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                                                           ÖZET 

 

Bu çalıĢma toplumsal cinsiyete dayalı kadın-erkek eĢitsizliğini rock müzik 

özelinde ele alarak, bir rock Ģarkıcısı olan ġebnem Ferah’ı anlamaya 

odaklanmıĢtır. Popüler müzik endüstrisinin erkek egemen yapısının ve tüketime 

yönelik politikalarının ġebnem Ferah’ın müziksel kimliği üzerindeki etkisi ile 

Ģarkı sözlerinin toplumsal cinsiyet bağlamının değerlendirileceği tez üç 

bölümden oluĢmaktadır: 

Birinci bölüm, kadın kimliğini, toplumsal cinsiyet, feminist hareket ve 

postmodernizm yaklaĢımları çerçevesinde değerlendiren kuramsal bir çerçeve 

iken, ikinci bölüm, toplumsal cinsiyetin davranıĢa etkisini, kadınların müziksel 

alandaki pratiklerini ve müzikte toplumsal cinsiyet özelinde ele alarak, tarihsel 

süreçte Türk müziği ve rock müzikte kadın görünümünün irdelenmesidir. Odak 

noktasına ġebnem Ferah’ı alan üçüncü bölüm ise ġebnem Ferah’ın bir kadın 

olarak rock müzikte var olma çabasını, müziksel kimliğinin biçimlenmesine etki 

eden yönleri, Ģarkı sözlerinin toplumsal cinsiyetle iliĢkisi, müzisyenliği ve 

soundunu incelemiĢtir.  
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                                                     ABSTRACT 

 

 

This study discusses the gender-basedwomen-men inequality within the 

framework of rock music and focuses on understanding ġebnem Ferah, a rock 

music performer. The thesis, in which the impact of male-dominant structure and 

consumption-based policies of popular music industry on ġebnem Ferah’s musical 

identity is evaluated as well as the gender context of lyrics, is composed of three 

parts: 

 

While the first section provides a theoretical framework on the identity of 

women within the framework of gender, feminist movement and post-modernism 

approaches, the second part discusses the impact of gender on behavior and the 

practices of women in the field of music and specifically within the scope of gender 

in music; and examines the Turkish music and the image of women in rock music 

in the course of history. The third part, which focuses on ġebnem Ferah, examines 

her struggle to exist as a woman in rock music, her characteristics that impact 

shaping her musical identity, the relationship of her lyrics with gender, her 

musical identity and unique sound.  
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                                                        ÖNSÖZ 

 

 Toplumsal cinsiyet ve müzik ilişkisinin benim için cazip bir tez konusu 

olabileceğini yüksek lisans ders aşamasında yaptığım bir çalışma ile keşfettim. Her 

zaman ilgimi çeken müzik ve kadın ilişkisini rock müzik özelinde ele almak böyle bir 

tez için uygun bir fırsattı. Danışmanım Prof. Dr. Fırat Kutluk ile konunun bir örnek 

olay çerçevesinde ele alınmasının daha uygun olacağını düşündüğümüzden çalışmayı 

bir kadın şarkıcı üzerinden sürdürmeye karar verdik. Böylece kadın rock şarkıcılar 

arasında kendine özgü farklı imajı ile dikkat çeken Şebnem Ferah bir tez konusu olarak 

karşımıza çıktı. Bununla birlikte bu tip çalışmalarda görüldüğü üzere incelenen kişiyle 

doğrudan iletişimin zorluğu benim için önemli bir sorun olarak belirdi. Bu yüzden 

ikincil kaynaklara dayanmak suretiyle Şebnem Ferah hakkında yazılı ve görsel-işitsel 

belgelerden oluşan bir çalışmaya yöneldim. Çalışmam süresince yararlandığım 

kaynaklar ve Şebnem Ferah hakkında edindiğim bilgiler doğrultusunda hazırladığım 

bu çalışmanın da çoğu çalışmada olduğu gibi eksik yönleri vardır. Fakat toplumsal 

cinsiyete ilişkin algıların müzik üzerindeki etkisini daha iyi kavrayabilmeme katkı 

sağladığı bir gerçektir. 

Bu tezin yazım aşamasında ve bugünkü halini alabilmesinde fikirleriyle bana 

destek olan, kendisinden çok şey öğrendiğim danışmanım Prof. Dr. Fırat Kutluk’a 

teşekkürü bir borç bilirim. Ayrıca çalışmam süresince yardımlarını ve desteklerini 

esirgemeyen değerli arkadaşım Dr. Onur Şenel’e nişanlım Okan Köse’ye, İngilizce 

metinlerin çevirisinde yardımcı olan Neslihan Köse’ye ve değerli aileme çok teşekkür 

ederim.  
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                                                          GİRİŞ 

 

Bir toplumun yaĢam biçiminin, o toplumun kültürel ifadelerine yansımasına 

bağlı olarak kadın-erkek rollerine iliĢkin kalıpların kültürel ifadelerin biçimlenmesinde 

önemli bir rol oynadığı kabul edilebilir. Toplumsal cinsiyet (gender) bağlamında ele 

alınabilecek bu roller esas olarak kadın erkek arasındaki toplumsal düzeyde 

eĢitsizlikleri ve toplum içi iliĢkileri betimler. Müziğin toplumdaki her bireyin dolaysız 

olarak deneyimlediği bir ifade olduğu düĢünüldüğünde müziksel davranıĢların bu 

toplumsal roller tarafından önemli ölçüde etkilenmiĢ olması olağandır. 

Egemen cinsiyetin kendi sınırlarını çizerek diğer cinsiyetten farklılaĢmak 

istemesi ile iliĢkili olan söz konusu roller aynı zamanda bu cinsiyetin üstünlüğünün 

dıĢa vurumudur. Bu bağlamda ataerkil toplumlarda zekâ ve yetenekle iliĢkilendirilen 

bestecilik ve çalgı icracılığının erkeklere, vokalistliğin ise daha çok kadınlara uygun 

görülmesi müzik ve toplumsal cinsiyet algısı iliĢkisi açısından bir örnektir.  

Müziğin toplumun yaĢam biçimi ile iliĢkisini kadının toplumsal görünümü 

temelinde açıklayan akademik çalıĢmaların ortak yönü müzik ve kadın iliĢkisini 

toplumsal cinsiyet kavramıyla bağlantılı kabul etmeleridir. Bu anlayıĢ, ġebnem Ferah 

örneğinde bir kadın rock müzisyenin deneyimlerini ve performansını ele alan bu 

çalıĢmada da merkeze alınmıĢtır. Dolayısıyla ġebnem Ferah‟ın erkek egemen rock 

müziğin ve müzik endüstrisinin hakim kodları karĢısında gösterdiği mücadele ve bu 

mücadelede attığı ileri ve geri adımlar çalıĢmanın en önemli noktasını oluĢturur. Bu 

bağlamda ġebnem Ferah‟ın ilk albümüyle adımını attığı rock müzik dünyasının onun 

için kimi zaman diĢi kimliğinin dıĢa vurumunu, kimi zaman ise Ġngilizce Ģarkı söyleme 

pratiğini Türkçe sözlü Ģarkılara terk etmesinde olduğu gibi piyasanın beklentilerini 

karĢılama anlamını taĢıdığı görülecektir.  

 

Popüler müzikle ilgili araĢtırmalarda müzisyenin duygu ve düĢünce dünyasının 

yansıması olarak görülen Ģarkı sözlerini incelemek önemli bir yer tutar. ġebnem 

Ferah‟ın toplumsal cinsiyet kalıplarına karĢı duruĢunu ele alan bu çalıĢma çerçevesinde 
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incelenen Ģarkı sözleri ise Ģarkıcının gerek cinsel kimlik gerekse müzisyenlik açısından 

var olma çabasını gözler önüne sermiĢtir. Bazen karĢı cinse yönelik duygusunu, bazen 

de kentli, modern, kendine güvenen kadın tipolojisini ifade eden bu sözler, toplumsal 

cinsiyete iliĢkin kodlamaları açığa vurmaktadır. AĢkı anlatan, duygusal içerikli 

Ģarkıların taĢıdığı kadınsılık, erkeksi bir müzik olarak kabul eden rock müziğin doğasına 

aykırı düĢerken; aĢk acısı, ayrılık ya da terk edilmenin konu edildiği Ģarkılar, karĢı cinse 

duygularını rahatça dile getirmesi açısından ataerkil toplumun ideal kadın tipinden 

uzaktır. Öte yandan ġebnem Ferah‟ın Ģarkı sözlerinde tabiata iliĢkin üretkenlik veya 

Ģefkat gibi kimi olumlu sıfatların kadınları tanımlamakta kullanıĢı, müzik ve kadın 

iliĢkisinin toplumsal cinsiyet temelinde farklı yönden ele alınıĢı olarak yorumlanmıĢtır. 

Bu bağlamda çalıĢmada ġebnem Ferah‟ın müziksel kimliği, rock müziğinin genel 

kavramları üzerinden toplumsal cinsiyet bakıĢ açısıyla değerlendirilecek olan Ģarkı 

sözleri temelinde anlaĢılmaya çalıĢılmıĢtır. 

Ġkincil kaynaklara dayanarak yazılı ve görsel belgeler ıĢığında ortaya konan bu 

çalıĢma, incelenen müzisyenle iletiĢimin imkânsızlığından olduğu kadar ülkemizde 

popüler müzik araĢtırmacılarının baĢvuracağı temel kaynak eksikliğinden de 

etkilenmiĢtir. Türkiye‟deki kadın müzisyenliğinin, rock müzisyenliğinin ve özellikle de 

toplumsal cinsiyet ve müzik iliĢkisinin ele alınması açısından eldeki sınırlı örnekler 

çerçevesinde bir yöntem izlemeye çalıĢıldığı düĢünüldüğünde, bir yüksek lisans tezi olan 

bu çalıĢmanın ġebnem Ferah örneğinden öte Türk rock müziği çalıĢmalarının henüz 

yetkinliğe ulaĢamadığı bir dönemin ürünü olduğu göz edilmelidir. 
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                                                         1. BÖLÜM 

                                            KURAMSAL ÇERÇEVE 

 

 

1.1. TOPLUMSAL CİNSİYET  

 

Robert Stoller‟in toplumsal cinsiyet‟in biyolojik cinsiyetten farklı olduğu 

görüĢünü dile getirmesinin ardından bu terim 1970‟lerin baĢında Ann Oakley ile 

popülerleĢmiĢtir. Ann Oakley‟e göre “cinsiyet (sex) biyolojik erkek-kadın ayrımını 

anlatırken, toplumsal cinsiyet (gender) erkeklik ile kadınlık arasındaki bu ayrıma 

paralel ve toplumsal bakımdan eĢitsiz bölünmeye gönderme yapmaktadır (Marshall 

1999, aktaran Sakar, 2007:45). Bu doğrultuda kadın ve erkek arasındaki cinsiyet 

farklılığı evrensel nitelik taĢırken sosyal ve kültürel unsurlara bağlı farklılıklar değiĢken 

nitelik taĢımaktadır. Bu değiĢkenlik ise her toplumun kendine özgü sosyal ve kültürel 

özelliklerinden kaynaklanmaktadır. 

 

Bireylerin biyolojik farklılıklarına iĢaret eden cinsiyet ile toplumsal rollerindeki 

farklılıklarına iĢaret eden toplumsal cinsiyet birbirleriyle ilintili fakat birbirinden farklı 

kavramlardır. Bireylerin hangi cinsiyete sahip olacağını doğa belirlerken, cinsiyetlerine 

uygun olarak sergilemeleri gereken davranıĢları içine doğdukları toplumun sosyal ve 

kültürel özellikleri belirlemektedir. Ostergaard‟ın bu doğrultudaki görüĢü, “cinsiyet 

biyolojik olarak belirlenmiĢtir, doğuĢtandır. Toplumsal cinsiyet ise biyolojiye bağlı 

değildir, toplumda var olan kültürel, dini, ideolojik sistemlerin güçlendirdiği, geniĢ bir 

toplumsal iĢbölümünün görüntüsü olarak ortaya çıkar” Ģeklindedir (1992, aktaran 

Özçatal, 2011:24). Yukarıdaki tanımlardan özetle biyolojik unsurlar bireylerin fiziksel 

farklılıklarına, sosyal ve kültürel unsurlar ise bireylerin toplum içindeki davranıĢ 

farklılıklarına iĢaret etmektedir. 

 

Bilton, pek çok toplumda kadınlar ve erkekler için farklı faaliyetlerin, 

özelliklerin salık verildiğini bunların ise insanlar tarafından 'doğal'mıĢ gibi kabul 

edildiğini ve biyolojik farklılıkların kültürel olarak kabul edilmiĢ cinsiyet 
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farklılıklarıyla birleĢmesi sonucunda oluĢan hakim değerlerin kadınları kadınsı, 

erkekleri de erkeksi olmaları doğrultusunda cesaretlendirdiğini söylemektedir 

(1981:148, aktaran Ulusoy, 1999:50). Ecevit ise bütün toplumlarda doğuĢtan gelen 

biyolojik farklılıkların kültürel olarak yorumlanıp değerlendirildiği, böylece hangi 

davranıĢ ve faaliyetlerin kadınlar veya erkekler için uygun olduğuna, bu iki cinsin 

hangi haklara, kaynaklara ve güce ne derecede sahip olduğuna ya da olması gerektiğine 

iliĢkin toplumsal beklentileri geliĢtirildiğini söylemektedir (2003:83, aktaran ÖzkiĢi, 

2012:2107). Dolayısıyla kültürel olarak örgütlenen yapıda inĢa edilen toplumsal 

cinsiyet temelli ayrımlar kadın ve erkeğin oynamasını öğrendikleri rollerdir. Ayrıca 

kadın ve erkeğin rollerine iliĢkin kalıplaĢmıĢ yargılar kurumsal yapıda da cinsel iĢ 

bölümünü oluĢturmaktadır. 

 

Feminist kuram içersinde yer alan etkileĢimci yaklaĢım cinsiyet rollerinin 

sosyalleĢme ile nasıl edinildiğini, buna bağlı olarak kadın ve erkeklerden toplumda ne 

tür tutum ve davranıĢların beklendiğini açıklamaya çalıĢır (Henslin, 2003a: 288-289, 

aktaran Demirbilek, 2007:20). Dolayısıyla etkileĢimci yaklaĢıma göre cinsiyet doğuĢtan 

kazanılan, toplumsal cinsiyet ise zamanla yaĢanılan toplumdan öğrenilenler 

çerçevesinde biçimlenen sosyal bir olgudur. Sancar, bu sürecin basitçe “sosyalleĢme” 

olarak adlandırılamayacağı aksine kiĢinin çeĢitli biçimlerde müdahil olduğu karmaĢık 

iliĢkileri içerdiğini ve kiĢisel düzeyde bir cinsiyet rejimine iĢaret ettiğini söylemektedir. 

Ayrıca cinsiyetin kiĢisel özelliklerin ötesinde, toplumsal yapılarla ve iliĢkilerle bağıntılı 

bir öznellik boyutu olduğu düĢüncesindedir (2006:4, aktaran Ökten, 2009: 303). 

 

EtkileĢimciler, cinsiyet rollerinin kimlik duygusundan türediğini belirtmiĢlerdir  

(Coleman vd., 2002:349, aktaran Demirbilek, 2007:20). Onlara göre cinsiyet kimliği 

çocukluğun ilk yıllarında özellikle yakın sosyal çevre aracılığıyla geliĢmektedir. Fine 

göre çocuklar yaklaĢık iki yaĢına geldiğinde kendilerinin hangi tarafta konumlandığını 

keĢfetmektedirler (2010:238). Ersoy ise cinsiyet kimliğini kiĢinin kendini kadın ya da 

erkek olarak tanımlaması,  kiĢinin kendini kiĢilik, davranıĢ olarak belli bir cinsiyette 

hissetmesi ve ona göre davranması Ģeklinde tanımlamaktadır (2007:13). 
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Çocukluk evresinde geliĢmeye baĢlayan toplumsal cinsiyet rolleri çocukluk 

evresinden sonraki dönemlerde de toplumun kadın ve erkeğe uygun gördüğü kültürel 

özellikler çerçevesinde Ģekillenir. Bu bağlamda çoğu toplumda güç, özgürlük, iktidar 

gibi özelliklerin erkeklikle; duygusallık, hassaslık, Ģefkatlilik, anaçlık gibi özelliklerin 

ise kadınlıkla iliĢkilendirilmesi toplumsal cinsiyet hiyerarĢisini oluĢturur. Bu hiyerarĢik 

yapı nedeniyle toplumsal cinsiyet denilince akla ilk gelen taraf genelde çoğu alanda 

ikincil konumda görülen kadınlar olmaktadır. Bu konuyla iliĢkili olarak Savcı, 

toplumsal cinsiyetin cinsiyete dayalı iĢbölümünü ve biyolojik cinsler arasındaki 

iliĢkileri vurgulamak amacıyla kullanıldığını sadece kadının değil erkeğin de konumunu 

belirten bir kavram olduğunu söylemektedir (1999:130, aktaran Demirbilek, 2007:13). 

 

Her toplumun kadınlardan ve erkeklerden beklediği belirli tutum ve davranıĢlar 

vardır. Ecevit, bu beklentilerin toplumdan topluma ve aynı toplum içinde bir toplumsal 

kesimden diğerine kısmen değiĢse de özünde toplumsal cinsiyet temelli asimetrinin yani 

farklılıkların ve eĢitsizliklerin olduğu ortak noktalarda bulunduğunu ifade etmektedir. 

(ÖzkiĢi, 2012:2107). Bu ortak noktalar özellikle ataerkil toplumların geleneksel olarak 

yerleĢmiĢ toplumsal cinsiyet rollerinde mevcuttur. Bu roller doğrultusunda kadınlardan 

beklenen temizlik, mutfak iĢleri, çocuk bakımı gibi ev içi faaliyetleri en iyi Ģekilde 

yerine getirmeleridir. Ayrıca güler yüzlü, yumuĢak huylu, kibar ve fedakar olmak 

kadınlardan beklenen diğer davranıĢlardır. Kısacası kadınlardan beklenen kadınlığa 

özgü davranıĢları en iyi Ģeklide yerine getirmeleri,  iyi bir eĢ ve anne olmaları 

yönündedir. Ailenin geçimi sağlayabilecek maddi kazancı elde etmeleri beklenen 

erkeklerden ise soğukkanlı, cesur ve koruyucu davranıĢlar sergilemeleri beklenir. 

Özçatal, kadına ev içi çalıĢma ya da üremeyle iliĢkili, erkeğe de kamusal ya da üretimle 

iliĢkili yükümlülüklerin getirilmesini cinsiyete dayalı iĢ bölümü olarak adlandırmaktadır 

(2011:24). Kavanagh ve Halpern ise bu durumu kısaca “Geleneksel Cinsiyet Rolü 

Beklentileri Teorisi‟ne göre iĢ erkelere, ev de kadınlara ait alanlardır” Ģeklinde 

özetlemektedir (1977,  aktaran Çarıkçı, AvĢar, 2005: 67).  

