m i z d e 

tanınmayan bir alana kapı aralamaktır. 

Feminist film eleştirisinin ne olduğu betimıenir

k e n y an ı t g e t i r i 1 e c e k p e k ç o k s o r u gün d e m e g e ı e c e k t i r : 

"Kadınıığın tarihi nedir?", "Femimizmin tarihsel 

ge l i ş i m i na s ıl d ı r ? " , " Fe m i n iz m ve y ak ı aş ı ml ar ı n e 1 er d ir? " , 

"E 1 e ştir i n e d ir, F i 1 m e 1 e ştir i s i n e d ir?", "Tür k iye' d e 

tarihsel açıdan kadın ve feminizm ne durumdadır?" 

Feminist film eleştirisinin betimlenmesi yapılır-

ken, y ap]. t a ş ı o 1 a r ak k u 1 1 an ı 1 an ps i k an a 1 a t i k , 



göstergebilimsel, 

irdelenecektir. Bu 
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sosyolojik, tarihsel yaklaşımlar 

yaklaşımlarla filmlerde kadınların 

irdelenmesi üzerine bir örnek oluşturacak Atıf Yılmaz'ın 

Aaah Belinda filmi feminist eleştirel açıdan okunınaya 

çalışı lacaktır. 

Feminist eleştiri konusu çok boyutlu bir konudur. 

Bu çalışmada "nedir" sorusuna yanıt getirilmeye çalışı

larak betimleyici ve tanımlayıcı bir araştırma yapılmaya 

çalışılmıştır. 

Feminist eleştirmenlerin de belirttiği gibi, 

tarihin erkekler tarafından erkeklerin tarihi olarak 

yazılması, kadınlığın tarihi konusunda yazılan kaynakla

rın yetersiz oluşu, yapılan çalışmada bir dizi güçlüğe 

yol açmıştır. Feminist eleştiri Batı'da geliştiği 

için Türkiye' de 

çalışan kişilerin 

yazılan kaynakların 

yok denecek kadar 

ve 

az 

bu alanda 

olmasından 

dolayı çalışma Batı'daki kuramcılara dayandırılmıştır. 

Bu çalışmada feminist amaçla gerçekleştirilen 

(bağımsız, özgür kadın sineması, lezbiyen film yapımı 

gibi) türler çalışma konusu dışında bırakılmıştır. 

Çalışmada sözü edilen kurarncıların popüler sinemanın 

üzerinde yaptıkları feminist film eleştirisi irdelen

miştir. 
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Bu konuda yapılan ilk araştırma oluşu nedeniyle 

feminist eleştiri betimlenmeye çalışılmıştır. Kuşkusuz 

bundan sonra bu konuda yapılacak çalışmalar daha 

yetkin olacaktır. Bu çalışmanın daha sonraki ça~ışmalara 

ışık tutacağını umuyoruz. 



1. TARİHSEL OEGİŞME SÜRECiNDE KADIN 

Kadınların tarihine göz atıldığında 

dönemlerde değişik h~klara sahip oldukları, 

değişik 

toplum 

içindeki yerlerinin farklılık gösterdiği anlaşılmakta-

dır. Günümüzde üzerinde sıkça konuşulan bir konu 

olan feminizmin ortaya çıkışını ve amaçlarını daha 

iyi anlayabilmek için başlangıçtan günümüze kadının 

durumuna göz atmak gerekmektedir. 

"Kadınların tarihi herşeyden önce baskı 

altina alınışlarının ve bunun g[zlenişinin 

bir parçasıdır. Zaten gizleme de baskının 

bir parçasıdır. Günümüzde güçlü çok uluslu 

şirketlerle devletlerin yeni pazarları ele 

geçirmek için verdikleri ekonomik savaş, 

coğrafi yayılmacılığın yerini almışsa da, 

kadınlar açısından, 8000 yıl öncesinden bu 

güne ge le n egemen değer ler ve saldırgan da vra

nışl ar hiç değişmemiştir." (Mi che 1, 1984: 159) 
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1.1. Paleolitik Dönemden ZO.yy'a Dek Kadın 

Tarihsel açıdan ele alındığında kadınların, 

paleolitik 

iyi bir 

bu dönem 

dönemdir. 

dönemde 

durumda 

ataerk il 

Bunun en 

daha sonraki çağlara göre 

oldukları düşünülmektedir. 

oldukça 

Çünkü 

yapının henüz egemen 

iyi kanıtlarından 

olmadığı bir 

biri, döneme 

ait cinsel özellikleri belirgin kadın figürinleridir. 

Bu dönemde soyun devamında~- kadının rolü bilinmekte, 

buna karşılık erke§inki ise bilinmemektedir. Bu nedenle 

dönemin kadın ve erkek sanatçılarının düş gücünü 

daha çok kadın cinselli§inin etkilemiş olması doğal

dır(Michel, 1984: 30). 

Özel mülkiyet ve birikim olmaması nedeniyle 

bir cinsin di§erini sömürebileceği bir düzenin varlığı 

da sözkonusu değildir. Paleolitik dönemde ister kadının 

üremedeki rolünün daha iyi bilinmesi nedeniyle, ister 

işbölümünün işbirli§ine dayanması nedeniyle olsun, 

kadınların söz sahibi olduğu bir toplum anlayışının 

varlığından sözedilebilmektedir. Kadının klanın toprak

ları hakkında karar alabildiği, evlilik ve benzeri 

anlaşmalar yapabildi§i anlaşılmaktadır. 

Dünyada iklim koşullarının köklü de§işmesi 

sonucu ortaya çıkan mezolitik kültürün birikimiyle 

gerçekleşen birinci Neolitik devrimle birlikte insanlar 
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hayvan ve bitkileri evcilleştirmeyi başarmışlardır. 

Avcılığın yerini hayvancılık, toplayıcılığın yerini 

ise tarım ya da rençberlik almıştır(Güvenç, 1973: 191). 

Başlangıçta kadın ileride bu toprağı işleyecek 

çocukları doğurması nedeniyle büyük saygınlık görmek-

tey d i. Doğanın ve toprağın verimliliğiyle kadının 

doğurganlığı özdeşleştirilmekte, toprak gibi içinde 

gizli tohumlar taşıdığı görüşüyle kadının büyülü 

güce sahip olduğuna inanılmaktaydı. Günümüzde de 

sözü edilen "doğa ana" deyimi bu görüşün uzantısı 

sayılabilir(Arat, 1986: 21-22). 

Ayrıca bu dönemde çapa ile yapılan tarımın 

ortaya çıktığı ve bu tarımın kadınların buluşu olduğu 

anlaşılmaktadır. Gene bu dönemde kadınların tohumu 

ve tahılların üretimini, iplik eğirme 

i 

buldukları bilinmektedir(Michel, 1984: 31). 

ve dokumayı 

Bu önemli etkinlikleri ve buluşları yaratmada 

kadınların rolü oluşu, kadınların bu dönemde söz 

sahibi olmalarını haklı çıkarıyor görünmektedir. 

Bu kanının nedenleri yalnızca bunlar değildir kuşkusuz. 

Aynı zamanda bilinen ilk tanrıçaların kadın 

olması da bu düşüncenin bir göstergesidir. Bu dönemde 

kadın tanrıçaların varlığı, yalnızca kadının üremedeki 

rolünün bilinmesi, kadının doğurganlık ve bereketlilik 
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simgesi olarak kabul görüşünün sonucunda ortaya çık

mıştır(Michel, 1984: 32). 

Kadınların egemenliğinin, anaerkil düzenin 

M.Ö. 6000 ile 3000 yılları arasında gerçekleşen teknik 

devrim ve toplumsal örgütlenmeyi değiştiren nüfus 

patlamasıyla ortadan kalktığı görülmektedir. Arkeolajik 

sınıflandırmaya göre Taş devrinden Tunç devrine geçil

diğinde erkek aletleri yapan olarak kadının yerini 

almış, toprağı_ kendisine bağımlı kılmıştır. Ufak 

bahçelerin yerine tarla geçmiş, kadının çapası yerini 

erkeğin sapanına bırakmıştır. Tarımdaki bu gelişmelerin 

sonucunda oluşan besin artığının nüfus patlamasını 

ve yerleşik düzene geçişi hızlandırdığı görülmektedir. 

B u g e l i ş m e ler 1 e b i r 1 i k te d o ğ an ö z e l m ü_l ki ye t, e r k e ğ i n 

üstünlüğünü pekiştirici rol oynamıştır. Özel mülkiyetin 

devredilmesinde ortaya çıkan kalıt babalık konusunu 

gündeme getirmiştir(Michel, 1984: 35). 

Paleolitik dönemde varolan avcılığın, yeni 

av sahaları elde etmek için egzogamiyi(dıştan evlenmeyi) 

gerektirdiği 

Neolitiğin 

dolayısıyla 

etneloglar 

yerleşik 

tarımın 

tarafından ileri sürülmektedir. 

düzeninin ise evin büyümesi, 

verimli 

endogamiyi(içten evlenmeyi) 

hale getirilmesi 

gerektirdiği savı 

için 

yine 

kimi antrapolog ve 

büyümesi için tüm 

etnologların görüşüdür. Ailenin 

kızları ailedekilerle evlehdirmek 



14 

için saklamaya başlamışlardır. Kadınların eve kapatılma-

sının başlangıcının buraya dayandığı görüşleri de 

ileri sürülmektedir. Aynı zamanda toprak ele geçirme 

amacıyla yapılan savaşların kadına "aile grubu içinde 

doğurgan ve üretici hizmetçi rolü"(Michel, 1984: 37) yük-

lediği konusunda görüşler yer almaktadır. 

Avcılık yerine hayvanların b~slenmesi, erkeğin 

üremedeki rolünün aniaşılmasına yol açmıştır. Binlerce 

yıl süreyle Ana-Tanrıçaya tapınılırken, çoğalmak 

için erkek ve dişinin her ikisininde gerekli olduğunun 

öğrenilmesi Ana-Tanrıça'ya eş bulmayı gerektirmiştir. 

bu 

bir 

"Oğul, aşık, erkek kardeş ya da koca olsun 

eş önceleri 

konumdaydı. 

Ana-Tanrıça'ya göre 

Zamanla onun eşit i 

ikincil 

oldu, 

sonunda da Atina ve Mısır'da madde ve insanın 

mutlak yara~ıcısı olan Tanrı-Baba' ya dönüştü." 

(Michel, 1984: 43) 

i 

Bu durum daha sonra ortaya çıkan büyük ataerkil dinlerle 

(Yahudilik, Hristiyanlık ve Müslümanlık) daha da 

pekiştirildi(Arat; 1986: 30). 

Bu dönemle· birlikte insanlık tarihindeki ilk 

tarım ve el işçileri olan, toplumda büyük saygınlık 

gören kadınlara yüzyıllarca sürecek "ikinci sınıf 

vatandaş" lığın kapıları açılmış oldu. 



"Bu kararsızlık çıkmazı, bu ahlaksızlık 

tapınağı, bu binlerce cil ve serpili bahçe, 

bu yanılgılar toplamı, göğün kapılarını insana 

kapayan bu set, cehennem in bu alev ağzı, 

bu yalan çiçekleriyle dolu sepet, bu iksirden 

tatlı zehir, 

bağlayan zincir, 

1986: 25) 

ölümlüleri değersiz dünyaya 

t e k k e 1 i m e y.l e : K a d ı n " ( Ar a t , 

1~ 

Brahmanların kutsal kitabı Manu'nun kadın 

için yaptığı tanımlama. Kadın anaerkil toplum anlayı-

şından babaerkilliğe geçişte hep bu tür anlayışlarla 

ezilmeye başlamıştır. 

Kadınların egemenliğinin azalmasına karşın, 

bazı toplumlarda kadınların görece daha etkin rol 

aynadıkları anlaşılmaktadır. Heredot'a göre kadınlar 

Eski Mısır'da egemenliklerini sürdürmekteydiler. 

Kadınlar ekonomik etkinlikleri yerine getirerek, 

evin geçimini sağlarken, erkekler evde oturup kumaş 

dokumuşlardır. Bunun nedenini sosyal bilimciler Mısır'da 

kentleşmenin hızlı gelişmemesine bağlamaktadırlar(Alkan, 

1981: 6). 

Mısır'da kadının erkeğin tamamlayıcısı olarak 

kabul görüşü ona kalıt alma, mülk sahibi olma, özgürce 

evlenebilme, dul kalınca yeniden evlenme, çocuklarına 

kalıt bırakabilme haklarını sağlamıştır. Kadının 

bu durumunun daha sonraları ortadan kaldı rı lmaya 

çalışıldığı bilinmektedir(Arat, 1986: 26). 
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Daha da sonraki dönemlerde kadınlar Mısır'da 

harerne kapatılmışlardır. Fakat bu haremierin "kadınların 

ulusal ve uluslararası sorunlara ilişkin yönetsel 

kararlar aldıkları bir saray oldu§u, kadınların gDçsDz

lD§Dnden çok gücünü ortayA koyan bir gösterge oldu§u" 

ileri sDrülmektedir(Michel, 1984: 41). 

Mısır' da kadının güçlü oldu§u harem an lay ışına 

karşın, Eski Yunan'da harem 

kapatıldı§ı bir kurum olarak 

karşımıza kadınların 

çıkmaktadır. Kadının 

sadece hare~ içinde özgDr oldu§u, harem dışında erke§in 

egemenli§i altına girdi§i anlaşılmaktadır. Atina'daki 

bu haremin Pers, Do§u imparatorlukları ve Bizans 

için örnek oluşturdu§u, bu kurumun Hindistan ve Çin'e 

taşıl)masında Yunanlı ve Pers taeirierin etkisi oldu§u 

kanısı yaygındır( Michel, 1984: 42). 

Heslodos işler adlı yapıtında "kadına kanmış 

kişi, dolandırıcılara kanmış bilsin kendini" diyerek 

Eski Yunan'da kadına verilen olumsuz de§eri vurgulamış

tır(Bkz.: Arat, 1986: 26). Aristoteles ise Politika'da 

dünyanın yöneten ve yönetilen iki sınıftan oluştu§unu 

kadının ise bu ikinci sınıftan sayıldı§ını öne sOrerken 

kadınların zeka ve ahlaksal açıdan erkeklerden aşa§ı 

dUzeyde olduklarını belirtmiştir(Aristotales, 1975: 13). 

Bu dönemde kadının söz sahibi oldu§u toplumlar 

da bulunmaktadır. Örne§in Mezopotamya'da kadın erkek 
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eşitliğinin varlığı belgelerle kanıtlanmıştır. Anadolu

nun Asur kolani çağında devlet ybnetimini yDklenen 

saray çevresi kadınlarının yanısıra, ticaret yapan, 

tarlada çalışan halk kadınına da bir takım hakların 

tanındığı gerçektir. Tekeşlilik düzeni temeli üzerine 

kurulan evliliklerde boşanmalar resmi sözleşmelerle 

gerçekleştirilmektedir. Bu da Anadolu kadınına evlenmeyi 

bozma hakkını vermektedir. Kazılarda ele geçirilen 

mühürler kadınların kişisel mülkiyet sahibi olabildik

lerinin bir göstergesidir(Darga, 1976: 99-100). 

Asurlar'da kadın belli haklara sahip olmasına 

karşın Hititler'de durum bunun tersine bir 

göstermiştir. Kraliçeler ve saray 

haklara sahiptiler, fakat aynı şey 

kadınlar için geçerli değildi. Halk 

kadınları 

gelişim 

belli 

halkın içindeki 

kadınları mal 

gibi alınıp satılabiliyorlar, zina halinde erkek 

tarafından öldürülebiliyorlardı. Boşanma durumunda 

ise babaya bırakılan çocuklar istenirse baba tarafından 

satılabiliyordu(Alkan. 1981: 8). 

Roma'da özel mülkiyetin doğuşu 

önceleri özgür olan 

başlanmış, ataerkil 

Mülkiyet kavramının 

kadının özgürlükleri 

düzen kök salmaya 

getirdiği yasal 

ile birlikte 

kısıtlanmaya 

başlamıştır. 

düzenlemeler 

kadını vasinin denetimine bırakmıştır. Kız çocuğunun 

vasisi babası iken evlilikle birlikte bu vasilik 
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kocaya devredilmekteydi. Yasalar karşısında kısıtlı 

haklara sahip olmasına karşın, tarlada çalışarak 

aile ekonomisine katkı sağladıkları için belli bir 

yere sahip görünüyorlar, töreniere katılıp tiyatroya 

~idebiliyordu. Daha sonraki dönemde Sezar'ın koyduğu 

yasalarla vasilik kaldırılıp, kadınlar bir anlamd~ 

bağımsızlık kazanıyormuş gibi görünüyorsa da bu ütopya 

olmaktan ileri gidememiştir(Arat, 1986: 30-31). 

Büyük ataerkil(patriyarkal) dinlerin(Musevilik, 

Hıristiyanlık, Müslümanlık) doğuşu ve getirdikleri 

anlayışla kadının durumunda gerçek bir iyileşme görül-

memiştir. Geçmişe göre 

yaklaşımıarına karşın 

bazı iyileştirici ve insancıl 

bu dinler de kadının ikincil 

durumu benimsemiş ve pekiştirmiştir. 

Musevilikte kadına fazla değer verilmediği 

anlaşılmaktadır. Kızı olduğu halde oğlu olmayan Yahudi

nin çocuğunun olmadığını söylemesi, bunun bir kanıtı 

sayılabilir(Arat, 1986: 32). 

Kadına değer verilmeyişin Hıristiyanlıkda 

da sürüp gittiği görülmektedir. Tekvin'de yer alan 

yaradılış öyküsünde, Havva'nın yasak elmayı koparıp, 

Adem ile birlikte yediklerinde Tanrıfnın kadını ceza

landırması şöyle anlatılmaktadır: 



rek, 

"Senin acılarını ve doğurganlığını arttıra

cağım; çocuklarını acı içinde dünyaya getirecek-

sin, arzuların kocana yönelecek ve 

yönetecek"(Aktaran Berger, 1986: 47). 

seni o 
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Hıristiyan inanışa göre kadın ilk günahı işleye-

insanla Tanrı'nın arasını açmıştı. Bu nedenle 

kadından uzak durulması gerektiği, cinsel ilişkinin 

ise zevk almak için değil, soyu sUrdUrrnek için gerekli 

olduğu görüşü yaygındır(Alkan, 1981: 3). 

bazı 

öncesi 

İslamiyet'le 

iyileşmeler 

birlikte Arap 

görülmüştür. 

Araplar kız çocuklarını 

kadının durumunda 

Örneğin; İslamiyet 

öldürebilirlerken, 

bu İslamiyetle birlikte ortadan kalkmıştır. Ayrıca, 

daha önceleri erkeklerin eş seçmesinde bir sınırlama 

yokken, bu sayı İslamiyet'te dört ile sınırlandırılmış

tır. Ancak bu görüşlerin tersine İslamiyet'ten önce 

Arap kadınlarının daha özgür olduğu, İslamlığın ikinci 

ve üçüncü yüzyıllardaki aşırı baskıların kadınların 

durumunu daha da kötüye götürdU§ilnU ileri süren görüşler 

vardır(Alkan, 1986: 3). 

Bu görüşleri haklı çıkaran kanıtlar Kuran'da 

y~r almaktadır. Bakara suresinin 282. ayetine göre 

senet imzalamak için gerekli iki erkeğin bulunmaması 

halinde, bir erkeğin yerine iki kadın tanık gerekmekte

dir. İki erkeğin bulunmaması halinde ise dört kadının 

tanıklığı geçerli sayılmamaktadır. Buna karşılık evlilik 
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için dört kadın alınabilmektedir. N isa suresinin 

üçüncü ayeti özgür kadınlara haksızlık etmek istemeyen 

erkeklere cariyelerle ilişki kurma yolunu önermekte-

dir(Bkz.: Alkan, 1986: 4-5). Nisa suresinin 34 

ayetinde ise şöyle denmektedir: 

"Serkeşlik 

kadınlara öğüt 

yalnız bırakın, 

1986: 4-5). 

etmelerinden endişelendiğiniz 

verin, yataklarında onları 

nihayet dövün"(Bkz.: Alkan, 

üncü 

Aynı şekilde kocasından endişe eden kadın için ise 

128' inci ayette anlaşma yolu önerilmekte, hatta anlaş

manın daha hayırlı olacağı söylenmektedir(Bkz.: Alkan, 

1986: 4-5). 

Kısaca Ataerkil dinlerin ka:dı nlara tanıdığı 

haklar bazen onların lehine bir durum almışsada, 

genelde bu dinlerin kadına bakışı hep olumsuz olmuştur. 

Kadın ikinci sınıf vatandaşlıktan kurtulamamıştır. 

X I v e X I I • y ü z y ı ll a r. da k i l i s e n i n efk i s i y l e b u d u r u m 

i y i c e pe k i ş t i r i l m i ş t i r . X V • v e X V I • yitz y ı ll a r d a k r a ll ı k 

ve Kilise kadınların haklarını ele geçirmek için 

uyguladıkları baskı yöntemlerini arttıFmışlardır(Michel, 

1984: 61). 

Kısıtlamalara karşı çıkan kadınlar ise hem 

hukuk kuralları, hem de engizisyon yolu ile baskı 

altında tutulmaya çalışılmışlardır. lif baskı nedeniyle 
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bilimsel ve sanatsal üretimlerini de açıkça ortaya· 

koyamadıkları için, bu tür çalışmalarına erkek kardeşle

r i n i n ya da k o ca l.a rı n ı n i mzalar ı n ı attıklar ı n ı n ör n e k-

leri tarihte yer almaktadır. Örneğin; Flaman resim 

o k u 1 u k u r u c u l a r ı n d an V a n E y c k K a r de ş 1 e r i n t ab l o l a r ı n ı n 

büyük bir bölümünü kızkardeşleri 

karşılık, sanat tarihinde erkek 

rastlanmaktadır(Michel, 1984: 64). 

Marquerite yapmasına 

kardeşlerin ismine 

O dönemlerde kızların yetiştirilmesinde tek 

ölçüt; kocanın rahatını sağlayabilmek için, evcil 

görevlerini yerine getirebilecek bir biçimde yetişti

rilme olarak karşımıza çıkmaktadır. Kadınlar tüm 

siyasal haklardan yoksun bırakılırken, 1547'de İngiltere 

de alınan bir kararla kadınların çen~ çalmak için 

bile bir araya gelip konuşmaları yasaklanmıştır(Michel, 

1984: 61). 

XIV. XV. ve XVI. yy'larda kadınların bir yandan 

iş olanaklarının azaltılması, diğer yandan erkeklere 

oranla aldıkları ücretin düşüklüğü ev işlerine yönelme-

lerinde önemli 

güne güçlenen 

de kadınların 

bir rol oynamıştır. Ayrıca günden 

kentsoyluluğun ev kadınlığını yüceltmesi 

eve i tilmelerinde pekiştirici güce 

sahiptir. Kadınların aile sorunları ile tüm zamanını 

geçirmesi, ev işleriyle ilgilenmesi, kocasına karşı 

kendini sorumlu sayması "zevce-kadın'' modelini doaurmuş

tur. Bu modeli benimseyen kadın, evin içinde mutlu 

yaşayabilir görünmektedir(Tekeli, 1988: ~1). 
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XVII ve XVIII. yüzyıllar feodal ekonomik yapıdan 

sanayi toplumuna, ekonomiye geçiş dönemidir. Bu dönemde 

küçük aile işletmeleri yerini menüfaktür işletmelerine 

bırakırken, sömürge elde etmek için yapılan savaşlar, 

bunun sonucunda oluşan büyük kapitaller toplumsal 

yaşamın değişimine yol açmıştır. Bu da kadınların 

durumunun kısa bir sürede daha da kötüleşmesini berabe-

rinde getirmiştir(Michel, 1984: 71). 

Bu dönemde orta sınıftan kadınlar seslerini 

duyurmak için girişimlerde bulunrnuşlardır, fakat 

bu belli bir sınıfın ayrıcalığı olmanın ötesine gideme-

miştir. Dönemin ekonomik sarsıntıları yüzünden evlilik 

içinde sıkı· baskı altına giren halk kadınları iyice 

ezilmekteydi. Jean Jacques Rousseau Emil .adlı yapıtında 

:.:u dönemin, daha sonraları da benimsenen görüşlerini 

şöyle belirtmekteydi: 

"Kadınların eğitimi herzaman erkeklerinkiyle 

ilgili olmalıdır. Bizi hoş tutmak, bize yararlı 

olmak, kendilerini sevdirip onlara değer 

verınemizi sağlamak; gençken bizi eğitip yetiş

kinlik dönemimizde bakımımızı üstlenmek, 

bize öğüt verip rahatlatmak, yaşamımızı kolay

laştırıp zevkli kılmak ..• Tüm bunlar kadınların 

her zamanki ödevleri olup onlara daha bebeklik

lerinden başlayarak öğretilmelidir."(Aktaran, 

Arat, 1988: 41). 
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Fransa'da Bourbonların y6netiminde yoksul 

düşen Fransız halkı 1789'da Versailles'e saldırdıkla-

rında, kadınlar da yanlarındaydı. Devrimin hemen 

ardından kadınlara 

eşit ücret almaya 

iş olanakları sağlanmış, erkeklerle 

başlamışlardır. Bu bir anlamda 

devrimin gerçekleşmesinde erkeklerin yanında yer 

alışlarının 5düllendirilmesidir. öriceleri ôdüllendirilen 

kadınların daha sonra hakları ellerinden alınmaya 

başlanmıştır. 1793'de meclis "Erkeklerin 

duyurduğunda, 

başlatmışlardır. 

kadınlar bunlara karşı 

Rose Lacombe, Olympe de 

Haklarını" 

ayaklanmayı 

Gouges gibi 

kadınlar aynı yılda 17 maddeden oluşan "Kadınların 

Haklarını" yazmışlardır. Sehpaya çıkabilen kadının 

kürsüye de çıkması gerektiğini sôylemişlerdir. Sôzünü 

ettikleri bu sehpada daha sonra Lacombe ve Madam 

Kadınların kurduğu tüm Roland idam edilmişlerdir. 

klüpler kapatılmış, devrimci kadınlar anarşist olarak 

nitelendir ilmeye başlanmıştır. Buna karşın, Krallıktan 

yana olan Avrupa'nın rransa üzerine yürümesinde kadınlar 

silahlarını alarak erkeklerin yanında bir kez daha 

yerlerini almışlardır. Savaş sonunda isteklerinin 

kendilerine verileceğini sanan kadınlar bir kez daha 

aldatılmış beşik sallamak, ev işleri 

eve gônderilmişlerdir(Arat, 1986: 47). 

yapmak için 

XIX. 

geleneksel 

yüzyılda başlayan sanayileşme kadınları 

kapalı aile ekonomisi içinde evdışında 
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ücretli iş aramaya yöneltmiştir. Tarihçilerin, Endüstri 

D evrim i n i n ka d ı n ı n e k o n o m i k et k i n 1 i k 1 er i n d e y o 1 açtığı 

d e ğ i ş m ey i d e ğ i ş i k b i ç i m 1 e r d e d e ğ e r 1 e n d i r d i k 1 e r i g ö rü 1 -

mektedir. Bunların daha iyimser olanlarına göre Endüstri 

Devrimi kadınlar ve aileler için bir ilerleme sağlamış

tır. Çünkü erkeğin ücretinin karısına ve çocuklarına 

bakmaya yeterli olması, kadının da evine ve çocuklarına 

daha fazla zaman ayırması anlayışını getirmiştir. 

Tarihçilerin daha karamsar olanları ise kadınların, 

nüfusun geri kalan büyük çoğunluğuyla birlikte yaşam 

düzeylerinde bir gerileme, hiç değilse duraksama 

geçirdiği kanısındadırlar. Böylece fabrika sistemi 

bir çözüm olarak getirilmiştir. Özellikle tekstil 

endüstrisi kadınlar için, çalışma olanaklarını arttır

mıştır. Ancak, bu endüstri dalı bölgesel toplanma 

gösterdiğinden dolayı kadınlar hizmetçilik, terzilik 

vb. gibi işler yapmaya yönelmişlerdir. Bunun yanısıra 

kadınların bu işlerden aldıkları ücret "aile bütçesine 

destek" yapılan iş ise "aileye yardımcı olmak için 

yapılan iş" olarak duyurulmuştur. Böylece iş adamları 

kadınlara az ücret veriyor olmalarını rasyonalize 

etmişlerdir(Tan, 1979: 43-47). 

Kapitalizm hızla yayılıp bir yaşama biçimini 

kitlelere aşılarken toplumsal değişmelerin hızla 

yaşandığı görülmektedir. Kapitalizmin temel ögesi 

sermaye yani kar birikimi kadının durumunu kadın 
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istemeden ve farkında olmadan etkilemektedir. "Kocanın 

ve çocukların emek güçlerinin piyasada satilabilmesi 

için kadınların bunu meta öncesi bir üretim biçimi 

olan ev içi emeğiyle yeniden üretmeleri gerekir"(Michel, 

1984: 87). İşte bu yeniden üretimdeki rolü kadını 

eve bağlamaktadır. Bu rol kapitalist toplumda erkeklerin 

üretimdeki rolünün tamamlayıcısı olmuş, bu ideolojide 

çocuk doğurmak, yetiştirmek, eve bakmak kadının uğraşı

nın çekirdeğini oluşturmaktadır(Michel, 1985: 154). Ça

lışmakta olan kadınların pek çoğu bekar olduğu için, 

bu üçret yetmemesinden dolayı, fuhuşa yönelmenin 

yüksek olduğu göze çarpmaktadır. XIX. yüzyılda Paris 

ve Londra'da 40 ile 80.000 kadar fahişe bulunduğu 

tahmin edilmektedir(Michel, 1984: 90). Kadınların 

böylelikle bu yüzyılda da durumlarının pek içaçıcı 

olmadığı açıkça anlaşılmaktadır. 

1.2. Yirminci Yüzyılda Kadın 

Yirminci yüzyılın başlarında sanayileşmenin 

hızla gelişmesiyle bağlantılı olarak kadınların çalış

ması ve çalıştıkları meslekler konusunda değişiklikler 

başlamıştır. Tarım dışında ücretli çalışan kadınların 

sayısı 

cakları 

artmıştır. Sanayileşme erkeklerin dolduramaya

iş olanaklarını kadınlara açmıştır. Kadınların 

tarım ve imalatçılıktan hizmet ve endüstri kesimlerine 

yöneldiği görülmektedir. Daha önceleri ev içinde 
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ve tarımda harcadıkları emek karşılıksız kalırken, 

ev dışı hizmetlerinde aldıkları ücret, işin tecimselleş

mesini sağlamıştır. Bu da kadınları piyasaya, fabrika

lara, bürolara, kurumlara yöneltmiştir. Ayrıca ilerleyen 

endüstri işgücünün uzmanıaşmasını gerektirdiği için 

öncelikle okur-yazarlık, hatta daha ileri eğitim 

düzeyleri için kadınların isteklerini arttırmıştır(Tan, 

1979: 51-52). 

Sanayileşme sürecinin sürekli ve sistemli 

olarak düşük ücretli işler yarattığı, bunlar içinde 

kadınların uygun olduğu görüşü yaygındır. Makineleşme

nin verimliliği nedeniyle açıkta kalan işgücü büro, 

hizmet ve satış alanlarına yönelmiştir. Bu alanda 

ücretin düşük oluşu nedeniyle kadınlar yer almaktaydı. 

Düşük ücretli çalışanlarından daha iyi yere geçen 

işçilerin yerine kadınlar, özelliklede göçmen ve 

zenci kadınlar alınmaktadır. Örneğin; büro işlerinde 

bile kadınlar daktilo, sekreterlik gibi işleri yüklenir

ken, muhasebecilik, veznedarlık gibi işler erkeğindir 

(Tan, 1979: 53-54). 

bir 

Kapitalizmin 

de çalışmayan, 

iyice 

daha 

gelişip güçlendiği çağımızda 

doğrusu evde 

çalışmadan sayılmayan kadınlar vardır. 

çalışmaları 

Sayıları da 

azımsanamayacak kadar fazladır. Paranın değeri belirle

diği kapitalist toplumda, para ekonomisinin dışında 
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kalan kadın aşağı statüde yeralmaktadır. Oysa ev 

kadını ücretin satın aldığı malzemeleri tüketilebilir 

hale getirmekte, yemek pişirip evi temizlemekte, 

çamaşır yıkamakta ve çocuk bakmaktadır. Fakat bu 

kapitalist toplum için sadece kullanım değeri üretmek

tir. Harcadığı emek ise bireysel tüketime hizmet 

eder, bu nedenle kadınlar üretken olarak bu yapı 

içinde değerlendirilmezler. Sadece emek gücünün yeniden 

üretimi için aile içinde yer alırlar(Tekeli, 1982: 36-54). 

I. ve II. Dünya Savaşları sırasında erkeklerin 

savaşa gitmeleriyle boşalan yerlerde kadınlar çalışmaya 

başlamışlardır. Savaş sırasında orduda, fabrikada, 

tarım kesiminde çalışarak savaşa arka planda destek 

veren kadınlar olmuştur. Savaş sırasında aldıkları 

ücretler de erkeklerin aldığı ücretlere eşit düzeydedir. 

Kadınlar için sevindirici olarak nitelendirilebilecek 

bu gelişmenin savaşın sona ermesiyle, sona erişi hiç 

de sevindirici bir sonuç değildir. Savaştan sonra 

kadınlardan beklenen erkeklere yer açmak için evlerine 

geri dönmeleri olmuştur. Bunun yanısıra kadınlara 

verilen ücretlerde düşmeler görülmeye başlamış, "zevce

kadın-ana" olarak evlerine geri dönmeye zorlanmışlar

d~r(Michel, 1984: 133). 

II. 

günümüzde 

Dünya 

her gün 

Savaşı'ndan kırk 

daha çok sayıda 

yıl sonra, yani 

kadın iş yaşamına 
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3tılmaktadır. Sanayileşmiş ülkelerde kadın çalışma 

kadının oranlarında gôrülen artışın birinci nedeni, 

ekonomik zorunlulukların sonucu çalışması, dolayısıyla 

genel yaşam 

ise çalışan 

düzeyinin 

kadınların 

yükselmesidir. Diğer neden 

sayısının artışının kalkınmanın 

bir uzantısı sonucu olarak gerçekleşmesidir. Kalkınma, 

ve dolayısıyla üretim-tüketimin işgücü 

artışı 

talebinin 

anlamına gelmektedir. Kalkınma kadının çok 

daha sürekli ve kôklü bir biçimde ekonomiyle bütünleşme

sini sağlamıştır(Tan, 1979: 60). 

Fakat bu olgu kadınların durumlarının daha 

iyi olduğunun göstergesi sayılamaz.İş yaşamına atılan 

kadınlar "işte sômürülür, ardından eve gônderilirler; 

bu iki durum bir arada onların ezilmişliklerini oluştu

rur."(Mitchel, 1985: 141). 

genel 

genelde 

anadır. 

İçinde bulunduğu statü ne olursa olsun ister 

müdür, ister 

kendisininde 

Bu roller 

şef, ister 

benimsediği 

doğal olarak 

patran olsun, kadın 

gibi zevce kadındır, 

kabul edilir. Ama 

toplumsal yaşam içinde bu rolü kültür yaratmıştır. 

"Bu toplumsal tipleri doğanın kendisi olarak sunmak 

ideolojinin işlevidir."(Mitchel, 1985: 142) Bôylece 

ilk çocukluklarından başlayarak, "sürekli ve yoğun 

bir biçimde ileride oynayacakları "zevcelik ve analık" 

rolüne hazırlanan kadınlar, bu ideolojiyik koşullandır-

man ın bir ürünü olan "kadın psikolojisine" sahip 
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olmaktadırlar. Bu düşünceyi pekiştirrnek ve toplumsal 

yaşamı daha bir yaşanabilir kılmak için her ideoloji 

aileyi ideal bir değer olarak yüceltmiştir. Aile 

kavramı her toplumda sürekliliği olan bir olgu olarak 

sunulmakta, kadın dünyanın her 

diliminde zevce-kadın-ana olarak 

yerini almaktadır(Tekeli, 1988: 51). 

yer inde, her 

bu yapının 

zaman 

içinde 

Bu yapı içinde yerini almak "toplumun kadına 

hazırladığı yazgı evlilik" ile başlamaktadır(Beauvoir, 

1970: 9). Kız ailesi tarafından verilir, erkek tarafın

d an a l ı n ır· • H e r ge n ç k ı z ı n u m u d u :O'l an ev ı i 1 i ğ e ad ı m 

atma kadını nesneleştirme 

daha geçirir, onu nesne 

aile içinde "araçcı" bir 

sürecinin bir kapısından 

olmaya yaklaştırır. Kadına 

gözle bakılır. O en temiz, 

e n iyi ev , e n i y i çocuk 1 ar iç i n sabahtan akşama d e k 

koşuşturan, insan tilrünün yar ıs ın ı :oluşturan varlıktır 

(Mitchel, 1985: 143). 

Çağdaş endüstriyel gelişmeli!l" kadınların bu 

koşuşturmasının niteliğini belli bir ölçüde değiştirmiş 

görünmektedir. Ev işi yaşamdaki ilmticilik rolü· bir 

ölçilde sınırla.nmıştır. Bu değişim hir yandan sürekli 

olarak yeni ve gösterişli tüketim maddelerininChazır 

yiyecekler, vb. gibi) üretilmesi, ile yandan mekanik 

ve elektrikli ev araçlarının(otomata çamaşır makinası, 

bulaşık makinası vb. gibi) geliştiri.esi ile olmuştur. 
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Bu gelişim ilk bakışta kadın işlerinin kolaylaşması 

gibi g5rUnmesine karşın kadınların ev işlerine ayırdık

ı a r ı sü r e n i n a r a ç 1 a r 1 a k ı s a 1 ma s ı n d a n ç o k fa z 1 a et k i ı e n -

mediği g5rUlmektedir. Bunun yanısıra toplumsal tutumla

rın geleneksel eş ve analık sorumluluklarına yenilerini 

eklemesi kadının durumunu daha da gUçleştirmektedir(Tan, 

1979: 68-69). 

Kadının zevce kadın ana kimliklerinin dışında 

bir de cinsel kimliği vardır. Kadın bu cinsel kimliğiyle 

erkekten tamamen farklı bir kültUrel niteliğe sahiptir. 

Çocukluk boyunca cinsel kimliğin gelişmesini, ailenin, 

çevrenin eğiticilerin, her cins için uygun g5rdUğU 

davranış, kişilik, ilgi, değer ve anlatım kurumları 

belirlemektedir. Aynı toplumsal koşullar insan tUrünün 

yarısını oluşturan kadının cinsel nesneler olarak 

algılanmasına neden olmaktadır. Bu olgu toplumdaki 

resmi ve resmi olmayan tüm kurumlar tarafından destek

lenmektedir(Millet, 1987: 57). 

Kadın ilk çağlardan bu yana hep cinselliğiyle 

algılanmıştır. İlk çağlarda yapılan heykelciklerde 

ve kabartma lar da kadı n ın hep c in se ll i ği an p 1 ana 

çıkmıştır. Günümüzde de kadın kitle iletişim araçların

da, reklamlarda hiç çekinilmeden cinsel nesne olarak 

sunulabilmektedir. Kadının cinselli§iyle sunulmasına 

karşılık onun cinselliğinden s5z bile etmesi olanaklı 

değildir. Bu konu tabu olagelmiştir. Hele kadının 
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cinsel özgürlüğü sözkonusu bile olamaz. Geleneksel 

kurumları eleştiren Marx 

görüşü dile getirmiştir: 

bile bu konuda geleneksel 

"dışlayıcı ilişkiler yoluyla 

cinsel güdünün kutsallaştırılması, güdülerin yasalarla 

denetlenmesi, doğanın 

biçiminde idealleştiren 

buyruğunu duygusal 

ahlak güzelliği işte 

bir bağ 

evliliğin 

özü" (Aktaran Mitchel, 1985: 154). Kadın cinsel nesne 

olarak sunulur fakat bu cinselliği evlilik bağıyla 

sınırıanmaktan da geri kalınmaz. 

