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OZET

Bu ¢aligmanin amaci, Turk sinemasinda yonetmen ve kadin olma durumuna
elestirel bir durug ve bakis agis1 saglamaktir. Monografik (6rnek olay) yontemini
temel alan calisma Biket Ilhan’in sinemasmna, hayati ve deneyimlerine

odaklanmaktadir.

Arastirmanin tarihsel arka plamini olusturma amaciyla, sinemanin ilk
donemlerinde, kadinlarin varlig1 (ve ¢gogunlukla goriinmez olan) emegi ele alinmigtir.
Ardindan, kadinlarin ve kadinlarin sinemasinin sanatsal yonelimini kavrama
agisindan, aragtirmanin kuramsal dayanagini olusturan Auteur Kuram ve Feminist
Film Kurami ele alinmistir. Bir o6rnek olay olarak Biket Ilhan sinemasina
odaklanilmadan o6nce 1950’lerdeki ilk filmlerden giiniimiize yonetmen kadinlarin

varlik ve filmlerine dair bir genel degerlendirme yapilmistir.

Tez galismasinin son kismindaysa farkli bir sinema olan Biket ilhan sinemast
ile, film yapmayi, ozellikle de bizim “ge¢is yillari” olarak adlandirdigimiz
(sinemanin kriz yillar olarak da bilinen 1990’lar) zor donemlerde de siirdiren ve
giiniimiizde de iireten yonetmenin 6zel ve meslek hayati ¢oziimlenmistir. Ilhan’in
meslek yasami ve tiim filmleri, yapim siire¢ ve kosullar, ortak ¢alisma ve dayanigma
ve esin kaynaklar1 gibi dl¢utler dogrultusunda ele alinmig; filmleri tarihsel ve tematik
yontemle ¢oziimlenmigtir. Toplumsal cinsiyet, kadin temsilleri, toplumsal cinsiyete
dayali is bolimi gibi toplumsal meseleler Biket Ilhan sinemasi iizerinden

tartigtlmigtir.

Anahtar Kelimeler: Feminizm, Film Endustrisi, Toplumsal Cinsiyet, Kadin

Temsili, Biket Ilhan



ABSTRACT

The aim of this study is to provide a critical position and perspective to the
situation of being a woman as director in Turkish cinema. Based on a monographic
method (a case study) it focused on Biket Ilhan, her life, her experiences and her

cinema.

In order to construct a historical background to research, the presence and the
(mostly invisible) labor of women in the early periods of the cinema was discussed.
Then, Auteur Theory and Feminist Film Theory are discussed in terms of artistic
orientation of women and their cinema to assess the theoretical references of the
research. Before focusing on Biket Ilhan’s cinema as a case study, an overview on
the presence of women as directors and their films have been analyzed since the first

films in the 1950’s until actual period.

In the last part of the research, Biket Ilhan’s cinema, which is a different
cinema and the personal and professional life of the director, who continued to
product even in difficult years, especially those of what we call “transition period”
(period of 1990’s known as the great period of crisis) and works as well today, are
analyzed. The Professional life and the whole work of Ilhan is considered in
reference to criteria like the production process, the importance of cooperation and
solidarity and her sources of inspiration. Her films were analyzed by a historical and
thematic method. More precisely, social issues such as gender, representation of

women, division of labor based on gender were discussed in Biket Ilhan’s cinema.

Keywords: Feminism, Film Industry, Gender, Woman Representation, Biket Ilhan
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GIRIS
Sinema olusumundan bu yana degisim gostererek arastirma konusu olmayi

surdiirmiistiir. Ik yillarda topluluklar adina bir eglence olarak adlandirilan sinema,

kendine 6zgu 6zellikleri sayesinde sanat haline doniigmustur.

“Sinema insanin kendisinden ayrilip bir bagkasi olmasinit mumkin kilar.
Oldugu vyerde gogebeye doniigmesine olanak saglar. Toplumsal tahayyuli
derinlestirir, hatta kimi durumlarda toplumsal ger¢ekligin bir adim ilerisinde olmayz,
heniz attlmamig adimlarin sonuglarini tasavvur etmeyi mimkin kilar” (Diken &

Laustsen, 2008, s. 19-20).

Sinema tim bunlart gerceklestirirken de bir takin temsillere ihtiyag
duymaktadir. Orneklendirmek gerekirse, kadin temsili, erkek temsili gibi.
Yonetmenin kendisi ile yapilan goriisme sonucu elde edilen verilerle ve filmleri

araciligiyla temsil konusuna deginilmistir.

Bu tezin konusunu Turkiye sinemasinda 1990’11 yillardan ginimiize degin
film iretimine devam eden Biket Ilhan sinemas: olusturmaktadir. Bu galismada
Biket Ilhan sinemasinda toplumsal cinsiyet ve kadinlarin karakterlerin temsil
edilmesi agisindan ele alinmistir. Biket Ilhan’in Tirk sinemasina yonetmen kadin
olarak katkilari, kriz dénemindeki zorluklara karg1 muicadelesi ve filmleri igerisindeki
toplumsal cinsiyet temsilleri arastirilmistir. Ayrica calisma igin Biket Ilhan ile
gorigme yapilmigtir. Gorigme Covid-19 salgininin beraberinde getirmis oldugu

kisitlama tedbirleri sebebiyle online olarak gerceklestirilmigtir.

Tirkiye film endiistrisi icerisinde Biket [lhan sinemasinin yeri ve goriiniirliigii
hangi konumdadir? Hem 1990 hem de 2000li’li yillarda film yapan yonetmenin
ekonomik baglamda gosterim ve dagitim sartlart agisindan deneyimledigi bir farklilik
ya da zorluk s6z konusu mudur? Sinema sektoriiniin ¢alisma kosullant ve ekonomik
anlamda zorluklar1 s6z konusuyken yonetmen kadinlar olmanin zorluklart da soz
konusu mudur? Biket Ilhan sinemasinda toplumsal cinsiyet temsiller nasil

yansitilmigtir? Sorularina cevap aranmistir. Aragtirma gergeklestirilirken kendi



doneminin  teknolojik, ekonomik ve toplumsal degerleri g6z Ontnde

bulundurulmustur.

Sorulan sorulara yanit bulabilmek adina g¢alisma dort bolim seklinde ele
alinmistir. Tlk iki boliim tezin kuramsal gergevesini ve sinemanin endiistri boyutuyla
kavramsal gelisimini ele alirken, diger iki bolim ise zor yillardan giinimiize degin
tiretimini stirdiiren Biket Ilhan’in sinemasin1 ve kavramsal sinirlar iginde toplumsal

cinsiyet ve kadinlarin temsili baglami tizerinden tartigmaktadir.

Tezin ilk bolimi dinya sinema tarihini feminist bir bakis agisiyla ele
almaktadir. Bu bakig agisinin amaci sinema tarihine deginmek, sinema tarihi boyunca
gormezden gelinen ilk donem yonetmen kadinlara deginerek film endistrisinin
olusum evrelerini incelemektir. Ayn1 zamanda birinci boliimde auteur kuram poptuler
ve sanat sinemasi baglaminda ele alinmig ve feminist film kuramlarina deginilerek
caligma kuramsal bir ¢er¢eveye oturtulmustur. Tezin ikinci bolimiindeyse Turkiye
film endustrisinin igerisindeki yoOnetmen kadinlar sinemanin ilk yillarindan

giinimiize kadar ki siiregte donemlerine gore ele alinarak incelenmistir.

Tezin iigiincii bolimiinde Biket Ilhan’in hayatina ve meslegine girisine,
caligma ve hayat mucadelesine odaklanilmistir. Kriz yillarindaki filmleri ile yeni
donem filmleri donemsel ve tematik bakig agisiyla ele alinmigtir. Tezin son
bolimiindeyse Turkiye sinemasinda toplumsal cinsiyet ve kadin- erkek karakterlerin
genel ozelikler ele alinmistir. Bu dogrultuda Biket Ilhan filmlerinde kadin temsilleri

tizerinde durulmustur.

Calismada mevcut kaynaklar1 taramanin yani sira, yonetmen ile daha 6énceden
yapilan roportajlar, yonetmenin filmleri ve kendisi ile 29 Aralik 2020 tarihinde

gerceklestirilen gorigsme yonteminden yararlanilmigtir.
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BIRINCIi BOLUM

DUNYA SINEMA TARIHINE FEMINIST BAKIS

1.1. Sinemanm ilk Dénemlerinden Endiistrilesmeye: Kadilarin Gériinmeyen
Emegi

1.1.1.Sinemann icad1

Insanin iggudiisel olarak iginden gelen kaydetme arzusunun sonucunda
fotograf kesfedilmistir. “Gergekligi ve an’t kaydetme” dusiincesi 19. yiizyilda 6nemli
bir yer tutmaktadir. Oyle ki bu diisiince dogrultusunda “hareketsiz bir an’in fotograf
araciligtyla resmedilmesinden, hareketli bir an’in fotografla resmedilmesine kadar
gecen” caligmalarda ciddi bir gelisim ve degisim s6z konusu olmustur. “Uzun
pozlama siirelerine ihtiya¢ duyulan an’lar (duragan an ve hareket) ile kisa stirede
pozlanabilen an’in” dolayisiyla “gercekte hareketin resmedilmesi arasindaki fark”
fotografciligin - degisimine sinematografininse olusumuna katki  saglamistir

(Kiugukcan, Filmin Tarihi, 2013, s. 13).

Hareketin saptanmasi ve aktarilmast i¢in ortaya ¢ikan ifade araglarinin tarihi
ayn1 zamanda insanlik tarihini de olusturmaktadir. Hareketi ifade etme siirecinde
insanlar magara duvarlarindaki ilk resimlerden, muzige, dansa ve tiyatroya kadar pek
cok farkli araci gelistirerek kullanmiglardir. Zamanla sanat dali olarak anilmaya
baglayan araglarin ortak noktalar1 temelde her birinin birer ifade (anlatim) araci
olmasidir. Fotograftan sonra ortaya ¢ikan filmler de hareketin yeniden tretildigi bir

sanat dali olarak gelisim gostermistir (Altunay, Film Sanatin Ortaminda, 2013, s. 93).

Bu siiregte Amerika ve diger tilkelerde sinema iizerine yapilan arastirmalar
ilerleme kaydederken Fransa bu alanda 6n plana ¢ikmistir. XIX yizyilin ikinci yarist
boyunca yogunlagan ¢alismalarin ortaya ¢ikardig: birikimi 1yi degerlendiren Louis ve

Auguste Lumiere Kardesler, “cinematographe” ismini verdikleri ilk sinema
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makinesini tamamlayarak 13 Subat 1895’te Fransa i¢in patentini almiglardir.
Gunimiiz sinema makinelerinin ilk 6rnegi niteliginde olan Lumiére Kardesler’in
sinematografinda filmler makinenin mercegine dayali olan bir izleme aygit
araciligiyla degil duvara gerili olan beyaz perdeden izlenmektedir (MEGEP, 2007, s.
21).

Basarili bir fotograf¢i ve ayni zamanda Lumiére Kardesler’in babast olan
Antoine Lumiére o donemde buyuk ilgiyle karsilanan bir fotograf kagidi gelistirerek
Lyon’da bir fabrika kurmustur. Kurdugu fabrikayla Kodak’in New York’taki
fabrikasindan sonra fotograf malzemesi ureten ikinci biyik fabrika konumuna
yukselmigtir. Antoine Lumiére, Edison’un icadi olan Kinetoscope’un ticari
gelecegini 6ngormekle beraber Edison’un film satiglart konusundaki ¢nlemlerinden
ve aygitlarinin patentini  Avrupa ig¢in genisletmemesinden dolayr rahatsizlik
duymaktadir. Bu durum dolayli olarak Lumiére Kardesler tarafindan Cinetographe’in
icadina sebep olmustur. Cinematographe kamera, gosterici ayni zamanda da baski
makinesi olarak kullanabilen bir aygittir. Elle kurulabilmesinden ve hafifliginden
dolay1 da her yere kolaylikla taginabilmektedir. Saniyede on alt1 kare yazimlamasi bir
yandan film tasarrufu saglarken bir diger yandan da film gosterimi esnasinda daha az
guriltd ¢ikmasint saglamaktadir. Sinemaya sesin gelmesiyle birlikte yirmi dort
kareye gecilmesine degin on alti kare ilkesi degismemistir. Edison ise elektrikle
caligmast konusunda 1srar ettigi aygitini hareket kabiliyeti konusunda engelleyerek
bu alandaki ustinligini elinden kagirmistir. Louis Lumiére’in geliskin bir
mithendislik harikasi olan kamerasiysa giinimiizde dahi ¢aligir durumdadir (Abisel,

2003, s. 29-31).

Paris’te 22 Mart 1895°te, Lyon’daysa 10 Haziran’da sinematograf
makinesinin halka sunumu gerceklesmistir. 28 Aralik 1895°te Paris’te “Grand Cafe”
bodrumunda kapasitesi 120 kisi olan ilk salon agilarak halka gosterim
gergeklestirilmistir. Ucretli olan bu gosterimi toplamda 25 kisi izlemistir. Ilk
gosterimde ¢ dakikadan uzun olmayan 10 film birden gosterilmistir. “Arrivee du
Train en Gare de La Ciotat” (Trenin La Ciotat Garina Gelisi) filmi buyik ilgi
gormiistiir. Oyle ki izleyiciler gosterim esnasinda iistlerine dogru gelen treni goriince

sandalyelerin altina saklanmaya calistiklarni soylenmektedir. Ik filmler agik havada
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cekilmistir. Olusturulan filmlerin senaryolart ya da yoneticileri mevcut degildir.
Filmler belgesel tiriinde roportaj filmlerine ve giinlik hayattan sahneler sergileyen
filmlere ornek olusturacak aktiialite tarzindadir. Bunlar: “Lumiére Fabrikasindan
Cikan Isciler”, “Trenin Ciotat Istasyonu’na Girisi”, “Bahgesini Sulayan Bahgivan”,
“Deniz Kiyisinda Bir Banyo Sahnesi”, “Bebegin Ogle Yemegi”, “Piguet Partisi”
(MEGEP, 2007, s. 21-22).

Programda ilk olarak gosterilen “Lumiére Fabrikasindan Cikan Isciler” filmi
ayn1 zamanda ilk belgesel film olma 6zelligini de gostermektedir (Kigiikcan, Filmin
Tarihi, 2013, s. 22). 28 Aralik 1895’te Paris’te Grand Cafe salonunda halka agik
sekilde gergeklesen goOsterimin ardindan gosterimler, sabahin erken saatlerinde
baglayarak gece yarilarina kadar devam etmis ve kapali gise oynamaya baglamistir.
Lumiére Kardesler olusan yogun ilgi sonrasi yeni filmler ¢ekme gereksinimi

hissetmislerdir (Teksoy, 2009, s. 32).

Filmleri izlemek isteyen merakli seyirciler araciligiyla Lumiére Kardesler,
birka¢ hafta igerisinde giinde 20 gosterim yapabilir hale gelmislerdir. Boylelikle
Lumiére Kardesler nitekim ticari degere sahip filmin yapim, dagitim ve gosterim
asamalarina dahil olan ilk Avrupalilar vasfini yuklenmiglerdir (Robb, 2013, s. 24-
30). Bir yillik siire sonunda ellerindeki Cinematographe stoklarini genigletme firsati
bulan Lumiere Kardesler, kameraman taburlar olusturarak diinyanin dért bir yanina
ekipler gonderdiler. Boylece ellerinde farkli konular igeren ve tek ¢ekimden olugan
binin tizerindeki filmi depolama sansi elde ettiler. Bu sayede farkli ailkelerin buyiik
kentlerinde gosterimlere bagladilar. Bir siire i¢in diinya pazarini ele gegiren Lumiére

Kardesler, Edison’a kars1 zafer elde etmis oldular (Abisel, 2003, s. 31).

Tim bu gelismelerin ardindan Fransa’min yam sira Almanya, Ingiltere ve
Amerika Birlesik Devletleri’nde sinema kisa zamanda panayirlarin en dikkat ¢eken
yanlarindan biri olmustur. Bunun izerine film yapimcilart daha uzun metrajli ve
konulu filmler ¢evirmeye yoneldiler. Edison Sirketi’nin midirlerinden olan Edwin
S. Porter sinema tarihinin en 6énemli filmlerinden olan “Buyiik Tren Soygunu” nu
cevirdi. Film, bugiinkii anlamda sinemaciligin baslangici sayilabilecek niteliktedir

(MEGEP, 2007, s. 22).
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1.1.2 Ilk Dénem Kadin Yonetmenler

Kadinlar sinematografinin icat edildigi dénemden itibaren film tretiminde
erkek yonetmenlerle es zamanli ve aktif olarak yer almiglardir. Fakat sinemanin
icadiyla birlikte film yapim stirecinin butiin agamalarinda aktif olarak rol almalari,
kadinlarin dinya sinema literatiirinde hak ettikleri yerde konumlandirildiklar
anlamma gelmemektedir. Diinya sinema literatiriine bakildiginda bunun en net
ornegi olarak ilk kadin yonetmen olan Fransiz Alice Guy’1t vermemiz miimkandiir.
1896 yilinca kurmaca turiinde La Fée aux Choux (Lahanali Peri) filmini yapan Alice
Guy, ilk oykilt filmi yapan yonetmendir. Fakat bu durum sinema literatiiriine ismini
bu sekilde yazdirmasina yeterli olmamigtir. George Melies’in 1902°de ¢ektigi Aya
Seyahat filmi, sinema tarithine ilk kurmaca filmi yonetmeni olarak ge¢mesini
saglamistir. Boylece hak ettigi unvani Melies’e kaptiran Alice Guy diinya sinema
tarthine ilk kadin yonetmen olarak ge¢mistir. Alice Guy’in ilk kurmaca film
yonetmeni olmasina ragmen ilk kadin yonetmen olarak tanimlanmasinin nedeni
tagimis oldugu biyolojik cinsiyetidir. Bu durum feministler tarafindan cinsel kimligin
farkliligin1 vurgulamak adina kullanilan kadin yonetmen kategorisinin, kadinlar ve
erkekler arasinda oncii olan bir kadini 6ne ¢ikarmamak adina o6zellikle tercih

edildigini gostermektedir (Oztiirk, Sinemamin Disil Yiizii, 2004, s. 18).

Dorothy Arzner ise Hollywood sinemasinin ilk kadin yonetmenidir. Sessiz
sinemadan sesli sinemaya ge¢ildigi yillarda erkeksi goriintisii ve erkek kiyafeti
giymesi nedeniyle elestirilerin hedefi olan Arzner, ginimiizde feminist kadin
yonetmen olarak anmilmaktadir. Dorothy Arzner’in sinemada kadinlarin ruh hallerini
anlattig1 filmleri bulunmaktadir. 1940 yilinda ¢ektigi “Dance, Girl, Dance” filmi ana
akim Amerikan sinemasinda kadin temsili konusunda ayriksi 6rneklerden sayilmistir
(Ipek, 2017, s. 84). Leni Riefenstahl ise Hitler'in sinemacisi olarak anilmaktadir.
Hitler doneminde sinema, Nazi ideolojisi tarafindan gosteri ve eglence amaciyla
etkin bir ara¢ olarak kullanilmistir. Bu siirecte ¢ogunlukla 6nemsiz konular ve
gildirtilerden yararlanarak oyalama ve uyutma niteliginde filmler ¢ekilmistir

(Ulutak, 2003, s. 28).
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Sinema, izleyici tizerinde etkili bir ara¢ konumundadir. Egemen ideolojinin
bu ozelligi araciligiyla disiincenin kitlelere yayilmasi konusunda buyik oranda
bagar1 saglanmistir. Sinema, toplum ile olan iligkileri baglaminda ele alindiginda
deger yargilari, ideoloji ve politik egilimlerden uzak degildir (Atmaca, 2012). Leni
Riefenstahl sinemasi ise dolaysiz olarak fagizme hizmet eden propaganda araci
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Leni Riefenstahl’in gintimiizde de propagandact mi1
yoksa belgesel film yapimcist m1 olduguna dair tartigmalar devam etmektedir. Leni
Reifenstahl bu konuda politik amaglar gitmedigini belirtse de filmleri politik bir
giicin amacina hizmet etmigtir. Filmlerinin etkileyici olmasi adina kurmaca film
anlatt yapilarin1 kullanarak ¢ektigi belgesellerini “sanatsal belgeseller” olarak

adlandirmaktadir (Ulutak, 2003, s. 28-29).

Agnés Varda’da Yeni Dalga sinemasinin ortaya ¢ikmasinda en fazla katkiy:
gosteren yonetmenlerdendir. 1954 yilinda ¢ektigi ilk uzun metraj filmi olan La Point
Courte ile Yeni Dalga sinemasimin temellerini atmistir. Agnés Varda geleneksel
sinemanin kodlarin1 ve anlart dilini elestirmistir. Gelecege dair farkli fikirleri olan
yonetmenleri de etkileyen Agnés Varda, sinemaya modern bir anlatt dilinin
kazandirilmasi gerektigini savunmugtur. Agnés Varda, sinema elestirmeni Germaine
Dulac’in izinden giderek ataerkil sinemaya karst bir durus sergilemistir. Bu
baglamda sinema dili olusturarak yeni ve alternatif bir sinema dili olusturmanin

miicadelesini vermistir (Tuncer, 2012, s. 58).

Alice Guy ile baslayan kadin yonetmenlerin dinya sinema tarihinde
gorinmez kilinma sorunsali glinimiize kadar ki sturegte de farkli kadin yénetmenler
tizerinden suregelmigtir. Yeni Dalga sinemasinin tek kadin yonetmeni olan Agnés
Varda, mevcut Yeni Dalga sinemasinin literatiiriinde akimin erkek yonetmenleri 6n
plana ¢ikarilarak eril bir sinema dili olusturularak sunulmasindan dolay: bu baglamda
gormezden gelinmistir. Yeni Dalga literatirii incelendiginde; Jacques Doniol
Valcroze, Pierre Kast, Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Eric Rohmer, Jacques
Rivette, Jacques Demy, Claude Chabrol, Alain Resnais, Louis Malle, Chris Marker
gibi erkek yonetmenlerin isimleri 6n plana ¢ikarilmakta ve alana katkilarinda
bahsedilmektedir. Yeni Dalga estetigi bu yonetmenlerin filmografileri tzerinden

ortaya konmaktadir. Fakat akimin kurucu ismi olan Agnés Varda’nin katkilarindan
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yeterince yer verilmedigi agik¢a gorilmektedir. Bu nedenle erkek yonetmenlerin 6n
plana ¢ikarilirken Agnés Varda’nin literatiriin diginda birakilmasi sebebiyle, Yeni
Dalga sinemasi kaginilmaz bi¢imde eril bir sinema akimi goriintiisiine burinmektedir

(Midilli, 2016, s. 103).

Toplumsal cinsiyet baglaminda ataerkil diizen igerisinde kadinlik wve
erkekligin rolleri, toplumun ve kiltiriin onlardan beklentileri konusunda 6nemli bir
etkiye sahiptir. Mevcut etki sonucunda toplum kadinlart kadinst dolayisiyla digil
varliklar, erkekleriyse erkeksi ve eril bireyler olarak tanimlamaktadir. Geleneksel eril
soylemin kadinlara dayatmak istedigi, onun biyolojik 6zellikleriyle sinirlt kalmasidir.
Bu sebeple kadini1 sinema tarihi igerisinde nesne konumunda vermektedir (Hidiroglu

& Kotan, 2015, s. 56).

1.1.3. Sinemanin Endiistrilesmesi

Insan gorsel bir canlidir ve bunun geregi olarak yasadigi diinyay1 gorerek
anlamlandirmaktadir. Goérmenin zorunluluk olma durumundan ¢ikarak keyfe ve
buylye donistigi sanatlardan biri de filmdir. Yedinci sanat olarak anilan film,
diinya tzerinde birbirinden farkli milyonlarca insana farkli hikayeler anlatmanin
buyilt aracidir. Baglangicta eglence aract olarak gortlse de tipki diger sanat
dallarinda oldugu gibi bir¢ok oncii insanin da cabasiyla birlikte uzun bir yol kat
etmistir. Filmin ortaya ¢ikarak yayginlagmaya bagsladig1 yirminci ytzyilin baglarinda
toplumsal yapilarin, deger yargilarinin kokli degisimler gecirerek sorgulandigi,
bilimsel ve teknolojik gelismelerin hizla artti1, beraberinde ekonomi-politik
sistemlerin yeni yonelimlere dogru yol aldig: yillardir. Béyle bir ortamda insanlarin
hayatina giren filmin, izleyici sayisinin her gegen giin artis gostermesi ile birlikte
film gosterimi yapilan mekanlarin sayisinin da artmasi kaginilmaz olmustur. Bunun
sonucunda 1920’li yillarda buyuk film gosterim salonlart ¢ogalmaya baglamistir.
Gosterilen kisa filmler yerlerini kendine ait dili olan uzun metrajli filmlere
birakmigtir. Uzun metraj filmlerin tretilmesi, salon sayilarinin artmast ve yeni kurgu

tekniklerinin  kullanilmast gibi  gelismeler filmin endustrilesmesine olanak
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saglamistir. 1895°te sadece bir yenilik olarak algilanan film, 1915’e gelindiginde
onemli bir endiistri halini almistir (Altunay, Film Sanatin Ortaminda, 2013, s. 93).

Sinema yuzyili asan slreg¢ igerisinde, tim dinyada ayni anda ve sekilde
gerceklesmemekle beraber hizla gelisen ve deger yaratan bir gelisim sertiveni
kaydetmistir. Beraberinde yiiz binlerce kisinin istthdam edildigi bir endiistri bi¢imini
almigtir. Televizyonun ortaya ¢ikmasi ve yayginlagmasiyla beraber sinemanin
egemenligi bir donem sarsilmasina ragmen sonraki siirecte sinema ve televizyon
arasindaki bag kuvvetlenerek birlikte var olmus, daha buyuk bir film endistrisi

haline gelmistir (Basaran & Kurtulmus, 2015, s. 200).

Seyircisinin kim oldugu énemli olmaksizin, “hareketli resim” aygitlarinin
para karsiliginda gosteri diizenleyenlerin eline gegmesiyle beraber sinema, once bir
endustri dali ardindan da sanat dali olmustur. Bu geciste rol alanlar baglangigta
sanatgilar yerine egitimsiz kugik girisimcilerdir. 1896 ve 1897 yillarinda hizla
yayillan ve artan sayida seyircisiyle dikkat ¢eken film gosterileri, film yapmanin
onemli sayilacak boyutta bir kazan¢ yolu oldugunu ortaya koymustur. Bu sayede
filmcilik oncelikle ticari bir girigim olarak érgitlenmeye baglamigtir (Abisel, 2003, s.

42).

Sinema bu siirecte ¢alisan st sinif ve yikselen orta sinif igin alternatif bir
eglence aract olarak konumlanmistir. Diger eglence araglarina nazaran yeni olmakla
beraber hem de etkileyicidir. Bu sebeple bu simiflarin ilk gosterilere yogun ilgisi
sagirtict gelmemektedir. Yoksul olan alt kesim ise bir tiir Gst sinif eglencesi olarak
niteledikleri sinemaya ragbet gostermemislerdir. Ilerleyen siiregte sanayi devriminin
de hizla yukselen giicii sadece kitle Uretimini degil, ayn1 zamanda kitle eglencesini de
etkisi altina almistir. Kitlenin talebi tizerine hizli bir yayilim gosteren sinematograf
hizli bir Gretim formuna da donismektedir. Lumiére Kardesler ve Edison’un ¢ok
sayida film tretme gabalar1 da tam olarak bu talebi karsilamaya yoneliktir. Bu talebi
fark edenler hizla yapim sirketi kurmaya yonelmislerdir. Fransa’da Pathe ve
Gaumont hem film ireten hem de salonlar zinciri kurarak gosterimler yapan iki
buytik sirket olmuglardir. Nihai amag¢ filmleri olabildigince ¢ok insana

ulagtirabilmektir. Filmler ne kadar ¢ok izlenirlerse sirketler o kadar ¢ok para
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kazanacaklardir. Boylece alt kesimde kolaylikla evrensel bir dil yaratimis olan

sinemaya yonelmigtir (Kiigiikcan, Film ve Videonun Kullanimlar Tarihi, 2013, s. 52).

Pathe ayni zamanda sinemanin ilk tekelci anlayigini temsil etmektedir.
Pathe’nin giicti sadece Avrupa ile sinirli degildir. Pathe’nin tekelci giiciiniin farkina
varan Edison, patent savast olarak adlandirnilan hukuk savagina girerek Fransiz
filmlerinin ABD’ye girisini yasaklatmistir. Ardinda tekelci giciinii devreye sokarak
diger filmlerinde patentini alarak bagkalarinin film ¢ekmesine engel olmaya
caligmigtir. Edison’a karst agtigi hukuk miicadelesi de yeni bir dizenlemeyle
sonuglanmistir. Bunun sonucunda igerisinde Pathe, Melies ve Edison’un filmlerinin
de bulundugu 10 biyiik sirket birleserek Motion Pictures Patent Company (MPPC)
kurmuslardir. MPPC trost bir yapiyr benimsemektedir. Ozellikle de ABD’de her
turli film yapim ve gosterim ekipmanlarinin patentini alan MPPC, film yapim1 ve
dagitimi agisindan adeta bir demir yumruktur. Film yapmak ve gosterim yapmak
isteyenler MPPC’den giiven izni almadan hareket edememektedirler. MPPC’nin
tutucu tavri ilerleyen donemde ¢ikarilan yasalarla etkisini kaybetmistir. Bu
yapitlanmaya katilmak istemeyen bagimsiz yapimcilar MPPC’ye karst Independent
Moving Picture Company’i kurmuglardir. Boylece yeni stiidyo sistemi sayesinde
bir¢ok filmin tretimini kolaylastiran bir diizene gecerek ekonomik kontroliin yavag
yavag Hollywood’a geg¢mesini saglamiglardir (Kugiikcan, Film ve Videonun

Kullanimlar Tarihi, 2013, s. 59).

Sinemanin sektor haline dontigmesinde Amerikan sinemasinin rolii buyuktir.
Film studyolarinin kurulmasiyla birlikte tam anlamiyla endistri haline gelmistir
(Iyem, Yalgin, & Yildiz, 2016, s. 121). ABD’de sinema salonlarinin varliginin
artmastyla beraber sinema endistrisinin i¢ zinciri de tamamlanmigtir (Abisel, 2003, s.
44). Fransa, sinema endustrisinin olusumunda ABD’den once davranmig olmasina
ragmen Birinci Dinya Savag’it sirasinda rekabet giicini yitirerek Avrupa film

pazarindaki iistiinligic ABD’ye kaptirmistir (Abisel, 2003, s. 46).

Sesin sinemaya gelmesiyle beraber sesli film ¢ekmenin maliyetli ve teknik
olarak daha karmagik olmasindan dolayr birgok kiigik yapim sirketi kapanmak

zorunda kalmistir. Bu stirecte seyircinin sinemaya olan ilgisi devam etmistir. 1935
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yilinda sinema endustrisi 5 biyiik (Paramount, Warner, Loew-MGM, 20th Century
Fox, RKO ve 3 kiigik (Universal, Columbia, United Artists) sirketin elinde
toplanmigtir. Kapitalist sanayinin merkezi konumunda olan Hollywood film
endustrisi, II. Diinya Savasi sonrasinda bir gerileme yasamigtir (Kiigiikcan, Film ve

Videonun Kullanimlar Tarihi, 2013, s. 60-61).

1.2. Sinemanin Sanatsal Yonelimi: Auteur Kurami

1.2.1. Popiiler Sinema ve Sanat Sinemasi

1910’Iu yillar film yapimcilan arasinda rekabetin olduk¢a 6n planda oldugu
yillardir. Rekabetin asil giicini New York merkezli birka¢ sirket ile Fransiz
sirketleri olusturmaktadir. Bu nedenle New York ABD’de de, Paris ise Avrupa’da
sinemanin bagkenti olarak konumlanmigtir. ABD’de de bagimsiz yonetmenler
tarafindan Hollywood’un temellerinin atilmasiyla “stiidyo sistemi” adi verilen daha
farkli ekonomik yapili diizenin olusmasiyla beraber ayni zamanda anlati dili de
farklilasmistir. Onciligiing Griffith’in gergeklestirdigi bu yenilikgi grubun tyeleri
kendi 6zgiin anlatimlarin1 kegfetmeye caligmiglardir. Sonrasinda “klasik Hollywood
stili” olarak anilan Amerikan sinemasi kendi dilini ortaya koymustur (Kiigiikcan,

Film ve Videonun Kullanimlar Tarihi, 2013, s. 56-57).

Klasik Hollywood anlatisinda ¢ogunlukla psikolojik nedenlerden dolay1
ortaya ¢ikan aksiyonlar zinciri diger anlati olaylarini harekete gecirme egilimi
gostermektedir. Anlatida zaman, neden-sonug iligkisine baglidir. Olay o6rgusu
nedensel Oneme sahip olan olaylart gostermek i¢in 6nemli aralari atlama egilimi
gostermektedir (Bordwell & Thompson, Film Sanati, 2008, s. 95). Hollywood
filmleri genellikle bir baslangi¢ ve sona sahip olan, biri tarafindan anlatilan, belirli
bir zaman dilimini i¢ine alan ve beraberinde diizenlenmis bir olay orgusiine sahip

kurmaca bir anlati tiradur (Ersimer, 2008, s. 19).

Anlatida izleyiciler genellikle kahramanin macerasina taniklik etmektedirler.

Mekanin, kisilerin ve zamanin tanitildigt girig bolimuntn ardindan kahramani da
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icine alan bir kanigiklik durumu s6z konusu olur, kahramanin ¢éziim yollart ararken
dustugt ikilemlerin ardindan kriz bolimiyle tansiyonu yukseldigi film, zirve
noktasiyla ¢oziime ulagir. Genelde karakterlerin ¢éziime ulagtirabilecegi ¢atisma ve
sorunlar s6z konusudur. Karakter konuyu ¢o6ziime ulastirdiginda film
sonlandirilmaktadir. Bu anlatim bigimi, sinemanin zamanla Amerika’da aldigi sablon
bir bigim halini almistir. Stre¢ igerisinde ragbet goren bu stil sinemanin ticari
cergevede uretilen populer bir eglence aract olmasini saglamigtir. Stiildyo sistemi de
bi¢cimsel ve estetik tercihlerini, filmleri birer sanayilesmis kultiirel Grin haline
getirmeye getirmek i¢in belirleyecektir. Bu model ufak tefek birtakim degisikliklerle
beraber 20. yuzyila damgasini vuracaktir. “Hollywood filmleri” tanimlamasi sanat
sinemaseverleri agisindan kiigimsenen, populer sinemaseverler i¢inse yiiceltilen bir
tanimlama seklini almistir (Kugiikcan, Film ve Videonun Kullanimlar Tarihi, 2013,
s. 57). Biryildiz’a gore, “Popiler filmler ya da popiiler perde motifleri var olan
kitlenin 1steklerini kargilamaya yonelmektedir. Filmlerin istatistiklerle ol¢iilen
populerlikleri, gorinti ve dykulerinin populerligi kadar gegerli degildir” (Biryildiz,
2016, s. 41).