 

ToplumsallaĢma sürecinde toplumsal cinsiyete iliĢkin algılar, topluma, kültüre 

ve zamana göre farklılıklar göstermekle birlikte, sürekli olarak yeniden öğrenilmekte 



6 

 

 

 

ve üretilmektedir. Bu durum toplumsal cinsiyetin geliĢimini tamamlamamıĢ bir kavram 

olduğunun göstergesidir. Dolayısıyla Connell‟in belirttiği gibi toplumsal cinsiyet, bir 

nesne olmaktan çok bir süreç niteliği taĢımaktadır (1998:191, aktaran Zeybekoğlu 

Dündar, 2012:124). Berktay ise zaman ve mekan bağlamında, toplumdan topluma 

farklılık gösteren toplumsal cinsiyet rollerinin, söz konusu kültürün yeniden üretim ve 

yaratılıĢ anlayıĢlarına göre biçimlendiğini söylemektedir. Ona göre bu yeniden üretim 

süreci, cinsiyet rollerinin yaratılıĢta varsayılan katkılarına göre tanzim edilir (2000:57,  

aktaran Ökten, 2009:303). 

 

Dolayısıyla tüm toplumlarda kadın ve erkeğe uygun görülen davranıĢlar farklı  

ve tarihsel süreç içersinde değiĢebilir niteliktedir. Toplumsal cinsiyet algısında 

değiĢemeyen tek durum ise hangi toplumda, hangi tarihsel süreçte olunursa olsun 

kadın ve erkekten bulunduğu toplumun cinsiyet rollerine uygun davranıĢ 

sergilemesinin beklendiğidir. Özetle toplumsal cinsiyet toplumların sosyal-kültürel 

özellikleri çerçevesinde bireylerin erkeklik ve kadınlık arasındaki farklılıkları 

doğrultusunda hangi davranıĢları, özellikleri benimseyeceği, hangi sorumlulukları 

üzerine alacağı, duygularını nasıl yansıtması gerektiği, hangi meslekleri seçeceği, 

hangi etkinliklere yöneleceği,  nasıl giyineceği, saç Ģeklinin nasıl olacağı ve hangi 

renkleri tercih edeceği gibi birçok davranıĢı kapsamaktadır.  

 

 

1.2. TOPLUMSAL CİNSİYET ÇERÇEVESİNDE KADIN 

 

Toplumların sosyal ve kültürel özellikleri çerçevesinde oluĢan çizgiler kadın ve 

erkeğin davranıĢlarını sınırlayarak onlara yönelik toplumsal algıyı belirlemektedir. 

Kadın ve erkek arasındaki ayrıma iĢaret eden bu çizgiler doğumdan önce baĢlamakta, 

doğumdan sonraki süreçte de devam etmektedir. Özellikle ataerkil toplumlarda kadın 

davranıĢlarının aile, erkek davranıĢlarının ise çevre faktörü çerçevesinde Ģekillendiği 

görülmektedir. Bu durum kadınların daha çok ev içi sorumlulukları, erkeklerin ise ev 

dıĢı sorumlulukları almasında kendini göstermektedir. Ersoy, akılcılık, bağımsızlık, 

hükmetme, saldırganlık, hareketlilik, bireycilik, rekabet, nesneye olan ilgi, sosyal 



7 

 

 

 

ortamda söz sahibi olma, para kazanma gibi sahip olunması gereken davranıĢ 

biçimlerinin geleneksel olarak erkeklere, yardımseverlik, duyarlılık, duygusallık, 

besleyicilik, pasiflik, bağımlılık, ev içi iĢler, hizmet etmek ve sosyal olamama gibi bir 

takım özelliklerin kadınlara atfedildiği söylemektedir (2007:15). Deaux ise tarihsel 

süreç içinde erkeklerin daha çok güç, güven gibi kavramlarla kadınların ise bağımlılık, 

zayıflık ya da duygusallık gibi daha zayıf tanımlamalarla anıldığını belirtmektedir 

(1984: 110, aktaran Tunçdemir, 2008:4 ).   

 

 Yukarıdaki görüĢler, üstünlük unsuru kabul edilen özelliklerin erkeğe, 

üstünlük unsuru kabul edilmeyen özelliklerin ise kadına atfedildiğini göstermektedir. 

Tarihsel süreçte ele alabileceğimiz birçok yaĢantı ise erkeğe özel kılınan bu 

unsurlarının kadına uygun görülmediğini örneklendirmektedir. Bu doğrultuda erkek 

üstünlüğünün esas olduğu Eski Yunan‟da ayrıcalıklı olarak doğuĢtan bazı haklara 

sahip olan erkeklerin yönetime katıldıkları, kadınların ise köleler, metekler 

(yabancılar), delilerle birlikte değerlendirilerek dıĢlayıcı bir Ģekilde oy hakkına bile 

sahip olmayarak geri plana atıldıkları görülmektedir (Dahl, 1995: 353; Sarıbay, 1994: 

95,  aktaran Ersoy, 2009:216). Batı kültürü tarihi incelendiğinde ise baĢlangıcından 

itibaren kadınlığa karĢı sırt dönüĢ olduğunu belirten Paglıa, toprak kültüründen, gök 

kültürüne doğru evrimleĢme süresi boyunca kadının aĢağı bir dünyaya itelendiğini 

ifade etmektedir. (2004: 21 aktaran Tunçdemir, 2008:3)  

 

Tunçdemir, erkekliğin üstünlükle bir tutuluĢunun tarihini Pisagorcular‟a kadar 

götüren Lloyd‟un, zihin ve akılla iliĢkili olanın rasyonel erkek soyundan, duyuyla 

iliĢkili olanın ise irrasyonel kadın soyundan olduğu Ģeklinde açıklama yaptığını 

söylemektedir (1996: 50 aktaran Tunçdemir, 2008:3). Dolayısıyla çoğu toplumda erkeği 

üstün görme eğiliminin olması, erkeği kadından daha değerli kılmakta, kadını ise ikincil 

konuma düĢürmektedir. Brown‟un birçok toplumda erkek çocuk sahibi olmanın, kız 

çocuk sahibi olmaktan çok daha değerli görüldüğünü söylemesi ise bu durumu destekler 

niteliktedir (2000: 49, aktaran Demirbilek, 2007:17).  
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Toplumsal yapıda erkek ve kadının sergilemeyi öğrendiği davranıĢ biçimleri  

insanlığın varoluĢundan itibaren yaĢantılar yoluyla kültürel belleğe yerleĢmiĢ, toplumsal 

cinsiyet ayrımcılığı çerçevesinde yeniden Ģekillenerek devam ettirilen bir olgudur. 

Zeybekoğlu Dündar,  toplumsal cinsiyet bağlamında yapılan çalıĢmalarda, toplumlarda 

süregelen toplumsal cinsiyete iliĢkin kalıplarının özellikle kadını olumsuz yönde 

etkilediği,  kadının ikincil konumunu pekiĢtirdiği ve cinsiyete dayalı ayrımcılığı yeniden 

ürettiği sonucuna varıldığını söylemektedir (2012:123). Bu durumda kadınlardan yaĢam 

alanlarını ev, eĢ ve çocuk olarak sınırlamalarının istendiğini söyleyen Helvacıoğlu ise 

neredeyse ev iĢleri, çocuk bakımı ve eĢin yeniden üretime hazırlanmasının kadınların 

varoluĢ nedeni olarak görüldüğünü ifade etmektedir (1996:41, aktaran Ökten, 

2009:308). Özellikle doğumun kadın bedeninde gerçekleĢmesi gerçeği kadını bu 

sorumluluk dahilinde davranıĢlar sergilemeye itmektedir. Bu nedenle kadınlardan ilk 

beklenen annelik rolünü en iyi Ģekilde yerine getirmeleridir. Ecevit, bu durumu sadece 

doğanın kadına sunduklarına dayandırmamakta ve anneliğin esas olarak öğrenilen bir 

davranıĢ olduğunu, kadından kadına aktarılan değerler, bilgiler ve ritüeller ile yeniden 

üretildiğini söylemektedir (2011:2). Ayrıca kadının geleneksel rol tanımına uygun 

düĢtüğü düĢünülen iyi bir eĢ olma yönünde sergilediği davranıĢlarında rol model olma 

ya da rol model alma çerçevesinde Ģekillenmesi kadından kadına aktarılan değerler, 

bilgiler bütünü olduğunu göstermektedir. Tüm bu anlatılanlar ise Simone de Beauvoir'in 

1949'da “kadın doğulmaz, kadın olunur” söylemiyle uygunluk göstermektedir  (Bora 

2005:37,  aktaran ÖzkiĢi, 2012: 2108). 

 

 

1.3. FEMİNİST HAREKET 

 

Yapılan araĢtırmalar cinsiyet eĢitsizliğine karĢı mücadele imkânları geliĢtirmeyi 

hedefleyen feminist hareketin baĢlangıç tarihi ve sebebi konusunda farklı görüĢlerin 

olduğunu göstermektedir. Tarihsel süreç ve öne sürülen gerekçeler bağlamında 

değiĢiklikler görülse de feminist hareketin toplumların değiĢen ve geliĢen yapıları 

doğrultusunda Ģekillendiği görülmektedir.  Bu doğrultuda ilk olarak Batı toplumunda 

görülen feminist hareketin kökenini 17. yüzyıla dayandıran Juliet Mittchell, Ġngiltere‟de 
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feodalizmin sona ermesinin ardından geliĢen kapitalizmin etkisiyle kendini toplumdan 

dıĢlanmıĢ gören orta sınıf kadınların tepkileri sonucunda baĢladığını ileri sürmektedir 

(Çaha 1996:42-43, aktaran ĠĢler, 2004:14) Çaha, feminist hareketin ortaya çıkıĢını 

Fransız Devrimi‟nden sonra siyasi ve sivil alanlarda kadına yer verilmemesine 

dayandırırken (1996:42-43, aktaran ĠĢler, 2004:14), CoĢkun ve Öztürk, sanayi 

devrimiyle birlikte ortaya çıkan kadın iĢgücünün getirdiği sorunlara dayandırmaktadır 

(2009). 

 

Feminist hareketin ortaya çıkıĢı konusunda farklı görüĢler olmasına rağmen 17. 

yüzyılda Ġngiltere‟de feodalizmin bitmesi ve kapitalizm ortaya çıkması ile geliĢen 

olayların, 18. yüzyılda Fransız devriminin ve 19. Yüzyılda sanayi devriminin getirdiği 

toplumsal değiĢimlerin, kadının ekonomik, sosyal, kültürel, siyasal konumları üzerinde 

etkili olduğu ve kadın hareketi tarihinde bu süreçlerin  “birinci dalga”  olarak 

adlandırıldığı görülmektedir. Bu süreçte Mary Wollstonecraft, John Stuart Mill ve 

Harriet Taylor Mill gibi yazarlar,  konusu kadın haklarına dayanan, kadınların toplumsal 

açıdan statülerinin düĢük olarak algılandığı ve eğitimin geliĢmesi halinde kadın-erkek 

arasındaki eĢitliğin sağlanabileceği gibi görüĢleri dile getirdikleri eserleriyle feminist 

hareketin canlanmasında etkili olmuĢlardır.  

 

Ayrıca 19. yüzyıl‟da William Thompson‟un Ġngiltere‟de kadın hakları için ilk 

feminist manifestoyu ilan etmesi,  John Stuart Mill‟in kadınların meclise girmesini 

sağlamak amacıyla kadın dernekleri kurulmasına öncülük etmesi ve Londra‟da 

gerçekleĢtirilen bir kongreye alınmayan Amerikalı kadın delegelerin “Seneca Wall 

Konvansiyonu”nu kurarak oy hakkı için mücadeleye girmeleri feminist hareketin 

canlanmasında etkili olan diğer etkenlerdir. Tüm bu geliĢmeler dıĢında kızların eğitim 

kurumlarına kabul edilmesi de bu döneme denk gelmektedir. Michel, zor mücadeleler 

sonucunda da olsa kızların Fransa‟da ortaöğretime dahil olmalarını ve Avrupa‟da 

üniversite eğitimi için hak kazanmalarını feminist hareketin en büyük baĢarısı olarak 

görmektedir (1993:79-82, aktaran Erdoğan, 2011:5).  
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Emiroğlu ve Aydın, birinci dalga feminist hareketi, 19. yüzyılda Amerika 

BirleĢik Devletlerinde ve Batı Avrupa‟da kadınların oy, mülkiyet, eğitim hakkı gibi 

kazanımlar ve 20.yüzyılın baĢlarında medeni haklar elde etmek için mücadele 

göstermelerinden dolayı aydınlanmacı liberal siyasal düĢünce temelli feminizm olarak 

görmektedir (2003:305, aktaran ÇoĢkun, Öztürk, 2009). Donovan ise 19.yy. ile 20.yy. 

baĢında geliĢen feminist hareketi kültürel feminizm olarak adlandırmakta ve liberal 

siyasal düĢünce temelli feminizmden üstün görmektedir. Ayrıca kültürel feminizmin 

savunucularının kadınlarla erkekler arasındaki benzerlikler üzerinde durmak yerine, 

farklılıkları üzerinde durduklarını, kadınlık niteliklerini kamusal yenilenmenin kaynağı 

olarak kabul ettiklerini söylemektedir (2001: 69-70, aktaran Öztürk, 2011:70). 

Dolayısıyla birinci dalga feminist hareket döneminde gerçekleĢtirilen giriĢimlerin temel 

hedefinin kadınların sosyal, ekonomik, siyasal hayatta ve hukuksal alanda erkekle aynı 

statü ve imkanlara sahip olması yönünde olduğu görülmektedir.    

 

Feminist hareketin hızının 1920‟lerden itibaren kesilmeye baĢladığını, birçok 

feminist ve tarihçinin 1920 yılını birinci dalga feminizmin sonu saydığını belirten ĠĢler, 

1960‟larda feminizmin tekrar hız kazandığını ve bu dönemin ikinci dalga feminizm 

olarak adlandırıldığını söylemektedir (2004:16). Ayrıca baĢta Amerika olmak üzere 

diğer Batı ülkelerinde 1960‟larda baĢlayıp 1970‟lerin sonuna kadar süren bu döneme 

modern feminizm de denilmektedir. Bu dönemde kadın örgütlenmesinde ve 

mücadelesindeki yükseliĢ, feminist grupların kadının konumuna eĢitlik çerçevesinden 

bakması, erkek merkezli görülen kurumların yıkılmasına yönelik çalıĢmalar ve 

kadınların bu alanda özgün kimlikleriyle yer almak için gösterdikleri çaba feminist 

hareketi aktif bir politikaya dönüĢtürmüĢtür. Kısacası birinci dalganın temel nedeni olan 

kadın-erkek arasındaki eĢitlikçi kuramlar güç kazanarak devam etmiĢtir. Bu durum ise 

birinci ve ikinci dalga feminist hareketin aynı referans noktasına dayandığını 

göstermektedir.  

 

Bu dönemde feminist çalıĢmaların ulusal, etnik ve ırksal sınırları aĢmaya 

çalıĢarak yürütüldüğünü söyleyen Mohanty, ikinci dalga‟nın kız kardeĢliğin evrensel 

olma anlayıĢına dayandığını söylemektedir (2008:154, aktaran Arman, ġerbetçi, 
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2012:70). Kız kardeĢlik bilincinin ve kültürünün önemsenerek ortak kadın kimliğinin 

öne çıkarıldığını ve kadın-erkek kimliği arasındaki eĢitliğin farklılık üzerinden 

tanımlandığını söyleyen Altun, bu durumu ikinci dalga feminizmi ilk dalgadan ayıran 

özellik olarak görmektedir (2008:64). CoĢkun ve Öztürk ise 1970‟lerde yaĢanan 68 

öğrenci olaylarının, çevreci protesto hareketlerinin ve Vietnam savaĢının sonucunda 

oluĢan savaĢ karĢıtı tepkisel hareketlerin ikinci dalga feminist hareketle karıĢmıĢ olması 

nedeniyle birinci dalgadan farklı olduğunu söylemektedir  (2009). 

 

Ġkinci dalga feminist hareket süresince Amerika BirleĢik Devletleri‟nde ve 

Avrupa‟da geliĢen feminizmin etkisiyle radikal, marksist, sosyalist feminizm gibi yeni 

yaklaĢımlar ortaya çıkmıĢ, birinci dalga içinde var olan liberal feminizm ise yükseliĢe 

geçmiĢtir. Temelinde cinsiyet eĢitsizliğine karĢı çıkıĢ olan bu yaklaĢımların cinsiyet 

nedir?, cinsiyet eĢitsizliğinin sebepleri nelerdir?, cinsiyet eĢitsizlikleri nasıl ortadan 

kaldırılabilir? gibi sorulara farklı yanıtlar vermesi kadın hareketinde farklı söylemlerin 

oluĢmasına ve ayrıĢmaların yaĢanmasına neden olmuĢtur.  

 

19. yüzyılda erkek ve kadın arasında fırsat eĢitlikleri için mücadele veren liberal 

feminizmin 20. yüzyılda siyasi haklar için mücadele verdiği görülmektedir. Liberal 

feminizmin biyolojik ayrımcılıktan kaynaklanan eĢitsizliği reddettiğini söyleyen Kara, 

liberal feministlerin kadına yurttaĢlık hakkı tanınmasının kamu yaĢantısına katılma 

olanağı sağlayacağını ve kadının özgürleĢmesinin ancak çalıĢma yaĢamına katılmasıyla 

olabileceğini savunduklarını söylemektedir (2006:7). Radikal feministlerin, liberallerin 

gösterdiği çabayı yetersiz gördüğünü ifade eden Ataman ise radikallerin mücadeleyi oy 

hakkı elde etmek için değil, cinsiyet rollerinin değiĢmesi için sürdürdüklerini ve cinsiyet 

rollerinin devrimci yoldan yıkılabileceğini savunduklarını söylemektedir (2009:19). 

Demir, marksistlerin kapitalist sistemin etkisiyle kadının ev içi alana veya dıĢarıda ucuz 

iĢgücüne maruz kaldıkları yönünde görüĢlerinin olduğunu ve kadının kurtuluĢunun 

üretim biçiminin değiĢtirilmesiyle gerçekleĢebileceğini düĢündüklerini söylemektedir 

(1997:57 aktaran Fidan, 2000:119). Kozlu ise sosyalist feministlerin kadınların 

emeğinin erkekler tarafından sömürülmesine karĢı durduklarını, kapitalist sistem 

tarafından oluĢturulmuĢ sınıf ayrımcılığı, ırkçılığı ve cinsiyetçiliği eleĢtirdiklerini ifade 
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etmektedir (2009:5-6). Dolayısıyla feminist yaklaĢımların bilinç oluĢturma, alternatif 

yollar deneme, karĢıt görüĢ ve literatür geliĢtirme gibi faaliyetlerde bulunarak kadın 

sorununa kendi çerçevelerinden çözüm aradıkları görülmektedir. 

 

1980‟lerden sonra “üçüncü dalga” diyebileceğimiz yeni bir kadın hareketi 

görülmeye baĢlamıĢtır. Molm, Folbre ve Hekman,  feminist kuramda 1980‟lerden 

sonraki dönemde erkek-kadın arasındaki benzerliklerin ve farklılıkların neler olduğunu 

belirleme çabasının ötesine geçilerek, toplumsal değiĢimlerin bireylerin yapılarını nasıl 

biçimlendirdiğinin sorgulanmaya baĢladığını söylemektedir (1993, 1993, 2007, aktaran 

Ecevit, 2011:42). Dolayısıyla “üçüncü dalga” olarak adlandırılan bu süreç postmodern 

söylemin yükseldiği ve tüm yapıların sorgulamaya baĢladığı dönemdir. Bu dönemde 

postmodern söylemin feminist hareketten etkilenmesiyle postmodern feminizm denilen 

yeni bir anlayıĢın ortaya çıktığı görülmektedir.   