Kadın çoğu zaman bu cinselliğini kullanmak 

zorunda da bırakılır. Onun sürekli gözetim altında 

tutulması, yüksek öğrenim görmüş kadınlarda bile 

çocuksu bir tavrı sürekli kılmaktadır. Kadın sürekli 

olarak erkeklerin onayını alarak ilerlemek ya da 

yaşamak zorunda bırekılmaktadır. Bunda da erkeği kandı

rarak yumuşatıp yola getirerek bir şeyler elde etme 

ve kazanma uğruna cinselliğini kullanır(Millet, 1987: 97). 

Öte yandan, kadının cinselliği boyutunda onun 

biyolojik özelliği olan doğurma olayı ortaya çıkmaktadır. 

Kadına bu aşamada da "araçcı" bir gözle bakılmaktadır. 

Kadın erkeğe çocuk doğurmak, onun soyunu 

için var gibidir. Kadının evlilik dışı 

edinmesi, bugün bile pek çok toplumda 

sürdürmek 

bir çocuk 

hala kabul 

görmemektedir. Çocuğunu evlilik içinde dünyaya getirirse, 

çocuk yasal olacağından, anneler çocuk doğurmak için 

evli olmayı koşul olarak algılamak zorunda kalmaktadırl~r. 



Kadının 

bir 

işlevi 

özelliği 

çocuğu dağurmakla 

kalmazdı kuşkusuz. analığın hiç 

özelliğiyle yerine getirdiği, çocuk doğurma 
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bitseydi 

Biyolojik 

işlevini, 

analık olarak kültürel bir işlevle sürdürmek durumunda

dır kadın. "Çocuklarının yetiştiricisi olmak kadının 

en toplumsal tanımıdır."(Mitchell, 1985: 150) Anne 

bunu kuşkusuz büyük bir sevecenlikle doğal bir görev 

olarak yapar. Çocuğun yetiştirilmesi gibi büyük sabır, 

uzun zaman, özveri isteyen bu işte anne gönüllü bir 

işçidir. Ama özveri isteyen bu iş çoğu zaman kadını 

eve kapayan, ona soluk aldırmayan, yapmak istediklerini 

yaptırmayan, bir hal kazanabilmektedir. Kadınların 

çocuklarını bırakabilecekleri sosyal kurumların eksik

liği, toplumsal çarpıklıklar bunda etken oluşturmaktadır. 

Çocuk yetiştirmenin güçlüğüne, çalışmaya gittik

lerinde, çocuklarını rahatlıkla bırakabilecekleri 

kurumlardan yoksun olmalarına karşın, doğum kontrolü 

yöntemleri henüz pek çok yerde yeterli kullanılamamak

tadır. Yine de doğum kontrolü yöntemlerinin günümüzde 

yaygınlaşması kadınlar açısından olumlu gelişmeleri 

beraberinde getirmektedir. En azından çocuk doğurmanın 

kadının en önemli ve tek işi olmadığı bilincinin 

gelişmesine ve çocuk doğurmanın isteğe bağlı olmasını 

sağlamıştır. 

Ayrıca kadınların eğitim düzeyinin yükselmesi 

ve bilinç düzeyinin gelişmesi kadınlar açısından 
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sevindirici rol oynamaktadır. Kadınların sorunlarının 

bir kısmına çözüm getirilmiş olması, elde ettikleri 

haklar açısından çağlar boyu yol katedilmesine karşın 

yine de gidilecek yol uzun görünmektedir. Tarih içeri

sinde ezilen pek çok toplumsal sınıfa karşılık, ezilmiş

likleri biyolojik yapı farklılığından gelen kadınlar, 

her dönemde bu ezilmişliği kabullenmiş görünürken, 

aynı zamanda başkaldırmaları başlatmışlardır. 



2. fEMiNiZM ÜZERİNE 

2.1. Ortaçağdan Yirminci Yüzyıla Dek feminizm 

feministlerin yüzyıllardır eziliyor olmalarına 

tepki olarak geliştirdikleri feminizmin günümüzdeki 

durumuna gelişinin ardında ortaçağa dayanan geçmişi 

vardır. 

11 Kadınların tarihi baskı altına alinışlarının 

tarihi olduğu kadar bu baskılara ve eve kapatıl

ma 1 ar ı na k ar ş ı as ı r 1 ar d ı r d i r e n m i ş o 1 ma 1 ar ı n ı n 

da tarihidir. 11 (Michel, 1984: 160) 

Tarih bu direnmeler in örnekleriyle doluysa 

da, bilinen ilk örgütlenme örneğini Aquitaine! Alieno r 

(1122-1204) vermiştir. Alienor bir kadın olarak ingil-

tere'de önemli bir rol oynamış ve eğitim kurumları 

oluşturmuştur. Onun başlattığı aşk divanları, ortaçağda 

kadın-erkek ilişkilerinde ve edebiyat yapıtlarında 

kadınlara yapılan haksızlıkları konu alan, yarı resmi 

mahkemeler olarak işlevlerini sürdürmüştür. Bu nedenle 

Alienor'a yüzyılın annesi ünvanı verilmiştir(Michel, 

1984: 54). 
34 
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Eski ayrıcalıklarını yitiren soylu kadınların, 

kendilerinin sınırlandırıldığı bir ortamda bunu yıkma 

amacı taşımasada bir oyalanma çabasının tek örneği 

Alienor değildir. Polanya'da XIII. yüzyılda Jadwiga 

adında bir kadının Krakov Üniversitesini kurması, 

savaşta askerlere önderlik etmesi ve siyasal alanda 

verdiği uğraşlar da bir diğer örneği oluşturmaktadır. 

Aynı dönemde salgın hastalıklarla savaşma da ve Haçlı 

Seferlerini kınamak için kurulan Flageliant adlı 

bir tarikatın önde gelenleri de kadınlar olmuştur(Michel, 

1984: 54-55). 

XII ve XIII. yüzyıllarda Hıristiyanlığın ilk 

günlerindeki saflığı geri getirme çabası ile başlayan 

"herezi hareketinin" öncüleri de kadınlardır. Kadın 

ve erkeğin eşit saygınlakta olduğunu savunan gelişmesi 

ve yayılması için, kadın havari ve rahibelerin büyük 

uğraş verdikleri görülmüştür. Buna karşın hıristiyanlık 

dininin daha sonraları kadınları dışladığı görülmektedir. 

Bu düşüncenin sonucunda kadınlar rahibe olmaksızın 

manastıra çekilmişler ve kent kıyılarında kurulan 

evlerde topluca yaşayarak, tapınarak yeni bir yaşam 

biçimini seçmişlerdir(Michel, 1984: 57). 

Kadınların bu direnişlerine tepki olarak engizis

yon mahkemeleri geliştirilmiş ve kadını hukuksal 

açıdan kısıtlayan yeni aile hukuku düzenlenmiştir. 
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Bu tavır karşısında sesini yükselten Christine de 

Pisan(l364-1430) kadınların sorumlulukları üzerinde 

durmuştur. Pisan savaşın yıkımı, uluslararası ilişkiler 

sorununu gündeme getirirken, daha sonra feminist 

düşüncenin üzerinde durdu§u kızların e§itimi ve barışçı 

bir toplum konuları üzerinde çalışmalar yapmıştır(Tekeli, 

1988: 109). 

XV. ve XVI. yüzyıllarda İtalya'da da kültürel 

açıdan bir feminist gelenekten sözedilebilmesi dikkat 

çekicidir. Soylu kadınların e§itim olanaklarından 

yararlanabilmesi, salonlar açıp sanatçı ve yazarları 

koruyabilmeleri, bu dönemde pek çok ünlü kadın sanatçı

nın yetişmesine neden olmuştur. tirne§in; Arcadia 

Akademisi'nden şair, sanatçı ve müzisyen Anna-Maria 

Ardoin, Avrupa'nın hayran oldu§u portre ressamı Cremone'lu 

Sophonisba(l535-1625), heykelci Poperzia di Rossi, 

Unlü Bologna'lı Lavinia Fontana vbg .. (Michel, 1984: 65). 

X.V. yüzyılda Amerika ve İngiltere'de ise oy 

hakkı için savaşan kadınlar(suffragetler) ortaya 

çıkmıştır. Kadın hareketlerinin bir bölümünü bu kadınlar 

oluşturmuşlar ve kadının siyasal yaşamda yerini alabil

mesi için savaşım vermişlerdir(Encylopedia Americana, 1980: 848) 

İspanya'da ise soylu kadınlardan İsabella(l451-

1504) İspanya'yı kocasının yardımı qlmaksızın birleştir

meye çalışırken, bir çok okul, manastır ve hastahane 
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açmıştır. Ayrıca soylu kadınların yınısıra halk kesimin

den kadınlar da kendilerine uygulanan haksızlıkları 

kınamak için pek çok etkinlikte bulunmaya başlamışlardır 

(Michel, 1984: 66). 

Bu dönemde Jeanne d'Arch(l412-l431) yaptığı 

girişimler le ün kazanan kadınlardandır. İngiltere 

Fransa'yı işgal ettiğinde İngilizler'e karşı direnmiştir. 

Hıristiyan inancına göre çok dindar olan ve bu görevin 

kendine kutsal bir görev olarak geldiğini söyleyen 

Jeanne d'Arch askeri görevlerde de büyük başarı göster-

miştir. Askeri dehasının yanısıra orduyu psikolojik 

olarak nasıl etkileyeceğini de bilmiştir. İngilizle:;rin 

moralini çok iyi bozmasını bilen Jeanne d'Arch'ın 

sürekli erkek giysileri içinde gezdiği anlaşılmaktadır. 

İngilizler, Fransız bit papazla . anlaşarak 16.000 

F ranka Jean d' Arch' ı satın aldıktan sonra yargılayaral< 

yakmışlardır. Ölümünden 25 yıl sonra tekrar yargılanarak 

aklanan Jean d' Arch o dönemde kadın olarak bir takım 

görevleri yerine getirmenin cezasını ağır bir biçimde 

ödemiştir(Encylopedia Americana, Cilt 16: 148-150). 

Kadınlar 

beri erkekler 

seslerini yükseltmeye başladığından 

her gün onların seslerini bastırmak 

için yeni önlemler almışlardır. Bu çok doğaldır. 

İktidar sahibi erkeğin, kendiliğinden iktidarın avantaj-

larından vazgeçmesini beklemek tarihte görülmemiş 
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bir olaydır. 

ezilmişliğini 

Çünkü kadını ezmek, erkek için kendi 

paravanadır(Tek~li, örtrnek için bir 

1988: 223). Örneğin; kadınların üniversitelere al .ı nma

ma s ı k a r a r ı n a k a r ş ı k ad ı n 1 a r d a ö n 1 e m 1 e r a 1 ma y a b n ~ 1 <ı -

mışlardır. Angela Maric i 

yetim 

de Brescia İtalya'da 1537.'de 

kızların okudu§u Ursilinler işsiz, be kar ve 

tarikatını kurmuştur. Bu tarikat.ın dalıa ııorır<ıl;ırı 

Fransa'da 1600'lerde yayıldığı anlaşılmaktadır(Michel, 

1984: 6 7). 

Fransa'da birey haklarını yücelten Rönesans'ın 

anlamını kavrayan kadınlar tepkilerini daha örgütlü 

bir biçimde yansıtma yolunu seçmişlerdir. Ozan Louise 

Labbe(l524-1566) kenti kuşatanlara silahla direnirken, 

Montaine'in evlatlığı Marie de Gournay(l566-164~) 

yazdığı 

Şi kayeti 

Kadınlarla Erkeklerin Eşitliği ve Hanımların 

kitaplarında kadınların çektiklerini dile 

getirmlştir. Böylece bir anlamda feminizmin tarihe 

Rönesansla adım attığı söylenebilir(Michel, 1984: 67). 

Bu arada oy isteyen kadınlar da boş ~urmamışlar

dır. 1647'de Margaret Brent, Maryland senatosuncia 

iskemle isterken bir hareket başlatmıştır. Bu hareket 

A.B.D. 'nin pek çok eyaletine yayılmıştır. 1690-17BO 

arasında Massachusetts'de yalnızca mülk sahibi kadınla-

rı n oy kuJlanmasına izin verilmiştir. İ rı g i 1 t e r c ' d () 

Mary Wollstonecraft Godwin'in kadınların oy hakkı 
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üzerine yazdığı kitap büyük ilgi toplamıştır. İngilte

re'de ilk örgütlü oy hakkı isteme organizasyonunun 

1865'de Manchester'da kurulduğu bilinmektedir. Bu 

hareketler A.B.D. ve İngiltere'den tüm dünyaya yayılcırıık 

kadınları oy hakkı için harekete geçirmiştir(Enclopedia 

Americana, 29: 104). 

Feminizmin kendi örgütlerini oluşturmaya başlama

sına karşın XVII. ve XVIII. yy'da yaşanah sanayileşmenin 

kadınların durumlarının gittikçe kötüleşmesini de 

beraberinde getirdiği görülmüktedir. Kadınlar ev 

işlerinde çalışıyorlardı. Ama ev işi emek sayılmadığı 

için asalak olarak değerlendiriliyorlardı. Ayrıca 

küçük aile işletmeciliğinin ortadan kalkmasıyla kadınla

rın ellerindeki mesleklerinde alındığı bilinmektedir. 

Ama önce kentsoylu ve soylu kesimden gelen kad1nlar 

ayaklanırken, buna halk kesiminden kadınlarda katılmış

lHrdır(Tan, 1979: 46). XVII. yy'da Avrupa'da okumuş 

kadınlar mavi çoraplılar olarak edebiyat sa 1 on 1 ar ı 

kurmuşlardır. İsveç' te Kraliçe Christina taht ında n 

ayrılarak kendini kültürel çalışmalara adamıştır. 

M 1 1 e d e M o n t pe n s i e r v e M m e d e L o n q u ev i ll e F r a n s a ' d a k i 

merkezi krallığın güçlenmesini önlemek için çaba 

göstermeleriyle ünlü kadınlardır. Bu dönemlerde Hollan

da'da Anna Maria Von Schurman(l607-1678) Utrecht 

Üniversitesi'nde dersleri perde arkasından izlemiştir. 

Bir feminist olarak tanınan on dil bilen Schurman 



Anababtist mezhebi kurarak, yaşamının 

bu mezhepde çalışmıştır(Michel, 1984: 73). 

sonuna 
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dek 

İngiltere'de kadınlar derebeyliklerinin başında 

s a v a ş a g i d e r k e n , a ç t ı k 1 a r ı y o k s u 1 e v 1 e ri v e o k u 1 ı a r ı a 

ün kazanmışlardır. 

yapılan haksızlıkları 

Newcastle düşesi hemcinslerine 

kalemleriyle protest~ etmiştir. 

Bu sırada halktan 5000 dolayında kadın Avam Karnarası 

önünde toplanıp, savaşa 

1647' de kadın hizmetçiler 

uzunluğu, l65l'de esnaf 

son verilmesini isterken, 

çalıştırıl~a sürelerinin 

kadınlar borçlar yüzünden 

uygulanan hapis cezaları nedeniyle parlementoya başvur

muşlardır(Michel, 1984: 70). 

XVIII. yüzyılda İskoçya'yı krallığına bağlayan 

İngiltere kraliçesi Anne, 1762-1796 yılları arasında 

ülkesini yöneten Çariçe Katerina II, ülkelerinde 

kadın h<=ıklarının savunuculuğunu yapmışlardır. Bu 

yüzyılda Lady Mary Montagu feminist yazı denemelerinin 

yanısıra çiçek hastalığına karşı korunma önlemlerini 

İngiltere'ye getirmesiyle ün kazanmıştır(Michel, 

1984: 77). 

Bir dokuma işçisinin kızı olan Mary Wolstonecraft 

(1759-1797), 1792 yılında yayınladığı feminist deneme 

ile kızlara erkeklerle eşit eğitim olanaklarını sağlama

yan Fransız Devrimcilerine karşı çıkmıştır. Kadınların 

eve kapatılmasının ve üstlendikleri roller in hiç 
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de doğası gereği olmadığını savunan Wolstonecra ft 

günümüz feministlerinin de benimsediği şu iletiyi 

sunmuştur: 

"Artık kadınların yaşam tarzında bir devrim 

gerçekleştirmenin zamanı gelmiştir. Kadınlara 

yitirdikleri onurlarını geri vermek ve insan 

soyunun bir parçası olarak dünyanın dönüştürül

mesine katkıda bulunmalarını sağlamak için 

geç bile kalınmıştır."(Aktaran Michel, 1984: 78) 

Bu dönemde Avrupa'da cinsiyet eşitliğini savunan 

pek çok mezhep oluşturulmuş, tarikatlar kurulmuştur. 

Kadınların eve kapatılmaya karşı oluşturdukları bir 

tepkide A.B.D.'ye göç olarak karşımıza çıkmaktadır. 

Göç eden bu kadınların küçük kentlerde esnaflıkla 

uğraştıkları bilinmektedir(Encylopedia Americana, 29: 150). 

Ayrıca bu yüzyılda Fransa'da salonu olan kadınlar 

Aydınlanma Çağı'nın bir ya da bir kaç yazarını koruması 
• 

altına alarak onların çalışmalarını desteklemişlerdir. 

K ad ı n 1 a r b i r ·~ k ad ı n d ü şma n ı " o 1 a r a k g ö r d ü k 1 e r i Na p o 1 y o n ' a 

karşı gazete çıkarmışlardır. Fransız Devrimini oluşturmak 

için kurulan kulüplerde erkeklerle eşit haklara sahip 

olarak çalışmışlardır. Salt kadınlara açık olan kuliipler-

den Olympe de Geoge bir "Kadın Hakları Bildirgesi" 

yayınlamıştır. Bu bildirgede giyotine gitme hakkı 

verilen kadına kürsüye çıkma hakkınında verilrnesj 

gerektiğini savunrnuşlardır. Ancak 1793'de kadınların 
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yaptıkları istekler meclis tarafından reddedilince 

siyasal hak istekleri sonuçsuz kalmıştır(Michel, 

1984: 80). 

Öte yandan bu dönemde bilim ve sanat alanında 

pek çok kadın çalışmalar yapmışlardır. Fakat bu çalışma

ları daha önce sözü edildiği gibi erkek kardeşleri 

ya da kocalarının adlarıyla sunmaları nedeniyle, 

günümüze bu kadınların isimleri ulaşamamıştır. 

Kadınların asıl seslerini duyurmaya başladıkları 

y ü z y ı. 1 X X • y ü z y ı 1 d ı r . B u y ü z y ı 1 d a k a d ı n 1 a r ı n e k o n o m i k 

yaşama yoğun bir biçimde katılmaları bilinçlenmelerine 

de yol açmıştır. Gittikçe eğitim düzeyi yükselen 

kadınlar "kadın sorununu" daha net olarak görmeye 

başlamışlar ve örgütlenme yoluna giderek haklarını 

aramaya çalışmışlardır. 

2.2. Yirminci Yüzyılda Feminist Hereketler 

sorununun 20. yüzyılda daha bilinçli 

bir 

Bu 

Kadın 

biçimde 

yüzyıla 

tartışılmaya başlandığı bir gerçektir. 

dek kadın sorunu bilinçli bir biç.imcle 

ele alınmamış, kadınların belli hakları elde edebi lrne-

si için savaş verdiği 

düzeyinde kalmıştır. 

yükselmesine, köklü ve 

dağınık, örgütlenmemiş çabalar 

Kadınların eğitim düzeylerinin 

hızlı değişmelere bağlı olarak 
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feminizmin daha bilinçli ve örgütlü bir durum aldığı 

gözlemlenmektedir. 

Feminizm, 20. yüzyıl içinde iki farklı dönemde 

ele alınabilir: Yüzyılın başlarında, 1920'lere dek 

geçen dönem ve 1960'ların sonundan günümüze uzanan yıllar. 

1918 yılında birçok ülkede kadın hakları için 

verilen savaş göreli bir başarıyla sonuçlanmıştır. 

İngiltere ve A.B.D. gibi, oy hakkı için çok zorlu 

savaşlar verilen ülkelerde, bu hakların Birinci Dünya 

Savaşı sonunda kazanılmasıyla, bir bakıma hedefe 

ulaşıldığı için kadın hareketi dağılmıştır. Gene 

bu yıllarda kadınlar kürtaj, boşanma, eğitim ve çalışma 
1 

gibi haklarını' elde etmişlerdir(Tekeli, 1987: 117). 

Ancak, bu temel hakların kazanılması, kadınları 
i 

ikincil konumlarından kurtarmaya yetmemiştir. Kadınların 

kazanılmış haklarını yitirdikleri bile görülmüştür. 

1929 büyük bunalımı ile batılı, kapitalist toplumların 

hemen hepsinde kadınlar iş dünyasından eve sürülmüşler-

dir. Hatta kadın hakları bakımından en ileri düzeyde 

olan SSCB'de bile evlilik yasasında yapılan değişiklik-

lerle bazı kısıtlamalara gidilmiştir(Tekeli, 1987: 117). 

Öte yandan 
! ' 

feministler in daha bilinçli bir 

çalışma ortamı için örgütler kurulmaya başlanmıştır. 

1904 yılında A.B.D. ve İngiltere'de kurulan "Uluslararası 
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Kadın Oy Hakkı Birliği" çalışmalarını sürdürmüştür. 

Aynı biçimde "Uluslararası Kadın Konseyi" nin şubeleri 

oluşturulmuştur. Bu iki konsey fuhuşu kınamak üzere 

birlikte çalışmalarını sürdürmüşlerdir. 1913 yılında 

Millicent Garret Fawcet, fuhuşu, "erkeklerin parasal 

çıkarı için kadınların zorunlu köleli.ği" olarak nitele

miştir(Aktaran Michel, 1984: 115). 

Kurulan , bu konseyler kadınların toplumsal 

sorunlarının tümünü ele almayı amaçlamaktadırlar. 

Bu çalışmalar sonucunda, kadınların devlet memurlukla

rına alınması, evde çalışan kadınlar için asgari 

ücret uygulaması gibi haklar elde edilmiştir. Birinci 

Dünya Savaşı sırasında Fransa, İngiltere gibi ülkelerde 

çok sayıda kadın silah fabrikalarında işe alınmıştır. 

Böylece kadın ve erkek rolleri arasındaki ayrılıklar 

ve kutsal ev kadınlığı ilkesi unutulmuş gibi görünmek

tedir. Kadınların işlerini gereği gibi yapabilmeleri 

için kreşler açılmıştır. Kentsoylu kadınları da bilgi 

toplamak, ağır hastaları tedavi etmek, kaybolanları 

bulmak v~ tutuklulara destek olmak için çalışmışlardır. 

Yine de kadınlar, barış için çalışmayı ön planda 

tutmuşlardır. Bu çalışmalar sonucunda feminist örgütler 

savaşın önlenmesi ve kadın haklarının savunulması 

için biraraya gelmişlerdir. "Uluslararası Kadın Konseyi" 

ne bağlı feministler kendi hükümetleri tarafından 

kınanmalarına, ülkelerinin birbirlerini düşman olarak 
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görmesine karşın birbirlerini kızkardeş olarak kabul 

ettiklerini açıklamışlardır. Ayrıca feministler işçi 

kadınları düşünerek "eşit işe eşit ücret" ilkesini 

Versailles Anlaşması ve Milletler Cemiyeti Sözleşmesine 

koydurmuşlardır(Michel, 1984: 114-115). 

İkinci Dünya Savaşı öncesinde ve sonrasında 

faşist idareyi benimseyen ülkelerde kadınların durumunun 

kötüye gittiğini gören feministler faşizme karşı 

çıkmak için örgütlenmişlerdir. Savaş sırasında iş 

güçlerine gereksinim duyulan kadınlar savaş sonrası 

ev işleri ile yetinmeye zorlanmışlardır. Ayrıca, 

haklarını elde etmek için verdikleri uğraşlar da 

gözardı edilmiştir. Ancak feministler çalışmalarını 

sürdürmeye devam etmişlerdir. Örneğir; Simone Beauvoir'in 

İkinci Cins(l947) adlı kitabı, dünyanın pek çok ülkesin-

deki kadına ulaşmıştır. Bu kitabında Beauvoir kadınların 

rollerini doğanın belirlemediğini söylemektedir. 

Yazar kadınların ·kendilerinin de sürüp gitmesinden 

sorumlu oldukları eskimiş önyargı ve yasaların sınırlı-

lıklarını anlatmaktadır. Bunun yanısıra kadınları 

onurlarına sahip çıkmaya çağırmaktadır. Amerikan 

ve Fransız feminizm ~areketleri bu kitaptan çok etkilen-
i 

miştir. Bunun,la birlikte, Beauvoir'in "kadınların 

kurtuluşu karınlarından başlayacak" görüşü doğrultusun-

da, binlerce yıldır kadın açısından c~nselliğin doğur-

ganlıkla özde ş sayılması anlayışının değiştirilmesi 
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uzun bir savaşımı gerektirmiş, doğum kontrolünün 

benimsetilmesi için gösterilen çabalar yıllar sonra 

ürün vermeye başlamıştır(Michel, 1984: 134). 

Feminist hareketlerin 1960'lı yıllardan sonra 

şekil değiştirdiği gözlemlenmektedir. Bu yıllarda 

yeniden canlanan ve batıda kadınları harekete geçiren 

feminizm, feminizmin eski tezleriyle bağını koparmamakla 

birlikte, kadın sorununa yeni bir bakış açısından 

bakmıştır. Çünkü kadınların ezilmişliklerini çözümlerneye 

çalışırken gözönünde bulundurulması gereken, 50 yıllık 

bir kapitalist gelişme ve 50 yıllık bir sosyalizm 

deneyi bulunmaktaydı. Kapitalizm açısından, kadınların 

ezilmesi hep bir üretim teknikleri düzeyi olara~ 

ortaya konmuştur. Ancak batı kapitalizminin yanm 

yüzyıl boyunca, genellikle kaydettiği gelişme, kadınların 

çalışma yaşamına girmeleri 

yüzyıllık sosyalizm deneyi 

yönünde olmuştur. 

ise kadın sorunun 

Yarım 

üretim 

güçleri aracılığıyla çözülemeyeceğini ortaya koymuştur 

(Tekeli, 1987: 117-118). Bu nedenle daha önceki yıllarda 

değişik örgütler altında toplanan feministler kazandık

ları haklarla yetinmemişlerdir. Kadının toplumsal 

yapı içerisindeki rolü ve yeri politik, ekonomik 

vb. alanları da içeren çok daha geniş bir düzlemde 

irdelenmeye başlanmıştır. 1960 sonrası ortaya çıkan 

bu gelişme ikinci dalga kadın hareketleri olarak 

nitelendirilmektedir. Bu akım içerisinde feminizmin 
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ta~ihi gözden geçirilmiş, insanlık tarihi kadın açısın

dan incelenmiş, sosyolojik, psikolojik ve psikarıalilik 

açıdan kadın ve yeri tartışılmaya başlanmıştır(Einstein, 

ı 9 84 : 7) . 

Daha önce belirtilen feminist hareketlerin 

tabanını oluşturan orta sınıf kadınlarının sorunları 

sanayileşmenin çok hızlı yaşandığı 20. yüzyıl' da 

işçi kadın kitlelerine yansımıştır. 1967'de "National 

O r g an i z a t i o n o f W o m e n " ( U 1 u s a 1 Ka d ı n tl r g ü t ü ) A • B • D • ' d e 

kurulmuştur. Reformcu bir amaçla kurulan bu örgüt 

daha sonra radikal feminizme dönüşmüştür(Mitchell, 

1985: 75). 

20. yüzyıl'da bilinçli bir harekete dönüşen 

ve kendi 

"insan ile 

(Michel, 

örgütlerini 

ilgili olan 

1984: 110). 

oluşturan feminizmin sloganı 

herşey feminizm ile ilgili"dir 

Bu bağlamda feministler her 

alana el atmışlar, önemli değişimleri başlatabilecekle

rini kanıtlamışlardır. Nitekim özel yaşam alanında, 

özel yaşam ile kamu yaşamı arasında bir duvar çekmeyi 

yadsıyarak 

1984: 145). 

yenilikçi bir rol oynamışlardır(Michel, 

iktisatçı feministler ise erkeklerin geliştirdiği 

iktisat biliminin, kadının piyasa dışında kalan eviçi 

emeğini gözardı ettiğini savunmaktadırlar. İnsanbilim 

ve toplumbilimlerinin tarih, psikoloji, psikanaJiz 
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ve sosyolojinin yeniden gözden geçirilmesini istemekte

dirlP.r(Michel, 1984: 144). 

Feminizm kadının edebiyatta, sanatın tüm biçim

lArinde ve özellikle de kitle iletişim araçlarında 

sunuluş biçimi ile imgelerdeki geleneksel cinsiyet 

ayrımcılığını 

çıkan feminist 

eleştirmektedir. Son 

edebiyat feminist 

dönemde 

tartJşmayı 

ortaya 

dile 

getirir. Düşüncelerini yayımlayıp yayabilmek için 

feministler kendi yayınevlerini kurmuşlardır(Michel, 

1984: 146). Bunun yanısıra tiyatro, sinema gibi gösteri 

dallarında kadınlar, geleri~ksel kadın ve erkek rolle·rini 

de ele alıp çok zekice ve inceden ineeye alaya alarak 

işlemişlerdir. Bunun en güzel örneği Kate Millet'in 

Cinsel Politika adlı yapıtıdır. 

Kısaca yüzyıllardır sanata ataerkil erkeğin 

görüşüne malzeme olan kadın, feminist eleştirmenlerce 

eleştirilmeye başlanmıştır. Böylece 1960 sonrasında 

gelişen yeni feminist akımlar yoluyla yapılan bu 

incelemeler feminist eleştirinin başlangıcını oluştur

muştur(Gilbert, 1985: 29). 

2.3. Feminizmin Tanımı 

Daha önceki bölümde belirtildiği gibi kadınların 

özgürlükleri ve hakları her dönemde kısıtlanmaya 

ç a 1 ı ş ı 1 m ı ş ev e kapat ı 1 ma 1 ar ı iç i n ön 1 e mler a 1 ı n m ı ştır . 
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Kuşkusuz kadınların bunu büyük bir sessizlik içerisinde 

karşılamaları beklenemezdi. Bu nedenle kadınlar beJ 1 i 

dönemlerde kendilerine uygulanan bu haksızlıklara 

karşı başkaldırmışlardır. 

Başkaldırıları zaman zaman bireysel çabalarla, 

zaman zaman ise örgütlü, bilinçli çabalarla kendisini 

göstermiştir. Bu örgütlü ve bilinçli çabalar, günümüzde 

kendinden çok sözettiren bir olgu olan feminizm adı 

altında toplanmaktadır. 

Peki günümüzde kendinden çok sözettiren bu 

olgu, feminizm nedir? İlk kez Fransızca'ya 1837'de 

giren bu sözcüğü Robert Sözlüğü; "kadınların toplum 

içindeki rolünü ve haklarını genişletmeyi öngören 

bir doktrin" olarak tanımlamaktadır(Aktaran Michol, 

1984: 17). Fakat bugün artık fenimizm salt bir öğreti 

olmı:ınıt"1 1 kadının toplumdaki rol ve haklarını genişlet-

meye çalışmanın çok daha ötelerine gitmiş bir olgudur. 

Feminizm son yıllarda daha geniş bir anlam içermektedir. 

"Kadınların, sadece 

sorunlarını inceleyen, 

kadın olmaktan 

sorgulayan ve 

doğan 

sonuçta 

da cinsler arasındaki hiyerarşinin ortadan 

kalkmasını, kısacası, kadınların kurtuluşunu 

hedefleyen bir ideolojidir."(Mitchel, 1985: 97) 

Ben bir feministim diyen Simone de Beauvoir ise 

feminizmi; 



"Kadınların içinde bulunduğu koşulları sınıf 

mücadelesiyle bağlantılı olarak ama aynı 

zamanda da ondan bağımsız olarak, toplumun 

bir bütün olarak değişmesine bağımlı kılmadan, 

değiştirmek için kadınların hatta erkeklerin 

mücadelesi"(Schwarzer, 1986: 12) 

olarak tanımlamaktadır. 
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Kat e Millett ise feminizmin cinsel devrimin 

amaçlarını belirleyici bir tanıma sahip olduğunu 

vurgulamaktadır: 

"Feminizm cinsler arasında politik, ekonomik 

ve toplumsal eşitliği öngören bir sistemdir." 

(Millet, 1987: 125) 

Türkiye'de feminizm alanında adını duyuran 

Şirin Tekeli ise feminizme bakışını 1 şu sözlerle belirt

mektedir: 

"Feminizm, 

gözlerinden, 

değil, kendi 

kadınların dünyaya, 

onların çıkarları 

gözleriyle bakmasını 

erkeklerin 

açısından 

savunan, 

kendi seslerini bulmalarını isteyen bir düşünce 

akımıdır. Erkeklerin bakış açısından kadınlar 

iyi ana, iyi eş, güzel kadın, iyi metres, 

herhalükarda, erkeklerin yeşermesine olanak 

sağlayan sıcak bir ser olmalıdır. Kısaca 

onlardan feminin olmaları yani kadınca davranma

ları beklenir. Oysa kadınların bakış açısından 

bunların, hele yalnızca ve öncelikle bunlar.ın 

istenir olduğu kuşkuludur. Kadınlar, ne olmak 



istediklerini özgürce belirleyebilmelidir. 

Feminizm, kadınlara, kadın-insan olma yolunda 

cesaret veren ya da kadınlar için kadınca 

denilen yaşam biçiminin sınırlılığını, yetmezli

ğini ortaya koyan bir düşpncedir."(Tekeli, 

1988: 215) 

Bu konuda çok değişik tanımlamalara rastlanmak-

tadır. Tüm tanımlamalarda kadının içinde bulunduğu 

durumu iyileştirme, düzeltme çabalarının yer aldığı 

görülmektedir. 

Tüm bu iyileştirme, düzeltme çabaları için 

değişik alanlara yönelmişlerdir. İdeoloji ve bilim 

alanında kadınların erkeklere olan bağırrılılı0ını 

çözmede, sömürüyü sorgulamada feministler bir çalışma 

içine girmişlerdir. Güdülen politikalarla kadının 

ekonomi, kültür ve siyaset alanlarında aşağı konurnda 

olduklarının bilincine vardırılması için çabalamaktadır-

lar. Bu konuda Küba'da İsabel Larguia, İngiltere'de 

Margaret Benston, J. Gardiner S., Fransa'da Chrjstine 

Delphy vb. gibi kadınlar çalışmalar yapmışlardır. 

A.B.D. 'de Signs, Journal of Sex Role Research ve 

fe~inist Studies, İngiltere'de Women's Studies, Fransa'da 

Questions feministes, Kanada'da Recherches sur )es 

femmes gibi süreli yayınlarda bu konular üzerinde 

durmuştur(Michel, 1984: 144). 



İktisatçı feministler kadınların iktisat alanında 

da sömürüldüğünü bu sömürünün onu ikincil duruma 

i ttiğini söylemektedirler. Kadının ücret-sermaye 

ilişkisi dışında kalmasının bu ikincil konumu belirledi

ğini öne sürmektedirler. Onlara göre evkadını emekçi 

koca ve çocukların yeniden üretimini sermayedar için 

bedavaya sağlar. Ücret dışı çalışan kadınlar sermayenin 

gelişme aşamalarında yeni işgücüne gerek duyulduğu 

zaman piyasaya çağrılırlar, kriz dönemlerinde C\1 

kadınlığına geri gönderilirler, resmen işsiz gurubunun 

içine bile girmezler. Ayrıca çalışsalar bile alacakları 

ücret aile bütçesine destek olacağı için, düşük ücretle 

çalışmaya razıdırlar(Tekeli, 1988: 197-208). İşte 

iktisatçı feministler bu noktalara karşı çıkarlar. 

Özel yaşam alanında yasal, ekonomik, siyasal 

ya da geleneksel kurumların kadınların yaşantılarına 

etki etmelerine ve bu kurumların etkisiyle oluşan 

kadın kişiliğine karşı çıkmaktadırlar. KadınlarJn 

evlilik, boşanma, çocuk doğurma, eğitim düzeylerini 

yükseltme gibi konularda bilinçlenmelerini sağlamaya 

çalışmaktadırlar(Michel, 1984: 145). 

Kültür ala n ında kadınların edebiyatta, kitle 

iletişim araçlarında, reklamlarda sunuluş biçimlerine 

karşı çıkmaktadırlar. Bu nedenle feminist düşüncelerini 

yaymak üzere yayınevlerini 

Editions Tierce, İngiltere'de 

kurmuşlardır. Fransa'da 

Virago, A.B.O.'de The 



Feminist Press, İspanya'da Ediciones de Feminismo, 

Portekiz'de Das Mulheres, Hollanda'da 
1 

Sara, Gatı 

Almanya'da C ome out, Frauenoffensive bunlara örnek 

verilebilir(Michel, 1984: 146). 

A.B.D.'de okul kitaplarını yeniden yazarak, 

her yerde cinsiyet rollerine ilişkin imgeleri değiştir-

rnek için çocuklara yönelik kitaplar incelemeye çalış-

maktadırlar. Tiyatro, sinema, kabare gibi dallarda 

kadın yönetmenler geleneksel kadın-erkek rollerini 

inceden ineeye alaya alarak incelemeye başlamışlardır 

(Michel, 1984: 147). 

Ayrıca özgUr kadın sineması ve lezbiyen film 

yapımı gibi yeni tUrler gelişerek kadının durumu 

işlenıneye başlanmıştır. Ulrike Ottinger, Cristona 

Perincidi, Jutta Bruckner gibi yönetmenler kadın 

Uzerine filmler yapan yönetmeniere örnek verilebilir 

(Makal, 1983: 4). 

TUm bu değişik alanlarda gösterilen çabalar, 

değişik gruplar halinde kendini göstermektedir; radikal 

feminizm, sosyalist feminizm ve eşitlikçi feminizm 

ve yeni feminizm. 

Radikal feminizm kadınların ezilmesine yaklaşım 

sorununu çözUmlemeye çalışırken, bu ezilmeyi asıl 

sorun haline getirmektedir. Kadınların neden hep 
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ezilmiş olduklarını, şimdi nasıl ezildiklerini ve 

bu ezilmenin başka yerlerde nasıl farklılaştığını 

araştırmaktadır. Radikal feministlere göre kadın 

erkek üstünlüğü üzerine kurulmuş toplum içinde ezilmek-

tedir. istedikler inin; kadınları erkek baskısından 

kurtarmak olduğunu bunun içinde kadınların erkeklere 

ve erkek egemen topluma karşı birleşmesi olduğunu 

söylemektedirler(Mitchell, 1985: 134). 

Sosyalist feministler ise, radikal femin.istlerin 

ezilmişliklerini ideolojik ve psikolojik olarak ele 

almalarına karşılık ekonomik ezilme üzerinde durmakta-

dır. Onlara göre kadınları ezen erkekler değil düzen, 

i 

özellikle de kapitalizmdir. Toplumun genelinde ekonomik 

olarak sağlanacak iyileşmenin, kadının durumunu da 

iyileştireceği görüşündedirler. 

Eşitlikcl feminiz~ kadınların özel kısıtlamalar-

dan kurtularak erkeklerle eşit uygulamalara sahip 

olması için çaba göstermektedir. Çeşitli eşitsizlikleri 

kendi başına birer sorun olarak algılayarak, bunlrıra 

çözüm yolları aramaktadır lar. Ev kadınlığı, analık 

gibi cinsiyet rollerinin eşitsizliğe yol açmayacak 

biçimde düzenlenmesine çaba harcamaktadırlar. 

Yeni feminizm, kadınların durumunu tar i h s e 1, 

psikolojik, sosyolojik açıdan ele almaktadır. Yeni 

fe m i n i z m t üm t o p lu m b i ç i m 1 e r i n i n k a d ı n l a r ı n i s t e k 1 e r i n e 
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gereğince yanıt verebilecek nitelikte olmadığı tezini 

ileri sürmektedir. Tüm ezme ve ezilme ilişkilerine 

karşı çıkan bu akımın en önemli niteliği iktidarı 

ele geçirmeyi hedefleyen siyasal bir akım oluşudur 

(Tekeli, 1988: 99). 