Sanat sinemasiysa gercegi, populer sinemadan daha farkli bir bigimde ortaya
koyma iddiast i¢indedir. Bunu da gercege daha fazla bagl kalarak ortaya koymaya
caligir. Sanat sinemasinin tanimlanmasindaki temel unsuru gercegin ortaya konusg
bi¢imi belirlemektedir. Gergegin ortaya konug bi¢iminin gosterilmesi, sanat filminin
gosterdigi alanin belirlenmesi ve bu noktada oynadigr islevi de anlasilir kilmay1

saglamaktadir (Karadogan, 2010, s. 1).

Melies ve Cohl sinemaya dair anlatim yolu yaratmak amaciyla ¢aligmalar
yaparken, sinemay1 bir is kolu olarak nitelendiren yapimcilar yatirimlarini gtivence
altina alabilmek adina, sinemanin tiyatroyu 6rnek almasi gerektigini ve ancak bu
sayede sanat dali niteligine kavusabilecegini savunmuslardir. Sinemanin gelecegin
tiyatrosu olacagl gorisiiniin 6ne siriilmesiyle Fransiz sinemasinda yazar ve tiyatro
oyuncularinin 6n planda oldugu Film d’Art donemi baslamistir. Film d’Art, Lafitte
Kardesler tarafindan bir yapimevi olarak kurulmustur. Basin ve tiyatro gevreleriyle
yakin iligkileri olan Lafitte Kardesler, inli oyuncularla sézlesmeler imzalamig ve

Anatole France, Edmond Rostand, Jules Lemaitre gibi dénemin inli yazarlarina
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senaryolar 1smarlamiglardir. Cekimler i¢in Paris’te stidyo yaptinlmistir.
Yapimevinin tiretmis oldugu en énemli film Guise Diikii’niin Oldiiriilmesi’dir. Film
icin Paris’in Charras Salonu’nda diizenlenen gala Onemli bir sanat olayina
doniigmustir. Boylece sinema filmleri iginde tiyatro oyunlarindaki gibi gala
diizenlenebilecegi ispatlanmis olmustur. Amerikan sinemasinin kurucusu olarak
nitelendirilen Griffith’in yillar sonra “"Fransizlar bu filmin arkasini getirebilselerdi,
simdi sinemanin dorugunda onlar olurdu” dedigi film, sanat filmi anlayisinin
Avrupa’nin diger ulkelerinde ve Amerika’da ilgi gormesine olanak saglamistir.
Sonraki siiregte Walter Scott, Alexandre Dumas ve Victor Hugo gibi isimlerin
tarthsel romanlari pesi sira sinemaya aktarilmigtir. Cekilen diger filmlerle de film
anlayig1, sinemayil tiyatronun yoringesine oturtmaya c¢alisarak ona soyluluk
kazandirmak amacinda basarili olmustur. Dénemin Fransiz sinemasinda, nitekim
emekleme ¢aginda olan yeni sanat dalina has bir anlatim dili arayanlar Emile Cohl,

Max Linder ve Louis Feuillade gibi sinemacilar olmustur (Teksoy, 2009, s. 40-41).

1.2.2. Auteur Kuram

“Sinema nedir?” sorusu sinemamin sadece kayit ve belgeleme araci
olmadigini ortaya koyan Melies’ten glunumiize degin hala cevap arayarak
zihinlerimizi mesgul etmektedir. Lumiére Kardegler’in belgesel baglaminda ele
aldiklart sinema, Melies’le bir sihirbazlik aracina donusmistiir. Griffith ile birlikte
adeta 0yku ve masal dinyasi yaratan sihirli bir hale burinmistir. Yillar igerisinde
sinema ile ugrasanlar, anlatim dilinin de geligmesiyle sinemanin taniminin ne oldugu
ve nasil olmast gerektigi gibi ¢esitli konularda alternatif fikirler sunmuglardir.
Sinemanin anlattim olanaklarinin gelismesiyle sunulan fikirler de yenilenmistir

(Kuyucak, 2013, s. 33).

Sinema ilk yillarda ticari bir eglence aract olarak gorilmesinin ardindan
sonraki suregte kendine ait bir dil yapist oldugu kabul edilerek diger sanat
disiplinlerinin arasinda yerini almistir. Kabul edilme siirecinde en 6nemli unsur
olarak yonetmen veya film yaraticisinin payr sorgulanmistir. Sinema tarihine bu

acidan bakildiginda auteur kuram, filmin sanatsal degeri konusunda belirleyici
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nitelikte olmustur. Ayn1 zamanda sinemasal aktarimda filmin anlagilmasi konusunda
da onemli bir faktor olarak kabul gormustir. Birinci Dinya Savagi’nin baglamast
Avrupa’daki sinemasal tretimin gelisimine sekteye ugratirken savasa son donemde
dahil olan Amerika’da ise sinema anlaminda ciddi ilerlemeler s6z konusu olmustur.
Ticari bir uretim yapilanmast yoluna giden Hollywood, klasik anlati yapisin
benimseyen yapisiyla seyirciye hos vakit gegirten ve kitleleri eglence aract olarak
pesinde suriikleyen bir diig makinesi olarak gelisimine devam etmistir. Sinemada hog
vakit geciren seyirci, kendi hayatindan uzaklasarak stiidyo tipi tretim tarzi ve yildiz
sistemini benimseyen klasik Hollywood sinemasi sayesinde 6zdeslesme kavrami

tizerine kurularak kitleleri biyiilemeye devam etmistir (Ugur, 2017, s. 228).

Bu donemde Avrupa Sanat Sinemast ve Amerikan Ticari Sinemasi olmak
tizere iki farkl yol ortaya ¢ikmistir. Ikinci Diinya Savasi’ndan sonraki siirecte klasik
anlattya karsit olarak ozellikle de Italya’da ortaya ¢ikan Yeni Gergekgilik Akimi
modern anlatt yapisini ortaya koymustur. Yeni Gergekgilik Akimi tercihini gergek
mekan ve amator oyunculardan yana kullanirken, kostiim ve makyaj gibi unsurlar
reddeden yapisiyla stiidyo tipi uretim tarzi ve ozdeslesmeye kargt bir durus
sergilemistir. Yeni Gergekeilik Akimi, Ikinci Diinya Savasi’nin bittigi donemde
sinemada baglayan yeni diinya sinemasinda degisim riizgarlarinin esmesine onculik

etmistir (Cogkun, 2011, s. 199).

1950 ve 1960’larin sonu diinya tizerinde bambagka yeni bir yonetmenler
kusaginin dogmasina taniklik etmistir. Ulkeden iilkeye farklilik gostermekle beraber
II. Dinya Savag’indan ¢nce dogmus ve savas sonrasindaki siiregte yeniden inga
asamasi ve refahta artis doneminde olgunlagmis yoOnetmenler ortaya ¢ikmistir.
Japonya, Kanada, Ingiltere, italya ve ABD gibi cesitli iilkelerin sinema okullarinda
egitim almig, sinema dergilerinde yaz1 yazan ve eski gruplara karst isyan i¢inde olan
sinema gruplart vardir. Bu guruplarin en etkilisiyse Fransa’da ortaya c¢ikmistir

(Bordwell & Thompson, Film Sanati, 2008, s. 461).

1918 yilinda kameranin bir kalem niteliginde oldugunu ve vyaratici
yonetmenlerin  sayet isterlerse kamera-kalem aracilifiyla roman gibi film

cekebileceklerini yazan “Alexandre Astruc”, ilerleyen siiregte “Cahiers du Cinema”
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yazari olan genglerin yeni dustnceler gelistirmelerine olanak saglamistir (Kuyucak,
2013, s. 36). 1947 yilinda, Soggetto e Seneggiatura'da yazan Italyan Umberto
Barbaro, kameray1 tanimlarken, “filmin yapilmasinda kullanilan biitiin araglar gibi,
kisinin yaratict gicine bagimli bulunan alicida her agidan yontucunun elindeki
yontma kalemine veya ressamin elindeki fir¢caya benzetmistir. Ayni zamanda
kameranin, yaratici yonetmenin bir aract olduguna vurgu yapilmistir” (Barbaro,

1968, s. 350).

Alexandre Astruc, baglangicta Fransiz Yeni Dalgacilara sonrasindaysa Auteur
Kurama onciliik eden digincelerini aktardigr 30 Mart 1948°deki L’ecran Frangais
dergisindeki yazisinda “camera-stylo” gorisliini ortaya koyarak sinemada anlamin
kamerayla ortaya kondugunu dile getirmektedir: " ...... Sinema yavag yavas bir dil
halini almistir. Oyle bir dil ki bu bigim/e ya da bu bigim icinde sanatgi en soyut
diustncelerini yansitabilir, bugiin romanda ve denemede oldugu gibi saplantilarini
ortaya koyabilir. Bundan dolayr sinemanin bu yenicagina kamera-kalem c¢agi
diyorum. Bu deyimin kesin bir anlami vardir. Bunun anlami, sinema sadece
fotograflarin se¢im alan1 haline getirilmedigi zaman, yavag yavas goruntinin
tiranligindan, gorintii i¢in gorintiden, ani buluslardan, somutluktan kurtulacak,
yazil1 dil kadar derin ve ince bir anlatim araci olarak, her ¢esit olanaklart bulunan
ama Onyargilarin esiri olan bu sanat, arttk sonsuz olarak gercekeiligin ya da
toplumsal fantazinin, halk romanlannin sinirlarnt iginde ona uygun gorilen kiigiik
alanin digina ¢ikacak demektir. En derin anlamlar, iiretim {izerine bir goris, ruhbilim,
metafizik dusiinceler, tutkular sinemanin gergek alanidir. (...) Biz diyoruz ki sinema,
bir bigim bulmaktadir ve bu bi¢im iginde sessiz sinemanin en hoglanilan yoni olan
gorinttlerin  agir c¢agrisimlarindan ge¢cmeksizin, sinema seridine digiinceleri
dogrudan dogruya yazabilecek giiglii bir dil olmaya baslamistir" (Frangais, 1968, s.
464-465).

Jacques Doniol-Valcroze, Joseph-Marie Lo Duca ve Leonid Keigel ile
birlikte, 1951 yilimin Nisan ayinda Les Cahiers du Cinema dergisini kurmustur.
Sinema Uuzerine goriis ve kuramlarin yayinlandigr dergi, Bazin’in yonetiminde
Avrupa’nin en etkili kuramsal yayini olarak Yeni Dalga’nin dogmasina &nemli

katkilarda bulunmustur. Cahiers du Cinema dergisi yazarlarindan en onemlileri
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Claude Chabrol, Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Doniol-Valcroze,
Jacques Rivette, Jacques Rozier’dir (Odabas, 2015, s. 156). Yeni Dalga’nin en
onemli ozelligiyse, Yeni Gergekeigin aksine siyasal ve toplumsal konulardan uzak

duran apolitik bir sinema olmasidir (Teksoy, 2009, s. 484-485).
ChaiersduCinema iki temel ilkeye dayanmaktadir.

“Sahneye Koyma (Mise-en-scene)”

“Yazarlarin Politikast (La politiquedesauteurs)” (Odabasg, 2015, s. 156).

Fransiz sinemasina egemen olan psikolojik ger¢ekeilik, Cahiers du Cinema
yazarlarinin La politique ders auteurs’t olusturmalarina neden olmustur. Baglangici
kuramdan s6z edilmemekle beraber auteur politikalarindan soz edilmigtir. Soze
dayali olan, senaryo yazarlarinin yazmis oldugu filmler ve beraberinde psikolojik
gercekg¢ilik yadsima yoluna gidilirken Max Ophuls, Robert Bresson, Jean Renoir,
Jacques Tati gibi diyaloglar ve oykuyl kendisi yazan yonetmenler auteur olarak

nitelendirilmigtir (Buker & Topgu, Sinema: Tarih-Kuram-Elestiri, 2010, s. 277).

II. Diinya Savagt sirasinda yasak olan Amerikan filmlerinin, savagin bitip de
Alman iggalinin sona ermesiyle beraber Fransa’ya girmesi Fransizlarin bolca
Hollywood filmi izlemelerine olanak saglamigtir. Sinema kultplerinin Paris’te sayica
artmast, 6zellikle de Cinematheque Frangaise'in arsivi araciligiyla eskiden ¢ekilen ve
yeni ¢ekilen tim filmlerin tekrardan izlenebilmesi sinemaya merakli gengleri ve
ozellikle de sinema dergisinin geng¢ elestirmenlerini etkilemigtir. Amerikan
filmlerinin tekrar tekrar izlenmesi filmler arasinda karsilastirma yapilmasini
saglamistir. Bu sayede yonetmenlerin tarzlarini inceleyerek, tarzlari arasindaki
farkliliklar rahatlikla gormiislerdir. Hollywood un ticari stiidyo sisteminin getirdigi
katt kurallarin i¢inde dahi bazi yonetmenlerin kendilerine has bir anlatim bigimi
gelistirdiklerini fark etmislerdir. Bu farkina varigin onlart heyecanlandirmasiyla “La
Politique des Auters” diye gorts gelistirmislerdir. Bunun uzerine Astruc’ten de
ogrendikleri gibi bazi sanat¢ilarin kendi 6ykulerini, kendi dilleriyle ve farkli bigimde
anlatmalarinin sinemada mumkiin oldugunu ve bunu basaran Amerikali yonetmenler

oldugunu savunmuslardir. Howard Hawks, Alfred Hitchcock, Orson Welles gibi
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yonetmenleri incelemek onlara iyi birer malzeme olusturmustur. Ozellikle de
Amerikan sinemasinin kesin kaliplarini yansitan western tiiriinde film ¢ekerek farkli
bir dil tutturan ve bunu sinemasina yansitan Hawks’t daha ayrintili sekilde

incelemislerdir (Kuyucak, 2013, s. 36-37).

Auterist elestirmenlerin ¢ikig noktasini ticari Hollywood filmleri igerisindeki
asil alt kategori olan tur filmlerine olan elestirel ilgileri yatmaktadir. Bu nedenle tur
filminin gelisiminde ve sayginlik kazanmasinda auteur elestirinin katkist olmustur.
Auterist  elestirmenler Amerikan  sinemasimin  populer filmlerini  Ureten
yonetmenlerden sevdiklerini ele alirtken filmlerin uymak zorunda olduklan
endustriyel, popitler ve ticari sinirlamalart geleneksel anlatt formlarint kabul ederek
sinirlamalarin  beraberinde getirdigi alani (tir filmleri) yiksek sanat goriigiiniin
seckinci bakig agisinin yerlestirdigi dusik konumdan kurtarma konusunda yardimci
olmuglardir. Bunun sonucu olarak seyirci ve elestirmenler tarafindan tir filmleri
sadece eglendirme araci olarak degil ayni zamanda tir filmlerinin kendine ait
kategori i¢inde degerlendirilmeye alinmasini saglamigtir. Auterist elestirmenler
sayesinde ticari ve popiler olduklar1 gerekgesiyle bir yana itilmis olan filmler,
elestiri alan1 diginda kalmaktan kurtulmuslardir. Sayet auteur elestiri olmasaydi, film
sanatinin gelisimi, anlat1 geleneklerinin ve yonetiminde buytuk paylarn olan birgok tir
filmi anlagilamayacak ve film sanatina yapmis olduklann katkilarin farkinda

olunamayacakt1 (Ozden, Film Elestirisi, 2004, s. 127-128).

Ellili yillarda, 1930 ve 1940’11 yillarin Hollywood film fabrikalarinda bant
sistemiyle seri tretim seklinde geligen ve ticari garantiyi saglayan standart kodlar
araciligtyla komedi, western, gerilim gibi tir filmlerini ardi sira izleyince, endustri
urind filmlerin ne kadar kusursuz ve izleyiciyi yakalayan tir kodlarinin ne kadar
islevsel oldugunu gormislerdir. Fabrikasyon tarzinda ig bolimu sonucu ortaya ¢ikan
filmlerin, her birinin renkleri, konulari, oyunculari, senaristleri ve yonetmenleri farkl
dahi olsa tipki parcalart birlestirilen pargalar gibi tiriinin standartlarini tagiyan
mitkemmel urtnler olduklarini her izlediklerin de fark etmislerdir. Filmler her ne
kadar Hollywood stilinde olsa da filmlere hayranlik duyan Fransiz sinemaseverler
farkli bakis agisiyla baktiklarindan yonetmenin yaraticiligini dolayisiyla da filmin

yonetmeninden izler tasidigini fark etmislerdir. Filmler standart kaliplar igerisinde
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uretilmis olsalar dahi tir filmlerindeki bu yonetmenlerin izlerinin pesine diigerek
“auteur kuram”a ulagmiglardir. Bu sayede ticari sinema igerisindeki yaratici
yonetmenlerin degeri ortaya ¢ikmigtir. Yaratict yonetmenlerin 6zgiin taraflarini
yakalamak, standartlik i¢inde onlann gostermek eglenceli bir goreve dontsmiistiir
(Kuyucak, 2013, s. 39-40) “Yazarlarin Politikas1” (daha sonra Auteur Kurami)
yaklagimi sayesinde Cahiers de Cinema, 1950’lerde Atlantik otesine kadar iiniini
ulagtirmigtir (Odabas, 2015, s. 156). Elestiri yazilart yazmak ilerleyen siirecte
yazarlari tatmin etmemigtir. Gugli bir gekilde film g¢ekme istegiyle beraber kisa

filmler ¢cekmeye baslamigladir (Bordwell & Thompson, Film Sanati, 2008, s. 461).

Sinemada yenilikgi bir ¢izgi izlemeye caligan yonetmenler kendilerini sinema
diinyasina kabul ettirmislerdir. Ilerleyen siirecte Fransiz sinemasinin hantal yapisi
degisime ugramustir. Ilk filmini ¢eken yonetmen sayisi, geng yapimcilarin ve
sinemaya yardim yasasinin da destegi sayesinde dort yil iginde doksan, yedi yil
icinde de iki yuzii gegmistir. Fakat yonetmenlerin biyik bir ¢cogunlugu tek bir film
cekmekle yetinmistir. Filmlerin ¢ogu 16 mm oldugundan sinema salonlarinda
gosterim olanagi elde edememistir. Geng yonetmenlerin filmlerinin ortak noktasi dar
butgeli olmalari, edebiyat uyarlamalarinda kaginirken filmlerin senaryolarini
yonetmenlerinin yazmasi, stildyo ¢ekimi yerine sokaklarda yapilan ¢ekimlerin tercih
edilmesi, taninmig oyuncularin oynatilmamasi, yapay i1siktansa yapay 15181n
kullanilmasi, ¢ekimler esnasinda dogac¢lamaya yer verilmesi ve kurgu yerine uzun
planlara birakilmasi s6z konusu olmustur. Onlara gore sinema yaraticinin igindeki bir
tutkuydu ve ¢iraklik yaparak degil sadece yonetmenlik yaparak kavranirdi (Teksoy,
2009, s. 484).

Onlara gore “Adim John Ford, ben westernler yaparim” diyebilmek yaratici
bir yonetmen ve tursel anlatt gelenekleri arasindaki iligkinin niteliklerinin ortaya
konmast agisindan en saglam gostergelerinden birini olusturmaktadir. Tipki bir
roman yazari gibi filmin disavurumuna kendi imzasini atabilecek derecede kisisel
filmler uretebilen yonetmenler auteur kimligine ulasabilmektedirler. Auteur
yonetmen igin tiirsel gelenekler kisitlayict kaliplar olmaktan ¢ok yonetmenin kendi
bireyselligini gosterebilecegi bir disavurum alan1 sunmaktadir (Ozden, Film

Elestirisi, 2004, s. 129-130).
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Esquisse d'un Psychologie du Cinema adli ¢alismasinda, Andre Malraux
sinema i¢in, “Cunki oyki olmustur bugiin sinema; artik tiyatroyla degil, roman/a
yarigmaktadir. Evet sinema bir 6ykiiyi anlatabilmektedir, tiim gtcti de buradadir iste.
Bunu bir o, bir de roman yapmaktadir, hem sesli sinema bulununcaya dek, sessiz
sinema ¢ok seyler almigti romandan” sozleriyle sinema ve romanin benzerligini dile

getirerek anlatim dilini ulastig1 derinlige de deginmektedir (Malraux, 1968, s. 363).

Auteur film elestirisindeki nihai amag, filmin yaratilmasinda tipkt bir roman
yazarinda oldugu gibi en biyik sorumlulugu alan ve kendi imzasini filme tagiyan
kimse olarak yonetmeni teshis etmektir. Filmler her ne kadar ortak bir sanat dali
olarak nitelendirilseler ve ayni zamanda endistriyel-ticari yapinin yonetmenin
anlatim1 Uzerinde etkisi olsa dahi auteurlige erigebilmis yonetmenler bu tarz
kisitlamalarin  Ustesinden gelerek filmlerine yazar gibi imzalanim atabilecek
disavurumu  gergeklestirebilmig  sanatgilar  olmalilardir.  Auterist  elestiri
yonetmenlerin kisiligi baglaminda filmlerin incelenmesini sagladigindan yaklagimin
konusunu tek bir yoénetmene ait olan filmler olusturmaktadir (Ozden, Film Elestirisi,

2004, s. 126-127).

Mizansen olarak gercek mekanlart tercih etmislerdir. Boylece dis mekéanda
cekim yapmak kural haline dontigmustir. Sinematografinin de degismesiyle
filmlerde, karakter veya mekéan i¢indeki iligkilerin izini siirmek i¢in fazlaca pan ve
tilt hareketi kullanimigtir. Anlatilar genellikle rastlantisal baglantilar tzerine
kuruludur (Bordwell & Thompson, Film Sanati, 2008, s. 462-463). Birka¢ film
disinda filmler genellikle Paris’te ge¢mektedir. Film kahramanlarinin hep burjuva
sinifindan olusu yonetmenlerin en basarili yonini olusturmaktadir. Bu sayede
yonetmenler iyi tanidiklart ortama egilerek, i1yi bildikleri gunlik sorunlarn
coziimlemeye c¢aligmiglardir. Birinci agizdan kendi anilarini, deneyimlerini,
ozlemlerini aktarmiglar, huzursuz bir gengligin bunalim ve arayislarini seyirciyle
paylagsmay1 tercih etmislerdir. Her yonetmen kendi diinyasina egildigi icin, Yeni
Dalga okul formuna déntisememis, bireysel ve bireyci olan bir sinema anlayigini

ortaya koymustur (Teksoy, 2009, s. 485).
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Yazmanin dolayisiyla sinema yapmak oldugu goriisinii savunan Cahiers du
Cinema yazarlarinin iginde film yapmayip sadece elestirmen olarak devam eden
Andre Bazin olmustur. Kuramct olarak kalan Bazin’in aksine diger Cahiers du
Cinema vyazarlarindan Sadoul, Balasz ve Passinetti ise yollarina tarihgi ve

toplumbilimci olarak devam etmislerdir (Odabas, 2015, s. 156).

Auteurist film elestirisi ya da 6zgiin olan adiyla la politique des auteurs/yazar-
yonetmenler politikasi, temelde Bazin’in g¢evresindeki elestirmen kusagin elestirel
tavrt sonucu dogan bir yaklagimdir. Sinemay1 bir sanat diizeyine yiikseltme arzular
sayesinde olaganustii bir c¢aba gostermiglerdir. Bazin’in ¢evresinde orgitlenen
elestirmenler kisisel olarak birer kiilt haline getirdikleri auterist yonetmenlere yonelik
saygilarint yalnizca elestirinde degil, ayn1 zamanda Frangois Truffaut ve Jean-Luc
Godard gibi elestirmenlikten sinemaya gecen elestirel tavirlarinin uzantilarini
filmlerinde de yansitan yonetmenler aracihigiyla gostermislerdir (Ozden, Film

Elestirisi, 2004, s. 126).

Bazin bazi konularda, Yazarlarin Politikast yaklagimina katilmamasina
ragmen buna karsi degildir. Izlenimci elestirinin yaninda yazarlarin politikasim
desteklemektedir. Yaklagimin kisisel nitelikleri degerlendirmede faydali olugunu
diusinmektedir. Bazin’e gore “yazar olmak gereci kullanmaya baglidir. Ciinkt yazar
senaryo ne olursa olsun hep ayni 6ykiyi anlatmaktadir.” Jacques Rivette’in “yazar,
birinci tekil kigi konugur” ifadesine Bazin’de katilmaktadir. Ona gore yazar ¢ok kotu
bir gereci ¢ok iyi bir filme donustirme glcline sahiptir. Bununla beraber Bazin
yazar yadsimaz fakat “yazar ama neyin yazan?” diye sormaktan da kendini alamaz.
Bunun sonucunda yazari etkileyen kosullari giindeme tagir. Frangois Truffaut ise “iyi
ya da kotu filmler olmadigini sadece iyi ya da koti yonetmenler oldugu goriisiinii
savunur.” Cahiers du Cinema vyazarlariysa tek tek filmleri ¢oziimlemezler,
yonetmenleri degerlendirirler. Yazar filmi yaratir ve ona anlami koyar, yani yazar
sirem ve uzamdan bagimsiz konumdadir. Oysa bagka olgiitlerde s6z konusudur.

Yaraticilar Kuramiysa sadece yazarinkini tanimaktadir (Odabag, 2015, s. 157-158).

Bazin’in de soyledigi gibi “dili hem kullanan hem de yaratan” buiytk sanatgt,

disinir ve yonetmenler sinema uzerine katkilarini sunarak siire¢ igerisinde
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sinemanin buginki ¢agdas anlatim ¢zelliklerine kavugmasint saglamiglardir. Sinema
dili giglenip derinlesmesine ragmen hala sinemanin ne oldugu ve anlati yapisinin
nasil kuruldugu uzerine yapilan tartigmalar hala son bulmazken, bu sebeple
sinemadaki anlatiyt 6zgin kilanin, filmi sanat yaparken yonetmeni de sanatgi

yapanin ne oldugu kesin olarak yanitint bulamamistir (Kuyucak, 2013, s. 36).

Auteurist elestirinin amact oOncelikle belirli bir yonetmenin filmlerinde
filmden filme tekrarlanan ve ortak ya da zit olarak bulunan karakteristik yapilari,
temalari, bigimsel kaygilart ve yonetmenin kigisel mesguliyetlerini ¢oziimlemektir.
Auteurist yonetmenlerin ele aldigi yonetmenler yapitlarini daha ¢ok tir filmi
alaninda verdiginden yonetmenlerin kigisel referans alani igerisinde filmlerin
incelenmesi iki agidan da yararli olmustur. Ilk olarak elestirel yaklasim iginde
elestirel bir degere sahip olan filmler beraberinde tiirsel elestiri yaklagimina da
sayginlik kazandirmistir. Yonetmenin zihinsel mesguliyetlerinin anlamlarini yalnizca
yonetmenin kisisel yaratim alaninda degerlendirmemeleri ayni zamanda tiirsel
anlatilara ait referans ¢ergevesinin igine almaktadir. Bu sebeple auterist elestirinin
sagladigr etki yonetmenin iginde calistigr tiursel geleneklerin ¢oziimlenmesine
yonelik de bir elestirel ilginin dogmasina yardimei olmustur (Ozden, Film Elestirisi,

2004, s. 128-129).

Gelecegin sinemasina giden yolun ge¢misten geldigini savunan Chaiers du
Cinemact’lar pek ¢ok yapitin gizli kaldigimi diigtintirler. Andrew Sarris’de yaklagimi
onaylayarak sinema tizerine bir Poetika yazilacak olsaydi bunun Bir Ulusun Dogusu
ile baglayacagint dile getirmistir. Bu sayede adi kurama doniigen yaklagim daha fazla
onemsenmistir. Auteur ilk agsamada kuram olarak nitelendirilmemistir. Sarris auteur
kurami deger bigme aract olarak nitelemis ve auterlerin boylece ortaya ¢ikacagini
disinmugtir. Bu iki beklentisi sonucu yaklagim, kurama doénigmustir. Sarris’in
yaklagimi 1yi yonetmeni kotii yonetmenden ayirma iizerine bir yontem sunmaktadir.

Sarris’in onerisinde ii¢ deger ol¢tsi vardir:
“Yonetmenin teknik agidan yeterli olmas1”

“Yonetmenin belirli bir kisilikte olup filmlerinde imzasi olabilecek nitelikte

bigem ozelliklerinin olmasi”
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“Filmin i¢ anlamina sahip olmas1”

“Sarris olusturdugu deger oOlgilerini i¢ i¢e gegmis halkalar geklinde
gorsellestirmistir. En dis halka teknik acgidan yeterli olmakla alakalidir. Ikincisi
bi¢im, Gglinciisiiyse i¢ anlamla alakalidir. Sarris' e gore bu ti¢ halkay1 Ophuls, Ford,
Welles, Dreyer, Renoir, Hitchcock, Chaplin, Murnau, Rossellini, Sternberg,
Eisenstein, von Stroheim, Bunuel, Bresson, Hawks, Lang, Flaherty, Vigo, Griffith
gibi yonetmenler gegerek ve auteur olmayir bagarmislardir. Sarris bu baglamda
Bazin’le ters dugmektedir” (Biker & Topgu, Sinema: Tarih-Kuram-Elestiri, 2010, s.
277-278).

Peter Wollen ise Andrew Sarris’in vermis oldugu adla auteur kurami, yapiy1
goz ardi etmesi nedeniyle elestirmektedir. Ona gore yapida yonetmenin
amaglamadigi, bilingli olarak koymadigi anlamlarda olabilir ve izleyici filmden,
yonetmenin disinmedigi bazi anlamlart da ¢ikarabilir. Bu gorisiyle Peter Wollen,
auteur kuramina yapisalcit bir yaklagimi getirmistir. Onunla beraber kurama bakig
yoni degigmis, bakis yapita dolayisiyla ¢ekilmis olan filme donmiustir (Kuyucak,
2013, s. 42).

Peter Wollen’a gore vyazar, “filmin vyaraticisindan ¢ok tastyicist
konumundadir. Yapisalct yontem ile auteur yontemi birlestiren Wollen yénetmenin
kigiliginin bigem ve gorinti dizenlemesinden kaynaklanmadigini, temaya 6zgu
motiflerden kaynaklandigim1 ileri surmistir. Wollen bigem ve gorinti
diizenlenmesinden hareketle temaya 6zgli motiflere varilmasina karsidir. La La
politique des auteurs destegini romantik estetikten alirken, Wollen ise destegi Claude
Levi-strauss, Peirce ve Saussure’dan almaktadir. Wollen’a gore yoOnetmen
karsitliklart olustururken degisik iligkiler olusturabiliyorsa auter’diir. Wollen’da
temelde sinema tarihindeki auterleri saptar fakat yontemi daha farklidir” (Buker &

Topgu, Sinema: Tarith-Kuram-Elegtiri, 2010, s. 280).
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1.3. Feminist Film Kuramlar

Feminist terimi 19. yizyll oncesinde erkeklerin kadinlastiriimasi
(feminenlegtirilmesi) ya da kadinlarin erkeklegstirilmesi (maskulenlestirilmest)
anlamlarina gelen tibbi bir kavram olarak kullanilmigtir. 1960’1ardan sonrada gunlik
dilde kullanilmaya baslanmasiyla birlikte modern anlamda feminizm kadin
hareketini ve kadinin toplum igerisindeki sosyal roliini gelistirme c¢abasiyla
iligskilendirilmistir. Feminizme gore kadinlar cinsiyetlerinden dolayr dezavantajli
konumdadirlar, fakat bu dezavantaj ortadan kaldirilabilir bir durumdur ve nitekim
kaldirilmalidir da. Bundan dolayidir ki feministler erkeklerin ustinligu ve
dezavantajlarindan dolay1r kadinlarin  bagimlilik  durumunu tartisma konusu
edinmiglerdir. Feminizm ¢ok ¢esitli tanimlamalarla agiklanabilmektedir. Feministler
devrimci ve reformcu stratejiler benimseyerek yenilik¢i bir durug sergilemislerdir.
Feministler zaman igerisinde de farkli deSer ve geleneklere yonelmislerdir

(Heywood, 2013, s. 235).

Simdiye degin insan1 erkek olarak géren ve kadini diglar vaziyette ki tarihin,
kadin1 da kapsar sekilde yeni bastan yazilabilmesi i¢in her alanda yazilan, aktarilan
ve Uretilen eserleri elestirel bir boyutta yeniden ele almak, kadinlari birey ve tarihin
Oznesi olarak agiga c¢ikarmak ve degerli kilmak adina mucadele etmek
gerekmektedir. Sinema da bu anlamda destek alinmasi gereken kaynaklardan birini

olusturmustur (Saygiligil, Feminist Film Kurami, 2013, s. 143).

1960’11 yillarda feminist hareket igerisinde toplumsal cinsel kimlik
tartismalant yapilitken bu durumun filmlere yansitilmasiysa kaginilmaz bir hal
almigtir (Buker, Feminist ve Psikanalitik Elestiriye Girig, 2010, s. 205). Feminist
filmler toplumsal cinsiyeti kuran soylemleri elestiriden gecirmeye, sdylemsel yapilar
ise kendi igerisinde bozmaya ve yerinden etmeye yonelmigtir. Feminist filmlerde
onemli olan nokta kadinlara yok sayildiklar yerlerde sadece var olduklar1 sdylenerek
erkeklerle belli noktalarda esitlenmeye calisilmasi durumundan ibaret degildir.
Cinsiyet¢i yapinin, filmin soylemsel yapisinin ig¢inde istikrarsizlagtiriimast
amaglanmigtir. Kadin deneyiminden ¢ikan ve cinsiyet¢i ideolojiye dem vurarak, eril

soylemi elestirerekten yapt bozumuna ugratan filmler kadin filmlerini
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olusturmaktadir. Gorsel ve anlatisal hazzi baz alarak, filmlerini belli bir mantiksal
metoda gore diizenleyen feminist yonetmenler; “kadin” ve “digilik” ile ilgili olan
gosterge ve anlamlarn sinemanin kod ve klise kaliplarindan ¢ok daha farkli gekilde
temsilini ele almaktadirlar (Ogiit H. , Kadin Filmleri ve Feminist Karst Sinema,

2009, s. 203).

Feminist elestirmenler, psikanaliz ve gostergebilim gibi disiplinlerim yardimi
dogrultusunda ataerkil imgelemenin baskin olan giglerini inceleyerek, klasik
anlatimda cinsiyet farklarmin nasil kodlandigim c¢oziimlemeye calismislardir. Ilk
agsamada feminist film kurami cinsellik ve sunumu ile bu durumun erkek iktidarinin
egemenligiyle olan iligkilerini odak noktasi olarak belirlemislerdir. Feminist kuramin
olusumunda cinsiyet farkliliklarini ¢ok sayida farkli bakis agisi, kimlik ve olasi
izleyicilerin gozinden kavrama c¢abasindan uzaklagilmistir. Sonralart feminist
kuramda erillik, etnik koken, cinsellik, escinsellik ve queer gibi kavramlar
sorunsallagtirilmaya baglanmistir. Kuramin o6nciligini Laura Mulvey ve Claire
Johnston iistlenmistir (Ogiit H. , Kadin Filmleri ve Feminist Kars1 Sinema, 2009, s.