 

Birinci dalga feminist hareketten itibaren çoğunlukla Batı toplumlarındaki 

kadınların sıkıntı ve isteklerinin dile getirildiği görülmektedir. Postmodern feminizmde 

ise birinci ve ikinci dalgadan farklı olarak kadınlık değerlerinin, kadın sorunlarının, 

kadın isteklerinin sosyo-kültürel açıdan tüm toplumlarda farklı olmasına dayanılarak bu 

değerlerin toplumlara göre ayrıĢtırılması yönünde çaba harcandığı görülmektedir. Bu 

yapıda kadınların savunulmasının değiĢik anlayıĢlar içinde yapıldığını söyleyen Yüksel, 

yaĢanılan çağda kadınların tek tip sorunu olmadığını bu nedenle ırk, sınıf, cinsiyet, etnik 

köken gibi farklılıkların postmodern feminizmin yaklaĢımı içinde değerlendirildiğini 

ifade etmektedir. Ayrıca kadınlara ait evrensel doğruların olmadığını etnik ve yerel 

farklılıkların dikkate alınmasının gerekliliğini savunduklarını söylemektedir (2001:11, 

aktaran Kozlu, 2009:8). 

 

Bu süreçle birlikte bazı feministlerin daha çok geliĢmemiĢ dünya kadınlarına ait 

sorunlarını dile getirdiklerini ifade eden Barlow, bu durumun “Batı feminizmi” ve 

“Üçüncü Dünya feminizmi” gibi iki farklı tanımlamayı getirdiğini söylemektedir 

(1998:127, aktaran Ataman, 2009:14). Lim‟in görüĢü ise Üçüncü Dünya Kadınları 

olarak adlandırılan kesimin emperyalist ve patriyarkal sömürünün nesneleri olduğunu 
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yönündedir (1983:70, aktaran Altun, 2008:58). Lim‟in bu görüĢünü destekleyen Altun 

ise sömürünün bütün yönlerini göz önünde tutarak çok katmanlı mücadele stratejileri 

geliĢtirmek gerektiğini ve bu mücadelenin daha çok üçüncü dalga feminizmin 

ideolojisinin sınırlarında olduğu söylemektedir (2008:58). Dolayısıyla bu zaman 

diliminde ortaya çıkan postkolonyal feminizmin adındaki yeni anlayıĢ,  Batı‟da doğmuĢ 

olan feminist kuramcılarca dile getirilmeyen veya eksik dile getirilen Üçüncü Dünya 

kadınlarının sorunlarını duyurabilmek ve kadınların aynı amaç doğrultusunda ortak bir 

mücadele vermelerini sağlama amacında olmuĢtur (Arman,ġerbetçi, 2012:69). 

 

Zamanla yaĢanan değiĢim ve geliĢimler sonucunda disiplinler arası alanda yer 

alan feminist hareketin küreselleĢen dünyanın etkisiyle uluslararası iliĢkiler bağlamında 

yer aldığı görülmektedir. Uluslararası iliĢkiler bağlamında alt disiplinlerden biri olan 

feminist yaklaĢım, kadınların toplumsal sorunlarının görünmeyen ve değersiz görünen 

yönünü anlama ve değiĢtirmede yönünde çalıĢmalar yapmaktadır. Ataman, feminist 

yaklaĢımların bu doğrultuda yaptığı çalıĢmaların uluslararası iliĢkilerde yapılan 

çalıĢmaların yanlıĢlarını ve eksik yönlerini ortaya koyma yönünde gösterdikleri çabanın 

gölgesinde kaldığını söylemektedir. Bu durumu ise kendi içlerinde bir bütün 

olmamalarına, parçalanmıĢlıklarına dayandırmakta ve feminist hareketin hala çok 

parçalı, tamamlanmamıĢ bir disiplin, akım ve proje görünümünde olduğunu ifade 

etmektedir (2009:33). 

 

 

1.4. POSTMODERNİZM VE KADIN 

 

Sosyal bilimler literatüründe yaygın olarak kullanılan postmodernizm 

kavramının içerik olarak birden fazla tanımına rastlanmaktadır. Bu durum ise 

postmodernizmin açıkça tanımlanamayan bir kavram olduğunu göstermektedir. Sarup, 

Lyotard‟ın postmodernliğin anlaĢılabilmesi için öncelikle modernliğin ne olduğuna 

vurgu yapılmasını ön gördüğünü söylemektedir (2004:233 aktaran Kara, 2012:1380). 

“Durkheim, Simmel ve Parsons gibi sosyologlara göre modernlik, farklılaĢmanın, 

uzmanlaĢmanın, bireyselleĢmenin, karmaĢıklığın, sözleĢmeye dayalı iliĢkilerin, bilimsel 
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bilginin ve teknolojinin hakim olduğu bir yaĢam Ģeklidir” (Aslan, Yılmaz 2001:98). 

Atiker'e göre ise modernlik, evrensel değerler temelinde akılcılıkla meĢrulaĢtırılmıĢ bir 

toplum düzenini ön görmekte ve bilim, teknik, etik alanda dâhil olmak üzere tüm 

beklentileri karĢılayacak yetenektedir (1998: 114 aktaran Bayram, 2009:6). Lyotard, 

postmodernliği  “bütün bu meta-anlatılara inanmazlık” olarak tanımlarken (Kara, 

2012:1380),  ĠĢler, postmodernizmin, modernizmin sahip olduğu tüm kurumları ve onun 

getirdiği sistem, kavram, doğruları kurmaca olarak gördüğünü ve bunların tümüne karĢı 

güvensizlik duyduğunu söylemektedir (2004:1). 

 

Bu durum özellikle aydınlanma dönemiyle Ģekillenen modernliğin merkezinde 

yer alan akılcılık, bilimsellik, özgürlük gibi değerlerin evrensel boyutta temel 

alınmasında kendini göstermekte ve bu unsurları Lyotard‟ın “inanmazlık” ĠĢler‟in ise 

“güvensizlik” olarak ifade etmesi postmodernizmin, modernizme karĢı olan tepkisinin 

nedenini açıkça göstermektedir. Kısacası postmodernizm aydınlanmanın getirdiği 

unsurları sorgulamakta ve reddetmektedir. Bu karĢı çıkıĢa rağmen postmodernizm 

kavramının niteliklerine bakıldığında kaynağının modernizme dayandığı ve 

modernizmin bir parçası olduğu görülmektedir. ĠĢler‟in değimiyle postmodernizm, 

modernizmin devamı olan, ondan kaynaklanan, fakat ondan ayrılan anlamına 

gelmektedir (2004:10). EĢbah ise her ne kadar postmodernizm, modernizmin 

söylemlerini yadsısa da kavram olarak kendisi açıklanırken, modernizmin tanımına 

muhtaç olduğunu söylemektedir (2006:45). 

 

Postmodernizmin ve kadın iliĢkisine bakıldığında modernizmin sunduğu kadın 

değerinin postmodernizm çerçevesinde yeniden tanımlanmaya çalıĢıldığı görülmektedir. 

Sakar, yeniden tanımlama meselesini modern kadının ataerkil toplumun kurgusu 

olmasına dayandırmakta ve ihtiyaç olarak görmektedir (2007:74). Söylemez ise kadın 

kavramının modernizm içindeki değerlerinin, postmodernizm kapsamında ortaya çıkan 

yapısalcı, post-yapısalcı ve yapı söküm (yapı bozum) içerikli kadın imgeleriyle 

yıkıldığını ve kadına olan bakıĢın değiĢmesine katkı sağladığını söylemektedir (2011:1). 
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Dolayısıyla kadınlara toplumsal ve cinsel olarak yüklenen değerler modernizm 

çerçevesinde üstünde durulan biyolojik unsurlar ve evrensellikle değil, postmodernizm 

çerçevesinde toplumların değer yargılarına göre ele alınmaya baĢlamıĢtır. Yani 

modernist ideoloji çerçevesinde kadınları kurtuluĢa götürecek çözümlerin evrensel 

boyuta taĢınmasına karĢı çıkan postmodernizm,  ırk, din, sınıf, kültür, etnik köken gibi 

çeĢitli kategorilerin göz önünde bulundurulmasının gereğini savunmaktadır.  

 

Toplumsal, sosyal ve kültürel değerlerin etkisiyle çoğu toplumda kadın-erkek 

arasındaki eĢitsizliğe karĢı duruĢ ve kadınlık deneyimlerinin sosyal, siyasi, estetik 

anlamda değiĢime uğrayarak hiyerarĢik düzenin dönüĢtürülmesine katkı sağladığı 

görülse de kadınların rollerinde evrensellikten söz edilebilecek belirgin ve keskin 

çizgilerin hala mevcudiyetini koruduğu görülmektedir. Çoğu toplumda kadınların en 

belirgin çizgilerinin annelik unsuru olması bu durumun varlığına iĢaret etmektedir. 

EĢbah‟ın modernlik çerçevesinde kamusal alanın erkeklere tahsis edilerek,  kadının özel 

alanı olarak görülen eve hapsedildiğini, özel hayatının ise annelik ve ev kadınlığıyla 

sınırlandırıldığı Ģeklindeki ifadesi bu duruma örnek gösterilebilir (2006:66). Chodorow 

ise cinsiyetçiliğin temel nedeni olarak anneliği varsayan kadınların annelik üretimine 

gönüllü katılımını içsel, iliĢkisel bir benlik oluĢumu olarak görmektedir. Chodorow‟un 

bu yaklaĢımını postmodern bir perspektifle eleĢtiren Nancy Fraser ve Linda Nicholson, 

bu durumun farklı sınıflar, ırklar, cinsel yönelimler ve etnik gruplar arasında bazı 

farklılıkları ikincil kıldığını ve kadınların siyasal bir pratik olan feminizmden uzak 

kalmalarına neden olduğunu söylemektedir (Kara, 2012: 1384-1385). 

 

Feminizmin postmodernite ile iliĢkilendiğinde özne meselesinin ortaya çıktığını 

ifade eden Sakar, bu durumun feminizmin tüm kadınları temsil edip etmediği 

tartıĢmasını meydana getirdiğini söylemektedir (2007:71). Dolayısıyla feminizm ve 

postmodernizm arasındaki iliĢki toplumların sosyal ve kültürel özellikleri bağlamında 

kadının yerinin yeniden sorgulamasını gerektirmiĢtir. Bu bağlamda Kozlu‟ya göre kadın 

ve erkek ayrımını ortadan kaldırma eğiliminde olan postmodern feministler erkekle 

ilgili değerlerin ortadan kaldırılıp yerini kadınlıkla ilgili değerlerin almasından yana 

değildirler (2009:9). Yüksel‟e göre ise postmodern feministler için eĢitlik önemlidir ve 
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kadın-erkek eĢitliği için kadın-erkek karĢıtlığından, evrenselcilikten hatta tarihten bile 

vazgeçebilirler (2001:113, aktaran Kozlu, 2009: 9).  

 

Postmodernizm, kadın ve erkek arasındaki eĢitliği savunmasına rağmen ikisi 

arasındaki farkı da kabul etmektedir. Modern söylemin kadının durumunu ele alıĢıyla 

ilgili eleĢtirilerin olması ise postmodern feministlerin kendi söylemlerini ifade 

edebilmelerine ortam hazırlamıĢtır. EĢbah‟ın bu durum karĢısında dikkat çekmek 

istediği nokta ise postmodernizmin, modernizmin kadın meselesine iliĢkin yaklaĢımını 

eleĢtirirken kendi konumunu gözden geçirebilen belli bir özerkliğe kavuĢmuĢ olan 

kadının modernizmin ürünü olduğunu unutarak ele aldığıdır  (2006: 69-70). 

 

Sonuç olarak postmodernizm ırk, din, sınıf, kültür, etnik köken, gibi çeĢitli 

kategorilerin varlığından dolayı kadının tek tiple sınırlandırılmayacağını ve kadın 

sorununa yönelik tek bir çözüm yolu üretilemeyeceğini savunmaktadır. Ayrıca 

kadınların sorunlarının, beklentilerinin, ihtiyaçlarının evrensel olmadığını ve toplumsal 

ya da etnik olarak farklılıklarının dikkate alınması gerektiğini vurgulayarak her kadının 

sahip olduğu olanaklar çerçevesinde değerlendirilmesinden yanadır.   
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                                                     2. BÖLÜM 

                                              MÜZİK VE KADIN 

 

 

2.1.TARİHSEL SÜREÇTE KADININ ROLÜ 

 

Toplumların sosyo-kültürel yapısı ve yaĢanan geliĢmeleri çerçevesinde 

Ģekillenen toplumsal cinsiyet algısının yarattığı etki çoğu alanda olduğu gibi müzik 

alanında da görülmektedir. Toplumsal cinsiyet algısının müziksel alana yansıması kadın 

ve erkeğin müziksel davranıĢlarının nasıl ve ne Ģekilde olması konusunda belirleyicidir. 

Bu belirleyicilik ise müzikte toplumsal cinsiyet, müzik ve kadın gibi çalıĢmaların 

görünürlüğüne ortam hazırlamıĢtır. 

 

Genel olarak çoğu toplumda ve çoğu alanda eril özelliklerin diĢil özelliklerden 

üstün görülmesi kadınının ikincil konumda yer almasına neden olmaktadır. Bu durum 

kadının müziksel alandaki konumu üzerinde de etkilidir. Toplumsal cinsiyet 

unsurlarının müziğe yansıması dönem ve toplumlara göre farklılık gösterse de çoğu 

kültürde kadının “zayıf” erkeğin ise  “güçlü” kabul edilmesi erkeğin müziksel alanda 

egemen olmasını sağlamaktadır. Bu bağlamda tarihsel süreçte kadın ve müzik iliĢkisine 

bakıldığında kültürel özelliklerin, toplumsal yaptırımların, dini etkenlerin ve kadınların 

biyolojik yapısında var olan üreme misyonun müzik alanındaki konumları üzerinde 

etkili olduğu görülmektedir.  

 

 Batı müziğinin tarihsel sürecini ele aldığımızda erkekler daha çok besteci,  

kadınlar ise müzik icracıları olarak karĢımıza çıkmaktadır. Özellikle müziksel alan 

içinde kadın varlığıyla dikkat çeken operada kadının yorumculukla sınırlandırıldığı ve 

opera besteciliğinin erkeğe uygun alan olarak biçimlendiği görülmektedir. Kadınların 

bestecilik alanında erkeklere oranla daha az yer almasının sebebi ise akıl, yetenek gibi 

unsurlarla iliĢkilendirilen yaratıcılığın erkeklerle özleĢtirilmiĢ olmasından 

kaynaklanmaktadır. ÖzkiĢi, kadınların bestecilik özelindeki azlığının sebebini 

20.yüzyılın ilk yarısına dek kadınlara atfedilen müzikal yaratıcılık yetersizliği mitine ve 
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kadınların bestecilik eğitimine eriĢimlerinin kısıtlanmıĢ olmasına dayandırmaktadır 

(2012:2015). Ayrıca kadınların önce ideal evlat, eĢ ve anne olması yönündeki toplumsal 

etkenler bestecilik özelindeki ilerleyiĢlerinin engellenmesinde önemli bir faktördür. Bu 

duruma Tunçdemir‟in kadın sanatçıların ünlü erkek müzisyenler ve sanatçılarla olan 

iliĢkilerinde eĢ, sevgili ve arkadaĢ olarak “dahilerin esin perisi” gibi bir rol yüklendiğini 

ve erkek müzisyenlerin özgün eserlerinin yaratıcılığında kadınlara bir “kariyer 

refakatçisi” gibi destek görevi düĢtüğünü söylemesi örnek gösterilebilir (2008:19).  

 

Müzikte toplumsal cinsiyet sınıflandırmalarının etkisi çalgıcılık özelinde de 

vardır. Bazı dönem ve kültürlerde çalgı çalma erkeklik iĢi olarak görülmektedir. Bu 

durum ise kadınların çalgı icracılığından çok vokal formda yer almasına neden 

olmuĢtur. Bu nedenle Klasik Batı müziği, yerel müzik ve popüler müzik örneklerinde 

kadınların daha çok vokal kimliğiyle yer aldıkları görülmektedir. Dolayısıyla 19. 

yüzyıl‟da Klasik Batı müziği orkestralarında kadın görünürlüğün az olması ya da hiç 

olmaması profesyonel müzisyenliğin erkek egemen olarak görülmesine dayandırılabilir. 

Yine aynı sebeplerden dolayı kadınların çalgı çalmalarının engellendiğinden bahseden 

Auerbagh, Yunanistan‟ın kırsal kesimlerinde vokal formların bu yüzden korunduğunu 

öne sürmektedir (2007:222, aktaran Yılmaz, 2010:14). Günümüzde ise yaĢanan 

toplumsal geliĢim ve değiĢimlerin müzik ortamına yansımasıyla kadınların müziksel 

pratiklerini sergileyebilme olanağı bulduğu bilinmektedir. Buna rağmen popüler müzik 

özelinde kadınların çalgı icracılığı veya bestecilikten çok vokalistlik olarak yer aldığı 

görülmektedir. Bu durum popüler müzikte de erkek egemenliğin devam ettiğini ve 

kadınların daha çok erkeklikle iliĢkilendirilen alanların dıĢında tutulduğunu 

göstermektedir.  

 

ÇeĢitli kültürlerde bazı çalgılar kadınlığın ve ya erkekliğin simgesi olarak kabul 

edilmektedir. Bu bağlamda bir çalgının erkeğe ya da kadına has kabul edilmesinde güç, 

estetik ve yetenek gibi unsurların belirleyici olduğu görülmektedir. Dolayısıyla erkeklik 

kodlarıyla iliĢkili olduğu düĢünülen çalgılar kadınlara uygun görülmemekte ve kadının 

çalacağı çalgı çeĢidi bu çerçevede belirlenmektedir. Örneğin tarihsel süreçte arp, çeng, 

def gibi çalgıların estetik, fiziki ve yetenek açısından kadınlıkla iliĢkilendirildiği 
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görülmektedir. Ayrıca kadınların fiziğine ve estetik olarak görünüĢlerine 

yakıĢtırılamadığı için davul, bando-mızıka, ağaçtan yapılmıĢ nefesli çalgıları çalmasına 

destek verilmediğini ifade eden North, Hargreaves,  Amerikalıların 1904‟de kadınların 

bu enstrümanları çalabilmeleri için erkekler kadar güçlü olamadığını savunduğunu 

söylemektedir (2005:46, aktaran Ersoy, 2007:25). BeĢiroğlu ve Koçhan ise Avustralya 

yerlilerinin ünlü nefesli çalgısı didgeridoo‟nun yalnızca erkeklere özgü olduğunu ve 

yine yalnızca erkekler tarafından çalınan bir Japon flütü olan shakuachi‟nin erkeklik 

için statü sembolü oluĢturduğunu söylemektedir (2007:136). Dolayısıyla çalgı 

icracılığına iliĢkin yetkinliğin erkekleĢtirilmesi kadının çalacağı çalgıya sınırlamalar 

getirmekte ve kadının bu alandaki varlığını ikincil konuma düĢürmektedir.   

 

Fransız devrimi, sanayi devrimi gibi toplumsal geliĢmelerle birlikte kadının 

toplumsal yaĢamda söz sahibi olma fırsatını yakalaması müzik alanında yer 

edinebilmesinde etkili olmuĢtur. Batının müzik konusunda kadına sunduğu imkanlar 

Osmanlı devletinin modernleĢme anlayıĢı çerçevesinde yaĢanan geliĢmelerinde kendini 

açıkça göstermektedir. Özellikle 19. yüzyıldan itibaren Batının etkisinde kalan Osmanlı 

devletinin saraylarında kadın ve müzik iliĢkisinde önemli geliĢmelerin yaĢandığı 

görülmektedir. Akgündüz ve Öztürk‟ün bu dönemde sarayda bulunan eski sazların 

arasına giren piyanonun Osmanlı hareminde moda haline geldiği ve sultanların, 

Ģehzadelerin, kadın efendilerin piyano çalmaya baĢladıkları söylemesi bu duruma örnek 

gösterilebilir (1999:336, aktaran Kaya, 2012:1452).  