Adları, araştırma yöntemleri, sonuca. ulaşmada 

izledikleri yol ne olursa olsun var ı lmak istenen 

sonuç hep kadının durumunun iyileştirilmesidir. Bu 

nedenle herşeyi araştırır, çözümler ler. Çünkü kadın 

top 1 u m da n ayrı te k baş ı na b ir var 1 ı k değ i 1 d ir . " İ nsa n-

lığı ilgilendiren hiç birşey feminizme yabancı değildir" 

(Michel, 1984: 110). 

Görüldüğü gibi değişik tanımları yapılan, 

değişik alanlarda, değişik adlarla kendini gösteren 

feminizm, erkek egemen kültürün yapısına bir eleştiri 

olma niteliğindedir. 

2.4. Türkiye'de Kadın Sorunu ve Feminizm Üzerine 

Çağdaş bir yaklaşım ve anlayış içinde kadının 

sorunları ve toplumsal konumu Türkiye'de 1970'1i 

yıllardan sonra ele alınmaya, kendinden söz ettirmeye 

başlamıştır. Özellikle son yıllarda grup olarak ya 

da bireysel çabalarla seslerini duyurmaya 

kadınların sayılarında da artış görünmektedir. Türkiye'de 
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kadınıarın günümüzdeki durumları ve feminist çabaların 

gelişimini anlayabilmek açısından bilinebilen geçmişten 

günümüze bir bakış yararlı görünmektedir. 

2.4.1. İslamiyet Öncesi Dönem 

İslamiyetin kabulUnden önce göçebe Türk topluluk-

larında kadınların, 

tutulmadığı, tek eşli 

toplumsal 

evlilik 

yaşantının 

kurallarının 

dışında 

geçerli 

oldu~u, aile içerisinde kadının eşit haklara sahip 

olduğu kaynaklardan anlaşılmaktadır(Tekeli, 1982: 192-193). 

İslamiyetten önce Türk kadınıyla ilgili bilgiler 

Oğuz Destanı'nda yeralan aile düzenlemesinin incelenme-

sinde ortaya çıkmaktadır. Oğuz Destanı'ndan aile 

düzeninin "baba ailesi" olduğu anlaşılmaktadır. Oğuz'daki 

anlamıyla baba ailesi bab~nın eşi ve çocukları üzerinde 

törelerle sınırları çizilmiş bir yetkeye sahip olduğu, 

kadının erkeğine görüşlerini rahatça açabildiği bir 

anlamda demokratik bir dUzendir. 

aile 

Buzul 

tipinin 

çağları boyunca Ortaasya'da anaerk il 

varolduğu, bunun daha sonra ataerkil 

aile tipine dönUştUğUnU ileri sUreniere rastlanmaktadır. 

Fakat bunları kanıtıayacak Türk söylencelerinin izlerine 

rastlanmamaktadır(Arat, 1986: 71). B. Öğel'in Türk 

Mitolojisi adlı kitabında yer alan bir Moğol Söylencesinde; 
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"Cengiz Han' ın kocasız bir kadın olduğu, gökten inen 

sarı bir köpek şeklindeki hayvandan gebe kalıp Moğol 

Ulusunu meydana getirdiği" yeralmaktadırCAktaran 

Ar a t , 1 9 8 6 : 7 O ) • 

Türk söylencelerinde böyle bir ana-ataya rastlan

mamasına, tüm ataların erkek olmasına karşın pekçok 

söylence ve öyküde kadına verilen değer anlatılmaktadır 

(Arat, 1986: 71). Ziya Gökalp'de Türkçülüğün Esasları'nda 

ana soyu ve baba soyunun değerce eşit olduğu, evin, 

kadın ve erkeğin ortak malı olduğu, evin erkeğine 

"ev ağası" denildiği gibi, kadınına da "ev kadını" 

dendiğini belirtmektedir. Türkler'de geçerli olan 

Şamanizmin kadının gücüne dayalı 

kadın elbisesi giyip, saçlarını 

sakallarını keserek, seslerini 

olduğu, 

uzatıp, 

inceiterek 

Şamanların 

bıyık ve 

kadınlara 

benzerneye çalışarak sihir gücü gösterdiği anlaşılmakta

uı.ı:-. ,'\yrıca Gökalp geçerli sayılabilecek bir buyruğun 

"Hakan ve Hatun buyuruyor ki" 

gerektiğini, elçiler huzura kabul 

mutlaka bulunması gerektiğini 

Arat, 1986: 71-73). 

sözleriyle başlaması 

edilirken Hatunun'da 

söylemektedir(Bkz.: 

B u y r u ğu n H a t u n ile Hakan'ın adına çıkmosının 

yanı sıra, resmi işlerde de kadınların önemli ağırlık-

ları vardır. Ayrıca eski toplumlarda görülen kız 

çocuklara karşı olumsuz tavrın Türkler' de görülmediği, 
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kız çocuklarının doa~munun da sevinçle karşılandıaı 

bilinmektedir. Irza tecavüz gibi suçlar ölüm cezasını 

gerektirmektedir(Alkan, 1981: 7). 

Yine Ziya Göklap' in kitabında belirttiği gibi, 

kadınlar binicilikte, 

oldukça başarılıdırlar. 

vali, sefir olabildikleri 

silahşörlükte, kahramanlıkta 

Kadınların kale 

de görülmektedir. 

mu ha fı z ı, 

Bu dönemde 

kadının özel mülkiyete de sahip olabildiğini Göklap 

şöyle dile getirmektedir: "Kadınlar mala tasarruf 

haslara, ettikleri gibi, dirliklere, zaametlere, 

malikanelere de sahip olabilirlerdi."(Aktaran, 

1986: 74-75) 

Arat, 

Türk kadınının deaerinin ata binmek, kılıç 

kullanmak, ok atmak, düşmana akın etmekle ölçüldüğünün, 

kadına erkek gibi davranma hakkının verildiğinin 

en güzel göstergelerinden biri de Dede Korkut Hikayele

ri'dir. oauzlar'ın yaşamını içeren bu hikayelerde 

toplumda en geçerli deaerin kahramanlık olduau anlaşıl

maktadır. Göçebeliğin güç koşullarının gerektirdiği 

kahramanlık özelliai kadınlar için de geçerlidir. 

Hikayelerde yer alan "Kalabalık korkutur" atasözü 

kadının doaurganlığı nedeniyle değerli olduğu bir 

dönemin görüşünü yansıtır. Özellikle de anaya verilen 

değer bu hikayelerde 

1986: 75..,.81). 

açıkça belirtilmektedir(Arat, 
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Yukarıda sözedildiği gibi kadın toplumdaki 

her tür etkinliğe katılmada, eşinin yanında yer almada 

özgürdür ve erkekle eşittir. Bu özgürlük ve eşitlik 

ona yaşam koşullarının getirdiği bir şeydir. Doğa 

ve düşmanlar karşısında kahramanlığı, 

ölçütünde özgür ve eşit oluşu. 

2.4.2. İslamiyet Sonrası Dönem 

doğurganlığı 

İslamiyetin kabülünden sonra da aşiret gelenek

lerinin devam ettiği ileri sürülmektedir. Bu görüşe 

göre İslam dininin Osmanlı devletinin kuruluş aşamala

rında, kadını toplumsal yaşantı dışında tutulacak 

biçimde yorumlandığı savunulmaktadır(Tekeli, 1982: 193). 

Türkler'in İslamiyet'i X. yüzyılda kabul etmelerine 

karşın XIV. yüzyılda kadınlara verilen değerin anlatıl

dığı Dede Korkut hikayeleri bu görüşün göstergesi 

sayılabilir(Arat, 1986: 75). 

Selçuklu kadının da İslamiyet'i benimsemesine 

karşılık özgür yaşantısını yitirmediği, bilimsel 

çalışma, hayır işi ve sanat çalışmalarında yer alabil

diği anlaşılmaktadır(Alkan, 1981: 9). 

Buna karşılık İslamiyet'in benimsenmesi sırasın

daki Araplarla ilişkilerin Türk boylarının yaşam 

biçimlerini değiştirdiği, Kaşgarlı Mahmud' un Divan' ında 
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yer almaktadır. Kaşgarlı Mahmud bu yapıtında Türklerin 

İslamiyet'i kabul etmesiyle kendi geçmişlerini unutacak 

duruma geldikleri, Araplardan çok etkilendiklerini 

b e 1 i r t m i ş t i r . B u y e n i k ü 1 t ü r d e n k a d ı n 1 a r ı n e t k i 1 e n m e ~> i 

ise, kadınların gerek toplumsal, gerek yasal haklarının 

kısıtlanması şeklinde olmuştur(Bkz.: Arat, 1986: 96). 

Osmanlı Devleti' nin kuruluş aşamalarında aşiret 

geleneklerini sürdürdüğü, İslam dininin kadını toplum 

yaşantısının dışında tutacak biçimde yorumlanmadığı 

anlaşılmaktadır. XVI. yüzyıldan itibaren teokratik 

devlet yapısına bürünen Osmanlı Devletinde saray, 

yönetici sınıflar, ulema İslamiyet'in kadını baskı 

altına almasını pekiştirici rol oynamışlardJr. İstan-

bul'un alınışından sonra 

yapısından etkilenmesiyle 

Osmanlıların Bizans devlet 

kadın "hareme" kapatılmış 

ve toplum yaşantısının dışına itilmiştir. Ancak kent-

lerde yaşayan kadınlar harerne kapatı lırken, asıl 

üretimin yapıldığı kırsal alanda kadının üretim süreci

nin dışına çıkmadığı görülmektedir(Tekeli, 1982: 192-195). 

Kentsel alanda ise üretimden kopmuş kadınlar, 

kamu yaşamından tamamen soyutlanmış olarak ev içi 

işleriyle uğraşarak bir anlamda kendi haremlerini 

oluşturmaktadır. Bu kadınların sokağa çıkma, giysileri

nin belirlenmesi gibi sınırlamalar getirilmiş, toplum 

dışına .itilmişlerdir. Batı'da kadınların siyasal 
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hak savaşımını başlattığı bu dönemlerde ve sosyal 

Türk kadını değil hak savaşımı vermek, sokağa çıkmak 

ve dilediğince giyinmek haklarından bile yoksundur. 

Sübyan okulu denilen dokuz yaşına kadar çocukların 

eğitim gördüğü okulların ötesind~ eğitim görmesine 

.hak tanınmamaktadır. Bu okullardaki eğitim ise din 

ilkeleri üzerine kurulmaktadır. Çok eşliliğe izin 

veren şeriat yasaları ve boşanma hakkının kocaya 

tanınması kadını tamamen kısıtlanmış bir duruma sokmak

tadır. Azınlık gruplarından olan kadınların bazı 

alanlarda çalıştıkları saptanmasına karşılık çalışan 

hiç bir Osmanlı kadınının izine rastlanmamaktadır(Tekeli, 

1982: 195). 

Evin işlerini yürütüp, çocuklarının bakımıyla 

yükümlü olan kadın geleneksel aile içinde bu yükümlülük

leriyle sınırlı bir değere sahiptir. Fakat gerek 

aile içindeki gerekse toplumdaki konumu üretim işleviyle 

orantılı değildir. Kadının aile içindeki konumu çocukla

rının sayısı ve yaşlılık ile yükselmektedir. Kırsal 

kesimin dışında üretimde yer almamasına karşın evlilik 

yoluyla bir aileden diğerine geçen kadın, bu geçiş 

karşılığı ödenen başlıkla 

(Ortaylı, 1984: 80-81). 

meta haline gelmektedir 

Kadın kendi geleceğini belirleyecek iki önemli 

kararın kendisi dışında verilmesini benimsernek durumun

daydı. Evliliğine ailenin karar vermesi, boşanmasına 
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ise kocanın karar vermesi sözkonusudur. Kalıtdan 

aldığı pay erkeğe oranla l/2'den l/8'e dek değişmekte

dir(Alkan, 1981: 10). 

Kadına karşı Osmanlı'da takınılan bu tavrırı 

kadının kesin mutsuzluğurıa yolaçtığı sonucunun çıkarıl

maması gerektiğini ileri sürenler 'vardır. O dönemde 

kadının "ev-hamam-mesire-komşu-arkadaş-koca-çocuk akraba 

noktalarından geçen bir çemberin içinde, kendine 

sağlanan özgürlüklerle yetinmeyi bilen, içe dönük, 

sakin, evcil" bir kadın tipi olduğu görüşü yaygındır. 

Bu özellikleri benimseyip toplumsal duruma uyduğu 

sürece sevgi ve saygı görmektedir(Alkan, 1981: ll). 

Tanzimat dönemine gelinceye dek, Avrupa'da 

görülen bireysel ve örgütlenmiş kadın hakları savunmala

rının izlerine rastlanmamaktadır. Kösem Sultan, Hürrem 

Sultan vb. gibi kadınların adları ünlü olmakla birlikte, 

bunların yaptığı kadı~ haklarının savunuculuğu olmamJ~, 

sadece devlet politikasına karışma girişimleri ve 

becerileri tarihe geçmelerini sağlamıştır. 

Tanzimat döneminde Osmanlı kadını için kayda 

değer gelişmeler başlamıştır. Bu değişikliklerin 

yalnızca moda, günlük yaşam, tüketim kalıplarındaki 

değişim, yabancı dil öğrenmek, piyano çalmak gibi 

yeni uğraşlarla sınırlı kalmadığı görülmektedir. 

Osmanlı ülkelerinde 19. yüzyılda tarımda, eğitimde 
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görülen yapısal değişimler, dünyadaki iletişim ve 

teknolojideki devrime koşut olarak yaşanınaya başlamışdır. 

Bu gelişmelerin Osmanlı topraklarına yansıması kent 

kadar kırsal kesimde de kendini göstermiştir(Ortaylı, 

1984: 85). 

l839'da yayınlanan 
ı 

Gülhane Hatt-ı Hümayunu 

din, ırk ve cins ayrımı gözetmeksizin bireysel hakları 

güvence altına almaya ilk adım olarak kabul edilmektedir. 

Gülhane Hatt-ı Hümayunu'nun getirdiği reformlar kadınla-

rın kurtuluşu harek~tinin başlangıcını oluşturmuştur. 

Bu dönemde okulların Batı'dan örnek alarak düzenlenmesi, 

getirilen yeni hukuk düzenlemeleri, Avrupa'daki ideolo-

jik akımların yayılması, basının gelişmesi, yabancı 

dilin önem kazanması sonucu Batı' da olup biteni öğren-

ı 

me si yeni bir kültürün doğması na neden olmuştur. 

Bu da sonuçta kadının durumunun. düzeltilmesi için 

atılan adımlRra destek sağlamıştır. Fakat bu düzelmele-

rin belli kesimden kadınları etkilediğini de belirtmek 

gerekmektedir(Arat, 1986: 102). 

Tanzimat kadın haklarında köklü değişmeler 

getirmemişse de bu konuda görece ilerlemeler sağlayacak 

bazı düzenlemelerle, kadının durumunun tartışma konusu 

edilebildiği anlaşılmaktadır. 1856'da çıkarılan Arazi 

Kanunu kız çocuklarının erkek çocuklar gibi babadan 

kalan topraklar üzerinde veraset hakkına sahip olmalarını 
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sağlamıştır. Kölelik ve cariyelik yasal olarak kaldırıl

mış, kadınlara sınırlı da olsa eğitimden yararlanma 

hakkı tanınmış, kılık kıyafet ve sokağa çıkma konusunda 

daha hoşgörülü düzenlemeler yapılmıştır. 1842'de 

Avrupa'dan getirilen ebelerin verdiği eğitim, 1858'de 

aıtılan ilk kız rüştiyeleri, 1869'da sanayi okullarının 

açılması, 1870'de Darülmuallimat(kız öğretmen okulları) 

kadınların eğitimleri açısından atılan önemli adımları 

oluşturmaktadır. Buna karşılık bu okulların İstanbul 

ve Selanik gibi büyük merkezlerin dışına 

bu eğitimden çok sınırlı bir kesimin yararlanabilmesi 

o dönemin gerçekleridir(Tekeli, 1982: 195-196). 

Bu dönemde kadının toplumdaki konumunun iyileşti

rilmesi hayata tam anlamıyla geçirile~emişse de düşünce 

alanında kadınlar açısından kazanç sayılacak sesler 

yükselmeye başlamıştır. 1860'larda İbrahim Şinasi'nin 

Agah l:..fendi ile 

hhval gazetesinde 

birlikte 

evlilik 

yayınladıkları Tercüman-ı 

ilişkileri incelenmiştir. 

Şinasi ise Şair Evlenmesi adlı oyunda din adamlarını 

hicvetmiştir. 1862'de yayınlanmaya başlayan Tasvir-i 

Efkar gazetesinde Namık Kemal Terbiye-i Nisvan Hakkında 

bir Layiha adlı makalesini yayı-nlamış, kadınların 

eğitimi konusu üzerinde durmuştur. Daha sonraları 

kendi çıkardığı İbret gazetesinde de kadının ezikliği 

konusunu da işlemiştir(Arat, 1986: 103). 
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Tanzimat döneminin 

değişim hiç değilse üst 

getirdiği 

ve orta 

sosyo-kültürel 

tabaka kadınının 

toplumsal yaşama katılımını hazırlayan bir dönem 

olmuştur. Düşünür ve yazarların geleneksel aile yapısını 

ve geleneksel evlenme biçimini eleştiren kampanyalar 

açıp, yatılar yazdıkları görünmektedir(Tekeli, 1982: 196). 

1876'da Kanuni Esasi kabul edilerek meşruti 

bir yönetime geçilmiş, yapılan anayasa ile yeni düzenle

meler getirilmiştir. Osmanlı toplumu için çok önemli 

değişimleri getiren bu anayasanın hazırlayıcısı Mithat 

Paşa'nın aziedilmesiyle 1877'de yeniden mutlak yönetime 

dönülmüştür. Abdülhamit döneminin katı Pan-İslamist 

yönetimine karşın, kadınlar seslerini yükseltıneye 

başlamış, basın ve yayın sansürlere karşı gelişme 

g ö s t e r m i ş v e k a d ı n o k u y u c u s ay ı s ı ar t m ı ş t ı r ( A r at , 

1986: 103-104). 

1880'lerde Rusya müslümünlarından bir grup 

kadın Alem-i Nisvan adlı bir kadın. gazetesi çıkararak 

kadınların seslerini duyurmaya çalışmışlardır. Bu 

bir anlamda feminist çabanın ilk ürünlerinden sayıla

bilmektedir(Ortaylı, 1984: 86). 

1868 yılında 

gazetesi 

ilişkin 

yayınlarında 

yazılara yer 

yayınlamaya 

kadının geri 

vermektedir. 

sonra Muhadderat adında kadınlar 

başlanan Terakki 

bıraktırılmasına 

Bu gazete daha 

için bir gazete 
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çıkarmıştır. Dönemin büyük kentlerinde yaşayan kadınlar 

tarafından okunan bu gazeteyi Vakit, Aile, Ayine, 

fukifezar, İnsaniyet, Parça Bohçası gibi gazeteler 

izlemiştir. 

da kadınlar 

Bunlardan bazılarının yayın sorumlulu~unu 

üstlenmişlerdir. Fakat bunların yayın 

ömürlerinin pek uzun olmadığı anlaşılmaktadır .. l895'de 

yayın hayatına giren Hanımiara Mahsus 

hemen tümüyle kadınlardan oluşan bir 

uzun süreli gazete olmuştur. Dönemin 

yazarlarından olan Fatma Aliye Hanım 

kurucularındandır(Tekeli, 1982: 196-197). 

Gazete hemen 

kadroyla en 

en ünlü kadın 

bu gazetenin 

Bu yayınların çıktığı yıllar Batı' da kadınların 

(suffragetler) siyasal hak mücadelelerini yoğun olarak 

yaşadığı, feminist isteklerin belirlenmeye başladığı 

dönemler olmasına karşın Osmanlı kadınından bu tür 

istekler gelmemektedir. Bütün yayınlarda kadın için 

geçerli ilkeler. iyi ana, 

olmaktır(Arat, 1986: 104). 

iyi eş ve iyi müslüman 

Bu dönemde Batı'da gelişen sanayileşmenin 

yarattığı işçi sınıfı ve çalışan işçi kadınlar Osmanlı'da 

yoktur. Osmanlı toplumu tarım toplumu olmanın özellikle-

rini taşımaktadır. Bir 

topraklarında çalışan 

yanda tarım kesiminde 

kadınlar vardır. Öte 

kentte yaşayan ev kadınları. 

kentsoylu kadınlar nasıl 

kadınlar" olarak görülmek 

Victorya döneminde 

"iyi ana, iyi eş, 

isteniyorsa, bu 

kendi 

yanda 

İngiliz 

dindar 

dönemde 



kentsoylulaşmakta olan Osmanlı 

Osmanlı kadını için istekleri 

1982: 197). 

Kadınlar "iyi bir eş, iyi 
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y5netici sınıfının 

de aynıdır(Tekeli, 

bir ana, iyi bir 

müslüman" olma özelliğini taşımanın yanı sıra yasaların 

izin verdiği, toplumca onaylanan çok-eşlilik düzenine 

de boyun eğme durumundaydılar. Aslında parasal olanak

sızlıklar nedeniyle, pek çok Osmanlı erkeği birden 

fazla kadınla evlenmeye cesaret edemediğinden, çok-eşlilik 

fazla yaygın değildi. Buna karşılık odalık geleneği 

süregelmekte olduğu için, evin kadınları, cariyelerden 

doğan erkek çocukları kendi çocukları olarak kabul 

etmek zorunda kalmaktaydılar(Arat, 1986: 106). 

Yaygın b oy u n e ğ m e 1 er e kar ş ı n , b u d ur u ma yaz ı 1 a

rında karşı çıkan kadınlar ufak tefek kıpırtıların 

temsilcileri olmuşlardır. Daha önce. sözü edilen Fatma 

Aliye Hanım daha iyi eğitim görmek ve çok-eşlilik, 

hülle yoluyla boşanmanın ortadan kalkmasını sağlamak 

için yazılar 

Nisvan-ı İslam 

yazmıştır. Fatma 

adlı kitap ilk 

Osmanlı toplumunda kadının 

Aliye Hanımın 

kez bir kadın 

durumunu 

yazdığı 

yazarın 

incelediği 

1986: 107). 

ve çözümler önerdiği bir 

sorguladığı, 

kitaptır(Arat, 

Fakat bu tür sorunlar sadece belli bir tabakadan 

gelen kadınların üzerinde durdukları konulardı, dolayısıyla 
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sınıfsal bir karakter taşımaktaydı. Yapılan yayınlar 

da yalnızca bu tabakanın ilgisini çekmektedir. Bu 

nedenle de, Osmanlı toplumu içindeki kadın hareketlerine 

gerçek bir hız vermek için yeterli güce sahip değildir 

(Unat, 1979: 17). 

1908 yılında II. Meşrutiyetin ilanı, kadınların 

yaşama katılım, çalışma hayatına girme ve yüksek 

öğrenim görme gibi isteklerini de duyurmalarını berabe

rinde getirmiştir. Anlatım özgürlüğünün sağlanması 

kadınlara ilişkin sorunların tartışmasına 

sağlamıştır(Arat, 1986: 107). 

Ayrıca bu dönemde kurulan pekçok 

üyelerinin arasında kadınlar olduğu gibi 

kadın derneğinin de varlığı dikkat çekicidir. 

Meşrutiyetin ilan edildiği yıl Jön Türklerin 

olanak 

derneğin 

pek çok 

Örneğin; 

renkleri 

oları 

tur. 

'~ i< .ı rm J z ı - B e y a z " 

Halide Edip 

Kadın Derneği Selanik'de kurulmuş

Adıvar'ın başkanlığında kurulan 

ve çalışmalarını sürdüren "Teali-i Nisvan"(Kadınların 

Yükselmesi) Derneği de bu derneklerden biridir(Unat, 

1979: 17). 

Kurulan derneklerin yanı sıra 1909-1918 yılları 

arasında kadınların sorunlarını araştıran, incelemeler 

sonucunda tartışma ortamı hazırlayarak çözümler öneren 

ve dergi yayı~lanmaya başlamıştır. pek çok 

Kadın, 

gazete 

Kadınlar Dünyası, Kadınlık, Osmanlı Kadınlar 
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Alemi, Kadın Kalbi adı altında çıkan dergilerde kadın 

sorunu yoğun bir biçimde tartışılmaktadır. Kadınlık 

dergisinde yazan Nigar Hanım, Osmanlı Kadınlar Alemi 

dergisinde yazan Feriha Kamran Hanım, dönemin ünlü 

yazarları o 1 ara k karşımıza çıkmaktadır. Kadınlar 

Dünyası'nın yöneticiliğini ise Ulviye Mevlan Hanım 

adında bir kadının üstlendiği anlaşılmaktadır(Arat, 

1986: 108). 

Yukarıda belirtilen örneklerden anlaşılaca]L 

gibi, bu dönemin kadınlar açısından en önemli özelliği, 

kadınların hak.savaşımında doğrudan etkili olmalarıdır. 

Bunun temel nedeninin 1912 Balkan Savaşı ve Büyük 

Savaşın etkileri olduğu ileri sürülmektedir. Balkan 

Savaşı kentsoylu kadınları sosyal hizmet amacıyla 

derneklere yöneltmiş, I. Dünya Savaşı ise kadınları 

çalışma yaşamına sürüklemiştir(Tekeli, 1982: 198-199). 

I. Dünya Savaşı, savaşa katılan tüm toplumlarda 

olduğu gibi Osmanlı toplumunda da savaşan erkeklerden 

boşalan iş yerlerine kadınların alınmasına yol açmıştır. 

1915'de kadınlar için bir tür mecburi hizmet zorunluluğu 

getirilerek arnele ordusu oluşturulmuş, yalnızca büyük 

kentlerde değil, diğer merkezlerde de kadın işçiler 

çalıştırılmaya başlanmıştır. Urfa'da çorap imalathane

lerinde 1000, İzmir, Sivas, Ankara ve Konya'da halı 

tezgahlarında 4780, Kütahya, Eskişehir ve Karahisar'da 
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dokuma işlerinde 1550 kadın çalışmaktadır. Bu kadın 

işçilerin bUyUk bir balUmUnü tarım kesimi kadınları 

oluşturmaktadır(Alkan, 1981: 14). 

Savaşın sürUp gitmesine koşut olarak erkeklerden 

boşalan memuriyetlere, postahanelere, telgrafhanelere, 

hastanelere, bankalara alınan kadınl~r, kamu sektaru 

yaşamına adım atmışlardır. 1915'de Enver Paşa'nın 

eşi, Prenses Emine Naciye kurduğu dernekle sanayinin 

çeşitli alanlarına kadınları yerleştirme amacını 

gütmüştür. Aynı yıl içinde çarşafın devlet dairelerinde 

iş süresince çıkarılmasına izin verilmesine karşılık, 

etekleri yanetmeliğin angardüğü uzunlukta olmayan 

kadınların polis tarafından eve 

çekicidir(Unat, 1979: 18). 

1916'da etkinliğe başlayan 

gatürülmeleri ilgi 

İstihlak-ı Milli 

Kadınlar Cemiyeti, asker çamaşırı yetiştirmek 200 

kadının örgütlenmesini sağlamıştır. Savaşın kadınlara 

açtığı bir diğer yeni alan da ticarettir. Mallarını 

daha pahalı satabilmek için uzak yarelerden İstanbul' a 

gelen, sokaklarda dolaşarak bunları satan tüccar 

kadınlar bir değişimin gastergesidir. Bu yeni gelişmeler 

ve kadın işçi sayıları, erkekleri savaşa giden sanayi-

leşmiş toplumların kadın çalışanları sayısına ve 

niteliklerine gare çok önemli olmasa da, daha önceleri 

kadını sosyal ve ekonomik yaşamın dışında tutan bir 

toplum için kayda değer gelişmelerdir. Ayrıca Mahisin , 
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Kadınlar Dünyası vb. gibi gazeteleri bu gelişimden 

yana gazeteler olarak yayınlarını 

(Tekeli, 1982: 199-201). 

sürdürmektedirler 

Kadınlar bu girişimleri ve düşünceleri nedeniyle 

İslamcılık, Batıcılık ve Türkçülük akımlarının da 

tartışma konusunu 

toplumsal yaşamın 

oluşturmuşlardır. Tepkilere karşın 

değişimine koşut olarak kadınlar 

savaşırnlarını sürdürmüşler, çalışma yaşamına girmişler

dir. Tutucu çevrelerin karşı çıkmalarına karşın 1917'de 

yayınlanan kararname ile kadınlara boşanma hakkı 

tanınmış, nikah işlemi üzerinde din kurumunun tekeli 

kaldırılmış, resmi nikah kurumu kabul edilmiştir. 

Çok-eşlilik kadının rızasına bırakılarak İslam dünya-

sında şeriat dışı ilk aile hukuku kabul edilmiştir. 

Fakat bu Hukuk-u Aile Kararnamesi 1919'da baskılar 

sonucu yürürlükten kaldırılmıştır(Ortaylı, 1984: 88). 

Kısaca, bu değişimler I. 

kadınların toplumsal ve ekonomik 

Dünya Savaşı döneminde 

yaşama etkin biçimde 

katılmaları sonucu gerçekleşmiştir. Kadınların daha 

sonraki durumlarını ise Kurtuluş Savaşı belirlemiştir. 

Kurtuluş Savaşı her kesimden kadını etkilemiştir. 

Köylü kadın sırtında cephane taşıyarak bu savaşa 

destek vermiş, kentlerde fabrikalarda kadınlar üretimi 

üstlenmiş, güdülen bağımsızlık siyasetine destek 

vermek için örgütlenmişlerdir. 
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İ ş g a 1 k u v v e t 1 e r i n i n y u r d u i ş g a 1 e t m e s i n e t e p ki 

olarak düzenlenen mitinglerde kadınlar hem meydanları 

doldurmuş hem de Halide Edip Adıvar, Muallimler Derne§i 

Başka n ı Na k iye E 1 gü n, öğrenci t e'm s i 1 c i s i Mü n ev ver 

Sami vb. gibi kadınlar kürsülere çıkıp, düşmana başkal

dırıya çağırmışlardır. Pek çok kadın da Mustafa ~emal'in 

Anadolu'da oluşturduğu Kuvayi Milliye'ye katılmışlar

dır(Unat, 1979: 19). 

Kadınlar sadece kurulan Müdafa-i Hukuk dernekle

rine katılmakla kalmamakta, bunlara koşut sadece 

kadınlardan oluşan dernekler de kurmaktadırlar. Örneğin; 

5 Kasım 1919'da Anadolu Kadıniarı Müdafaa-i Vatan 

Cemiyet i kurulmuştur. Bu dernek ilk kez Sivas'da 

kurulmuş, daha sonra Amasya, Kayseri, Niğde, Erzincan, 

Burdur, Pınarhisar, Konya, Denizli, Kangal ve Kastamonu 

şubeleri örgütlenmiştir(Tekeli, 1982: 202-203). 

Kuttuluş Savaşı kadınların kendi hakları için 

savaşım verdikleri bir dönem olmamıştır. Verdikleri 

savaşım erkeğin yanında yer alarak ülkenin düşmandan 

kurtulup bağımsızlığına kavuşabilmesi içindir. Fakat 

bu da kadınlar açısından, artık sadece kendi sorunlarını 

değil, toplumsal sorunları tartışabilecek bir düzeye 

geldiklerinin göstergesi olması nedeniyle önemlidir. 
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2.4.3. Cumhuriyet Dönemi 

Savaş bitip Cumhuriyet'in kurulması aşamasına 

gelindiğinde Atatürk Türk kadınının savaşdaki kahraman

lıklarını kamuoyuna övgüyle anlatmış ve 3 Şubat 1923'de 

o n 1 a r a " ö z g ü r 1 ü k , e ş i t ö ğ r e n i m o 1 a n a k 1 a r ı .v e 1 a y ı k 

oldukları biçimde erkeklerden farksız bir toplumsal 

konum" vaadinde bulunmuştur(Aktaran, Unat, 1979: 20). 

Fakat bu vaadin yerine getirilmesi için Türk kadını 

uzun süre beklemek zorunda kalmıştır. Bunun nedeni 

de girişimlerin kasabalı esnaf ve tutucu küçük memurlar 

ve topra k ağa 1 ar ı n ı.n tut u c u düşün c e 1 er i n i n te pk i 1 er i y J e 

geri bırakılmasıdır. Öyleki; 1924 yılında yapılan 

Anayasa çalışmaları sırasında devrimci bir azınlığın 

kadınların da vatandaş sayılmaları konusunda yoptıQı 

öneri mecliste geniş tartışmalara yol açmış, sonunda 

reddedilmiştir(Tekeli, 1988: 72). 

Kadının haklarının kısıtlanması ve vatandaş 

olarak kabul edilmemesinde dinin etkisi büyük olmuştur. 

1923-1924 yıllarında Meclis komisyonlarında kadınlara 

bu hakların verilip verilmemesi konusunda büyük tartı~

malar yer almıştır. Şeriye Bakanlığı çevresinde odakla

şan bu dinsel muhalefetin, hilafetin kaldırılmasıyla 

susturulmasının ardından l926'da İslami esaslar içerme

yen Medeni Kanun kabul edilmiştir. Medeni Kanun kadı rı ı 

kişi düzeyine çıkararı birçok hüküm içermekle biri iktl' 
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esas olarak kentsoylu karı-koca ailesini düzenleyen 

sistemi getirmiştir(Tekeli, 1982: 210-211). 

Esas olarak aile ilişkilerini düzenlemesine 

karşın Medeni Kanun kadına evlenme, boşanma, veraset, 

velayet gibi haklar için erkeklerle eşit haklar getir-

miştir. 

karşılık 

Kadın 

kadın 

açısından 

haklarının 

önemli bir adım olmasına 

sınırlarını da çizmiştir. 

Ailenin reisi erkek olarak kabul edilmiş, kadın kocaya 

itaat etmekle yükümlü kılınmıştır. [·n önemlisi de 

kadının çalışma hakkı kocanın onayına ba§lı bırakılmış

tır(Unat, 1979: 23). 

Kadınların siyasal yaşama katılmaları ve siyasal 

haklarını kazanmaları ise gecikmeyle gerçekleşmiştir. 

İlk olarak 1930'da, belediye seçimlerinde seçme 

ve seçilme haklarını kullanmışlar, 1934'de genel 

seçimlere katılabilmişlerdir. Di§er ülkelerde olduöu 

gibi kadınlar bu haklarını elde edebilmek için bir 

savaş vermemişler, bu haklar kendilerine verilmiştir. 

Bu hakların verilmesinin de k ad ın 1 ar ı 

çok rejimin demokratikleşmesi amacıyla 

düşünülmektedir(Tekeli, 1~88: 74-75). 

düşünmekten 

yapıldığı 

Ne amaçla olursa olsun bu hakların verilmesinin 

hemen ardından ilk genel seçimlerde meclise 18 kadın 

girmiştir. Bu sayının Batılı kadınların o dönemlerde 

meclisdeki sayılarından daha fazla olduğu görülmekte-
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dir( Tekeli, 1988: 7 7) • Ayrıca kadın temsilcilerin 

seçiminde herkesimden kadının temsili hesaplanmıştır. 

Öncelik Atatürk'ün modern Batılı kadınına verilirken, 

ilkokul mezunu köylü kadın, Satı Kadın, doktor \/e 

ö§retmen kadınlar da mecliste yer almıştır. Fakat 

bu kadınların siyasal yaşamdaki varlıkları stmgesel 

kalmıştır. 

"Bu kadınlar parlamentoda hiç sorun çıkarma-

yan, kendilerine ne görev verilirse sessizce 

yapan, 

Atatürk 

fazla söz almayan, soru sormayan, 

ilkelerine sonuna dek ba§lı. ve onların 

simgesi olma görevini şevkle yüklenen uslu 

kadınlardır"(Tekeli, 1988: 300). 

Çok partili döneme geçtikten sonra kadınların 

parlamenter gücü olumsuz olarak etkilenmiştir. Kadın 

adayların seçilme şansı ortadan kalkmış, siyasal 

partilerin daha çok sandalye elde etmek için giriştik-

leri rekabet ortamı kadınların zararına olmuştur. 

Dolayısıyla parlamentodaki kadın milletvekili sayısında 

azalma görülmüştür(Arat, 1986: 128). 

Demokrat Partinin tutucu tutumunun kadınlara 

fazla olanak tanimaması ve kadınların e§itim olanakları-

nın henüz yaygınleşmaması bu sayının azalmasında 

etken olmuştur. Meclisiere girebiimiş kadınlar gerek 

meslek açısından, gerekse ekonomik açıdan "seçkin 

bir karakter" taşımaktadır. 1980'e dek parlamentoya 
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girmiş kadınların 69'undan 47'si üniversite mezunudur. 

B ö y 1 e c e b u ha k b e ll i b ir az ı rı lı ğ o yön e 1 i k k u 1m ak Lı d ı r 

(Tekeli, 1988: 308). 

Kadınlar kendilerine çağdaş uygarlık düzeyine 

çıkabilme adı altında tanınan seçme, seçilme, daha 

iyi eğitim olanakları vb. gibi haklarla oyalanmışlar, 

daha fazla istekte bulunmayı başlatmamışlardır. Oysa 

değişen ve gelişen toplumla birlikte kadınlar için 

pek çok sorun ve güçlük ortaya çıkmıştır. 

Çağdaşlaşma, endüstrileşme ve gelişme olguları 

kentleşmeyi 

kentlerde 

hızlandırıcı 

açılan yeni iş 

rol oynamıştır. 

alanları hergün daha 

Büyüyen 

fozlcı 

sayıda kadının çalışma yaşamına atılmasını beraberinde 

getirmiştir. Ayrıca ekonomik güçlükler nedeniyle 

kadınlar aile bütçesine yardımcı olmak için çalışmaya 

başlamışlardır. Ev bütçesine yardımcı olmak için 

kadının çalışması ona ev işlerini kocasıyla paylaşmak 

gibi bir hak getirmemektedir. Çalışan kadın geleneksel 

ailenin düzenine de aynı zamanda uymak durumuneıeı 

kalmaktadır. Evlilik Türkiye'de hangi eğitim düzeyjrıp 

sahip olursa olsun, mesleği ne olursa olsun kadınn1 

toplumsal rolünü gerektiği gibi yerine getirebileceğirıP 

inanılan asıl kurumdur. Evlilik oranlarının çok yüksek, 

boşanma oranlarının ise oldukça düşük oluşu 

önemli bir kanıtıdır(Tekeli, 1988: 320-322). 

bunun 
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Türkiye'de kadınların büyük bir kısmı(özellikle 

kırsal kesimde) eğitim yapma ya da sürdürme olanağını 

bulamazken, kentsel kesimde diğer ülkelerden yüksek 

oranda en yüksek eğitim düzeylerine ulaşabilmektedir. 

Bu da kadınlar açısından sevindirici bir gelişme 

olarak nitelendirilebilir(Unat, 1979: 34). 

Kentsel kesimde kadının eğitim düzeyinin yüksel-

tilmesi, çalışma yaşamına artan oranda katılması 

sevindirici bir gelişme olarak nitelendirilmesine 

karşın pek çok sorunu da beraberinde getirmektedir. 