204).

1970’lerde ki ikinci dalga feminist hareketin etkisiyle sinemada da feminist
elestiri yapilmaya baglanmistir. Laura Mulvey ve Claire Johnston, kadin filmlerinin
gosteriminin yapildigi Londra film grubuna katilmiglardir. Mulvey ve Johnston 1972
yilinda Edinburg’ta 1. Kadin filmleri festivali sonrasinda da New York’da 1.
Uluslararast kadin festivalini diizenlemislerdir. Ayni yil editorlugint Siew Hwa Beh
ve Saunie Salyer’in yapmig oldugu ilk feminist film dergisi Women and Film

yayinlanmigtir (Saygiligil, Feminist Film Kurami, 2013, s. 148).

Feminist film elestirisinin temel sorunu ve ¢ikis noktasini toplumdaki
esitsizlikler, kadina yonelik cinsiyet¢i ayrimlar ve bu durumlara asil sebebiyet veren
baskict ataerkil yapilarin anlagilarak ¢ozimlenmesini saglamaya c¢aligmak
olusturmaktadir. Feminist kuram, filmlerde ataerkil diizene o6zgi belirli
anlamlandirma kaliplarinin ne sekilde yeniden tretildigine ve ortaya konan kaliplar

icerisinde kadinin filmsel sunumunun ne sekilde gergeklestigine dikkat ¢ekmektedir.
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Ayni zamanda da feminist bakis agisina uygun film tretimlerinin artinlmasint ve

tesvikini amag edinmektedir (Ozden, Film Elestirisi, 2004, s. 193-194).

1970’11 yillarin ortalarinda gostergebilim ve psikanalizin (Lacanci psikanaliz)
ortak trtinlerinden yararlanmaya baglayan feminist elestiri, Laura Mulvey’in "Visual
Pleasure and Narrative Cinema” (Gorsel Haz ve Anlati Sinemast) adli makalesi ile
birlikte bir donim noktasini yagamistir (Derman, 1989, s. 4). Psikanalitik 6rnekleri
sebebiyle feminist sinema teorisinin agilig metni niteliginde olan Laura Mulvey’in
1975 yilinda yayinlanan Goérsel Haz ve Anlati Sinemasi makalesi, klasik Hollywood
sinemasindaki bakis agisint ve anlatinin cinsiyetlesmis halini tartigirken ayni
zamanda feminist olmayan Lacan ve Althusser’i de feminist projeye dahil etmistir

(Stam, 2014, s. 184).

Laura Mulvey'in makalesi "Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi" feminist
sinemada kadinlarin temsilinin tartigmaya a¢ilmasi bakimindan énemli bir kuramsal
boyuta yol agmigtir. Ardindan gelecek olan g¢alismalart yureklendirerek farkli bir
bakis ac¢ist sunmustur. Makalenin, 1973’te kaleme alinarak, ilk kez Screen
Dergisi'nde 1975 yilinda yayinlandigr bilinmektedir. 1973 ve 1974’te Londra’da
National Film Theatre’de gosterilen Yvonne Rainer’in, Chantal Akerman’in ve Joyce
Wieland’1n avangard tarzindaki filmleri, Mulvey’i ‘Gorsel Haz ve Anlati” makalesini
yazmadan once etkilemigtir (Kirel, 2012). Simone de Beauvoir’in tartisma konusu
edindigi, kadinin erkegin o6tekisi olmast durumu Laura Mulvey’in feminist sinema
kuraminin dayandig: psikanalitik elestiri i¢in belirleyicidir (Saygiligil, Feminist Film

Kurami, 2013, s. 150).

Pek ¢ok anlatida kadinlar, baskin ataerkil diigince baglaminda erkeklerle
ilintili sekilde evlenene kadar babasinin, evlendikten sonra ise kocasinin malint
temsil eder nitelikte filmlerde yansitilmaktadir. Kadinlarin istekleri genellikle bir
filmin kaygist olmak adina fazla dar ve fazla eve ait bir perspektifte ele alinmaktadir.
Bir¢ok anlatida kadinlar temel olaylarin perde arkasinda yer edinmektedirler.
Kadinlari merkezine alan anlatilar da ise kadin karakter koti kaderin aglarina
takilmakta, olusan talihsizlige erkek sebep olmakta ve kadin karakterin kendi

kaderini kendisinin tayin etmesine firsat taninmaksizin bir erkek karakter tarafindan
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sorunlarina ¢6ziim bulunmaktadir. Kadinlar en fazla da fiziksel anlamda olmak tizere
erkekler ile esit konumda olmayan bir sekilde temsil edilmektedir. Giigli kadin

temsilleri ise adeta canavar gibi gosterilmektedir (Butler, 2011, s. 91).

Hollywood’da 60’11 yillarda feminist devrime kadarki siirecte erkekler
tarafindan olusturulan kligeler, kadinlart rasyonel olarak kavrama yetisinden aciz
olarak yansitmaktadir. Hollywood stilinin buytst, gorsel hazzin tatmin edici bir
boyutta ve ustaca yonlendirilmesinden kaynaklanmaktadir. Olusturulan kligeler
arasinda aptal sarigin miti kadar seks tanrigast imaji yani doyum saglatan fakat
karsiliginda bir sey istemeyen mastiirbasyon fantezisi streotipleri en yayginlaridir.
Kendi kendisinin kopyast haline gelen Marilyn Monroe, i¢ine dogmus bulundugu
emperyalist sistem ve Hollywood’un en bilindik kurbani konumundadir. Laura
Mulvey’e gore geleneksel kaliplar igerisinde kadinlar, giiglii gorseller ve teshirci
roller araciligtyla kodlanarak hem bakilan ve hem de teshir edilen olmustur (Ogiit H.

, Kadin Filmleri ve Feminist Karst Sinema, 2009, s. 208-209).

Feminist film elestirisi, egemen sinema ig¢inde islenen kadin diismanligt
gelenegine ve kadinlara uygulanan psikolojik ve fiziksel siddete karsi ¢ikmaktadir.
Mulvey, Hollywood’daki erotizm olgusunu sadizmle birlestiren dikizci algiya karst
durus sergileyen ilk elestirmendir. Sonralart birgok feminist elestirmen eril bakisg
acisiyla turetilen yapitlara yonelik sinemasal siddeti ele almistir (Smelik, Feminist
Sinema ve Film Teorisi ve Ayna Catladi, 2008, s. 104). Sinemadaki gorsel zevk
tizerinde erkegin baski ve kontrol yetisine sahip oldugunu savunan Laura Mulvey,
feminist film elestirisinin ataerkil diizende bilingaltina hizmet eden gorsel zevkin
reddedilmesine dayali bir karsi tavir almasi gerekliligine vurgu yapmistir (Ozden,

Film Elestirisi, 2004, s. 204).
Mulvey’e gore sinemada ¢ tiir bakis s6z konusudur:
“Karakterler arasindaki diegetik bakis”
“Film izleyicilerinin ekstradiegetik bakigt”

“Kamera oniinde sahnelenen olaylar kayit altina alan ekibin bakigi” (Butler,

2011, s. 83).
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Karakterler arasindaki bakis ve kameranin bakis agisi, kadina kargt
gozetlemeci bir tutum igerisindedir. 1zleyicinin bakis agis1 ise maskiilinist bir bakisla
ozdeslesmektedir (Stam, 2014, s. 184). Kameranin eylemi tizerinde duran Mulvey,
kameranin erkek karakterin bakis agist lizerinden kayit altina alindigi goriisiini
sunmaktadir. Klasik sinemada kadin bakilacak bir nesne konumundadir. Sinemada
kadin imgesinin kullanilmasina karsilik yapilmasi gereken ise geleneksel film
bigiminin gokertilmesidir(Saygiligil, Feminist Film Kurami, 2013, s. 155). U¢ bakma
turt de erkekle ilintilidir ve erildir. Bu durum 1975°te Mulvey’e pek sorunlu gibi
gozikmese de sonrasinda sinemanin cinsiyet¢iligine dikkat ¢eken bir sonséz kaleme
almigtir (Butler, 2011, s. 83). Anlatisal filmin uzlagimlari kameranin bakist ve
izleyicinin bakisint yok sayarken karakterin bakisina ise bagimli kilmaktadir.
Boylelikle izleyici ile ekrandaki metin arasina giren kamerayr ortadan kaldirmak
hedeflenmistir. Nihai amag¢ izleyicinin filmin gercekligine yabancilagmasini

onlemektir (Saygiligil, Feminist Film Kurami, 2013, s. 155).

Mulvey bu baglamda birtakim eksikliklerine karsin izleyici ve film arasindaki
iligkiyi ele alan bir model 6neren kuramcidir. Mulvey kadinin bakisin nesnesi olarak
edilgen konumda oldugunu erkegin ise izleyici bakigin sahibi olarak etkin konumda
oldugunu vurgulamaktadir. Dikizei bakig, kadin1  bakisin  nesnesi olarak
konumlandirmaktadir. Kameranin varligi izleyiciye algilatilmayarak kadin
izleyicinin kendi konumu ile alakali farkindalik gelistirilmesinin 6niine gecilmektedir

(Buker, Feminist ve Psikanalitik Elestiriye Girig, 2010, s. 208).

Hollywood’un erotizmi sadizmle birlestiren dikizci yapilara verdigi primi
ortaya ¢ikaran ilk elestirmen Laura Mulvey, erkek egemen bakis agisinin énemine
vurgu yapmaktadir. Skopofili denen bakistan ¢ikan haz erkek hazzin temsilidir.
Skopofili iki alana yoneltilebilmektedir. Birincisi skopofilik hazzin cinsel cazibe ile
ilgili oldugu rontgencilik (voyeurism), ikincisiyse narsistik ¢zdeslesme ile akalali
skopofolik hazdir. Kadinlar, erkegin etkin konumda oldugu bakigina sunulmak ve
haz vermek tzere teshir edilmektedirler. Ayni zamanda igdis edilme kaygisinin
simgesi olarak da tehditkar kilinmaktadirlar (Ogiit H. , Kadin Filmleri ve Feminist

Kargt Sinema, 2009, s. 204).
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Kadinlarin sinemada ¢ogunlukla bir tehdit olarak algilandigini 6ne stiren
Laura Mulvey’in bakis agisi, erkek egemen sinema Uzerinde etkisini gOstermesi
bakimindan psikanalizle alakalidir. Freudyen kurama gore, kadinin fallusu olmayip
igdis edildiginden kadin bu sebeple eksik ve degersiz oldugunu ileri sirmektedir.
Feminist film teorisinin ilk olarak ortaya atildigi donemlerde Mulvey, kadinlarin
patriyarkal sinemadan siyrilmalart gerektigini ve Hollywod sinemasinin baskici
diizenine hizmetten bagka bir ise yaramayan hosnutluk, haz ve imtiyazin ancak boyle
ortadan kaldirilabilecegini savunmustur (Ogiit H. , Kadin Filmleri ve Feminist Karst

Sinema, 2009, s. 206).

Kadini bakisin nesnesi haline getirerek, kurban konumuna indirgeyen ve ayni
zamanda seyirlik bir ara¢ haline getirirken de bakisin nesnesi konumuna stiriikleyen
klasik anlat1 sinemasinda bakmak, arzulamaktir. Izleyiciler, farkindalik olusturmayan
nesneleri yeniden uretimleri gerceklestigi takdirde haz alarak seyretme egilimi
gostermektedirler. Freud’a gore gozetlenen (kadin, pasif, sergileyen, utanan);
gozetleyen ise (erkek, aktif, seyreden, cezalandiran) olarak kodlanmaktadir.
Oedipustan bu yana siire gelen rontgenciligin cezasiysa hadim etme eyleminin
kendisidir. Erkek bilingdiginin gelistirmis oldugu hadim edilme endigesinden iki

kagis yolu olusturmustur:

Ilki film noir’inde ornekledigi iizere suglu olan nesnenin degersizlestirmesi,
cezalandirilmast veya kurtarilmasi, onunla denklestirilmis olan ilk travmanin tekrar
yasanmastyla beraber zihnin mesgul edilmesidir. Bu asamada kadin karakter
sorusturulur ve gizemi agiga ¢ikarilmaya caligilir. Bir diger yol ise hadim edilme
diisiincesini tamamen yok saymaktan gegmektedir. Oteki olarak sunulan figiiriin
kendi, tehlikeli olmaktansa rahatlatict olarak kabull esas alinmaktadir. Bu asamada
fetisistik skopofoli nesnenin fiziki giizelligi yucelterek onu kendi bagina tatmin edici
bir form haline donustirmektedir. Haz, kesin olan sugta, su¢lunun cezalandirilma ve
ya affedilmesi ile denetim ve boyun egdirme uygulamasinda yatmaktadir. Bu durum

sadizmle yakindan iligki i¢erisindedir.

Ataerkil kultira temel alan sistem igindeki kadin, anlam yapicisi degil bir

bakima anlam tastyicist konumundadir. Dilsel komutlar araciligiyla zorla yuklenmig
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olan fantezi ve takintilarin1 sonsuz sekilde yeniden ureterek yasayabilecegi bir diizen
oruntisine sahip olan erkek, oteki i¢in bir gosteren yerine gegmektedir. Kadin
bedenine ve ona ait bahgedilen sifatlari, kendi i¢ine gekerek ideal kadin imgelerine
donugtiren filmler kadinin ger¢ek kimligini tahakkiim altina almaktadir. Erkek
bakigin ¢ektigi filmler kadini manipiile etmekle kalmayip; arzu, istek, fantezi ve
riyalart yeni bir forma sokarak bigimlendirmektedir. Boylelikle ortaya
stereotiplesmis, birlikte oldugu erkege gore sekillenen ve kimliklendirilen ve bir
bakis nesnesi olarak ortaya sunan bir kadin temsili olusturulmaktadir (Ogut H. ,

Kadin Filmleri ve Feminist Kargit Sinema, 2009, s. 208).

Cinsel olarak dengesizlige dayali bir evrende bakisin zevki de etkin olan
erkek ve edilgen olan kadin olarak ayrilmigtir. Kadin fantezisini erkek bakigina
yonelik bi¢imlendirmektedir (Derman, 1989, s. 8). Haz ve politika arasindaki iligki
temelli feminist film elestirisinin odak noktasinda, filmlerdeki anlam1 tiretmek tizere
kullanilan mekanizma ve araglar bulunmaktadir. Birgok feminist teorisyen, disil
oznellik konusunda 6zneyi hem kadin hem de feminist kabul ederek 6n plana
cikarmaktadir. Braidotti, disil olan 6znenin sadece monolitik bir 6zellik tagimadigina
dikkat c¢ekerek, disil oznellikle alakali feminist teori uzerindeki gelismelere dair
belirgin agiklamalar getirmistir. Feminist elestiri, disil olan 6zneyi eksik ve olumsuz
olarak nitelendirip teorilestirdiginden bu yana, stire¢ igerisinde fazlaca yol katederek
disil oznelligi siyasal faillik kadar bilingdist stireglerine de bagli olan somutlagmisg
cok katmanli ve kapsayict bir varlik halinde degerlendirilmesi gereken bir konuma
ulagtirmistir. Boylece kadin yonetmenler, sinemada ideolojik anlam yukli kadinliga
has klise imgeleri yikarak, gercek kadin hikayelerini beyaz perdeye sunmuslardir. Bu
tutum araciligiyla egemen konumdaki fantezi buyiisini yikim yoluna gitmislerdir

(Ogut H. , Kadin Filmleri ve Feminist Karst Sinema, 2009, s. 207-208).

Geligmis bir temsil sistemi olan sinema araciligiyla egemen diizen tarafindan
bi¢imlendirilmis olan bilingdig1, gérme bigimleri ve bakma tizerindeki hazzin inga
edilis yollariyla alakali sorulant ortaya koymaktadir (Mulvey, 2010, s. 213).
Sinemaya etkin erkek kahramanla 6zdeslesme kurmak ve kadin karakterleri sehvetle
sizmek adina giden erkekler zincirin bir halkasini olustururken, zincirin bir diger

halkasini ise erkekler tarafindan getirilen izleyici kadinlar olusturmaktadir. Izleyici
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olan kadinlar bunun sonucunda kendilerini erkek olarak hayal etmektedirler. Bu
durum Laura Mulvey’in Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi’nda 6ne surerek elestiride
bulundugu sinema versiyonunun bir bakima karikatiiri niteligindedir. Anlatt
sinemasinin sonu Mulvey’in de muhtemelen gérmeyi arzulayacagt sekliyle feminist

bir hareket olacaktir (Butler, 2011, s. 88).

Feminist film elestirisi ilerleyen yillarda Laura Mulvey’in de oOnerdigi
elestirel tavr ilke alarak klasik sinema iginde sunulan kadin karakterlerin
¢ozimlemesini  yapmugtir.  Coziimlemeyi  yaparken  ataerkil  ideolojinin
surdiirilmesinin goz oniine serilmesini ve erkegin gorsel hazzi tizerine kurulu olan
geleneksel anlati kaliplarinin diginda sunulmalarini saglayan filmleri tegvik etmeyi

amag edinmistir (Ozden, Film Elestirisi, 2004, s. 205).

Ataerkil sistemdeki toplumsal cinsiyet hiyerarsisinde kadinlarin metin
uzerindeki veya beyazperdede ki temsillerini sorgulayan kadin yonetmenlerin
filmlerinin farkli olmasinin en 6énemli yani bu baglamda yeni bir bakis ve dil inga
etmelerinden kaynaklanmaktadir. Baskin konumdaki eril bakigi kiran ve kaliplagmig
mitleri yok ederek, kadinlan gegmisleri olmayan edilgen nesneler seklinde temsiline
bagkaldirida bulunan yeni bir sinema dilini savunan Agnés Varda “Kadinlar dilin
disinda tutuluyorlarsa o zaman dil degistirilmelidir” gorisini savunmustur (Ogiit H.

, Kadin Filmleri ve Feminist Karst Sinema, 2009, s. 203-204).

Feminist film elestirisinin temeldeki ilgi alanin1 sadece filmlerin okunmasi
degil, metnin feminist bir tavir igerisinde nasil yazilmasi gerektigi de
ilgilendirmektedir. Bu baglamda film dilinin yam sira dil olgusunun direk olarak
kendisi de feminist elestirinin temel noktalarindan birini olugturmaktadir. Klasik film
dili ataerkil bir yapidadir. Bu nedenle ataerkil ideolojinin dilene kars1, yeni karsit bir
feminist film dili arayisina gidilmesi gerekmektedir. Erkek egemen bilingaltinin
yapilanmasi ve sirdirilmesindeki iglevin farkinda olan feminist film elestirmenleri
yeni karsit bir dilin olusturulma gayesini gitmuslerdir. Gayenin nihai sonucu olarak
dille alakali diisiince ve tavirlarin filmlerin igerigine dahil olmasi da kaginilmaz

olmustur (Ozden, Film Elestirisi, 2004, s. 205-206).
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Egemen sinema, ataerkilligini hem anlatt hem de gosteri anlaminda erkege
ayricalik tamyaraktan yeniden yazmaktadir. Mulvey’e gore cagirmanin kendisi
cinsiyet¢idir. Kadin yolcu iken erkek anlatisal aracin sirtciisi  olarak
tanimlanmaktadir. Kadinin bakilan olma halini, sinemadaki gorsel haz erkek
bakiginin yapisiyla birlikte asil olan sosyal diinyada gii¢ iliskilerini i¢eren ikili bir
yapty1 yeniden Uretmektedir. Boylelikle kadin izleyiciler, aktif olan erkek kahraman
ya da pasif konumdaki kadin kahramanla 6zdeslesme durumunda birakilmaktadir.
Kadin izleyiciler, se¢gme sansinin olmadigt bir se¢im yapmak durumunda
kalmaktadirlar. Mulvey, sinemasal hazzin stratejik olarak reddini savunurken, Claire
Johnston ise kadinlarin ortak fantezilerinin serbest birakilmasi gerektigini

savunmustur (Stam, 2014, s. 184-185).

Feminist sinema kuram1 ve pratikleri tizerine ilk makalelerden olan "Women's
Cinema as Counter-Cinema" (1973), kadinlarin sessiz sinema doneminden beri siire
gelen strecte nasil tek tiplestirildiklerini vurgulamaktadir. Boylelikle hem kisitlayic
geleneklere karst ¢ikan hem de eglendirici vasfi bulunan bir sinema onermektedirler.
Kadimlarin erkek bakiginin uzantist olarak gorilmesini ve kadinlara sunulan roli
elestirerek cinsiyetci ideoloji ekseninde sinema da erkegin imgesinin siirekli olarak
degistigini fakat kadin imgelerinin ilkel stereotiplesmesinin kigiik diuzenlemeleri
disinda ayni kaldigina vurgu yapmaktadirlar. Sinema tarihinde erkegin kadina oranla
daha ¢ok role sahip olmasina sebep olan cinsiyet¢i ideoloji, erkegi tarihin igine
yerlestirirken kadini tarith digina birakan kargitlikla alakalidir. Johnston klasik
sinemadaki kadin mitini, digil karakterli bir yapi, kod veya uzlagim olarak
tanimlarken ayni zamanda kadin gostergesi, erkekler i¢in tagidigi ideolojik anlami
temsil etmekte, kendisiyle alakali hi¢bir sey temsil etmemektedir. Kadinlarin temsili
erkek olmayan seklinde negatif temsil edilmektedir. Film metinlerinde “kadin gibi
kadin” ibaresi ve hali gorilmemektedir. Klasik sinemanin gereklerinden olan
gercekmis gibilik kurali, seyirci tizerinde kadin gostergesinin temsiline dair saf bir
inanig durumu yaratmaktadir. Johnston, egemen sinemayt ve onun erkek-egemen
temelini sorgulayan sinema pratigine karsi-sinema adim vermektedir (Ogiit H. |

Kadin Filmleri ve Feminist Karg1t Sinema, 2009, s. 207).
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Laura Mulvey ile ayni bakis agisina sahip olan ve sinemay1 semiyotik bir
gosterge bilimi olarak ele alan ilk feminist film elestirmeni olan Claire Johnston
sayet bir kadin sinemast ortaya ¢ikacak ise gelenekler ve form agisindan radikal bir
kopusa sebep olmasi gerektigini savunmugtur. Ayni zamanda Roland Barthes’in

(13 14

mit” kavram tzerinden yola ¢ikan Johnston, klasik sinemadaki kadin mitini
aragtirmigtir. Sinemadaki kadinlarin kullanilmasinda mitin baglica arag oldugunu ve
mitin cinsiyetgilik ideolojisini aktardigini, donistirdigini ve gorilemez bir forma
getirerek durumun dogallasmasim sagladigini savunmustur (Ogut H. , Kadin Filmleri

ve Feminist Kargt Sinema, 2009, s. 206).

Laura Mulvey, Gorsel Haz ve Anlati Sinemast makalesinde neden sadece
erkegin seyirci konumunda oldugunu sonradan yazmig oldugu farkli bir makalesinde,
kuramlastirdigi 6zne konumunun 6ziinde erkek seyirci kadar kadina da aym sekilde
uzlagimsal olarak agik oldugunu belirtir. Laura Mulvey gore, kadin kolaylikla kendi
giysilerinden siyrilarak “travesti” giysilerine birinebilmektedir. Disil olan seyirci
kendisini sadece kendisi ic¢in hazirlanmis olan pasif kadinlik konumuyla
ozdeslestirmekle yetinmeyip “transvestit kiyafetleri i¢inde huzursuz” olsa bile
erkeksi bakis agisint benimseyerek keyif aliyor gibidir. Disil konumdaki 6znenin,
arzunun Oznesi olarak temsil edilmesi imkansiz oldugundan “6zne-olmayan”
seklinde atifta bulunan De Lauretis, kadinin sadece bir temsil olarak temsil
edilebilecegi yargisina varmigtir. Feminist elestiri de zaten kadinin arzu nesnesi
olarak temsil edilemez olusu ve kendisini birer 6zne sayan kadinlar arasindaki geligki
tizerine kuruludur (Ogit H. , Kadin Filmleri ve Feminist Kars1 Sinema, 2009, s.

205).

De Lauretis, tarihsel olarak kadinlar ile sinemada gorilen temsilleri
arasindaki iligskiye odaklanmaktadir. Ona gore anlatinin iglevlerinden biri de
kadinlari, rizalarinin olup olmamast fark etmeksizin kadinst olacak sekilde
kiskirtmast oldugunu 6ne siirmektedir. Ozdeslesmeye vurgu yapan De Lauretis,
kadin konumunda olan 6znenin zorla kadinsili§i arzulamak zorunda birakildig:
gorisiini savunur. Anlatidaki arzu ile kadinlara uygulanan siddet arasinda yakin bir
bag soz konusudur. Sinemasal anlati teknikleri, kadinlara uygulanan zulmin

toplumsal boyutlarint yansitirken ayni zamanda onlann destekleyerek gii¢ de
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vermektedir (Smelik, Feminist Sinema ve Film Teorisi: Ve Ayna Catladi, 2008, s.
13). De Lauretis’e gore “kadinlarin 6zne olmasinin tek yolu, hem kadin olanin hem
de sosyo-tarihsel bir 6zne olarak yasayanin bir imgesinin var olan geligkiyi temsil

etmesinden gegmektedir” (Saygiligil, Feminist Film Kurami, 2013, s. 158).

Gegmisteyse filmlerde, kadinlarin oynadigt ¢ok az rol mevcuttur.
Steorotiplesen kadin karakterlerse genellikle meleksi anneler, yaglt kadinlar, igdis
edilmis anneler, sevgililer, fahiseler, kurbanlar ve bastan ¢ikaran femme fatale
temsiller olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Steorotiplerin bazilarinda karakter anlatida
dahi temsil edilmezken, stre gelen ataerkil anlat1 igerisinde erkek karakterin kargiti
konumunda yer almaktadir. Baz1 durumlarda anlati da dogrudan filmin konusunu
etkileme noktasinda mudahaleleri s6z konusu olmaktadir. Fakat bu mudahaleler
kesinlikle olumlu degildir. Film yapimcilarinin mevcut portreyi onaylayip
onaylamadiklart ayr1 bir tarisma konusu ve muammayir dogururken, filmlerde
temelde kadinlar hakkinda akla gelen birkag kalip rol yansitilmaktadir (Butler, 2011,
s. 88-89).

Kadin karakter, anlatida rolinu yaparken erkek karakterler ve izleyicilerin
bakisindaki gergeklik algisim  bozmamaktadir. Izleyici, erkek kahramanla
Ozdeslestigi takdirde kendi bakisini benzer olana aktarmaktadir. Perdedeki vekiline
aktarmig oldugu bakis araciligiyla beraber, erkek kahramanin olaylar1 denetlemedeki
giict ile erotik bakigin aktif giici bulugsmaktadir. Bu durum iktidar sahibi olmanin
tatmin edici duygusunu yansitmaktadir. Erkek yildizin parlak ozelliklerini bakigin
erotik nesnesine ait olan seyler olusturmamaktadir. Tim bunlar ayna kargisindaki
tanima araciligiyla dogan daha bitinlikla, daha giigli ve mitkemmel olan ideal
egonun oOzellikleridir. Kadimin arzulanan cinsel partneri oynamasi, erkegi arzunun
sugundan mahk(m birakmaktadir. Kadinin arzusu erkege yonelik olmamakla beraber
kendi bedenine duymus oldugu narsisistik arzuyla alakalidir. Susan Brownmiller,
Against Our Will adli kitabinda kadinlarin erkeklere ¢ekici gelebilmesinin kurbani
oynayabilmeleri sartina bagli oldugunu 6ne siirmistiir. Erotik haz ile cinsel siddet
arasindaki iligki sebebiyle eril bakis agisinin sinemasal ingast son derece rahatsiz

edicidir (Ogut H. , Kadin Filmleri ve Feminist Kars1 Sinema, 2009, s. 209).
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Kaja Silverman’a gore “Laura Mulvey ve digerleri, Hollywood’da sadece
kadin ve gosteri baglaminda bir esitlik dayatmakla sinirli kalmamakla beraber ayni
zamanda kamera, erkek karakter ve erkek seyirciler arasinda gegen bir bayrak yarist
iddias1 diuzenledigi gortsindedir. Kaja Silverman 1988 yilinda kaleme aldigr The
Acoustic Mirror adli kitabinda eksenini bakistan sese ¢evirmigtir. Kaja Silverman’a
gore igdis edilmenin bedelini, kadinlar 6demek durumunda kalmaktadir. Sinemada
ses kayitlart ve onlar1 kullanma bigimleri de bu siirece katkida bulunmaktadir. Erkek
sesi bedenden ayr1 olarak kullanilabilirken, kadin sesi erken egemen sinemada ¢i1g8lik,
murltt ve ya sessizlige indirgenmektedir. Kaja Silverman 1996 yilinda kaleme aldig:
Gorunir Dinyamin Esiginde adli kitabindaysa Lacan’in “ayna imgesi gorinir
diinyanin egigi gibidir” sézinden yola ¢ikarak, kendi goriisiine ayna evresinden
gecilerek yaklagildigint ileri sirmistir. Bakigin donistirme araciligiyla ilgili
potansiyel tagidig1 iddiasin1 savunmaktadir. Kaja Silverman’a gore goz, ihmal edilme
ve kiigik gorilmeye uzun siredir aligkin olan bedenlere etkin sekilde sevgi
hediyesini verebilmektedir. Yabanci ve ya Onemsiz olan, kisisel ve psisik agidan

onemli olanla irtibata gecebilmektedir.” (Silverman, 2006, s. 328).

Teresa de Lauretis, Alice Doesn't: Feminism, Semiotics, Cinema kitabinda
“kadin izleyicinin klasik olarak uzam tzerinde duragan, sabit ve bir kare olarak
algilanan perdedeki imge ve disille 6zdeslesme araciligiyla, zamansal, etkin ve ya
hareket halinde ayrimsananin ise kamera ve erille 6zdeslesme arasinda bolindigina
iddia etmektedir. Mary Ann Doane ise Film and Masquera’de kadin 6znenin
temsilcisi konumunda olan kadin izleyici i¢in imgenin belirli bir Gst mevcudiyeti
oldugu ve kadinin imge oldugu savini 6ne sirmugtir. Mary Ann Doane disil
seyirciligi maskeleme olarak ele almaktadir. Onun goriisiine gore kadin seyircinin
arzusu sadece bir tir narsizm ile tarif edilebilmekte ¢iinkii digi bakis bir olus talep
etmektedir. Fakat bakigin eril yapisinin bozulmast adina disil seyircinin maskelemesi
kendi bagina yeterli degildir. Eril bakigin transvestit bir sekilde benimsendigi
takdirde agir1 6zdesim kaynakli mazosizm ve bireyin kendisini arzu nesnesi haline
getirmesi araciligiyla da narsisizm de benimsenebilmektedir. Mary Ann Doane, disil
seyircinin imgenin tiiketicisi olmast konumundan ¢ok, bu imge tarafindan

tiketildigini ileri sirmektedir. Kaja Silverman ise 6nemli noktalarda Mary Ann
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Doane’a katilmazken normatif kadinligin agmazlarinda tanimlamada bulunurkenki
modeller birbirlerinden her ne kadar farkli olsalar dahi, kadin 6znenin tanimlanirken
a¢mazlarin tzerinden gelebilmesi i¢in onu tanimlayan temsillerle ancak arasindaki
mesafeyi kabul ederek iistesinden gelinebilecegini belirtmektedir” (Ogiit H. , Kadin
Filmleri ve Feminist Kargt Sinema, 2009, s. 205-206).

Kadin sinemasinin yaratmis oldugu en devrimeci yeniliklerden biriyse, kadinin
nesnelestirilerek fetislestirilmesinin reddi olmustur. Feminist sinema disil olan
Oznenin fetislestirilmesinden kaginir ya da elestirel bir bakig agisiyla yapisokiimiine
ugratir. Kadin olan karakter 6zne konumuna gectiginde ya da failligi ve arzusunu
kazanmak i¢in c¢aba sarf ettiginde, geri doniilmez bigcimde artik fetiglestirilmis imge
sekline sokulmas1 imkansizlasir (Ogut H. , Kadin Filmleri ve Feminist Kars1 Sinema,

2009, s. 204).

Feminist film yonetmenlerinin kadin karakterler tzerinden kadin sinema
seyircileri adina turettikleri filmler, feminist film elegtirisinin gelisimine énemli katki
saglamistir. llerleyen siirecte feminist kuram ve tavirdan etkilenerek filmlerini ¢eken,
egemen anlati kaliplarin1 sorgulayan ve doniistirmeye caligan kadin yonetmenlerin
filmlerini ¢oziimlemek lzere uygun temelli bir kuramsal ¢atiya, terminolojiye ve
yontembilim sunan feminist elestiriye ihtiyag duymalant da kaginilmaz bir hal

almistir (Ozden, Film Elestirisi, 2004, s. 198-199).

Feminist sinema kurami doénemi, kadinlarin film yapmasinin altin ¢agi
niteliginde olmustur (Stam, 2014, s. 187). Feminizm ve sinema ile alakali
disinmenin her agsamasinda yansimalar1 séz konusu olan genis ¢apli metodolojik ve
teorik bir sistem saglanmistir. Yonetmenlik baglaminda feminist sinema teorisi, eril
auterizmi elestirirken ayn1 zamanda diinyadaki muhtemel ilk profesyonel yonetmen
olan Alice Guy-Blache, Lois Weber ve Amerika'da Anita Loos, Misir'da Aziza Amir,
Meksika'da Maria Landeta ve Gilda de Abreu ve Brezilya’da Carmen Santos gibi
kadin auteurlerin “arkeolojik” anlamda iyilesmelerine olanak tanimistir. Boylelikle
teorisyenler auteurlik sorununu feminist ¢erceveden yeniden degerlendirme sansi
yakalamislardir. Oregin 1990 yilinda Sandy Flitterman-Lewis, Germaine Dulac ve

Agnes Varda gibi kadin auteurlarin kendisine konu ve misyon edinmis oldugu
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kadinlarin arzularini anlatma kabiliyetine sahip yeni bir sinema dilinin arastirilmasint
incelemigtir. Bu durum siire¢ igerisinde feminist sinema teorisinin tarzla alakali,
endistriyel hiyerarsi ve yapim suregleri ile alakali ve izleyicilik teorileri ile alakali

yeni digiincelerinde fitilini ateglemigtir (Stam, 2014, s. 182-183).