 

Bu dönemde modernleĢme anlayıĢıyla meydana gelen geliĢmelerin müziğe 

yansıması saray dıĢında da kendini göstermiĢ kanto gibi Batı kökenli müzik türünün 

ortaya çıkmasını sağlamıĢtır. Ġtalyan operet topluluklarının etkisiyle ortaya çıkan ve 

zamanla yerel müzikal özelliklerin görüldüğü kanto, Doğu-Batı müzikal özelliklerin bir 

arada olduğu sentez haline gelmiĢtir. Ayrıca kanto, Türk toplumunda kadının saray 

dıĢında yer aldığı ilk müzik türü olarak karĢımıza çıkmaktadır. Osmanlı toplumunun 

geleneksel değerleri göz önüne alındığında ise ilk kanto icrasının Müslüman kadınlar 

tarafından gerçekleĢtirilmediği anlaĢılmaktadır. Bilindiği gibi Osmanlı devleti birden 

çok etnik topluluğu içinde barındıran heterojen yapıya sahip bir toplumdur. Dolayısıyla 
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Özbilen, kantoların önce Ermeni ve Rum kadınlar, daha sonraları ise Çingene ve Yahudi 

kadınlar tarafından icra edildiğini söylemektedir (2006:13). Peruz, ġamram, Eleni, 

Küçük Virjin, Büyük Virjin, Büyük Amelya, Küçük Amelya, Eleni, Agavni, Aramik, 

Kamela, Viktorya, Rozika, Marika, Öjeni, Luçika, Flora, Viyolet, Mari, Anjel, Pipina, 

Tereza gibi isimler Müslüman olmayan dönemin en tanınmıĢ kantocularındandır. 

BeĢiroğlu, Vasfi Rıza Zobu (1961)‟nun ilk Müslüman Türk kantocunun Poposköprülü 

Amelya takma adıyla ilk kez Nazilli‟de sahneye çıkan Kadriye Hanım olduğunu ve aynı 

bilgiyi Özdemir Nutku (1969)‟nun çalıĢmasında yer vermesinin bu bilginin 

doğruluğunu desteklediğini söylemektedir (2003:78). Daha sonraki süreçte ise 

Mahmure Hanım, Nazmiye Hanım gibi gerçek ya da takma isimleri kullanan Müslüman 

kadınların kanto icrasında yer aldıkları bilinmektedir. 

 

Kanto bestelerinin çoğunlukla kantoları seslendiren kiĢilere ait olduğu 

görülmektedir. Peruz, ġamram, Eleni, Büyük Virjin, Küçük Virjin, gibi isimler 

kantolarını besteleyip, seslendiren kantoculardan bazılarıdır. Bu durum ise Türk popüler 

müziği tarihinde kadınların bestecilik ve yaratıcılık yönündeki kabiliyetlerini ilk olarak 

kantoda sergilediklerini göstermektedir. Kantoların en popüler olduğu dönem olan 20. 

yüzyılda Ġstanbul yaĢamında görülen geliĢim ve değiĢimlerin kantoya aktarılmasının 

belirgin bir özellik olduğunu ifade eden TaĢkent, örnek olarak büroların ve orada 

sekreter kızların ortaya çıkmasıyla yazılmıĢ olan “Daktilo” kantosunu ve kantoların iki 

kiĢiyle müzikli oyun Ģeklinde icra edilmesi olan düettolardan biri olan “Rampa” 

düettosunu göstermektedir (1994:12). 

 

Kantoyla ile ilgili yapılan araĢtırmalar incelendiğinde kantonun Cumhuriyet 

öncesinde ve sonrasında icra edildiği mekan ve müziksel açısından farklılaĢtığı 

görülmektedir. Bu farklılığın oluĢmasında sosyal yaĢamda meydana gelen değiĢimler 

etkili olmuĢtur. 19. yüzyılın ortalarından baĢlayarak daha çok Direklerarası, Galata gibi 

yerlerde Tuluat tiyatroları, kahvehane ve çay bahçeleri gibi açık ve kapalı mekanlarda 

icra edilen kantolar müzikal açıdan basit usullere ve doğaçlamaya dayalıdır. 

Cumhuriyet‟in ilk yıllarında ise teknolojik geliĢmelerin etkisiyle kantoların plağa 

kaydedildiği görülmektedir. Gündelik hayata rahatlık getiren kantonun halk tarafından 
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ilgi görmesine plak Ģirketlerinin kayıtsız kalmadığını ve Ģarkılar, türküler, gazeller, 

taksimler dıĢında taĢ plaklara (78 devirli plak) kantolarında kaydedilmeye baĢladığını 

söyleyen Dilmener, Madam Pepron‟un plağa kaydedilen ilk kantoculardan biri 

olduğunu söylemektedir (2003:23).  

 

Özbilen, yaklaĢık 1950-1980 yılları arasında yeniden canlandırma amacıyla 

kantoların gazino sahnelerinde icra edilmeye baĢlandığını 1980‟lerde ise gazinoların 

kapatılmasının ardından kantoların özellikle Ramazan aylarındaki etkinliklerde yer 

aldığını söylemektedir (2006:24). TaĢkent ise günümüzde popülerliğini yitiren kantonun 

en azından unutulmamasını sağlamak amacıyla baĢta Ramazan ayları olmak üzere 

belirli günlerde icra edildiğini söylemektedir (1994:49). 

 

Özetle 19. yüzyılda modernleĢme anlayıĢıyla kültürel, sosyal ve toplumsal 

yaĢamda meydana gelen değiĢimlerin müziğe yansımasıyla ortaya çıkan kanto, Osmanlı 

toplumunun Batılı yaĢam tarzına uyum sağlama yönündeki çabasına katkı sağlamıĢtır. 

Bu katkı özellikle Osmanlı devletinin toplumsal yapısı gereği kafes arkasında bulunan 

kadının toplumsal yaĢama katılmaya baĢlamasında görülür. Ayrıca kadının sesi ve 

vücuduyla kendini göstermesine olanak sağladığı da görülmektedir. Bu geliĢmeleri 

toplumsal cinsiyet açısından değerlendirdiğimizde ise kantonun Osmanlı toplumunun 

geleneksel kadın anlayıĢının değiĢmesine ve kadının toplumsal yaĢamda kabul edilerek 

kadın ve erkeğin kamusal alanda bir arada olabildiği ortama zemin hazırladığı 

görülmektedir. 

 

Günümüzde ise çoğu toplumda popüler kültür, teknoloji, medya gibi etkenler 

nedeniyle müzikteki toplumsal cinsiyet kısıtlamalarının eskiye oranla azaldığı 

görülmektedir. Bu duruma kadınların müziği meslek olarak seçip kamusal alanda icra 

etmeleri örnek gösterilebilir. Özellikle son yıllarda popüler müzikte kadın varlığındaki 

sayıca artıĢ dikkat çekmekte ve akademik çalıĢmalara konu olmaktadır. Bu artıĢ da 

toplumların değiĢen ve geliĢen sosyal yapıları, teknolojik geliĢmeler ve medya gibi 

unsurların yanı sıra toplumsal hareketlerde etkili olmuĢtur. Özellikle 1970‟lerden sonra 

dünyada kendini hissettiren feminist hareket doğrultusunda yaĢanan geliĢmelerin kadın 
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duyarlığını etkileyerek kadın ve müzik iliĢkisine yansıdığı görülmektedir. Bu bağlamda 

yapılan akademik çalıĢmaların yaygınlaĢmasını ise Etnomüzikoloji”nin geliĢmesine 

bağlayan BeĢiroğlu,  müziğin farklı alanlarını ilgilendiren çalıĢmaların ilgi görmesi ile 

dünya müzik kültürleri içinde yeni baĢlıklar olarak “müzik ve kimlik”, "müzik ve 

toplumsal cinsiyet" özellikle de "müzik ve kadın" konularının popüler hale geldiğini 

söylemektedir (2006:5). Dolayısıyla kadının müzikteki konumu üzerinde toplumların, 

toplulukların, kesimlerin toplumsal cinsiyete iliĢkin değer yargılarının, dini kurallarının, 

toplumsal hareketlerin ve sosyo-kültürel geliĢmelerin etkili olduğu görülmektedir. 

 

2.2. TÜRK MÜZİĞİNDE KADIN 

 

Tarihsel süreçte Türk müziğinde kadın unsurunu ele aldığımızda kadınların 

birçok sanat dalında olduğu müzik alanında da faaliyet gösterdikleri görülmektedir. 

Elbette çoğu toplumda olduğu gibi Türk toplumunda da yaĢanılan dönemin sosyal ve 

kültürel değerleri kadının müzik alanındaki konumunda etkili olmuĢtur. BeĢiroğlu ve 

Koçhan, toplumsal cinsiyet çalıĢmalarının yaĢayan kültür ve geleneklerle 

sınırlandırılmayıp simgeler ya da kodlar üzerinden tarihsel öğeler içerisinde 

değerlendirmelerini ve bu konuların günümüz akademik çalıĢmalarında özellikle Türk 

müziği açısından ele alınması gerektiğini söylemektedirler (2007:137). 

 

Bu açıdan Türk Müziğinde kadın kimliğini anlayabilmek için kadının müzik 

pratiği içinde hangi dönemde ve hangi alanda ne kadar yer aldığına bakmak gerekir. 

YaĢanılan dönem ekseninde geçmiĢten günümüze baktığımızda ise kadınların ses ve 

çalgı yorumcusu, müzik eğitimcisi ve besteci olarak Türk müziğinde yer aldığı 

görülmektedir. Osmanlı‟da ise müzik pratiği içinde kadınların kimi zaman ses ve çalgı 

yorumcusu kimi zamanda müzik eğitimcisi olarak yer aldığı görülmektedir. Daha çok 

kadın çalgıları olarak görülen çeng ve def gibi çalgıları çalan kadınlar mahremiyet algısı 

nedeniyle müziği haremde, kadınlar arasında gerçekleĢtirilen müzik meclislerinde ve 

konaklarda icra edebilme imkanı bulmuĢtur. 
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Osmanlı‟da Tanzimat dönemiyle baĢlayan modernleĢme anlayıĢının getirdiği 

değiĢim ve yenilikler çoğu alanda olduğu gibi müzik alanında da kendini göstermiĢ 

kadınların müziksel kimliğine katkı sağlamıĢtır. Ceng ve def gibi kadın çalgılarına 

piyanonun eklenmesi, cariyelerden oluĢan fanfar orkestrasının kurulması, seksen kızdan 

oluĢan saray bandosunun kurulması ve bu bandoyu Tambur Majör denilen bir kadının 

yönetmesi modernleĢme anlayıĢıyla yaĢanan geliĢmelerdir. Saray içinde bunlar 

yaĢanırken kadının saray dıĢında da müziğe dahil olmaya baĢladığı görülmektedir. Bu 

bağlamda daha önceki bölümde ayrıntılı bir Ģekilde ele aldığımız kanto, Müslüman 

Türk kadınlarının kamusal alanda yer alarak icra ettikleri ilk müzik türü olarak 

karĢımıza çıkmaktadır.   

 

ModernleĢme anlayıĢı çerçevesinde müzik alanında gerçekleĢtirilen 

uygulamaların Cumhuriyet‟in ilk döneminde de devam ettiği ve Ahmet Adnan Saygun, 

Ekrem Zeki Ün, Ulvi Cemal Erkin, Fuad Koray, Cezmi Rıfkı Erinç, Necil Kazım 

Akses, gibi isimlerin müzik eğitimi almak, sanatçı ve müzik eğitimcisi olarak 

yetiĢtirilmek üzere yurtdıĢına gönderildiği bilinmektedir. Burada dikkat çeken bir unsur 

ise bu kiĢiler arasında bir kadına rastlanmamasıdır. Bu duruma kadınların geçmiĢte 

müzik alanında geniĢ imkanlara sahip olmamasının etkili olduğu düĢünülebilir. 

 

Cumhuriyet dönemiyle birlikte devlet desteğiyle verilen kararlar ve uygulanan 

programlar çerçevesinde müzik alanında oluĢturulan kurumlar arasında Ankara 

Konservatuarına öncülük eden Musiki Muallim Mektebi de yer almaktadır. Bu 

mektepten, diğer müzik kurumlarından ve bu kurumlarda eğitim almıĢ kiĢilerden kız 

öğrencilerin yararlanma imkanı bulması müziksel kimliklerinin geliĢmesine katkı 

sağlamıĢtır. Bu geliĢmelerle birlikte kadınların kamusal alanda müzik pratiği içinde yer 

almasını engelleyen kısıtlamalar zamanla ortadan kalkmıĢ, kadınlar ses ve çalgı 

sanatçısı olarak sahnede yer almaya baĢlamıĢtır. Bu isimlere Klasik Türk Müziği 

sanatçılarından olan Safiye Ayla, Müzeyyen Senar, Ġlk Türk kadın Opera sanatçıları 

olarak tanınan Semiha Berksoy, Leyla Gencer, Türk piyanist Ġdil Biret ve Türk keman 

virtüözü Suna Kan örnek gösterilebilir. Ayrıca Semiha Berksoy, Ġdil Biret ve Suna Kan 
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müzik eğitimi alması için devlet desteğiyle yurtdıĢına gönderilen ilk Türk kadın müzik 

sanatçıları arasında yer almaktadır. 

 

 Bu dönemde modernleĢme anlayıĢıyla yaĢanan geliĢmeler kadının müzik 

alanındaki görünümünün Klasik Batı müziği ve Klasik Türk müziği çerçevesinde sınırlı 

kalmamasına ortam hazırlamıĢtır. Cumhuriyetle birlikte esmeye baĢlayan özgürlük 

rüzgarlarının her türden Batılı hareketin desteklenmesine yol açtığını ifade eden 

Dilmener, Arjantin kökenli olan tango‟nun bu dönemde ülkemizde yaygınlaĢtığını 

söylemektedir (2003:23). Yine bu dönemde yaĢanan teknolojik geliĢmelerin etkisiyle 

tangoların plağa kaydedildiği görülmektedir.  Ġlk Türk tangosu olarak bilinen ve Necip 

Celal tarafından bestelenen “Mazi Kalbimde Bir Yaradır“ adlı tango Seyyan Hanım 

(Seyyan Oskay) tarafından plağa kaydedilmiĢtir.  Birsen Hanım, Bedriye Tüzün, 

Mahmure Hanım, Saime ġengil, Necla Ġz ise seslendirdikleri tangolar plağa kaydedilen 

kadın sanatçılarımızdandır. 

 

Tarihsel süreç içinde Doğu-Batı sentezli karma yapıyla (Dürük,2011:34) ortaya 

çıkan Türk popüler müziği türlerinin icrasında kadın müzisyen sayısının giderek arttığı 

görülmektedir. Bunun nedeni ise Türk toplumunda yaĢanan toplumsal, sosyal, kültürel, 

ekonomik, medya ve teknolojik geliĢmelerin Türk popüler müzik kültürüne 

yansımasıyla yaĢanan rahatlığın kadınlara bu ortamdan yararlanabilme imkanı 

sunmasıdır. Bir diğer nedeni ise kadın Ģarkıcıların halkın büyük çoğunluğu tarafından 

tercih edilen popüler müzik türlerine yönelmesidir. Bu kadın icracılara Gönül Yazar, 

Nesrin Sipahi, Gönül Akkor, NeĢe Karaböcek,  Tülay German,  Ayten Alpman gibi 

isimler örnek verilebilir. 

 

Bu nedenler çerçevesinde Türkiye‟de 1960‟lı ve 1970‟li yıllarda popüler olan 

Doğu-Batı sentezli müzik türlerinde kadın Ģarkıcıların varlığı ve giderek sayılarının 

arttığı dikkat çekmektedir. Bu dönemde Ajda Pekkan, Ay-feri, Gönül Turgut, Zaliha, 

Zümrüt, Kamuran Akkor gibi kadın icracıların seslendirdikleri aranjmanlarla beğeni 

topladığını söyleyen Sayın, “Burçak Tarlası” albümünde yerli melodileri Batı sazlarıyla 

yorumlayan Tülay German‟ın  “Anadolu-pop” akımının öncüsü olduğunu ifade 
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etmektedir (2006:89-90). Balkan Melodileri Festivali aracılığıyla Türk popüler 

müziğinin kazandığı önemli isimlerden biri olan Tülay German, 1964 yılında “Burçak 

Tarlası” adlı Ģarkıyla bu yarıĢmaya katılmıĢ ve birincilik elde etmiĢtir. Bu süreçten 

itibaren Türk popüler müziğine önemli katkılar sağlayan baĢarılı kadın icracılar arasında 

yer almıĢtır. 

 

Türk popüler müziğinde 1980‟li, 1990‟lı yıllarla birlikte yaĢanan teknolojik 

geliĢmelerin, kitle iletiĢim araçlarının, medya gibi etkenlerin erkek ve kadın icracıların 

varlığının günden güne artıĢına ortam hazırladığı görülmektedir. Aydar, bu dönemde 

yaĢanan teknolojik geliĢmelerin Türk popüler müziğine ve sanatçılarına yansıyan 

görünümünü Sezen Aksu örneğinde Ģu Ģekilde açıklamaktadır: 

 

“1980‟li yıllarda popüler müzik daha çok kent kültürü ve eğlence anlayıĢına 
yönelmiĢ ve Ģöhretler dönemini yaratmıĢtır. Sezen Aksu buna en iyi örnektir. 
Folk ezgilerinden kentli eğlence anlayıĢına doğru değiĢim söz konusu olmuĢ ve 
bu süreç 90‟lı ve 2000‟li yılların endüstriyel müzik arenasını yaratmıĢtır. Sezen 
Aksu tarzı fabrikasyon bir ses stili oluĢmaya baĢlamıĢ, popülerlikten, anlık pop 
kültürüne geçiĢ süreci olmuĢtur. Anlık pop kültüründe üretilen müzik, klip, 
görüntü ve metaya dayalı olup, geliĢkin kayıt ve stüdyo olanakları sağlanmıĢ ve 
stratejik bir müzik sektörü oluĢmuĢtur” (2014:807). 

 

 

Türk popüler müziği özelinde kadın müzisyenlerin konumunu ele aldığımızda 

genellikle Ģarkıcı kimliğiyle yer aldıkları görülmektedir. Bu durumu kadınların popüler 

müzik piyasasında tutunabilmek için yorumculuğa yönelmesine dayandıran Yıldız ve 

Çelik, bu alanda muvaffak olabilmeleri için seslerinin güzelliği dıĢında, dinleyici 

kitlesinin gözlerine de hitap etme çabası içinde olan solist kadınların magazin basınında 

daha çok pahalı ve güzel kıyafetleri, yaĢadıkları aĢklar gibi baĢlıklarla yer aldığını 

söylemektedir. Bu bağlamda, kamusal bir mekanda Ģarkı söyleyen kadın imgesinin ise 

geleneksel muhafazakar bakıĢta, en ince ifadeyle “hafif meĢrep kadın” imgesiyle 

örtüĢtüğü söylemektedir (2006:43). 