Kadın yetiştirildiği kültürel değerlerle çalışma 

yaşamının yanısıra ev işlerini de tamamen yüklenmek 

z o r u n da d ı r . Erkeklerin geleneksel yetişmeden gelen 

istek ve .tutumları kadınların bu yükünü hafifletmelerini 

engelleyici rol oynamaktadır. Ayrıca tüketim toplumla-

rında kadının yükünü hafifletici elektrikli ev aletleri, 

hazır gıda ve kullanım maddeleri ile gündelikciden 

sadece ekonomik koşulları elverişli kadınların yararla-

nabilmesi diğer kesimden kadınların yararlanamaması 

sözkonusudur. Çalışan kadınların en büyük sorunlarından 

birini de çalışmaya gitiklerinde çocuklarına bakılması 

oluşturmaktadır. Çocuklarını bırakabilecekleri kurumlar-

dan yoksun olmaları, kadın tutmanınise pahalı oluşu 

kadınları güç durumda bırakmaktadır. Kadınlar bu 

durumda ev yaşamı ile iş yaşamı arasında seçim yapmak 

gerektiğinde ev yaşamını seçmek zorunda kalmaktadırlar 
1 

(Erdoğan, 1979: 91). 
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Kırsal kesimde ise 1950'li yılların getirdi~i 

toplumsal değişimle kadının durumunun da değiştiği 

gözlenmektedir. Tarımda makinalaşmanın, üretimin 

artmasının köyün ulusal pazara açılmasının erkek 

işlerini değiştirmesiyle kadının durumunda da bir 

değişme olmuştur. Kadınlar ev işlerine ayıracak dahn 

çok vakit bulmuşlar, kasaba yaşamının davranış biçimle-

rini benimsemişler, mevlilt, kabul günü gibi etkinlikler 

yaygınlaşmaya başlamıştır(Unat, 1979: 31). 

B~na karşılık kırsal kesimde ataerkil ve gelenek-

lere daha bağlı bir toplumsal yapının varlığı değişme-

miştir. Yasal açıdan kentli kadınla arasında hiçbir 

fark olmamasına karşın köylü kadınlar bu yasal hakları 

i 

kullanamamakta, geleneksel yapının etkisinden kurtulama-

maktadır. Başka deyişle kadın nüfusun dörtte üçürıü 

oluşturan kırsal kesim kadını kentli kadının elde 

ettiği eğitim olanaklarına da sahip olamamaktadırlar. 

Evin dışında çalışması da kentli kadından farklı 

olmakta, çoğunlukla ücretsiz çalışan emekçiler olarak 

karşımıza çıkmaktadırlar. erkeğin sözünün geçti() i 

bir ortamda töreler ve dinsel etkilerle baskı altında 

yaşamakta, bu yazgıyı gelecek kuşaklara da aktarmaktn..., 

dır. Yasalarda yer almaması.na karşılık pek çok yerde 

geçerli olan kumalığa boyun eğmek durumundadır. Ayrıca 

Doğu Anadolu'da 01 
10 36,6'lara çıkan, Türkiye genelinde 

ise % 21,3'ü bulan oranda yalnız imam nikahlı evlilikler 



7<) 

sözkonusudur. Kısaca, kırsal kesimde yasalardan çok 

töreler sözsahibi görünmektedir. İmam 

eşlilik, ilköğretimin zorunlu olmasına 

çocuklarının ilk okula gönderilmemesi 

göstergesidir(Arat, 1986: 151-168). 

nikahı, çok 

karşılık kız 

bu kanının 

Kırsal kesimde kadın çocuk doğurduğu, görevlerini 

yerine getirdiği ölçüde kabul görür. Pek çok konuda 

bilinçsiz oluşunun yanısıra doğum kontrol yöntemleri 

konusundaki bilgisizliği kendisini, doğurduğu çok 

sayıda çocukla iyice eve kapatır. İstenmeyen gebelikle

rini soniandırmak için uyguladığı yöntemler ise çoğu 

zaman sakatlık ve hatta ölümle sonuçlanmaktadır. 

Bunun yanısıra çok çocuk doğurması kırsal kesimin 

yaşam koşullarında kabul görür. Çok çocuk tarlada 

ilerde çalışacak işgücü demektir. Kadının bir diğer 

yazgısı da başlık karşılığı evlendirilmesidir ki; 

bu bir anlamda ~atılmasıdır(Arat, 1986: 159). 

Köyde kadının durumu Osmanlı döneminde olduğundan 

pek de iyi görünmemektedir. Cumhuriyet'le birlikte 

Türk kadınına pek çok hak verilmesine karşın kırsal 

kesim kadını bu haklarını kullanamamaktadır. Onun 

hakları değil, görevleri vardır. Cumhuriyet'in kuruluş 

yıllarında Meclis'te temsil edilmesine karşılık günümüzde 

k ı r s a 1 k e s i m d e n k a d ı n m i 1 1 e t ve k i 1 i ö r n e ğ i n e r a s t 1 a n m a -

maktadır. Seçme hakkında ise baba yada koca etkili 

olmakta kime/kimlere oy vereceğini çoğu kez onlar 
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belirlemektedir. Böylesine edilgen olan kadJndan 

hakları için savaşım vermesi beklenemez kuşkusuz. 

O yazgısını sessizlikle kabul eden kadındır. Bu nedenle, 

Türkiye'de yer alan hiçbir kadın hareketinde köyJ(i 

kadınlarının izine rastlanmamaktadır. 

ile 

özgü 

Türkiye'de bir di§er yerleşim biçimi de köy 

kent arasındaki kasabadır. Kasabanın kendisine 

koşulları olduğu gibi. kasabalı kadının yaşarn 

biçimi de de§işiklik gösterir. Kasab~da kaç göç olayının 

olmamasına karşın, kadın yine de kapalı bir yaşarn 

biçi:ninin içinde yer almaktadJ.r. Tarımda çalışan kadının 

tersine evinde oturan kadının yaşamı mahallesinde 

geçmektedir. Kırsal kesim kadını için olmayan boş 

zamanlarını kasaba kadını kabul günü gibi kurumlara 

yönelerek doldurmaktadır. Kasaba kadını ev dışında 

üretici olmayıp, evinin kadını, çocuklarının bakıcısı

dır(Unat, 1979: 31). 

Kasabada evlilik 

etkisini sürdürür ama 

kurumunda geleneksel 

köylerde oldu§u ölçüde 

yapı 

katı 

de§ildir. Resmi nikahın yanı~da imam nikahı da yeralır. 

Kumalık olayı köydeki gibi yüksek oranda değildir. 

Eğit i m o 1 ana k 1 ar ı orta o k u 1 ve 1 i s e düz e yi n e yü k s e 1 rn i ~

tir. Ancak, daha fazla olanaktan yararlanabilrnesine 

karşın kababalı kadın yine de edilgen -içe dönük

bir yaşam biçimine sahiptir(Tekeli, 1982: 197). 
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Köylü, kentli, kababalı kadının yanısıra kentte 

yaşadığı halde kentli olamayan gecekondu kadını vardır. 

Tarımda makineleşmenin insan gücüne duyulan gereksinimi 

azaltmıştır. Toprak dağılımının eşitsizliği, tarırııdn 

verimin az oluşu, nüfus fazlalığı gibi itici nedenler 

köyden kente geçişi hJzlandırrıııştır. Ayrıc8· ula~,;ırıı 

olanaklarının artması, kentteki olanakların daha 

faz 1 a o 1 u ş u vb. gibi n e d en 1 er kent e yer 1 e ş m e d e çe k i c i 

rol oynamıştır(Keleş, 1978: 6). 

Türkiye'de 1950-1960 yılları arasında erkekler 

yukarıda sıralanan nedenlerden dolayı ailelerini 

köyde bırakarak kentlere gelmişlerdir. 1965-1970 

yılları arasında gerekli koşulları yarattıktan sonra 

ailelerini yanlarına almışlardır. Kente geliş kararında 

kadının rolünün çok az olduğu saptanmıştır. Kadının 

erkeğe bağımlılığı kentte de güçlenerek sürmektedir. 

Kırsal kesimde gerçekleştirdiği tarım etkinliğinden 

de koparak, kentte eve kapalı bir yaşam biçimine 

girmiştir. Çok az sayıda kadının fabrika işçiliğine 

girebildiği, evin dışında çalışanların ise "hizmetçilik" 

yaptığı anlaşılmaktadır. Uzman Mesleklerde Türk Kadını 

adlı kitabında Ayşe Öncü gecekondu kadınının "ev 

dışında çalışan orta sınıf kadınlarının evişi yüklerini 

üstlerinden alarak, mesleklerini sürdürmelerine olanak 

verdiği, bu durumunda kadınların kadınları sömürmesi 

anlamına geldiği" ni vurgulamaktadır(Aktaran, Tekeli, 

1988: 320). 
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Gecekondu kesiminin kadınlarının 59'u bu 

tür çocuk bakıcılığı, hizmetçi lik, gündelikçilik 

gibi özel bilgi ve beceri gerektirmeyen, tek tek 

evlerde, sosyal • güvenceden yoksun olarak ve düql_ik 

ücretle çalışmaktadırlar. Kadınların, bu olumsuz 

koşullarına karşılık, yine de durumlarını iyileştirrnek 

için büyük güce sahip oldukları gö:::-Ulmel<tedir. Özellikle 

de kent le bütünleşmek, çocuklarına kendilerinden 

daha iyi bir yaşam sağlama istekleri kaydu de~nrdi r. 

Her ne kadar bu istekleri için çalışıp çabalasslar 

da seslerini duyurabilecek güce ve olanaklara sahip 

değillerdir(Unat, 1979: 32). 

Türkiye'de kadın ister kentte ister köyde 

olsun gerek yukarıda sözü edilen sorunlarla gerek 

onları sarıp sarmalayan toplumsal baskıyla gerekse 

yetiştirilme biçimlerininkalıplarıyla ezilrnektedirler. 

Türkiye'de tüm kadınlar doğasına boyun eğmek zorundadır-

lar. Doğası gereği duygusal, sevgi ve şefkat yönleri 

gelişmiş, fedakar, vefakar olması gereken kadın yazgı-

sını kabullenmiştir, ezilmektedir. 

"Fiziki varlığında, bedeninde fazla doğumla 

olsun, dayakla olsun yıpranan, erneği piyasada 

değerlenemeyen, ev işlerinde karşılıksız 

ya da boğaz tokluğuna tüketilen, ekonom.ik 

s i s t e m i n b i r t ü r 1 ü i ç e r i s i n e a 1 ma k i s t e m e d i ği , 

özgür emek olarak değer atfetmediği, küçük 

gördüğü, aşağıladığı kadınlar, aralarındaki 



sınıfsal, katmansal tüm farkların ötesinde 

bir cins grubu oluşturarak toplumun en f<:ız.la 

ezilen kesimidir"(Tekeli, 1988: 325). 

B5 

Bu ezilmişliklerine karşın, Türkiye'de ezilişi.n 

eleştirisi ve aşılması olan feminizm uzun süre ve 

tam anlamıyla gelişememiştir. 1980'lerde bir takım 

hareketler canlanmaya başlamıştır. 

Türkiye'de feminizm kavramı, ilk kez II. Meşruti-

yet döneminde duyulmuş, aydın kadınlar yayınlar yapmış, 

d er n e k 1 er k ur m u ş 1 ar d ır • B u k ıp ır t ı 1 ar b u gü n kü an 1 am da 

feminizm değilse de kadınlar seslerini duyurmaya 

:J a ş 1 am ı ş 1 a r d ı r . Fa tma Aliye Hanımın, Halide E d .ip 

Adıvar'ın yaptıklarını duyurmalarına karşılık, bunların 

toplumsal koşullardan bağımsız olmaları beklenemezdi. 

Ayrıca bu sesler İttihat ve Terakki ile ardından 

da savaşların patlamasıyle kaybolmuştur(Tekeli, 1988: 329). 

Cumhuriyet'in kurulmasıyla kadina trınınuıı 

ha:~J . .:::.- !<adınlara söyle!lecek söz bıra_kmamıştı::-. Devlet 

3.liyle gerçekleştirilen feminiz:;ı 7 kadınların lı cık 

i s t e m e 1 e r "i n 3 g e r e k b ı r a k m a m ı ş t ı r . D a h .a ö !1 :; e ~ ~ :. d ö n e m i n 

feministleri bu dönemin ~( 8 r:ı a 1 i s t ls r i arasındn yer-

almış, Kemalizm bu dönem feministl~ri için feminizm 

anlamiyla eşdeğer olmuştur. Bu dönemde Kemalist kadınla

rın dışında kalan kadınlar ise İslami değerlere göre 

bir yaşam biçimini benimsemektedirler. İslami değerler 
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ve onun önerdiği yaşam biçimi kadının işinin ev işi 

ve analık olduğunu kabullenmesini sağlayıcı rol oynamak

tadır. Türkiye'de var olan azgelişmiş ekonomik yapının 

getirdiği kadının aile kurumuna bağlılığı, ailenin 

kadın için tek seçenek kurum oluşu feminizm için 

bir diğer engeli oluşturmaktadır. Türki ye' de eğit irnj n 

kadını gereken bilinç düzeyine gelecek biçimde olmayışı 

kadınlara ses verecek cesareti sağlayarnamaktadır. 

Ayrıca pek çok ülkede feminist harekete destek veren 

sol ideolojide, Türkiye'de kadına "ana, fedakar kadın" 

diye seslenrnektedir., Böylelikle, Tprkiye'de varolan 

toplumsal yapının ezilme konumunda tuttuğu kadının 

durumunun bilincine varması, bunu aş ıcı cesareti 

bulması yine aynı yapı ve ideolojilerce engellenıniştir 

(Tekeli, 1988: 322-333). 

Böylelikle 

1980'lere dek 

bir feminist 

geciktirilmiştir. 

etkinliğin 

İçinde 

oluşması 

kadın adı 

bulunan ve kadınların kurduğu, Üniversiteli Kadınlar 

Derneği, Soroptimistler Derneği, Anneler Derneği 

gibi 

da 

derneklerle, partilerin kadın kolları sözkonusuysa 

bunların kadınların durumlarını iyileştirici bir 

rol oynadığı söylenemez. 

Türkiye'de kırsal kesimdeki, kasaba ve gecekondu 

kesimindeki kadından hiç bir zarnan feminist bir ses 

yükselmemiştir ve yükselebilrnesi de beklenemezdi. 
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Yüksek düzeyde eğitim görmüş, meslek sahibi kadın 

ise kendi 

toplumsal 

şun tek 

bireysel kurtuluşunu elde etmeyi seçmiştir; 

kurtuluşa katılmayı düşünmemektedir. Kurtulu

tek kendilerinin kurtuluşu ile değil, cins 

olarak kadınların kurtuluşuyla sağlanacağına olan 

inançlarıyla bir avuç aydın kadın 1980' lerde seslerini 

yükseltmeye başlamıştır(Tekeli, 1988: 333). 

Artık bu kadınlar yayın yapmakta, kitaplar 

yazmakta, çevirmekte, 

ler oluşturmaktadır. 

toplantılar düzenlemekte, şenlik-

1983 yılında beş kadın Kadın 

Çevresi' ni kurarak kadın konusunda kitaplar çıkarmaya 

çeviriler yapmaya başlamışlardır. 

dergiler feminist konular hakkında 

Ayrıca 

yazılan 

gazete ve 

makalelere 

yer vermektedirler. İstanbul'da Feminist Dergi adı 

altında bir dergi çıkarılmaktadır. İlk kez 17 Mayıs 1987 

yılında Şirin Tekeli'nin de aralarında bulunduğu 

bir grup İstanbul'da "Dayağa Karşı Dayanışma Kampanyası" 

nın ilk eylemi olarak gösteri yürüyüşü yapmışlardır. 

Daha sonra aynı kampanya çerçevesinde 4 Ekim 1987' de 

İstanbul' da Kariye Müzesi Meydanı 'nda bir şenlik 

düzenlemişlerdir. Tüm bunlar gecikmeyle de olsa Türki

ye'de de artık feminizm olgusundan sözedilebiJ.eceğinin 

örneklerini oluşturmaktadır. 



3. FEMiNiST FiLM ELEŞTİRİSİ 

3.1. Eleştirinin Kısa Tarihçesi ve Tanımı 

Eleştirinin 

başladığı ileri 

sanat yapıtlarını~ ortaya çıkmasıyla 

sürülüyor. Bilinen ilk eleştiriyi 

Sofistler figUrler ve metinler Uzerinde gerçekleştirmiş

lerdir. Bu eleştiriler sanat yapıtı Uzerine yorum 

biçimindedir. Buna karşılık Platon ve Aristotles'e 

dek yazılı hiç bir eleştiri örneğine rastlanmamıştır 

(Britannica, 1970: 780). 

İlk eleştiriyi gerçekleştiren Platon şiir 

sanatının öykUnmeyle(mimesis) oluşan bir yapıntı 

olduğunu söyler. Platon diyalektik şiiri ve konuşrn<3ya 

dayalı sanatı genel olarak düşünmüş, bunları sanatsal 

açıdan değil de etik, metafizik, kUltürel ve politik 

açıdan değerlendirmiştir(Britannica, 1970: 780). 

Aristotles ise farkları ararken ilke ve yöntern

lerden oluşan bir bilim kurmaktadır. Aristotles Poetika 

86 
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adlı yapıtında Platon'un öykilnme diye yaptı~ı de~erlen-

dirmeyi M.Ö. 

bir yaklaşım 

ciddj, tam ve 

5. yy'da Yunan trajik dramasına olumlu 

olarak görmüştür. Aristotles trajediyi 

belli şiddette bir hareketin öykUnülmesi 

olarak tanımlamıştır. Ona göre öykünme aklın gerçekler

d e n u z a k 1 a şma s ı d e m e k d e ğ i 1 d i r , t a m t e r s i n e g-e r ç e ğ i n 

açıklanmasıdır(Collier's Encylopedia, 1986: 475). 

İskender döneminde felsefe ve bilim alanı 

ile şiir ve söze dayalı sanatlar kendi başına birer 

çalışma olarak değerlendirilmiştir. Aristo'nun ölümünden 

sonra ona bağlı kişiler ve İskender tarafından saklanan 

yapıtları, romalıların Akdeniz i fethetmelerinden 

sonra Roma'ya götürülmüştür(Collier's Encylopedia, 

1986: 475). 

Romalı kurarncı Horace ise yeni doktrinler 

sunmak yerine varolanları düzenlemiştir. Klasik model

lerin öykünmelerini güçlendirmiştir. Bu da 18. yy 

eleştirmenleri için bir ilke haline gelmiştir. Horace 

Ars Poetika'da ozan adaylarına şunu önermiştir: Ozan 

öğretmeli ya da mutlu etmeli ya da her ikisini de 

yapmalıdır(Biritannica, 1970: 780). 

Genç Roma Devri ile Rönesans arasındaki dönemde 

gözde olan çalışma kandırarak ikna etmedir. Bunun 

yanısıra kanıtlamanın söze dayalı tekniklerinin incelen

mesi de bu dönemde yapılmıştır(Collier's Encylopedia: 475). 
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Öte yandan Rönesans ve Rönesans sonrasında 

Trissino, Beni Taso tarafından İtalya'da, Sir PhiLip 

Sidney tarafından İngiltere'de önemli kuramsal eleştiri

ler geliştirilmiştir. Rönesans'ın esas önemi klasik 

edebiyatın yeniden keşfedilmesi 

doktrinle yeniden ele alınmasıdır. 

ve 

Bu 

eleştirel bir 

döneme Neoklasik 

dönem adı verilmektedir. Özet olarak bu dönemde Aristo, 

Horace ve diğerlerinin kuramlarıyenid~n formule edilmiş

tir. Bunun yanısıra İngiltere, Fransa, İtalya ve 

Almanya'nın yeni edebiyatına yaklaştırma girişimi 

başlamıştır(Colliet's Encyclopedia, 1986: 475). 

Neoklasizm ile Yunan ve Roma yapıtları yeniden 

keşfedilmiştir. Ortaçağın halk şarkılar ının, halk 

öykülerinin, kahramanlık öykülerinin ve büyüyle ilgile

rinin yeniden keşfedilmesi ise Romantizm' le gerçekleş

miştir. Bu anıatılarda olaylar ve k.arakterler kendi.li..,. 

ğinden ve doğulJıkla ortaya çıkmaktadırlar. Romantik 

kurarn tam anlatımını Friedrich Schiller'in On Naive 

and Sentimental Poetry adlı kitabında bulunmaktadır 

(Britannica, 1970: 781). 

Eleştiri daha sonraki yıllarda yeni estetik 

kurarnların da ortaya çıkışıyla edebi formların, çeşit

leri, karakteristikleri ve yapısından çok niteliğiyle 

ilgilenmeye yönelmiştir. Estetik kurarnlar aracılığıyla 

yapıtlar, imgeler, hayal etme, yaratma vb. gibi sorunlar 
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irdelenmeye başlanmıştır. Ayrıca toplumsal eleştirinin 

sosyal bilimlerin ortaya çıkışıyla gelişmesi eleştirinin 

kabul değiştirmesini hızlandırmıştır(Britannica, 

1970: 781). 

20. yy'da ise Collier's Ansii<lopedisi.nde belir~il-

diği gibi bu yüzyıl tam anlamıyla "eleştiri çağı" olarak 

adlandırılmak~adır(Collier's, 1986: 478). Bu dönemde 

eskinin ana eleştiri sistemleri ile yeni sistemler 

birleştirilmiştir. 20. yy'ın ilk otuz yılında akademis-

yenler Taine'in etkisiyle biyografik ve tarihsel 

araştırmalara dayanarak Amerikan eleştirisine egemen 

olmuşlardır. Bu yaklaşım geleneksel bir yaklaşımdır. 

Amerikan yazının sosyolojik eleştirisi Edmund l.Jilson, 

A. Kazin, Van Wyck Brooks ve Malcolm Cowley tarafından 

gerçekleştirilmiştir(Britannica, 1970: 781). 

1Y30' lu yıllara gelindiğinde biçimci bir yakla-

şımla yapıtın yapısı 

artık 

önem kazanmaya başlamıştır. 

Bu dönemlerde günümüzdeki anlamda eleştiri 

ortaya çıkmıştır(Collier's Encylopedia, 1986: 479). 

Günümüzdeki anlamıyla eleştiri Britannica 

Ansiklopedisi'nde şöy.le tanımlanmaktadır: 

"Sanatlar ın tekniklerini ve ürünlerini 

anlatarak ya da değerlendirerek nedenlere 

dayalı ve sistematik tartışılması"(l970: 780). 
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Collier's Ansiklopedisi'nde ise şöyle tanımlanır: 

"Edebi eserlerin yargılanma ve açıklanma 

yöntemleri ya da kuramsal bir baza dayandırıla

rak yöntem bildirme"(l986: 745). 

Eleştiri de sanat yapıtının kendisini açıklamak, 

yapısını ortaya çıkarmanın yerine getirildiği tanımlar-

dan anlaşılmaktadır. Sanatçı yapıtını oluşturduldan 

sonra ortaya çıkan yapıt bir anlamda artık toplumun 

malı olmaktadır. İşin içine izleyici ya da okur girmek-

tedir. 

Carloni ve Filloux adlı yazarlar Eleştiri 

Kurarnları adlı yaplıtlarında eleştirinin '' •.. herşeyden 

önce özel bir yapıtın okurlara, insan dünyasının 

sürekli ya da anlık yaplısını nasıl anlattığını açıklığa 
ı 

kavuşturmak" olduğunu belirtmektedirler(Aktaran, 

Akbal, 1982: 37). 

izleyiciyi de içine alan bir diğer tanım i.se 

şöyledir: 

"Eleştiri 

bakan öteki 

bir tarafı sanatçı ya ve ürüne 

tarafı 

iyi yönlü bir aynadır. 

okura, izleyiciye bakan 

Bu aynanın bir tarafında 

sanatçı eserini ve kendini görür, öteki tarafta 

ise başkaları sanat eserini görür"(Biryıldız, 

1986: 5). 
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izleyici-yapıt arasında ilişki kuran ya da 

sanat yapıtının yorumlanması işlevini : yerine getiren 

eleştiri için değişik yaklaşımlar geliştirilmiştir. 

3.2. Eleştiride Deijişik Yaklaşımlar 

Daha öncede belirtildiği gibi bir sanat yapıtında 

etkin olan dört öğe bulunmaktadır. Sanatçı, yapıt, 

okur ve bunların içinde bulunduğu dış dünya, Eleştiri 

yöntemlerinden bazıları sanat yaplıtıyla dış dünya 

arasındaki ilişkileri, bazıları sanat yapıtıyle sanatçı 

arasındaki ilişkileri, bazıları sanat yapıtıyle 

izleyici ya da okuyucu arasındaki ilişkileri incelemeye 

yönelirken, bazıları da tamamen sanat yapıtının kendi

sini inceleme konusu yapmışlardır. 

Dış dünyaya dönük eleştiri yaplıt ile dış 

dünya arasındaki bağlara ağırlık vermektedir. Sanatçıyı, 

tarihin ve toplumsal koşulların nasıl etkilediğini 

araştırmaktadır. Buna paralel olarak bir yapıtın 

oluşmasında nelerin etkili olduğu bu tür eleştiride 

önem kazanmaktadır. Kısaca dış dünyaya dönük eleştiri, 

y a p ı t ı ç a ğ ı n ı a y d ı n l a t an b i r b e l g e o 1 a r a k e 1 e a l m u k l<ı -

dır(Moran, 1981: 59). Bu eleştiri türü gerçekleştiri

lirken tarihsel ve sosyolojik yöntemlerde işin içine 

girmektedir. 
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Sanatçı ya dönük eleştiri ise 
ı 

anlatırncıların 

sanatın ne olduğu sorusuna yanıt getirirken sanatçıya 

ve yaşantısına yönelmeleri sonucunda ortaya çıkmıştır. 

Bu tür eleştiri sanatçının psikolojisini ve kişilik 

özelliklerini yapıtına yansıttığı görüşünden yola 

çıkmaktadır. Bu yaklaşıma göre sanatçı yapıtını o 

güne dek edindiği yaşam deneyimleri, kültürel birikim-

leri, ruhsal yapısı, bilinçaltı, içgüdüleri, düş 

ve fantezileriyle desenlemektedir. Sanatçı ya dönük 

e 1 e ş t i r i d e ps {k p 1 o j i k v e p s i k a n a 1 i t i k y ö n t e m 1 e r ç ı k ı ş 

noktalarını oluşturmaktadır. 

Okura dönük eleştiri ise yapıtın okura verdiği 

zevkte ve onda uyandırdığı estetik yaşantıda kendini 

göstermektedir. okura dönük-izlenimci eleştiri kuralcı-

lığa, bilimselliğe ve nesnelliğe karşı bir tepkidir. 

Zevk kuramı nasıl bir yanı ile "sanat için sanat" 

görüşüne yatkın ise izleı:ıimci eleştiri de "eleştiri 

için eleştiri" olma eğilimindedir. Berna Moran bu 

yönt e m i n çağ da ş e 1 e ştir i d e pe k yer i o 1 ma d ı ğı n ı b e 1 ir t-

mektedir(l981: 144). 

Bu eleştiri yöntemlerinin tümü sanat yapıtı 

ile onun dışındaki bir şeyler arasında bulunan ilişkiyi 

araştırmıştır. Bu bir anlamda yapıtın sanatsal yönünün 

yadsınmasına yol açmıştır. Bu tutuma tepki olarak 

20. yy başında metne dönük eleştiri ortaya çıkmıştır. 
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Değişik eleştiri yöntemleri bir sanat yapıtıyle 

iletişim kurabilme 

önemli bir sorn 

açısından eleştirinin 

olduğunu göstermektedir. 

ne 

Bu 

denli 

sorun 

tilm sanatlar için aynı terimle ortaya çıkmaktadır. 

Çilnkil " sanat yapıtı özgill bir amaca hizmet eden 

göstergeler dizgeai ya da göstergelerden oluşan bir 

yapıdır"(Wellek-Warren, 1982: 20). Bu tanımdan da 

anlaşıldığı gibi eleştiride göstergebilimsel yaklaşımın 

temel kavramlarından biri yapı kavramıdır. Burada 

yapı anlamın metinlerde nasıl düzenlendiği ile ilgili 

olarak kullanılmaktadır. Göstegebilimsel yaklaşımda 

her şey bir sisteme dayanmaktadır. Önemli olan metindir 

ve metinde her 

da 

şey 

okur 

gösterge 

yapıtı 

niteliğindedir. Böylece 

nesnel bir yapı olarak izleyici ya 

ele almaya 

ya da bir 

itilmektedir. Çilnkil bir şiirin, bir romanın 

filmin aktardığı yaşantının gücill nedenleri 

kendinde bulunmaktadır. Metindeki iletiler 

bağlamı içinde anlam kazanmaktadır. 

bir dizgedir ve varlığı da dizgededit. 

Kısacası 

metnin 

metin 

Göstergebilimsel 

eleştiride önemli olan yapıtın dizgesini : yeniden 

kurmaktır. Bu anlayışın sonucunda yapıtın tarihsel 

ve toplumbilimsel yaklaşımdan soyutlanması gerekmekte

dir(Moran, 1981: 184-185). 

Öte yandan, aynı yapıtın izleyicilerde uyandır-

dığı etkiler ayrJ.lıklar gösterebilmektedir. Bunun 

nedeni sanat yapıtının yaratılma silrecinin bir kezlik 
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bir sUreç olmasından kaynaklanmaktadır. Yapıt Uretildik-

ten sonra onu U retenden ayrılır ve bağımsızlaşır. 

Ama onu okuyandan bağımsız değildir. Okuyucu yapıtı 

kendi içinde ayrı bir biçimde algılamaktadır. Böylece 

yapıt yeniden kurulmaktadır. Kısacası göstergebilimsel 

yaklaşımda izleyici yada okur için önemli olan yapıtta 

hangi öğelerin bulunduğu değil, bunların nasıl dUzenlen

diği ve ne gibi işlevler yUklendikleri önemlidir(Moran, 

1981: 186). 

Eleştiride bir diğer yöntem yapıta toplumbilimsel 

açıdan yaklaşımdır. Bu yaklaşım her sanat yapıtının 

varlığında toplumun ve toplumsal 

gerektiğinden yola çıkmaktadır. 

bir genel dialektiğin özel bir 

ilişkilerin bulunması 

ÇUnkU sanatın gidişi 

yansımasıdır. Buna 

göre sanatı genel tarihsel-toplumsal gelişmenin dışında 

düşünmek olanaksızdır. Toplumbilimsel yaklaşımda 

sanat etkinliği toplumsal bir etkinlik olarak kabul 

edilmektedir. böylece bu etkinliğinde sınıf çatışmaları 

içinde yerini alması gerektiği dUşUncesi egemendir. 

Kısacası sanat yapıtında toplumda egemen olan sınıfın 

rlüşüncelerinin bulunması 

görevi yaşadığı dönemin 

(Tunalı, 1979: 108-110). 

gerekmektedir. 

özelliklerini 

Sanatçının 

yansıtmaktır 

Bu yaklaşımda yapıtın varlığı bildirisindedir. 

Biçim yalnızca içeriği aktarmak için vardır. Yapıtı 
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bildirisinden ayırarak çözümlernek olanaksızdır. Toplum

bilimsel yaklaşıma göre göstergebilimsel yaklaşımın 

tersine, çözümleme yalnızca yapıta yönelikse tutarsızdır. 

Gene göstergebilimsel yaklaşımın tersine bu yaklaşımda 

yaratıcı çok önemlidir. Çünkü içerik ön plandadır. 

Sanatçının yaşamı, kültürü, daha önceki yapıtları, 

ideolojisi, psikolojik yapısı, yapıtı anlamak için 

gerekli ö§elerdir(Moran, 1981: 186). 

tl te 

arasındaki 

yandan yapıtın içeriği, kişileri bunlar 

çatışma, anlatım tekniği, olay örgüsü, 

imgeler, ton, simge gibi öğelerin tümü teknikle ilgili 

şeylerdir. Bu öğeler yapiatın kendine özgü anlatımını 

oluştururlar. Eleştirmen bu gibi öğeler arasındaki 

ilişkiyi, ilk bakışta aniaşılmayan yönleri ortaya 

çıkarmaya çalışmak zorundadır. her yapıtın malzemesinin 

bir yapı içinde bütünleşmesi ayrı yollardan sağlanır. 

Bundan dolayı "sanat yapıtıarına uygulanacak hazır 

bir reçete bulunamaz"(Moran, 1981: 185). 

Sanat yalpıtlarına uygulanacak hazır bir reçete 

bulunmamasına karşılık eleştirmen kendi yöntemini 

kullanarak sanat 

ortaya çıkarmaya 

yapıtı-izleyici-sanatçı 

çalışmaktadır. Hangi 

ilişkisini 

yaklaşımı, 

yöntemi kullanırsa kullansın amaç her tür sanat biçi

minde ortaya konulan yapıtı de§erlendirmektir. 
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Başlangıçta edebiyatta kendini gösteren eleştiri 

daha sonraları sanatın 

yapıtı değerlendirme 

tüm biçimlerinde 

işlevini yerine 

ortaya konulan 

getirmiştir. 

B~gOn artık bir san3t olduğu tartışma gôtürmeyen 

sinemeda da ortaya konulan yapıt(film) ortaya çıkışından 

bu yana hep de~erlendirme konusu edilmiştir. 

3.3. Film Eleştirisi Üzerine 

Sanatların en genci olarak nitelendirelebilecek 

yedinci sanat sinema, diğer sanatlar gibi sinema 

üzerine eleştiriler de var olmuştur. ilk kez 1895'de 

Lumiere' ler in Grand Cafe' de gerçekleştirdikleri paralı 

film gösterisinden bu yana sinema büyük gelişim göster

miştir. 

İlk filmlerin ortaya çıkmasıyla birlikte filmleri 

tanıtma amacıyla gazete ve dergilerde yazılar yayınlan

maya başlanmıştır. Bu dönemde sinemaya bir eğlence 

aracı olarak bakılmıştır. Böylece filmler eğlendirici 

olup olmadıklarına göre değerlendirilmiştir. Gazete 

ve dergilerde yayınlanan ilk film eleştirileri eleştiri 

olma niteliğinden çok, tanıtma niteliğini taşımaktadır 

(Bobker, 1974: 202). 

1915 yılında Vachel Lindsay'in yayınladığı 

The Art of Maving Pi~ture ve 1916'da Hugo Musterberg'in 
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The Photoplay: A Psycological Study'de film eleştirileri 

yer almıştır(Dick, 1978: 155). 

İlk bilinçli film eleştirisi 1917 Devriminden 

sonra Rusya'da ortaya çıkmıştır. Moskova'da S ta te 

Film School'da Leu Kuleshov filmler üzerine yazılar 

yazmaya başlamıştır. Kuleshov sözcükle eşdeğer olan 

çekimin izleyleiye neler anlatabileceğini, çekimierin 

bir düzen içinde bir araya gelmesinden oluşan sekansın 

cümlenin anlattıklarını anlattığını, kurgunun bir 

araya getirdiği çekimierin nasıl 

incelemiştir(Dick, 1978: 155). 

anlam yarattığını 

Film dünyasına yeni terimler in( zincirleme, 

silinme, montaj) girmesiyle bunların işlevlerini 

açıklayıcı bir biçim geliştirilmiştir. Raymond Spottiswoode 

1935'de A Grammar of the Film adlı yapıtını yayınlamış

tır. Rıı kitabında filmi oluşturan teknikleri incelemiş

tir. Spottiswoode aynı zamanda " film eğer ulusal 

kültürün bir parçası haline gelebilirse sanat olur, 

eleştirmen filmin ulusal karakter yaratmasına yardımcı 

olmalıdır" görüşünü savunmaktadır(Aktaran, Dick, 

1978: 157). 

Arnhelm Film As Art'da filmin bir yanılsama 

olduğunu savunmaktadır. Kurarncı filmin saf gerçeğj 

yansıtan bir araç olmadığını, gerçeği bozması gerektiğini 

ileri sürer. Örneğin; izleyici odanın yalnızca üç 
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duvarını görür, dördüncü duvarı görmez, ama bu konu 

üzerinde durmaz. Aynı biçimde siyah beyaz filmde 

renk yoktur. izleyici buna da adırmaz. Arnheim ayrıca 

kameranın farldı açılardan gerçekleştirdiği çekimlerin 

nesnelere nasıl anlam verdiğini tartışır. Kurarncının 

renk konusundaki görüşü ''renklerin uzlaşımlara dayandığı, 

kültürden kültüre değiştiği ... , rı:ıngin anlamının 

içerikle bağlantılı olarak değişebileceği" doğrultusun-

dadır(Aktaran, Büker, 1985: 74). 

Diğer sinema kurarncısı Andre Bazin ise sinema 

eleştirisinin biri filme dönük, diğeri izleyici ye 

dönük iki yüzü olduğunu belirtir. Film eleştirisinin 

işlevinin yapıtı açıklamaktan çok yapıtın anlamının 

izleyici bilincinde ve aniağında aydınlık kazanmasını 

sağlamak olduğunu söylemektedir(Bazin, 1966: 189-194). 

Bazi.n film eleştirisinde filmin g~rçeği yakala-

yıp, yak3layamadığını araştırmaktadır. Bazin'in eleşti-

risinde övgüye de~er bulduğu şey gerçekliğin bozulmadan, 

doğal b ü t ü .ı l ü ğ ij n kesintiye uğramadan verilmesidir. 

Bunları araştırmak için de kurgl;:l, kamera devinimi 

Ve ke3meleri çözümleme yoluna gitmektedir(Cadbuty, 

Pauque, 1982: 40). 

Bazin gibi gerçekçi olarak nitelendirilebilecek 
1 

Siegfried Kracaver fiziksel gerçekliği en iyi yaratabi-

lecek aracın film olduğunu söylemektedir. Filmin 
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fotoğrafla ilişkisini kurarak onun gerçekliği yaratmada 

daha yetkin olduğunu belirtir(oick, 1978: 160-161). 

1950'li yıllarda auteur'leri inceleyen eleştiriler 

ortaya çıkmaya başlamıştır. Yönetmenleri kullandıkları 

biçemler, oluşturdukları ortak yapılar filmleri açısın

dan incelenmeye başlanmıştır(Dick, 1978: .163). 

Parker Tyler film eleştirmeni olarak filmlerde 

efsanevi yıldız ve konuları çözümleme yolunu seçmiştir. 

Greta Garbo, Marlene Dietrich gibi oyuncu ve Mickey 

Ma use gibi çizgi roman kahramanları incelemiştir. 

Tyler bunların ölümsüzlüğü ve evrenselliği üzerinde 

durmuştur(Dick, 1978: 164). 

Film eleştirisinde ortaya çıkan bir diğer 

okul da göstergebilimciler'dir. Bu kuramın amacı filmin 

yapısın.ı ele alarak, filmde görüntü, gösterge, gösteri

len, gösteren, dil dizgesi ve kodları ortaya çıkarmaktır. 

Bu akım önemli olan sinematik öğelerin anlamı nasıl 

yarattığını araştırmaktadır. Christian Metz, Peter 

Wollen, Umberto Eco, Jean Mitry bu kurarncılar arasında 

yer almaktadır(Dick, 1978: 166-170). 

Gerçekçilerden göstergebilimeilere dek uzanan 

çizgide yeralan film eleştirisi nedir? 
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Bu soruya Dictionary of film Terms 

çevirmenlik yapma ve de§erlendirme film 

" filme 

biçimi ve 

içeriğini araştırma, açıklama" tanımını vererek yanıt 

ge t i r ın e k t e d i r ( B e a v e r , 1 9 8 3 : 7 9 ) . B ·2a ve r i s t e r y ö n e t m e n -

lere(auteur eleştiri), ister tUrlere(~ovboy filmleri, gangester, 

savaş filmleri vb. gibi) ister stUdyolara(WarneD Brother, Paramount 

vb. gibi) ister işledikleri konulara, ister teknik 

niteliklere göre yapılsın tUm eleştirilerin f il md e 

neler oldu§unun ve bunun sinemasal olarak nasıl anlatıl~ 

dı§ının aniaşılmasını zenginleştirmek, derinleştirmek 

için çalışmak oldu§unu söylemektedir(Beaver: 1983: 79). 

Lee Bobker ise etkili bir film eleştirisinin 

şu ö§eleri yorumlaması ve değerlendirmesi gerektiğini 

söylemektedir. 