Feminist bir filmin yapim ve izleme asamalart esnasinda kadin yonetmen,
filmin i¢indeki kadin karakter ve sinema salonundaki kadin izleyici olmak tizere Ug
farkli 6zne isin igerisine girmektedir. Disil 6znelligi gorintilye aktararak disil bir
seyirciye seslenen feministler, sinemasal kodlar ve gelenekleri donustirerek
yenilerini icat eden filmler yaratmakta bir yandan da yeni gorsel ve anlatisal hazlarin
peslerine diigmis olan insanlara hitap etmektedirler. Bu degisim toplumsal
durumlarin bir yanmasinda ziyade temsil ve uretim bi¢imlerindeki dontsimu de
yansitmaktadir(Smelik, Feminist Sinema ve Film Teorisi: Ve Ayna Catladi, 2008, s.
XVIII).

Feminist elestirinin katkilarindan 6nce seyirci veya film karakteri olan
kadinlar, kadinlarin filmsel sunumu gibi konular izerinde durulmadig
gozlenmektedir. Ataerkil ideolojinin yansimast olarak sunulan filmlerde kadinlarin
sunumu ve konumlandirilmas: gibi konular dogal kabul edilmekle beraber bu tur
konular elegtirel bir alanin i¢ine dahi girmemektedir. Feminist elestiri bu baglamda
perdedeki kadin imgelerinin dogal bir kadinlik durumunu degil aksine ataerkil
ideolojiye uygunluk igerisinde filmlerin insa edildigi toplumsal kimlikler {izerinde
yansimast oldugu konusunda farkindalik yaratilmasini saglamistir. Boylelikle cinsel
kimlik degil, toplumsal cinsiyet konusu gindeme getirilerek tartigilir olmustur.
Feminist film elestirisi aracilifiyla, filmlerdeki kadin karakterlerin toplumsal
cinsiyetlerinin ataerkil ideolojiye uygun bir bigimde olusturularak temsili incelenerek

sorgulanmistir (Ozden, Film Elestirisi, 2004, s. 195).
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IKINCi BOLUM

TURKIYE FiLM ENDUSTRISINDE KADINLAR

Yapilan aragtirmalar diinyanin hemen hemen her yerinde kademeleri farkli da
olsa ¢aligma hayati igerisinde kadinlarin bir¢ok farkli sorunla karsilagtiklarini gozler
onune sermektedir (Parlaktuna, 2010, s. 1217). Kadinlar medya sektort igerisinde
genel anlamda yer almalarina ragmen erkeklere oranla daha sinirli bir yayilim
gostermislerdir (Ugur Tannover, Medya Sektoriinde Kadin Isgiicii, 2000, s. 180).
Kadinlar ve erkekler meslek hiyerarsisi baglaminda karsilagtirildiklarinda kadinlarin
ekonomik gl¢, siyasi giic ve sayginlik hiyerarsisinde daha alt siniflarda yer aldigt
gozlenmigtir. Erkeklere oranla daha az kazang, otorite ve mesleklerinde ilerleme
olanagina sahiptirler. Kadinlarin mevcut sistem iginde yiikselmelerinin éntinde “cam
tavanlar”, bir bagka deyisle de “goriinmez engeller” bulunmaktadir (Basak, 2009, s.

119).

Kiiresel anlamda kadinlarin is hayatina katilimi iilkeden tlkeye ve sektérden
sektore degisim gostermekle beraber, kadin ig glci agisindan is yasami getirmis
oldugu bir¢ok avantajin yaninda gesitli engelleri de beraberinde getirmektedir. “Cam
tavan” (glass ceiling) ya da “cam tavan sendromu” (glass ceiling syndrome) olarak
adlandinlan bu durum kadinlarin karsilastigi engelleri olusturmaktadir (Ogiit A. |

2006, s. 57-58).

Turkiye de ise sinema sektoriinde kag kiginin istthdaminin saglandigi tam
olarak bilinmemektedir. Bu alanda resmi istatikler bulunmamakta, sendika ve meslek
kuruluslarinin verileri de her zaman yeterli dizeyde olmamaktadir. 2000 yilinda
yayinlanan ve bu alanda, 6zellikle de kadin-erkek calisanlarin dagilimini ele alan
onci nitelikli bir ¢aligmada, alan ayrimi gozetmeksizin bitiin ¢alisanlarin bir araya
toplanmas1 amactyla varlik gosteren Sinema Emekgileri Sendikasi’min (SINE-SEN)

verileri ele alindiginda kadin ¢alisanlarin oraninin 1997 yilinda %23 iken, ilerleyen
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1940’11 yillara kadar Turkiye’de sinema endustrisinin olugsmast adina gerekli
teknik kuruluslar, deneyimli teknikerler, senaryocu, oyuncu, beraberinde sinemaya
yatkin bir sanat¢t toplulugu ve bunlart organize edecek kisiler heniiz yoktur.
Dolayisiyla Turk film yapimi bu siregte yetersiz diizeydedir. 1940’tan sonra film
ithalatr ile ugrasan sirketlerin film yapimina el atmasi, yabanci filmlerin dublajt i¢in
stidyolar kurulmasi, teknik eleman sayisinin artmaya baslamasi ve az da olsa ¢ikan
yerli filmlerin gérmiis oldugu ragbet bir sinema endustrisinin kurulmasi gerekliligi
diisiincesini dogurmustur (Ozon, Tiirk Sinemas: Tarihi 1896-1960, 2013, s. 220-
221).

Litfi Akad bu donemi su sozlerle 6zetlemistir:

“Turk sinemast yepyeni bir Ulkenin kesfedildigi gibi idi. Gerek ¢alisanlar, gerek
sermaye yatiranlar, hemen hemen herkes igini yaparak 6greniyordu. Bu arastirmalar
sekiz sene devam etti. Ondan sonra calisanlar bir bi¢im endisesinden kurtulup,
muhteva endigesine gectiler. Butiin Tirk filmleri dort sene i¢inde ustasiz, geleneksiz,

kitapsiz galigarak bigim endigesinden kurtuldular” (Scognamillo, 1987, s. 105).

1948 yilindaki vergi indirimi yapilmasinin ardindan ¢ok sayida film sirketi
kurulmustur. Bu durum dolayisiyla film sayisini, yeni yénetmen, yeni oyuncu ve
yeni teknik eleman sayisini da artirmistir. Bu dénemde halkin begenisine hitap eden
duygusal aile filmleri, agk filmleri ve melodramlar hizla tretilmis ve hizla da
tiketilmigtir. Kolay ve anlasilir filmler g¢ekilmesi izleyici sayisint da artirmigtir.
Sinema, genis bir deney alaninin temsili konumundadir. Deneme yanilma yoluyla
film ¢ekiminin &grenildigi bu siiregte kalict ¢ozimler sunmaktan ziyade giini
kurtarma ve filmi kotarma anlayist ile hareket edilmistir. Uretilen prototipler
tizerinden (sisman ag¢1, saskin hizmet¢i, mahallenin milyoneri, liiks apartman daireli
yasamlar gibi) tiketim kultird 6zendirilmigtir (Esen, Tirk Sinemasinin Kilometre

Taslart, 2010, s. 61).

1950’1erin basinda Tirk Sinemasi, sinema dilini 6grenerek kendisine has bir
sinema ortam1 ve ¢ekim-gosterim diizenegi olusturmustur. Film Gretim ve tiketimini

de sinema salonlari, film ¢ekim ve dagitim girketleri, laboratuarlari ve
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caligtiranlartyla ticari bir sistem izerinden ger¢eklesmeye baslamistir (Esen, Tirk

Sinemasinin Kilometre Taglari, 2010, s. 48).

Bundan dolayr Nijat Ozon, 1950’lerde baslayan ve on yillik doénemi
kapsayan sirecin Tirk sinemasinin en 6nemli ¢agr oldugunu ve aymi zamanda
Sinemacilar Cagi’nin baslangici oldugunu ifade etmistir (Ozon, Turk Sinemasi Tarihi

1896-1960, 2013, s. 195).

1950’lerin ilk yillari, sinemacilar ¢aginin diginda, Turk sinemasina yenilerin,
eskilerin ayni zamanda yeni tur ve eski kaliplarin harmanlanmasiyla yeni bir cosku
getirmigtir. Yapimin artmasiyla birlikte yapimi1 besleme sorunu ortaya ¢ikmigtir. Bir
noktadan sonra da her teklif gecerli sayilarak gergeklestirilmistir (Scognamillo, 1987,
s. 110).

1960’11 yillarda ise 1950’lerde baglayan halk-sinema agkinin etkilerinin
surdigi gozlenmektedir. Bu siiregte halkin sevdigi yildiz oyuncular ve sevdigi
konular tercih edilmistir. Halkin aligkin oldugu kaliplar dahilinde g¢ekilen filmler
geng, vasl, kadin, erkek ayirt edilmeksizin halk tarafindan cogsku iginde
izlenmektedir. Yazlik sinemalar bu dénemde oldukga poptlerdir. Cekilen film say1st
artmig ve arz talebe yetisme noktasinda zorlanilmistir (Esen, Tirk Sinemasinin

Kilometre Taglari, 2010, s. 71-72).

Kar amaci elde etmek adina ayni tarz filmlerin yillar yili iiretilmesinin nedent,
Tirk sinemast igerisindeki dikey biitiinlesmeden kaynaklanmaktadir (Ozon,
Karagozden Sinemaya Tirk Sinemasi ve Sorunlan Cilt 1: Tarih, Sanat, Estetik,

Endustri, Ekonomi, 1995, s. 295).

Sinema endistrisi igerisinde yapimcilik algisinin igletme, dagitim ve ithalat
gibi tek bir elden toplaniyor olusu sektoriin kapali bir ekonomi halini almasina neden
olustur. Bu durum film yapiminda isletmeci ve dagitimcilarin belirleyici konumda

olmasini saglamistir (Erkilig, 2003).

1960’11 yillardan 1970°li yillarin ortalarina kadar siiren donem gerek uretim

gerekte sanat acisindan Tirk sinemasinin altin ¢agi olarak nitelendirilmigtir. Bu
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surecte artan film dretimi araciligiyla Turk sinemasi, ekonomik donglsini

olusturmustur(Erkilig, 2003, s. 91).

1970’11 yillarsa Turk sinemast adina ilging bir donemi yansitmaktadir. Bir
yandan Geng Sinemacilar’in onciilik ettigi gercekei olmayi hedefleyen ve siyasal
elestiri igeren filmler cekilirken diger yandansa klasik Yesilcam seyircisinin
perdeden uzaklagsmasi izerine ticari sinemact ve yapimcilarin ¢ozim olarak
sunduklart ucuza mal olan 16 mm’lik kalitesiz seks gildiuri filmleri salonlar

kaplamigtir (Esen, Tiirk Sinemasinin Kilometre Taglar1, 2010, s. 133-134).

1970°ler  sinemasinin  “Karsitliklar ~ Dénemi  Sinemast”  olarak
adlandirilmasinin temel nedeni hem toplumsal yasam hem de siyasal yapidaki
karsitliklart igeren bir donem olmasindan kaynaklanmaktadir (Esen, Turk

Sinemasinin Kilometre Tasglari, 2010, s. 159).

Turkiye, yonetmen kadinlarin varligt agisindan ise 6zgiil bir konuma sahiptir.
ABD’nin veya Bazi1 Avrupa sinemalarinin aksine, sinemanin ilk yillarinda kadinlarin
kamera arkasinda hi¢ yer almadigi gorilir. Dolayisiyla da sinema tarihinde bir
kadinin ilk yonetmenlik ¢aligmasi, sinemanin Tirkiye’ye gelisinden neredeyse yarim
asir sonra 1950°’li yillarda yapilmistir. Ugur Tanndver bu gecikmeyi, bir yandan
Turkiye’de cumhuriyetin kurulusuyla birlikte uygulanan yeni politikalarin kadinlara
ek gorevler yiklemesi (niifus politikalar), 6te yandan, yasal olarak haklart olmakla
birlikte kadinlarin ¢aligma hayatinda yeterince yer almamasina baglar. Sinema
sektorinin yapisal ozelliklerinin de kadinlar i¢in uygun bir ¢aligma alani
olusturmadiginin altim1 ¢izer (Ugur Tanriéver, Women as Film Directors in Turkish

Cinema, 2016).

Turkiye sinemasinda yonetmen koltuguna oturan ilk kadin Cahide Sonku’dur.
Cahide Sonku 1949 yilinda film yapimcist olmustur. 1951 yilinda da film yonetmeye
baslamistir (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizi Tiirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s.
33-34). Ruken Oztiirk ¢alismasinda Sonku’nun ilk filminin, T.Artemel ve M.Ener ile
birlikte yonettigi Vatan ve Namik Kemal (1951) oldugunu belirtir. Ancak bu

alandaki veri yetersizligi bu konunun bile net olmadigin1 géz 6niine serer.
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Erkek meslektaglariyla beraber ortak yonetmenlik yapmis oldugu ilk iki filmi
sinema tarihi kitaplarina kaydedildigi halde, 1956 yilinda yonetmis oldugu Buyiik Sir
filmi kaynaklara gegmemistir. [lhan Arakon filmin goriintii yonetmenidir. Bu sebeple
birinci elden bir tanik olmasina ve filmi Talat Artemel ile birlikte Cahide Sonku’nun
yazip yoOnettigini sOylemesine ragmen sinema tarihi tipki 1949°da yapmis oldugu
yapimciligi gérmezden geldigi gibi yazip yonettigi son filmini de kaydetmemistir.
Filmin yonetmeni olarak Talat Artemel’in ismi diisiirilmistir (Oztirk, Sinemanin

"Digil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 53-54).

Ruken Oztiirk’iin ifadesiyle Cahide Sonku, filmin kagta kagini yonettiginin
hesabini yapmamaktadir. Cahide Sonku’ya gore énemli olan ortaklik ve birlikteligin
on plana gitkmasidir (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizi Tiirkiyede Kadin Yonetmenler,

2004, s. 55).
Cahide Sonku bu durumu su sozlerle ifade etmistir:

“Hichir zaman bu sahneleri ben, su sahmeleri diger arkadasim yapti
diyemem, hep birlikte ve bir masa basinda ¢alistik. O giin kimin rolii ve isi azsa, o
makinenin basima gecti "(Ozgiig, Cahide Sonku Pegete Kagidindaki Amlar, 2007, s.
36).

Cahide Sonku, Tirk sinemasinin ilk yildiz oyuncusu, ilk kadin yonetmeni ve
ayni zamanda da yapimct vasfiyla tarihe gegmesine ragmen “Tirk Sinema Tarihi”
kitaplart igerisinde adeta gizlenmis olan bir kadin tarihinin de ilk Ornegini
olusturmaktadir (Oztiirk, Sinemamn "Disil" Yuzi Tirkiyede Kadin Yonetmenler,
2004, s. 48). Her seyden once, ¢ok az birkag¢ kaynak diginda, Turkiye sinema tarihine
dair ¢aligmalarin timiinde Cahide Sonku’nun bir yonetmen ya da yapimct olarak
degil, bu nitelikleri neredeyse hi¢ belirtilmeden, yalnizca oyuncu, “yildiz” olarak
gecmesi bile bu durumun bir gostergesidir. Bunun da oOtesinde birgok kaynakta,
olabilecek en olumsuz o6zellikleri, yasaminin en sorunlu alanlar “magazinel”
bicimde on plana c¢ikanlir: “Yesilcam, kendi yarattigi Cahide mitini yine kendi
yikmistir. Sonku, kitaplara, anilara ve sozlii aktarimlara yeteneksizligi (kotii
tonlamasi, kotii oyunculugu), egitimsizligi, “cinselligini kullanis1”, alkolik olusuyla

yansir. Buna “ruh hastas1” gibi sifatlar da eklenir zaman zaman. Sorun kuskusuz,
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olumsuz ozelliklerinin onun kadmligiyla bitistirilmesi, kisisel alanma saldirilmast,
soz soyleyemeyecek durumda olan bir kadma simgesel olarak tecaviiz edilmesidir.
Soyleyeni erkek ya da kadm olsun eril séylemler, Cahide 'nin tarihe énemsiz bir not
olarak diisiisiiniin de nedenidir” (Oztiirk, Sinemamn "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin

Yonetmenler, 2004, s. 57).

Cahide Sonku, i¢inde bulunmug oldugu sosyokiiltirel doneminde etkisiyle
birlikte kadin bakig acisini filmlerine yeteri kadar yansitamamistir ve filmlerinde
daha ¢ok erkek bakis acisinin yeniden perdeye tasinmasi gozlenmistir. Bu duruma en
buytk etken Talat Artemel, Orhan Murat Ariburnu gibi isimlerle ¢aligsmast ve birlikte
uretim yapmasindan kaynaklanmaktadir. Fakat Cahide Sonku’nun yonetmenlik
denemesi, kadinlarin sinemaya adim atmalart boyutunda onemli bir adimdir

(Imanger, Giirses, & Giires, 2010, s. 190).

Turkiye’de kadinlarin yonetmen olarak sinemada varligt 1950°1i yillarda
Cahide Sonku ile sinirlt kalir. 1960°1arla birlikte Nuran Sener ve Feyturiye Esen’in
de eklenmesiyle yonetmen kadinlarin sayist 3’e ¢ikmigtir. Yonetmen kadinlarin ilk
kez sinemada varlik gosterdikleri bu ilk dénemde alti ¢izilmesi gereken 6nemli bir
konu da timuntn, ayn1 zamanda senarist veya yapimcilik yapmasidir. Bu noktada,
1957°de kurdugu yapim sirketiyle toplamda 5 filmin yapimciligim yapan Feyturiye
Esen’in kendisi ve yonetmen koltuguna oturdugu Canim Benim filmiyle alakali
aynntil bilgiye kaynaklarda rastlanmamaktadir (Imanger, Giirses, & Giires, 2010, s.
191). Ayrica, Yesilcam’da “hi¢ bir sey bilmeden film yaptigi, bagka bir film
yonetmedigi ve filminin de ciddiye alinmamast” gibi sebepler gerekge gosterilerek
Feyturiye Esen’e yonetmenlik imgesi yakistirilmamigtir. Esen, sinemaya ekonomik
anlamda iyi oldugu bir dénemdeyken ve arkasina bir erkegi almadan girmistir.
Sonraki siiregte ekonomik sebeplerden dolayr sinemay1 birakmustir (Oztiirk,
Sinemanin "Digil" Yizi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 71). Tam bu sinirli
bilgiler bile, Turkiye sinemasinda yonetmen kadinlarin tarihinin nasil eksik, yaniltict

ve yetersiz oldugunu ortaya koymaktadir.

Hem sektor calisanlarinin (Tufan Tannover, Eyiiboglu, & Ozer, 2000). hem

de bir¢ok ani, 6znel tarih, vb. yazarnin nezdinde Turkiye’de ilk film yodnetmeni
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kadin olarak Bilge Olgag 6n plana gikar. Nitekim Oztiirk de bu durumun altin1 gizer.
Bilge Olgag, Yesilcam’da dordiinci kadin yonetmendir. Yerli sinemada “en ¢ok film
yoneten kadin yonetmen” sifatt nedeniyle pek ¢ok kisi Bilge Olga¢’t “ilk kadin
yonetmen” olarak tanimaktadir. Bilge Olga¢ ilk degil fakat yonetmen kadinlar
arasinda rekoru pek asilacak gibi gorinmeyen yonetmendir. Sinemamizda 2003
yilina kadar kadinlarin yonetmis oldugu doksan alti filmin otuz yedi tanesi Bilge
Olgag’a aittir. 1lk kadin yonetmen olarak amilmasimin ardinda bilingli olmadan
yapilan ve ge¢cmisi unutturmaya yonelik hareket eden eril tarihin bilgisi yatmaktadir

(Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tiirkiyede Kadin Yénetmenler, 2004, s. 76).

Alim Serif Onaran, Bilge Olgag¢’1 “Tiurkiye’nin en eski ve en tretken kadin
yonetmeni” olarak tanimladigr (Onaran, 1995, s. 78). Bilge Olga¢’in, 1962 yilinda
kaleme aldigi Kismetin En Giizeli adli 6ykiisi Memduh Un tarafindan filme
aktarilmistir ve Olgag filmin ¢ekimi esnasinda Memduh Un’e asistanlik yaparak
sinemaya ilk adimim atmistir (Ozgiig, Tirk Film Yoénetmenleri Sozligi, 1995, s.

104).

Bilge Olga¢’in Kagik Diigmant adli filmi 1985 yilinda Fransa’da Cretelle’de
“Uluslararast Kadin Yonetmenleri” yarigmasinda diinya birincisi olmustur (Onaran,

1995, 5. 79).

Bilge Olgag, sektoriin i¢inde bulundugu kriz ve ayni zamanda seks filmleri
cekmek istememesi nedeniyle 1975-1984 yillart arasindaki streyi Yesilgam’in
disinda kalip televizyona reklam filmleri ¢ekerek gecirmistir. Kagik Digmant filmi
Bilge Olgag’in sinemaya geri donts yaptigi filmidir. Film ayn1 zamanda erkeksiz bir
feminizm 6rnegi niteligindedir. Bilge Olgag bu filmden sonra kadin karakterlerin
egemen oldugu ve onlarin sorunlarini 6n plana ¢ikaran filmler yapmaya 6zen
gosterse de tipki kendisinin diinya gorisinde oldugu gibi filmlerinde de isledigi
simfsal duyarlilik, kadin sorununun 6niine gegmistir (Oztiirk, Sinemanin "Disil"

Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 80-81).

Esra Goziibiyiik, Bilge Olgag’in Kasik Diismam ve Ipekge gibi filmlerinde

oynayan Perihan Savas ile yaptig1 gérismede oyuncunun su sézlerine yer vermistir.
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“Bilge Olga¢ kadinligini filmlerde kullanmiyordu. Ama bir anda kadinca
zekiligini, duygusalligint ¢ok rahat bir sekilde filmlerinde kullandi. Erkeklerin
egemen oldugu sinema piyasasinda kendini oldugu gibi kabul ettirmeyi bildi. Bazi
filmlerinde hi¢ kadin oyuncu kullanmadi. Genelde erkeklerin iizerine konulu filmler
cekti. Bu konuyu da genelde ¢ok giizel bir ifade ile sundu. Clinkii erkek olsun, kisaca
filmin konusu ne olursa olsun hepsinde kadin goziyle olaylara bakti. Bu ¢ok hos bir
seydir. Mesela Kagik Diigmaninda kadin goziiyle erkeklerin ne hale geldiklerini ¢ok
rahat bir dille sergiledi. Erkeklerin ne kadar ¢aresiz ve zavalli durumda olduklarini
kadin goziyle miuthis bir gsekilde anlatti. Bir erkek yonetmen bu filmi ¢ekseydi;
erkeklerin ne kadar ¢aresiz duruma distiigiinii anlatamazdi. Belki anlatirdi ama bu
kadar garpict bir sekilde basaramazdi. Erkek egemen bir toplumda yasadigimizt i¢in
erkeklerin kendilerini zayif gostermeleri pek gorilmezdi. Bu film belki de belli
kaliplart yikti. O, kadin olmanin avantajint higbir zaman cinsel agidan kullanmadi.
Olaya hep duygusal agidan bakti. Onun i¢in kadin olmanin cinsel yanindan g¢ok
duygusal hayati 6nemliydi. Bilge Olga¢ kadinin ger¢cek anlamdaki sorunlarini
irdelemeye calist1. Ipekce filminde de kadin genelevden gelmisti ama bu filmde
cinselligi hi¢ gormedik. Sadece o kadinin duygusal hayatinda ne gibi ¢alkantilar
oldugunu gorditk. Kadin cinselligi de yasadi ama ilk planda goze ¢arpmadi. Belki
Turk sinemasinda tek uzun donemli kadin olmasinin avantajim kullanip, kadin
sorunlarina yonelik daha fazla film yapmasi gerekiyordu ama buna firsat

verilmedigini diigtiniiyorum.”

“Cunki bizim sinemamizda maalesef kadin sorunlari denince akla hemen
cinsellik geliyor. Sanki kadinin ¢ok 6nemli cinsel problemi varmig ve bu konuda
geriymig gibi erkeklerin kafasinda bir kavram var. Bu ¢ok yanlig. Tabii ki birkag
filmde kadinin cinsel sorunlari iglenebilirdi ama her filme cinsel sahneler koymak
fazlaydi. Ulkemizde kadinlarin yasadigi bircok problem varken, onlar toplumda tek
bagina ayakta durmaya galisirken, yonetmenler olaya hep cinsel agidan yaklastilar.
Oysa kadinlarin yagsadig giinliik olaylarin her biri ¢ok giizel senaryo olabilirdi. Boyle
film g¢ekilmemesinin en biyiik sebebi filmin para getirmeme ihtimalinin olmasi ve

prodiiktorlerin erkek olmasi diye digtiniiyorum. Olaya cinsel agidan birkag sahne
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eklendigi zaman butiin medya ve a¢ kalmis toplumumuz o filmi dikkate aliyordu”

(Gozubuyuk, 1999, s. 47).

Bilge Olga¢ kadin sorunlarinin farkinda olmasina ve bunu filmlerine konu
etmesine ragmen ilgisini asil ¢eken konular, diizenin degismesi, devrimciler
tizerindeki baskilar, ekonomik esitsizlik ve toplumsal somiir olmugtur. Filmlerinde
siklikla agalik dizenini ve ataerkilligi sorgulamaktadir. Filmlerinin sonunda
genellikle sinif bilinci olmayan yoksullarin dustigi durumlar gosterilir. Bilge Olgag
filmlerinde ekonomik dizen belirleyici konumundadir. Boyle bir diizende ise
kadinlar hem zengin hem de yoksul olan kadinlar igin cinsel konumundadirlar. Iki
kat daha ezilirler ve onlar i¢in ¢ikis yolu neredeyse hi¢ bulunmamaktadir. Bu
donglyi kirmanin mimkiin olan tek yolu bilingsiz olan kadinlarin ve erkeklerin
egitilmesi, somirilmemek icin diizeni degistirmelerinde gizlidir (Oztiirk, Sinemanin

"Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 85-86).

1970’11 yillarin 6nemli bir diger yonetmeni de Birsen Kaya’dir. Kaya, bir stire
asistanlik yapan ve senaryolar yazan Birsen Kaya ise 1970 yilinda yonetmenlige
baglamigtir. 5 yil gibi bir siirede toplamda 15 film yapan Birsen Kaya, Ozgii¢’iin
deyimiyle kisa bir zamanda ¢ok film ¢eken ve hizli ¢alisan kadin yonetmenlerden
biri olmustur (Ozgii¢, Turk Film Yonetmenleri Sozliigi, 1995, s. 93). Daha da
onemlisi, seks filmi geken ilk ve tek kadin yonetmen Birsen Kaya’dir (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yizi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 96).

Ruken Oztiirk, Ozgii¢’iin, Birsen Kaya’ya dair kullandig1 “kadin bakis agisi
iginde vurdulu kirdili mago erkek filmleri gekti” (Ozgiig, Turk Film Yonetmenleri
Sozlugi, 1995, s. 93). gorusuni sorgulamis; bu gortse filmlerindeki kadin
temsillerini inceleyerek mi ya da sadece yonetmenin cinsiyetinden dolayr m1 vardigi
hususunu elestirmistir. Birsen Kaya filmlerinin herhangi bir erkek yonetmenin
filminden farkli olmadigim, yonetmenin bizzat kendisi belirtmektedir (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yizi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 90).

1950’lerde yapimci ve senarist olarak girdigi sinemada, 1970’lerde
yonetmenlige de baglayan Lale Oraloglu, Yesilcam’in bu altin ¢aginda ¢aligmig olan

az sayida kadindan biridir. Ozellikle de sinemadaki ilk yonetmen kadinlarin ¢ogu
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gibi, Lale Oraloglu’da kadin olmakla ilgili yoneltilen sorulara net bir sekilde
herhangi bir ayrimdan yana olmadigini belirterek yanit vermistir. Buna karsilik,
kadin yonetmenlerin azligin1 patronlarin erkek olmasiyla iligkilendirmesi dikkat
cekicidir. Yapim sirketlerine ¢esitli senaryolar gotirdigini fakat ilerleyen siiregte
bunlarin baska erkekler tarafindan g¢ekildigini dile getirmistir. Bundan dolayr sektor
igindeki erkek ve kadinlarin esit sartlarda olduguna inanmamaktadir (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yizi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 119-120).

1970’lerde yonetmenlige baglayan kadinlar arasinda en dikkat ¢ekici
isimlerden biri de Turkan Soray’dir. Sinema tarihine dair kaynaklarda Yesilcam
“yildiz sistemi”nin simgelerinden biri olarak anilan, bu anlamda Cahide Sonku’nun
yerine gectigi belirtilen ve ginimiizde de “Turk Sinemasinin Sultan’t” olarak
nitelenen Tiurkan Soray, 1960 yilinda, heniiz 15 yasindayken sinemaya oyuncu
olarak giris yapmustir (Oztirk, Sinemamn "Disil" Yizi Tirkiyede Kadin
Yonetmenler, 2004, s. 125-126). ilk {i¢ filminden sonra, 1981°de cektigi ve
senaryosunu Yasar Kemal, Arif Keskiner ve Isil Ozgentiirk’le birlikte yazdig1 Yilam
Oldiirseler, o yilin en iyi 5 filminden biri secilmistir (Onaran, 1995, s. 203).

Turkan Soray oyunculuga kugik yaslarda baslamasinin zorlugunu; bu
zorluklarin kadin olmakla baglantisini ve erkek egemen sektordeki sartlar nedeniyle

annesiyle gerceklestirdigi dayanigmasini su sozlerle aktarmigtir:

“Beyoglu’nda film yazihaneleri... Ve oralarda erkek egemenligi var. Kadinlar
calismiyor, daha c¢ok erkekler. Yapimcisi erkek, yonetmeni erkek, senaristi erkek,
kameramani erkek... Annem hem kendini hem de beni koruyordu. O yazihanelere
gidip film, is konugmast gorevini annem yapiyordu. Korumaciydi, evet. Ama benim

ucariligimdan degil... Yan yana, el ele, kol kolaydik annemle” (Andag, 2000, s. 90).

Ruken Oztiirk’e gore, Tiirkan Soray’in annesinin korumaciliginin kendi
ucariliginin nedeni olmadigini soyleyerek agiklama yapmaya ¢alismast ve kendisini
savunma gereksinimi duymasinin sebebi kadin olmasindan kaynaklanmaktadir
(Oztirk, Sinemanin "Disil" Yizii Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 126).
Tirkan Soray yonetmenlige adim atarak erkege 6zgii oldugu dustntlen otoriteyi

kullanirken; bunu kadin oldugunu unutturmadan dolayisiyla kiifiir etmeden, erkek
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gibi giyinmeden ve erkek gibi konusmadan basarmistir (Buker & Uluyage,
Yesilcamda Bir Sultan, 1993, s. 60). Fakat Tiirkan Soray tiim bunlara ragmen kadin
bakis acisint tam anlamiyla igsellestirerek, sinemasinda aksettirememigtir.
Yonetmenin ¢alismalarinda eril bakisin etkisi araciligiyla “kadinin fedakarligini,
sahiplenilme istegini ve gizelligini o6ne ¢ikarmasiyla” yer yer kendisini

gostermektedir (Imanger, Giirses, & Giires, 2010, s. 192).

Turkiye’de yonetmen olan kadinlar ile alakali literatiiriin az ve yetersiz
olmasi, yonetmen kadinlarin sayica azlig1 ve diger erkek meslektaglarina gore daha
az sayida filme sahip olmalari sinemanin hala “erkek isi” olarak tabir edilmesine
neden olmustur. Turkiye’de kadin yonetmenlerin akillarda ne kadar kaldigiyla alakali
yapilan anket sonucunda yonetmenlerin oncelikle gorsel hafizada yer ettigi
belirlenmistir. Izleyiciler gorsel olarak seyrettiklerini unutmamaktadirlar. Bu
durumda anket sonuglarina gore Turkan Soray dort filmi olmasina ragmen %42,70
ile birinci siraya yerlesmistir. Bilge Olga¢ otuz yedi film yonetmesine ragmen
%13,48 ile on uglncu sirada yer almistir. Kadin olan yonetmenlerin kadin seyirci
tarafindan da taninmiyor olmast Tirk sinemasinin yeterli seviyede bir kadin bakig
acist duyarliligina heniiz erisemediginin gostergesi niteligindedir (Imanger, Giirses,

& Giires, 2010, s. 189).

2.2. Kriz Yillarinda Sinema ve Kadin Yonetmenlerin Varhgi (1980-2000)

Turkiye agisindan 1980 yili gerek ekonomi, gerek siyaset, gerekte toplumsal
yasamin her alanini kapsayan buyuk bir ¢okiisiin kirilma noktasini olusturmustur

(Esen, Turk Sinemasinin Kilometre Taglari, 2010, s. 173).

1980 yilindaki askeri darbe, bir¢ok agidan belirleyici konumda olmustur ve
1980-1990 yillan arasinda Tirkiye’de sinema alaninda degisimler gorilmustir. Bu
donemde avantir ve seks filmlerinin donemi kapanmistir. Sol kesim tizerine
uygulanan baskilar, beraberindeki ekonomik krizler bitmek bilmeyen sorunlarin
temelini olusturmustur. Aynt dénemde Guneydogu’da Kiirt sorunun ortaya ¢ikmasi
da donemin onemli siyasi olaylarindan birini olusturmaktadir (Oztirk, Sinemanin

"Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 163-164).
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1980’lerde feminizmin kesfi ve kadin hareketinin varligi kaginilmaz
olmustur. Bir gorlige gore, sol oziinde kendi igerisindeki evrimlestirmeyi sirdirirken
kadinlarin er ya da ge¢ hareket iginde ezilmisliklerinin farkina vararak ses
cikartacaklarint savunurken bir diger goris ise askeri darbe 12 Eylial’de
gerceklesmemis olsaydi kadinlarin mevcut hegemonyay1 kirmalari gii¢ olacagindan

kadin hareketinin ortaya ¢ikmayacagint savunmustur (Tekeli, 1993, s. 33).

Ruken Oztiirk’e gore, sistem hareketin kendisini tehdit etmeyecegini
disinmektedir. Boylece giderek buylyen kadin 6zgurligi hareketi de sinema da
yansimasim  bulmustur (Oztirk, Sinemamn "Disil" Yizii Turkiyede Kadin

Yonetmenler, 2004, s. 164).

1980’lerde kadinlari “konu” olarak Turk sinemasinda dikkat c¢ekecek
boyutlara taginmistir. Ticari amagla g¢ekilen filmlerde geleneksellesen Yesilgcam
kadin anlayist devam ettirilirken, diger filmler kadin1 gercekgi bir bakis agisiyla ele
almaya baglamistir. U¢ noktalara konumlandirilmig olan iyi ve koti kadin kaliplar
bu siregte kirilmaya baglanmigtir. Cocuklarinin anasi, el degmemis, ev veya
erkeginin kadini, yuva yikan, vamp kadin gibi kadin tipleri Turk sinemasinda iglevini
tamamlamigtir. Bu stregte toplumda sadece cinsiyet degil, insan olarak varlik
gosteren ve gercek yerini almaya c¢abalayan kadinin yansimasi nitekim beyaz
perdeye aktarilmaya baglanmistir. Donem igerisinde ¢ekilen filmlerde dustinen, farkl
konumlarda bulunan, sevisen, iyi ve kot 6zellikleri tagiyan gercekei kadin kisilikleri
sorunlari yoluyla toplumsal elestiri yapilmistir. Takinilan elestirel yaklagimin yani
sira, ticari yaklagimin kadint malzeme olarak kullanmasindan dolayr kadin filmleri
modasina dontsen bir egilimde s6z konusu olmustur (Esen, Tirk Sinemasinin

Kilometre Taglari, 2010, s. 181).