 

1960‟lı yıllardan bugüne kadın yıldızların piyasaya sunuluĢunun daha çok erkek 

dinleyicilere yönelik aĢırı cinselliğe dayalı görsel bir imajın yaratılmasına dayalı 
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olduğunu söyleyen Stokes, Ajda Pekkan gibi güzellik ve seksiliğe dair Avrupalı-

Amerikan ideali temsil eden kadınların yanı sıra müziklerini, sahip oldukları sanat veya 

halk müziği köklerini ortaya koyan, bilinçli bir tavırla daha “Türk”  kadınlığını yansıtan 

Nükhet Duru, Seyyal Taner, Yeliz, Gökben ve NeĢe Karaböcek gibi isimlerinde 

olduğunu söylemektedir (2012:174). Ceylan ise günümüzde giderek sıradanlaĢan ve 

tüketimi azalan müziklere canlılık kazandırarak tüketilebilirliğini arttırmak için kadının 

popüler müzik videolarında cinsel bir öğe olarak kullanıldığını ifade etmektedir. (2004, 

aktaran Baydar, 2013:157). 

 

Türk popüler müzik piyasasında yer alan çoğu kadın Ģarkıcının albümlerini 

tanıtma ya da pazarlama amacıyla bulundukları davranıĢların icra ettikleri müziğin 

önüne geçtiği görülmektedir. Kitle iletiĢim araçlarının ve medyanın Türk popüler 

müziğine sunduğu ortamda kalıcı olabilme adına arzulanmaya, ilgi görmeye ve 

tüketilmeye davet çıkaran taraf erkeklerden ziyade kadınlardır. Dolayısıyla Türk müziği 

özelinde en baĢından beri ele aldığımız gibi sosyal ve kültürel değerler, toplumsal 

değiĢimler, toplumsal cinsiyet unsurları ve medya kadınların müzik alandaki 

konumunda belirleyici olmaktadır. Tarihsel süreçteki değiĢim ve geliĢmelere rağmen bu 

alandaki ikincil konumuyla dikkat çeken kadınlar çoğu zaman cinsel kimlikleri 

yüzünden erkelerin gölgesinde ve gerisinde kalmaktadır. 

 

 

2.3. ROCK MÜZİKTE KADIN-VOLVOX 

 

Toplumsal cinsiyet unsurlarının kadın ve erkeğin konumlarına iliĢkin 

belirleyiciliği popüler müziğin farklı türlerinde olduğu gibi rock müzik özelinde de 

görülmektedir. Çoğu kaynakta hoĢnutsuzluğun, kızgınlığın, Ģiddetin, isyanın müziği 

olarak tasvir edilen rock müzik baĢlangıcından bu yana erkek egemen anlayıĢa sahip 

olmuĢtur. Bu çerçeveden bakıldığında toplumsal cinsiyet algısına göre kadına uygun 

görülmeyen bu tür davranıĢların rock müzik atmosferinde sergilenmesi bu müzik 

türünün niçin erkek egemen anlayıĢına sahip olduğuna açıklık getiren unsurlardan 

biridir.  
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Toplusal cinsiyet çerçevesinde daha çok kadının özel alanı olarak görülen  

“evcimenliğin” rock müzik atmosferine uygun düĢmemesi ve biyolojik özellikleri 

nedeniyle kadınların üreme misyonuna sahip olmaları bu alana aktif katılımını 

güçleĢtirmektedir. Bu söyleme uygun olarak Björck, emzirmenin ve bebek bezlerinin 

kahramansı rock imajıyla örtüĢmediği söylemektedir (2011:93). Dolayısıyla hem 

toplumsal hem de biyolojik olarak sahip oldukları unsurlar kadınlara rock müzik 

alanında sınırlar getirmektedir. Bu alanda kadınlara açık olan kanal ise çoğu zaman 

grupi/fan olmaktan geçmektedir. Reynolds ve Press,  grupi‟lerin çoğunun, yaratım 

sürecinin heyecanıyla iliĢki kurmanın yolunu bulmaya çalıĢan, hüsrana uğramıĢ 

sanatçılar olduklarını söylemektedir (2003:248). Bu durum ise rock müzik alanında 

kadınların aktif üretici olmalarını engelleyerek pasif tüketici olmalarına neden 

olmaktadır. 

 

Elbette rock müziğin erkek egemen olarak görülmesi kadının bu müzik türünden 

tamamen soyutlandığı anlamına gelmemektedir. Fakat rock müzik pratiğinde erkeklikle 

ilgili unsurların açık bir Ģekilde görülmesi kadınların bu alana katılımlarını 

güçleĢtirmektedir. Bu durumun nedeni kadınların toplumsal ya da biyolojik yapının 

getirdiği unsurlar çerçevesinde kadınsallıkla ilgili imajları aĢarak erkek gibi davranma 

gerekliğini tam anlamıyla sergileyebilmelerinin kolay olmamasında kaynaklanmaktadır. 

Ayrıca kadınların rock müzik dünyasında model alabilecekleri simaların çoğunlukla 

erkek olması doğal yapılarına karĢı zıt bir iliĢki içine girmelerine ve kendilerini rock 

müzik atmosferinin kısıtlılıklarına karĢı tanımlamak zorunda kalmalarına neden 

olmaktadır. Bu nedenlerden dolayı kadının rock müzikteki konumunu ikincil biçimde 

Ģekillenmektedir. 

 

Çoğu popüler müzik türünde olduğu gibi rock müzik atmosferinde de kadınlara 

uygun görülen alanın çalgı icralığından daha çok vokalistlik olduğu görülmektedir. 

Çerezcioğlu, kadının cinsel obje rolü ve ilginin odağı olmasını sağlamak için solistliğin 

ve vokalin kadına atfedildiği söylemektedir (2012:102). Whiteley ise rock kültürü 

içerisinde müzisyen olarak kadınlar geleneksel biçimde grubun önünde Ģarkıcı rolünde 
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göründüklerini ve dinleyicinin odağının ne söylediklerinde değil,  nasıl göründüklerinde 

yoğunlaĢtığını söylemektedir. Ayrıca Whiteley, rock müzik atmosferindeki kadın 

Ģarkıcıların besteciliğe ve çalgı performansçılığına özendirilmemesini bu beklentinin 

varlığına dayandırmaktadır (2000:51-52, aktaran Sakar, 2007:90-94). Dolayısıyla bir 

kadın vokalistin vokalistlik yaparken kendi vücudunu kaynak olarak kullanmasının 

tüketim kültürüne katkı sağlaması açısından uygun görülmesi bu alandaki konumlarının 

belirlenmesinde etkendir.    

 

Yaratıcılık ve yetkinliğe iliĢkin unsurlar ise erkeklerin özel alanı olarak 

görülmektedir. Besteleme ve çalgı çalma gibi pratiklere layık görülmeyen kadınlardan 

vokalistliğin dıĢında klavye ya da en fazla bas gitar çalmaları beklenebilir. Fakat rock 

müziğin dominant çalgıları olarak görülen elektro gitar ve davulun diğer çalgılara oranla 

daha fazla erkekliği sembolize ettiğinin düĢünülmesi bu çalgıların kadına uygun 

görülmemesine neden olmaktadır. Özellikle güç, özgürlük, hakimiyet, gibi unsurları 

temsil eden elektro gitarın erkeklikle yakından iliĢkilendirildiği görülmektedir. Bayton,  

bu durumu elektronik gitarın maskülen rock söyleminde “erkek vücudunun gerçek 

anlamda bir uzantısı” olarak görülmesine dayandırmaktadır (1998:120 aktaran Björck, 

2011:126). Dolayısıyla erkeklerin fizyolojik yapıları nedeniyle kadınlardan güçlü 

olmaları elektro gitar ile yakından iliĢkilendirilmelerinde etkilidir.  Kadınların, müzik 

yaparken diğer çalgılara oranla vücudun kullanılmasına daha çok ihtiyaç duyulan 

elektro gitarı çalabilmeleri için yeterli güce sahip olmadıkları düĢünülmektedir.  

 

Bennett,  rock hiyerarĢisinde gitarın her zaman en fazla prestijli olan, aynı 

zamanda teknik olarak en çok emek isteyen ve Ģarkı yazma ile en çok iliĢkilendirilen 

enstrüman olduğu söylemektedir (1980, aktaran Clawson, 1999:201). Dolayısıyla 

ustalık, teknik beceri gibi unsurların sosyal olarak kadınlıkla iliĢkilendirilmemesi ve 

erkeklik unsuru olarak görülmesi elektrogitarın “erkeksi” olarak iĢaretlenmesinin 

sebebine açıklık getirmektedir. Ayrıca toplumsal cinsiyet bağlamında kadınsılıkla 

iliĢkilendirilen duygusallık, hassaslık, Ģefkatlilik, anaçlık gibi unsurlar ile kadınlığın 

donanımları olarak görülen makyaj, uzun tırnaklar,  yüksek topuklar, süslü elbiseler 

elektro gitarın normlarına uygun düĢmemektedir. Dolayısıyla elektro gitar çalmak 
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kadınlığın donanımlarını bir köĢeye bırakmayı gerektirir. Bu düĢünceye uygun olarak  

Çerezcioğlu, elektro gitar çalan kadının terleyeceğini, tırnaklarını kesmek zorunda 

kalacağını ve sahnede, görsel anlamda bir güzellik objesi olmanın gereklerini ikinci 

plana atmak zorunda kalacağını ve bu yüzden kadınların birincil rollerinin 

müzisyenlikle ilgili unsurlar olması gerektiği düĢüncesindedir (2012:101). 

 

Rock müzikteki erkek egemenliğinin dıĢsal uzamları olarak görülen alanlarda  

kadınların  varlığından bahsedilebilir. Bu alanlar erkeklerin hakimiyetini reddettikleri ve 

bunu açık seçik dile getirdikleri etkinlikleri içerir. Bu durumla iliĢkili olarak Clawson, 

eğer bir rock grubu erkekleĢtirilen bir kurumsa bu grubun en göze görünen ve en 

gösteriĢli enstrümanı olan elektro gitarın mükemmel maskülen enstrüman olarak 

anlaĢıldığını, bas‟ın ise erkeklerin kendilerine benzetmeye en az hevesli oldukları 

enstrüman olduklarını söylemektedir (1999:201). Bas çalmanın aklın, tekniğin ve 

ustalığın üstü örtük maskülen özelliklerine karĢılık gelen fiziksel ve duygusal bir 

duyarlılığın ürünü olarak tasvir edildiğini söyleyen West and Fenstermaker ise bas 

çalmayı feminen olarak anlamanın, gitarın üstü örtük maskülenliğini kabul etmenin ve 

kadınsı-erkeksi yaratılıĢı doğal olarak görmenin, açık bir Ģekilde cinsiyetçi iĢ 

bölümünün yeniden meĢrulaĢtırmasına yol açtığını söylemektedir  (1995:22,  aktaran 

Clawson, 1999:207). 

 

Rock müzikteki erkek hakimiyetinden kurtulmanın bir yolunu arayan ve 

baĢarabilme arzusuyla bu alana dahil olan kadınların rock müziğin mevcut biçimini 

tamamen kadınsılaĢtırabildiği görülmemektedir. Reynolds ve Press,  kadınların rock‟ın 

asi tavırlar stokuna herhangi yeni, farklı bir Ģey getiremediği görüĢündedir.  Graham‟ın 

ise bu durumu “eril „maço‟ ilkesinin basit bir tersine çevrilmesinden ibaret” gördüğünü 

ve „maça‟ tavrı olarak adlandırdığını söylemektedir (1993, 2003:259). Dolayısıyla 

kadınların rock müzik alanındaki performansı daha çok erkek taklitçiğinden ibarettir. 

Ayrıca kadınlardan beklenen davranıĢlar erkeğin uygun gördüğü anlamda biçimlenir. 

Bu nedenle kadının rock müzik pratiği içindeki konumu erkek egemenliğinin müsaade 

ettikleriyle sınırlıdır. Bu çerçevede Çerezcioğlu, rock müzikte kadın rolünün daha çok 

“hayran” (grupi/fan) olma ve tüketicilikle sınırlı olduğunu söylemektedir (2012:102). 



30 

 

 

 

 

Rock müzikte kadın unsurunu özellikle Türk toplumu çerçevesinden 

değerlendiren Sakar, Türkiye‟de Batı Sanat müziği, Klasik Türk müziği ve Türk Halk 

müziği gibi türlerin devlet eliyle desteklenerek eğitiminin verilmesinden dolayı bu 

müzik türlerinde kadın görünürlüğünün arttığını ifade etmektedir. Ancak popüler müzik 

ve özellikle rock müzikte toplumsal cinsiyeti odak alan önyargıların geçerliliğini 

koruduğunu,  popüler ve akademik söylemlerin diğer müzik türlerine göre rock müziği 

daha yaygın bir Ģekilde „erkek‟ müziği olarak ortaya koyduklarını söylemektedir 

(2007:87-88). 

 

Bu çalıĢmanın çıkıĢ noktası toplumsal cinsiyet çerçevesinde kadınların rock 

müzisyenliğindeki görünümünü ele almak daha da özele indirgediğimizde Türk toplumu 

özelinde ġebnem Ferah‟ın bu müzik pratiği içindeki konumunu değerlendirmek olduğu 

için bu değerlendirmeye ġebnem Ferah‟ın erkek egemen rock müzik atmosferinde bir 

kadın olarak kendine yer edinebilmek adına bulunduğu giriĢimler üzerinden baĢlamak 

yerinde olacaktır. Bu bağlamda ġebnem Ferah‟ın Bursa‟da 1988 yılında lise 

çağındayken öncülüğünü yaparak yakın kız arkadaĢlarıyla birlikte kurduğu Volvox 

grubunda edindiği müziksel deneyimlerin bugün sahip olduğu kadın rock müzisyen 

kimliğini kazanmasına önemli katkılarının olduğu görülmektedir. Volvox‟un kuruluĢ 

yılına baktığımızda Türk toplumunda rock müziğin bugünkü kadar popüler olmadığı ve 

toplumsal cinsiyet kuĢatmasının çoğu alanda olduğu gibi müzik alanında da devam 

ettiği döneme denk geldiğini görülmektedir. Bu açıdan tüm bu toplumsal algılara 

rağmen yerel düzeyde de olsa tüm üyeleri kadınlardan oluĢan bir rock müzik grubunun 

kurulması oldukça dikkat çekicidir. Ayrıca Volvox, endüstriyel süreçlerden geçmemiĢ 

olsa da Türkiye‟nin kadınlardan oluĢan ilk rock müzik grubu olması açısından 

önemlidir.   

 

Volvox grubunda ġebnem Ferah‟ın elektro gitar ve vokal,  Duygu Karpuz „un 

gitar, Ebru Bank (Eroğlu)‟ın bas gitar, Gül Ağırca‟nın ise davulda yer aldığı 

bilinmektedir. Bursa rock scene dahilinde sürdürdükleri çalıĢmalarına üniversite eğitimi 

için grup üyelerinden ġebnem‟in Ankara‟ya diğer üyelerinin ise Ġstanbul‟a gitmesinden 
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dolayı iki yıl kadar ara vermiĢlerdir. Grubun diğer üyelerinden farklı bir Ģehirde olan 

ġebnem Ferah, müzik çalıĢmalarına devam edebilme adına Orta Doğu Teknik 

Üniversitesi‟ndeki eğitimini yarıda bırakarak Ġstanbul‟a gelmiĢtir. ġebnem‟in bu 

kararıyla Ġstanbul‟da tekrar bir araya gelen Volvox üyelerinin rock müzisyen kimliğinin 

biçimlenmesinde Ġstanbul‟un rock müzik piyasasında edindikleri deneyimler etkili 

olmuĢtur. Bu deneyimleri edinmelerinde ise 1992 yılında Duygu Karpuz‟un gruptan 

ayrılmasıyla, klavyeci ve geri vokal olarak gruba katılan Özlem Tekin‟in etkisi görülür. 

Özlem Tekin‟in sahne deneyimi ve tecrübesi doğrultusunda tahminlerde bulunarak 

yaptığı yönlendirmelerin Volvox‟u çok daha ileriye götürdüğünü görüĢünde olan 

Sakar‟ın Özlem Tekin ile gerçekleĢtirdiği görüĢmeden aktardıkları Ģu Ģekildedir: 

 

“ġimdi ben canlı müzik ondan önce yapıyordum. ġebnemle tanıĢtığımız zaman 

biz, onlar daha bar müziği yapmıyorlardı ben barda çalıĢıyordum canlı müzik 

yapıyordum. Bu çok parlak fikir onlarında yeni baĢka bir tane gitarcıya 

ihtiyaçları vardı ikinci gitarcıya bende hani piyano çalıyorum klavye çalıyorum 

biraz kandırdım gibi oldu ġebnem‟i hani paraya para demeyiz falan gibi bir 

durum çünkü çok hani özel bir Ģey bu kadınların çalması… onları ayarttım barda 

çalalım diye” 

 

“çok ilgi çekeceğini düĢündüğüm için açıkçası barda çok önemli çünkü herhangi 

bir normal bir grup ve kadın solistiyle çok fazla ilgi çekmiyorsunuz, ki tahmin 

ettiğim Ģey de oldu yani. Volvox çok meĢhur oldu” (2007:108). 

 

 

 Özlem Tekin‟in ifadelerinden anlaĢıldığı gibi daha önce sadece konserlerde yer 

alan Volvox, bar müzisyenliğindeki ilk deneyimini Özlem Tekin‟in gruba dahil 

olmasından sonra yaĢamıĢtır. Bu anlamda ilk deneyimini Dadaist barda gerçekleĢtiren 

grup daha sonraki süreçte Kemancı, Sis Bar ve Ġzmir Club 33 gibi mekanlarda sahne 

almıĢtır. Grubun tamamının kadınlardan oluĢması ve erkek egemen görülen rock müziği 

icra etmeleri Ġstanbul rock müzik piyasasında dikkat çekmelerini ve tanınmalarını 

sağlamıĢtır. Rock müzik performansının gerçekleĢtirildiği bu barlarda sahne alan 

Volvox, toplumsal cinsiyet kuĢatmasına maruz kalmıĢ ve birçok problemle 

karĢılaĢmıĢtır. Bu durum o yıllarda Volvox‟un Türk toplumunun geleneksel yapısına 

göre alıĢılmıĢın dıĢında kadın profili çizmiĢ olmasından kaynaklanmaktadır. Örneğin, 
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bir bar performansı sırasında sahneden indirip karakola götürülen Volvox grup 

üyelerinden ġebnem Ferah baĢlarından geçen olayı Ģu Ģekilde aktarmaktadır: 

 

“Onlar orası pavyon mu rock bar mı bile farkında değiller. Orada kendi 

isteğinizle bulunup bulunmadığınız umurlarında değil. Sonuçta biz ne olup 

bittiğini anlamak için Emniyet Müdürlüğüne gittik. Bize içkili yerlerde çalıĢma 

izni veren bir kart vermek istediler; yani konsomatrislere verilen bir Ģey. Ġleride 

benim sicilim incelendiğinde “bu kadının vesikası varmıĢ” denecek. Bunu 

kesinlikle kabul etmiyoruz. Biz sanat yapmaya çalıĢıyoruz, müzikle 

ilgileniyoruz, baĢka bir Ģeyler değil. POPSAV üyelik kartı aldık. Herhalde 

bundan sonra baĢımıza böyle bir Ģey gelmez. Elimizde müzik aletleriyle sahnede 

baĢka ne yapabiliriz ki?” 

(Çiftçi, 1994,  Rock Dergisi, EriĢim:26.01.2015, 
http://www.tst.gen.tr/rockvolvox.htm). 