ı. Filmin teması 

L. Teknik uygulamaların nitelikleri 

3. Filmdeki düşUncelerin doğası ve nitelikleri 

4. Filmdeki dUşüncelerin geçerliliği 

5. Bireysel katkılar(Örne§in; oyunculuk) 

6. Filmin aynı yönetmenin di§er çalışmalarıyla 

ilişkisini kurmak(Bobker, 1974: 206-207). 

Bu ö§elerin ışı§ında film iki açıdan eleştirile

bilir; içerik ve biçim. içeriğin eleştirisinde neyin 

söylendi§i araştırılırken, biçimde nasıl söylendi§i 

Ön3m ka ~ a cl ın a '< t a :lı r • Sinemasal anlatımla söylenecek 
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şeye nasıl arılam kazandır ı ldığı açıklamaktır. Bir 

anlamda eleştirinin işlevini açıklamaktadır. 

Sinema eleştirisinin işlevini Tanju Akerson 

şayle belirtmektedir: 

"Sinemayı sosyal gelişimle kurduğu koprnaz 

bağlardan estetik yanüne kadar uzanan tUrn 

oluşu içinde araştırmak, incelemek giderek 

sinemaya yan vermektir. Kuramsal olarak 

nitelendirebileceğimiz araştırma, inceleme 

faaliyetlerinde, eleştiri ağırlığının, sinama 

o 1 ay ı n ı n b eyazper d e gör U n U 1 er i i ar d ı n da ve 

atesinde kalan balilmleri üzerine yığmak 

zorundadır. Sinemanın estetik yönünde ki 

gelişmelerde gene bu anlamda oluşacak dönüşüm

ler üzerine inşa edilecektir. Eleştiri kuramsal 

alanda yUrUttUğU faaliyetlerini sinamaya 

yön verir düzeye getirdiğinde doğrudan bir 

eylem içine girmiş demektir"(Akerson, 1966: .35). 

Sinema eleştirisi filmi çözümlerken izleyiciyi 

aydınlatması, sanatsal ve kültürel bir işlevi yerine 

getirmesinin yanısıra bir anlamda sinema sanatının 

daha iyiye gitmesi için çabalamaktadır. 

Feminist film eleştirisinin işlevi de bu bağlamda 

kendini göstermektedir. Feministler filmleri eleştirir-

k en hem filmlerde kadının durumunun sap tanrriasını 

yerine getirirken hem de sinemeda kadının sunumunun 

iyileştirilmesine katkı getirmektedirler. 
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3.4. Feminist Film Eleştirisi Üzerine 

Feminist olarak nitelendirilebilecek ilk hareket-

ler XIX. yüzyılda ortaya çıkmıştır. Bu yüzyılda kadınlar 

yoğun bir biçimde yaşadıkları ezilmişliğe, toplumsal 

baskılara, sınırlandırılmış haklarına bir tepki olarak 

hareketi başlatmışlardır. xx. yüzyılın başlarında 

ise ezilmelerini ortadan kaldıracağı inan• ıyla siyasal 

h a k sava ş ı m ı na g i r i ~:: r~ü :; 1 e ~ d i r . E 1 d e e t t i k 1 e r i s i y a s a 1 

ve yasal 

yıllarda 

hakların simgesel kalması 

ortaya çıkan ikinci dalga 

onları 1960'lı 

hareketin içine 

itmiştir. "insanlığı ilgilendiren hiçbir şey feminizme 

yabancı değildir" düşüncesinin etkisiyle feministler 

yeni alanlara yönelmişlerdir(Michel, l98ti: 110). 

Yeni feminist kadın hareketi kadının ezilmişli-

ğini oluşturan ve pekiştiren erkeklerin bakış açısından 

yorumlairen her şeye karşı çıkmaktadır. tl rneğin ekonomi, 

sosyoloji, antropoloji ve politikanın, yaklaşım ve 

yöntemleri kadın açısından sorgulanmaktadır. Kendileri-

• nin yer almadıkları tarih araştırılmakta, kadınlar 

açısından tarihin yazılmasına çalışılmaktadır. Ayrıca 

yüzyıllardır içinde yer aldıkları edebiyatın söylemi 

incelenmeye başlanmıştır. Bu alanda Kate Millett'in 

Cinsel Politika(l973) kitabı daha sonraki çalışmalara 

büyük etkide bulunmuştur. 
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feminist eleştiri sosyolojik yöntenıle 

sanattan-eğlence araçlarına dek, kadının cinsiyr:t 

rollerinin incelenmesiyle başlamıştır. Bu gelişmeler 

"içinde bulunduğU' dönemin sanatına, kültürüne ve 

ideolojik çarpışma alanına ait bir olgu" olan sinemanın 

feminist eleştiri açısından değerlendirilmesini getir

miştir(Lotman, 1986: 62). Lotman'ın sözünü ettiği 

dünyanın görsel olarak tarafımızdan algılanması temeline 

dayanan bir medi~m olan sinema feministler açısından 

g~zardı edilemezdi kuşkusuz. 

Feminist film eleştirisi Atlantiğin iki yakasında 

hemen hemen aynı zamanlarda büyük ölçüde birbirinden 

bağımsız olarak 1970-1972 yılları sırasında başlamıştır. 

Kuzey Amerika'da ilk Newyork International FestivHl 

of Women's Films(Newyork Uluslararası Kadın Filmleri 

Festivali) 1972'de Toronto'da Toronto Women and Film 

Festıval gerçekleştirilmiştir. Feminist film eleştirj

sini içeren üç kitabın yayını da aynı tarihlere rastla

maktadır: 1975' de Molly Haskell' ın From Reverence 

to Rape 

1974'de 

in the 

1973'de Marjorie Rosen'ın 

Joan Mellen'ın Women and 

New Film. Kitaplar arasında 

Popcorn Ve n us, 

Their Sexuality 

önemli ayrılıklar 

o 1 m a s ı na k a r ş ı 1 ı k , h e p s i d e po pü 1 e r s i n e ma d a k a d ı n ı n 

durumuna gözatmaktadır. Haskel ve Ro sen' .ın kitapları 

Hollywood sinemasını incelerken, Mellen Avrupa "sanat" 

filmleri üzerinde durmuştur. Yine bu dönemlerde Women 



104 

and Film dergisi 

ka'da kadınlara 

ve Uelvet Light Trap dergileri Arneri

adanmış dergilerdir. Bu dergiler 

Hollywood ve kadın Uzerine yazı ve makelelere ayrıl~ak

tadır. Yazılarda sosyolojik yöntemle kadın karakterlerin 

durumu ele alınmaktadır. Kadının rolü, vamp, yan 

kapıda komşu kızı, anne vb. gibi basmakalıp tipler 

açısından incelenmektedir. Bu tipierin gerçek yaşamdaki 

kadınla çatışması irdelenmeye çalışılmaktadır. Molly 

Haskel'ın kitabında başlıktan da anlaşılaca~ı yibi 

kadının toplumda saygı görüşünden aşşağılanışına 

dek içinde bulunduğu çizginin sinemaya yansıması 

yanısıra işlenmiştir. Bu dergi ve kitaplar bonun 

filmin oluştuğu dönemlerdeki koşullar, filmin yapımcısı, 

sosyal yapı ile ilişki kurarak kadının durumunu tartış

maktadırlar(Kuhn, 1982: 74-75). 

Yine aynı dönemlerde İngiltere'de feminist 

film kuramı çerçevesinde çalışmalar yapılmaktadır. 

1972'de Edinburg Film Festivali'nde kadınlar tartışma 

konusu edilmiştir. 1973'de Claire Johston'un yayınladı(Jı 

N o t e s o n W o m e n ' s C i n e ma İ n g i 1 t e r e ' d e fe rn i n i s t e 1 e ş t .i r i. 

Uzerine ilk yayındır. İngiltere'de feminist film 

teorisi sinemanın doğasına uygun olarak geçerli kur<ırn 

geliştirmeye başlamıştır. 

is~ daha çok tanıtımsal 

Arnerikada gerçekleştirilen 

nitelikdedir. İngiltere' de 

olduğu gibi konuyu tartışma, bunu yaparken de kuramlarla 

ilişkilendirrne sözkonusu değildir. Ayrıca Arnerjkan 
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feminist film eleştirisinde farklı olan bir diğer 

yanda sosyo-kültürel ve eleştirisel de§erlere üstünk6r0 

değinmesidir. İngiliz uygulamasında ise bilinçli 

olarak kurarn ve yôntemler geliştirilmiş, bunlar da 

feminist bakış açısıyla değerlendirilerek yeni bir 

feminist film eleştiri anlayışı oluşturulmuştur(Heilburn, 

1985: 23-27). 

Amerika feminist film eleştirisi alan1nda 

1970 yılında Kaliforniya'da yayına başlayan ve halen 

yayınlarını sürdüren Camera Obscura oldukça etkili 

ve okuyucusu fazla bir yayın organıdır. Bu dergideki 

gôrüş açısıyla göstergebilim ve yapısalcılık üzerine 

gerçekleştirilen film eleştiri ve kuramıarına yer 

verilmektedir. Camera Obscura kadınlara sadece ekonomik 

ve politik açıdan değil, ayrıca kültürel açıdan da 

baskı yapıldığının duyurusunu yapmaktadır. Amerika'da 

bu tür dRrqi ve 

fazlalaşmıştır. 

kitapların sayısı son yıllarda oldukça 

Yapılan yayınlarla gôstergebilimsel, 

yapısaıcı çôzümlemeler, psikanalitik, sosyolojik 

ve tarihsel açıdan gerçekleştirilen feminist eleştiri 

olgusu ortaya çıkmıştır. 

Bu noktada ortaya çıkan feminist film eleştiri

sinin yaklaşım ve yôntemlerine geçmeden ônce feminist 

eleştirinin ne olduğunu ortaya koymamız gerekmektedir: 
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"Sanat yapıtları üzerinde bir düşünce 

tarzı olan femisint eleştirinin felsefi olarak 

ne istedi§ini açık olarak anlatmak gerekirse 

yapı ile cinsiyetin, günlük yaşam ile cinsiyetin, 

tür ile cinsiyetin, psikoseksüel kişilik 

ile kültürel otoritenin arasındaki ba§lantıları 

daima gölgeleyen, bütün gizli kapaklı soru 

ve cevapları araştıran ve esrarları çözmek 

isteyen bir çaba derim"(Gilbert, 1985: 36). 
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Sandra Gilbert'in tanımından da anlaşıldığı 

feminist eleştiri sanat yapıtlarının içinde 

bulundukları toplumun ürünü olarak, cinsiyet ögesiyle 

ilişkisini kurarak çözümlenmesidir. Cinsiyetin toplum 

ve sanat yapıtları üzerindeki etkisi hava gibi görünmez-

dir, fakat aynı zamanda havanın varlığı gibi kaçınılmaz-

dır, yaşamımızı ve tüm ürünlerini belirler ve biçimlen-

dir ir. Erke§in kültürün, kadının ise do§anın ürünü 

oldu§u görüşüyle cinsiyet ayrımı bu işlevi erkekten 

yana yerine getirir. Bu nedenle kadın gerek toplum 

içinde gerekse tüm yapılarında unutulmuş, yanlış 

anlaşılmış, suskun ve gerçek dışı olarak yer alır. 

İşte feminist eleştirinin işlevi bu ,noktada ortaya 

çıkarak bu yapı içinde kadını ele alır. Kadından 

yana çıkarak yeni bir okuma yolu gerçekleştirilir: 

"Feminist eleştiri kadınları içinde bulunduk

ları, toplumsallaştıkları, e§itim gördükleri 

kültürü yeniden değerlendirerek yapıyı yeni 

bir yolla okumadır."(Kaplan, 1983: 23) 
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Bunu gerçekleştirirken de değişik yaklaşımlardan 

yararlanır. İlk ortaya çıkışlarında sosyolojik bir 

yaklaşım benimsenmiştir. Roller olumlu-olumsuz diye 

sınıflandırılarak okuma 

yönünden ele alınacak 

gerçekleştirilmiştir. 

olursa kadının filmdeki 

F i l rıı 

rolü 

basmakalıp kadın tipleri açısından incelenmiştir. 

Feminist film kuramında film yapısı sosyal-tarihsel 

bağlamlarıyla ilişkilendirerek çözümlenmeye çalışılmış

tır(Kaplan, 1983: 24). 

Feminist film eleştiri daha sonraları yapısalcı

lık, psikanaliz ve göstergebilimi yapı taşı olarak 

kullanmaya başlamıştır. Yapısaıcı ve göstergebilimsel 

yaklaşımlar yapının kendisini ele alarak onu bağımsız 

olarak incelemektedir. Neyin nasıl ortaya konduğu, 

biçimlendirildiği, anlamın nasıl yaratıldı§ı soruları 

gündeme gelir. Kadının film içinde yeralışı, yapısa.lcı 

ve göstergebilimsel yaklaşımla irdelenir(Kuhn, 1982: Bl). 

Psi.kanalitik çözümler feminist film eleştirisi 

için bir model oluşturmamaktadır. ·Fakat filmin yarat1nı 

aşamasında film yapımcısı ve yönetmenle yapıtın ortaycı 

konuşu arasındaki ilişkileri çözümler. Bununla dcı 

kalmaz; izleyici ve yapı arasındaki ilişkileri kurmada 

yardımcı olur(Kuhn, 1982: 83). 

1980'li yıllara gelindiğinde fe mi ni st film 

eleştirisi hem sosyolojik, hem tarihsel, hem gösterqebi-
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limsel hem de psikanalitikten etkilenerek çalışmalarını 

ortaya koyan eleştirmenleri ortaya çıkarır. Bu eleştir

menler tek tek yaklaşımları ele alarak filmi eleştirme 

yerine, filmleri çözümlerken tUm yapı taşlarını dikkate 

alarak bir eleştiri oluşturmaktadır. 

Günilmüzde de tUm yaklaşımlar birbirinin içine 

girmektedir. Artık sinemayı yalnızca, göstergebilimle, 

yalnızca toplumbilimle ya da yalnı~ca yapısaıcı çözümle

meyle anlayabileceğine inanan araştırmacılar yok 

denecek kadar. azdır. Göstergebilimsel yaklaşımı yeğleyen 

biri başka bilim dallarının verilerinden yararlanmakta

dır. Bu tutum tUm disiplinler için geçerlidir. Kısacası 

a r a ş t ı rm a c ıl a r b i r d i s i p 1 i n y e r i n e , d i s i p 1 i n 1 e r ar a s 1 

bir tutum yeğlemektedirler(Bilker, 1987: 9-10) 

Bu nedenle feminist eleştirmenler! yaklaşımiarına 

görp, ele almak yerine, değişik yaklaşımlarla filmleri 

eleştiren ve görüşlerini 

ele almak yolu seçilmiştir. 

3.4.1. Annette Kuhn 

dile getiren k u r a m c 1 ] <ı r ı 

Annette Kuhn'a göre sinema ve feminizm arasındaki 

ilişki kimi çözilmsel ya da kuramsal hatta daha çok 

politik soruları gündeme getirmektedir. Kuhn kendi 

kuruluş yapısı ve tarihiyle feminizmin politik bir 
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uygulama olduğunu söylemektedir. Ona göre feminizm 

başlı başına bir şey değil, kadının değişik durumlarını 

çözümleyen, toplumsal yaşam içinde kadını ele alan, 

kadından yana bir politikadır. Feminizm q ünü nı ii 7. d(~ 

çağlardır verdiği savaşını sonucunda kendini ortaya 

koymuştur ve yadsınamayacak bir olgudur. Diğer yandan, 

sinema seksen yıllık tarihiyle daha çok kurunılaşmıg 

ve kendine daha sağlam bir yer edinmiş görünmektedir. 

Sinema Kuhn için feminizme göre daha somut bir yapıdır. 

Kuhn'a göre sinema; çeşitli toplumsal yapıları, 

farklı görüşleri tarihseilikle çerçeveliyerek üreten, 

düzenleyen, l930-1940'ların Hollywood ticari sinemasın-

dan kendi biçimi ve yapısı ile gelişen avant~garde'lardan 

bağımsız türlere dek pek çok film türünün gösterimidir. 

Feminizm ise kadınları aşağılanmış, ikinci sınıf vadandaş 

olarak gören, baskı altında ya da üretim biçimi(kaplta-

lizm) yibi dijzen tarafından sömürülen, erkeğin eqenıcn-

1 i ğ i y a d a a t a e r k i 1 s o s y a 1 i 1 i ş k i l e r .i ç ö z ü rn 1 e y i § .i rı d e 

kendini bulan politik bir uyglamadır(Kuhn, 1982: 3). Ku-
' 

ramcıya göre feminizmin bu çok yanlılığı ve olası 

boyutları sinema ve feminizm arası ilişkileri karmaşık 

bir duruma getirir. 

Ku h n sinema ve feminizm arasında kuramsal 

ve çözünılemesel düzeyde ilişki kurmak gerektiğini 

söylemektedir. Kültürel politikalar diğer bir deyjs.le 

kültürel imajlar, anlamlar, ideolojiler, sunu ş VD 
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beklentiler feministler için aracıdır ve meşrudur. 

Ay n ı ş e k i 1 d e s i n e ma d a b u o J. g u 1 a r ı d i 1 e d i ğ i rı c e k u J ı <.ı rı <ı -

bilir. 

Feministler kadın hareketine en önemli katkının 

onun toplumdaki rolU ve bu rolUn ideolojik karakterinin 

saptanmasıyla olacağını savunmaktadır lar. Filmleri n 

ise çeşitli feminist noktalardan eleştirilmesi, kadının 

toplumdaki konumunun, toplumsal ilişkilerinin belirlerı

rnesi açısından feminizme katkı getirmektedir. 

Ku h n feminist eleştirinin 1960 sonlarında 

ortaya çıkan kadın hareketleri sonucunda şekillenmeye 

başladığinı belirtmektedir. 

kadın dergileri, televizyon, 

Tartışmalar 

reklamlar 

genellikle 

yada diğer 

medium'lardaki basmakalıp kadın görUntUleri Uzerirıde 

yoğunlaşmıştır. Kadın genellikle medium'larda i d[~ (l ı 

bir dişinin özellikleriyle, gençliği, dUzgUn vUcudu, 

özenli giyimi ve makyajıyla yer almaktadJr. Ku h rı 

ve feministler bu tUr görUntUleri kadını nesneleştirdiQi 

için eleştirirler. Bu tUr görsel kriterler kadınlcırırı 

yaşamak için önemli gördUğU özellikler olabilir. 

Ancak Kuhn'a göre bu özellikler kadını bir rıe~.ınc 

olarak gören ideolojik yapı için sosyal destek olması 

nedeniyle eleştirilmektedir. Kuramcıya göre erkeklere 

seslenen medium'larda kadın "kurban nesne" olarak 

işlenmektedir. Bu bir anlamda erkeğin sanat yapıtından 

alacağı tat uğruna kadının kurban edilmesidir. 
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Feminist eleştirmenler erkek uğruna kurban 

edilen kadının rol ve gôrilntilsilniln içeri§l üzerinde 

durarak feminist eleştiriyi gerçekleştirmeye çalışmakta

dırlar. Reklamın ana gücil gözkamaştır.ıcı kadın inıt_ıc~;iylc, 

porrıo yayınlarda kadını erkek için vahşet aracı olarak 

resimlemedir. Batı sanat geleneğinde kadının rolil, 

çıplak kadın, madonna/anne figilril ve romansal anlat ı 

geleneğinde yer alan kadın kahramanın oynadığı roller 

feminist eleştirmenlere 

Kuhn sinemada da ancak bu 

kadının toplumsal olarak 

malzeme oluşturmaktadır. 

tUr çôzilmlemelerle filmlerde 

belirlenmiş doğal rolilniln 

bilinçli olarak yaratılması ve seçenek rollerin karşı

sında yeni bir rol yaratmak için gilç toplanabileceğirıi 

belirtmektedir. 

Kuramcıya gôre bir filmi profesyonel cc okum<ın ı rı 

ve eleştirmenin yolu ôykil ve karakterlerin özelliklerini 

ç ô z üm le ın e dj r • B u n u yapar k e n d e "s i n e ma k om p 1 oz i s yon u n 

karakteristiği olan sinemasal garüntü, l Ş 1 k .l <HI U 1 r HI<! , 

kurgu, kamera hareketleri vb. gibi öğelerin öykü 

ve karakterleri nasıl kurduğuna bakılabileceğinj" 

eklemektedir(Kuhn, 1983: 7). Bu ôğeler a.racılığıyla 

film.in kendi anlamını nasıl oluşturduğu sorusu qürıdtoTllf) 

gelmektedir. 

Kuhn yine aynı bağlamda yani filmin sinemaLik 

öğelerle kendi anlamını yaratmasında yönetmen sorununun 

gündeme gel d i ği ni söylemektedir. Feminist Eleştiri, 
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erkek egemenliğindeki yapıtlardaki kadın sorunlarını 

eleştirrnek gibi bir sorunla karşı karşıyadır. Gerçekten 

de reklam ve televizyon endüstrisi erkeklerin egemenli

ğindedir. Sanat tarihi ve akademik disiplinler bj/e 

vermektedir. Genelde az sayıda kadın sanatçı örneğini 

erkek yapımcılar, yönetmenler 

film endüstrisine egemendir. 

ve teknik elemanL~r 

Kuhn'a göre feminist eleştiriye, kadının "nesne" 

olarak tasarımı ve bu tür görüntüleri üretmede sorumlu 

erkeklerin gözlemlenmesi gerçekleştirildiğinde katkı 

getirilebilmektedir. Kuramcı, eğer daha çok sayıda 

kadın sanatçı, reklam yaratıcısı ve film yönetmeni 

olsaydı sunumların yaratımındaki değişim daha hızlı 

ve olumlu olabilirmiydi sorusunu yanıtlamaya çalışmakta

dır. Kuhn feminizme ve feminist eleştiriye kadının 

film yapımında karşılaştığı engellerin saptanması, 

sinerırcı tarihinin gözden geçirilerek filmlerde kadııı 

ve kadın yönetmenlerin sinemaya katkılarının incelenme

sinin yarar getireceğini savunmaktadır. 

Kuhn kadın yönetmenlerin sinemaya katkılarının 

incelenmesinin yarar getireceğine inanmasına karşın, 

kadın yapımcı ve yönetmenlerin feminist film yapımı 

konusunda güvence vermediklerini de vurgulamaktadır. 

Kadınlar tarafından ortaya konulan bir çalışma feminist 

olabilir ya da olmayabilir. Aynı şekilde feminist 



113 

bir çalışma erkekler tarafından da ortaya konabilir. 

Bu noktada auteur könusu gUndeme gelmektedir. Kuramc1ya 

göre feminist eleştiri auteur göz önünde bulundurarak 

gerçekleştirilebilir. Bu tartışmanın uzantısı olarak 

yapıt kendi anlamını taşıyabilir; auteur'ün ardında 

izleyicinin aldığı tada yönelik olarak okuma ve izleme 

sırasında anlık anlam oluşabilir. 

Auteur kurarn film yapımında, filmin tüm yarnlırn 

sorumluluğunun yönetmene bağlı olduğunu savunur. 

Bu kurarn filmin anlamının yönetmenin niyeti doğrultu

sundaoluştuğunu ileri sürmektedir. Bu uzantıda filmin 

anlamı yönetmenin vermek istediği anlam olacaktır. 

Kuhn bu kurarnın filmi okumada yapıtı ve izleyicinin 

yapıttan çıkardığı anlamı yok ediyormuş izlenemini 

uyandırdığını söylemektedir. Bu nedenle yapıt ve 

izleyici göz önünde bulundurularak oluşturulacak 

feminıst eleştiriden yana görünmektedir. 

Kuhn Feminizm and Cinema adlı kitabında feminist 

eleştiri doğrultusunda, popüler sinema diye adlandırdtOı 

Hollywood filmlerine kadının nasıl baktığını incelemek

tedir. Kuhn sinemayı "bir saat ile iki saat arasındcı 

bir uzunluğu olan, başı, ortası, sonu olan 

bir öykü anlatan, yapıntısal karakterlerin anlatJ 

eylemi üzerine yerleştirdiği filmler'' biçiminde tanırııla

maktadır(Kuhn, 1982: 21). Film izleme kollektif olarak 
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yapılan, izleyicilerin para vererek, belli bir yerde 

toplanıp karanlıkta kendilerine yansıtılan geniş 

bir perdede görüntüleri almalarıdır. Kuhn'a göre 

burada bir de§işim söz konusudur. Para veren izleyici ler 

sunumları alırlar. Ancak sinema izleyicileri gişede 

para verip bilet alırken duyarkartın film makarısınJ 

alıp eve götürme hakkını elde etmezler. Kısacası 

perdeye yansıtılan görüntüler dizisini belli bir 

zaman için izleme hakkını satın alırlar. "Film yalnızca 

bu anlamda bir meta de§il, metalaşmış anlamları sunma

sıyle da satılan bir mal durumundadır"(Kuhn, 1982: 23). 

Ayrıca film üretim, dağıtım ve gösterim aşamalarında 

da bir meta olma özelli§ini korumaktadır. 

Ku h n bu durumun özellikle 1930-1950 yılları 

a ra s ı n da ta m ege m e n 1 i ği n i s li r d li re n H o 1 1 y w o o d s Li i dyo 

sisteminde çok belirgin oldu§unu söylemektedir. Kuhrı 

1950'lerden sonraki de§işimle stüdyo sisteminin yıkıldı

ğını belirtmektedir. Ona göre böylece ba§ımsız yönetmen

ler düşük bütçelerle de olsa film yapımına girişmişler-

dir. Bu 

olmuştur. 

lar büyük 

için daha 

da feminist eleştirinin başlamasına neden 

Artık yönetmenler, yapımcılar, teknik eleman

stüdyo şirketlerinin adamları olmadıkları 

özgürce çalışma olana§ı elde etmişlerdir. 

Daha önce film makarasını alıp eve götürme olanağı 

olmayan insanlar, 

televizyon ve video 

teknolojinin gelişmesine 

ile evlerinde filmleri 

koşut 

izleme; 



olana~ına kavuşmuşlardır. Kuhn hem stildyo sisteminin 

dışında çekilen filmierin hem de filmleri evde i/ lr~rrıe 

olana§ının do§masının film yapısına de§işim getirdifjini 

belirtmektedir. Kurarncı bu de§işimin filmde , kadının 

sunum seçeneklerini arttırdığını ve filmleri femini.zm 

ışı§ı altında okumayı olanaklı kıldı§ını savunmaktadır. 

Kuhn feminist eleştirinin popüler sinema olarak 

a d 1 a nd ı r d ı ğ ı H o 1 1 y w o o d s i n e ma s ı n J. n y a p ı s ı y 1 a i 1 i ş k i ~3 i rı i 

kurmaktadır. Bundan sonra bu sinemanın filmlerinin 

yapı s ı n J. (metin) feminist eleştiri açısından inceleme 

yoluna gitmektedir. Kurarncı bu tür filmierin "klasik 

sinema anlatısı"na sahip olduğunu söylemekteclir(Kuhn, 

1982: 28). Bu yapıyı tanımlarkan de başında bj r öykü 

6rtaya konulan, klasik anlatı filmierindeki eğilimin 

kadına yeniden güç kazandırdığını savunmaktcıdı.r. 

Bu da mutlaka duygusal düzeyde olmaktadır. Kadın 

filmde hem içinde bulunduğu durum hem de karakteriyle 

anlatıyı güdüleyici, harekete geçiricidir. ~(uhrı'<ı 

göre kadın klasik anıatı sinemasında bunu duygusal 

ve güdüsel düzlemde yerine getirir. Kuhn klasik arılalıdn 

ka d ı n ı n b u i ş l.e vi yer i n e getir i ş i n i n b e 1 1 i y o ll ar J n ı 
• 

sıralar: kadın evlenir, mutlu bir yuva kurar, i~>lediği 

erke§i elde eder, aşık olup biriyle evlenir ya da 

toplumun doğal karşılayabileceği normal bir sorıcı 

ulaşır. Kadın yukarıda sıralanan seçenekleri kcıtıuJ. 

etmezse, cezalandırılır. Bu cezalandırılma toplum 
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dışına itilerek, yasal olarak hatta ölerek toplumun 

benim~emedi§i şeyi yapmanın bedelini klasik 

·,·Rmel.idir. Kuhn tüm bunların feministlerin 

anlatıd<ı 

pek de 

hoşuna 

kalma:L. 

gitmeyecek şeyler oldu§unu söylemekten geri 

:<u ş k u s uz s i n e ma k e n d i n e özgü y o ll ar 1 a an 1 at ı s ı n ı. 

kuran, anlamlarını üretir. Kuhn tüm filmierin anlamını 

göstergelerin bir araya getirilmesiyle oluşturdu~unu 

belirtir. Bazıları ise tamamen sinemaya özgü göstergele

rin birleştirilmesinin filmin anlamını oluşturdu§unu 

söylemektedir. Ayrıca Kuhn filmin anlamını yaratmada 

dört koddan sözetmektedir; fotoğrafsal görüntü, mise 

en scene, hareketli çerçeve ve kurgu. Sinemada anlarrı 

yaratmada fotoğrafsal görüntüden yararlanılır. Fakat 

sinematik görüntü kendi özel kodlarından da yararlanmak

tadır. Uzak çekim, yakın çekim, ayrıntı çekim film.in 

yapısı içinde anlam oluşturmaktadır. Mise en sc~ne 

tiyatroda sahne düzenlemesi anlamına gelrnekledir. 

Sinemada bu kavramı Kuhn çerçeve içindeki görüntünün 

düzenlenmesi için yapılan düzenlemeler olarak tanımlar. 

Örneğin; set, kostümler, sahne donatımı vb. gibi. 

Kuhn'.a göre bu düzenleme filmin öyküsünü uzama yerleşli

rir ve diğer kodlarla birlikte anlatıda anlam yaratır. 

Kuhn'un hareketli çerçeve olarak nitelendirdiği üçünci_j 

kod ise kamera hareketleri, zoom efektleridir. Uzun 

çekimler, kesmeler, zincirlemeler, bindirmeler, çevr.inrneler, 
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zoom:-in, zoom-out 'lar filmde anlam yaratmada yardımc1 

olurlar. Kurarncının s6zilnil ettiiji dördilncil kod kurgudur. 

Kurgu filmin parçalarını öykilyO oluşturacak biçimde 

bir araya getirmektir. 

kazandırdığı 

götürür. 

Kuhn' un 

sOrekli lik, 

sıraladığı 

Kurgunun verdiği akıcılık, 

öykilyü baştan alır sonuca 

kodlar filmi n anlcımını 

oluşturarak söylemini yaratmada birer aracıdır. Sirıenı<:ı

sal kodların filmin anlamını yaratmasının yanısıra, 

sinemaya özgü bir diğer özellik de sinema-izleyici 

arasındaki ilişkidir. Sinemeda anlam yaratma Kuhn'a 

göre 

anlamı 

izleyiciden 

alacak, 

bağımsız 

algılayacak 

düşünülemez. Yaratılan 

olan izleyicidir. Ku h n 

bu bağlamda film izleyici arası ilişkiyi çözümlemenin 

"psikanalitik çalışmanın göstergebilim tarcıfındnrı 

biçimlendirilmesi" ile olanaklı olacağını söylemekte-

dir(l982: 'ı 4) • Kurarncı filmde kadının gösterilen 

olarak yeralması, bir sunum olarak yaratılmasınırı 

nasıl olduğu, bunun izleyici tarafından nasıl algılandı

ğını ç6zilmleme yoluna gitmiştir. Bunu yaparken de 

psikanalitik çalışmanın yapıcı bir tuğla olduğunu 

belirtmiştir. 

Kuhn fiimin hem yaratım hem de izleyici tarafın

dan algılanması aşamasında bilinç altanın önemjncJerı 

sözetmektedir. Yönetmen filmi yaratırken kendi fantazi-

lerini, rOyalarını filme yansıtır. Sinema ise bu 
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perdeye yansıtılan görüntülerin izlenmesidir. İzleme 

olayında bir bakıma sözkonusudur, pcrdeye qöz dikip 

bakılır. Kuhn bakma olayını, izleyicilerin kameranın 

onlara gösterdiği görüntüleri rontgenlemesi o ı <ı r<ık 

görmektedir. 

3.4.2. Molly Haskel 

Molly Haskel, New York, Village Voice, Film 

Comment, Film Heritage, Vogue gibi Amerika'da yayınlanan 

dergilerde feminist film eleştirileri yaprnaktadJI'. 

1973 yılında yayınlanan From 

kitabında çeşitli filmlerde 

Rev er en c e to Ra pe a d 1 .ı 

yönetmenlerin kndırıı 

ele alışları ve kadının filmlerdeki rolünü incelemiştir. 

Sigmund Freud ve Carl Yung'dan kökenini alan psikanall

tik yaklaşımla bu incelemeleri yapmaktachr. Filmlerde 

kadının sunuluşu ve kadın 

yönetmenlerle bağlantısını 

1983: 53). 

yıldızların işlevlerinin 

irdelemiştir(Mc Creadie, 

Haskel kitabında kadın tiplernelerine yer vermi~-

t ir. Kadın tiplernelerinin bazılarının ynp.ı nt ırinrı 

o r t a y a ç .ı k t .ı ğ .ı rı ı , f a k a t d a h a ç o k t o p 1 u rrı s a 1 k o ş u J ı D r d ıırı 

gelen tipler olduğu görüşündedir. Kadınların filmlerde 

yeryüzü 

baki re, 

tanrıçaları, bilmece-muamma kadın, 

fahişe, son moda giyinen ucarı tip' 

vb. gibi tiplemelerle yer aldığın~ söylemektedir. 

cırırıe, 

vcımp, 
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Öte yandan kadın hangi tiplerneyle filmde yer 

alırsa alsın, erkek izleyici için seyirlik nesrıedir. 

Bununyanısıra erkek ideolojisihin egemen oldu~u filmler-

de kadını sunuş biçiminin erkek y ö n e L rn n n ı (~ r i rı 

yaşamlarının bir göstergesi, değer ve düşlerinin 

yansıması olduğunu savunan feminist eleştjrr:nerılcrdn 

bulunmaktadır. Bu görüşe Haskel 1 da incınrııaktndır. 

Kuramcı, kadının filmde ticari kaygılarla, Batı toplumu-

nun kurallarıyla, genellikle erkek değerlerinin yarı~>.ım<J-

sıyla desenlerıdiğini ileri sürmektedir(Haskel, 1974: 119). 

Filmlerde yer alan en yaygın kadın tiplernelerin

den biri anne-eş-bakire üçlemesinden oluşan saf masum 

kad.ındır. 

"Oedipal nedenlerle kadının yaygın 

anne ya da bakire olarak yansıtılır. 

kadını saflaştırmak için girişimi, 

imajı 

ErkeiJ.in 

babanın 

clrısel güeünü anımsatıcı şeyleri elernek arzusun

dan kaynaklanır ..• Babayla olan cinsel ilişkinin 

kızgınlık imajını yasaklamak için oğlan tarafın

dan yapılan oedipal bir girişimdir"(Ebenıein, 

1979: 152). 

Annenin saflığı ya da bakire.lik ataerk i ı kLi ı türdı~ 

varolan yaygın bir kanıdır. Bu açıdan kadının cinselli-

ği ni yadsıyarak onu saflaştırmak kadını yüceitme 

uğruna yapılıyormuş gibi görünmektedir. Ancrık diğer 

açıdan onu küçümsemek anlamını da taşıyabilir. Kadın 
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bu yolla evlilik çemberi içinde yeniden üretimin 

bir parçasını oluştururken, cinsiyetsiz olarak çember.irı 

bir yerlerine sıkışıp kalmaktadır. Mutluluğu için 

kadını karı-eş yapan evlilik ve annelik kurumlarına 

dayanır. Ancak bağımsızlığını kaybeder. 

Kadının anne ve eşliğinin dışındaki bir d.djer 

özelliği de varlık olarak güzelliği ve çekiciliğidir. 

İ d e a 1 ka d ı n genç-güz e 1 vücudu, öz e n 1 i giy i m i ve ma ky a-, 

jıyla modaya uyan, büyüleyici olmak zorundadır. 

l<adın bu özellikleriyle filmde yalnızca "güzel" olarak 

görünür. Buda feminist eleştirmenlerin karşı çıktığJ 

"kadının nesnelleştirilmesi sürecini doğurur"(Kuhn, 

1982: 14). Haskel'da filmin görsel bir araç olarak 

kadını "bir idol, sanat nesnesi, ikon ve görsel varlık" 

olarak ortaya koyduğunu söylemektedir(Aktaran, Eberweirı, 

1979: 153). Ayrıca bir yönetmen için güzel bir kadını 

seks nesnesi durumuna getirmeden görselleştirmenin 

neredeyse olanaksız olduğunu eklemektedir. 

Güzel kadını seks nesnesi haline getirnınnin 

s o n u c u n da d o ğ an b ir ka d ı n t .ip 1 e m e s i d e v n m p ka d ır ı d ı r . 

Haskel, anne-eş tipinin karşıtı olan varnp kadını 

erkeğin zayıflık duygusunun göstergesi olarak değerlen

dirmektedir. Erkekleri baştan çıkaran güzellikteki 

egzotik vamp kadın, erkekleri fel§kete sürüklemektedir. 

Bu rolü üstlenen kadın, kadınlık onurunu cinsellik 
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ve erke~in alaca~ı tat u§runa, ticari kaygılar nedeniyle 

harcamaktadır. 

Haskel, anne-bakire, vamp tiplernelerinin dışında

k i üç ü n c ü t i p 1 e m e n i n g üç 1 ü , e r k e k l e r i n d ü n y a sı n d a 

onlara karşı kayabilen iş kadını ya da varsıl kad.ın 

kimli§i altında ortaya çıktı§ını söylemektedir. Btı 

kadınlar erkek izleyicinin kırılmaz gururunu kırmada 

ve kadına güven vermede feminist eleştirmenler tarafından 

olumlu puan toplamaktadırlar(Haskel, 1974: 104). 

Kurarncı bu tiplerneleri ortaya çıkış dönemler i, 

yönetmenlerin bunları oluşturmaları ve tipierin rolle-

rini üstlenen kadın oyunculara tarihsel açıdan d n 

bakmaktadır. 

Haskel kadınların 1930'lu yılların filmlerinde 

en iyi durumda oldu§unu söylemektedir. Ondan önceki 

D.W. Grıffith'in, Mary Pickford'la çevirdiği filmlerin

deki görüntülerin çoğunda kadının güçsüz olduğunu 

söylemektedir. Bu filmlerde kadının duygusal bir 

karmaşa 

Amerikan 

içinde verildiği görülmektedir. o 

toplumunun ekonomik sorunlarından 

dönemde 

dolayı 

insanlar çocuk ve evlilik sorumluluğundan kaçmışlardır. 

Bu sorun görüntülerle de gündeme gelmiştir. Haskel 

bu dönem LaUrel Hardy'nın kadınsız dünyasındaki olnyla

rın, kadın düşmanlığını ortaya ÇJ.kardığını savunmakta

dır. Ayrıca aynı dönemin kadın hareketlerinin cinsellikten 
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çok duygusal boyutta olduğunu s5ylemektedir(Bkz.: 

Eberwein, 1979: 154). 

Haskel 1930'1arda sinemaya sesin girmesi ile 

birlikte kadının sunumunun olumlu y5nde etkilendiğini 

belirtmektedir. Bu dônemden ônceki filmlerde kadın, 

onun kurtuluşunun aracı konuşmadan yoksundur. Kadının 

sôyledikleri bir satırlık alt yazıyla geçiştirilebilmek-

tedir. Ha sk el sesin kadına düşüncelerini rahatça 

ifa~e edebilme olanağını sağladığını belirtmektedir. 