“1980’ler Turk sinemast kadinin lehine olan bazi degisimleri de beraberinde
getirmigtir. 1980 sonrasinda yalnizca tema/konular degil, onlara paralel olarak,
anlatim bigimleri de degisime ugramistir. Yeni, farkli anlatimlarin denendigi 80°li
yillar, bu anlattimi gerceklestirecek teknik kadrolarin egitilmesini de giindeme
getirmigtir. Sinemamiza bireyin girmesi, 6zellikle erkek odakli sinemamizda kadinin

on plana gecerek tim tabularin yikilisi -biraz da degisen kosullar geregi- altiist edilisi
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yine 80’li yillarin bizlere armagan ettigi degisimler zincirlemesinin 6nemli bir

halkasidir” (Evren, 1990, s. 7).

1970’li yillarda yaygin olan seks gildartlerinin yerini 1980’11 yillarda
salonlar1 doldurabilecek fakat sansiire de takilmayacak nitelikte olan kdyden gogerek
gelen yeni kentlilerin duygularina terciman olan “arabesk filmler” almistir (Esen,
Turk Sinemasinin Kilometre Taglari, 2010, s. 179-180). 1970’1 yillarda televizyon
ve seks filmleri yiziinden salonlardan uzaklasan seyirciyi, 1980’11 yillarda 6zgiirlik
sorunu yagayan sinemanin toparlayabilmesi pek mimkiin olmamistir. Seyirciyi
sinemadan uzaklagtiran bir diger etken de video olmustur. Cogunlukla yabanci
filmlerin video market veya video kuliipler araciligiyla video kayit teknigiyle ucuza
ve ozensiz ¢ekilmis olan Turk arabesk ve gildiri filmlerinin evlere kolaylikla
girmesi, salonlara kargt olan ilgisizligin sirmesini saglamistir (Esen, Turk

Sinemasinin Kilometre Taslari, 2010, s. 186).

Turk sinemasi, 1970’11 yillarin ortalarina kadar altin ¢agint yasadigi stirecin
sonunda, yoluna bunalimlarla varligin1 sirdiren bir sektor olarak devam etmistir.
Video sektorine film tireterek bir stire tutunabilmistir. Bu siiregte de sinema salonlari
ayagini goz ardr ettigi i¢in agir darbe yemistir. Bu nedenle 90’11 yillara agir sektorel

bir enkaz devretmek durumunda kalmistir (Tung, 2012, s. 162).

1990’1arda sinema kadin yonetmenlerin ayn1 zamanda siyasallasmaya dogru
yoneldikleri gozlenmektedir. Bu dénemde bazi yénetmenler olay 6rgilerini toplumu
etkisi altinda birakan tarihi ve siyasi olaylar tizerine insa etmistir (Imanger, Giirses,

& Giires, 2010, s. 194).

1980 oncesinde film yoneten Turkan Soray ve Bilge Olgag¢’ta bu dénemde
caligmiglarint sturdirmuslerdir. Tirkan Soray bu siirecte tek film yonetmistir. Bilge
Olgag ise degisim ve gelisim gostererek filmlerinde agirlikli olarak kadin
sorunlarinin ve kadin karakterlerin 6ne ¢iktig1 filmler yapmustir (Oztiirk, Sinemanin

"Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 164-165).

Daha onemlisi, 1980’lerde 13 kadinin ilk filmlerini ¢ekerek yonetmenlige

baglamasidir. Bazilart ilk filmlerinden sonra yonetmenlik meslegini strdiirmemis;
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cogunlugu birkag film sonrasi, sinemanin sorunlu yillarinda uzunca aralar verdikten
sonra 2000’lerde doniis yapmislardir. 1lk yonetmenliklerini ortak bir calismayla
yapan Jilide Oviir ve Necef Ugurlu; Canan Evcimen Obay, Suna Kural Aytuna,
yonetmenlik meslegini surdirmemislerdir. Senarist veya ortak senarist olarak bir¢ok
yapima (ozellikle de esi yonetmen Ali Ozgentiirk’iin filmlerinde) imza atan Isil
Ozgentiirk’de 1990’larin basinda yonettigi tek bir film yonetmistir. Benzer bigimde,
edebiyatgr kimligiyle taninan Furuzan ile ressam, plastik sanatgist Gulsin
Karamustafa’nin birlikte ¢ektikleri Benim Sinemalarim, déneminde ¢ok ses getirmis;
1990 yilinda Cannes Film Festivali’nden ¢agn almis, 1991 yilinda Uluslararasi Iran
Fecr Film Festivali’nden En lyi Ik Film Jiri Ozel Odiili’nii almaya hak kazanmis ve
aym yil igerisinde Tokyo Uluslar arast Film Festivali’'nde En Iyi On Asya filmi
arasina girmistir (Yasarturk, Turkiye Sinemasi'nda Kadin Yonetmenlerin Goziinden

Aile Igi Siddet, 2010, s. 36).

Halit Refig’e asistanlik yaparak sektore giren Segkin Yasar da 1990’larin
basinda yonetmenlik koltuguna oturmus (Ozgii¢, Turk Film Yonetmenleri Sozliigi,
1995, s. 150). ama kriz donemiyle birlikte ¢alismalarini stirdiirmemistir. Bu donemde
yonetmen kadinlar arasina yeni katilan Nisan Akman ve Mahinur Ergun kadin
karakterlerin veya kadin-erkek iligkilerinin 6n plana ¢iktigi filmler yapmiglardir
(Ozturk, Sinemanin "Disil" Yuzii Tiirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 164-165).
Sektorde caligmaya kamera asistani olarak baglayan Nisan Akman, 1977-1979 yillan
arasinda Istanbul Televizyonu’nun drama ve belgesel filmlerinde program yapimcis
olarak c¢aligmalarint siirdiirmiig, 1980’lerin ortalarina kadar da foto muhabirligi ve
reklam sirketlerinde prodiktorlik yapmistir. Nisan Akman ¢ektigi reklam filmlerinin
ardindan 1986 yilinda ilk filmini yoénetmistir (Ozgiic, Tirk Film Yonetmenleri
Sozlugn, 1995, s. 13). ve kisa siirede 3 filme imza atmis, Beyaz Bisiklet filmi ile
1986 Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde Jiri Ozel Odiilii almistir (Onaran,
1995, s. 256).

Nisan Akman, kendisinin ¢aligtigi donemde sinemanin, bir kadin agisindan

oldukga trkiitiicti bir alan olugunu belirtmistir:
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“Ailelerin karst ¢ikacagr bir ig alaniydi. Korkarlardi. Niye filmci oluyorsun
diye korkarlardi benim zamanmimda. Bagka bir diinyayd:” (Oztiirk, Sinemanin "Disil"

Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 177) .

Nisan Akman, kadin olmasindan kaynaklanan sorun ve farkliliklari 6n plana
citkarmayr seven bir yonetmen olmamakla beraber ilk yonetmenligiyle alakali

deneyimi su sozlerle aktarmistir:

“Simdi Yesilcam’da bir sey var. Eger senin bir gseyden anlamadigini
hissederlerse sana ¢ok fena davranirlar. Yani bana mesela Eris ¢ok komik bir sey
soylemigti. ‘Sabahleyin sete gidince, boyle saga sola tekme filan at, bir seyleri devir,
gurilti yap® dedi. “Sesin ¢iksin’ dedi. ‘Sagmalama’ dedim... Yani otorite. Otoritenin
olmadigini hissederlerse herkes bir laf eder, iste 1s1kg1 oradan gelir soyle yap der
filan, boyle bir otorite sarsintist olmasin dedi. Neyse, ben zaten kendi ekibimle
caligmak istiyordum, ¢iinkii biz onlarla yillarca reklam filmi ¢ekiyorduk. Dedim oyle
bir sey yapmaya gerek yok, zaten onlar da sasirirlar ‘sabah sabah ne oluyor, aklint m1
oynatt1’ diye!” (Oztirk, Sinemanin "Disil" Yuzii Tiirkiyede Kadin Yonetmenler,

2004, s. 177-178).

Bu donem yonetmenlerinden Mahinur Ergun, aym1 zamanda da bir kadin
olarak sektortn ilk “okullu”larindandir. Ankara Basin Yayin Yiksek Okulu Sinema
Televizyon Bolimiinden mezundur; reklam-tanitim filmleri yonetmenidir; sinemaya
1987 yilinda ¢ekmis oldugu Yabanci Bir Sevgi adli video filmi ile giris yapmistir.
Yonetmenin aym zamanda televizyon dizileri de vardir (Ozgig, Tirk Film
Yonetmenleri Sozlugi, 1995, s. 52). Yasartirk, yonetmenin ¢izmis oldugu kentli tist
stmif Uyesi olan kadin portrelerinde kadin cinselligini, onu var eden toplumsal
kosullardan bagimsiz ve tamamiyla psikolojik bir siire¢ olarak algiladiklari gortigiini
savunmugstur (Yasarturk, Tirkiye Sinemasi'nda Kadin Yonetmenlerin Goziinden Aile

Ici Siddet, 2010, s. 35).

Onceki donemlere oranla gorece ¢ok sayida kadinin yonetmenlige basladig
1980-1990°l1 yillar, ayn1 zamanda da bu alanda bazi “ilk”lere imza attiklar
donemdir. Birkag ornek vermek gerekirse, okullu, yani sinema egitimi almig

yonetmenlerden biri olan Canan Gerede, Robert Movie’s (1990) filmi,
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Eurimages’dan destek alan ilk Tirkiye yapimi olmus (Oztiirk, Sinemanin "Disil"
Yiizii Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 221). Ask Oliimden Soguktur ise
Kiiltir Bakanlhig 6zel odiiliine layik gorilmistir (Ozgiig, Tirk Film Yonetmenleri
Sozlugi, 1995, s. 63). TRT deki caligmalariyla (g¢ocuk programlari, televizyon
dramalar1) sinema g¢aligmalarina baglayan Tomris Giritlioglu da bu kurumdan, bir
sinema filmi igin destek alan ilk yonetmen olmustur. Handan Ipekgi ise 2000’1i
yillara kadar, kadin yonetmenler arasinda filmlerinin 6zgiin senaryosu, yapimi ve
yonetimi kendisine ait olan tek yonetmendir (Oztirk, Sinemamn "Disil" Yiizii

Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 295).

1990’11 yillarda yonetmenlige baslayan kadinlar arasinda, Yesim Ustaoglu,
hem ilk filmleriyle 6zgiin bir yer edinen, hem de ¢aligmalarin1 kriz sonrast donemde
devam ettirerek, ulusal ve uluslararas: festivallerde bagarilara imza atan ve giiniimiiz
Tiirkiye sinemasina damgasini vuran yonetmen olarak on plana gikar. Istikrarli bir
bicimde c¢aligmasini sirdiiren Ustaoglu, toplamda 6 kurmaca uzun metraj film
yonetmig, filmlerinde 6zgln bir dille, azinlik ve miibadeleden kadin sorunlarina can

alici pek ¢ok konuyu ekrana tagimistir (Arslan, 2010).

Yesim Ustaoglu'nun yani sira, bu doénemde sinemaya baglamis olan
yonetmenlerden, Tomris Giritlioglu ve Handan Ipek¢i (Yasartiirk, Kadin Yoénetmen
Olmak Uzerine Bir Inceleme: "Baska Dilde Ask" (ilksen Basarir) Ve "Peri
Tozu"(Ela Alyamag) Ornekleri, 2010, s. 112). ile, uzunca aralardan sonra setlere
doniis yapan Nisan Akman ve Tirkan Soray da 2010’larda film ¢ekmeyi
surdirmiiglerdir. Bu konumdaki bir bagka yonetmen de, bu aragtirmamizin
odaklandig1 ve sinemasi ayrintili olarak bir sonraki bélimde incelenecek olan Biket

Ilhan’dir.

Daha once de belirtmis oldugum tizere, Turkiye sinemasinda yonetmen
kadinlarin ve filmlerinin sayisal dagilimina dair yapilan az sayida c¢aligma
bulunmaktadir. Oztirk’iin (2004) ve onun ¢alismasimin son buldugu 2002 yili
sonrasina dair Ugur Tannover’in (2016) derledigi veriler 1siginda yodnetmen

kadinlarin yaptiklan filmlerin tarihsel dagilimi agagidaki gibidir.
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goriis ve deneyimlerini, S. Ruken Oztiirk’iin calismast basta olmak iizere, farkli
tanikliklarla dillendirmiglerdir. Sinemada iki kadin tarafindan yonetilen ilk filmi
¢ceken Furuzan ve Gulsin Karamustafa, yukarida da degindigimiz gibi, filmin
basarisina ragmen, bu ilk deneyimleri sonrast sinemada devam etmemislerdir. Ama
tek bir filmle sinirli kalmis olsa da bu deneyim hem filmin bagarisi, hem de sinemada
kadinlar arasi dayanigma, hatta “anne-kiz” dayanigmasi agisindan ayri bir yere

sahiptir.

Firizan, filmi Karamustafa ile ortak yonetmelerini su sozlerle ifade
etmektedir: “lkimiz de ayr ayn yonetebilirdik, ama cesaretlenmek igin bir araya
geldik ve o bir deneyimdi” (Oztiirk, Sinemamn "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin
Yonetmenler, 2004, s. 208).

Filmde yonetmen(ler) yardimcist olarak, Furtizan’in kizi olan Asli Selguk
caligmigtir. Yonetmenlerin arasinda anne-kiz dayanigmasinin yani sira bir kadin
dayanigmasindan da s6z etmek mimkiindir. Bu durumla alakali olarak Furtizan,
Asli’nin kendisine “Furtizan Hanim” geklinde hitap ettigini ve aralarinda mesafeyi
koruyan profesyonel bir iliski oldugunun altini ¢izmistir. Iki yonetmenin arasinda ise
herhangi 6zel bir is bolimii s6z konu olmamustir. 1ki yonetmende aym mekéanda
bulunmuglardir, baz1 sahneleri Furiizan ¢ekerken bazilariniysa Giilsiin Karamustafa
cekmistir. Furtzan iligkilerinin sorunsuz ilerledigini ve aksinin de mimkin
olmadigini  belirtmistir (Oztirk, Sinemanin "Disil" Yiizi Tirkiyede Kadin
Yonetmenler, 2004, s. 215).

“Kadin yonetmen, kadin olmaya dair deneyimleri ya da eril kiltirin
elestirisini igeren filmler ¢eken yonetmen anlamina geliyorsa, Firuzan ve Gulsin
Karamustafa’nin ‘kadin’ yonetmenler oldugunu soylemek mimkundir” (Yagsartirk,

Tiirkiye Sinemasi'nda Kadin Yonetmenlerin Goziinden Aile I¢i Siddet, 2010, s. 40).

Yesilcam’in bir gelenek sinemasi oldugun belirten ve erkek egemen bir
sistem Uzerine kurulu oldugunu belirten Gilsin Karamustafa, film c¢ekerken
kendilerinin bunu hissetmediklerini belirtmistir. Karamustafa, onlari tizen geyin
maddi sorunlar oldugunu ve yokluk iginde calistiklarim vurgulamistir (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 217).
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Yonetmenlik 6ncesi de uzun bir sektér deneyimi olan, bu anlamda “alayli”
olarak nitelenebilecek yonetmenlerden Seckin Yagar, hem yapim kosullarina, hem de
sistem igerisinde kadin ya da erkek olma ve sinemada kadin olma tzerine olan

diisiincelerini ayrintili olarak su sekilde betimlemigtir:

“On Ug¢ y1l sinemada asistanlik yaptim. Ondan sonra da iki tane kendi filmimi
cektim. Sinemada kadin olmakla, diger sektorlerde kadin olmak esdegerde. Diger
sektorlerde kadin olmanin handikaplarn neyse, burada da kadin olmanin handikaplari
var. Ama buradaki asil sorun kadin-erkek ayrimciligindan ortaya ¢ikmiyor. Buradaki
asil sorun sinema alaninin ¢ok vahsi olmasindan ortaya ¢ikiyor. Yani vahsi ve zor bir
alan. Simdi, niye vahgi? Cunki, sonug olarak kapitalist ekonomi iginde bir tretim
icindesiniz ve vahsi olmasinin nedeni; kiyasiya bir rekabet var. Hemen en bilinen
formiilasyonu yapin. Pasta kiiglk, talep fazla ve sinema ¢ok zor bir alan. Para bulma
fasl insan1 dogduguna pisman ediyor. Cekim, bir filmi ortaya ¢ikarmanin en gig
donemidir. Para bulma fasli o kadar gii¢ hale geldi ki ¢ekim donemi sizin igin
bayram haline geliyor... Bu gii¢lukler kadint sinemada var olma konusunda geriye
gekiyor” (Oztiirk, Sinemamn "Disil" Yuzii Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s.
280-281).

Se¢kin Yasar’a neden kadin 6ykiisti ¢ektiginin sorulmasi tizerine soyle yanit

vermigtir:

“Ben diinya yuizinde bir kadin olarak duruyorum... Dinya ylzinde kadin
olarak var olmak, kisiye erkeklerden farkli 6zellikler de kazandiryor. Ancak proje
secerken ‘Ben bir kadinim. Bir kadinin yapabilecegi seyleri yapmaliyim,” diye caba
gostermiyorum. Iki filmimde de bas kahramanin kadinlardan segilmesi benim de
dikkatimi gekiyor. Samyorum insan en iyi bildigi seyi daha iyi anlatir” (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yizi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 292-293).

“Kadin yonetmen” kavraminin kimileri tarafindan yadirgandigini  ve
saskinlikla karsilandigini belirten Mahinur Ergun, kadin olarak yonetmenlik
yapmanin beraberinde bir farki da getirdigine inanmaktadir. Bu durumu su sekilde

ifade etmistir:
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“Ben, aynimciliktan yanayim. Yani, insan nasilsa 0yle davranir, maymunsa
maymun gibi davramr. Kadinsa kadin gibi, erkekse erkek gibi. Oyle bir sey var.
Baslarda biz ¢ok az kisiydik kadin olarak. Cok saskinlikla kargilaniyorduk. Biyiik bir
medya ilgisi, Allah Allah nasil olur havasi vardi. Ama tabii isten giigten sen o ayrimi
cok anlamiyorsun. Ama, bizim setlerimiz ¢ok zarif olmustur, ¢ok uygar olmustur.
Bu, tabii, kadin olmanin getirdigi bir seydir. Daha vahsi iligkiler var piyasada, ben
duydugum seylere inanamiyorum... Herhalde kadin olmak &yle bir sey. Oyle bir farki
getiriyor. Ama, disince planinda kendi o6ykiilerini anlatiyorsun tabii. O da
kag¢inilmaz bir sey. Ama, mesela simdi bagka bir konu var: Bir kadin, bir erkek
karakteri nasil bu kadar iyi anlatir? Asmali Konak’ta ben Seymen’i nasil anlatiyorum
yani? Hatta bir strti insan erkek zannetmis; ‘senaryo yazart Mahinur Bey’ diye artyor
basin beni” (Oztiirk, Sinemamn "Disil" Yiizii Tiirkiyede Kadin Yoénetmenler, 2004,
s. 194).

Mahinur Ergun, kadin ile erkek yonetmen ayrimina ve farkliligina inandigini
belirtmesine ragmen, ayrimi gegmiste daha sert sekilde yasadigini fakat su an boyle
diisinmedigini ve boyle bir aynmin séz konusu olmadigim belirtmistir (Oztirk,

Sinemanin "Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 195).

1990’1arin 6nemli filmlerine imza atan, uzunca bir ara sonrasi, sinemaya geri
donen Handan Ipekgi, Kiirt sorununu kiiltiirel-duygusal motiflerle isledigi Biiyik
Adam Kugiik Ask filmi ¢ekimleri esnasinda sektor igerisinde bir kadin yonetmen
olarak ayakta kalmanin zorluklarini yasadigini ifade etmistir. YOnetmen, sinema
sektorinin erkek egemen oldugunun altint ¢izer ve sektorii su sozlerle betimler:
“Yillardir erkeklerin egemen oldugu, erkek soyleminin gecerli oldugu bir piyasa”

(Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin Yénetmenler, 2004, s. 308-309).

Yonetmenlik deneyimi ¢ok uzun siirmeyen bir yonetmen, Canan Evcimen
Obay, kendisini feminist olarak tanimlamakla birlikte, kameranin ardinda cinsiyet
ay1rt edilmeksizin insan oldugunu ve bu nedenle de sinemada kadin ya da erkek filmi
seklinde bir ayrim olduguna inanmadiginin altin1 ¢izmektedir. Sinemadaki kadin

yonetmen azhigimin ise Turkiye'nin genel yapisi igerisinde degerlendirilmesi
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gerektigini diisinmektedir (Ozturk, Sinemamn "Disil" Yizii Tirkiyede Kadin
Yonetmenler, 2004, s. 322-323).

TRT kokenli bir yonetmen olan ve 1990’larda ¢ektigi 2 film sonrasi sinema
caligmalarini sirdiirmeyen Fide Moran ise tersine feminist olmadiginin altini ¢izer.
Kadin sorunlarinin yalnizca sosyo-ekonomik agidan geri olan kadinlar i¢in gegerli
oldugunu ve cinsiyet ayriminin kentteki kadinlar i¢in gecerlilik tasimadigini
disinmektedir.  Asistanlarinin  kadin  olmasin1  ise kendisinin  ozellikle
belirlemedigini, calisan insanlart tercih ettigini ve herhangi bir cinsiyet ayrimi
yapmadigini ifade etmistir. Kadin ve erkek yonetmen ayrimiyla alakali soru

yoneltilmesi Gizerineyse kendisini su sozlerle ifade etmistir:

“Boyle bir ayrimi hayatimin hi¢bir doneminde disinmedigim ve
yasamadigim ig¢in bir filmi seyrederken de bu bir erkek filmidir ya da bir kadin
filmidir diye bakmam mesela... Yani zaten diinya piyasalarinda da ¢ok fazla kadin
yonetmen yok... Onun i¢in arada bir fark ¢arpmiyor goziime. Cunki hepsi erkek
filmi.” (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yizii Tiirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s.
330-331).

Kisa yonetmenlik deneyimini kriz yillarinda siirdirmeyen yonetmenlerden
Oviir ise film gekimi esnasinda gogu erkegin tabiri caizse kadinlari tarttigini ifade
etmigtir. Teknik konularda yeterli bilgi ve birikime sahip olan ydnetmen boyle
durumlarda gerekli olan karsilig1 bilgi ve birikimi sayesinde verdigini aktarmistir.
Eski Fotograflar filminin kendisi adina bir staj gorevi de gordugunt ve acemi
olmamak ayni zamanda da yabanct durumuna dismemek igin onceden teknik
islemlerle alakali ¢alisma yapmistir. Kadin ve erkegin bakisinin dogalarindan dolay1
ayni olmadigint digtinen yoOnetmen, esit olanaklar taninmasi gerektigini ve esit
haklara sahip olmalari gerektigini savunmaktadir (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii

Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 369).

Tek bir kurmaca sinema filmi yapan ve bu deneyiminde de sette siddete
maruz kaldigint vurgulayan, yine TRT kokenli yonetmen Sunar Kural Aytuna

(Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yizii Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 354-355).
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bagindan gecen ve kadin yonetmen olmasiyla alakali bagka bir olayr soyle

aktarmigtir:

“Lutfi Akad’la belgesel yaparken, ‘Ben askerde komutan olarak calistigim
icin yonetmenlikte hi¢ sikinti ¢gekmedim,” demisti. Ben o zaman ne demek istedigini
anlamamigtim. Ciinkii sen orada, sette pasasin ve emrediyorsun. Cok ciddi bir sistemi
var. Ama ben ¢yle bir insan degilim. Set is¢isi de bilir, ‘Erdal Bey sizden sunu rica
edebilir miyim,” diyorum. Bana set amiri geldi ‘Hocam’ dedi, ‘biz buna aligkin
degiliz, rahatsiz oluyoruz.” Yani kadin olmanin getirdigi bir sey olarak bunu
vurguluyorum. Ve son derece rahatsiz oluyoruz... ‘Rica etmeyin, emredin,” dedi
adam, ‘o zaman,” dedi ‘size saygi duymuyoruz.’. Oyle bir sistem kurulmus ki... Bu
sistemi elestirmiyorum, yanlig anlamayin, Oyle bir sistem varsa ben de becerirsem
yaparim, ¢iinkii 6nemli olan orada istir” (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yuzi Tirkiyede

Kadin Yonetmenler, 2004, s. 354).

1998 yilinda Eski Fotograflar filminde Jilide Oviir ile ortak yonetmenlik
yapmig olan ve Necef Ugurlu (Fontini, 2017, s. 450). kadin yoOnetmenlerin az
olmasint Turk toplumu igerisinde kadinin konumlandirilmast ile iligkilendirmektedir.
Eril zihniyetin tayin edici oldugundan dolay1 kadinlarin diger alanlarda oldugu gibi
sinemada da ikini plana itildiklerini diiginmektedir. Yonetmene kadin olmasindan

dolay1 kargilastig1 problemler soruldugunda deneyimlerini su sekilde aktarmistir:

“Daha ilk adiminiz1 attiginiz anda bununla karsilagiyorsunuz. Taciz veya saka
demeyeyim, yani boyle bir gey benim bagima geldiyse bile ben fark etmedim... Kadin
olmanizdan dolayr bir siri seyi basaramayacaginizi zanneden insanlarla,
zihniyetlerle karsilagiyorsunuz... Bu kadin da olabilir, erkek de olabilir. Ciinkii 6yle
bir seye alisilmis ki; kiifreden, bagiran ¢agiran, onunla bir siirii geyi bastiran, onunla
bastiramazsa iste gel beraber igelim diyen, boyle gece hayati olan insanlarla, boyle
bir seye aliskinlar, boyle yonetmenlere aliskinlar diyeyim. Once karsinizda sizi bir
deniyorlar, bir tartiyorlar. Bu tartma olayina ben strekli rastladim. Her ig
degistirisimde buna rastladim. Ama ben kendim mitkemmeliyetgi bir insan oldugum

icin zaten zayif girmedim hicbir ise... Masa bagi ¢alismasina da ¢ok inandigim igin...
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Cok cabuk toparladilar karsimdaki insanlar ve ¢ok ¢abuk hizaya girdiler” (Oztiirk,
Sinemanin "Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 368).

Yukarida da belirtmis oldugumuz tizere, 1990’lardan giiniimiize yonetmenlik
caligmalarin1 bagartyla strdiiren, Yesim Ustaoglu’da bu meslekte “kadin” olmanin
yarattig1 farklara inanmadigini dile getirmistir. “Bu konuda cevabim nettir. Sanat
duyarliliginin disinda bir cinsiyet ayrimina inanmiyorum,” demistir (Oztiirk,
Sinemanin "Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 344). Yonetmen
bilingli bir aynim yapmadigim vurgulasa da, Ilbuga’ya gore, “Yesim Ustaoglu,
tagra/kent, egitimli/egitimsiz, ¢alisan/ev hanmimi gibi farkli kosullardan heterojen
kadin kimliklerini filmlerinde yansitirken, hem farkli kadin kimlikleriyle kadin
sorunlarini betimlemekte hem de bu sorunlarin devamliligr kargisinda kadinlar basta
olmak tizere farkindalik yaratmakta, sorunlara dikkat ¢ekmekte ve boylece kadin
miicadelesinde yer almasi gereken kurumlarn ve diger aktorleri kadin miicadelesine
davet etmektedir.” (ilbuga, 2018, s. 316). RukenOztirk ise “Yesim Ustaoglu
filmlerinde 6tekine bakmaktadir ve konu edinmektedir, fakat 6tekinin cinsiyeti kadin
degildir’ sozleriyle, ilbuga’min yaklasimindan ¢ok Yesim Ustaoglu’nun agikca
dillendirdigi goriisiin gecerli oldugunu one siirmektedir (Oztiirk, Sinemanin "Disil"

Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 345).
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UCUNCU BOLUM

ZOR YILLARDAN GUNUMUZE BIiR YONETMEN, BiR HAYAT, FARKLI
BiR SINEMA: BIKET iLHAN

Yukarida ilgili bolimlerde altin1 ¢izdigimiz gibi, Turkiye sinemasi, 1980
sonrasi, Ozellikle de 1990’1ar, hatta 2000’lerin bagindaki donemlerde ciddi bir krizle
kars1 kargiya kalmig, neredeyse yok olma noktasindayken, yeniden canlanip bugiinki
konumuna gelmigstir. Film Endiistrisi’nde yasanan bu dalgalanmalar ve yarattig
etkilerin kimi uluslararast diizeyde de gegerli olan, kimi ise tamamen yerel sosyo-
ekonomik (hatta politik) nedenleri ve sonuglar1 vardir (Ugur Tannover, Comités de

rédaction par numéros, 2010).

Konumuz agisindan ise asil ¢énemli olan, sayilar az ve galisma kosullart ve
gorunirlikleri sorunlu olan kadinlarin yénetmen olarak varliklarinin bu  kriz
yillarinda, erkeklere oranla daha da biiyiik zorluklar, engellerle karsilagmig olmasidir.
1980-1990’1arda film yapmaya baglayan kadinlarin 6nemli ¢ogunlugunun, sonraki
yillarda bu ¢aligmalarint stirdiirmedigi, daha 6nce belirttigimiz, 6énemli bir olgudur.
Kriz yillarinda yonetmenlige bagslayip, ginimuze kadar meslegini siirdiren az sayida
kadindan biri de Biket Ilhan’dir. Yonetmenin bizim bu ¢alismada “gecis donemi”
olarak adlandirdigimiz 1990’lardan itibaren c¢aligmasina karsin, kendisi veya
sinemasinin ozgin ozelliklerine dair pek az ¢alisma olmasi, bir kez daha “kadinlarin

tarithi”’nin sinema alaninda da yazilmaya muhta¢ oldugunu gostermektedir.

Sosyal bilimlerde nitel arastirma yontemlerinden biri olan (Bag & Akturan,
2013). ve tarth ¢aligmalarinda tek bir 6rnek, tek bir hayata odaklanmak suretiyle,
hem o kiginin farkli kimlik ozellikleriyle tarihte gortinirligint saglamak, hem de,
daha onemlisi ¢alisilan alanla baglantili olarak sosyolojik veya estetik ¢ikarimlarda
bulunmak “monografi” yonteminin temel amacidir. Etnografya ve sosyal antropoloji

alanlarinda ¢okga kullanilan monografi yontemi, baska alanlarda da (6rnegin iletisim,
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29 (13

egitim veya isletme bilimleri) “6rnek olay”, “yasam 6ykiisi” (sosyoloji) ve “sozli

tarith” (tarih, sosyoloji) adiyla uyarlanmis ve kullanilmigtir.

Biket Ilhan’in hayat: ve bir “auteur” olarak sinemasinin ozelliklerine
odaklanan arastirmamizin bu béliminde, sorunsalimiz dogrultusunda, yonetmenin
hayatt ve sinemasinda toplumsal cinsiyetin yansimalari ile auteur kurami 1s18inda

filmlerinin yapisal ve tematik ¢oziimlemelerine yer verilecektir.

Yonetmenin hayatt ve meslegine dair degerlendirmeleri, genelde sinemaya,
kendi filmlerine, sektorde toplumsal cinsiyete dayali ig bolimi ve sorunlara dair
gorugleri, mevecut kaynaklardan da yararlanilmig olmakla birlikte, agirlikli olarak,
kendisiyle, pandemi kosullari nedeniyle ¢evrimig¢i olarak yaptigimiz gorintila
derinlemesine gorigsmeye dayanmaktadir. Goriisme 29 Aralik 2020 tarihinde saat
16.00 ile 17.45 arast yapilmig;, kayda alinmig ve desifre edilmigtir. Asagidaki
bolimde bu derinlemesine goriigmeye yapilan gondermeler su  sekilde

belirtilmektedir: (Ilhan, 2020).

3.1. Hayatina ve Meslege Girisine Yakin Plan

1945 yilinda Izmir'de dogan Biket Ilhan, asker olan babasinin tayininin
doguya ¢ikmasi iizerine, anneanne ve dedesinin yaninda Izmir’de kalmistir (Oztirk,
Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin Yoénetmenler, 2004, s. 263). Ug aylikken
anneanne ve dedesinin yaninda kalan Biket Ilhan’1n ailesi, dort y1l aradan sonra geri
donmiistiir. Bu siiregte Biket Ilhan’1n kiz kardesi de diinyaya geldiginden anneannesi
[lhan’1 vermek istememistir (Ilhan, Tiirkiye Sinemas:1 Gorsel Hafiza Projesi, 2018).
Ilhan, béylece 1965 yilinda tamistigr ilk esi Atilla Ilhan ile evlenene kadar ki zaman
diliminde anneanne ve dedesi ile yasamistir (flhan, 2016). Sonralan babasindan
aynlan annesi de yanlarina yerlesmistir (Oztirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tiirkiyede
Kadin Yonetmenler, 2004, s. 263). Anneanne ve dedesinin kendisini buyuttigini
belirten Biket Ilhan, annesiyle ilerleyen yillarda yakinlastigim da dile getirmistir
(Ilhan, 2020).
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Ankara’da anneanne ve dedesinin yaninda ilkokula baslayan Biket Ilhan, aym
babasi gibi asker olan dedesinin de tayininin doguya ¢ikmasi tizerine dedesi istifasini
vererek Izmir’e yerlesmek istemistir. Bundan dolay1 Biket Ilhan egitim hayatina,
Izmirde Ankara Ilkokulu'nda devam etmistir. Biket Ilhan ardindan Ankara

Koleji’nde yatili okumustur (Ilhan, Tiirkiye Sinemas1 Gorsel Hafiza Projesi, 2018).

Ankara’da yasamini siirdiiren Biket Ilhan bu siirecte is bulup, ev de tuttuktan
sonra sinavlara hazirlanmistir. Dedesinin 6gretmen olmasini arzu etmesinden dolay1
Gazi Universitesi Egitim Fakiiltesi’nin Ingilizce Béliimiinii disaridan okumustur
(Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tiirkiyede Kadin Yoénetmenler, 2004, s. 263). 1965
yilinda okulunu bitiren Biket Ilhan’in bu boliimii tercih etmesinde dedesinin yam sira
toplumunda etkisi soz konusu olmustur (Ilhan, 2016). Biket Ilhan, o dénemde
Ingilizce oOgretmenlerinin sayica yok denilecek kadar az boyutta oldugunu
belirtmistir (Ilhan, Tirkiye Sinemasi Gorsel Hafiza Projesi, 2018). Biket Ilhan’in
dedesi ogretmenligi “Kadin i¢in Ogretmenlik ¢ok gegerli bir meslekti.” sozleriyle

tamimlamstir (ilhan, 2016).