 

 

Kurulduğu ilk günden itibaren müziksel yeteneklerine güvenen Volvox üyeleri 

sahip oldukları kadınlık unsurunun icra ettikleri müziğin önüne geçme ihtimaline karĢı 

endiĢe duymuĢtur. Diğer popüler müzik türlerinde olduğu gibi rock müzikte de kadının 

cinsel obje olarak görüldüğünün bilincinde olan Volvox üyeleri bu yönde davranıĢlar 

sergilememeye özen göstermiĢtir. Öyle ki müzik anlamında kendilerini kanıtladıklarına 

inanana kadar sahne performanslarına makyajsız ve dekoltesiz çıkmıĢlardır.  Bu durum 

erkek egemen olarak görülen rock müzikte kendine yer edinmeye çalıĢan Volvox 

üyelerinin görsel değil sergiledikleri performans yönünden var olma çabası içinde 

olduklarını göstermektedir.  

 

 Volvox‟u müzik repertuvarı açısından değerlendirdiğimizde ise Bursa‟daki ve 

Ġstanbul‟daki eğilimlerinde bezerliklerin yanı sıra farklılıklar görülmektedir. Bu noktada 

benzerlik Bursa ve Ġstanbul‟da sergiledikleri repertuvarlarında Türkçe Ģarkılara yer 

vermemelerinde birleĢmektedir. Farklılık ise Bursa rock scene‟de  bulundukları sürede  

daha çok kendi bestelerini ve kadın rock Ģarkıcıların parçalarını seslendiren (cover 

yapmak) Volvox üyelerinin  Ġstanbul rock scene‟de bulunmaya baĢladıkları  süreçten 

itibaren  erkek rock müzisyenlerin Ģarkılarını seslendirmelerinde görülmektedir. Özlem 

Tekin ile yaptığı görüĢme sonucunda edindiği bilgiler doğrultusunda bu durumu grubun 

solisti olan ġebnem Ferah‟ın müziksel zevki ile bağdaĢtıran Sakar, Özlem Tekin‟in 

http://www.tst.gen.tr/rockvolvox.htm
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gruba katılmasıyla değiĢimler olduğunu ve repertuvarlarında kadın rockçılardan erkek 

rockçıların Ģarkılarına doğru bir geniĢleme olduğunu ifade temektedir. Bu görüĢmede 

Özlem Tekin‟in aktardıkları ise Ģu Ģekildedir: 

 

“Volvox benden önce kurulmuĢ bir grup, onların çizgisi zaten belli. Hatta bana 
biraz yumuĢak bile kalıyordu onlar. Dedim ya onlar biraz kadın rock gruplarını 
kendilerine örnek alarak yetiĢmiĢler Vixon, Hard falan filan gibi ben onları 
sevmiyorum o tür müzikleri ve hep Ģey olurdu zaten ġebnem‟le dönüĢümlü 
söylüyoruz biz kadın Ģarkılarını ġebnem söylerdi ben hep erkek solistlerin 

Ģarkılarını yorumlardım. Guns’n Roses söylerdim, Bon Jovi söylerdim falan filan 
hep onları tercih ederdim yani ”  

 

“Bizim o zaman yaptığımız müzik, bizim yaptığımız Ģey, o dönem erkeklerin de 
çaldıkları o zaman rock barlarda çalınan Ģarkıları benzer repertuvarı onlar kadar 
hatta onlardan daha iyi çalıp, iki tane çok iyi vokalle sunmaktı. Bizim verdiğimiz 
hizmet buydu. Bizim hiç kadın-erkek biz erkek Ģarkıları söylüyorduk zaten 
genelde. Bizim ki müzik üzerineydi. Kadınlık, erkeklik erkelere Ģunu 
söyleyelim. Bilmem ne değildi, müzisyenlik üzerineydi yani”(2007:109). 

 

Dolayısıyla grubun bar ve konser programlarında gösterdikleri eğilim daha çok 

tanınmıĢ rock Ģarkıcıların parçalarını iyi seslendirebilme (cover yapma)  yönünde 

olmuĢtur. Yeniden yaratıcılıklarını kullanarak ürettikleri müziği sunma eğilimleri ise 

albüm çıkartmaya karar verdiklerinde görülür. Bu karardan sonra besteler ve provalar 

yapılmıĢ Ģarkıların tamamı Ġngilizce olan bir demo hazırlanmıĢtır. Volvox‟un bu 

demo‟da yer verdiği parçalardan bazılarının isimleri ise Ģu Ģekildedir; Burts Ġn Fire, Die 

Hard,  Rock'n Fly, Queen Of The Kings. Yapılan tüm bu çalıĢmalara rağmen gruptan 

önce bas gitarist Ebru Bank daha sonra ise solo albüm yapmak amacıyla Özlem Tekin 

ayrılmıĢtır. Dolayısıyla grup elemanlarının ayrılık kararı 1988 yılında kurulan 

Volvox‟un endüstriyel sürece dahil olamadan 1994 yılında dağılmasına neden olmuĢtur.  

 

Türkiye‟nin ilk kadın rock müzik grubu olarak bilinen Volvox‟un erkek egemen  

rock müzikte tutunabilmek için gösterdiği çaba ve kurulduğu ilk günden itibaren 

yaĢanan tüm olumsuzluklara rağmen gruba erkek müzisyen dahil etmemeleri,  onların 

rock müzikteki toplumsal cinsiyet temelli kısıtlamalar karĢısında sesiz kalmayarak, 

baĢarma arzusu içinde kolektif bir kimlik oluĢturduklarını göstermektedir. Bu bağlamda 

yıllar önce dağılmasına ve endüstriyle iliĢkilenmemelerine rağmen bugün Türk rock 
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müziğinde kadın söz konusu olduğunda akla ilk gelen grubun Volvox olması onların 

rock müzisyen olma yönünde edindikleri profesyonel bilinci aktarabilmelerindeki 

baĢarıdan kaynaklanmaktadır. 
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                                         3.BÖLÜM 

                               ŞEBNEM FERAH ÖRNEK OLAYI 

 

 

3.1.YETİŞME DÖNEMİ 

 

Bu çalıĢmanın amacı baĢlangıcından bu yana erkek egemen rock müzikte 

kadının varlığını toplumsal cinsiyet çerçevesinde ele almak olduğu için Türk 

toplumunun cinsiyete iliĢkin değer yargıları göz önüne alınarak ġebnem Ferah‟ın kadın 

rock müzisyen olma pratiği içine hangi güdülenmeler ve ne tür bir öğrenme sürecinden 

geçerek dahil olduğu konusu üzerinde durmak yerinede olacaktır. AraĢtırmalar 

sonucunda ġebnem Ferah hakkında yazılı ve görsel belgelerden elde edinilen bilgiler ise 

bu bölümde aktarılmaya çalıĢılacaktır. 

 

Bu bilgiler doğrultusunda ailesinin amatörce de olsa müzikle ilgilenmesinin 

ġebnem Ferah‟ın çocukluk döneminden itibaren müzik ile yakından iliĢkilemesinde 

etkili olduğu görülmektedir. Dolayısıyla ġebnem Ferah‟ın kültürlenme sürecinde 

ailesinin müziksel yöndeki eğilimlerini informal yolla öğrenmesi bu yönde davranıĢ 

sergilemesine ortam hazırlamıĢtır. Ġlkokul çağında mandolin ve solfej dersleri almaya 

baĢlayan ġebnem Ferah, formal müzik eğitimine de ailesinin yönlendirmesiyle dahil 

olmuĢtur. Ailesinden müzik konusunda destek görmesinin bugün sahip olduğu müziksel 

kimliğini kazanmasında en önemli faktör olduğu düĢünülebilir. Ancak ġebnem Ferah‟ın 

müziksel kimliğinin oluĢmasını tamamen ailesine dayandırmak yeterli değildir. Aile 

desteğinin yanı sıra gösterdiği kiĢisel çabanın da müzisyen kimliğinin oluĢmasında 

etkili olduğu görülmektedir. 

 

Özellikle Bursa Koleji'nde yatılı öğrenci olmasıyla birlikte yaĢadığı yalnızlık ve 

boĢluk müzikle ile iliĢkilenmesine hız kazandırmıĢtır. Ergenlik dönemine denk gelen bu 

süreçte aile yaĢamı dıĢında yeni bir ortama katılan ġebnem Ferah ailesinden duygusal 
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olarak ayrıĢabilmiĢ ve kendi beğenisi doğrultusunda müzik tercihinde bulunmaya 

baĢlamıĢtır. Bu doğrultuda ġebnem Ferah o dönem Bursa‟da Sedat Sarıca isimli kiĢinin 

müzik stüdyosu aracılığıyla edindiği çevrenin ve deneyimlerin müzik tercihini 

belirleyebilmesinde ve yaratıcı yönelimine etkili olduğunu söylemektedir  

(Gürses, 2005, Haber Türk 20. Saat Programı, EriĢim: 11.02.2015 

https://www.youtube.com/watch?v=6JeB2By0Ttg).  

 

ġebnem Ferah‟ın kiĢisel tercihlerinin yanı sıra sosyal çevresinin etkisiyle 

zamanını rock müzik çerçevesinde konumlandırılması bu alandaki düĢünsel 

yaklaĢımlarının çeĢitlenmesini sağlamıĢtır. Bu süreçte yer aldığı rock müzik gruplarında 

Ģarkı söylemesinin yanı sıra gitar çaldığının görülmesi bu çeĢitlenmesinin göstergesidir. 

BaĢlangıçta Sedat Sarıca‟ya ait stüdyoda tanıĢtığı müzisyenlerin gruplarında daha 

sonraki süreçte ise kendi kurduğu Pegasus adlı rock grubuyla Bursa‟da gerçekleĢtirilen 

rock müzik festivallerine katılan ġebnem Ferah‟ın müziksel pratikler çerçevesinde 

gösterdiği çaba, yeteneğini performansa dönüĢtürebilmesine ve yerel düzeyde de olsa 

müzik yaĢamı içinde kendine yer edinebilmesini sağlamıĢtır. 

 

Pegasus‟un kısıtlı imkanlar nedeniyle dağılmasından sonra ġebnem Ferah‟ın bir 

kadın olarak rock müzisyen kimliği kazanmasında en önemli etken olan Volvox 

grubunu kurduğu görülmektedir. Volvox Türk toplumunda rock müziğin bugünkü kadar 

popüler olmadığı dönemde kurulmuĢtur. ġebnem Ferah, kadın görünürlüğünün daha çok 

olduğu müzik türleri yerine rock müziğini tercih etme sebebini “o zamanlar müzik 

dinlediğimde Türkiye‟de bana heyecan veren, enerji veren bir duyguyla bir Ģeyle 

karĢılaĢmıyordum. Rock müziğin benim ihtiyacım olan duygulara cevap verdiğini 

hissettim” Ģeklinde açıklamaktadır  

(ġenel,2002, Müzikvizyon, EriĢim:23.01.2015, http://www.tst.gen.tr/muzikvizyon.htm). 

 

Lise eğitimini tamamlayan ġebnem Ferah‟ın Orta Doğu Teknik Üniversitesi‟nin 

Ekonomi bölümünü kazanarak Ankara‟ya gitmesi ve yine aynı sebeple grubun diğer 

üyeleri olan Duygu Karpuz, Ebru Bank (Eroğlu), Gül Ağırca‟nın Ġstanbul‟a gitmesi 

müzik çalıĢmalarına ara vermelerine sebep olmuĢtur. ġebnem Ferah‟ın rock müzik 

https://www.youtube.com/watch?v=6JeB2By0Ttg
http://www.tst.gen.tr/muzikvizyon.htm
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konusunda deneyim kazanma imkanı bulunduğu çevreden uzaklaĢması ve grup 

üyelerinden ayrı kalması rock müzik yapma isteğini kesintiye uğratmamıĢtır. 

Dolayısıyla hem üniversitede eğitimini aldığı bölümle mesleki anlamda iliĢkilenmek 

istememesi hem de diğer grup üyelerinin Ġstanbul‟da olması ġebnem Ferah‟ın eğitimini 

yarıda bırakarak Ġstanbul‟a yerleĢmesine neden olmuĢtur.  

 

ġebnem Ferah‟ın Ġstanbul‟a yerleĢerek oradaki rock scene‟de bulunması yeni 

deneyimler kazanmasına olanak sağlamıĢtır. Bu bağlamda Bursa rock scene‟nin yerel 

olanakları çerçevesinde konserlerde ve rock müzik festivallerinde daha çok kendi 

besteleriyle yer alan Volvox‟un Ġstanbul‟da tekrar bir araya gelmesi cover yapma ve bar 

müzisyeni olma konusunda deneyim kazanmalarında etkili olmuĢtur. Bu süreçte canlı 

rock müzik icrasının gerçekleĢtirildiği Dadaist, Flat Line,  Ġstanbul Kemancı, Sis Bar 

gibi mekanlarda sahne almalarının ġebnem Ferah‟ın rock müzisyen kimliğinin 

biçimlenmesine katkı sağladığı görülmektedir. Volvox ile barlarda canlı performans ve 

Ġngilizce cover yaptığı müzik yaĢamı ise grubun dağılmasından sonra sona ermiĢtir. Bu 

süreçten sonra müzik endüstrisiyle iliĢkilenmeye baĢlayan ġebnem Ferah Kasım 1996 

tarihinde "Kadın" adlı ilk solo albümünü Raks Müzik'ten çıkarmıĢtır. 

 

 

3.2. MÜZİK ENDÜSTRİSİ İLE İLİŞKİLENMESİ 

 

 

Volvox‟un dağılmasının ardından ġebnem Ferah‟ın solo çalıĢmalarına devam 

ettiği ve müzik endüstrisiyle iliĢkilenmeye baĢladığı görülmektedir. TRT‟de Kokteyl 

adlı programda yayınlanan Volvox‟un demosu, o dönemde Raks ġirketler Grubu 

bünyesinde Karma Müzik Ģirketini kuran Sezen Aksu ve Onno Tunç‟un dikkatini 

çekmiĢtir. Sezen Aksu ve Onno Tunç‟un ġebnem Ferah‟ın sesini beğenerek albüm  

teklifinde bulunmalarının ardından baĢlayan çalıĢmalar sonucunda Kasım 1996 

tarihinde "Kadın" adlı ilk solo albümü piyasaya çıkmıĢtır. Ġstanbul rock scene‟de 

bulunmaya baĢladığı süreçten itibaren albüm yapmaya iliĢkin birçok teklif aldığını fakat 

bunların rock müzik dıĢındaki müzik türlerine yönelik olduğunu söyleyen ġebnem 
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Ferah,  Sezen Aksu ve Onno Tunç‟un müzisyen kökenli olmalarına dayanarak albüm  

teklifini kabul ettiğini ifade etmektedir  

(Elgin, 2010, Dream Tv Hafta Sonu Programı, EriĢim:15.01.2015, 

https://www.youtube.com/watch?v=LYvPbOZu-kc). 

 

ġebnem Ferah‟ın çoğunlukla rock müzik dıĢındaki müzik türlerine yönelik 

albüm teklifi almasının nedeni rock müziğin bugünkü kadar popüler olmamasına 

dayandırılabilir. Çünkü toplumun genelinin beğenisini karĢılayabilme amacında olan 

müzik yapımcıları eğlence sektörünün malzemesi ve günlük yaĢamın müziği olabilecek 

ürünleri piyasaya sürme stratejisini benimsemektedir. Bu durum ise diğer endüstri 

kollarında olduğu gibi müzik endüstrisinin de ekonomik temelli sisteme dayalı 

olmasından kaynaklanmaktadır. Üretim, pazarlama, dağıtım gibi maddi süreçlerden 

geçerek hazırlanan albümlerde tüketici taleplerinin dikkate alınması geniĢ kitlelere 

ulaĢabilmesi açısından önemlidir. Bir albümün geniĢ kitlelere ulaĢabilmesi ise satıĢının 

yüksek olmasını ve performansın sürekliliğini sağlamaktadır. Dolayısıyla bu durum 

müzik yolu ile geçimini sürdüren kesimin (müzisyen, yapımcı, aranjör vb.) görmek 

istediği bir sonuçtur.  

 

Bu açıdan ġebnem Ferah‟ın Türk toplumunda rock müziğin bu günkü kadar 

popüler olmadığı ve müzik endüstrisinin üretim-tüketim mantığı çerçevesinde talebin 

net belirlenemediği bir dönemde rock müzik albümü yapma konusundaki kararlılığına 

destek görmesindeki sebebin müziksel davranıĢlarıyla oluĢturduğu imajın değerli 

görülmesinden kaynaklandığı düĢünülebilir. Bir Ģarkıcının müziksel davranıĢlarına 

yönelik beğeninin geniĢ kitlelere ulaĢıp ulaĢmayacağı ya da baĢarı elde edip etmeyeceği 

ise ancak yatırım yaparak anlaĢılabilir. Dolayısıyla ġebnem Ferah‟ın ilk albümünü 

çıkartması bu süreç dahilinde gerçekleĢmiĢtir. 

 

Bireyin benlik sürecini etkileyen toplumsal cinsiyet sembollerinin çoğunlukla 

eril merkezciliğinde Ģekillenmesi kadınların çoğu alanda olduğu gibi popüler müzik 

endüstrisinde de mağdur kalan taraf olmalarına neden olmaktadır. Dolayısıyla toplumsal 

cinsiyet hiyerarĢisinin mevcut hakimiyeti bu sektördeki üretim, yapım, pazarlama ve 

https://www.youtube.com/watch?v=LYvPbOZu-kc
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dağıtım gibi süreçlerin erkek egemen görüntü sergilemesi sağlarken kadının ikincil 

konumunu pekiĢtirmektedir. Bu nedenle televizyon, sinema, moda ve eğlence 

endüstrilerinde olduğu gibi popüler müzik endüstrisinde kadınların değersizleĢtirilmesi, 

bedenin metalaĢtırılması gibi söylem ve uygulamalara rastlamak mümkündür. Müzik 

sektöründe bireylerden cinsiyetlerine uygun kimlik geliĢtirmesi beklenmektedir. Bu 

doğrultuda kadınlardan beklenen davranıĢ genellikle Ģarkıcılıktır. ġarkıcılık özelinde 

dahi müzikal anlamda önyargıların ve kadının cinsel obje olarak görülmesinin devam 

ettiği görülmektedir. Bu bağlamda kadın cinselliğinin kullanılmasının temel sebebi ise 

ekonomik sektör haline gelen popüler müzik endüstrisinde dikkat çekerek tüketimi 

attırmaktır. Tüm bu anlatılanlar ekseninde ġebnem Ferah‟ın müzik endüstrisiyle 

iliĢkilenme sürecinde rock müzisyen olma yönünde kararlı olması rock müziğin ve 

müzik endüstrisinin erkek egemen anlayıĢına karĢı direniĢini göstermektedir. Ona göre 

eğer iĢinize hakimseniz bir kadın olarak müzik endüstrisinde söz sahibi olabilmeniz 

imkanlıdır  

(Gürses, 2005, Haber Türk 20. Saat Programı, EriĢim: 11.02.2015 

https://www.youtube.com/watch?v=6JeB2By0Ttg).  

 

 ġebnem Ferah‟ın müzik piyasasına girmesiyle beraber rock müzisyen 

kimliğinden vazgeçmemesine rağmen kabullendiği durumlarında olduğu görülmektedir. 