Ayrıca bu dônemde geliştirilen üretim kodlarının 

neyin gôsterilip, neyin gôsterilemeyeceği konusunda 

getirdiği sınırlamaların yarar sağladığından da sözet-

mektedir. Bunların sonucunda kadının cinselliğini 

ilgilendiren konuları çekmekten kaçınmışlardır. Kadının 

portresi onun cinsel nesne olarak çizilmesine yerini 

bırakmıştır. Romantiklik gözardı edilmemesine karşın, 

ka d ı n ya ş arı ı ı n b ir parça s ı o 1 ara k ka b u 1 e d i 1 m ey e b 8 ş 1 an-

mıştır. "Kadını yatak odasından çıkarıp ofise koymakla" 

kadın çalışan gücün bir parçası durumuna gelmiş, 

film tarihinde bir değişim ya:-.ce.tJ.lmıştır.(Aktaran, Eberwein, 

1 9 7 9 : 1 5 4 ) • Ha s k e 1 ayrı ca b u d ön e m d e aş k i 1 i ş k i 1 er i n d e 

de eşitliğin ortaya çıktığını, kadının cinsel istekle-

rini içtenlikle ortaya koyabilir gôründüğünü belirtmek-

tedir. The Awful Truth(l937) ve Frank Capra'nın It 

Happened One Night(l934) ya da Fred Astaire-Ginger 
! 

' Rogers müzikallerinde duygusal eşitliğin sözkonusu 

olduğu ôrneklerini vermektedir(Haskel, 1974: 57). 
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Haskel 1930 ve 1940' ların filmlerini "kadınların 

filmi" olarak bir tür oluşturduğunu söylemektedir. 

Haskel'a göre bu filmlerde, erkek-merkezci kovboy 

ve gangster filmlerindekinin tersine, kadın evrenin 

merkezi durumundadır. Haskel bu türde kadın kahramanın 

orta sınıftan, toplumsal uzlaşımları benimsemiş, 

mutluluğu için evlilik ve annelik kurumlarına dayanmış, 

bağımsız kimliğini kaybetmiş olarak yer aldığını 

açıklamaya çalışmaktadır(Bkz.: Eberwein, 1979: 155). 

Kurarncı ayrıca kadınları filmlerde çizdikleri 

tipe göre ikiye ayırmaktadır. "Olağan" kadınlar ve 

"olağandış.ı" kadınlar. Olağan kadınları genellikle 

kadın izleyicilerin büyük bir bölümü yerine geçen, 

çok büyük yetenek ve özellikleri olmayan, sıradan 

kadınlar olarak nitelemektedir. Olağandışı kadınlar 

ise sıradanın ötesinde birer model oluşturan, özellik-

leri ulcın kadındır. Haskel, genellikle bu 

oynayan kadınlara örnek olarak Katharine 

rolleri 
1 

Hepburn, 

Rosalind Russell ve Bette Davis'i verir ve onları 

cinslerinin aristokratları olarak niteler. Aynı zamanda 

Audrey Hepburn ve Grace Kelly için "aristokrat ik 

soğuklar" terimini kullanır. Marilyn Monroe, Elizabeth 

Taylor ve Jennifer Jones'un "seksi uçarılıklar ın 

ve incinebilir" görünümün temsilcileri olduğunu söyler. 

Margaret D'Brien'dan ise "erkek gibi tavırları ve 

sanatçılığıyla" övgüyle sözetmektedir(Bkz.: Mc Creadie, 

1983: 50). 
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Haskel bu dönemin kadın filmlerinin tipik 

temalarını şöyle sıralamaktadır: Çocuk ya da kocu 

için kurban edilme (Mademe X(l929), Back Street(l932) 

vb. gibi), John Stahl'ın Magnificent Obsession(l935) 

ya da Edmund Goulding'in Dark Victory'in(l939) fiziksel 

olarak hasta ya da kötü kaderli kadını gibi .acınacak 

halde olma, Ot to Preminger' in · Daisy K en yon ( 194 7) 

filmindeki gibi iki erkek arasında seçme yapma zorunlu

luğu ya da bir erkek için başka bir kadınla rekabet 

etme olarak. Haskel tüm bu temaları izleyicinin ruhsal 

yapısını açiklayacak bilinçaltının varlığıyla çözümle

rneye çalışmaktadır. Haskel'a göre kadının filmi belli 

bir piyasa için desenlenmiş ve oluşturulmuştur. Tekrar

lanan bu temalar kollektif dürtülerin anlatımı, Arnerikan 

kadınının bilinç ve bilinçaltı yükümlülüklerinin 

sonucudur(Bkz.: Eberwein, 1979: 155). 

Kureımcı Howard Hawks' ın filrnlerinde, Hepburn'ün 

oynadığı bazı savaş öykülerinde, savaşan kadın ya 

da bekleyen kadın imajlarında 1940 filmlerinin aktif 

ka d ı n i ma j ı n ı d oğu r d u ğ un u b e 1 ir tm e k te d ir . B u rı a kar ş ı rı 

dönemin özellikleri arasında yer alan kötümserlik, 

kadercilik ve sosyal nefretin de filmlerdeki rollere 

yansıdığını eklernektedir(Haskel, 1974: 193-194). 

Haskel 1950'lerdeki gelişmelerin kadının aleyhine 

olduğunu belirtmektedir. Bu dönemde kadın cinselliQi 
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Reynolds gibi saf kızın iyice bozulmuştur. Debbie 

gerçek olmayan imajı ya da Jayne Mansfield'ın garipli-

§inin feminizm açısından olumsuz oldu§unu belirtmektedir 

(Aktaran, Eberwein, 1979: 156). Bu d6nem filmlerinde 

H e p b u r n g ü ç 1 ü k ad ı n r o 1 ü n ü n t e m s i 1 c i s i o 1 s .a d a g e n e l d e 

olumsuz bir kadın imajı yaygındır. 

kadınların genelde yaşamlarında da 

karşın 1950' li yılların filmleri için 

Ayrıca Haskel 

rol yapmalarına 

şöyle bir görüş 

geliştirmiştir; " oynamak rol yapmaktı.r, rol yapmak 

yalan söylemektir, yalan söylemek kadının oyunudur" 

(Aktaran, Eberwein, 1979: 155). 

Haskel 1960'lardan sonra , kadının durumunun 

filmlerde 

Peokinpah, 

iyice kötüleştiğini belirtmektedir. Sam 

Stanley Kubrich gibi yönetmenlerin kadın 

düşmanlığını iyiden 

George'un oynadığı 

iyiye ortaya koyduklarını, Susan 

filmler in gerçeklik taşımaktan 

eğiliminde 

o dönemde 

çok yörıctmenin erkeksi düşlerini verme 

söylemektedir. Bu eğilimin de oldu§unu 

yoğunluk 

olduğunu 

kazanan kadın hareketlerine karşı bir tepkj 

vurgulamaktadır. Bu dönernin en belirgin 

kadın tiplernelerini "fahişeler, metresler, sarhoş 

ruhsnl kadınlar, 

bozukluğu 

seks 

olan 

ilaheleri, 

kadınlar" 

Eberwein, 1979: 156). 

şehvet düşkünleri, 

olarak sıralamaktadır(Aktaian 
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Kurarncı 1973'de yayınlanan kitabında o döneme 

dek yapılan filmleri taramıştır. Bu filmleri tararken 

pek çok filmi ele almıştır. 

Haskel en büyük övgüyü Howard Hawks'a yöneltir. 

Hawks' ın filmlerinde kadın-erkek ilişkilerini eşit 

biçimde geliştirici ö§eler oldu§unu söyler. Hawks' ın 

filmlerinde kadının hep olumlu rol üstlerıdiğini belir

tir. Aynı zamanda ona göre Hawks için filmde kadının 

ses özelliği, yüzü, vücudu, hareketleri eşit derecede 

önemlidir. Hawks'ın Hatari(l962) gibi erkek egemen 

filmlerde bile kadına öncelikli yer verdi§ini, kadını 

erkekle ilişki içinde referans noktası olarak verdi§ini 

s.ö y 1 er. 

auteur'ün Freud'un sanatsal Haskel 

"'dünlendirme 

gerçek 

kuramını geçerli kıldı§ına inanır. Bu 

kuram qere§ince yönetmen bazı 

güdülenebilir. "Böylece kadın onun 

şeyleri yaratmakla 

sofulu§unun, sabit 

fikirlerinin, endişelerinin, düşmanlığının yansıması 

olarak ortaya çıkar"(Aktaran, Mc Creadie, 1983: 51). 

Haskel'a göre Ingmar Bergman iç karmaşasını 

kadına yansıtan bir yönetmendir. Bergman'ın filmlerinde 

en karmaşık fakat duygusal açıdan en güçlü kadınlar 

vardır(Bkz.: Eberwein, 1979: 157). 
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3.4.3. Marjorie Rosen 

Marsha Mc Creadie, Marjorie Rosen' ın çok ciddi 

bir eleştirmen olm~dığını ileri sürmektedir. On n 

göre Rosen American Film gibi dergilerde yüzeysel 

film eleştirileri yazan bir eleştirmendir .. Ayrıca 

Mc Creadie, Rosen'ın film eleştirilerinin çoğunu 

film setinde oluşturduğunu eklemektedir. 1973'de 

yazdığı Popcorn VenUs adlı kitabı ise daha .çok sosyolo

jik bir nitelik taşımaktadır(Bkz.: Mc Creadie, 1983: 54). 

Popcorn VenUs' de Ro se n sinemanın doğuşundan 

bu yana kadının imajını bozan ya da buna etki eden 

filmlerdeki tutumu ele almaktadır. Rosen çalışınalarını 

basmakalıp tipler ve türler açisından değişik yıllardaki 

gelişmeleri inceleyerek oluşturmuştur. 

R8~en'a gijre sinema kadını bir hoşluk 

kültürel çarpıtmaların bir 

Rosen kültürel çarpıtmaların 

karmaşası içinde 

tüm med i um' larda 

fakat 

verir. 

kadının 

sunumuna etki ettiğini söylemektedir. Güncel rnediurn'ların 

kadını "ev işleri ve annelikle sınırlandırılrnas_ı 

gereken 

tedir. 

çaresiz varlıklar" olarak 

En önemlisi de filmi n 

çizdiğini belirtmek

kadının gerçekleriyle 

karşılaşrnadığını, gerçekleri ört bas ettiğini, basmakalıp 

tiplerle yetindiğini, hatta gerçek olmayan figürler 

yarattığını söyler. Kurarncı filrnin çok ender olarak 
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kadına karşı sempatik bir tavır takındıaını ekler(Bkz.: 

Eberwein, 1979: 159). 

Rosen "Hollywood sinemasının yaşama Listli sarılı 

ayna tuttuğu" görüşündedir(Rosen, 1974: Bl). Örneğin; 

l920'lerin filmlerinde çalışan kadına rastlanmasına 

karşılık bunlar yalnızca koro kızları ve mavi yakalı 

işçilerdir. Oysa Rosen 

Delia Akeley, politika 

o dönemlerde zooloji alanında 

alanında Annette Adams, spor 

alanında Gertrude Ederle, ressam Georgia O'Keeffe, 

yazar Willa Cather, danscı Isadora Duncan gibi pek 

çok ünlü ismin bulunduğundan sözetmektedir. On yıl 

bir gecikmeyle kadınların filmlerde akıllarıyle çalışan 

kadınlar olarak yer aldığını söylemektedir. Ancak 

bu yer almanın gerçek problemierin yansıtılmasından 

uzak, filmin büyüsil içinde kaybolduğunu belirtmektedir 

(Rosen, 1974: 144). 

Rosen, II. Dünya savaşında film izleyicilerinin 

büyük bölümünün kadın olması nedeniyle kadınların 

bu dönem .filmlerinde daha gerçekçi bir biçimde sunuldu

ğunu ileri sürmektedir. Savaşın bitimi ve erkeklerin 

eve dönmeleri ile filmler in mesleklerini kaybeden 

kadınların duygusal ve ekonomik sorunlarına aldırmayıp, 

erkeklerin durumlarını yansıttığını gözlemiştir. 

Kurarncı 1940 ve sonralarında kadınların çarpıtıl

mış imajının son modayı izleyen, bebek gibi güzel, 
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çe k i c i o 1 d uğu n u sö y 1 e m e k t ed ir . Ro s e n ' a gör e 19 5 O ' 1 er .i n 

filmleri ise evli kadınların mutluluklarını yansıtmakta

dır. Ancak bu dönemdeki boşanma oranının yüksek oluşu 

bu durumun ne denli çarpıtıldığının örneğidir. Rosen 

bu dönemin "yalnız kadın" imajının ulusal ve toplumsal 

normlar açısından yıkıcı olarak değerlendirildiğini 

belirtmektedir. Ona göre erkeklerin dünyasında, onlarla 

birlikte, onlara bağımlı kadınlar toplumsal açıdan 

daha çok kabul görmektedir(Rosen, 1974: 274). 

Rosen, kadının gerçek yaşamdakinin karşıtı 

çarpıtılmış imajlarla kurulmasının kadını basmakalıp 

tiplemelerle ortaya çıkardığını savunmaktadır. 

Kurarncı basmakalıp tiplerin belli başlıcalarını 

sıralarken ilk olarak vamp kadın üz er inde durur. 

Vamp kadın 

Sara' nır; A 

imajının ilk ve belirgin olarak Theda 

Fool There Was(l915) adlı filminde ortaya 

çıktığını öne sürmektedir. 

azgın, şehvet düşkünü, 

erkekleri felaketlerine 

Bu filmdeki "baştan çıkaran, 

siyah saçlı, egzotik, vamp, 

sürükler" demektedir(Aktaran, 

Eberwein, 1979: 161). Bu tiplemenin Victoryan dönemi 

saf, temiz, anne-eş-bakire üçlemesinin, 1920' lerin 

hoppa kadın imajına dönüşmesine yardımcı olduğunu 

ileri sürmektedir. Sara'nın vampından sonraki vampların 

daha ılımlı olması nedeniyle daha gerçekçi olduklarını 

belirtir. Rosen bunun gerçeğe daha yakın olduğu için 



daha çok 

savunur. 

eleştiri aldığını ve 

Bu kadınların bazıları 
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sansüre uğradığını 

ölümsüz, bazıları 

şeytan kadın, bazıları 1930 'ların gangster filmlerinin 

sakız çiğneyen kadını, daha sonra dal940 melodramlarının 

kadın kahramanları haline dönilştilğilnil söyler(Rosen, 

1974: 61). 

gizem 

için 

erkek 

Greta Garbo 

ve tutkuyu 

gizemin bir 

bunu kadını 

ve Marlene Dietrich, 

sergiler. Bu sergileme 

bilmece olarak vücut 

etmek ele geçirmek, yok 

Rosen'a 

ll 

göre 

erkek 

bulmasıdır; 

ya da boyun 

eğdirmek için" yapılır( Aktaran, Eberwein, 1979: 162). 

Davis'i ise Garbo ve Dietrich'in sentezi olarak görmek

tedir. Rosen Davis için şu tUmeeleri kullanır: "Bir 

İsveçli kadar kendinden emin, bir Alman kadar boyun 

eğmez, daha çıkarcıdır."(Aktaran, Eberwein, 1979: 62). 

Kurarncı Bara ile başlayan kadının mit olmasının Davis 

ile doruğa ule~tığını ileri sürmektedir. 

Rosen filimlerde yıllardır var olan bir diğer 

tipin de çocuksu tip olduğunu söylemektedir. Bu tipin 

en erken görünilmUnUn D.W. Griffith'in çevirdiği film

lerde oynayan Mary Pickford olduğunu ileri sürer. 

Rosen çocukluğun ardından uzun yıllar kilçUk kız rolü 

oynayan kadının kendi kişilik gelişmesini tamamlayarıı<ız 

görilnilşDnil eleştirmektedir. Fakat bu tiplerin kadınların 

tUm bastırılmış enerji ve dilşleri için çıkış kapısı 

olması nedeniyle kadınlar tarafından sevildiğini 
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vurgular. 1930'larda Jane Wither, Deanna Durbin ve 

Shirley Temple'ın 

maktadır. Kurarııcı 

bu imajı sürekli 

izleyicilerin 

kıldıklarını anlat-

bu tipi ilgiyle ve 

zevkle izlediğini fakat fazla ciddiye almadığırıı 

belirtmektedir. Çocuk yıldizların özellikle Temple'ın 

"cinsiyetsiz" olarak çoğu yetişkin kadının bile riske 

girmeye cesaret edemediği işleri çocukca becermede, 

arzularında ve etkinliklerinde başarıya ulaşmada 

çok başarılı olduğunu söylemektedir. Rosen bu tipin 

daha sonraki dönem.de "cinderalla genç kıza" dönüştüğünü 

belirtir. Bu 

Pier Angeli, 

Natalie Wood 

tipi oynayanların ise 

Janet Leigh, Jane Powell, 

gibi oyuncular olduğunu 

June Allyson, 

Debbie Reynolds, 

söyler. Kurarııcı 

bu yıldızların evliliğin yanısıra savaş sonrası toplumda 

rolünü kaybeden kadını geri kazandırma çabasJnın 

izlerini yansıttıklarını savunur(Rosen, 1974: 300-301). 

Rosen'a göre l950'li yılların sonunda Elv is 

Presley gibi müzikal yıldızlarının filmlerinde bu 

kadın tipi iyice dönüşüme uğramıştır. Rosen' ın ~3özünü 

ettiği Ann t1argret, Jill St. John, Dabre Paget rJibi 

şatafatlı, plastik, ağır makyajlı, erkek delisi kadın

ların türemesidir. İdeal kadınlar "şaşırtı.cı benzerı ik-

teki görünüm 

motorsikletin 

içinde, çok güzel, iyi dansçı, cesur, 

arka koltuğunda oturanların enerjisinde" 

sunulmaktadır(Aktaran, Eberwein, 1979: 164). Ho sen 

bu tiplerin Temple'ın çocukça herkesin problemlerini 
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çözen figürünün "sürekli mutlu, iş başında, cinsiyetsiz 

olarak hep mutlu,' tatlı bir sabırla bcıkire", h<.ıljnin 

dönüşümü oldu§unu söyler(Aktaran, Eberwein, 1979: 164). 

R o s e n ' ı n k i t ab ı n d a y e r a 1 a n b i r d i § e r ç a l ı ş ma 

da film türleri ve bunların dönemlereigöre çözümlenmesi

dir. Rosen en çok savaş dönemi yani l940'larda çevrilen 

f i l m le r d e n ö v g ü y 1 e sö z e d e r . B u d ö n e m t ü r J. e r i n d e k i 

ba§ımsız kadının savaşı kazanmada getirdiği katkıların 

gösterildiği filmierin kadın açısından olumlu olduğunu 

savunur. Rosen' ın bu türü övmesinin nedeni, bunlarda 

görülen kadının dayanıklılığı, aşkı, birbirleri arasın

daki dostluklarının kadınların sorumsuzluk ve uçarılık 

imajıarına karşı direniş sa§lamış olmalarıdır. 

Kadının güçlü bulundu§u türlere karşıt olarak 

kadının kurban olarak işlendiği filmler de vardır. 

Rosen b:..: türde kadının dayanıksız, hastalığa katlanan, 

erkeklerin cinayet kurbanları, ruhsal çökünti..i VP 

baskı altında çaresiz olarak yer aldığını söyler. 

Bu türe örnek olarak Dark Victory(l939) 'de f3et.t.y 

Davis, Sorry Wrong Number(l948)'da Barbara Stenwyek, 

Gaslight(l944) 'da kocası tarafından hafızası kaybeltj--

rilmeye çalışılan Ingrid Bergman'ı verir. Rosen, 

Hitchcook'u "kadın düşmanı korkutucu" olarak niteJer 

ve bu tür içinde Rebecca(l940), Suspicion(l941) Notoriom> 

(1946) adlı filmleri gösterir(Rosen, 1974: 237). 
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Rosen yönetmenler ve tipierin yanısıra bazı 

yıldızlar üzerinde de çalışmalar yapmıştır. Betty 

Grable, Rita Hayworth, Lana Turner, Jayne Mansfield, 

Marilyn Monroe gibi yıldızları duvara asılacak, seksi 

kadın sınıflamasına sokmaktadır. Marilyn Monroe'un 

kalbi ve aklıyla aptal sarışın bombayı oynayışını 

Rosen çok başarılı bulur(Bkz.: Mc Creadie, 1983: 54). 

Okuyucular sonuçta Popcorn Venüs'ün yıldızınLn 

l(atharine Hepburn olduğunu anlarlar. Hepburn Hollywood 

sinema tarihinin en bağımsız kadınıdır(Bkz.: Eberwein, 

1979: 165). Rosen Hepburn'un pek çok filme enerjisiyle, 

bağımsız yapısıyla katkıda bulunduğuna inanmaktadı~. 

i<uraıncı özellikle "Yalnız Kadın" türünde Hepburn'ün 

çizdiği tipin diğerlerinden farklı olduğunu söyler. 

Evde kalmış kız filmler inde, The African Qween( 1951), 

Summertime(l955), The Rainmaker(l956) ve De.sk Set(l957)'de 

"ortaçağın evlenınemiş kadın yarım insandır" görüşünden 

farklı bir şey anlatılmamıştır. Buna karşılık Rosen 

Hepburn'ün bu türe bile enerjisi, sevinci, kadere 

karşı kayıtsızlığı ve zekasıyla diğer evde kalmış 

kız tiplerinden farklı bir şeyler kattığına inanmaktadır 

(Roien, 1974: 274). 

3.4.4. Laura Mulvey 

İngiliz yazar ve film yap.ııncısı Laura Mulvey' .in 

feminist eleştiriye yaklaşımı İngiltere'de büyük 
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olan Mulvey, Wollen'ın göstergebilimsel çalışmalarından 

etkilenerek, bunun feminist film eleştirisiyle dişki,

sini kurmuştur. Özel çalışma alanı Marxsist-Freudianism 

olan Mulvey, filmi penis~merkezci(phallocentric), 

kapitalist topluma karşı savaşabilecek bir sil<Jr·ı 

olarak gôrmektedir. Mulvey kendi eleştiri yöntemini 

tepkisel olarak nitelendirmektedir. Bunun yanu>ırcı 

göstergebilimi ve Marxsist~Freudianist düşünceyi 

temel alarak filme bakmaktadır(Mc Creadie, 1984: 60). 

Mulvey göstergebilimi filmin kodlarını açımlamada 

kullanmaktadır. Ona göre filmin gerçek anlamı düzenlenen 

kodların açımlanmasıyla ortaya çıkacaktır. Gösterilenin 

ya da görüntünün o anda ça§rışım yapmasıyla gerçek 

anlamın ortaya çıkaca§ını 

birlıkte göstergebilimsel 

ileri sürmektedir. Bununla 

tartışmada göstereni n mi 

yoksa gösterilenin mi önemli oldu§unu tarLıştıfjını 

söylemektedir. Mulvey özellikle 1940 ve 1950'lerirı 

filmierindeki durumun aniatı düzlemine karşı çıktı~ınt, 

gösteren ve gösterilenin aynı oldu§unu belirtmektedir. 

t~ulvey, Douğlas Sirk' in All That Heaven Allows 

(1956) adlı filmini ayrı sosyal gruplardan gelen, 

daha yaşlı bir kadınla, genç erkegin geleneksel burjuva 

yapısına karşı koyarak evlenmeyi planlamalarını anlcıt1 

düzlemine karşı koyuş olarak nitelemektedir. Ayrıca 
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Mulvey diğer feminist eleştirmenlerin gözardı ettikleri 

renk incelemesini bu film üzerinde gerçekleştirmişt.ir. 

Molly Haskel from Reverence to Rape adlı yapıtınd~ 

aynı filmi biçimsel açıdan ve içerik yönünden fantastik 

olarak nitelendirmiştir. Ancak Haskel renkler üzerinde 

hiç durmamıştır. Mulvey ise renklerin duygusal açıdan 

kullanımını araştırma konusu yapmıştır. All That 

Heaven Allows'da kahramanın dünyasını sıcak ve soğuk 

renkler olarak ikiye ayırmıştır. Yalnızlık, baskı 

ve üzüntü anlarında soğuk ve sert ışıklandırman ın, 

mavilerin ve yeşillerin egemen olduğunu, umut, duygusal 

özgürlük ve cinsel doyum anlarında ılık ve yumuşak 

ışıklandırmanın, portakal ve kırmızı renklerinin 

yer aldrğını söylemektedir(Bkz.: Mc Creadia, 1984: 60). 

Mulvey, "Visual P.leaussure and Narrative CinPrnn" 

adlı makalesinde feminist film eleştirisinin, filmlerdB 

babaerk il rlüzenin diline cinselliğin kodlanmas ını 

e leştirmesi 

eleştirinin 

bu kodlamayı 

gerektiğini ileri sürmektedir. Feminist 

filmden alınan zevki araştırarak sonuçta 

yıkabileceğini dile getirmektedir. Film 

eleştirilerini de bu doğrultuda yapmaktadır(Aktararı, 

Mc Creade, 1984: 61). 

Mulvey sinemanın kadını bakılacak bir nesne 

olarak ortaya koyduğunu söylemektedir. Ona göre kadın 

ikon olarak, erkeğin göz dikip bakması için yaratılan 

bir nesne durumundadır. Bu durumda kadını fetiş hale 
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sokmaktadır. Çekici giysiler, makyaj, çevresinde 

oluşturulan uzam 

sinemada fetişizm 

tedir. Erkeğin 

kadın görüntüsü, 

olarak filmi n 

1982: 60-61). 

ve ışıklandırma ile kadının popüler 

aracı olarak kullanıldığı söylemek:-

düşlerini yansıtarak 

erkek izleyici için 

oluşturduyu bu 

kadını bir fetiş 

içine sıkıştırmaktadır(Bkz.: Kuhn, 

Ayrıca Mulvey izleyicinin sinemada kadnıı. 

röntgenlediğini belirtmektedir. Röntgencilik sorununu, 

izleyici ile yapı bağlarnındaki ilişkide kadının sonumunu 

belirleyici olarak görmektedir. Bunun klasik Hollywood 

sinemasında görsel hız ve sinemasal anlatım içinde 

geçerli olduğunu vurgulamaktadır. Sinemanın "sihirli 

bir şekilde açılan kapalı bir dünya olup, izleyleilere 

röntgensel fantazilerini tatmin edebilecekleri !ıir 

ortam yarattığını" savunmaktadır(Aktaran, Kuhn, 1982: 60). 

Mulvey ayrıca ~1etz gibi izleyici-metin ilişkisini 

incelerken özdeşleşme kalıplarının narsistik olabilece-

ği ni söylemektedir. Ayrıca izleyicinin kamersrıı.n 

onları götürdüğü yere kadar kendilerini özdeşleştirmesi

nin süreceğini ileri sürmektedir. Bunun da izleyicinin 

kendisini filme kaptırıp koyvermesini doğurduğunu 

belirtmektedir. Kısaca Mulvey izleyicinin özdeşleşmesi

nin narsistik duyguları harekete geçireceğini, izleyici

nin filme bu yönden yaklaşacağını belirtmektedir(!3kz.: 

Kuhn, 1982: 61). 
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Mulvey' i diğer feminist eleştirmenlerden ayı nın 

nokta şudur: Kadının seyirlik nesne ola~ak g6sterildiQj 

egemen sinemada~ Hğelerin kadın aleyhine işledi~ini 

belirtmesidir. Bunda da kadının izlek içinde n(jırlık 

kazanarak, izleyicinin rHntgensel ve narsistik özdeş

leşmesini güçlendirdiğini ileri sürmesidir(Bkz.: 

Mc Creadie, 1984: 62). 

3.4.5. Joan Mellen 

Joan Mellen Temple Üniversitesi'nde sinema 

profesHrüdür. Mc Creadie onun diğer feminist eleştir

menlere oranla daha Hzenli, daha katı bir feminist 

olduğunu ve eleştirilerini Marxsist ve radikal sol 

açısından gerçekleştirdiğini sBylemektedir. Mellen 

filmler l960'lardan bu yana çeşitli yHnetmenler, 

ve Hykü uyarlamaları konusundaki makalelerini Film 

Comment, Film Heritage, Cineaste, Literature/Film 

Quarterly gibi dergilerde yayınlamıştır. Pek çok 

kitap yazmıştır. Fakat feminist eleştiriyle en yakından 

i 1 g i 1 i o 1 a n ı " W o m e n an d T h e i r S e x u a 1 i t y i rı t h e N e \J1J 

Film"d.ir(Mc Creadie, 1983: 61). 

"Women and Their Sexuality in the New Film" 

de kadının olumsuz ve elçaltıcı sunuluşunu tartışmakt~-

dır. Mellen izleyiciyi kadınsı 

rilmesine karşı uyanık olmaya 

1979: 167). 

cinselliğin nesneleşti

çağırmaktadır(Eberwein, 
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Kurarncı üretim güçlerinin kar amacı doğrultusunda 

moda olan konuları sömürdiiğünü ileri sürmektedir. 

Ona göre Hollywood sineması kadını, kadınların özgürlük 

hareketlerine ve feminist çabalarına zarar verecek 

biçimde yansıtır. Mellen Hollywood'da kadının öyküyle 

işbirliği yaparak hareketin zayıflatıcısı 

olarak yer aldığını savunur. Gerçek yaşamdaki kadının 

statüsü Hollywood'da biçim değiştirmektedir. Örneğin; 

bağımsız iş kadını kovboy filmlerinde esrarkeş fahişe-

dir. Bir anlamda bağımsız kadını çizer ama fahişeliği 

onu küçültücü bir rol oynamaktadır. 

Mellen Oiary of a Mad Housewife(l970) 'da kadın 

kahraman Tina'nın cinsellik için olan arayışında 

olduğu gibi, hemen her filmde kadının bu cinsel dengeyi 

kurmak uğruna harcandığnı söyler. Kadın sorunlarına 

eğiliyorrhuş gibi görünen filmler in bile gerçekte 

onların durumunu yıprattığına inanır. Dna göre; 

"Anlam ifade eden şeyleri, gülünç duruma 

düşürmekle, ırkçı korkularla oynamakla, ev 

ve annelik değerlerini güçlendirmekle, film 

kadın hareketinin inandırıcılığını ya da 

tutarlılığını yok etmekte, kadının doğurma 

makinası ya da bakıcılığı ötesindeki isteklerine 

sinsice yaklaşmaktadır"(Aktaran, Eberwein, 

1979: 167). 

Mellen bu güne dek çekilen pek çok filmi kadını 

değerli bir varlık, olgun bir kişi olabilme gerçeğinden 
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uzak tuttuğunu söyler. incelediği filmierin çoğunun 

fahişe rolüne seçenek olarak düşünülebileceğini, 

cinsel açıdan canlı, entellektüel ve duygusal yönden 

ise zengin kadın imajından izleyiciyi uzak tutluijurııı 

savunur. Kadın yönetmen ve yazarların filmlerinin 

bile bugün dünyada sağlıklı kadınların bulunduğu 

gerçeğini göstermekten yoksun olduğunu ileri sürer(Bkz.: 

Mc Creadie, 1983: 59). 

Rossen sinemadaki lezbiyenliğin bir kaç istisna 

dışında yaklaşımının olumsuz olduğunu söylemektedir. 

Kurarncı lezbiyenlerin uyumsuz, ruhsal sorunları olan 

tipler olarak gösterildiğini savunur. Lezbiyenliğin 

kendi merkezciliğin metafor olduğu görüşüne örnek 

olarak Claude Chabrol'un Les Biches(l968) adlı filmini 

göstermektedir. 

Mellen, Molly 

perdede kadına karşı 

Haskel gibi 

yaklaşımını 

İngman 

dünya 

Bergman'ın 

s i n ama s ı n d e 

geçmişe dayalı bir güç olarak tanımlamaktadır. Bunun 

yanısıra filmde kadını bağımsız imajına karşı bir 

kişi olarak nitelendirmektedir. Yalnızca Persona(l966) 

adlı filmde hemşire Bibi Anderson ile hastası arasındaki 

ilişkiden övgüyle sözeder. Mellen Bergman' ın erkekleri. 

ahlaki değerleri koruyan, arayan, entellektlieller 

olarak sunduğunu kadının ise onun için yalnızca biyolo-

jik bir gerçek olduğunu söyler. Me ll en, Bergmc;,n'o 

göre kadınların yaşamının anlamsız olduğuna, cinsellikten 
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b aŞ k a r o 1 1 e r i bulunmadığını söylemektedir. Kurarncı 

Bergman' ın kadın tanımlamasının; "sağduyu ve içgüdüle-

riyle hareket eden pasif, teslimiyetçi ve genital 

organlarının koku ve kanının esiri" olduğunu belirtir 

(Bkz.: Eberwein, 1979: 168). 

Mellen Bergman'ın kadınını şiddetle eleştirdikten 

sonra Rohmer, Bunuel ve Bertolucci'yi kadınlar açısından 

umut verici olarak nitelendirmektedir. Eric Rohmer' in 

ahlak değerlerini içeren filmlerinde "kentsoylu erkeğin 

yetersizliğine karşı kadınların ne olduğunu ve ne 

olabileceğini" araştırarak kadın-erkek ilişkilerini 

ortaya çıkardığını belirtmektedir. Rohmer'in filmlerin

deki erkek kahramanların kadınlarla karşı karşıya 

geldiği, onlara karşı daha üstün durumda olan kadınlarla 

ilişkinin dışınd~ bir yol seçtiği, yanlış seçim yaptığı 

görüşündedir. Rohmer'in daha derine inerek, erkeklerin 

neden b6yle davrandığinı anlatmaktan çok ussallığın 

aldatıcı dış görünüşü altında gerçek duyguları gizler:ıe 

eğilimiyle anlattığını söylemektedir(Bkz.: Eberwein, 

1979: 169). 

Mellen Sunuel'in Tristina'da(l970) yaşamı 

kilise ve İspanya devletinin kurumlaşmış baskısıylG 

k o nt ro 1 e d i 1 e n b ir ka d ı n ka h ra ma n ı i ş 1 e d i ği n i sö y l c~ r . 

Mellen'a göre Sunuel bu filmde kentsoylu değerlerini 

yargılar, bunların kilise ve yönetimle ilişkilerini 

kurar(Bkz.: Eberwein, 1979: 169). 
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3.5. Türkiye'de film Eleştirisi ve feminist film 

Eleştirisi 

T ü r k i y e ' d e i 1 k f i l rn e l e ş t i r i n i 1 9 1 B ' d (~ M ll 1 ı ~; i 11 

Ertuğrul'un Sedat Simavi'nin Pençe(l917) adlı filmini 

Temaşa dergisinde 

ilk eleştiride filmin 

eleŞtirmesiyle 

Türk toplumu 

başlamıştır. Bu 

açısından taş ı dJ ğı 

olumsuz değerler anlatılmıştır. Kısacası bu eleştirj 

Muhsin Ertuğrul'un ôznel yargılarını taşıyan bir 

yazıdır. İlk ortaya çıkışından günümüze pek çok derqi 

ve gazetede film eleştirileri yer almıştır. Fakat 

bunları bazı toplumsal, sosyolojik, ekonomik, psikolojik 

konulara ucundan kıyısından dokunsalar bile Muhsin 

Ertuğrul'un gerçekleştirdiği ilk film eleştirisinin 

özelliğini aşamamışlardır(Biryıldız, 1986: 51) 

Türkiye'de film eleştirisi adı altında yapılan 

çalışmalar kuramsal bazdan yoksun, yönetmenin öznel 

yargılarını taşıyan çalışmalardır. 

da gazetelerde ve dergilerde bu 

Avrupa 

tür 

ve Arnerik<1'cln 

film tanıtma 

yazılarının 

yaklaşımları 

yer almasının yanısıra belli kurarn ve 

arkasına alan ciddi film eleştirileri 

gerçekleştirilmektedir. Buna karşılık Türkiye'deki 

film eleştirisi adı altında yapılan çalışmalar daha 

çok film tanıtma yazıları niteliğini aşarak kurarnsal 

temellere oturtulamamaktadır. Atilla Dorsay, Burç :ık 

Evren vb. gibi isim yapmış film eleştirmenleri film 



özeti vererek, belli noktalara değinirler, izleyleiye 

ancak filmi izleyip izlememe konusunda öneri getirirler. 

Kuramsal temele dayanan eleştiri ülkemizde son yıllarda 

ortaya çıkmıştır ve bir kaç kişi tarafından gerçekleşti

rilmektedir. 

Türkiye'de gerçekleştirilen film eleştirilerinin 

bilyUk bir bölilmilniln, kuramsal temelden yoksun oluşunun 

yanısıra, filmiere feminist eleştiri açısından da 

yaklaşma sözkonusu değildir. Son zamanlarda kadına 

kimlik kazandırma adı altında çekilen filmlerde kadına 

eğilme sözkonusuysada, bunlar yüzeysel kalmaktadır. 

Kadının bu filmlerdeki rolü ve yeri toplumsal gerçekler, 

estetik değerler, psikolojik ve psikanalitik boyutlar, 

tarihsel 

açısından 

ilişkiler, göstergebilimsel yaklaşımlar 

inceleme yoluna gid lmemektedir... TUm 

bunları gerçekleştiren feminist eleştiri olgusu ise 

Türkiye'de henUz bilinmemektedir. 

Yalnızca Şirin Tekeli 1988 yılında yayınlanan 

Kadınlar İçin adlı kitabında iki filmi kadın ve toplum

sal ilişkiler açısından incelemiştir. B u filmler 

Robert Benton'un K rame r vs. Kramer(Kramer Kramer'e 

Karşı, 1979) filmiyle Frederico Fellini'nin la Citta 

delle Oonne(Kadınlar Kenti, 1979) filmleridir. 

Şirin Tekeli 

Dust in Hauffman ve 

Kramer 

Maryle 

Kramer'a 

Streep'in 

Karşı 

iyi 

filmini 

oyunları 
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nedeniyle izlenıneye değer olduğunu belirtmektedir. 

rakat filmden övgüyle sözedişinin bir dii)cr rıcderıirıirı 

de insanlararası ilişkilerin ince ve doyurucu bir 

biçimde ele alınması olduğunu eklemektedir. Filmi n 

dile getirdiği sorunların kadın-erkek ve aile ilişkileri 

açısıriden önemli olduğunu vurgulamaktadır. 

Tekeli filmin Amerika'da Kadın Kurtuluşu Hareke

ti'nin gücünü duyurduğu bir dönemde gerçekleştirildi§inj 

filmdeki kadının yaşa~ında bunun etkilerinin görüdüğünü 

söylemektedir. Filmde Maryle Streep'in oynadığı Joanne 

çocuğu olmadan önce çalışan daha sonra çocuğuna bakmak 

için işten çıkan meslek sahibi bir kadındır. Tekeli 

Joanne'ın mutlu olması gereken evliliğini şöyle anlatıyor: 

"Kocası onu hiç 

miştir, onu hiç 

dövmemiştir, ona hiç sövme

aldatmamıştır ve zamanla 

eğer onu ve içine düştüğü bunalımı anlayamaz 

hale gclmişse bu eve daha çok para getirebilmek 

için deliler gibi çalıştığı içindir ... " 

Yazar anne-eş rolünü üstlenen kadının dış dünyadan 

koptuğunu, mutlu gibi görünen evliliğin tek boyutlu 

yaşamının onu mutsuz kıldığını söylemektedir. 

Ayrıca Tekeli'ye göre film yerleşik değer 

yargılarını sorgulamaktadır. Çağdaş toplurnda ailenin 

yeri de irdelenmektedir. Joanne'ın çocuğunu bıiakıp 

gitmesiyle Ted, (Dustin Hauffman) kadının 8ile içindeki 
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görevlerini yerine getirmek durumunda kalmaktadır. 