Dedesinin ayni zamanda Kurtulug Savasi’na katilmig bir gazi oldugunu
belirten Biket Ilhan, dedesinin gocuklugundan itibaren haritalarla kendisine tarihi
anlattigini ifade etmistir. Biket Ilhan, yasaminda dedesinin etkilerinin ¢ok biiyiik

oldugunu dile getirmistir (ilhan, 2020).

Ogretmenlige 1zmir’de baslayan Biket Ilhan (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii
Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 263), Izmir ve Ankara’daki okullarda
toplamda on dort yil 6gretmenlik yapmustir (Ilhan, 2016). 1968 yilinda Atilla Ilhan
ile evlenen Biket Ilhan, 1973 yilinda Atilla Ilhan’1n isleri nedeniyle Ankara’ya tekrar
tasinmis ve ogretmenlik gorevine devam etmistir (Oztiirk, Sinemamn "Disil" Yz

Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 263).

Ogrencileriyle arkadashik iliskisi kurdugunu ve oOgretmenligi sevdigini
belirten Biket Ilhan, 6gretmenlige yapisi geregi uygun olmadigim da ifade etmistir

(Ilhan, Tirkiye Sinemas: Gorsel Hafiza Projesi, 2018).
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“Cunki ogrencileri ¢ok seviyordum, insanlarla iligkilerim iyi oldugu i¢in
cocuklarla hep dost gibiydim. Fena gitmiyordu, ama beni tatmin etmiyordu. Hep

eksik kaliyordu bir sey hayatimin iginde” (Ilhan, 2003).

Sanata yonelik hep bir ilgisi oldugunun altim ¢izen Biket Ilhan, dgretmenlik
yaptigt dénem okullar da kultir sanat faaliyetlerine agirlik verdigini de belirtmigtir

(Ilhan, 2016).

Ogretmenlik meslegi ayn1 zamanda giiniin yarisina tekabiil eden yar1 zamanl
bir is oldugundan (Ilhan, Tirkiye Sinemasi Gorsel Hafiza Projesi, 2018). 1979
yilinda Colpan Ilhan’in énerisi dogrultusunda, Colpan Butik’in subesini Ankara’ya
da agmislardir (Oztirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin Yonetmenler,
2004, s. 264). Ilerleyen siiregte ise 1stnamadigim ve beceremedigini sdyleyen Biket
Ilhan, Colpan Ilhan’1n da zarar etmesini istemediginden butigi kapatmislardir (ilhan,

Tirkiye Sinemast Gorsel Hafiza Projesi, 2018).

Biket Ilhan sinemaya olan ilgisiyle alakali yoneltilen soru iizerine,
“Izmir’deki yasantist ve Ankara’daki ogrenciligi sirasinda siklikla film izlemeye
gittigi ancak yonetmen olmanin aklindan gegmedigi cevabini verir. Gengliginde
yabanct filmlerin ¢ok az ve ge¢ vizyona girdigini belirttikten sonra Turk
Sinemast’ndan Atif Yilmaz, Halit Refig gibi yonetmenlerle buiytiduguni ancak gerek
yabancit gerek Turk sinemasinda oyuncularin daha 6nde oldugunu ve oyuncularla
taninan filmler ekseninde buyuduguni aktarir. Yonetmen, ayrica 1960’11 yillarda
Yeni Asir, Ege Ekspres gibi gazetelere fotoroman cektigi ve 8 mm kameralarla
ilgilendigi, c¢ektigi filmleri Almanya’da gonderip banyosu yapilan filmleri
montajladigini da ekler. Ancak tim bunlar yonetmen olmak amaciyla degil, bir

ugrast olarak yapar” (Ilhan, 2016).

Biket Ilhan ¢ocuklugundan bu yana siire gelen zaman diliminde yasanan
yasanmigliklar, Turkiye’de ¢ekilen zorluklar, Kurtulus Savast siireci ve daha sonrast,
babasinin da subay olmasi durumu ve yasanan 1960 Ihtilali’nde emekli olmas: gibi
yasanan tim bu durumlarin kendi olusumunda ve sinemasinda etkisi oldugunu dile

getirmistir. Atilla Ilhan ile bulustuktan sonra da tiim bu yasananlarin temelde ne
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kadar degerli olduklarim fark ettigini ve daha farkli bir degerlendirme stizgecinden

gecirdigini aktarmistir (Ilhan, 2020).

1981 yilinda Istanbul’a gectiklerini ifade eden Biket Ilhan, esi Atilla Ilhan’in
TRT ile iyi iliskileri oldugunu ve esinin bu dénemde Unal Kiipeli ve Hiiseyin
Karakas gibi yonetmenlere Sekiz Sttuna Manset, Paranin Kiri gibi filmlerin
senaryolarim1 yazdigini dile getirmistir. Istanbul’a tasindiktan sonra evlerine misafir
olarak gelip giden Selim Ileri senaryosunu kendisinin yazdigi Feyzi Tuna’min da
yonetmen koltugunda oturacagi filmi igin Biket Ilhan’a kendileriyle calisip

calisamayacagini sormustur (Ilhan, Tiirkiye Sinemasi: Gorsel Hafiza Projesi, 2018).

Ik asistanlik deneyimini Seni Kalbime Goémdim filmiyle yasadigimi dile
getiren Biket Ilhan bu sayede sinemadaki ilk is deneyimini de yasamustir (Ilhan,

2020).

Seni Kalbime Gomdim filminde bagroli oynayan Tirkan Soray, Biket
Ilhan’a: “Ne yapacaksin, devam edecek misin, diye sorar. Sonra da “Bir kez bu tozu
yuttun. Bence birakamayacaksin, seninle daha ¢ok karsilasacagiz, der” (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yiizi Turkiyede Kadin Yoénetmenler, 2004, s. 264).

Sinemaya 80’ler de asistan olarak basladigimi ifade eden Biket ilhan, epey
uzun bir asistanlik donemi oldugunu da belirtirken ¢ok 6énemli islerde ¢alistiginin da
altin1 ¢izmistir. llerleyen siiregte hem TRT’de hem de sinema filmlerinde ¢alismistir.

Asistanlik siiresinde ise en ¢ok Feyzi Tuna ile ¢alismistir (Ilhan, 2020).

Biket Ilhan, sinema isine girerken siireklilik olacagim diisiinerek girmemistir.
Sozlerine “vyle bir is yaptim kendi kendime” diye devam etmistir (Ilhan, Tiirkiye
Sinemas: Gorsel Hafiza Projesi, 2018). Biket ilhan bu siiregte, “ne olacagini heniiz
bilememektedir, Soray, hakli ¢ikar” (Oztirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede
Kadin Yonetmenler, 2004, s. 264).

Seni Kalbime Gémdiim filmindeki asistanlik deneyiminden sonra Biket Ilhan
TRT’de dizilerde ve sinema filmlerinden asistanlik yapmaya devam etmistir (Oztiirk,
Sinemanin "Disil" Yuzi Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 264). Feyzi

Tuna’nin kendisiyle ¢alismay1 siirdiirmek istemesi {izerine (Ilhan, Tiirkiye Sinemasi
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Gorsel Hafiza Projesi, 2018). 1984 yilinda Tutku, 1985 yilinda Bir Kadin Bir Hayat
ve Kuyucakli Yusuf (1985) filmlerinde ¢alismay: siirdirmistiir (Oztiirk, Sinemanin
"Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 264). Biket Ilhan aym zamanda
1983 yilinda Feyzi Tuna’mn yonettigi Ug Istanbul ve yine 1983 yilinda Hiiseyin
Karakas’in yonettigi Kartallar Yitksek Ugar filminde asistanlik yapmustir (Ilhan,
2020). Her iki dizide uzun soluklu yapimlardir (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii
Tirkiyede Kadin Yoénetmenler, 2004, s. 264). Ug Istanbul dizisi biiyiik bir yapim
olmakla beraber, on ¢ bolim olarak ¢ekilmig fakat on bir bolim olarak
yaymlanmistir (ilhan, Tirkiye Sinemasi Gorsel Hafiza Projesi, 2018). Dizinin
toplamda bir yilda ¢ekildigine vurgu yapan yonetmen, diziyi i¢ i¢e gegmis ama ayni
zamanda bag1 sonu belli olan bir proje olarak nitelemistir. Tipki bir sinema filmi
titizligiyle ¢ekildigine vurgu yapan yonetmen, 35 mm ile ¢alistiklarini belirtmigtir
(Ilhan, 2020). Bu baglamda Biket Ilhan, diziler uzun oldugundan yaklasik olarak
calismasmin kirk-elli filmde calismaya tekabiil edecegini disiinmektedir (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yiizi Turkiyede Kadin Yoénetmenler, 2004, s. 264).

Biket Ilhan, sinemaya Feyzi Tuna ile baglamay1 ayn1 zamanda hem Yesilgam
hem de yeni sinema igerisinde rol almay1 ise avantaj olarak gormektedir. Oyle ki
Biket Ilhan bu sayede farkli ¢ekim teknikleriyle calisma olanag elde etmistir. (35
mm, 16 mm, TRT yumatik gibi) (Ilhan, Tiirkiye Sinemasi Gorsel Hafiza Projesi,
2018).

“O donemin birgok bakimdan farkli oldugunu diisiinen Ilhan, bugiin
televizyonda caligsanlarin sinema igin altyapt olusturamadiklarini, hatta o duyguyu
bozabildiklerini diisinmektedir” (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin
Yonetmenler, 2004, s. 264).

Biket Ilhan TRT’ye yapmis oldugu dizilerin, o dénemki sinemacilar
etkiledigini disinmektedir. Bundaki en 6nemli faktorlerden biriyse TRT nin bagka
bir alternatifinin olmayisidir. Televizyon deneyiminden yararlanan sinemacilar Biket
[lhan’a gore, o donem de tiretimlerine katki saglamaktadir. Kendisinin ayn1 zamanda
ilk dizi gekenlerden biri oldugunu belirten Biket Ilhan, giiniimiiz dizilerininse katk1

saglamanin aksine eksiltici oldugunu diusinmektedir. Elestirisini en ¢okta yapilan
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uyarlamalar tizerinden gergeklestiren Biket Ilhan, adaptasyonlarin kotii sekilde
aktarildigini belirtirken bu durumun romanlar agisindan kendisini oldukg¢a tizdigiini
belirtmistir. Oyunculuklarin ve senaryonun seyirciyi elde tutmak adina farklilagtigini,
yonetmenlerinde bu duruma gore ¢ekim gergeklestirdigini, seyircilerinse bu duruma
aligtiklarimi dile getirmistir. Oyuncu se¢imleri esnasinda oyuncunun roliin altindan
kalkip kalkamayacagi noktasi ise Biket Ilhan’a gore gérmezden gelinmektedir. Konu
takibinin olduk¢a gii¢ oldugunu ve karakterlerinde savrulup bagka bir seye
doniistigiini disiinen Biket Ilhan, senaryo iizerinde de karakter ve hikaye biitiinliigii
baglaminda elestirel bir tutum igerisindedir. Gintimuzde degisen izleyici pratikleri
ve izleyicinin tim bu durumlara aligmasi nedeniyle kendisinden de film yaparken bu
tarz beklentilerin olustugunu belirmistir. Bunlarin yan1 sira Biket Ilhan, giinimiizde
ozenle ¢ekilmig dizilerinde azinlikta olsa dahi s6z konusu oldugunu disinmektedir.
Ayrica ¢ok kisa siirede bir filmden uzun boélum ¢ekiyor olmalarinin da olduk¢a

yorucu ve mesakkatli oldugunun altin1 ¢izmistir (Ilhan, 2020).

Biket Ilhan ayrica Ferhan Sensoy’un Parasiz Yasamak ve Bir Bilen isimli
televizyon dizilerinde de asistanlik yapmistir. Memduh Un TRT igin yapmis oldugu
Goniil Dostlarn1 adli dizide Biket Ilhan’la galismak istemistir (Oztiirk, Sinemanin

"Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 264).

Ruken Orztiirk, Biket Ilhan’in 1988-1989 yillar1 arasinda TRT’ye c¢ekmis
oldugu dizi de isminin yonetmen olarak yazilmadigini fakat yonetmenin bunu
onemsemedigini aktarmistir (Oztirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin
Yonetmenler, 2004, s. 265). Bu durumun hatirlatiimasi iizerine Biket Ilhan: “Oyle bir
sey yok. Yonetmenlik yapip da adimin yazilayamayacag bir sey yok. Bizim Simf
diye bir dizi ¢ekiliyordu TRT’de. Yonetmeni hastaydi veya bir yere gitti tam
hatirlayamiyorum. Benden rica ettiler bir- iki bolim bir sey ¢ektim. Orda ismim var
miydi yok muydu hatirlamiyorum dogrusu. Acaba o mu? Oysa onemsiz bir seydi.”
demistir. Biket Ilhan sayet bahsedilen proje o ise, hayatinda islevi olan bir sey

olmadigini ve bir dnemi olmadigim da sozlerine eklemistir (Ilhan, 2020).
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TRT 2’ye caz klipleri de ¢eken Biket Ilhan ayni zamanda Atilla Ilhan’in
siirlerinden olusan kisa film niteliginde olan oykii-klipler de ¢ekmistir(Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 265).

“Mustafa Gergeker bana ne yapmak istersiniz dedi. Sonra Atilla ile konugtum.
Attila’nin siirlerinden yola ¢ikarak bir buguk saatlik yani yarimsar saatten yayinlandi.
Geg Kalmis Ol bashig altinda birgok siirinden derledigi potpori gibi bir seydi. Bir
akis cikardi bir senaryo ¢ikardi. Bende onlan gekmistim.” (Ilhan, Tiirkiye Sinemasi

Gorsel Hafiza Projesi, 2018).

Attila Tlhan’in kendisine olumlu anlamda etkisi oldugunun altin1 gizen Biket
[lhan aym zamanda kendisinin de belirgin bir kisiligi oldugunu ve Attila ilhan ile

yollarinin kesismesinin de temelde bundan kaynaklandigini belirtmistir (Ilhan, 2020).

Biket ilhan ve Attila Ilhan 1986 yilinda yollarin1 ayirmislardir. Biket Ilhan
daha sonra tiyatro sanatgisi olan Metin Belgin’le evlenmistir. Bu evlilikten de bir
¢ocugu olmustur. Otuz yedi yasinda sinemaya asistan olarak baslayan Biket Ilhan,
kirk bir yaginda da anne olmasinin tizerine “hayatta higbir zaman bu yastan sonra bu
olmaz diye disinmedigini” ve “her yasta her seyin severek yapilabilecegini”
diisiindiigiinii  aktarmistir  (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin

Yonetmenler, 2004, s. 265).

Biket Ilhan, asistanlik siirecinde sektor i¢inde énemli oyuncu ve yapimcilarla
kurdugu iligkiler araciligiyla sektorde film tretim siirecini de deneyimlemeye sahip
olmustur. Bu baglamda asistanlik strecinin yonetmenligine ¢ok biyik katkist
oldugunu dile getirmistir. Sinema ve televizyon okullarinin olmadigt bir stiregte usta-
cirak 1ligkisi i¢inde yetiserek ve usta yonetmenlerin asistanligini yaparak
yonetmenligi 6grendigini sdyleyen Biket ilhan, asistanlik doneminin kendisi igin ne

denli 6nemli oldugunu vurgulamistir (Ithan, 2016).

Biket Ilhan asistanlik doénemindeyken film yapmay1 diisiinmedigini
belirtmistir: “Bence bu o kadar da kolay bir sey degil. Sadece teknikle de olmuyor bu
is. Yonetmenlik bir birikim igi. Benim kokenimde 80 oncesinde sinema yok ama

dinyayla ilgili, yasamla ilgili, insanlarla ilgili belli bir birikimim vard: elbette. Belki
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bu, bunlarin getirdigi bir dogru iliskiler yumag1 oldu” (Ozturk, Sinemanin "Disil"

Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 265).

Biket Ilhan yapmis oldugu calismalarin ardindan asistanlik yapmis oldugu
yonetmenlerinde film tretmeyi birakmalart Gizerine kendi filmlerini ¢ekmeye karar

vermistir (Ilhan, 2016).

Yonetmen ilk olarak Son Umut isimli filmi, ilk etapta tG¢ bolimlik dizi
seklinde c¢ekmistir. Filmde Sibel Turnagol oynamaktadir. Cok fazla yerde
gosterilmeyen film video formati seklindedir. Yonetmene gore pembe dizidir ve bu
sebeple de filmin ¢ok énemli olmadigini diisiinmektedir (Oztirk, Sinemanin "Disil"

Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 265).

1992 yilinda (Oztirk, Sinemamin "Disil" Yiuzi Tirkiyede Kadin
Yonetmenler, 2004, s. 265). Kanal 6’ya Teleflas’1 ¢ektigi donemde, Sezer Inanoglu
Biket Ilhan’dan bir film yapmasimi istemistir. Yonetmen 1993 yilinda Ulkii
Karaosmanoglu’nun senaryosunu yazmig oldugu Bir Kadin Yuzi filmini ¢ekmigtir.
O doénem Tiirk filmlerinin gosterime girmedigini belirten Biket Ilhan, filmi “diisiik
kalitede bir 35 mm ve giling denebilecek kadar ¢ok az bir negatifle” ¢ekebildigini
ifade etmistir. Filmin ¢ekimleri 10-13 giin gibi kisa bir siirede tamamlanmigtir. Film

televizyonlara satilmistir (Ilhan, 2020).

Agah Ozgig, Bir Kadin Yizii filmini “Kocast 6ldiiriilen bir kadinla, bir
fotografcimin  duygusal iliskisi” olarak tammlamistir (Ozgiig, Ansiklopedik Tiirk
Filmleri Sozlugu, 2012, s. 772). Az zamanda kiigiik bir biitgeyle film ¢ektigini goren
film yapimcist Selim Soydan’da Biket Ilhan’dan film yapmasimi istemistir. Biket
[lhan’da Ulkii Karaosmanoglu’nda senaryo alarak Sibel Turnagél’iin de basrolde
oynadig1 Senin Igin Bir Kadeh filmini gekmistir. 35 mm ile ¢ekilmis olan filmde aym
sekilde gosterime girmemis televizyonlarda ¢okga gosterilmigtir. Filmin ¢ekimleriyse

11 giinde tamamlanmistir (Ilhan, 2020).

Senin Igin Bir Kadeh filmi “Farkli kesimlerdeki kadin-erkek iliskilerinde
dogruyu arayan geng bir kaptan kizin segtigi yasam bi¢imini ve bu yasantisi i¢in

direnmesini” konu edinmistir (Onaran, 1995, s. 285). Agah Ozgii¢, Senin I¢in Bir
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Kadeh filmini “zengin ve simarik bir bankaci ile, tip 6grencisi bir kizin oykiisi”
olarak tammlamistir (Ozgiig, Ansiklopedik Turk Filmleri Sozligi, 2012, s. 780).
Yonetmenin her iki filminin yapimcilart da farklidir. Iki filminde de dykilyi senarist
Ulkii Karaosmanoglu ile beraber bularak oyuncularimi da kendisi belirlemistir
(Oztirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 266). Bir
Kadin Yiizii ve Senin I¢in Bir Kadeh filmlerinin kayda deger olmadigini ifade eden
Biket Ilhan, sinema anlayisina o filmlerinden sonra yon verdigini diisinmektedir: “O
maceralardan sonra daha kendime istegime gore yoluma devam etmek istedim

acikgast” (1lhan, 2020).

3.2. Calisma ve Hayat Miicadelesi

Hem yeni hem de bizim “ge¢is donemi” olarak adlandirdigimiz kriz yillarina,
yani kendi deyimiyle eski doneme hakim oldugunu belirten Biket Ilhan, aym
zamanda her bir donemi de ¢ok iyi yasadigim aktarirken, yonetmenlik yaparken bir
yandan da ogrenim siirecinin devam ettiginin de altin1 ¢izmistir (ilhan, 2020).
Gortigmemizde ¢alisma kosullarint ve hayat mucadelesini aktarirken, ayni zamanda
filmlerinin esin kaynaklarina, tematik ve teknik 6zelliklerine, kisacast bir “auteur”
olarak sinemasinin 6zgln yanlarina dikkat ¢ekmesi aslinda tim maddi veya teknik
zorluklar, mesleki hayatinda yasadigi sancili siireglere karsin filmleriyle arasindaki
bagin, eseri ve emegiyle adeta biitlinlesmis olmasinin bir tiir digsa vurumu olarak
yorumlanabilir. Nitekim Biket Ilhan, film yapmay1 “Ask meselesi, tutku meselesi ve

inat meselesi” olarak tanimlamaktadir (Ilhan, Film Gibi Hayatlar 62. Boliim, 2020).

Meslek hayati konusunda, Attila Ilhan’in senaryolariyla basladigi igin
kendisini sansli olarak goren yonetmen, ilerleyen siirecte Metin Belgin ile birlikte
caligtigini fakat Metin Belgin’in daha ¢ok senaryoya hakim oldugunu dile getirmigtir.
Bunun yami sira yapacagi projeyi kendisinin bulup fikri de kendisinin verdigini ve
projenin ¢ekim senaryoya dondigl asamada yogun emek sarf ettigini de belirtmistir

(Ilhan, 2020).
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calisildigi zaman yapimcinin ne kadar sinema gozii oldugunun da ayrt bir 6nemi
oldugunu diisinmektedir. Yapimcinin gayreti iyi bir film yapilmast adina m1 yoksa o
parayla nasil film c¢ekilecegi tizerine mi oldugu yonetmen agisindan oldukca
onemlidir. Yapimcinin tercihinin paradan yana oldugu durumlarda yonetmen
kisitlandigini diginmektedir. Yapimcilik gorevini kendisi tstlendigi zamanlarda da
maddi anlamda zorlanmasina ragmen ne yapacagini daha iyi bildigini, kimseye hesap
verme durumunda kalmadigimi ve kendisini daha 6zgtr hissettigini belirtmistir

(Ilhan, 2020).

Yapim sorunlari, sadece sinema yapma sireglerini etkilememis, mesleki
tarihi, hatta genel olarak sinema tarihi agisindan bile sorunlara neden olmustur.
Ormegin, bu ¢alismamiz igin ilk filmlerine ulasma konusunda yasadigimiz zorlugu
aktardigimizda yonetmen, 90’1 yillarda ¢ekilmis olan ilk iki filminin yapimeciligini
kendisi yapmadigindan ve ayni zamandan 90’li yillarin zorlu sartlarindan kaynakli

olarak kendisinin dahi filmlerine ulagsmakta zorlandigini belirtmigtir.

Yapim siireclerine dair Biket Ilhan’in, Bakanlik (T.C. Kiiltir ve Turizm
Bakanligi, Sinema Genel Mudurligi) ve Eurimages desteklerine deginmis olmasi
“gige filmi” nitelikli yapimlar digt film yapabilme kosullarini isaret etmektedir. Kriz
yillarinda yapilan film sayisi, yil igerisinde toplamda 5-6’y1 gegememigtir. 20001
yillara kadar Tirk filmlerinin sinemada gosteriminin sinemada gosteriminin pek de
miimkiin olmadigini belirten Biket Ilhan, film sayisinin kisith olmasiyla beraber
gosterime giren filmlerin rakamsal olarak 1 veya 2’yi gecemedigini aktarmistir. O
donem bakanligin gosterim sarti olarak yonetmenlerden gosterim kanitt istedigi i¢in
yonetmenlerin yapimci ve dagittimer arasinda mekik dokumalart sonucu filmlerini
(Sokaktaki Adam, 1995) sadece bir haftaligina gosterime sokabildiklerini belirtmisgtir
(Ilhan, 2020).

Destek aldig1 ilk film olan Sokaktaki Adam, ayn1 zamanda da Biket Ilhan’in
gosterime ¢ikan ilk filmidir. Filmin kendisi i¢in olduk¢a onemli oldugunu belirten
yonetmen, filmi ayn1 zamanda ilk filmi olarak nitelemektedir. Film bir hafta kadar

kisa bir stre vizyonda kalabilmistir. 90’11 yillarin olduk¢a zor dénemler oldugunu
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dile getiren yonetmen, iki kopyayla dolasan filmin sinirlt siire vizyonda kalmasindan

dolayi fazla seyirciye ulasamadigim belirtmistir (Ilhan, 2020).

90’Ih yillarda Kultir Bakanlig: tarafindan ilk kez Tirk sinemasina destek
verildigi donemde, Attila Ilhan bakanlik tarafindan aranmistir. Kiiltiir Bakanlig,
Attila Ilhan’in bir eserinin film yapilmasim istemektedir. Bunun iizerine Attila ilhan
onlan Biket Ilhan’a yonlendirmistir. Attila ilhan, Biket Ilhan hangi eserini isterse
verebilecegini de belirtmistir. Sonug olarak Sokaktaki Adam’i yapmaya karar
vermislerdir. Ilerleyen siirecte Kiiltiir Bakanligi’ndan gelen destegi iade etmesiyle

alakali siirect yonetmen su sozlerle anlatmigtir:

“Ve benim o zaman sirketim falan yok. Yapimci aramaya bagladim. .. Kime gitsem
¢ok az bir meblag verildiginden herkes bize ne kalacak hesab1 yapiyor. Zaten aldigin
para bir sey degil ki sana ne kalacak? Ona git ayni sey, Obiiriine git aynt sey.
Sonunda ben parayr geri gonderdim, almadim yani. Ama projeden vazge¢medik.
Zaten Ulki Karaosmaoglu ile birlikte yazmistt Attila senaryoyu. Kendi
imkanlarimizla Gi¢ kurug birikmis paramiz vardi, onunla ve biitiin katilanlarinda yani
goniilli katildig1 sadece set isgilerine para 6dedigimiz bir film haline geldi” (Ilhan,

2020).

Biket Ilhan, Kiltir Bakanlig’mn vermis oldugu destegi iade etmesinin
ardindan kendi film girketi olan Sinevizyon’u kurmustur. Bu sayede Sokaktaki Adam

filmini gekebilmistir (Ilhan, 2020).

Yonetmenin Kayike¢r filmini ¢ekme hikayesi de ilk filmim diye nitelendirdigi
Sokaktaki Adam filmiyle baglantili sekilde ilerlemistir. Sokaktaki Adam filmini
disik maliyetle ¢ekmesi bir baglamda diger filmi igin referans olusturmustur.
Sokaktaki Adam filmiyle ¢ok festival dolastigini belirten yonetmen, ilk gittigi
festivalinse Iskenderiye Film Festivali oldugunu belirtmistir. Filmin orda ¢ok ilgi
gordiigiinii de belirten Biket Ilhan, orada Yunanli bir yapimciyla arasinda gegenleri
su sozlerle aktarmistir: “Yunanlt bir yapimci vardi orda. Dedi ki bana kaga mal
ettiniz bu filmi bende o dénemin parasiyla otuz bin dolar dedim ama dolarda ¢ok
disik o zaman tabi. O zaman ug¢tu havalara tabi biz neden birlikte ¢alismiyoruz

dedi” (Ilhan, 2020). Bu tamsma, asagida ilgili alt boliimde de gorecegimiz gibi Biket
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[lhan sinemasinin bir baska ozelligi olan ortak calisma ve isbirliginin senaryo
yaziminin 6tesinde yapim, hatta yapim sonrasi siireglerindede varligini hissettirecegi

bir siirecin baglangicidir.

Kayik¢r filmine Eurimages’den destek almasinin tizerine filmin bakanlik
tarafindan da desteklenmesinin sorulmast iizerine yonetmen bu konuyla ilgili
disiuncelerini dile getirmistir: “Eurimages’a bagvurmustum. Eurimages’ten destek
aldik. Eurimages’den destek alinca bakanlikta verdi ama o guniin parasiyla beg bin
lira gibi giltng bir para verdiler. Onu da Eurimages’ten aldim diye verdiler. Neyse
iste zaten paradan sayilmaz. Ama katkilan olmus oldu ve isimleri oldu” (Ilhan,

2020).

Yapim suregleri ve “kendi sinemasint yapmak™ adina verdigi miicadele Biket
[lhan sinemasinin temel 6zelliklerinden biridir. “Yoénetmenin, yapimcimin isteklerine
boyun egmemek ve filmi kendi istedigi sekilde yapilandirmak adina ¢ekimleri g
dort yil ertelemesi, 1lhan’in sanat¢i kisiligi ve bagimsiz galisma disiplini adina

onemli ipuglart sunmaktadir” (Fontini, 2017, s. 272).

3.2.2. Yunan Mitolojisinden Koy Enstitiilerine Biket ilhan Sinemasinmn

Esin Kaynaklar:

Biket Ilhan’in gerek gegis doneminde, 1990°l1 kriz yillarinda, gerek
sonrasinda, hatta giinimuzde, filmlerinin esin kaynaklarinin ayni zamanda da

sinemasinda neleri ve neden anlatmak istediginin ipuglarini vermektedir.

Kayik¢t filminin esin kaynagi, daha sonra ortak yapimcisit olacak Yunan
sinemacilarla birlikte bulunduklart Cesme festivalinde ortaya ¢ikmistir. O dénem
(Cesme Belediye Bagkani olan Nuri Ertan’in Yunan mitolojisine dayali olan Hero ve
Lehandros’un hikayesini anlatmasiyla filmlerinin konu olarak temellerini atmiglardir
(Ilhan, 2020). Ilhan filmin konusunu kendi deyimiyle “dilsiz bir gocukla Yunanli bir
kizin aski” olarak oOzetlemektedir (Ilhan, 2020). Ote yandan, diger biitiin
yonetmenlerin filmlerinin hayatlarindan izler tasidigi gibi Kayiker filminin de kendi

hayatindan izler tagidigini belirten yonetmen ¢ocuklugunda dedesi ve anneannesiyle
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Cesmeye tatile gittigini ve karst kiyida yanan i1siklann gordugini soylemistir. O
dénem Yunanlilara kargi tepkili olan ve onlart denize doktiuklerini belirterek diigman
olarak niteleyen dedesine bu kadar yakinliga ragmen olusan bu dismanligt
sormustur. Dedesiyse bunun artik savasta kaldigini ve bir¢ok seyin degisecegini bunu
da gelecek kusaklarin yapacagim dile getirmistir. Dolayisiyla Biket Ilhan bu filmde

dedesinin bu sozlerinin de oldugunu séylemistir (ilhan, 2020).

Filmin Kardak Krizi’nin oldugu dénemde ¢ekilmesinin hatirlatilmasi iizerine
yonetmen, Sakiz Adasi’na gectikleri donem etraflarinda tanklarin dolastigini,
tepelerinde de Turk ve Yunan ugaklarinin oldugunu soylemistir. Yonetmen bu
durumu su sozlerle aktarmistir: “Evet Kardak Krizi vardi ve sancili bir donemdi.
Ama orda biz calisirken hi¢ boyle bir seyleri hissetmedik, askeri seyleri gérmenin
disinda. Gece yarilart orda yasayan Yunanlilar bize borekler ikram ettiler, ¢aylar
ikram ettiler. Bir otelde kaldik. Otel sahibi para almadi, ‘benim de katkim olsun’

dedi. Yani bunun gibi ¢ok giizel seyler yasadik aslinda” (ilhan, 2020).

Mavi Goézlu Dev’i yapma kararint aldigr siirecteyse Nazim Hikmet’in agsik

oldugu kadinlara yazdig siirlerden etkilendigini belirtmisgtir.

Tarihin 6znel deneyim ve yasanmisliklarla bir arada kendisine esin kaynagi
olusturdugu goriilen Biket Ilhan, Yarim Kalan Mucize (2013), filmini arkadas: olan
Piraye Sengel’in koy enstitiistinden tanigarak birbirlerine asik olan anne ve babasinin
hikdyesinden hareketle ¢ekmistir. Koy enstitillerini konu edinen Yarim Kalan
Mucize yonetmene gore “Tirkiye’nin Cumhuriyet tarihinde ¢ok 6nemli yeri olan ¢ok
orijinal bir fikir’dir. Koy enstitillerinin sadece bizim tlkemize 6zgt bir egitim
sistemi oldugunu belirten Ilhan, yakin tarihe yonelik ilgisinden dolay1 filmi yapmak
istedigi bir proje olarak nitelemistir. Koy enstitillerininse tipki filmdeki adi gibi
yarim kaldigim diisinmektedir (Ilhan, Tirkiye Sinemasi Gorsel Hafiza Projesi,

2018).

2015 yapimi Celo Abbas Sayar’in kitabindan yararlanilarak olugturan bir film
oldugunu belirten yonetmen, eserin yetmisler ddnemini anlattigini belirtmigtir. Celo
filmini sevdigini aktaran Biket ilhan, filmde Anadolu’da kadinin ne kadar hiikkmii

olmadigin1 ve topragin bile kadindan daha degerli oldugunun anlatildigin
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vurgulamistir (Ilhan, Tirkiye Sinemast Gorsel Hafiza Projesi, 2018). Abbas Sayar’in
Celo adl1 eseri neden tercih ettiginin sorulmasinin iizerine, Biket Ilhan tarihin yakin
dénemlerine hep bir ilgisi oldugunu ve gergekei hikayeleri sevdiginden dolayi tercih

ettigini belirtmistir (Ilhan, Film Gibi Hayatlar 62. Boliim, 2020).

Nitekim bir belgesel olan son filminin de benzer bir esin kaynagi oldugu
goriilmektedir (Ilhan, Film Gibi Hayatlar 62. Boliim, 2020). Aydan Giindiiz’iin Biket
Ilhan’a igerisinde tas bina ve oniinde de atli ambulanslarin oldugu siyah beyaz bir
fotograf gondermesi, yonetmeni oldukg¢a etkilemistir. Olayin derinliklerine inen
Biket Ilhan Osmanli’nin en zor ve karanlik donemlerinden kurulmus olan
giinimiizdeki adiyla Tirk Kizilay’t olan Hilal-i Ahmer Cemiyeti’nin ¢atisi altinda
kurulan ayni zamanda da tarihin tozlu sayfalarinda kalmis ama ¢ok énemli olan bir
kadin hareketine tanik oldugunu dile getirmistir. Biket Ilhan’in ifadesiyle “Hanimlar
Merkezi, Fatma Aliye, Halide Edip, Ihsan Raif, Sair Nigar gibi bircok 6nemli
kadinin onculigiyle baglamis ilk kadin hareketidir.” Yonetmen 1910°1u yillarda
yapilanmaya baglayan bu kurumu ve kadinlar anlatmanin kendisi i¢in heyecan verici
oldugun belirterek bu sayede Hilal-i Ahmer Hanimlar Merkezi’'ni (2019) ¢ekmeye

karar vermistir.

Ik etapta film olarak diisiiniilen filmi, Biket Ilhan daha hizli sonuca varmak
adina belgesel olarak ¢ekmistir. Sonrasinda TRT, Hilal-i Ahmer Hanimlar Merkezi
adli belgeseli Biket Ilhan’dan satin almistir (Ilhan, Film Gibi Hayatlar 62. Boliim,
2020).