Bu bağlamda albüm çıkarma kararı vermesiyle birlikte o güne kadar devam eden 

Ġngilizce söz yazma ve Ġngilizce cover söyleme pratiğini bir kenara bırakan ġebnem 

Ferah‟ın Türkçe Ģarkı yazma ve Türkçe Ģarkı söyleme konusunda giriĢimlerde 

bulunduğu görülmektedir. Bu durum ise yine müzik endüstrisinin tüketici koluyla 

iliĢkilidir. Çünkü ġebnem Ferah ve albümünün yapımcılığını üstlenen kiĢiler o dönemde 

çoğunluğun dikkatini çekmeyen müzik türüne bir de sözlerin anlaĢılmazlığının 

eklenmesinin baĢarısızlıkla sonuçlanabileceğinin farkındadır. Dolayısıyla Türkçe Ģarkı 

yazma konusundaki giriĢimi müziksel kimliğine yansıyarak bugün de sürdürdüğü 

davranıĢ haline gelmiĢtir. Ayrıca ġebnem Ferah‟ın müzik endüstrisiyle iliĢkilenmeye 

baĢladığı süreçten itibaren müziksel performanslarında gitar çalma figürünün azaldığı 

Ģarkıcılık figürünün ise ön plana çıktığı görülmektedir. Volvox döneminde 

performanslarını gerçekleĢtirmek için kullandığı gitar bugün daha çok bestelerini 

https://www.youtube.com/watch?v=6JeB2By0Ttg
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yaparken kullandığı araç haline gelmiĢtir. Bu durum müziksel davranıĢında Ģarkıcılığa 

ve yaratıcılığa gösterdiği eğilimin artmasından kaynaklanmaktadır.  

 

 ġebnem Ferah, bir müzisyen olarak önceliğinin iĢini iyi yapmak olduğunu ifade 

etse de müzik endüstrisinin ekonomik bağlamında satıĢ yapabilme ve geniĢ kitlelere 

ulaĢma kaygısını taĢıdığı “ya bu iĢ hayatınızda sadece müzisyen olarak ben hayatımı 

yani müzisyen olarak yaĢayacağım diyorsan bu iĢin sonuçta insanlara ulaĢması demek 

ticaret demek ve mutlaka bir noktada bununla dürüstçe karĢılaĢıyorsun. Dolayısıyla en 

çok insana ulaĢması ilgilendiriyor, ilgilendirmiyor dersem yalan olur” sözlerinden 

anlaĢılmaktadır  

(Karaman, 2005, TV8 Müzik Dergisi Programı. EriĢim: 12.03.2015, 

https://www.youtube.com/watch?v=6yx5eH5Rdwg).  

 

Sonuç olarak ġebnem Ferah‟ın müzisyenlik geçmiĢine bağlı olarak müzik 

endüstrisiyle iliĢkilendiği süreçten itibaren rock müzisyen kimliğini korumaya yönelik 

gösterdiği çaba bu konudaki tutarlılığını göstermektedir. Ayrıca bu durum rock müziğin 

ve müzik endüstrisinin erkek egemen anlayıĢına karĢı direniĢini de göstermektedir. 

Müzik endüstrisiyle iliĢkilendiği süreçten itibaren kendi müziğini üretmeye yönelik 

gösterdiği eğilim ise müziksel kimliğine katkı sağlayan bir unsurdur.   

 

 

3.3. MÜZİKSEL KİMLİĞİ 

 

Müziksel kimlik kavramından, bir müzisyenin kiĢisel kimliği ile iliĢkilenen 

müziksel pratikleri ve zihniyet dünyalarını anlıyoruz. Müzisyenler ve hayranlar 

kendilerine uygun kimlikleri, içinde yer aldıkları kollektivitelerde inĢa ederler (Sakar, 

2007:119). Müziksel kimliğin oluĢmasında kültürlenme sürecinde içinde bulunulan 

ortamın ve edinilen deneyimlerin etkisi vardır.  Bu süreçte ilk olarak aileden etkilenen 

bireyler daha sonra akraba, arkadaĢ gibi sosyal ortamlardan etkilenmektedir. YaĢla ilgili 

olan bu süreçte kiĢiliğin ve çevrenin değiĢmesi müzik tercihinde ailenin etkisini 

azaltmaktadır. Bireyin kimliğine yansıyan bu durum ise müziksel tercihini 

https://www.youtube.com/watch?v=6yx5eH5Rdwg
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belirleyebilmesinde etkilidir. Bu doğrultuda ġebnem Ferah‟ın müzik pratiği içinde yer 

almasında ailesinin etkisi görülse de ergenlik döneminde yaĢadığı yaĢantılar ve değiĢen 

sosyal çevresi kiĢisel müzik tercihinin rock müzik çerçevesinde oluĢmasına ve o yönde 

davranıĢ sergilemesinde etkili olmuĢtur. Dolayısıyla ġebnem Ferah‟ın henüz çocukluk 

yaĢında müzikle yakından iliĢkilenmesinin müziksel kimliğinin oluĢmasına zemin 

hazırladığı, Bursa rock scene‟de, Ġstanbul rock scene‟de ve müzik endüstrisiyle 

iliĢkilenme sürecinde oluĢan arkadaĢ çevresi ve edindiği deneyimlerin ise müziksel 

kimliğine katkı sağladığı görülmektedir.  

 

ġebnem Ferah‟ın müzik pratiğinin müzik endüstrisiyle iliĢkilenene kadar bir 

grupta elektro gitar çalma ve vokal yapma yönünde olduğu görülmektedir. Bu süreçte  

bar ve konser programlarında sergilediği performans ise Ġngilizce cover rock parçaları 

icra etme yönünde olmuĢtur. Müziksel kimliğin popüler müzik endüstrisindeki birçok 

etkene bağlı olarak değiĢebilirliği ve yeniden Ģekillenmesi söz konusudur. Bu durumdan 

hareketle müziksel kimliğini rock müzikle özdeĢleĢtiren ġebnem Ferah‟ın Sezen Aksu, 

Tarkan, Sertap Erener gibi pop müzik Ģarkıcılarının albümlerinde vokalist olarak yer 

alması ve Türkçe Ģarkı yazma konusunda giriĢimlerde bulunması endüstriyel süreçle 

iliĢkilenme yolunda ortama ayak uydurduğu anlamına gelebilir. Özellikle ilk albümü 

için beste yapma giriĢiminde bulunmasıyla birlikte söz yazarlığına gösterdiği eğilim 

müziksel kimliğinin yeniden Ģekillenmesinde etkili olmuĢtur. Dolayısıyla ġebnem Ferah 

Türk toplumunda rock müziğin müzikal açıdan bugünkü kadar popüler olmadığı bir 

dönemde kendi müziğini yapan ve sözünü yazan bir rock Ģarkıcı olarak müzik 

endüstrisine adımını atmıĢtır.  Bu doğrultuda kendisiyle gerçekleĢtirilen bir söyleĢide 

“ben dünyada aslında dünyada da çok örneği olmayan Türkiye‟de de dolayısıyla az 

örneği olan kendi yaptığı müziği üreten yani müzisyen tarafı daha ağır basan, kendine 

dair önerisi olan,  kendi sözlerini söyleyen bir Ģarkıcı olmaya çalıĢıyorum” ifadesiyle 

müziksel pratiğinin sadece Ģarkıcılık olmadığına vurgu yaptığı görülmektedir  

(https://www.youtube.com/watch?v=3FNhDOAJmkY EriĢim: 02.02.2015).  

 

Rock müziğin kadına yönelik ayrımcı tutumunda kadına düĢen rol daha çok 

Ģarkıcılıktır. Besteleme ve gitar çalma ise erkeklikle iliĢkilendirilir. ġebnem Ferah‟ın 

https://www.youtube.com/watch?v=3FNhDOAJmkY
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rock kültüründe erkekliğe atfedilen bu davranıĢları sergilemesi onun kiĢisel kimliğinin 

müziksel kimliğine yansıması olarak düĢünülebilir. Bu durumun küçük yaĢtan itibaren 

müzik konusunda ailesinden destek görmesinden dolayı toplumda kadına yönelik 

mevcut algının kiĢisel kimliğini etkilememesinden kaynaklandığı varsayılabilir. Bu 

durum ise özellikle erkeklikle iliĢkilendirilen gitarı çalma konusunda bulunduğu 

giriĢimlerde görülmektedir. Gitar çalmasından dolayı eleĢtirilere maruz kaldığını 

söyleyen ġebnem Ferah, karĢılaĢtığı eleĢtirel yaklaĢımları hayatına problem olarak dahil 

etmediğini vurgulamaktadır. Dolayısıyla kiĢisel özellikleri çerçevesinde toplumsal 

eleĢtirileri aĢmayı baĢarması müziksel davranıĢlarının bu yönde Ģekillenmesinde etkili 

olmuĢtur  

(Gürses, 2005, Haber Türk 20. Saat Programı, EriĢim: 11.02.2015 

https://www.youtube.com/watch?v=6JeB2By0Ttg).  

 

ġebnem Ferah‟ın kiĢisel kimliğinin belirgin noktaları titiz, kararlı ve disiplinli 

olmasıdır. Müzik söz konusu olduğunda da aynı tutumu sürdürdüğünü ifade eden 

ġebnem Ferah, “ben müziği çok seviyorum. ġarkı söylemeyi her Ģeyden daha çok 

seviyorum. Ġnsanlarla müziği paylaĢmanın, bir müzisyenin alabileceği en güzel hediye 

olduğunu düĢünüyorum. Bütün bunları yaparken de özenli, titiz olmaya çalıĢmak, 

istesem de, istemesem de yapımın bir parçası” Ģeklinde açıklamada bulunmaktadır 

(Yılmazerler, 2010, Hürriyet Gazetesi Kelebek, EriĢim: 10.03.2015, 

http://hurarsiv.hurriyet.com.tr/goster/haber.aspx?id=15411939&tarih=2010-07-26). 

 

Bu doğrultuda kendi çizgisinde müzisyen tavrını korumaya ve geliĢtirmeye 

yönelik giriĢimlerde bulunan ġebnem Ferah‟ın müziğiyle, canlı performanslarıyla, 

giyimiyle medyaya yansıyan imajı rock müzisyen olduğu yönündedir. Kendisiyle ilgili 

bu imajı kabul eden ġebnem Ferah ise bu durumu hem geçmiĢte hem de bugün rock 

müzikle olan yakın iliĢkisine dayandırmakta ve dünyadaki rock müzik örneklerine daha 

yakın olduğunu söylemektedir (https://www.youtube.com/watch?v=3FNhDOAJmkY 

EriĢim: 02.02.2015).  

 

https://www.youtube.com/watch?v=6JeB2By0Ttg
http://hurarsiv.hurriyet.com.tr/goster/haber.aspx?id=15411939&tarih=2010-07-26
https://www.youtube.com/watch?v=3FNhDOAJmkY
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Bir dönem Volvox‟ta yer alan Özlem Tekin ise kendisiyle kıyasladığında 

ġebnem Ferah‟ın disiplinli karakterinin müzisyenliğine yansıdığını vurgulamaktadır. 

Kendisinin dinlediği müzikler doğrultusunda albümleri arasında farklılık görülmesine 

rağmen ġebnem Ferah‟ın albümlerinin müzik endüstrisiyle iliĢkilenmeden önceki 

müziksel pratiği çerçevesinde sorunsuz ve profesyonel görünen bir tabloyla ilerlediğini 

söylemektedir (Gökbakar, 2007, NTV “Kime Diyorum Ben ”Reality Show, EriĢim: 

23.03.2015 https://www.youtube.com/watch?v=UqM-0NHuB-g). 

 

ġebnem Ferah‟ın medyada rock müzisyen olarak anılmasında her ne kadar 

müzik endüstrisiyle iliĢkilenmemiĢ olsa da kurduğu Volvox grubunun etkisi vardır. O 

dönemde Türkiye Ģartlarında kadınlardan kurulu bir grubun rock müzik yapması dikkat 

çekmiĢtir. Çünkü o döneme kadar rock müzik yelpazesinde yer alan isimler BarıĢ 

Manço, Cem Karaca, Moğollar, Bulutsuzluk Özlemi, 3 Hürel gibi erkek Ģarkıcı ve 

gruplardan oluĢmaktadır.  Sezen Aksu, Nilüfer, Ajda Pekkan gibi öne çıkan isimler ise 

ana akım pop kadın Ģarkıcısı olarak anılmaktadır. ġebnem Ferah‟tan önce Umay Umay, 

Özlem Tekin gibi isimler rock müzik tarzında albüm çıkartmıĢ olsa da özellikle Sakar, 

Özlem Tekin‟in kendi müziğine “alternatif pop” yakıĢtırmasını yaptığını söylemektedir 

(2007:125).  

 

ġebnem Ferah‟tan sonra Türk rock müzik piyasasında birçok kadın Ģarkıcının 

yer almaya baĢladığı görülmektedir. Bunlar arasında Pamela Spence, Aylin Aslım, Ayça 

ġen, Gökçe Dinçer, Kutsal Koçer gibi isimler örnek gösterilebilir. Fakat tıpkı Özlem 

Tekin örneğinde olduğu gibi kimilerinin albümleri arasında farklılık görülürken, 

kimilerinin müzisyenlik dıĢındaki mesleklere yöneldiği görülmektedir. Örneğin ilk 

albümünü elektronik tarzda çıkaran Aylin Aslım‟ın “Aylin Aslım ve Tayfası” adında bir 

rock grubu kurarak tarzını değiĢtirdiği görülmektedir. Yine aynı Ģekilde  “Böğürtlenli 

Reçel” ve BeĢ kuruĢ Yok” adlı ilk albümü rock müzik soundunda olan Gökçe Dinçer‟in 

“Kaküstüs Çiçeği ve “MatruĢka” isimli son iki albümünün pop müzik soundunda 

olduğu görülmektedir. Bu tür örneklerle karılaĢtırdığımızda ġebnem Ferah‟ın müzik 

piyasasına adım attığı ilk günden itibaren rock müzisyen kimliğini koruyarak müziksel 

davranıĢlarını bu yönde sergilemesi onu diğer kadın rock Ģarkıcılardan ayırmaktadır. Bu 

https://www.youtube.com/watch?v=UqM-0NHuB-g
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durum ise rock müzik yelpazesinde yer alan kadın isimler arasında “rock müziğin 

kraliçesi” olarak anılmasını sağlamaktadır.  

 

Sonuç olarak ġebnem Ferah‟ın müzik endüstriyle iliĢkilemeden önce ve 

iliĢkilendikten sonra edindiği deneyimler dıĢında kiĢisel özelliklerinin müziksel 

kimliğinin biçimlenmesinde etkili olduğu görülmektedir. Özellikle bugünkü müziksel 

tavrını geçmiĢteki deneyimlerinden hareketle tutarlı bir Ģekilde sürdürmesi kiĢisel 

özelliğinin müziğine yansıması olarak düĢünülebilir.  

 

 

3.4. ŞEBNEM FERAH ŞARKILARINDA KULLANILAN TEMALAR VE SÖZEL 

ANLATIM BİÇİMİ 

  

Tarihsel süreç itibariyle rock müziğin sözleri açısından isyankar, muhalefet 

protest ve kitleleri harekete geçiren yapıda olduğu görülmektedir. Fakat ġebnem 

Ferah‟ın Ģarkı sözlerinde dünya ve ulus açısından fikirlerini belirttiği keskin bir duruĢ 

görülmemektedir. Çoğunlukla birinci tekil Ģahıstan hareketle yazılan Ģarkıları yaĢadığı 

kırgınlıkları, üzüntüleri, aĢkı yaĢayıĢ biçimini kısacası hayatından kesitleri içermektedir. 

Duygularını tüm çıplaklığıyla açığa vurduğu bu Ģarkıları biyografisini içeren yapıdadır.  

 

ġebnem Ferah‟ın Ģarkılarına içerik açısından baktığımızda belirli temalar 

üzerinde yoğunlaĢtığı görülmektedir. Onun Ģarkılarındaki temaların çoğunluğu ise aĢk, 

sevgi, romantizm gibi popüler müziğin genelindeki içerikleri taĢır. Ancak ġebnem 

Ferah‟ın tüm Ģarkılarının bu temalarla sınırlı olduğunu söylemek doğru değildir. Çünkü 

az sayıda da olsa bu onun diğer Ģarkılarını göz ardı etmek olur. ġebnem Ferah‟ın tüm 

Ģarkılarını ilk albümü “Kadın” ve son albümü “Od” a kadar ele aldığımızda birden fazla 

temayı ve üstü kapalıda olsa toplumsal konuları içeren Ģarkılarının olduğu 

görülmektedir. Dolayısıyla ġebnem Ferah‟ın Ģarkılarını aĢk, insan, kiĢisel duygular ve 

yaĢamından kesitler altında genellemek mümkündür.  
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ÇalıĢmamız gereği üzerinde durmamız gereken konu toplumsal cinsiyet 

ekseninde rock müzikte kadın olduğu için ġebnem Ferah‟ın Ģarkı sözlerini özellikle bu 

açıdan değerlendirmek yerinde olacaktır.  Her ne kadar Ģarkılarında protest anlamda bir 

yapı görülmese de ġebnem Ferah‟ın toplumsal cinsiyette kadın meselesine iliĢkin bakıĢ 

açısına sahip olduğu görülmektedir. Bu bakıĢ açısı kadın-erkek iliĢkilerine dayanan 

Ģarkılarında görülmektedir. Özellikle toplumun genelinde kadın-erkek iliĢkilerinde 

hakim olan cinsiyet algısının kadına yönelik tutucu ve baskıcı tavrını ilk albümünün 

çıkıĢ parçası olan “Vazgeçtim Dünyadan” adlı Ģarkısında dile getirdiği görülmektedir. 

 

Nerde sözler of nerde yüreğim 

Ben de sevdim of sevmedi bilenim 

Ver elini sonsuza  

Al beni dünyadan of kalmadı sevenim 

 

Yürekler alınmaz pulla parayla 

Kim yenmiĢ kaderi duayla 

 

Gelinlik giymeden ıĢığı görmeden 

Bebeğimden önce vazgeçtim dünyadan  
Kaderi yenmeden utandım kendimden  
Daha sevilmeden vazgeçtim dünyadan  
 

Nerden geldim of yolculuk nereye? 

Belki söyler of sorarsam kadere  

Yok sevenim arzuyla 

Mezarlar bile küsmüĢ of kadınca ölene 

 

Yürekler alınmaz pulla parayla 

Kim yenmiĢ kaderi duayla 

 

Gelinlik giymeden ıĢığı görmeden 

Bebeğimden önce vazgeçtim dünyadan  
Kaderi yenmeden vazgeçtim dünyadan 

Daha sevilmeden vazgeçtim dünyadan 

 

 

Bu Ģarkıda karĢı cinsin sözlerine inanarak aĢık olan sonrasında ise sevgisinin 

karĢılığını alamayan bir kadından bahsedilmektedir. Bu durum karĢısında aciz kalan 

kadının “ver elini sonsuza, al beni dünyadan of kalmadı sevenim” sözleriyle çareyi 

ölümde aradığı görülmektedir. ġarkıda yer alan “yürekler alınmaz pulla parayla” 
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sözüyle kadınların para karĢılığında zorla evlendirilmesine eleĢtiri yapılmaktadır. “Kim 

yenmiĢ kaderi duayla” ve “belki söyler of sorarsam kadere” sözleriyle ise üstü kapalı bir 

Ģekilde inanç eleĢtirisi yapılmaktadır. Sevgisizlikten yakınan kahraman toplumun 

genelini kapsayan cinsiyet kültüründe erkek gibi ölmek sözünden hareketle ölümün 

kadınsılaĢtırılmıĢ olanının kabul görmediğini “yok sevenim arzuyla, mezarlar bile 

küsmüĢ of kadınca ölene” sözleriyle ifade etmektedir. Toplumun cinsiyet algısının 

kadına yönelik baskısı sonucunda kaderine yenilen kadınların “genç kızlık hayali olarak 

tanımlanan gelinliği giyemeden, anne olma hayali yaĢayamadan ve sevilme duygusu 

tadamadan ölümü tercih etmek zorunda kaldıkları ise “vazgeçtim dünyadan” sözleriyle 

vurgulanmaktadır.  