Tekeli filmin anlatımıyla, cinsler arasındaki toplumsol 

işbölümünün sorguya çekildiğini söylemektedir. Ev 

işi ve çocuk bakımını ailede kadına yüklemenin ort.aycı 

çıkardığı sorunlar erkeğe yüklendiğinde, erkeğin 

başına gelenlerin anlatılmasının filmi ilginç kıldığını 

ileri sürmektedir. "Evli, çocuklu ve aynı zamanda 

çalışan kadınların toplumsal işbölümü gereği katlanmak 

zorunda kaldıkları çok olağan ve alışılagelmiş bir 

yaşamı, kural dışı bir erkek olarak yaşadığında bu 

düzenin saçmalığını kavrıyorsunuz."(Tekeli, 1988: 107) 

Filmi n sorguladığı konu, cinsiyetçi toplumun 

rollerinin insanlara benimsettiği kalıplardır. Tekeli 

filmi n sorguladığı sorunu böylece ortaya koyarken 

şu sonuca varmaktadır: 

"Asıl sorun kadınların da erkekler gibi 

çalışma ve benliklerini geliştirebilme hakkından 

yararlanabildikleri, ev işi, çocuk bakımı 

ve sevgi ilişkilerine erkeklerin de kadınlar 

kadar zaman ayırabildikleri, tüm sorumlulukların 

eşitçe ve ortak olarak payıaşıldığı bir toplum 

ve kadın/erkek ilişkileri düzeni kurabilme 

sorunudur. Böyle bir düzen için kadınlar 

onları mutsuz kılan kalıplara hayır deme 

zorunluluğundaysalar da, erkekler de egemen 

fakat insanca olmaktan uzak konumlarından 

çıkmak için, kendi kendilerine karşı çıkmalcırı 

gerekmektedir."(Tekeli, 1988: 107-108) 



Şirin Tekeli F . Fellini'nin Kadınlar Kenti 

filmini eleştirmeye başlamadan önce her sanat dalın.ın 

kendine özgü bir dili olduğunu, bunun başka bir dile 

çevrilmesinin zorluğunu belirtiyor. Ona göre hele 

Fellini gibi bir ustanın, dehanın filmini günlük 

dile çevirmek daha da zor bir iş. Bu zorluk biraz 

da Tekeli'nin sinemacı olmayışından kaynaklanıyor 

olsa gerek. 

Tekeli Kadınlar Kenti'ni birlikte izlediği 

feminist bir erkek arkadaşının anti-feminist bulduğunu 

belirtmektedir. Ayrıca filmi n bu yönüyle pek çok 

ülkede tartışıldığını, İtalya'da feministler in ve 

anti-feministlerin görüşlerini gösterilerle dile getir

diklerini eklemektedir. 

Tekeli Kadınlar Kenti'ni dahiyane bir filim 

olarak nitelendiriyor. Feılini 'nin anılarındaki kadın-

lar la hesaplaştığını, bunu sadece bu filmde değil 

her filminde yaptığını belirtiyor. Yc:.~ar filmin özc'tirıi 

verirken yorumlarını sunuyor. 

" ... Kadınlar Kenti bir feminist kadınlar 

kongresinde başlıyor ve feministlerle kıyasıya 

dalga geçiyor, Fellini. Ama bu, filmin anti

feminist olduğunu söylemeye yeterli bir kanıt 

mı? Hiç sanmıyorum. Kamerası ikincilikil 

bir bakış açısının gözü olarak, alaya aldığı 

kongreyi öylesine izlemiş ki, bir noktada 

kimin alaya aldığı kimin alaya alındığı birbirine 



karışıyor. 

Amerikalı 

sahnenin 

6 kocasını teşhir 

"Feminist Önder" le 

hemen ardından, ava 

eden 

dalga 

giden 

gülünç, 

geçilen 

av lan ır 

hik§yesinin kahramanı Mastroianni-Fellini'nin 

bir kadına(kaçıncı kimbilir) sarkıntılık 

ederken çekilmiş fotoğraflarını görüyorsunuz ... 

ve acaba bu kadınlar öfkelenmekte(ama hiç 

saldırgan 

dığı •.. ) 

olmayan bir öfkedir kameranın sapta

haklı değiller mi sorusunu kaçınılmaz 

olarak soruyorsunuz kendinize. Kongre sırasında 

izlediğimiz kısa skeç(palyaçolar ... ) bir 

ev kadınının günlük yaşamını anlatan, bir 

yandan sevişmekten başka bir şey düşünmeyen, 

"Frankeştanyn" maskeli kocaya yetişmeye çalışan 

kadını mimleyen sahne ise çileden çıkarıcı ... 

Onu, patenci kızlar kurtarıyor oradan. Onlardan 

biri, "genç kız", onu film boyunca izleyecektir. 

Süpermaşist'in evindeki partide söküğünü 

dikecek, "tavşan kız" kıyafetinde gönlünü 

eğlendirecek, "ideal kadın"ın peşisıra tırman

dığı .balonun kadını onun yüzünü taşıyacak, 

o k ız balona at e ş e d ip söndürecektir . Sa n k i , 

kadıiıınlıinbir yüzünü simgeler o genç kız ... 

Geri dönersek, bu kaçma kavalamaca bitmeyecek

tir. Nimfoman kapıcı kadının tuzağının ardından 

"Punk" kızların saldırısına uğrar zavallı 

kahramanımız ve kapağı süpermaşist'in süper 

korunmalı malikanesine atar(erkekler arası 

dayanışma •.• ) 9999 orgazm olan kadının labratu

varda kaydedilen ses bantlarından oluşmuş 

galerisiyle ve lambasından, süs eşyalarına 

kadar her şeyin (Mamma'nın büstü hariç~ .. ) 

fallus biçimini aldığı binbir nesnesiyle 

bir "erkek" tapınağıdır burası ve büyük rahibi 

sürekli, 

kurban 

bir zevk aracı olan 

etmektedir. Burada, 

kadın bedenini 

süpermaşist'in 

14ti 



yoga vaginasına altın paralar ve 

inci toplayan metresi, (10.000. 

kadın) verdiği partiyi izleriz. Yine 

yaparak, 

taneleri 

için 

şan artisti burada, olacakken, kahramanımızın 

karısı olmuş, onun dinlemediği, değer vermediği, 

cinsel ilişkide doyumsuz bıraktığı "cadılaşmış" 

karısıyla tanışırız. Sönra da düş içinde 

düş biçiminde, çocukluğundan beri tanıdığı 

karşılaştığı ve "İdealize" ettiği kadınları 

gôrürüz. Luna park benzeri bir yerde düşsel 

kaydıraçta kayarken, ônündeki arabada giden 

üç daha ya ş 1 ı , üç daha çirkin er k e ği n ha 1 a , 
onun gibi aynı idealin peşisıra gittiklerini 

anlarız. Turun sonuna geldiklerinde, kendileri 

kadar yaşlı ve çirkin üç kadın karşılayacak 

ve şefkatle sarmalayacaktır onları (ne denli 

yaşlanırsa yaşlansın, erkek kadının korumasına 

muhtaç bir çocuk değil midir? ... ) Ve nihayet, 

o soluk kesen final başlar: Antik bir arena 

ile pop konseri salonu karışımı bir yerde, 

yangın 

Fellini, 

merdivenine tarmanmış Mastroianni

yapılmış ünlü Teodora 1 nın mozaikten 

portresinin birkaç kat büyütülmüş bir kopyası 

ônünde, "Bana ideal kadını göstereceksin 

değil mi? Hiç değilse, bir kez. N 1 olur?" 

diye yakarmaktadır. 7 1 ye kadar sayacak ve 

gôzünü açtığında "0" nu görecektir. İman 

etmiştir buna. Sayar ve tavana doğru tırmanır ... 

Gôrdüğü kadın, daha önce süpermaşist 1 in malika-

nesinde rastladığımız, ecüş-becüş, 

yoksa ybir 

zavallı 

hizmetçi hizmetçidir. İdeal kadın 

midir?(Her kadın aslında bir hizmetçi değil 

midir? Her 

isteyerek, 

bir kadın 

bu gerçeği 

"ideal kadın" aslında kendini, 

bir erkeğe kul köle olmaya adamış 

değil midir?) Hayır. Düşler adamı, 

gôrse de kabullenemez, bu yetmez 
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ona ... Hizmetçi kadın, ona ideal kadının 

balonda bekledi§ini haber ver~ektedir yalnızca. 

Mastroianni-Fellini gö§e bakar. İdeal kadın 

bir taş bebektir! "Casanova'nın son sahnelerin-

den birinde, bir ta~ bebe§e 

v a " • A c ab a b u t e k r a r 1 a na n 

vurulmuştu, Casano-
' temayla, taş veya 

de§il, 

hayal 

kadının 

edildiğini 

hep 

mi 

bir süs bebeği olarak 

söylüyor bize Fellini? 

Peşi sıra gider Mastroianni-Fellini. Taşbebekli 

balon, kentin üstünden uçmaktadır. Kadınlar 

Kenti'nin. Ama bu aldıtmacaya sö n verecek 

olan da yine bir kadındır •.. Maskeli bir 

anarşist! Ateş eder. Ardından olağanüstü 

güzellikte bir sahne gelir. Taşbebek, taş 

de§ildir aslında. Bir balondur. Ateş alır. 

Söner. Söndükçe çirkinleşir, ufalır, yokulur." 

(Tekeli, 1988: 141-143) 
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Tekeli sonuçta "ideal kadın olmadığı, bunun 

bir aldatmaca olduğu, o nedenle kadınların erkeğin 

ideal kadını aramasından dolayı o modele uyması için 

istediklerinj yapmasına olanak tanınması" gerektiği 

iletisini çıkarıyor filmde. Bu nedenle de filme anti-

feminist denilemeyece§ini belirtiyor. 

Ayrıca yapıtıara kadın açısından bakan yine 

Şirin Tekeli'nin Aysel Özakın'ın Genç Kız ve Ölüm 

adlı kitabı üzerine gerçekleştirdi§i bir eleştiriyle 

karşılaşılmaktadır~ Bir de Füsun Akatlı'nın H.a l j_ t 

ziya Uşaklıgil'in Aşk-ı Memnu, Hüseyin Rahmi Gürpınar'ın 

Şıpsevdi Vb. gibi Türk romanına aile açısından bakışında 
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kadın incelenmişse de bunlar feminist eleştiri örnekleri 

sayılamaz. Bir de Nilgün Abisel'in Türk Sinemasında 

Aile adlı yazdığı bir makalede kadına bakış gerçekleş

tirilmişse de bu daha çok aile açısından ele alınmıştır. 

Kısacası Türkiye'de Batı'daki anlamda gerçekleş

tirilen bir feminist film eleştirisine rastlanmamak

tadır. Bu nedenle kuramsal temeli kuramcılarla betim

lemeye çalışyan feminist film eleştirisi Aaahh Belinde 

üzerine oturtulmaya çalışılacaktır. 

3.6. feminist Bakış Açısıyla Aaahh Belinda 

Filmin başlangıcında "Bir Atıf Yılmaz Filmi" 

yazısının hemen ardından görüntüye giren "Aaahh" 

sözcü~ü Atıf Yılmaz'ı dağıtarak Belinda'nın üzerine 

oturur ve filmi n adını oluşturur, "Aaahh Belinda". 

Film artık yaratılmıştır ve onu yaratandan bağımsızlaş

mıştır. Artık film sonsuza dek yoruma açıktır. Yorum 

izleyicinindir ... 

Yapılacak olan filmi okumada, tez konusu gere~i; 

feminist eleştiri temel alınarak, sonsuza dek açık 

yorumlardan biri gerçekleştirilmeye çalışılacaktır. 

c iyi 

omuz 

Bir Atıf Yılmaz filmi olan Aaahh Belinda izlcyi-

ilk ayrımda 

çekimde bir 

televizyon ekranı içinde 

kadın yüzüyle karşılar. 

yer alan 

Daha bu 
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ilk ayrımda yer alan kadın yüzüyle filmin kadın Uzerine 

kurulu olacağını algılamamız sağlanır. 

Ardından 

içinde buluruz. 

süt reklamına 

kendimizi reklamların hızlı 

Televizyon 

aittir. Sütünü 

ekranı 
1 

içindeki 

yudumlayan bir 

temposu 

yüz bir 

annenin 

ardından, kesmeyle biberonundan aynı sütü tadan bebek 

verilir. Kesmeyle geçilen anne kadınlara seslenir ... 

Onu izleyen reklamlardaki ilk ayrım bacakları 

arasından bakan bir kadın yüzüdür. Kesmeyle son derece 

sıkı, vücuda yapışmış mayolarla aerobik yapan, güzel 

vücutlu kadınlar gelir televizyon ekranına. Diyet Uludağ 

içtiğiiçin incecik olan kadın elinde ~rkekliğin simgesi 

bir şişe tutmaktadır. Reklam izleyen kadınların bilinç 

altında diyet meyva 

formda kaldıklarında 

suyu içtiklerinde, dolayısıyla 

erkekleri ellerine geçirebilecek-

leri imejını yaratmaktadır. 

Kesmeyle sehpanın üzerinde içki bardağı, uzaktan 

kumanda ve içki bardağına uzanan ojeli bakımlı bir 

el. El bardağı alır, geri koyar. Aynı eller bir defter 

ve kalemi alır, yazı yazmaya başlar. Kesmeyle yazılan 

yazıyı okuma olanağı izleyiciye verilir. "Vaz mı 

Geçsem, Bana Ne" yazıları okunur. Bu yazıyla filrnin 

ilerleyen ayrımlarında gerçekleştireceği şeyler (ki 

bu reklam çekimi olacaktır) için kararsız olduğunu 

anlarız. 



yüze 

Yukarı 

maskeli 

çevrinmeyle omuz çekimde 

bir kadını tanıştırır., O 
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kamera bize 

s ırada telefon 

ç a 1 a r . Ah i z e y e u z a n ı r , k o n u şma y a b a ş 1 a r • "Ma.tı k. em;. 

Jıeklam barıd-t YU ;.z.L<.yoJıum" d er • 

Çağımızda reklam köşeyi döndüğümüzde karşımıza 

çıkıveren, en korunaklı mekanımız evimizde bizi yakala

uzandığımızda karşi yan, gazeteyi alıp şöyle bir 

karşıya geldiğimiz bir olgu. Tüketim bilincinin yaratıl-

masında, kitlelere yeni tüketim alışkanlıklarının 

kazandırılmasında reklam oldukça etkili bir dil. 

Reklamları izleyenler in bu dilden etkilenmernesi, 

onu öznel değil de nesnel bir gözle izlemesi reklamın 

gücü nedeniyle 

reklam filmi 

adeta olanaksızlaşmaktadır. 

çevirecek olan Serap(l"'üjde 

Bu nedenle 

Ar) ancak 

maskesini takarak eleştirel gözle reklama bakabilmekte

dir. Bu nesnel bakışın yargısı değilmidir ona "Vazmı 

Geçsem, Bana Ne" yazdırtan. 

Telefon konuşması bitiminde kamera bu kez 

de boş gözlerle televizyona dönen Serap'ı verir; 

Televizyondaki reklamlarda yine bir kadın vardır. 

Bu kez reklamdaki kadın siyah tayyör, beyaz bluzuy la, 

topuzuyla, hanım hanımcık tavrıyla yine hemcinslerine 

seslenen bir kadındır. Hanımlar diye seslenerek bir 

otomatik çamaşır makinasının reklamını yapmaktadır. 
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İzledi~imiz Uç reklamda da kadın yer almaktadır. 

Günümüzde gUnün her saatinde, her yerde karşımıza 

çıkabilen reklamlarda kadın hep vardır. Gerek erkeklere, 

gerekse kadınlara seslenen reklamlarda temel öğe 

hep kadındır. lUketicilik bilincinin yayılmasında 

en önemli rol U ·. oynayan reklam sanayiinde "bir malı 

1 

satmanın yolu seksi bir kadın kullanmaktan geçiyor." 

(Mitchell, 1985: 56). Bu da feminist eleştirinin 

temelde karşı çıktığı kadının imajını satması ve 

nesne.leştirilmesi sUrecini gerçekleştirmektedir. 

Kadın reklamlarda cinsel nesne olarak kullanılmasa 

bile, onun biyolojik farklılığı ve kUltürel yapıdaki 

işlevinin özellikleri malı satma ve ileti yollama 

sUreçlerinde korkusuzca sergilenmektedir. Reklamda 

kadının annel~ği, çocuklarına bakması, iyi bir ev 

kadını olması, başarılı bir iş yaşamının yanısıra 

kusursuz zevce, kadınlığı, çekici bir vücuda sahip 

olması, cinsellik açısından özellikle vurgulanan 

bacakları, bakımlı saçları, elleri, yüzü, teni belli 

bir ürUnü satmak için reklamcılar tarafından diledikle-

ri nce kullanılmaktadır. Gerek erkeklere seslensin, 

gerek kadınlara seslensin, kadın hep vardır reklamlarda ... 

İşte Aaahh Belinda ilk ayrımlarında izleyleiye 

sunduğu, içinde kadının bulunduğu Uç reklamlq filmin 

girişini oluşturur. Filmi n ilerleyen ayrımlarında 

yer alacak kadın tiplernelerinin ve bu tiplerin yaşam 

biçimlerinin duyurusunu, adeta bu Uç reklamla yapar. 



İlk reklamda yeralan kadın bir annedir. Kad1nın 

biyolojik 

olan ve 

kadının 

farklılığının 

toplumsal yaşamda 

yaşamı boyunca 

ona tanıdığı bir 

işlevini sürdüren 

ona benimsetilen 

özellik 

annelik 

k ii l L ii r (~ 1 

bir yazgıdır. "Kapitalist toplum ideolojisinde çocuk 

doğurmak, yetiştirmek ve eve bakmak, kadının uğraşının 

çekirdeğini oluşturur."(Mitchell, 1985: 161) Toplurnda 

kadının en kutsal görevi olarak, kadına atfedilen 

anneliği, kitle iletişim araçları dilediklerince 

kullanabilmektedir ler. Filrrıin başlangıcında "Gülüm 

Süt" reklamında yer alan anne daha sonra filrrıde karşı

mıza Naciye ve Feride (Füsun Demirel) tipiyle yeniden 

çıkmaktadır. Bu tip daha sonra incelerne konusu yapıla

caktır. 

Kadının kitle iletişim araçlarında özellikle 

reklamlarda kullanılan "madonna/dingin anne" figüri_inün 

yanısıra çekiciliği, biyolojik seksüelitesi de sıklıklcı 

kullanılrrıaktadır(Berger, 1986: 138). Diyet Uluucığ 

içtiği için formunu koruyan kadınların görüntüsünde 

bu tipleme kendini bulur. Filmde de kadınların kilo 

koruma kayguları perdeye yansıtılmıştır. Acorobik 

salonunda karşılaşan tüm kız ve kadınların konuştukları 

konu kilo sorunudur. Serap da aynı kaygıyı taşır, 

fakat bu bir anlamda salt erkeklerin beğenisini kazanmak 

amacıyla değil tiyatroda ve reklamda oynayışırıın 

etkisiyle duyduğu bir kaygıdır. Tek başına olan yaşantı

sında ettiği kahvaltı portakal .suyu, ekrrıek ve peyrıirderı 
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oluşan bir kahvaltıdır. Kendisini Naciye olarak buldu~u 

ortamdaki kahvaltı ise, tam anlamıyla orta direQin 

mükellef kahvaltısıdır. Öyle olmak da zorundadır. 

Akşam yemeği için pişirdiği bonfile, haşlama fasuJyr:, 

kocası Hulusi Bey(Macit Koper) tarafından kabul görme

m e k te d i r . "Ba.JU bi.Jı maluvırıa olayd-t, hep-imiz doyaJtd-tl<." .e 1 e ş t i r i -

siyle karşılaşmaktadır. Kalkıp makarnayı pişirirken 

söylediği 

maktadır. 

sözlerle bu evde yüz kilo olacağını vurgula-

Böylelikle filmde yemek alışkanlığı da 

eleştirel bir gözle ele alınmaktadır. 

ü.çüncü reklam giyimi ve tutumuyle izleyicilerde 

çalışan kadın imajını uyandırır. Bu tip de anlatımını 

hem Serap'ın iş yaşamında hem de Naciye ve Feride'nirı 

kendini gösterir. Fakat iki çalışma yaşamlarında 

tipde çalışan kadını canlandırmasına karşılık, birinin 

evli oluşu, diğerinin 

farklı konu~larda oluşu 

cek tir. 

ise bağımsız 

da, eleştiri 

oluşu 

içinde 

nedeniyle 

irdelene-

Serap otomatik çamaşır makinası reklamJnın 

y a r ı s ı n d a "N e bud.al.a.Ltl<." d i y e r e k u z a k t an k u ma n d a i 1 e t e 1 e -

vizyonu kapatır. Bağımsız, özgür, bilinçli kadınnı 

temsilcisi Serap bir anlamda televizyonu kapatmaklH 

medium'u kontrol edebilmektedir. Naciye'nin ise böyle 

bir olanağı yoktur. Fonda duyulan reklamlar yaşanlı 

ile içiçe girmiştir. Naciye televizyonun kapatılmasını 

istediğinde sadece sesinin kısılmasını sağlayabilmek

tedir. 
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Da h a s o n r a k i ay r ı m d a f i 1 md e o y n a y an o y u n c u 1 a r ı n 

isimleri geçerken kamera bize Serap'ın evini tanıtır. 

D u v a r d a a s ı 1 ı 11 V i v a L e s F e m m e s 11 y a z ı 1 ı P'O s t e r d e n 

sonra, çevrinmeyle kamera evde dolaşmaktadır. Duvarda 

asılı bir kaç tablo, kitaplarla dolu bir kitaplık, 

k ı s a b e y a z p e r d e 1 e r , s a d e b i r k o 1 t u k t a k ı m ı , · ma s a d ·3 n 

oluşan bir çatı katında yaşamaktadır Serap. Evindeki 

eşyalar onun yaşam biçiminin bir göstergesi olabilecek 

şekilde düzenlenmiştir. Naciye'nin yaşadığı ev de 

tam anlamıyla bir orta direk ailesinin yaşamının 

Serap'ın 

nesnelerin 

varışımızı 

göstergeleriyle dolu olarak sunulmuştur. 

banyodaki 

bu kanıya 

kendini 

üzerinde 

sağlar. 

bulunan 

Naciye olarak bulduğu 

dolaşan kamera, bizim 

Etrafı tahta oymalı bir 

çamaşır makinası, küçük 

ayna, 

üzeri 

üzerinde 

örtülü 

örtü 

bir 

masa, masanın üzerinde yerleştirilmiş saburılar, deter-

janlar, aynanın önünde düzenle yerleştirilmiş dış 

fırçaları, taraklar, banyo kapısının üzerindeki perde 

ve asılı havlular kameranın barıyoda bize gösterdikleri

dir.. Ayrıca evin diğer odalarında gördüklerimiz de 

bu kanıya varışımızı destekleyici rol oynamaktadır. 

Her ortadirek ailesinin evinde bulunabilecek eşyalar 

bu evin içine özenle yerleştirilmiştir. KapılarJn 

geçişlerine asılı perdeler, koldukların üzerlerindeki 

örtüler, masa örtüleri, sehpa örtüleri, vazolardaki 

yapma çiçeklerin düzenlenişi, Annette Kuhn'un sözünü 

ettiği 11 mise en scene"i oluşturur. Bu düzenleme "filmin 



yerleştirir, çevrinme öyküsünü uzama 

desteklemesiyle anlam oluşturur" ve biz 

Naciye'nin yaşam biçimi üzerine bilgi 
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ve kurgunun 

izleyicilere 

verir. Aynı 

yaşam biçimine sahip Feride'nin evinde de aynı ayrımları 

buluruz(Kuhn, 1982: 37). 

Filmin başlangıcındaki oyuncuları tc.ırı ı t<ııı 

yazılar eşliğinde evin tanıtılmasından sonra, Serap' ı 

yatağında görürüz. Kalkar banyoya gider, banyo su 

Naciye'nin banyosundaki eşyalardan yoksun sade bir 

banyodur. Oradan mutf~ğa geçerek kahveltısını hazırlar, 

mutfak da onun yaşam biçimini özetleyici biçimde 

bize sunulur; hiç bir fazlalığa yer yoktur. Tepsi 

içinde hazırladığı kahveltısını alır, salondaki masaya 

oturur. Televizyonda çevireceği reklam bandının provala

rını izlerken, bir yandan kahveltısını eder, bir 

yandAn da tiyatroda oynayacağı 

ç a 1 ı ş ı r • n c 1<' la m ı "vıe. 1.ı açma.RA.k." d i ye 

oyunun metinlerini 

nitelendirirken, önem 

verdiği tiyatronun metinlerini vargücüyle ezberlemeye 

çalışmaktadır. Böylelikle filmde tiyatro-reklam karşıt

lığı kurulmaktadJr. Bu sırada da reklam yönetmeni 

reklamda oynayacak Hulusi Bey'e baba ev erkeği tanımla

ma s ı yapma ktadır . "Tam b-Uı a.-Ue. baba.tı-<.. B-Uı de.v-te.t da-Uıe.oüıde. 

k.-<.o-<.m .§e.6-ilı-trıiz. Hui.UJ.ı.[ Gü.fvvı.e.vı. Tam b-Uı OJı..:t.a.d.iJıe.k.." Böylelikle 

reklam yönetmeni babaerkil aile düzeninin çerçevesini 

çizmektedir. 
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bakar. 

Serap telefon çaldığında yerinden kalkar telefona 

Telefonla konuşurken reklam bandında kendine 

bakan Hulusi Bey 1 i farkeder. Hulusi Bey Ser ap 1 a gözünü 

d i k m i ş bakma k ta d ı r • " Göz d i k ip bakma , s ey ı· e t nı e ı~ r k ı~ ij ı~ 

özgüdür."(Kaplan, 

kadının binlerce 

1983: 28) 

kez yaşadığı 

Günlük yaşamında her 

erkeğin gözdikip bakması 

filmde birkaç kez irdelenmektedir. Reklam çekimi 

sırasında verilen yemek 

Serap 1 a bakar. Bu iki 

arasında da Hulusi Bey sürekli 

bakışı da özgür kadın Serap 

reddetme olanağına sahiptir. Televizyondan kendine 

bakan Hulusi Bey 1 e "ne bakıyorsun be" diyerek, yemekte 

kendine bakan Hulusi Bey nedeniyle yemekten kalkarak, 

erkeğin bakışını reddeder. Naciye ise en yakın arkada-

şının kocası piknik sırasında "Süt kuzusu bunlar" 

diyerek kendisine bakarken bu bakışı reddetme olanağına 

sahip değildir. Aslında kadının bu bakışı reddetme 

olanağı gerçek yaşamda da yoktur. Hatta bunu kadınlar 

öylesine kabullenmişlerdir ki; seyrediliyor olmak 

onların kişiliklerini belirleyici rol oynamaktadır 

(Berger, 1986: 46). Bu nedenle bu bakışı kabul etmeyerı 

Serap feminist eleştiriği gereği olumlu puan toplamak

tadır. 

İdeal bir dişinin özellikleri arasında yer 

alan düzgün, güzel vücudu elde etmek kadınların yaşamak 

için önemli gördüğ özelliklerdir(Kuhı, 1982: 2). 

Buıun sergilendiği aerobik salonundaki ayrım::lan sonra 
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sevgilisi Suat(Yılmaz Zafer) Serap'ı alır, birlikte 

tiyatroya giderler. Bu arada Serap Suat'a reklamın 

içeriğini anlatmaktadır. "UG. R'!i Be..{,(_vıda Şampu.avı.<.. Ailemü-tvı 

Büyi.Uü Şampu.avı.<.. Bevı güvıdüz.tvU. barıkada ç.aü~.<.yoJıu.m, afz9arniaJı{ 

da vıe o!u.yoJıu.m evimivı k.ad.<.vı.<. I.<..<..<.h!. Bütüvı mu.tiu.!u.ğu.mu.zu. boJıç.iu.yu.z 

o ~ampu.avıa, yu.m~auk. o!u.yoJı J.ıa~m, p~ p~, J.ı.<.c.auk. öööh!" 

Bu arada Serap içine girdiği tutum ve hareketlerle 

hem reklamı, hem de ev kadınlığını eleştirmektedir. 

Onun için ev kadını olmak ona Iııh! dedirtecek kadar 

korkunç bir şeydir. 

Tiyatroda sahnelenen Asi ye Nasıl Kurtulur? 

oyunuyla film bizi yeni bir kadın tipiyle tanıştırır. 

Bu tip Molly Haskel'ın s6zUnU ettiği anne-eş-baki~e 

tiplemesinin karşıtında yeralan fahişe tipidir. Fakat 

bu fa hi şe Marjorie Rosen'ın sözettiği "erkekleri 

felaketlerine sUrUkleyen, baştan çıkaran, azgın, 

şehvet dUşkUıiÜ kadın" dan farklı bir tiptir(Aktaran, 

Eberwein, 1979: 161). Koşulların o yola ittiği, daha 

zavallı bir tiptir Asiye(M. Ar) . Asiye'nin oyunu 

• sergilenirken bir yandan da sahnenin köşesine yer leş-

tirilen bir masada oturan kadın ve erkek durumun 

tartışmasını yapmaktadır. Asiye'nin kötU yola düşmesi 

Kadın Derneği Başkanı tarafından "Vi!ıe
1

vımeoivıi bec.eJıemedi öuiivı 

daha iyi böy!e bilı hayattavı" d er k e n ka d ı n 1 ar iç i n yap ı lacak 

bir şey olmadığını vurgular gibidir. Röportajcı erkek 

i s e "Bu.vıa avıc.a.k. A.tıiye' vıivı k.evıdioi k.a.Jıa.Jı veJıebililı değil m-t? 

Hiç. k..<.m.tıeye öfue~.ıivıi .tıöy!emeye hak.k..<.m.<.z yok." der. Böy lee e k ad ı n ı n 
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kurtuluşunu ancak kendinin sağlayabileceği iletisini 

a 1 ı r ı z . D er n e k başka n ı "B-i..Jı. tü.tıe.ü. k.abtLf. e.de.m-i.yoJtWn, b-i..Jı. k.ad-<.-

rurı paJta. k.CVL§iliğ-t b-i.JU.Jjf..e. ya.tmM-<.YU k.abtLf. e.de.m-i.yoJtum" d er . Ka d ı-

nın para karşılığı kendini satınası sadece fah i çe 1 i k J t~ 

rni ortaya çıkmaktadır? Kuşkusuz değil. Ama kötü yazgı 

sonucu bu yola düşüp de bedenini satmaya başlayan 

kadın fahişe olur. 

Asiye ilk başta tay delikanlılarla muhallebici-

lerde buluştuğunu, bunun kazancının ise ya bir keşkül 

ya da muhallebi olduğunu söyler. Daha sonra herkesin 

artık ne sattığını bilmesi gerektiğini söyler. 

açıkça 

biçimi 

Söylediği şarkının sözleri şöyledir: 

İ rı~.> arıoğlu 6 e.vvı. 6 e.vvı. vaJtof..UJt. 

Se.vme.ye.rıf..vı. kötü. of..UJL deti of..UJt. 

Sevg-i. 6 ata rı -<.rı~.> arı değil mal of..UJt. 

t~ :tP. b-i.ze. diL§ e. rı bayarı mal olmak.. 

Böylelikle Asiye bedeni satarak mal olduğunu 

duyurur. Filmde karşımıza çıkan tek salrrıa 

Asiye'nin bedenini satışı değildir. Filrııde 

üç ayrı türde kadının cinselliğini satışı sözkonusudur. 

İlkinde; filmin içinde de tartışılan kadının irrıajJnı 

satması sözkonusudur. Filmin başlarında arkadaşıyla 

yaptığı telefon konuşmasından reklam filmini kcıbul 

ediş nedenini "Ne. yap-tyam o k.adaJt ç.ok. vvı.dilvı. k-i_ " diyerek 



160 

açıklar. Filmin içinde de sık sık tartışılan "imajını 

satma" kadının medium da satılmasını açıklamaktadır. 

üçüncü satma evlilik içinde kadının kendini satmasıdır. 

Belki bu satış para karşılı§ı gerçekleşmemektedir, 

ama kadın toplum tarafından kabul g6rme, güvenli 

bir ortam sağlama, 

karşılığında kendini 

dağuracağı çocukları 

satmaktadır. Filmde 

yasal kılma 

üç biçimde 

de kadın kendini satmaktadır. 

Tiyatro'da prova sonrası gidilen Ec e Barda 

bu satma biçimlerinden imajını satma tartışma konusu 

edilmektedir. Serap "di4.tüm k.evıdhni ~a-Uyonum" diyerek çevre

sinden gelen eleştirileri dile getirmektedir. B6ylece 

kadının 

satış 

açtığı 

bedenini satması ve imajını satması 

biçimlerinin toplum tarafından 

g6rüşü ortaya çıkmaktadır. 

eleştiriye 

Serap ise 

gibi 

yol 

daha 

doğru yaşamanın yollarını bulmak için bunu kabul 

ettiğini söyleyerek durumu rasyonalize etmektedir. 

Ay n ı ay r ı m da t iyat ro c u ar kada ş 1 a r ı n da n b i r i n i n "b-i.z ~ evı-<.vı 

k.a6avıa güvevı-<-yonu.z" deyişine ise arkadaşı Fatoş(Fatoş Sezer) 

un kahkahası.nı kamera bize gösterir. Kadının değişik 

biçimlerde kendini sattığı toplumda, kafasına güvenilmesi 

gülünecek bir şey olduğu izlenimi izleyicilerde uyandı

rılır. 

Bu gülüşün ardından kesmeyle Serap'ın yarı 

çıplak vücudunu gösterir yönetmen. Sanki önemli olan 
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kadının kafası değil, cinselliğidir demek istercesine. 

Fakat bu ayrım izleyici için yeni bir seçenek sunum 

yaratıtır: İlişkinin başlatıcısı Serap'tır, Suat'ın 

üstündekileri çıkartır, onu öpmeye başlar. Yönetrnerı 

b iz e b u ayrı m b oy u nca, i 1 i ş k i d e et k i n b ir ka d ı n su nar . 

Bu sunum da alışageldiğimiz filmlerde, ilişkinin 

erkek tarafından başlatılması, ilişki boyunca erkeğin 

etkin olması karşıtında yeni bir seçenek sunar(Arbuthnot

Seneca, 1982: 30). Alışkın almadığımız biçimde; kadının 

vamp, fahişe, baştan çıkaran tipler dışında da kadının 

cinsel istekleri olabileceğinin seçeneği yaratılır. 

Serap' ın cinsel isteklerini içtenlikle ortaya kayabil

mesi kadınlar açısından yüreklendirici rol oynamaktadır. 

Bundan sonraki ayrımda da film izleyleilere 

yeni bir seçenek sunmaktadır. Serap Suat' la birlikte 

arabada reklam çekimi için stüdyoya gider. Serap 

reklam filmi çevireceği için heyecanlıdır. "Bavıa ~avı6 dile." 

der. Suat "Şavı6-trı. aç.-tk. ohıuvı ev-i.vıivı büyü.tü k.ad-<.Ju" karşılığını 

ver ir . S er ap "G..ute. yemek. hazvıl.a., ..to k.avıtct-e.cvıda ~ Wıtemem bu ak.ç cun. 

Ev-i.vıivı büyü.tü vık.eğ-i." derken yemek hazırlama, evin büyülü 

vı:.:.-1ığı olma gibi özellikleri erkeğe y~;ıeltme:<::edir. 

B6y!eli~ls kadına 6zgü nitelikleri 1 j~r ~adının da 

erkekten be~leyebileceği seçeneği yaratılmaktadır. 

Annette Kuhn'un sözünü ettiği kodls.l'c::an r;ıiseörı 

S c e n e k o s t üm 1 e r i d e i ç e rm e k t .e d i r . B u f i 1 m d e d 2 s e ç i J e n 
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giysiler anlam yaratma sürecinde etkili olarak kullanıl

mışlardır. Müjde Ar'ın Serap iken giydi~i giysiler 

pantolon, gömlek, ceket ve kısa topuklu ayakkabılardır, 

saçları sürekli topludur. 

at kuyruğu olarak giydiği 

Naciye Hanım olabilmek 

Pantalon, ceketle saçları 

reklam stüdyosunda reklamda 

için üstünü 

rengi parıltılı bir kumaştan, kravat 

değişir. 

yakalı bir 

Taba 

bluz 

ve siyah bir etek giyer, saçları açıktır ve düz fÖ.ı 

çekilmiştir. Artık o bağımsız, özgür, tiyatrocu Serap 

değildir. Çalışan, aynı zamanda mükemmel olması beklenen 

zevce-ana kadın Naciye'dir. Kendini Naciye olarak 

b u 1 d uğu ev d e k e n d i s i n e uzat ı 1 an g i y s i 1 e r iç i n "Khn-tvı bu. 

.oaçma .§eyR..Vı?" der. Fakat bu saçma bulduğu şeyleri, Naciye 

olarak sürdüreceği yaşantısırıda giymek zorunda kalır. 

Bundan sonra Müjde Ar'ı hep etek ceket ve bluzdan 

oluşan bir giyimle saçları açık olarak görürüz. Çünkü 

artık o çalışan aynı zamanda zevce-ana kadın Naciye'dir. 

Naciye'nin yaşam biçiminin gerektirdiği biçimde giyinmek 

durumundadır. Böylelikle filmde seçilen giysilerle, 

bağımsız-özgür tiyatrocu iş kadını Serap ile, zevce-arıa 

iş kadını Naciye ve yaşam biçimleri arasındaki karşıt

lığı kurmaya çalışılmıştır. Ayrıca filmde Serap'ın 

tiyatrocu arkadaşlarının giyim biçimleri ile Naciye'nin 

arkadaşı Faride'nin giyimi, bu karşıtlığın kuruluşunu 

destekleyici biçimde düzenlenmiştir. 
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Bir sonraki ayrım ise reklam stüdyosunda geçen

leri içermektedir .. Reklam yönetmeni daha önce rPklom 

çekiyorum demeye utandığını, fakat bunun da bir dil, 

bir sanat olduğunu söylemektedir. Yönetmen Ser;ıp ı ı 

diğerleriyle(çocuklar, koca) tanıştırır. Bu noktada 

gerçek yaşamın isimleri bırakılır, yönetmen çocuklara 

re k 1 am 1 ar da k i i s i m 1 er i y 1 e s e s 1 e n ir : "t vıu, Hakavı avıvıevı.<..z 

Nauye Harum, babaruz Hu.lw.ı.<.. Bey, Güi.vvıevı Aile~.<.." Böylece reklam 

oyunculara gerçek yaşamın dışında bir şeyler yüklemekte

dir. Serapıın parmağına evliliğin simgesi yüzük takılır, 

evlendirilir. Yönetmen koca rolünü oynay~cak Tuncer 

Bey ı i (Macit Koper) i "ma.bı..a.k tip-i. vevt .:tam koc.a" diye nitelen-

dirir. Böylece babaerkil düzenin kocası alaycı bir 

dille eleştirilmektedir. 

Yönetmen Ser ap' ın makyaj ını yapacak, rrı;ıkynjc ı yn 

Serap'ın nasıl olması gerektiğini söylerken toplumun 

kadını nnsJl görmek istediği kendiliğinden ortay~ 

çıkmaktadır. "Harum harumuk, güvıdüz-f..ru ..{,§.i.vıde, gec.uru evüı.de, 

Ç-M-<.~kavı, 6edakevt, hem bak-tm..t.<., hem al.ç.ak gövıü.Uü" derken toplurnca 

benimsenen zevce-ana kadın portresi çizilrnektedir. 

Reklam çekimi arasında yenilen yemek sırasında, 

reklamda oynayacak çocukların annelerinin söyledikler.i 

de kadının bu durumu benimseyişinin sunumudur. Serapıın 

"~.i.zde Jtek.f.mrı 6ilm.i.vıde oynMaruz daha da .<..vıavıd-<.Jt-<.c.-<. o-f..uJı.du" 

demesine karşılık onların verdiği yanıt; "B.i.z-i.m kend-Un.<..z .<..ç.üt 

ü.:ted.i.ğ.i.m.i.z ne o-f..abil.<..Jt k-i., vaMa yo~a ç.oc.uk-f..aJt-<.m-tz" qı~k I i ıııkd ir. 
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Bu da kadınların da toplumun belirlediği iyi ana 

rolünü ne denli benimsemiş olduklarını, bu uğurda 

kendi isteklerini yadsıdıklarını göstermektedir. 