Su an tzerinde ¢alistigi projeden de bahseden yonetmen, bu yeni belgeseliyle
alakali olarak sunlar soylemistir: “Simdi yapacagim Besim Omer Pasa’da da, doktor
Besim Omer Pasa. Hanimlar Merkezi’nde de gegiyor. Mesela bu adam kadin
dogumcu olarak ihtisasini yapiyor, uzmanhigni. Ve yani kadinlar, ¢iinka
cocuklugunda ve gengliginde buyuk bir aile herhalde miistahten falan var yan
taraflarinda ya da herhalde alt katlarinda neyse. Hep boyle ¢igliklar, ¢ocuk doguruyor
caligsanlar. Ve onu ¢ok irite ediyor bu yani ¢ok rahatsiz oluyor bu durumdan. Ve buna
bir ¢are olmast lazzm diyor. Onun tizerine dogum evleri, artik evlerde dogrulmasin

diye dogum evi kurmak istiyor. Onu da gizlice kuruyor, izin alamiyor ve
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saldiniyorlar. Pighane diye yaziyorlar duvarlara, gayrt mesru dogumlar yapiliyor
diye. Evet, neden sonra II. Abdulhamid iste izin veriyor. Yasal hale doniisiiyor. Tabi
kisa sire de hemen herkes adapte olmuyor buna ama birde mesela fark ediyor ki
hastabakicilar erkek, kadin hemsireler yetistirmek i¢in okullar kuruyor. Ve bakiyor ki
tibbiyede kadin 6grenci yok. Ve kadinin tibbiyeye, tibhane deniyor o zaman girmesi
yasak. Resmen yasak kelimesi kullaniliyor. Bu yasag: kaldirtiyor. Yani simdi bunlar
bizim tarthimizde ¢ok 6nemli seyler. Bu bir erkegin yasami benim anlatacagim,

‘hekimin anilar’ diye gegiyor zaten. Yaptig1 sey de ¢ok 6énemli” (Ilhan, 2020).

Gelecegin hep gegmisle baglantili oldugunu dile getiren Biket Ilhan, yakin
tarihi sevmesinin getirdigi yansimalan filmlerinde goérmenin mumkiin oldugunu
soylemistir. Donem filmi yapmanin zorluklarina da deginen yonetmen, o giinleri
canlandirirken mekan bulmanin ve kostiimleri yaratmanin hem keyifli hem de zorlu
bir siire¢ oldugunu dile getirmistir (Ilhan, Tiirkiye Sinemasi1 Gorsel Hafiza Projesi,

2018).

3.2.3. Ortak Calisma ve Isbirligi

Belki de sinemaya 6nemli asistan olarak baslamasinin ve esi Attila Ilhan’in da
dahil oldugu projelerde yer almasinin da katkisiyla Biket Ilhan’in filmlerinin senaryo
asamasindan, yapim sonrasina kadar her asamasinda siklikla ortakliklara ve is

birliklerine bagvurdugu gorilmektedir.

Oncelikle yukarida esinlenme ve yapim siirecine dair bilgi aktardigimiz
Kayik¢t filminin, yonetmenin Iskenderiye Film Festivali'nde tanisti@i Yunan
sinemacilarla ortak yapim olmasi 6nemli bir gostergedir. Kayikg¢t filmine ayni
zamanda ilk ortak yapimda denilebileceSinin altini ¢izen yonetmen bu durumla
alakali olarak “Yillar 6nce Yunanlilar ile bir ortak film yapilmis. Aliki Vuyuklaki ile
Orhan Gingiray 1963 yilinda Siralardaki Heyecanlar filminde oynamislar. Aradan

uzun zaman gegtikten sonra bizim film s6z konusu oldu” demistir (Ilhan, 2020).

Bu 1is birligi, filmin teknik ¢aligmasi agisindan o6nemli oldugu gibi,

kilttrlerarasi iletisim konusunda da dikkat ¢ekicidir. 90’1 yillardaki kriz ve donemin
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sartlart g6z 6niine alindiginda imkansizliklar iginde imkan yarattigini da kabul eden
yonetmenin, Kayike¢r filmi ayn1 zamanda Turkiye’deki ilk sesli film olma 6zelligini

tasimaktadir (ilhan, 2020).

“Filmi sesli ¢ektim. Bizde boyle sesgiler falan da yoktu o donemde.
Yunanistan’dan, yani Yunanlt ortagim Panos gonderdi sesciyi. Kamera asistanini da
o gonderdi. Yani ortak oldugumuz igin ekibin bir kism1 Yunanliydi. Hatta o gelen
cocuk, Dinos; ¢ok iyi bir siirii 6diilii olan bir ses¢iydi. Ik geldiginde ¢ok suratliyd,
Tirklere karst boyle bir tepkisi vardi. Cinki Kibrisliymis ayni zamanda. Giiney
Kibrisliymis. Ama bir stire sonra biittin bunlar unutuldu tabi. Beni ¢ok sevdi. Ondan
sonra bir¢ok filmde de birlikte galistik. Hep ‘kardesim kardesim’ dedi bana. Yani
boyle dostluklarda kuruldu. Ve ilk sesli filmi de ¢ekmis olduk” (ilhan, 2020).

Yarim Kalan Mucize filminde Biket Ilhan senaryo yaziminda ortak bir calisma
yapmistir. Belirttigimiz gibi filme, anne babasinin hikayesi esin kaynagi olan Piraye
Sengel ile, Biket Ilhan’in kiz1 Nihan Belgin senaryoyu Ilhan ile birlikte yazmislardir.
Yonetmen, Nihan Belgin’in hem kurgu hem de senaryo agsamasinda olmasindan
dolay1 filme olduk¢a hakim oldugunu buna karsin kendisinin de tim agamalarda

miidahalelerinin ve dokunuslarinin oldugunu aktarmistir.

Celo filminin yapiminda da Yavuz Ozkan’la bir isbirligi s6z konusudur.
TRT’nin 2015 yilinda senaryo yarismasi agmasinin iizerine Yavuz Ozkan, Biket
Ilhan’1 arayarak uygun projesinin olup olmadigim sormustur. Biket Ilhan projesinin
olmadigini belirtmesinin ardindan Yavuz Ozkan zaten daha 6ncede énermis oldugu
Celo’yu tekrardan hatirlatmistir.  Onceden iizerine birtakim  calismalar
gerceklestirilen fakat hayata o donem gecirilemeyen proje boylelikle tizerinde tekrar
calistlarak TRT ye yollanmistir. Sonrasinda da TRT tarafindan Biket Ilhan’a gerekli
donis yapilmistir.

Hilal-i Ahmer Hanimlar Merkezi belgeseline esin kaynagi olan fotografi
Biket Ilhan’a iletmis olan Aydan Giindiiz, ayn1 zamanda da filmin senaryosunu
Funda Ozdemiroglu ile birlikte yazmis, yapimciligini da yine yonetmenin kiz1 Nihan

Belgin yapmistir.
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3.2.4 Biket ilhan Filmlerine Tematik Bakis

Sorunsalimiz dogrultusunda ayrintili ¢oziimlemesine girmezden once bu
bolimde Biket Ilhan’in filmlerinin konularina (tema) ve kaba hikaye orgiilerine

deginecegiz.

Yonetmenin kendisinde de bulunmayan, pandemi kosullart nedeniyle olasi
diger arsivlere ulagamadigimiz, dolayisiyla ne yazik ki erigme ve izleme olanagi
bulamadigimiz ilk 2 filmine dair (Bir Kadin Yizii ve Senin I¢in Bir Kadeh) bir
degerlendirme yapmayip, tematik bakist Sokaktaki Adam’ dan baslatacagiz. Kald1 ki,

Biket ilhan da bu filmini “benim ilk filmim” olarak nitelemektedir.

Ruken Oztiirk’e gore, “Sokaktaki Adam, yiizeyindeki oykiiniin (kagakeilik,
seriven filmi) altinda, yapitin yazildigi donemle de iliskili olarak varoluscu ve
“yabanct” bir karakterin one c¢iktigi, siyasi olaylarin fazla goze batmadan
hissettirildigi, donemin bogucu, karanlik atmosferinin yansitildigi bir filmdir.” Uzun
bir i¢ monolog seklinde baglayan film stresince, mevcut i¢ sesler surekli yer
degistirmektedir. Filmin karakterleriniyse i¢ sesleriyle birlikte tanimakla beraber,
filmin igerisinde yan karakterler duygu ve dusincelerini izleyici ile paylasip
dogrudan bizlere seslenmektedir. Bu baglamda, bu 6zellik epik filmlere 6zgiidiir.
Aymi zamanda filmde “aralara giren ve oykiyi kesen sahnelerde ge¢mis bir agk
hikayesi” anlatilmaktadir. Bu sahnelerin artmasiyla beraber aslinda bu agkin
bitmedigi de anlagiimaktadir (Oztirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tirkiyede Kadin
Yonetmenler, 2004, s. 267).

Agah Ozgiig ise filmin konusunu su sekilde dzetlemistir:

“1950'l yillarda yiik gemilerinde kamarotluk yapan 'mekansiz kurt' Hasan'in
karizmatik oykiisi. Ne istedigini bilmeyen, ama ne istemedigini bilen Hasan (Metin
Belgin), Istanbul'da bir kagakgilik olayina karisir. Eski sevgilisi Ayhan' a kavusma
dusleriyle yasarken, kagakgilarla igbirligi yapan unli fahise Meryem'le (Suna
Yildizoglu) tanisir. Aralarinda cinsel tutkuya dayali bir agk macerast baglar. Ama bir
sire sonra, hizmetgisiyle (Stieda Can) lezbiyen iligkisini goriince Meryem'den

tiksinir. Bu arada polis, aldigt bir ihbar sonucu Hasan'in pesindedir. Hasan da sug
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ortagi Yakup'la (Mustafa Aykiran) birlikte ihbarcimin pesine diiser” (Ozgiig,
Ansiklopedik Turk Filmleri Sozligi, 2012, s. 801).

“Hasan, Turk sinemasinda ender rastlanan ‘varolusgu’ karakterlerden biridir.
Fransizca bilen Hasan’a Meryem feylesof” der. Film, Tevrat’ta kullanildig1 bigimiyle
“Seni Babil’den ote gotirecegim,” yazisiyla agilir ve filmde Babil metaforu
kullanilir. Ayhan, karaborsa, darbeler vb. nedeniyle yagsadiklari yeri Babil’e benzetir.
Hasan “Ama Babil'de sikiliyorum,” der; Ayhan Babil’de yasamaktadir, oysa Hasan
bagka bir dinyada. Hasan filmin sonunda 6lerek Babil’in 6tesine gider. Filmin bir
yerinde kendini Mohikanlarin sonuncusuna benzetir ve “neyi istedigini bilmeyen,
neyi istemedigini bilen kamarot” olarak tanimlar. Camus’nin karakteri gibi
“yabanci”dir. Yonetmen, Hasan’in “probleminin kendisiyle” oldugunu soyler.
Yonetmene gore Meryem, Hasan’la gidemeyecegini zaten bilir” (Oztiirk, Sinemanin

"Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 267-268).

Filmde muzik tercihen az kullanilmistir. Sadece Hasan ve Ayhan iligkisine
vurgu yapmak adina kullanilan yerler ve filmin diegetic miizigi s6z konusudur.
Yonetmen filme 6zel mizik yaptirmayarak var olan bir miizikten istifade etmistir

(Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yizii Tiirkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 267).

Sokaktaki Adam filmi Suna Yildizoglu'nun Sinema Yazarlari Dernegi’nden
(SIYAD) 1996 yilinda 6diil aldig ilk film olma 6zelligini de tasimaktadir. Yonetmen
daha onceden oyuncuyla tamigmadigini fakat “bu film i¢in kafasina tip olarak
oturdugunu” belirtmigtir. Oyuncuya teklif sunarken ise maddi anlamda ne kadar
isteyecegini kestiremediginden dolayr kaygilandigini da dile getirmigtir: “Ben
Suna’ya, iste film bitti, zaman gecti, elime U¢ kurus para ge¢misti, para vermeye
kalktim. Bana ‘Biket komik olma. Ben bu kadar senedir Yesilcam’dayim, Turk
sinemasindayim. Hi¢ kimse bana boyle bir rol teklif etmedi ve hig¢bir filmden de 6dil
almadim. Sakin bir daha lafin1 duymamayim,” dedi.” Biket Ilhan oyuncularin dogru
projelerde ve dogru yerlerde kullanildigi takdirde iyi sonuglarin alinacagini
disinmektedir. Filmiyle ilgili hosnut olmadigi durum “o doénemle ve ekonomik
olanaklarla sinirli olan teknik, laboratuvar vb. iglemler oldugunu” belirtmistir.

“Ilhan’1n aktardigina gore, Giircistan’da bir festivalde rastladigi 6nemli bir yonetmen
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kendisine, Istanbul’u gok farkli gosterdigi ve simdiye kadar gordiigii filmlerdeki gibi
turistik bir Istanbul betimlemesi yapmadig igin tesekkiir eder” (Oztiirk, Sinemanin

"Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 268-269).

“Sokaktaki Adam, 32. Antalya FF’de (1995) En lyi Yardimc1 Erkek Oyuncu
(Mustafa Avkiran); 9.Adana Altin Koza FF’de (1995) Cukurova Gazeteciler
Cemiyeti Ozel Odiilii’nii, 8. Ankara FF’de (1996) En lyi Sanat Yonetmeni (Yudum
Yontan), En Iyi Yardimci Erkek Oyuncu (Ali Siirmeli), Umut Veren En Iyi Kadin
Oyuncu (Sieda Can), umut veren Performans (Oytun Sert) odullerini alir. Ayrica
CASOD ve SIYAD gibi gesitli meslek orgiitlerinden de odiiller almistir.” Sokaktaki
Adam filmine 1950’lerin atmosferini basarili sekilde yaratabildigi igin olumlu
elestiriler gelmistir (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tiirkiyede Kadin Yonetmenler,

2004, s. 269).

Aym zamanda 1950’lerin Istanbul’unun kiltiirel cesitliligine de ekrana
yansitan film i¢in Biket Ilhan, “6zellikle azinlik vurgusu yapmadigini ancak dénemin
yasantisim gercekgi bir sekilde aktarmaya calistiklarim™ belirtmistir (Ilhan, 2016, s.
271).

Biket Ilhan, bu siiregte Attila Ilhan’in roman uyarlamasi olan Kurtlar
Sofrasint ¢ekmigtir. Yonetmen 35 mm olarak ¢ektigi diziyi olduk¢a 6nemli bir proje

olarak nitelemistir (Ilhan, 2020).

Filmde Cesmeli olan sagir ve dilsiz balik¢iyla, Sakiz Adali olan Yunan
sarkict kizin trajikomik agk hikayesi konu edinmigtir. Cesme Festivali’ne konuk
sarkict olarak katilan Evdokia, orada dilsiz kayik¢iya asik olmustur. Kayik¢inin da
Yunanhl sarkiciya karst hisleri vardir. Evdokia konser sonrasinda Sakiz Adasi’na
doniince kayik¢r onu unutamamaistir. Bunun tizerine bir gece yarist kamyon lastiginin
tizerinde kargt adaya yizerek ulagmistir. Yunan polisi tarafindan casus zannedilen
kayik¢t tutuklanmigtir. Dilsiz oldugundan da derdini anlatamamasindan dolayi,
Evdokia biyiik bir miicadele sonucu kayik¢inin kurtulmasini saglamistir. Cesme’ye
dondukten sonra toplum tarafindan da casus oldugu diistiniilerek diglanilan kayiket
olduk¢a mutsuz olmustur. Gergekler yiin yizine ¢ikinca da iki kiyinin da sagduyulu

kisileri tarafindan agiklar bir araya getirilmek iizere harekete gecilmistir (Ozgiig,
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Ansiklopedik Tiurk Filmleri Sozlugi, 2012, s. 834). Filmin agsk ve bang taraftan
tutum gosteren finalinde, kayikgt ile Evdokia tepedeyken Yunan ve Turk tarafinin
tekneleri onlara dogru yaklasir, sonrasindaysa film son bulmustur (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 272).

Filmin baginda iki mart1 yerine tek martinin gosterilmesi finalde anlam
kazanmigtir. Kayik¢r Turkiye’yi temsil ederken, Evdokia ise Yunanistan’i temsil
etmektedir ve artik tek birlesmis olarak gosterilmistir. Bu baglamda martt araciligiyla
metaforik bigimde Yunanistan ve Tirkiye tektir mesaji verilmistir (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 273).

Kayik¢r’nin kendi hayatinda ¢ok onemli bir yeri oldugunu, beraberinde
bir¢ok seyi baglattigini ve hem de filmin Turk sinemasinda belli bir yerinin oldugunu
soyleyen Biket Ilhan filmin bagska iilkelerde gosterildigini soylemistir. Filmin
Tirkiye’de yeteri kadar onemsenmedigini diigiinen yonetmen, filmin kendisti i¢in ¢ok

degerli oldugunun da altim ¢izmistir (Ilhan, 2020).

Kayik¢t filmini elestirmenler begenmemislerdir. 1999 yilindaki depremin
hemen ardindan gosterilmesi filmin gise basarisint olumsuz anlamda etkilemigtir.
Fakat film Kibris’ta gosterildiginde yogun ilgiyle karsilanmig ve bu donemde
yonetmene telefonla baglanilmistir. Biket ilhan gosterilen bu ilginin dahi kendisi igin
yeterli oldugunu belirtse de elestirmenlerin bu durumu bir tirli goérmek
istememelerini elestirmis ve bir nebze haksizlig ugradigini distinmiistiir (Oztiirk,

Sinemanin "Disil" Yizi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 270).

Biket Ilhan, 2000’lerden sonra Tiirk filmlerine olan ilginin artmasiyla beraber
filmlerdeki uretiminde arttigina dikkat ¢ekmigtir. Yonetmen bu dénemi su sozlerle
ozetlemistir: “Ve bu arada iste ¢ok farkli televizyon yildizlarinin hem yapimeci hem
bazilarinin yonetmen ve bagrol oyuncusu oldugu filmler yapilmaya baglandi. Onlar
cok ilgi gordii tabi. Bircok ta paralar kazandilar. Ama bazilari tabi, ¢ok afislerine bile
bakamayacagim filmlerde ¢ikt1 bu arada. Artik isimlerini anmayayim onlarin. Ama
eli yuzi dizgiin, hani ticari bir ig olup iyi yapilmis filmler diyebilecegimiz isler de
var aralarinda mutlaka. Ve bunlarin yaninda da bizim filmlerimiz diyeyim artik o

filmlere ne ad takiyorsak. Bizim filmlerimizde biraz biraz daha onlarin yaninda
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yurimeye basgladi, biraz kendilerine gore. Daha kiiglik box officeler yaparak belli bir
yere geldi yani filmler, yani bir sans dogdu. Ama iste dedigim gibi son zamanlarda
yine koti bir dénem vardi yani bu pandemiden oncede ¢ok iyi gitmiyordu Tirk

filmleri son bir iki yildir. Bundan sonra da ne olur bilemiyorum tabi” (ilhan, 2020).

Filmde hapishaneden firar eden dort mahkiimun hikayesi konu edinmektedir.
Hagim tarihi eser kagakgisi, Yusuf tore cinayeti isleyen bir katil, Selim hirsiz, Ali ise
tetik¢idir. Dort arkadas tekneyle kagarlarken firtina ¢ikmigtir. Boylece her birinin
hayallerini siisleyen tarihi eser de denize dugmustir. Sonrasinda karaya vuran
mahkimlar, Yunan adasina ciktiklarini zannetmektedirler. Oysaki
Gokgeada’dadirlar. 1lerleyen siirecte de aralarindaki sorunlar bityiimeye baslamistir

(Sener, TSA Turk Sinemast Aragtirmalart , 2017).

Nazim Hikmet’in hayatina dair bu film i¢in, 6nce senaryoyu kadinlar
tizerinden aktarmak isteyen yonetmen nereden yola ¢ikarsa ¢iksin hikdyenin yine
Nazim Hikmet’e vardigim fark etmistir. Boylece Nazim Hikmet’e yogunlagmistir,
oyle ki yonetmen konuyu bu sekilde ele alarak kadinlar1 da konuya dahil etmistir. Ik
etapta Nazim Hikmet'in Turkiye’den kagisiyla baglayan bir senaryo yazilmaya
baglanmistir. Prodiiksiyon buylyince maddi sartlarinin el vermeyecegini digstinen
yonetmen, Nazim Hikmet’in en verimli oldugu déneminin Bursa hapishanesi donemi
olduguna karar vererek filmi bu sekilde yapmaya karar vermistir. Yonetmen,
hapishane de Orhan Kemal ve Balaban gibi karakterlere de dikkat ¢ekerek onlarin
dénemin bir nevi yansimalari oldugunu belirtmigtir. Nazim Hikmet’in ¢ok biyiik bir
deger oldugunu belirten yoOnetmen, bdylesi bir karakterin yapayliktan uzak ve
gercek¢i sekilde oynanabilmesi i¢in oyuncularindan senaryoyu okumalarini fakat
role hazirlanarak gelmemelerini rica ettigini soylemistir. Oyuncularinin duygularina
da onem verdigini belirten yonetmen kendi rollerine odaklanarak hazirlanirlarsa
aksamalar oldugunu, oysaki filmin bir biitiin oldugunu aktarmistir (Ilhan, Tirkiye

Sinemast Gorsel Hafiza Projesi, 2018).

Yukarida esin kaynaklarina dair alt bolimde de belirttigimiz gibi, Koy

Enstitilleri deneyimini aktarmayi amaglayan bir filmdir. Yan hikéyeleri olmakla
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birlikte film o6zellikle bu kurumlarin ¢aligsma bigimini, egitim anlayisint ve ozellikle

de muhafazakar kesimin bu kurumlar hedef alisin1 islemektedir.

Trablusgarp ve Balkan Savaglart sirasinda goglerin oldugu donemde fazlaca
kadin ve ¢ocuk zor durumda kalarak sefil olmustur. Bunun tzerine Hilal-i Ahmer
bunyesinde bir kadinlar kolu kurulmasina karar verilmistir. Burada el isi, dikis ve
nakig egitimi alan kadinlar iglerinin satisindan pay alarak hem gegimlerini
saglamiglardir hem de boylece Hilal-i Ahmer’in Hanimlar Merkezine mali kaynak

olusturulmustur (Ilhan, Tiirkiye Sinemas: Gorsel Hafiza Projesi, 2018).

Biket Ilhan’in ilk dénem (1990’1ar ve 2000’lerin bast) filmleri ile son dénem
filmleri arasinda tematik agidan dikkat ¢ceken en temel fark, ilk donemlerde, her ne
kadar arka planda Turk-Yunan iligkileri; kultirel cesitlilik gibi sosyal konular
varolsada daha bireysel hikayelere, 6znel varolus sorunlarina odaklanmasi; buna
karsilik son donemde giderek tarihsel temelli kurmacalar, son yillarda ise dogrudan

belgesellere yonelmesidir.

3.3. Biket Ilhan Sinemasinda Toplumsal Cinsiyet ve Kadinlarin Temsili

“Ataerkillik oylesine kok salmig bir diizendir ki, her iki cinsteyarattigt kisilik
yapist, bir politik sistem olmaktan 6te, bir diigince  ve  yasam  tarzi

durumundadir” (Millett, 1987, s. 109).

Biket Ilhan sinemasim toplumsal cinsiyet temsilleri  agisindan
degerlendirmeden oOnce, bu alt bolumde, Tirkiye sinemasina toplumsal cinsiyet
paradigmas: iizerinden bakacagz. Oncelikle de toplumsal cinsiyet kavramini

tanimlayacagiz.

Toplumsal cinsiyet kaliplart kultirden ve doénemden doneme degisiklik
gosterseler bile temelde ataerkil yapiya sahip bir¢ok kiiltirde kadina yonelik yipratict
tavir dikkat ¢ekmektedir. Toplumsal cinsiyet konusu ile alakali temel ayrim biyolojik
cinsiyet ve toplumsal cinsiyet tanimlamalarinin birbirlerinden ayrilmast ile

baglamaktadir (Ersoy Cak, 2010, s. 105).
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“Biyolojik cinsiyet farkliliklart 6grenilmemis, dogustan getirilen 6zellikler
bakimindan kadinlarla erkekler arasinda gozlenen farkliliklardir. Toplumsal cinsiyet
farkliliklart ise ogrenilen, sosyallesme strecinde kazanilan ozellikler bakimindan
insanlar arasinda gozlenen farkliliklardir. Toplumsal cinsiyet farkliliklari, bireyden

bireye, kultiirden kiiltire baz1 degismeler gosterir” (Yasin Dokmen, 2010, s. 25).

Dogduklar1 andan itibaren kizlara ve oglanlara belirli davranig kaliplarinin
sunulmasinin nedeni toplumsal cinsiyet rollerinin ogretilmesi ve benimsetilmesi
icindir. Toplum, erkek veya kadin olan bireyleri sorumluluklari, rolleri, haklart ve
beklentileri dogrultusunda erillik ve disillige siire¢ igerisinde yavag yavasg

donistirmektedir. Ann Oakley bu durumu su sekilde agiklamigtir:

“Toplumsal cinsiyet bir kiiltir meselesidir, erkek ve kadinlarin ‘eril” ve ‘disil’
olarak sosyal simiflandirlmasina isaret eder. Insanlarin erkek ya da kadin oldugu,
cogunlukla biyolojik gostergelere gore anlasilabilir. Insanlarin eril veya disil oldugu
ise aynt sekilde anlagilamaz; olgiitler kiltireldir, yere ve zamana gore degisiklik
gosterir. Cinsiyetin degismezligini kabul etmek zorunludur, ama boylece toplumsal

cinsiyetin degiskenligi de kabul edilmelidir” (Bhasin, 2003, s. 8-9).

Siiregelen zaman boyunca erkeklerin kadinlari egemenligi altina almasini
kolaylagtiran ataerkil diizen bu sayede kadinlart ait olmadiklart bir yapinin igine
girmeye adeta zorlamistir. Bu sayede “kadinin kendisini erkegin goziinden
tanimlamasina ve toplumdaki rollerini bu tanimlamalar” araciligiyla yapmasina

neden olmustur (Kabaday1, 2004, s. 68).

Kadin ve erkeklerin cinsiyet¢i kaliplar iginde birtakim kod ve temsillere
uygun davraniglar sergilemesi beklenmektedir. En ¢ok dayatilan kodlardan biride
kadin ve erkeklerin birbirinden farli bedenlere sahip olduklarint vurgulayan renkler
tizerinden gerceklestiriimektedir. Dogduklari andan itibaren renkler mavi ve pembe
olmak tzere hayatimiza yon vermektedir. Boylelikle cinsiyete dayali olarak giyilen
kiyafetlerden, oynanilan oyuncaga, kimligin rengine ve dahast hangi okula gidip
hangi meslegi sececegine kadar ki siireci de baglatmaktadir (Goker & Goker, 2014, s.
221-222).
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Erkek egemen toplumsal yapi, isleyiste erkeklerin avantajli konumda oldugu
toplumsal iligkiler butinint olusturmaktadir. Kadina ve erkege farkli toplumsal
roller bigen yap1 beraberinde cinsiyetgi bir is boliimiinii de getirmektedir. Iyi, dogru
ve glizel olarak atfedilen toplumsal davranislar kadin ve erkekler igin ayn
tanimlamalan igermektedir. Toplumsal yapi tarafindan erkek ¢ocuklardan erkek, kiz
cocuklardan ise kadin gibi davranmalan beklenmektedir. Cinsiyet rol ve kaliplarina
uymayan bir davramis sergilendiginde ise bireyler kiltirel agidan yaptirnmlarda
kargilagmaktadirlar. Cunki kiltiirel norm ve degerler de erkek egemendir (Sugur,

Demiray, Eskinat, & Agaoglu, 2006, s. 154-155).

3.3.1. Tiirkiye Sinemasinda Toplumsal Cinsiyet Temsillerine iligkin

Yaklasimlar

Etkin bir kitle iletisim araci olan sinema “giindelik yasamin gériiniir oldugu
bir anlattm ve anlamlandirma aracidir.” Ayni zamanda sanat formu olan sinema, var
olan gercek ve bu durumun temsilini sorunlastirmaktadir. Gergegi oldugu gibi
aktaran filmler oldugu kadar giindelik hayati sinema araciligiyla doniistiiren filmler

de soz konusudur (Goker & Goker, 2014, s. 228).

Sinema toplumsal hayatt beyaz perdeye anlatilar gseklinde aktarirken,
kodlanan temsiller araciligiyla izleyicinin bakis agist dogrultusunda yogunlagmasini
olusturacak bi¢imde islenmektedir. “Genis bir kitlesi olan sinema, ¢ogunlukla
egemen goruslerin mesrulastirildigi bir ideolojiye bagli olarak c¢aligmaktadir.”
Izleyiciye belli bir takim kalip bakis agilarimi kabul ettirmeye calisan sinema,
temsiller araciligiyla toplum da var olan esitsizlik ve adaletsizlikleri gormezden

gelen bir tutum sergilemektedir (Ryan & Kellner, 1997, s. 32).

Toplumsal cinsiyet kavrami, “20. Yizyil’in ortalarindan sonra kitle iletisim
araglar1” araciligiyla aktarilmaya baglanmigtir. Verilen iletiler sayesinde, bireyler
etkilenmekte ve davraniglarinin sekillenmesi hedeflenmektedir. Sinema da
“toplumsal cinsiyet rollerinin tretilmesi ve bunlari bireylere pekistirmesi yoniinden

2

etkili bir iletisim aracidir.” Yonetmenler film c¢ekerken gerek bilingli gerekte
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bilingsiz olarak bu rolleri seyirciye aktarirlar. Klasik anlati sinemasinda karakterler
ile 6zdeslesme oldugundan toplumsal cinsiyet rollerinin seyirciye aktarimi ve
pekismesi ¢ok daha kolay olmaktadir. Seyirci karakter ile 6zdeslestiginden dolay1
sorgulamadan oldugu sekliyle kabul etmektedir. Bu baglamda Tirk sinemasinda
toplumsal yasamin ve rollerin yansimalart temsiler araciligiyla goriinmektedir.
Ataerkil diizenin hakim oldugu yap1 siklikla Turk filmlerinde karsimiza ¢ikmaktadir.
Turk filmlerinden 6n plan da olmayan kadinlart ayni zamanda ana karakterde
olamadi, islevlerinin olaylart baslatict niteliginde oldugu goézlenmektedir. Olaylar
baglatan kadinlar, yan hikayeler de yer almaktadir. Erkek karakterler ise genellikle
kadinlarin baglatmig oldugu olaylarin ana karakteri konumundadirlar. “Turk sinemast
yillara gore ayrildiginda, 1980’lerden itibaren kadinin filmlerde daha ¢ok yer almaya
bagladig1 gorulur. Ancak sadece olaylarin baglaticisi roliinde kalmakta, daha derine

inememektedir” (Kasap, Dolunay, & Solman, 2018, s. 628-629).

Turk sinemasinda kadin  ve erkek karakterler esit temsillerle
yansitilmamaktadir. Esit oldugu dustunilen durumlarda dahi kadin temsili, erkegin
cevresinde konumlandirilmistir. Ayni zamanda kadin karakterlere, erkek karakter
kadar s6z hakki taninmadigr da gozlenmistir. Ataerkil bakis agisinin izleri, feminist
bakis agistyla ¢ekildigi disinilen filmlerde dahi karsimiza ¢ikmaktadir. Gigla
olarak sunulan kadin temsillerinin davranislart incelendiginde, “erkekler ve toplum
tarafindan, ancak erkek gibi davrandigi zaman ya da ataerkil sistemin devam
ettirilmesine katki sagladigt zaman” oOnemsendigi goralmustiir.  Aslinda kadin
oldugundan dolay1 degil, ataerkil sistemde var olan erkek davraniglarini pekistirdigi
icin kabul gorugtir. Turk sinemasi igerisindeki kadin temsilleri, “kadindan beklenen
toplumsal cinsiyet kurallarini tekrar ve tekrar Uretmigtir.””Ayni zamanda Turk
sinemasinda kadinla iligkilendirilen en 6nemli kavram “namus”tur. Kadin i¢in namus
korunmasi gereken bir olgudur. Kadin, bakire olmali ve cinsellikten uzak durmalidir.
Genellikle “boyun egen, isyankdr olmayan”, uyumlu o6zellikleri vardir. “Kadin
sadece namusu kirlendiginde isyan etmelidir. Namusu kirlenmig bir kadin
evlenemez, toplumca diglanir ve koti bir sekilde damgalanir. Eger bir kadinin

namusu, kendi rizasiyla ya da kendi rizasi diginda kirlenmigse toplum tarafindan
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diglanilmali, bu kirliligi ancak olimuyle temizlemelidir” (Kasap, Dolunay, &

Solman, 2018, s. 633-634).

Erkeklik tanimi ve temsiliyse tamamen dar bir kalip icine sokularak
yansitilmigtir. “Baba olmak, gu¢lii olmak, sporcu olmak, biyik birakmak, patron
olmak, kadinsi olmamak, gay olmamak” gibi ozelliklerin her biri ideal erkek

kalibinin altin1 dolduran tanimlamalar haline gelmistir (Ozkantar, 2019, s. 5).

Turk toplumu igerisinde baba figiriine addedilen saygi olduk¢a fazladir.
Aldig1 kararlar sorgulanmaksizin dogru olarak kabul edilirken hata yapsa dahi bu
durum dillendirilmemektedir. Anneyse bir agidan babanin yardimcisi durumundadir.
Eger bir erkek kadinlarla 6zdeslestirilen herhangi bir eylem ve tutumla uyum
gosteriyorsa, Turk toplumunda elestirilmesi ve oOtekilestirilmesi beklenen bir

durumdur (Ozkantar, 2019, s. 7).

Durum boyleyken 1970’lerde seks filmlerinin yogun oldugu donemse
tamamuyla erkeklere yoneliktir. Bu donemde kadin karakterler, “erkegi cinsel yonden
doyuran bir haz nesnesi olarak sunulmugtur.” Nesnelegen kadin bedeninin “ataerkil
toplum yapisinda haz verme amagh bir kole gibi kullanildigr gorilmektedir” (Kasap,

Dolunay, & Solman, 2018, s. 634).

80’lere kadar Turk sinemasinda kadin karakter kendilerine hemen hemen
sadece “melodram anlati”lar iginde yer bulabilmistir. Kadin karakterler, tek yonli
olarak iyi ya da kétii kadin olarak temsil edilmistir. Iyi kadin kalibinin igerisine “es,
anne, komsu” sigdirtlirken, kot kadin kalibinaysa “erkekleri bastan ¢ikaran, ¢aligan
ve bu sayede evini ve esini ihmal eden kadin” ozellikleri sigdirilmigtir. 1980’lerde
tilkede yasanan toplumsal degisimler araciligiyla bagimsiz yonetmenler sinemaya
girmigtir. Boylece “kadinin sinemada ¢ok yonli temsilinin 6nii” agilmistir (Aslan,

2018, s. 204).