 

Görüldüğü gibi ġebnem Ferah bu Ģarkıda özellikle Türk toplumunun cinsiyet 

anlayıĢı gerçeğinde çocuk kadınları, tecavüze uğramıĢ kadınları ve namus cinayeti adı 

altında öldürülen, çaresizlikten ya da baskıdan dolayı ölümü tercih etmek zorunda kalan 

kadınların yaĢadığı duygulara gönderme yapmaktadır. Burada eleĢtirilen durum ise 

ataerkilliğin kadına yönelik bu tutumunun gelenek adı altında iĢlevselliğini 

sürdürmesidir. Dolayısıyla bu kısır döngünün getirdiği anlayıĢla baĢ edemeyen 

kadınların birbirine benzeyen hikayelerini görmek mümkündür. Bu durumdan hareketle 

ġebnem Ferah‟ın bu Ģarkıda toplumsal cinsiyet algısının kadınlara yönelik tutumunu 

eleĢtirdiği görülmektedir.  

 

Kadın cinsiyetine yönelik sorunları  “Vazgeçtim Dünyadan” adlı Ģarkıyla dile 

getiren ġebnem Ferah‟ın bir noktada kadınların kendilerine yönelik algı sonucunda 

oluĢan duygularını ifade edebilmelerinde aracı olduğu bir ġebnem Ferah fan sitesindeki 

düĢüncelerden anlaĢılmaktadır.  

 

Jane Done: mezarlar bile küsmüĢ kadınca ölene ġebo son noktayı koymuĢ 

duxguu: hamile bir kadının intihar etmesinden etkilenerek çok kısa zamanda 
yazılan, muhteĢem çıkıĢ parçası… 

hated rocker: bu Ģarkı yapacak çok Ģeyi varken dünyadan vazgeçenlerin 

Ģarkısı… benim gibi……… 

melodit: hepimiz bu Ģarkıda anlatılanı yaĢıyoruz bu yaĢlarda (20li yaĢlar….) bu 
Ģarkıyı yaĢıyorum ben fazlasıyla  bakalım kaç yıl yaĢayacağız… 



47 

 

 

 

imaginary91: vazgeçtim dünyadan… Ģimdi düĢünüyorum da bu Ģarkının benim 
için mükemmel nitelikte bi parça olduğunu nasıl anlatabilir sizlere aktarabilirim 
die… baĢlarken o müziğin sesinde kendi çığlıklarımı duyuyorum kalbimin küt 
küt attığını hissedebiliyor sondaki Ģebo çığlıklarında fısıltılara bürünüyorum… 
öylesine eĢsiz bir parça ki… kim yenmiĢ kaderi duayla… iĢte hemen çoğumuzda 
olduğu gibi bu sözleri iĢitince… o anlatılması güç duyguların varlığını sol 
yanımda o sorgulaması zor düĢüncelerin hareketleniĢini zihnimde duyabiliyor 

hissedebiliyorum… 

(http://www.sebokolik.com/forum/kadin/01-vazgectimdunyadan/         

EriĢim:15.03.2015). 

 

ġebnem Ferah‟ın kadınlara yönelik gösterdiği destek “cesur, ne yapmak   

istediğini  bilen  ama  üzüntü denen Ģeyin itiraf  etmesini  güçsüzlük olarak 

algılanmayan bir kadının  sözleri bu. Bir  aĢk hayal  ederek yazmadım” dediği “Delgeç” 

adlı Ģarkıda da görülmektedir (Yeni Aktüel Dergisi, 2005, EriĢim:05.05.2015 

http://www.sebnemferahclub.com/can-kiriklari-album-roportajlari/can-kiriklari 

hikayesi.html). Bu Ģarkıda kaderine razı gösteren kadın profili yerine, kendi ayakları 

üzerinde durma mücadelesi içinde olan güçlü bir kadın profili çizmektedir. Yani 

toplumsal cinsiyet algısının kadına yönelik tavrını kiĢisel duygusuyla birleĢtirdiği 

görülmektedir. 

 

ġebnem Ferah‟ın Ģarkı sözlerini incelediğimizde deniz, toprak, ay, su, yağmur, 

rüzgar gibi tabiat ilgili kelimelere sıkça yer verdiği görülmektedir. Kadın rocker‟ların 

güçlü kadın modelleri oluĢturmak için geçmiĢi kurcaladığını ve benliğini yeniden 

yaratmak için mitolojik figürlere (cadı) ve mistik arketiplere (Tabiat Ana-Toprak Ana, 

Ay, Deniz) sarıldığını söyleyen Reynolds ve Press,  kadınların Ģarkı sözlerinde bu tür 

söylemlerde bulunmalarını doğuĢtan gelen içgüdüsel ve sezgisel yakınlıklarına 

dayandırmakta ve bu durumun özlerini pekiĢtirmelerine neden olduğunu söylemektedir 

(290-297). Dolayısıyla ġebnem Ferah‟ın Ģarkılarında tabiat ile ilgili kelimelere sıkça yer 

vermesi içgüdüsel ve sezgisel yatkınlığıyla iliĢkilendirilebilir. Örnek üzerinden 

değerlendirmek gerekirse “Perdeler” albümündeki “AĢk” adlı Ģarkısındaki “hayat veren 

toprak gibi, tüm anneler gibi güçlü olsun” sözleriyle doğurganlık, besleyicilik 

özelliklerinin doğadan hareketle toprak ve annelikle iliĢkilendirdiği, kadınların annelik 

söz konusu olduğunda ise sevgi ve koruma içgüdüsüne sahip olduğu anlatılmaktadır. 

http://www.sebokolik.com/forum/kadin/01-vazgectimdunyadan/
http://www.sebnemferahclub.com/can-kiriklari-album-roportajlari/can-kiriklari%20hikayesi.html
http://www.sebnemferahclub.com/can-kiriklari-album-roportajlari/can-kiriklari%20hikayesi.html
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Dolayısıyla burada toprak metaforu üzerinden kadınlığa iliĢkin anlatılmak istenen ifade 

güçlendirilmektedir. Ayrıca ġebnem Ferah‟ın Ģarkı sözlerinde tabiata iliĢkin unsurların 

görülmesi tabiat-kadın eĢleĢtirmesi ekseninde özünü pekiĢtirdiği anlamına gelebilir. Bu 

bağlamda erkek egemen rock geleneğinde ġebnem Ferah‟ın Ģarkı yazarlığında 

kadınsılıktan uzaklaĢamadığı görülmektedir.  

 

ġebnem Ferah‟ın aĢk temalı Ģarkılarının ele alıĢ biçimi ana akım pop Ģarkılarıyla 

benzer özellik göstermektedir. Ana akım pop Ģarkılarının sözlerinde bütünüyle bir 

kadının karĢı cinse yönelik duygusunu ortaya koyma eğilimi bazı Ģarkılarında açıkça 

görülmektedir. Örnek üzerinden gidildiğinde sevgiliye seslenme olarak 

yorumlayabileceğimiz “Bırak Kadının Olayım”, “Kalbim” ve “Gözlerimin Etrafındaki 

Çizgiler” adlı Ģarkılarında sevgisini, özlemini, arzusunu, aĢk acısını dile getirmesi daha 

çok kadınsılıkla iliĢkilendirilen duygulara iĢaret etmektedir. Fakat ġebnem Ferah‟ın aĢk 

temalı bazı Ģarkılarında aĢka teslim olmadığı,  eski sevgiliye meydan okuduğu da 

görülmektedir. “Ya Hep Ya Hiç”, “SavaĢ Boyası” ve “Ben ġarkımı Söylerken”, “Daha 

Ġyi Olmaz mıydı?” gibi Ģarkılarının sözleri kadın cinsinin duygularına yönelik olmasına 

rağmen söyleminin üslup olarak erkeksi olduğu görülmektedir. Örneğin “Ben ġarkımı 

Söylerken” adlı Ģarkısının “beni ben yapan içimdeki sözleri susturamazsın, içine 

girdiğim küçük kaygan deliği, yeni ve büyük bir dünya mı sandın” sözleriyle toplumsal 

düzende kadından beklenmeyen baĢ kaldırıĢı ifade ettiği görülmektedir.  “Daha Ġyi 

Olmaz Mıydı? adlı Ģarkısında ise otuz yaĢındaki bir kadının biten iliĢkinin ardından aĢk 

acısı çekmeyerek kendi ayakları üzerinde durabildiğini “sen erkektin ben de kadın, 

gittiğinde yarım kaldım sandığın, sana çok bağlıydım ama bağımlı değildim, ardından 

bıraktığın, karmaĢayı kökünden tamamen kazıdım” sözleriyle vurgulamaktadır.  

 

ġebnem Ferah‟ın bazı Ģarkıları ifade olarak ana akım pop Ģarkılarıyla benzerlik 

gösterse de kıyaslandığında belirgin olarak derinlik içeren sözlerin olduğu 

görülmektedir. ġebnem Ferah Ģarkılarındaki aĢk hayata anlam kazandırırken pop müzik 

Ģarkılarında beden ve gelip geçici duygular halinde olduğu görülmektedir. ġarkı sözleri 

pop Ģarkılarının aksine nakarat üzerine kurulu olmayan, sürekli aynı lafları yinelemeyen 

yapıdadır. Dolayısıyla sanatsal ve uzun sözleri içeren Ģarkıları söylemsel açıdan edebi 
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nitelik taĢımaktadır. Örneğin  Tarcan, “Od” adlı Ģarkıda “sönmeyen bir oda düĢtüm, 

denizler dökseler hissetmez oldum” sözleriyle aĢk ateĢini ifade eden Ģebnem Ferah ile 

Hande Yener‟in “aĢkın ateĢi, yakarmıĢ ateĢi, duydunuz mu aĢkın ateĢini?,” sözleri 

arasında edebi anlamda farklılık görüldüğünü ifade etmektedir  

(2013, EriĢim: 11.01.2015, http://www.sebnemferahclub.com/haftanin-yazisi/tst-den-

od-album-izlenimi.html) 

ġebnem Ferah‟ın Ģarkılarını sound açısından değerlendirdiğimizde ise elektro 

gitar, davulları temel alan alt yapının ağırlıkta olduğu, sert soundlu olan Ģarkıları rock 

müziğe, akustik pasajların yoğun hissedildiği Ģarkıları ise balat Ģarkılara yakın olarak 

konumlandırılabilir. Albümler üzerinden bir değerlendirilmeye gidildiğinde teknik 

anlamda alt yapıyı içeren“Artık Kısa Cümleler Kuruyorum” adlı ikinci albümünde 

elektro gitar ve klavye ile desteklenen Ģarkılarının rock soundunda olduğu belirgindir. 

Müziğe oranla sözlerin ön planda olduğu üçüncü albümü  “Perdeler” ise ilk iki 

albümüyle kıyaslandığında sound açısından daha yumuĢaktır. 

ġebnem Ferah‟ın Ģarkı yazarlığının ve Ģarkıcılığının yanı sıra akustik gitar, 

elektro gitar çalarak müzisyen yönünü de gösterdiği Kelimeler Yetse,” albümünde  

“Babam ve Oğlum” “Ben ġarkımı Söylerken”  gibi bazı Ģarkılarının hard rock müziğe 

kayan soundu “Perdeler” albümünün yumuĢak soundundan kısmen de olsa 

uzaklaĢılmasını sağlamıĢtır. Sound anlamında “Kelimeler Yetse” albümünün devamı 

gibi duran  “Can Kırıkları” albümünde ise “Okyanus”, “Delgeç”, “Ben Bir Mülteciyim” 

ve  “Zaman Geçip Gidiyor” adlı Ģarkılar sözlerinin yanı sıra soundu ve kullanılan 

çığlıklarla isyankar rock havasını andırmaktadır.  

 

Akustik pasajların sıklıkla kullandığı “Benim Adım Orman” adlı albümünde ise 

müziğindeki yumuĢama “Ġstiklal Caddesi Kadar”, Eski”, “AteĢe Yakın”, “Ġnsanlık”, 

“Bazı AĢıklar”, “Uçurtma” gibi Ģarkılarında görülmektedir. Sözlerde aĢk ve bireysel 

konuların ön planda olduğu bu albümün geneli balat Ģarkılar havası vermektedir. 

ġebnem Ferah‟ın albümlerinde kimi Ģarkılarının sert kimilerinin ise yumuĢak soundlu,  

olması durumu son albümü “Od”daki Ģarkılarında da görülmektedir. Fakat sound 

anlamında diğer albümlerine oranla daha sert olan  “Od” albümünde  “Benim Adım 

http://www.sebnemferahclub.com/haftanin-yazisi/tst-den-od-album-izlenimi.html
http://www.sebnemferahclub.com/haftanin-yazisi/tst-den-od-album-izlenimi.html
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Orman”  albümündeki gibi akustik pasajların kullanıldığı da görülmektedir. Örneğin 

“Birileri Var‟ sound anlamında sert bir hard rock parçasına yakın olsa da akustik pasaja 

dayalı alt yapıya sahip olan “Bin Yıldır” Ģarkısı pop müzik sounduna yakındır. Sonuç 

olarak elektrik gitarın ve rock esintili davulların yoğun kullanıldığı Ģarkıları, akustik 

pasajlar ve gitar arpejleri kullanılarak oluĢturulan Ģarkılarıyla kıyaslandığında pop-rock 

arasındaki ayrımda rock müzik konumundadır. 
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                                                            SONUÇ 

                                             

 

 

Toplum içinde kadın ve erkeğin sergilediği davranıĢlar ait olduğu toplumun 

tarihsel ve kültürel özellikleri çerçevesinde Ģekillenir. Biyolojik cinsiyetten farklı olarak 

toplumsal değerler çerçevesinde benimsenerek sürdürülen bu davranıĢlar toplumsal 

cinsiyet algısını oluĢturur. Çoğu toplumda ataerkil ideolojinin devamlılığına yönelik 

olan cinsiyet algısı ise toplumsal cinsiyet hiyerarĢisini meydana getirir. Toplumsal 

cinsiyet hiyerarĢisinin yarattığı etki popüler müzik ve müzik endüstrisinde de 

görülmektedir. Rock müzik özelinde ise kadınların davranıĢı üzerinde erkek 

yaklaĢımının belirleyici olduğu toplumsal cinsiyet çalıĢmalarının ortaya koyduğu 

teorilerce desteklenir.  

 

ġebnem Ferah hakkında yazılı ve görsel belgelerden elde edinilen bilgiler 

ailesiyle bağlantılı olarak yetiĢme modelinin, Bursa rock scene ve Ġstanbul rock 

scene‟deki çevresinin bireysel kimliğinin geliĢimine katkı sağlayarak toplumsal cinsiyet 

kısıtlamalarını aĢmasında etkili olduğunu göstermektedir. Dolayısıyla toplumda müzik 

özellikle rock müzik söz konusu olduğunda kadına yönelik tutucu bakıĢ açısına rağmen 

bağımsız bir kimlik geliĢtirerek kiĢisel tercihleri doğrultusunda hareket etmesi bu 

durumun göstergesidir. Ayrıca ġebnem Ferah‟ın müzik endüstrisiyle iliĢkilenmeden 

önce aldığı albüm tekliflerini, farklı müzik türleriyle iliĢkilenmek istemediği için geri 

çevirmesi kiĢisel kimliğinin müziksel kimliğine yansıması olarak düĢünülebilir. 

ġebnem Ferah‟ın müzik piyasasına girmesiyle beraber çıkardığı ilk albümünün 

geçmiĢ müziksel deneyimlerine bağlı olarak rock soundunda olduğu görülmektedir. Bu 

durum erkek egemen rock müziğin ve müzik endüstrisinin politikalarına karĢı 

mücadelesini göstermektedir. Bar performanslarında sürdürdüğü Ġngilizce Ģarkı 

söyleme pratiğinin yerini Türkçe sözlü Ģarkılara bırakması ve ilk albümünden itibaren 

Türkçe Ģarkı sözü yazmaya iliĢkin gösterdiği eğilimi ise müzik endüstrisinin üretim-

tüketim mantığı çerçevesinde hareket ettiğini yani kabullendiği durumların olduğunu 

göstermektedir.  



52 

 

 

 

Popüler müziğin bir parçası olarak Ģarkı sözlerinin müzisyenin kiĢisel 

duygusunu ve bakıĢ açısını yansıttığı görülmektedir. Dolayısıyla rock Ģarkıcı ve 

besteci olarak ġebnem Ferah‟ın Ģarkı sözlerini toplumsal cinsiyet bakıĢ açısıyla 

değerlendirmek bu çalıĢmanın odak noktası olmuĢtur. ġarkı sözlerini incelediğimizde 

kimi Ģarkılarında toplumsal cinsiyete iliĢkin kodların varlığı ortaya çıkmaktadır. Bu 

Ģarkılarında toplumun kadına yönelik baskıcı tutumunu eleĢtirdiği, kadın kimliğine 

yönelik duyguları ele aldığı ve tabiatla ilgili unsurlara yer vererek tabiat-kadın 

eĢleĢtirmesi ekseninde özünü pekiĢtirdiği görülmektedir. Özellikle kadın-erkek 

iliĢkilerini ele aldığı Ģarkılarında iki tür kadın tipolojisi görülmektedir. Ġlki 

alıĢılagelmiĢ duygusal ve romantik kadın tipini yansıtarak toplumsal algı çerçevesi 

içinde kalan, ikincisi ise ataerkil topluma boyun eğmeyerek toplumsal kalıplara karĢı 

çıkan kadın Ģeklindedir. ġarkı sözü yazarlığı kadınsı olsa da bazı Ģarkılarında erkeksi 

söylemlere baĢvurması bununla iliĢkilidir. 

 

ġebnem Ferah‟ın Türk toplumunda rock müziğin bugünkü kadar popüler 

olmadığı bir dönemde Volvox‟u kurarak öncü olması ve müzik endüstrisiyle 

iliĢkilendiği süreçten itibaren rock müzisyen çizgisini koruyama yönelik gösterdiği 

eğilim kendinden önce ve sonra çıkan kadın rock Ģarkıcılardan farklı olduğunu 

göstermektedir. Ayrıca erkek egemen rock müzik ve müzik endüstrisinin kadına yönelik 

tutumuna rağmen Ģarkıcılık özelinde kalmayarak kendi müziğini üretmesi öznel bir 

kimlik oluĢturmasını sağlamıĢtır. Dolayısıyla ġebnem Ferah örneğinde görülen rock 

müzisyen imgesi toplumsal cinsiyet bağlamında kadın hareketinin bir parçası olarak 

müziğin toplumsal algılara karĢı kullanımını ifade etmektedir. Kadının toplumsal 

görünümüne iliĢkin tutucu düĢüncelere sahip toplumlar için daha büyük önem arz eden 

bu karĢı duruĢ Türkiye‟de az sayıda kadın Ģarkıcı tarafından temsil edilse de, bu 

kimselerin özellikle genç topluluklardan gördüğü destek, bu hareketin büyümesini ve 

gelecek nesillere aktarımını sağlamaktadır. ġebnem Ferah her ne kadar bir rock 

müzisyeni olarak öne çıksa da temsil ettiği kadın kimliğinin müzik türüne bağlı 

kalınmaksızın kendisinden sonra gelecek olan kadın müzisyenlere ilham verecek 

nitelikte olduğu görülmektedir.  
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