Burada da iki kadın tipi arasında karşıtlık kurulmakta

dır. Bu kadınların kendileri için istedikleri hiç 

bir şey olmadığını söylemelerine karşılık Serap kendi 

istekleri olan, daha 

filminde oynayan bir 

bakmasıyla seyirlik 

iyi yaşayabilmek için 

kadındır. Aynı ayrımda 

nesne olmayı reddedip 

kalkacak kadar cesurdur. 

reklam 

erkeğin 

yemekten 

Reklam çekimi sırasında kadını reklamın nasıl 

nesneleştirdiği sürecini izleme olanağı buluruz. 

Yönetmen Serap'dan cinselliğini sunmasını ister. 

Ayrı ca yön et m e n re k 1 am ı n özü n ü ş.u cü m 1 e 1 er 1 e vurgu 1 ar : 

"Milyovıta/ıc.a. k.ad-trı Na.uye. Ha.rı-tm' -<.rı a.td-<.ğ-<. ze.v!U, muti.ıduğu pa.y-f.a.{ıa.

bwı1e.Li. hemde. .§u arı .6a.vı.i..ye. iy{.rıde." Ve b u n u bak ı ş ıyı a, c i n s e 1-

liğiyle Serap'ın vermesi gerektiğini söyler. 

Ser ap o oyunu çıkardığı anda oyuncu olarak 

rolüyle özdeşleşir. Reklam çekimi sırasında yumduğu 

gözlerini açtığında artık Naciye'dir. Banyoyu tanıtan 

kamera bize Naciye'nin bornozunu giyip banyodan çıkışını 

verir. Banyodan çıkan Naciye bir kapıyı açar. Açılan 

kapıdan girilen odada tam bir aile göruntüsü karşılar 

bizi. Televizyonda oynayan reklamları izleyen iki 

çocuk, pijama ve röpteşambrıyla oturmuş bilmece çözen 

bir koca. Özgür, tiyatrocu Serap kendini tipik aile 
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ortamı içinde bulur. Ve biz bundan sonra özgür bir 

kadının evli olunca başına gelebilecekleri izlemeye 

başlarız. 

Ser ap başlangıçta Naciye'liği kabullenemez. 

Kocasını, çocuklarını yadsır, eski yaşantısının izleri 

olan set ekibini sorar. Kocası durumu anlamaz. Naciye'nin 

kendine bakan çocuklardan rahatsız oluşu bize hisset-

tirilir. Hulusi Bey çocukları odalarına 

Naciye 

almaya 

giyisilerini ister. 

gittiğinde Naciye sokak 

Hulusi Bey 

gönderir. 

giyisileri 

kapısını açar. Kapının 

arkasında bulunan kapıcı, ev dışında sürekli birilerinin 

olduğunun göstergesi olarak orada durur. Oda~a döndüğünde 

hemen her evde bulunan evlilik resmini görür. Gözlerini 

kapatiF görmek istemez, fakat açtığında resim yine 

oradadır. Kadınları çevreleyen kısıtlayan evl.ilik 

çemberi içine girdiği günün resmidir ve gerçei)irı 

göstergesidir. Bu nedenle resmi görmek istemez masanın 

üzerine kapatır. O sırada gelen Hulusi giyisilerle 

birlikte odaya git~r. Giyisiler~ uzattığında Naciye 

daha önceki yaşam biçimine uymayan giyisileri saçma 

olarak nitelendirir, fakat çeresiz giyer. "Evl.il.ik 

kadına bir isim, konum, yaşama alanı ve kimlik verir." 

(Comer, 1984: 

alanı içinde 

Fakat alışkın 

85) Evliliğin ona getirdiği yeni yaşama 

kocasına 

kazandığı 

olmadığı 

aldırmaksızın 

kimliğin giyisilerine bürünür. 

kimliği kabullenemez, giyinerek 

dışarı çıkar. Kapının dışında 
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tekrar kapıcıyı görürüz. Karısının arkasından dışar1 

çıkarak onu geri ça§ırmak isteyen Hulusi, kapıcıyı 

görünce karısının gitti§i yerden haberi varmışcasına 

"O-b mavı' a .6 öyle. de. bize. b..i.Jı u.ğ!UL6 -ı.vı" d er . Kap ı c ı orada , a i 1 e ve 

ka d ı n üz er i n d e top 1 u m sa 1 bask ı n ı n, b ir s i mg e s i o 1 ara k 

yeralmaktadır. 

Naciye taksiye atlıyarak ki.mli§ini aramaya 

çıkar. Kimli§ini aramaya çıkar, fakat 

yer yine bir erkeğin evidir. Sevgilisi 

bir kadınla birliktedir ve onu tanımaz. 

ilk g.ittiiji 

Suat başka 

Oradan eski 

çevresinin bulunduğu Ece Bar'a gider, orada da tanınmaz. 

Kendi evinde ise başka biri oturmaktadır. Kimse onu 

çünkü artık o evliliğiyle, elbiseleriyle tanımaz, 

yepyeni bir kimliğe sahiptir. O kimliğin gerektirdiği 

evine döner. 

Eve döndüğünde kocası taksi parasından yakınır, 

fakat parayı öder. Oysa Naciye daha önceleri kimsen.in 

karışmasına olanak vermeden taksiye binebilmekteydi. 

Kocası bütün mahalleye rezil olduklarını söyleyerek 

toplumsal baskının önemini vurgulamaktadır. Aynı 

ayrımda Hulusi Naciye'nin önceden çıkardı§ı yüzü§ü, 

bir daha çıktığını görmeme dileğiyle yüzüğü yeniden 

takar. Naciye yatma zamanı geldiğinde evliliğin gerek

tirdiği birlikte yatmayı reddeder. Hulusi salorıdcı 

yatar. 



167 

Sabah 

gözlerini 

kalktığında kendini 

kapatır, gerçekle 

yine aynı evde bulur, 

karşılaşmak istemez. 

Kalkıp içeriye çocukların 

kimliğin bir parçası da 

olduğunu anlamak için 

odasına gider. Sahip olduğu 

çocuklardır. Onların gerçek 

dokunur, gerçek olduklarını 

görUnce hayal kırıklığına uğrar. Hulusi onunla birlikte 

olmak isteyince çocukları bahane ederek bu isteği 

reddeder. 

Tam 

sürmektedir. 

anlamıyla bir ailenin 

Okula gidecek çocukların 

sabah yaşantısı 

sesleri, kahvaltı 

masası bu anlayışı destekleyecek biçimde dUz~nlenmiştir. 

Çocuklar ve Hulusi gittikten sonra fincanlardan birini 

alır tam bırakıp kıracakken 

gelir. Bu isteğini yerine 

zil çalar. Arkadaşı Feride 

getirmesi için bile olanak 

tanınmaz. Tipik çalışan kadının koşturmasıyla hazırla

nırlar. 

Bankada geçen ayrımlarda Feride ve Naciye' 

nin birbirleriyle olan ilişkileri sevecen bir ortam 

içinde sunulur. Birbirlerine sevgiyle gülilmser ler, 

bu da "kadınlar arasındaki sevgi ve dayanışmayı slrngele-

yişi açısından feminist eleştirmen 

gider."(Arbuthnot-Seneca, 1982: 35) 

olarak hoşurnuza 

N ac iye bankada k i m 1 i ği n s i mg e s i i mza s ı n ı atama

maktadır. ÇünkU henüz o kimliği benimsememiştir. 
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Bankadan çıktıktan sonra iki arkadaş eve yürür

ler. Dostça dertleşmektedirler. Feride ev kadınlarının 

işlevini bir cümlede, yapmaktan bıkmış olarak sıralar; 

o~ğ~ topla, yemeği yap, b~~ğ~ y~ka, ço~uğu y~~. 6onna da 

06mavı Bey'i ~hatlat. Ayrıca Türk kadınların büyük bir ra

hatsızlık duyduğu kaynanadan sözedilmektedir. Tüm 

bu konuşmalardan etkilenen Naciye "çav" diyerek arkada

şından borç para alarak eve girmez. 

Akşam Naciye'nin gelmediğini gören Hulusi 

b ey o 1 d u k ç a tedirgindir. An n e n i n gör e 1v 1 er i o 1 an çocuk

larla ilgilenme annenin olmayışı nedeniyle baba tarafın-

dan yerine getir.ememektedirler. Hulusi çocuklardan 

sinirini çıkartmaktadır. Hulusi dayanamaz, aşşağıya 

Feridelere iner. Aile sorunlarının dışarıya aktarılma

ması düşüncesiyle bir şey söylemez. Fonda sürekli 

reklamlar vardır. Feride Naciye'nin iyi olmadığını 

söylediğınde Osman genelleme ile bütün kadınların 

sinirlerinin bozuk olduğunu söyler. Bu sırada da 

karısına el şakası yapar. "Kadının 

sadece bakmakla değil, vücuda da 

hakkıdır(Arbuthrot Seneco, 1982: 

uzamına el 

girmekle 

34).' Aynı 

uzatmak 

erkeğin 

zamanda 

Osman Feride' yi "ne 6~~ çeu~o~ 6uvıuz" diyerek sorquya 

çekme hakkına da sahip olduğunu göstermektedir. 

Bundan sonraki ayrım Naciye'nin Serap olduğurıu 

bilimsel bir çevrede, kabul ettirmeye çalışmasından 

oluşmaktadır. Çevrinmeyle gösterilen doktorlar ve 
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öğrencilerin 

yaratmıştır. 

siluetleriyle çok etkili bir çekim ortamı 

ve öğrenciler toplumu Buradaki doktor 

temsil etmektedir. Ve Serap babaerkil düzende reklam, 

evlilik, aile, toplumsal baskı gibi kurumların onu 

Naciye'liğe ilişini kabul etmemenin savaşımını vermekte

rlir. Toplum ondan arkadaşları, sevgilisi, işi olarak 

tiyatroculuğunu aldığı için, kendinde kalan bireysel 

yeteneği tiyatroculuğu 

Naciye değil de Serap 

kullanarak kimliğini 

olduğunu kanıtlamaya 

aramakta, 

çalışmak-

tadır. Gelsin herkes tanık olsun diyerek Asiye'liği 

sergiler. Fakat toplum onun için uygun görmediği 

bu kimliği kabul etmez, onu hasta olarak kabul eder. 

İ ğ n e 1 e r v e u y u ş t u r u c u 1 a r 1 a u y u t u 1 ma k i s t e n i r . "Bll.-9 ta S e

Jı.ap'-<-m berı, IU.rııüğ-i.mi uvı.utiwı.a.mazf.ı-<.Yı-<-z ba.rıa" derken bu baskıdan 

korktuğu için kocası Hulusi 'yi kabullenir. "Hutuoi k.wı;tcvı 

beni" diye bağırır. Toplum kendine uymayanı haplarla uyu-

tur, kendine uydurur. Hastahanede kalışı bir tür 

yeniden toplumsaliaşma sürecidir. 

Bu süre içinde akıl hastalarıyla birlikte 

reklamları izlediği ayrımda kadın açısından oldukça 

önemli. Naciye bu ayrımda televizyondaki deterjan 

reklamındaki kadın için "B-Uı. k.wıba.rı daha" derken kurban edi

len nice Seraplar olduğunu anlıyor. Yanında oturan kızın 

izlediği bir filmden etkilerıişi de sinema, televizyon 

gibi medium'ların kadın ve toplumu ne denli etkilediği

nin göstergesidir. 
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Nacjye gördüğü tedavinin etkisiyle herşeyi 

kabullerımiş olarak rol yapmaktadır. Haskel kadınların 

genelde gerçek yaşamda da ro.l yaptıklarını söylemekte-

dirler. "Oynamak rol yapmaktır, rol yapmak yalan 

söylemektir, yalan söylemek kadının oyunudur."(Haskel, 

1973: 243) Naciye kimliğinin gerektirdiği ismini, 

çocuklarını, kocasını kabulleniyor. Toplumsal olarak 

kabul görebilmek için rol yapmak gerektiğini anlıyor. 

Hastahaneden çıktığında ise onu dışarıda bekleyen 

kayınvalide, 

üyesi. Ama 

kayınpeder ve koca ıda toplumun birer 

Serap artık aile yaşamını kabullendi~i 

için, oraya dönmek üzere hastahaneden çıkarılıyor. 

Büyüklerin ellerini öpüyor. 

Hastahaneden döndükten sonra Hulusi sürekli 

Naciye' yi izlemektedir. Onunla birlikte olmak istemek

tedir. Naciye'ye üzerine anaç bir hal geldiğini, 

kuluçkd tavuk gibi öttüğünü söylemektedir. Bu ayrımda 

kadJnın doğurganlığı vurgulanmaktadır. Naciye bu 

kez çocukları bahane ederek kurtulmaktadır. 

Naciye rol yaparak ona toplumun benimsetmeye 

çalıştıklarını kabul ediyormuş gibi görünse de kimliğini 

aramaya devam etmektedir. Bu nedenle oynadığı tiyatroya 

gider. Orada Suat' la karşılaşır, birlikte bir cafede 

buluşup konuşurlar. Daha sonra Suat' ın evine giderler. 

Suat'ın evinde birlikte oldukları sahne iki açıdan 

alışveriş niteliğindedir. Naciye kimliğini ele geçirmek 
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için cinselliğini sunarken, Suat'da ondan cinselliğini 

alabilmek için onu tanıdığını sôylemektedir. Bôylelikle 

kadın erkeği kandırıp yumuşatarak yola getirmek, 

ya da salt kazanma karşılığında cinselliğini kullanır 

(Millett, 1987: 97). 

Birlikte olduktan sonra, sevgilisinin evini 

dolaşırken, yaşadığını gôsterir hiç bir kanıt olmadığını 

yok edildiğini, buharlaştırıldığını sôylemektedir. 

Bu bizim toplumumuzda kabul gôrmeyen, yalnız yaşayan 

kadının toplum tarafından yok sayılmasını simgelemekte-

dir. Kadın yalnızca evlilik kurumu içinde analık, 

üretkenlik, karılık rollerini benimsernesi ôlçüsünde 

vardır. Kültür kadının içindeki herşeyi almış, sadece 

tiyatro yeteneği kendinde kalmıştır. Bu yeteneği 

ortaya koyabilmek için Suat'la birlikte olarak, onu 

kendisine· bu olanağı sağlaması için ikna etmeye uğraş

maktadır(Kuhn, J982: 29). 

Suat'ın evindeki ayrımdan onra kendimizi yeniden 

Naciye'nin ortadi~ek evinde buluruz. Yeniden akşam 

yemeğinin Hulusi Bey tarafından beğenilmemesi sonucu 

çıkan ufak anlaşmazlık sonucu, baba Hakan'a bir tokat 

atar. Hakan içeri gider. Onu teselli etmek için Naci

ye' de gider. Hakan "öi.dÜJıe.c.e.ğhn orıu, orıu .oe.vrn,LyoJıwn, .oe.rı,L .oev,l

yoJıwn be. rı" d iye re k Na c iye ' ye sar ı 1 ır . Na c iye d e "olUJı mu öyle 

1 e.y babarı o .o erı,Lrı" d e d i k te n s o n ra "lıe.Jı rıe. de.rne.fv.ı e" d iye re k sö y

lediği şeyi saçma bulduğunu belirtir. Daha soPrn 
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Naciye Hakın'ı omuzuna, Hulusi Bey'de İnci'yi omuzuna 

a l a r a k k a p ı d a k a r ş ı 1 a ş ı r 1 a r . H u l u s i "avıvıe..& .{_" d e r k e n N a c i -

ye'nin yüzünde izlediğimiz alayıcı bir tavırla "baba.&-<." 

deyişine tanık oluruz. Bu durumda anneye yakın erkek 

çocukla anne, babaya yakın kız çocukla baba karşı 

karşıya getirilir. Bu görüntüler bir anlamda adipal 

girişimlerin bir göstergesi olarak yer almaktadJr. 

Klasik Odipal durumda erkek çocuk anneyi sever ve 

annesi konusunda kendine rakip gördüğü babasından 

nefret eder. Kız babasını sever ve rakibi olduğu 

için annesinden nefret eder; ancak onun bu nefreti 

erkek çocuğun yaptığı gibi köklü biçimde bastırması 

gerekmez( Mitchell, 1985: 233). Bu görüşlerin çocukların 

cinsiyet rollerini belirleyici olarak yeralaşı feminist 

eleştirinin karşı çıktığı noktalar arasındadır. Özellikle 

kadının penise sahip olma isteğinin, çocuk sahibi 

olmak, özellikle de erkek çocuk sahibi olmakla gideri

de eleştirilmektedir 

bu bakış açısının 

Jeceği yolund~ki 

(Millet, 1987: 

Freudcu görüş 

299). Filmde de 

göstergeleri olarak yer alan görüntülerde eleştirel 

bir bakış açısının varlığı hissedilmektedir. 

Naciye Hulusiyle olan konuşmaları sonucu muz, 

bonfile vb. gibi pahalı gıda maddeleriyle, gündelikçi 

kadın gibi ev işlerini kolaylaştırıcı yardımcılardan 

vazgeçerek, ekonomik durumlarının gerektirdiği yaşam 

biçimini, alaycı bir dille de olsa kabullenir. Burada 

da toplumsal yaşantının gerektirdiği rolü oynamaktBdJr. 

1 



Ama 

Angellemez. 

sergilediği 
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bu rol onun ertesi gün tiyatroya gidişini 

Tiyatroda içinde kalan yetenekleriyle 

oyun beğenilir. Ama bu kez Asiye rolü 

değil, tiyatronun köşesinde yer alan tartışmacı kadın 

rolünü üstlenir. 

P ro va n ı n b it i m i n d e Fat o ş 'u n ".o.{z gvıç.eluterı :tüja.:tJwc.u 

ohrıa..tA.ym-<.~.6-ouz" sözü n e kar ş ı n ".o.<.z de ev-k.a.d-trı-t" kar ş ı 1 ı ğı n ı 

verir. Ataerkil düzende kadın bir diğer kadının karşısı

na konularak sınıf düzeni pekiştirilir. Geçmişte 

fahişelerle namuslu kadınlar karşı karşıya getirilirken 

günümüzde de çalışan kadınlarla ev kadınları karşılaştı

rılmaktadır. Bu kadınlardan biri diğerinin sahip 

olduğu güvenlik ve saygınlığa özenirken, diğeride 

sınırlamaların ötesinde yer alan serüven ve özgürlük 

dolu yaşama özlem duymaktadır(Millett, 1987: 69). 

Filmde kadınların karşı karşıya getirildiği 

tek durum bu değildir. Molly Haskel 1930-1940'ların 

filmlerinin tipik temaları arasında kadının bir erkek 

için başka kadınla rekabet etmesini de saymaktadJr 

(Bkz.: Eberwein, 1979: 155). Ru tema kendini z.amarı 

zaman Aaahh Belinda'da göstermektedir. Kadınsı bir 

iç gü d ü y 1 e süre k 1 i o 1 ara k S u at.' ı Fat o ş ' da n k ı s ka nma k ta

dır. Bu kıskançlık zaman zaman da mesleki başarı 

alanına yönelmektedir. 
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Tiyatrodan sonraki ayrım piknik yerinde geçenleri 

anlatır bize. Orta di~e~in eğlence biçimlerinden 

biri olan piknik yapmak ve ortam çok iyi betimlenmiştir; 

Top oynayanlar, ip atlayanlar, uzun su kuyrukları 

ile tam bir piknik alanındadırlar. Naciye sahip olduğu 

konum gereği, böyle bir piknikten çok hoşlanması 

gerekirken, ortamdan rahatsızlık duymaktadır. Ortamdan 

kaçmak için su doldurmaya gitmesine karşılık, aynı 

ortam kendini su kuyruğunda da buluL Naciye bu ortama 
ı 

yabancı kalmaktadır; ev kadının yemek yapma konusundaki 

becerisinden yoksun olarak etleri şişe geçirmeye 

çalışır, yaptığı dolmalar açılmıştır. Buna karşılık 

rakı içer ve bu kocasıyla, Feride karşısında hayret 

uyandır ır. 

Arkadaşı Feride ile dertleşerek, ona tiyatroda 

ayrıayacağını söyler. Fakat bu konuşmalar sık sık 

çocuklar tarı:ıfndan bölünür, rahatça konuşamazlar 
' 

bile. Feride kendinden bir şey isteyen çoçuğuna "-tıu.6 k.-tz 

ç.atı.pa!Um ha" d ey i ş i t ip i k b i r an n e ya k 1 aş ı m ı d ı r • Ay n ı d i 1 i 

benimseyen Naciye kendinden bir şey isteyen çocuğuna 

"ç.atı.pcvum ha" d iye b i 1 e c e k tir. B u n u o na d e d ir te n iç i n d e b u-

lunduğu ortamın yarattığı sıkıntıdır. Öyle bir an 

gelir ki; Feride'nin kayınvalidesi bile ona karışınca 

"T -<.mcvıha.rıeye mi dÖY!.-6 em ac.a.ba" d iye düşünü r . B ö y 1 e 1 i k 1 e b u tür 

bir aile ortamı içinde bulunma ile tımarhanede bulunma 

arasında koşutluk kurulmaktadır. 
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Piknik boyunca büyük bir rahatsızlık yaşamasına 

karşın, tek düşüncesi bir sonraki akşam yapılacak 

provaya katılabilmektir. Feride ile bu işi ayarlarlar. 

Piknik dönüşünde Naciye çocuklara ders çalıştı

rır. Bu sırada annesini üzdüğü gerekçesiyle Hakan' ın 

babasına karşı giriştiği karşı çıkmayı izleriz bir 

kez daha. 

tiyatrodaki provaya Naciye 

ayarladıkları planın, kayınvalidesinin 

katılabilmek için 

geleceği endişe-

siyle yok olmasına karşı çıkar. 

gelişini erteleme ve tiyatroya 

Kocası annelerinin 

gitmelerine olanak 

tanıması karşılığında Naciye'den cinselliğini ister. 

Evliliğin olağanlaştırdığı cinsel ilişkiyi reddedişi 

Hulusi 'de şüphe uyandırmıştır; "bileJ.ı.i..vı. havu.m bevı..i..m m-i..ğdem 

btLtavıma.ya b~lad-<." d er . 

Ertesi akşam gittikleri tiyatroda Feride ortamdan 

etkilenir. Kendisi babaerkil düzende evliliği kabul 

etmiş Feride, Asiye'nin kurtuluşu için "sonunda evleni

yarlar değil mi" sorusunu yöneltir. Feridenin kendi 

yaşam görüşünü yansıtan bir sorudur bu. Bu soruyla 

klasik anıatıdaki mutlu sonlu olay örgüsünü çizer. 

Ru aynı zamanda kadın izleyici olarak onun beklentile

rinin de bir göstergesidir. 
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Yaşamdan beklentileri aile kurumuyla sınırlanmış 

Feride birden bu ortamın albenis.ine kendini kaplı rı r. 

Kurulu düzenini bir an yıkJ.verme pahasına bu serüven 

onu çeker. Naciye onlara yapıları yemek Bnerisinde 

kocalarını hatırlattığında, bu değil midir ona "ba{ıtam.{.-}.{.Yi1 

k.o ea,o Hl.da.rı" d e d i r t e n • B u y a ş am b i ç i m i F e r i d e ' y e B y 1 e 

çekici gelir ki başta Naciye kendisine söylediğinde 

şaşırmasına karşılık, ayrılırken ''ça.u" der. Hatta ertesi 

akşamki genel provaya katılabilmek için bir plan 

bile Bnerir. Bildikleri tek şey ev kadınlığı olan 

kadınların bile, kendilerine sunulan yeni bir seçeneği 

seçebildikleri bir gerçektir. Feride'nin 

bunun bir göstergesidir. 

o gece kabul edilmedikleri için 

gelemiyen kayınvalidenin kocasıyla arası 

Hulusi'nin babası oğlunun evine gelir. 

tutumu da 

Naciye'lere 

açılmıştır. 

Eve gelen 

salonda yatanı kocası Naciye 

rahatça 

biriyle 

korkutur. 

olarak düşündüğü için 

yatağına girer. Evli oluşun gerektirdiği 

yatma, 

Sese 

Naciye'yi yatakta kocasını görünce 

koşup gelen Hakan Naciye ile Hulusinin 

arasına girer. Böylece babasının annesine olan cinsel 

istekleri için bir engel oluşturur. Naciye'de bunu 

iyi kullanır. 

Evli olmanın getirdiği yaşam koşulları ve 

özellikle de çok sevdiği tiyatro yaşamının, evlilik 

nedeniyle engellenmesine daha fazla dayanamayan Naciy(~ 
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evden ayrılma kararını verir. Fakat bu kararı daha 

önce değil de, tiyatroda kendine bir yer edindiklerı 

sonra 

rolü 

verişi 

bir türlü 

dikkat çekicidir. 

ben imseyememesine 

Evliliğin 

karşılık, 

yükled.iği 

daha önre 

kendi başına 

nedeniyle bu 

yaşayabileceği 

yaşayabileceği koşullara sahip olmaması 

cesareti gösterememiştir. Kendi başına 

koşulları bulduğu anda, bir mektup 

bırakarak evden ayrılır. 

Bu ayrınıJan sonra Hulusi'nin annesini babasıyla 

barıştırmak için eve getirişini izleriz. De de ile 

babaanne arasındaki tartışmalardan çocukların etkilene

rek aynı oyunu oynadıklarına tanık oluruz. Böylelikle 

toplumsal rollerin daha çocukluktan başlayarak çevrenin 

etkisiyle geliştiği sonucuna varırız. 

o sırada karısının bıraktığı mektubu a 1 ı. r, 

içeri qelerek "NacA..ye ev-i. :tvıke.:tmi§" der. Buna karşılık an

nesinin söylediği şey, rıe ol.ac.a.k babaJ.ı-trurı k-<..Z-<.. 11 dır. BöyJe

likle çocukların yetişiminde etkisi olan anne-babaya 

gönderme yapılmaktadır. 

Karısının evi terketmesini söylemek için Feri-

de'lere indiğinde, Feride'nin kocası fiziksel güce 

başvurarak Feride' yi konuşturur. Böylelikle iki kadın 

arkadaş arası ilişki, erkeğin fiziksel gücü karşısında 

çözülerek Naciye'nin nerede olduğu söyletilir. 
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Hep birlikte gittikleri tiyatroda Hulusi nikahlı 

karısı üzerinde hak isteyerek onu tiyatrodan çıkarıyor. 

derken yasaların önünde evli oluşların ın, kadırı;ı 

istediğini yaptırmasını haklı çıkarıyor görünmektedir. 

Annette Kuhn kadının klasik anlatıda toplumun 

doğal karşılayacağı bir sona ulaşması gerektiğini, 

ı 
anlatıda bu haddi aşarsa cezalandırılması gerektiğini 

söylemektedir. Toplumun benimsemediği şeyi yapmanın 

bedelinin toplum dışına itilmek, yasal olarak cezalandı-

rılmak hatta ölmekle ödetileceğini belirtmektedir(Kuhn, 

1982: 34-35). Filmde de aile düzenine uymayan Naciy·~ 

babasının evine gönderilerek cezalandırılmaktadır. 

Babasının evine götürülUrken "ay ba.bamda. m-<. vaJt be.vı ... L!'' 

diye sorarken, babaerkil toplumda geçerli babalık v0 

kocalık kurumları gündeme gelmektedir. BabaerkiL 

düzende evlendirilinceye dek süren babaya bağımlılık, 

evlilikle biçim değiştirmek yine bir erkek olan 

kocaya bağımlılık halini almaktadır. Naciye ise kocayD 

bağımlılığı yerine getirmediği için tekrar babaya 

dönmektedir. 

Naciye'nin babası kendi deyimiyle toplumsc=ıl 

hoşgörüsüzlük sonucuyla evini terkeden bir babadır. 

Kızının dönüşüyle içki yi bırakıp, yeni bir yaşama 

geçmeyi tasarlar, ;:ıf dilemek için annesine mezarlığa 
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gidilir. Meza~lığa gelen Hulusi Naciye'den af diler, 

babasının elini öper. Naciye Naciyeliği kabul eder. 

"Tamam Na.uye.' yiırı be. rı Na.uye." d iye bağ ır ır k e n kamer a b i z e 

genel çekimde mezarlığı gösterir. 

Bu görüntüyle bağımsızlığını kaybetmiş, evliliği 

ve onun yaşam biçimini kabul etmiş Naciye ile ölmük 

arasında koşutluk kurulmuştur. Artık Naciye bir ölüdür, 

tıpkı annesi gibi ..• 

Mutluluğu, güvenliği için kadını karı-eş yapan 

annelik kurumlarına dayanır, bağımsızlığını kaybeder 

(Eberwein, 1979: 155). Fakat bu durumdan herkes cak 

mutludur. Naciye bir kadın olarak toplumsal kabul 

gören bir sonu benimsemiştir. Tam bir ev kadını gibi 

yemek tarifi yaptığı yemek sofrasında mutlu bir aile 

tablosu gösterilmektedir. Arkadaşı Feride'nin kocasına 

kızması üzerine 

"Çöz OJLt-tk ~u ç.a.:t<.U kct§-iaJUrurı kcuıa. dü.ğüm-ie.JUrıL ö0ku-<. 

ka.d-<.rı bu-ia.ruk ç.e~me.ye. be.rızvı, b-Vt yudumurıu. bue. .,tç.me.k 

-CAte.mez, kcvı.§-<..6-<.rıda.k-<- .tıu.tıuz-iukta.rı ö-i.6e. bile." 

diyerek kadının nasıl olması gerektiğini, daha doğrusu 

nasıl olursa kabul göreceğini belirtmektedir. 

O arada ileride aynı toplumsal rolleri kabullen

mek durumunda kalacak çocukların küçük masalarında 

yemek yiyişleri izleyiciye gösterilir. 
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Naciye tamamen rolünü benimser, çocuklarını 

y a t ı r ı p , k a y ı n v a 1 i d e s i n i n s ö y 1 e d i ğ i n .i n n i y i rı (i y l e d iCj i rı i 

görürüz. Yatağa seksi bir gecelik giyerek girer 

ve kocasını çağırır. Belind~1 şampuanı reklamJnın 

Naciye Hanımı Gülveren ailesinin evinde kocası Hulus.i 

Bey'le birlikte yatakta mutlu bir biçimde yatmaktadır

lar. Mutluluklarını borçlu oldukları Belinde şampuanı 

hakkında konuşmaktadırlar. 

On saniyelik reklam içinde kitlelere sunulan 

çekici, iyi eş, iyi anne Naciye Hanım' ın mutlu Gülveren 

ailesi tablosu içinde yaşadığı mutsuzluklar, sıkıntılar, 

sorunlar kameranın stop sesiyle sona erer. Serap 

yatak tan ka 1 kar, k e nd i rı e "Gürıa.yduı k.aJUCA.ğ-tm" d i yen H u 1 u

si' ye, evlilik içinde yaşadığı tüm sıkıntıların hıncını 

alırmışcasına bir tokat atar. 

Erkek egemen düzenin reklam imgesi şişe onu 

izler. Kamera bize bu izlemenin eziciliğini verirken 

kadının 

kadının 

imgesini 

bu düzen 

üzerine 

yıkar, 

içinde nasıl izlendiği, 

gidildiğini anlarız. Serap 

fakat ardında bir erkek 

sürekli 

reklam 

vnrdır. 

Bu erkek düşer, fakat toparlanır kalkar. Serap önce 

ona kızar, sonra sarılır. l<adın ve erkek işte yine 

beraberdir. Fakat bu erkek GOlveren ailesinin Hulusi'si 

değildir. Serap onu sınırlayan evlilik düzenindeki 

e r k e ğ e b a ğ ı m l·ı değildir ama yine de erkek egemen 

düzenin bir üyesi Suat' la birlikte bir yaşama döner. 
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Daha özgür, daha eşitçe ilişkiler , içinde de olsa 

bir erkekle beraberdir yine de •.. 

Filme feminist eleştiri açısından genel olarak 

baktığımızda, feminist eleştirmenlerce en çok olumlu 

puan toplayıcı yan; film boyunca Müjde Ar'ın gösterdiği 

enerjidir. Sergilediği oyun, enerjisi, zekası filme 

katkı getirmektedir. Ticari kaygılarla da olsa filmde 

M. Ar'ın yer alması üç tipin birden canlandırılmasında 

gösterdiği başarıyla kayda değerdir. 

Filmin feminist açıdan olumlu sayılabilecek 

bir diğer yanı da; toplumda var olan kadın tipine 

karşıt seçenek bir kadın sunumu yaratmasıdır. Serap 

tip i top 1 u m da ka b u 1 gör e n iyi e ş , iyi ana ka d ı n t ip i n e 

karşı bir seçenek olarak sunulmaktadır. Bu gerçekleşti-

rilirken de; erkek egemen düzen ve kurumları ince 

alaylı bir yaklaşımla eleştirilmektedir. 

yaklaşım filmi kolaylıkla izlenebilir 

izleyicinin ayakta tutmaktadır. 

film bu 

ilgisini 

eleştirel yaklaşımın ardında, 

yaşam seçenekleri kadın 

Bu alaycı 

kılmakta, 

Kanımızcc-ı 

kadınJarcı 

için b i I' yeni 

umut kapısının kendi 

sunmakta, 

çabalarıyle aralanabilece(ji 

duyurusunu yapmaktadır. 

Molly Haskel'ın sözünü ettiği sesin sinemayn 

girmesiyle, kadının söyleyeceklerinin duyulmasının 

kadınlar açısından kazanç olduğu Aaahh Belinda üzerinde 
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kolayca hissedilmektedir. Film boyunca söylenilen 

sözler filmin içeriğini destekleyici rol oynamaktadır. 

Görsel bir med i um olan sinarnada iletilerin sesle 

verilmesi, ne kadar tartışılır bir konu olsa da, 

filmde pek çok şeyin duyurusu sesle yapılmıştır. 

Filmde 

varsa da bu 

klasik 

düşlem 

anlatının 

düzeyinde 

başı-ortası-sonu 

gerçekleştirildiği 

için, bir anlamda klasik aniatıdan ayrı bir yere 

sahiptir. Filmin çok katmanlı oluşu da, filmi feminist 

açıdan okumayı olanaklı kılmaktadır. 



SONUÇ 

Orta Neolitik Çağda, ilk kez baskı altlna 

alınmaya başlandıkları sanılan kadınlar, giderek 

bu baskıları çok daha gilçlil bir biçimde hissetmişlerdir. 

Bu baskılardan kadınların kolaylıkla kurtulamadığı 

bunun günümüze dek sürdüğü anlaşılmaktadır. Kadınıarnı 

bu baskıya tepki olarak, seslerini duyurmak amacıyla 

yaptığı girişimler, 1789 Fransız Devrimi'ne dek 

bireysel çabalar halinde kalmıştır. Fransız Devrimi'yle 

ortaya çıkan feminizm, XX. yüzyılın başında daha 

çok kadınların oy hakkı, eşit işe e~it ilcret elde 

etmek için verdikleri çabalar biçimine dBrıUşmüştür. 

1960 sonras.ında ortaya çıkan yeni feminist akını 

ise, her alanda kadının durumunu iyileştirmek için 

çaba gösterme biçimini almıştır. 

Türk kadının,· İslamiyet ve Osmanlı Devleti' nin 

teokratik yapısıyla, baskı altına alınışı ise, Cumhu-

riyet sonrası çağdaşlaşma süreciyle, çözülmeye 
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başlamıştır. Buna karşın, gUnUmUzde TUrk kadınının, 

hala ezilmişliği yaşadığı ve pek çok çözUmlenecek 

sorunu olduğu, kaçınılmaz bir gerçektir. 

1789'da Fransa'da kendini gösteren feminizmin 

kıpırtıları, Türkiye'de Fatma Aliye Hanım ve Halide 

Edip Adıvar'la görünmeye başlamışsa da, bunlar tam 

anlamıyla feminist olarak nitelendirilememektedir. 

Cumhuriyet Döneminde ise bu kadınların Kemnlizm 

ilkeleri içinde 

yüzyılın başında 

altında oy hakkı 

eridikleri anlaşılmaktadır. 

Batı'da kadınlar, feminizm 

elde etmek için toplanırken, 

xx. 

adı 

Türk 

kadını, bu hak için 1930'larda kendilerine bu hak 

verilene dek beklemişlerdir. Suskun TUrk kadınından 

bu bekleyiş 

Türkiye'de, 

süresi içinde bir istek gelmemiştir. 

batılı anlamda feminizmin ilk kıpırtıları, 

l970 sonrasında, kendini bilinçli bir çaba olarak, 

göstermeye başlamıştır. Batı'da 1970'li yıllarda 

ortaya çıkan feminist eleştirinin ise, TOrkiye'de 

henUz bilinmeyen bir olgu olduğ saptanmıştır. 

Batı'da ve TOrkiye'de gelişme süreci ortaya 

konan, feminizm için, bir anlamda dünyayı, kadın 

açısından görme yolu denilebilir. Feminizmin b_i I' 

dUşUnce hareketi olmadığı, sadece bir tav1r olduğu 

söylenebilir. 

ve okulları 

Feministlerin arkalarına değişik yaklaşım 

alarak kadınca bir tepki oluşturduğu 

sonucuna varılmaktadır. Saf bir feminist yaklaşJrn 
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yoktur. Sadece yaklaşımların kadın açısından, kadın 

için kullanılması sözkonusudur. Feminizm, bu bağlarnda 

ineelenilen her alanda, değişik yaklaşımları arkalarına 

alarak, bu alanlara kadınca bir tepki oluşturmaktadır. 

Feminizmin, bu kadınca tepkisini diğer alanların 

yanısıra, sinemaya 

eleştirisini ortaya 

çalışma sonucunda; 

da yöneltmesi 

çıkarmıştır. Bu 

bütüncül bir 

olmadığı sonucuna varılmıştır. 

feminist sinema 

alanda yaptığımız 

feminist eleştiri 

Feminist film eleştirisi adı altında gerçekleşti

rilen çalışmalar, psikanalitik, sosyolojik, tarihsel, 

göstergebilimsel yaklaşımlar, temel alınarak yapılan 

çalışmalardır. Sosyolojik temelli yöntemler kadını 

si nemada rol, tipler ve görüntü ile gerçek dünyadak i 

yerine yerleştirmektedir. Göstergebilimsel yaklaşım, 

kadının sunumunun filmde nasıl yaratıldığını çözümle

mektedir. Psikanalitik yaklaşım, psikanaliz temel 

alınarak, filmin yönet~enle ve izleyiciyle ilişkisi 

kurularak gerçekleştirilmektedir. Tarihsel yaklaşımlo 

ise, kadın tarihsel süreç içinde, filmde yeralışıyle 

bağlantılı olarak incelenmektedir. 

Her kurarncı kendi düşünce yapısı ve kültürel 

birikimiyle, bu yaklaşımları arkasına alarak eleştiri

lerini oluşturmaktadır. Bu yaklaşımlarla, feminist 

eleştiriyi oluşturan kurarncıların yaptıklarından da 
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anlaşıldığı gibi; feminist eleştirinin kendi yaklaşım 

ve yôntemleri yoktur. Feminist eleştiri başka ôğretite

rin etkisi altındadır. Henüz bağımsızlığına kavuşmuş 

bir eleştiri değildir. Bir okul oluşturamamaktadır, 

sadece kadınca bir tepkidir. 

Bizde bu tepkiden yola çıkarak, Atıf Yılmaz' ın 

Aaahh! Belinda filmiyle bir örnek oluşturmaya çalıştık. 

Filmin, incelenen kurarncılar doğrultusunda, eleştiril

mesi sonucunda; erkek egemen düzene alaycı bir eleştiri 

getirdiği, kadınlara yeni seçenekler sunduğu görüşüne 

varılmıştır. 

Feminist eleştiri bir okul oluşturamamışsa 

da, filmlere kadın açısından bakışın, hem kadına 

hem de sinemaya katkı getireceği inancındayız. Bundan 

sonra yapılacak çalışmalarda, Türk sinemasında başlan

gıçt8n günümüze tüm filmlerde kadına, kadınca bakış 

açısının yöneltilmesinin yararlı olacağına inAnmakLHyı7. 
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