80’lerden sonra kadin sorunlart 6n plana ¢ikartilarak “yalmizlik, mutsuzluk,
iletisimsizlik gibi modern toplumun insan iizerinde yarattig1 bireysel buhranlar” etkin

sekilde islenmistir (Ozkantar, 2019, s. 2).
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2000 ve sonrasina gelindigindeyse kadinlarin “Yesilgam imgelerinin disinda,
yeni imgelerde ve daha o6zgir olduklart gorilir. Cinselligi artitk  6zgiirce
yasayabilmekte, ahlak¢i ve namusgu bakis agisinin  katt kurallarinin  digina
cikabilmektedirler. Ancak, bu donemde kadinlar i¢in degismeyen sey ise Ozne
olamamalari, ataerkil diizenin i¢indeki hikdyeler de yer almaya devam etmeleridir.
Kadin hala filmlerin odaginda yer alamamakta; 6zellikle popiiler gise, erkek filmleri
arasinda sontp kaybolmaktadir. Kadin karakterlerin sinemadaki en buytk isleviyse;
erkek karakteri harekete gecirecek olaylarin baglamasini saglamaktir” (Kasap,

Dolunay, & Solman, 2018, s. 635).

Cagin en etkin sanat dallarindan biri olan sinema, kadinin temsilini ataerkil
ideolojiyle uyumlu bir sekilde yansitmaktadir (Oztiirk, Sinemada Kadin Olmak,
2000, s. 69).

Onceki donemlerde gozlenen toplumsal degisim araciliftyla 2000’lerde
gozlenen degisim kadin karakterler disinda erkek karakterleri de etkisi altina almigtir.
Bu donemde erkege yiiklenen rollerdeki farkliliklarda dikkat ¢ekmektedir. Kadinlarin
kendi ayaklar tizerinde duran, kariyer sahibi ve ayaklar tzerinde durabilen bireyler
olarak temsil edilmeleri mevcut egemen yap: iizerinde kirllmalara ve esitlik¢i yapi
olusumuna yerini birakmistir. Erkek temsilleri mevcut normlarin digina ¢ikmigtir,
Erkek temsilleri geleneksel kalibin disina ¢ikarak “daha pasif, edilgen, gli¢stiiz ve
patetik bir kimlikle karstmiza g¢ikmaktadir.” Oncesinde erkek temsilleri karsimiza
mevcut egemen yapiyt yeniden uretir sekilde “gigli, egemen, dominant hatta
kusursuz” olarak yansitilmaktadir. “Ancak, 90’lar ve 2000’li yillarin bagindan
itibaren, sinemamizda hem cinsellik algisinin farklilagmast hem de erkek ve kadinin
daha estetik bir agiyla seyirciye sunulmasiyla beraber kadin figtirleri daha 6zgur ve
giclu tasvir edilirken erkek ise Ozgliveni zayif, basarisiz, iradesiz, mutsuz sekilde
seyirciye sunulmustur.” Turk sinemasinda gozlemlenen erkek temsilleri tizerindeki
degisiklik yaygin sekilde birgok yonetmen tarafindan benimsenerek, yeni erkek

temsili algis1 ana temalardan biri konumuna gelmistir (Ozkantar, 2019, s. 3).

Bagimsiz sinemacilarin, toplumsal ve siyasal olaylarin ve teknolojik

gelismelerin etkileriyle film yapma pratikleri degisse dahi “kadinin, ataerkil



90

toplumdaki ve sinemada temsili (aile i¢i roller, cinsiyet¢i sdylemler) sadece form
degistirmistir. Her ne kadar gittikge ozgiirlesen bir toplumdan bahsedilse de,
toplumun kadindan beklentisi bi¢im degistirerek eski formunda devam etmektedir.”
Bu durumda sadece yeni olarak adlandirilabilecek kadin temsilleri kargimiza

¢cikmaktadir (Aslan, 2018, s. 200).

3.3.2. Biket Ilhan Filmlerinde, Kadinlar, Erkekler ve Toplumsal Cinsiyet

Biket Ilhan, filmlerini feministlik bilinciyle yapmadigini fakat kendisinden de
yola ¢ikarak kadinlarin “her zaman, her yerde var olabilecegini, her seyi
yapabilecegini kanitlamak” istedigi i¢in yonetmenligi tercih ettigini belirtmigtir

(Ilhan, Tirkiye Sinemas: Gorsel Hafiza Projesi, 2018).

Film c¢ekerken kadinlari 6n plana g¢ikarmak gibi bir diginceyle hareket
etmedigini belirten Biket Ilhan, kadin karakterlerin kendisine daha ilging geldigini
dile getirmigtir. Hikdye de olay i¢inde bulunan seylerin altint ¢izmenin 6nemli
oldugunu dusinmektedir. Yonetmen kendisinin de ¢ok iyi bulmadigini ifade ettigi
Senin I¢in Bir Kadeh ve Bir Kadin Yiizii filmlerinde de kadini 6n plana ¢ikardigim
ifade etmistir. Bir Kadin Yizi filmiyle ilgili detayli kaynak bulunmamaktadir. Senin
I¢in Bir Kadeh filmindeyse tip 6grencisi olan Ayse aym zamanda tekne kaptanligi

yapmaktadir (Ilhan, 2020).

Tekne kaptanligi  genellikle erkeklere o6zgi bir meslek olarak
tanimlandigindan yonetmen, kadin karakterin meslegine vurgu yaparak kadini 6n
plana ¢ikarmaya c¢aligmistir. Karakter her ne kadar kendinden emin ve giiglii bir
karakter olarak temsil edilmeye calisilsa da beyaz perdeye sorunlu bir temsil olarak
yansimistir. Filmde siklikla toplumsal cinsiyet rollerini olumsuz anlamda pekistiren
oznel kamera gekimlerinin oldugu planlar mevcuttur. Oznel kamera kullanimu,
asagidaki ornek planlarda oldugu gibi kadin karakterin erkegin bakis agisi tizerinden

verilmesine neden olmustur.
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kiskanan Hrisula gelir ve Meryem c¢ekinmeden onu &per, Hasan tepki duyar, ‘Sizin
bu yaptigimiz...” der ve kalkar. Filmde kadina yonelik siddet eylemi Hasan’in
Meryem’i tokatlamasiyla gerceklesir. Meryem bunun Uzerine sorgulayarak ‘Hayret,
koskoca adamsin, asktan korkuyorsun,” diyerek Hasan’a kafa tutar. Meryem, aslinda
Hasan’a asiktir” (Oztiirk, Sinemanin "Disil" Yiizii Tiirkiyede Kadin Yonetmenler,

2004, s, 267).

Hilya Ugur Tannover ise filmde yansitilan lezbiyenlik temsilinin “Tirk
sinemasinda ¢ok 6nemli, ilk temsillerden biri ” oldugunu sdylemistir. Aynt zaman da
Tannover, “lezbiyenlik temsilini 6zgirlikgii buldugunu” da dile getirmistir. (llhan,

2020).

Biket ilhan ise 90’larda boyle bir temsili yansitabildigi igin kendisini “cesur”

olarak nitelemektedir (ilhan, 2020).

Kayikg filminiyse Ruken Oztiirk, Urfali ve Kayikg1 arkadashigi iizerinden
“bir erkek dayanmigsmasi Ornegi olarak” nitelemektedir. Urfali’nin ihaneti tzerine
bozulan iliskileri sonrasinda tekrar eski haline donmiistir (Oztiirk, Sinemanin "Disil"

Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 271).

Kayike1 filminde dikkat ¢eken bir nokta ise Urfali karakteri izerinden verilen
Kiurt temsilidir. Temsilde Kurtligti vurgulamak istemedigini belirten yonetmen,
“sanki o konu ¢ok wvurgulanirsa aramizdaki yabancilarmis gibi algilanacagini
diisiindiigiinii ve bunun kendisine ters geldigini” belirtmistir (Oztiirk, Sinemanin

"Disil" Yuzi Turkiyede Kadin Yonetmenler, 2004, s. 273).

Yonetmen politik sinema yapmadigini ve anlatilan hikayedeki karakterlerin
soylemlerinin filmi politiklestirmeye yeterli olmadigim diisiinmektedir (Ilhan, 2017)

(Ilhan, 2017).

Toplumsal cinsiyet baglamindaysa yonetmen Kayik¢r filminde de kadin
karakterin baskin oldugunu ve “Kayik¢i’nin tzerine giden taraf” oldugunu

diisinmektedir (Ilhan, 2020).
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Biket Ilhan Kurtlar Sofrast dizisinde de bir¢ok kadin tiplemesi oldugunu ve
Umit karakterinin olduk¢a onemli oldugunu aktarmistir. Aym zamanda yaratilan
bagka filmlerdeki kadin temsillerine elestiride bulunan yonetmen sézlerine su sekilde

devam etmistir:

“Hele o donemde kisa sagli elinde agizligiyla sokaklarda sigara i¢en falan bir
kadin yani, 60’larda yani. Orda 60’1 anlatiyoruz c¢iinkii. Dustnebiliyor musun?
Bunlar hep bizde magdur olmus kadin figiirleri vardir ya hani eski filmlerde falan
ozellikle. Benim filmlerimde tam tersi. Erkegin bile 6ntine gegen kadinlar var. Beni
belki boyle tanimlayabilirsin. Yani kadinligin altin1 ¢izmek degil sadece. Ben artik
magdur kadin gormekten sikildim. Onun i¢in bu kadinlart gostermek istiyorum.

Ciinki bunlarda gergek, yasanmis bunlar. Kurtlar sofrasinda da var” (ilhan, 2020).

Sinemaya girdigi donemlerde kadinlarin ¢alisma ortaminda sayica fazla
olmadiklarint ve o donem kadin yonetmen sayisinin 13’0 ge¢medigi ifade eden
yonetmen, kadinlarin o déneme 6zgl zorluklar ¢ektiklerini belirtmistir. 1990’11 yillar
ekonomik anlamda sikintili bir dénemken toplumsal cinsiyet baglaminda kadinlar
icin daha da sorunlu bir dénem olup olmadiginin sorulmast iizerine yonetmen

disiincelerini su sekilde ifade etmistir:

“O donemde ¢ok az kadin yonetmen vardi. Zorluklari... Ozel zorluklar
cektiler mi? Mutlaka, her zaman. Biliyorsunuz yani erkeklere yollar daha kolay
aciliyor. Her seye daha rahat ulasabiliyorlar. Bizler i¢in Oyle olmuyor tabi. Ama
yinede bu isi kotaran kadin yonetmenler vardi. Evet, yani erkekler bize ¢ok yol

vermek istemediler, bunun farkindayim” (ilhan, 2020).

Yoluna devam ederken kafasina koydugu diisiinceyi gergeklestirmeyi nihai
amag¢ edindigini dile getiren yonetmen, bu ugurda kadin veya erkek olunmasina
alding etmedigini, kendi nazarinda iki cinsin de esit oldugunu vurgulamigtir. Kadin
yonetmenlerinse 2000’lerden sonra ¢ogalmaya bagladigini ve ge¢mis doneme gore

2000 sonrasinin sorunlu bir dénem olmadigini ifade etmistir:

“Santyorum boyle bir kadin yénetmen erkek yonetmen gibi bir sorun ¢okta

buyik degil eskisi kadar. Yine zorluklart var. O yillardaki kadar zor olmadigin
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disiniyorum. Yani belli yollar a¢ildi bazi yonetmenlerin 6nlinde, kadin

yonetmenlerin oniinde. Aldiklan odiillerle olsun, dolagimlaryla olsun” (Ilhan, 2020).

90’lardan sonra farkli bir yola girildigine dikkat ¢eken yonetmen, kadin
yonetmen sayisinin artmasinin olduk¢a 6nemli oldugunu ve bir gin sayica erkek

yonetmenlerle esitlenme umudu tasidigini belirtmistir (ilhan, 2020).

Hilya Ugur Tannover ise, kadin yonetmenlerin sayica artig gostermelerinin
dayanigma gosterme ve digerlerine cesaret verme agisindan énemli oldugunu fakat
zorluklardan dolay: bir veya iki film ¢ektikten sonra birakmak zorunda olan kadin
yonetmen sayisinin azimsanmayacak boyutta olmasina dikkat c¢ekerken, ayni
zamanda da kadin yonetmenlerin yasadiklart baski ve cinsiyet¢i tutumlara bu

baglamda dikkat ¢ekmistir (Ilhan, 2020).

Dort mahkOmun kagis dykiisiuni ele alan Ayin Karanlik Yizi filmindeyse
Meryem sahil kenarinda kasabadaki iki erkek tarafindan tecaviize yeltenilerek siddet
uygulanmasina ragmen, ilerleyen sahnede polis karakolunun 6niinden gectigi halde
sikayetci olmamigtir. Kasaba halki tarafindan diglanan Meryem, ona
inanmayacaklarint disinmektedir. Filmin ilerleyen bolimlerinde de Meryem’in
“Kurtar beni Yusuf” diye haykirista bulundugu ve kurtarici olarak gorilen Yusuf

tarafindan kurtarilmigtir.
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Biket Ilhan’in Sokaktaki Adam, Kayik¢it ve Ayin Karanlik Yiizii filmlerin
farkli donemlere ait olmasina ragmen deniz gortintiisiniin ¢gogunlukta olmasi dikkat
cekicidir. Filmlerini birbirinin tamamlayicist olarak goren yonetmen, denizin kendisi
icin olduk¢ca onemli oldugunu “huzur” ve “sonsuzluga bakisi” simgeledigini

soylemistir (Ilhan, 2020).

Dikkat ¢eken bir nokta ise Ayin Karanlik Yizi ve Celo filminde karsimiza
cikan deli temsilidir. Yonetmen, her mahalle ya da kasabada tam olarak delirmese de
boyle insanlarin bulundugunu ve onlart bu duruma getiren yasanmigliklardan
kurtulmak kigilerin evrilerek bu hale dontgstiguini dusinmektedir. Dolayisiyla
yonetmen bu durumun ve yasanmisliklarin kendisini etkiledigini dile getirmigtir

(Ilhan, 2020).

Yonetmen Celo’daki Kezik, Ayin Karanlik Yuzindeki Meryem ve Yarim
Kalan Mucize filmindeki kadin temsillerinin toplum tarafindan dislanmighigina da
dikkat ¢ekmigtir. Toplumda bu durumun hala séz konusu oldugunu soyleyen
yonetmen, bu duruma uzuldugini fakat bu durumu gorinir kilirsa o6rnek

alinabilecegini diisinmektedir (Ilhan, 2020).

Kahraman denildiginde hep akla erkeklerin gelmesini elestiren yonetmen,
oysa kahraman olan bir¢ok kadin oldugunu diisiinmektedir (Ilhan, Tiirkiye Sinemasi

Gorsel Hafiza Projesi, 2018).

Ozellikle 2000 sonrasinda kadin odakli sinema ve temsillere yoneldiginin
belirtilmesi tzerine yonetmen, “Kadin meselelerine yonelmisim diye bir sey yok
benim i¢in. Belki daha alt1 ¢izilmis olabilir. Ya da segtigim konular belki ona hizmet
ediyor olabilir” diyerek kadin temasinin kendisi i¢in 2000’lerle sinirlt olmayip

90larda da var oldugunu dile getirmistir (Ilhan, 2020).

Yonetmen son olarak c¢ektigi belgesel filmi Hilal-1 Ahmer Hanimlar Merkezi
tizerine ise sunlart sOylemistir: “Bunu ¢ok oturup da bunu kadinlar igin ne
yapabilirim deyip disinmiis degilim aslinda o konuyu ilging buldugum igin

girmigimdir. Ama mesela o Hilal-i Ahmer’in tarthine girdigim zaman oradaki
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kadinlarin yaptiklarinin ne kadar énemli oldugunu ve kadin hareketinin neredeyse o

donemde basladigini fark ettim. Ve o yiizden yaptim” (Ilhan, 2020).

Kadin yonetmen olarak sette otorite anlaminda zorlanmadigini soyleyen
yonetmen, bu duruma erkek ya da kadin agisindan yaklagilmamas: gerektigini,
benzer cinsiyet¢i tutum ve davraniglarla erkek yonetmenlerinde karsi karsiya
kalabileceklerini diusinmektedir. Yonetmenin bu konu hakkindaki disiinceleri su
sekildedir: “Yani ben otorite konusunda hi¢ zorlanmadim. Hayatim da zorlanmadim
zaten. Bu biraz da kisilikle alakali bir sey galiba. Yapiyla ilgili. Ben zaten hep
soylerim, filme baslarken ekibime derim ki bana gelip de hic¢bir sey aktarmayin.
Koth higbir sey duymak istemiyorum ne ekibimden ne oyuncularimdan. Ne bileyim
biri arkamdan kiifreder ya da bu kadin m1 ¢ekecek filmi der. Her seyi diyebilirler.
Bunlar1 duymak istemiyorum. Ben ekibimi de ozellikle de oyuncularimi sevmek
istiyorum. Yoksa o filmi ¢ekemem. Onun i¢in ben zaten kulagimi gézimu boyle
seylere kapatiyorum. Simdi yani sen kendine inaniyorsan karsidaki de inanir. Bana
gelen oyuncular yani benim projeme dahil olan oyuncular ve ekip bana inandiklar
icin geliyorlar. Onun i¢in benim onlara yani tab1 dyle bir sey kimse yapmiyordur ama
tepelerinde boyle diktator gibi falan yonetmen Allah’tir gibi bir tavrim hi¢bir zaman
olmadi. Ben her zaman ¢ok samimi ama kendine gore belli bir mesafesi olan yani
olumlu davraniglari olan bir insan oldum. Sette de, normal hayatimda oyle zaten. Ve
hi¢cbir gsekilde de ters bir seye maruz kalmadim. Yani belki tek tikk hatirlamiyorum.
Olmustur ama erkek arkadaglarimizin da basina gelmig olabilir. Yani ben bir zorluk
yasamadim evet ama yoOnetmen arkadaglardan duyuyorum kadin yonetmenlerden.
Iste kadin oldugumuz igin bize soyle yapiyorlar boyle yapiyorlar. Aslinda ben gok
fazla onu kabul etmek istemiyorum. Yani eger sen yoOnetmensen kadinda olsan
erkekte olsan, tamam biliyorum ¢evrenin bakigini bunu bilmeyen yok zaten ama yine
de ¢okta kale almamak lazim diye dusiniyorum. Yani o yizden yasamiyorum belki

ben boyle seyler” (Ilhan, 2020).

Otoriteyi bir nevi disiplinle sagladigi belirten yonetmen, sete gelirken ilk
gelmeye dikkat ettigini de belirtmistir (Ilhan, Tiirkiye Sinemast Gorsel Hafiza
Projest, 2018).
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Yonetmen kendisinin bu anlamda zorluk yagsamamasinin ve kendisini kolay
kabul ettirmesinin tim kadinlar i¢in aymi anlamlara gelmeyecegini, butina
yansitmadigint ve bu anlamda bir esitligin s6z konusu olmadigini da soézlerine
eklemistir. Var olan biitiin mesleklerin 6nemli oldugunu diisinen Biket Ilhan,
yonetmenlik mesleginde liderlik vasfinin ¢ok daha belirgin oldugunu disinmektedir.
Buyuk bir kitleye de hitap edildiginden engel olmak isteyenlerin olabilecegini
ongoren yonetmen, en ¢ok erkeklerin bu durumda hoslanmayacaklarini

diisinmektedir (Ilhan, 2020).

Biket Ilhan, bir kadin olarak yonetmen olmanin dezavantajlariniysa kisinin
kendi 6zel hayatin1 6rnek vermistir. Yonetmene gore eve gelindigi andan itibaren
ister es, ister sevgili ya da aileden herhangi bir birey bir beklenti i¢ine girmektedir.
Hele ki ¢ocuk varsa ve kuigiik yastaysa en zor durumun bu sartlar altinda s6z konusu
oldugunu belirtmistir. Bu etmenleri, kadinlar agisindan onlar igsinden bolen faktorler
olarak niteleyen yonetmen, bu sartlar altindan kalkmak i¢in iyi bir organizator
olunmas: gerektigini diisinmektedir. Biket Ilhan yonetmen olmay1 “giinkii yonetmen
sadece o filmi yoneten anlamina gelmiyor bana gore, butiin kendi hayatint da bu isi
yapmak i¢in yoneten insandir” seklinde tanimlamaktadir. Meseleyi bu sekilde
degerlendirdigini soyleyen yonetmen, o donemde kendi kizinin da kigik yasta

oldugunu belirtmistir (Ilhan, 2020).

Katildig: festivallerde ya da medyada yonetmenin filmlerinin sert bir tutum
ve cinsiyet¢i soylemle elestirilmesinin hatirlatilmasi tizerine yénetmen, bu duruma
uzildugini ve herkes gibi dogal olarak iyi seyler duymay1 yegledigini belirtmistir.
Festivallere katilirken amacinin 6dul almak olmadiginin altin1 ¢izen yonetmen,
filmin bir ekip isi oldugunu ve ekibini temsilen de boyle ortamlarda bulunmasi
gerekliligini de belirtmistir. Yapilan olumsuz elestirilere aldirig etmeden yolunda
yurimeye devam ettigini sdyleyen yonetmen bu durumu cinsiyetci bir séylem olarak
degerlendirmemektedir. Yonetmen bu durumu kisiligine yonelik bir tutum olarak
algilamaktadir: “Mesela daha kotii filmlere ne odiiller verdiler ¢ok hak ettigim bazi
durumlarda. Ben demiyorum en iyi film, en iyi yonetmen ama onlarda bile verilmedi.
Simdi buda benim kisiligime kars1 bir farkinda olmadan gosterdikleri bir tepki diye

disindim hep. Yani bazi geyleri tagiyamazsin ya. Yani biraz kendini begenmek
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degil ama bunu nasil anlatabilirim bilemiyorum. Yani ben Biket oldugum igin
yapilan bir gey bu. Ama beni de severler ayrica kimseye ne bir kétuligim olmustur,
ne bir gsey. Aksine biitin herkesin yaptig1 filmlerde her zaman destek olmusumdur.
Yardim etmisimdir. Onlara ortaklar bulmusumdur. Ama 6yle bir yerde hem bu
sinema yazarlar1 acisindan olsun yani hem de festivallerde olsun, yani Biket’e odul

vermeyelim duygusu tasidilar hep” (Ilhan, 2020).

Siklikla olumsuz elestirilere maruz kaldigim soyleyen Biket Ilhan, tiim
bunlara ragmen kalict igler yapmaya calistigini ve olumsuz elestirilere aldirig
etmedigini ve sadece hedefine odaklandigimi dile getirmistir. “Aldirmiyorum, neyi
yapmak istiyorsam onu yapiyorum ve genelde de yapmak istedigim birgok projemi

de gergeklestirdim” (Ilhan, 2020).

Ugur Tanrover, sinemada yonetmen kadinlara dair ¢aligmasinda (Ugur
Tanriover, Women as Film Directors in Turkish Cinema, 2016). bu alandaki sayisal
artigin ve nitel gelismenin temel etkenlerinden birinin Tirkiye’deki kadin filmleri
festivalleri oldugunun altimt ¢izer. Bir¢ok tlkede bir tane bile yokken Turkiye’'de
Ugan Siipiirge (Ankara) ve Istanbul’da konumlanmakla birlikte gezici 6zelligiyle pek
cok ilde varlik gosteren Filmmor, hem sinema yapan kadinlar bir araya getirme, hem
de gen¢ kadinlar1 6zendirme agisindan 6nemli rol oynamustir. Biket Ilhan’in da
sinemada kadin orgitlenmelerine dair bir soruya verdigi cevapta bire bir bu konuyu

vurgulamasi onemlidir.

90’larda baglayan girisimin ardindan son donemlerde aktif rol oynayan Mor
Yapimcilar, FIYAKA (Film Yapan Kadinlar) ve Susma Bitsin gibi kadinlarin ortak
sorunlarint ele alan olusumlar hakkindaki dusiincelerinin sorulmasi tizerineyse
yonetmen: “Destek ve yardim igin bana boyle bir sey isteyen olursa, ben
memnuiyetle her zaman destek oluyorum. Yardim ediyorum. Daha ¢ok bu
festivallerde bir araya geldigimizde s6z konusu oluyor. Genglerde aralarinda
yapiyorlar boyle bir seyler saniyorum. Bir iki tane duydum. Su diye bir arkadas var.
Su Baloglu’nun kurdugu ya da var olan kurulusa katildig: bir sey var bir topluluk var.
Festivallerde dedigim gibi iste, herkes birbirine destek olmaya calistyor. Bende yani

benden bir sey istendigi zaman yani memnuiyetle her zaman yaparim boyle bir seyi
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yani. Bu kadinlarla alakali susmamak derken tabi ki susmayacagiz, susmasinlar da
yani. Evet, simdi ¢ok sukiir ki herkes agzini agiyor yani. Agmayan ¢ok az kisi kald1.
Belki boyle boyle bir yere varacagiz diye digiiniyorum. Ben umutluyum ¢ok bu
konuda ve bunda tabi kadin derneklerinin hem de kadin festivallerinin ¢ok rolu var:

Ugan siipiirge” (Ilhan, 2020).

Biket Ilhan’in kendisi gibi yonetmen olan kiz1 Nihan Belgin, yonetmenin
birgok filminde gerek kamera onii gerekte kamera arkasinda rol almistir. Biket
[lhan’da filmlerinde Nihan Belgin’in emegi oldugunu dile getirmektedir. Ayrica
sinema algilarinin birbirlerinden oldukga farkli oldugunu belirten yonetmen kizinin
kendi golgesinde olmadigint ve ozgirlik¢ii bir yapt da oldugunu belirmistir.
Aralarinda var olan ig iligkisinin diginda bir kadin dayanigmasinin varligindan da
edilebilir mi diye soruldugunda yonetmen, birbirlerine is yaparken belli bir

profesyonellik dahilinde destek olduklarini belirtmistir (Ilhan, 2020).
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SONUC

Bu c¢aligmada Turkiye sinemasinda 1990 ve 2000°li yillarda urettigi
filmleriyle dikkat ¢ceken ve aym zamanda Bilge Olgag’tan sonra en ¢ok film tretimi
gergeklestiren kadin yonetmen olan Biket Ilhan sinemas: iizerinde durulmustur.
Yonetmenin sinematografisini ve beraberinde yansittigt temsilleri daha iyi
anlayabilmek adina, kriz yillarindaki filmlerini ve yeni doénemdeki filmlerini
donemsel ve tematik ozellikleri bakimindan incelenmistir. Bunun sonucunda Biket
[lhan’in toplumsal cinsiyet ve kadin temsili konusunda Turk sinemasina katkilar
elde edilmeye ¢aligilmigtir. Feminist kuram ve Auteur kuram baglaminda ele alinan
Biket Ilhan sinemas, iiretilen kadin temsillerinin degerli kilan ¢ikis noktas: ve kadin-
erkek karakterlerin tutumlan iizerinden Tiirkiye film endiistrisi igerisinde Biket ilhan
sinemasinin yeri ve gorintrligi hangi konumdadir? Hem 1990 hem de 2000°li
yillarda film yapan yonetmenin ekonomik baglamda gosterim ve dagitim sartlar
acisindan deneyimledigi bir farklilik ya da zorluk s6z konusu mudur? Sinema
sektorinin ¢aligma kosullart ve ekonomik anlamda zorluklann s6z konusuyken
yonetmen kadinlar olmanin zorluklari da so6z konusu mudur? Biket Ilhan
sinemasinda toplumsal cinsiyet temsiller nasil yansitilmigtir? Sorularinin cevabi

caligma igerisinde aranmaktadir.

Tim bu sorulart yanitlamanin yoluysa yonetmeni detaylica tanimak ve ayni
zamanda anlamaktan ge¢mektedir. Yonetmenin ilk donem filmleri disindaki filmleri
gise kaygisindan uzak filmlerdir. Yonetmen de “Bir Kadin Yiizii” ve “Senin Igin Bir
Kadeh” filmlerini filmografisi i¢ine almamakla beraber ilk filmi olarak “Sokaktaki
Adam” filmini kabul etmektedir. Yonetmenin filmleri ele alindiginda yasamindan
izler gozlimlize ¢carpmaktadir. Denize olan tutkusunu dile getiren yonetmenin “Senin
I¢in Bir Kadeh”, “Kayik¢1” ve “Ayin Karanlik Yiizii” filmlerinde bu tutkusu goze
carpmaktadir.

Gecmisle ve anilarla baglani oldugunu ifade eden yonetmen, dedesinin
yasaminda etkileri oldugunu ve ondan tarihi dinledigini ifade etmistir. Biket Ilhan’in

dedesinin, sinemasina etkileri donem filmlerine ilgi duymasinda yatmaktadir.
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Biket Ilhan 90’I1 yillarda hem ekonomik hem de teknik imkansizliklar i¢inde

tretime devam etmigtir. Sinemasinin odaginin sonradan kadin konu ve temsillerine

donmedigini aslinda hep giindeminde oldugunu savunan yonetmenin, filmleri

incelendiginde temalarinin kadin- erkek iligkileri ve toplumdan diglanan kadin

figtirleri tizerine kurulu oldugu dikkat cekmektedir.

Yonetmen ile gerceklestiren goriigme araciligiyla daha énceden kaynaklar da

yer almayan farkli bilgilere ulasitimistir. Yapilan calisma Biket Ilhan sinemast

tizerine gerceklestiren ilk ayrintili akademik g¢aligma olmasi agisindan literatiir

acisindan Onemlidir. Fakat calisma da yonetmen kadinlarla ilgili var olan sinirlt

kaynak ve yonetmenin birkag filmine ulagilamamasi sebebiyle bazi eksiklerin olmasi

kacinilmazdir.

Biket Ilhan sinemasinin temel 6zellikleriyle alakali olarak;

Tirk sinemasinda hem 90’11 yillar hem de 2000’11 yillart goren yonetmenin
filmografisi g6z oOntne alindiginda yoOnetmenin istikrart gise filmleri
yapmama konusunda olduk¢a tutarli davranarak c¢izgisini korudugu dikkat
cekmektedir.

Doénemin ekonomik sartlart goz ontine alindiginda yonetmenin giiglii yapist
ve kigiligi dikkat ¢ekmektedir. Yonetmenin ayni zamanda geligsime agik ve
cesur oldugu goriilmektedir. 2000’11 yillarla beraber degisen donemin teknik
gelismelerinin gerisinde kalmamasi, yapilan olumsuz yikict elestirilere
ragmen yilmamasi, ayni zamanda 90’1 yillarin sartlarinda yansittig
Sokaktaki Adam filmindeki “lezbiyen temsili” ve donem sartlarina gore

cektigi cesur sahneler tim bunlart kanitlar niteliktedir.

Ayrica yonetmenin filmlerindeki kadin temsilleri arasindaki benzerlikler s6z
konusudur. Toplum tarafindan gerek is veya ugraslarn ya da kadin olmalari
gerekcesiyle dislanan kadin karakterler giicli olarak temsil edilmeye
caligilsalar da gerek kamera agilari gerekte bazi sahnelerde yer alan cinsiyetgi

diyaloglar araciligiyla cinsiyet ayriminin yeniden uretildigi gozlenmigtir.
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Kadin karakterlerin erkek bakis agisiyla verilmesi s6z konusudur. Her filmde

yinelenen eril soylemeler s6z konusudur.

Erkek karakterler genellikle klasik Yesilcam algisi tizerinden iyi ve koti
kalibt igerisinde sunulmaktadir. Koétii erkek temsilleri genel olarak siddet
yanlisi, kaba saba, kendisini ifade etmekte zorlanan ve ¢apkin olarak
tamimlanirken iyi erkek temsilleriyse kadin temsillerinin kurtarict ya da

koruyucusu kalib1 seklinde sunulmustur.
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EKLER
Filmografi
Senin icin Bir Kadeh (1993)

Filmde, bir adamin asik oldugu kadini elde etmeye galismast anlatilir. Unlii
bankaci Levent’in son gunlerde isleri yolunda gitmez. Kredi verdigi bir adam
bankay1 dolandirir. Levent, dolandiricinin pesine diserek bunu hirs haline getirir. Bir
gin kafasini dagitmak i¢i bara gider. Orada Ayse adinda bir kadinla tanigir.
Kaptanlik yapan Ayse’yi kendi yatinda ise alir. Zamanla Ayse’ye ilgi duymaya
baglar. Ancak Ayse ona mesafeli davranir. Reddedilmeye aligkin olmayan Levent bu

yuzden hir¢inlagir. Levent, Ayse’yi geri kazanabilmek i¢in elinde geleni yapacaktir.
Yapimet: Selim Soydan
Yonetmen: Biket IThan
Senarist: Ulkii Karaosmanoglu
Tir: Dram
Yapim Yili: 1993
Ozellikler: 35 mm, Renkli
Ulke: Tirkiye
Dil: Turkge
Vizyon Tarihi: Bilinmiyor
Yapim Sirketi: Giilsah Film

(Isler Sevindi, TSA Tiirk Sinemas: Arastirmalari )

Bir Kadn Yiizii (1994)

Film, kocasinin sipheli olimint aydinlatmaya ¢alisan bir kadinin

yagadiklarin1 konu edinir. Hiilya geng ve varlikli bir kadindir. On yildir esi Haluk’la
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evlidir. Mutlu olmasa da sakin bir hayatlar1 vardir. Fakat bu stikinet bir giin eginin
intihar haberiyle altiist olur. Haluk, biyik bir yayincilik firmasinin sahibidir.
Intiharina kimse anlam verememistir. Hillya islerin basina gegmek zorundadir.
Haluk’un 6zel egyalart arasinda buldugu mektup, anahtar ve fotograf esinden stiphe
duymasina sebep olur. En yakin arkadasi Doktor Canan’dan baska yardim

isteyebilecegi kimse yoktur. Ancak rastlant1 eseri tamistigi Oktay ona gii¢ verecektir.
Yapimci: Sezer Inanoglu
Yonetmen: Biket Ilhan
Senarist: Ulkii Karaosmanoglu
Tur: Dram, Polisiye
Yapim Yili: 1994
Ozellikler: 35 mm, Renkli
Sire: 78 dk
Ulke: Tirkiye
Dil: Turkge
Vizyon Tarihi: Bilinmiyor
Yapim Sirketi: Giilsah Film

(Adli, TSA Tirk Sinemast Aragtirmalart)

Sokaktaki Adam (1995)

Filmde, kacakg¢ilik igine bulagan bir adamin bagindan gecenler anlatilir.
Hasan, bir gemide kamarot olarak ¢aligsmaktadir. Marsilya seferindeyken Ermeni bir
adamla Istanbul’a kagak mal getirmek igin anlagir. Arkadast Yakup ile beraber

mallar giimriik memurlarina yakalanmadan Istanbul’a getirir. Mallan teslim edecegi
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kiirk¢ti Nubar’t birkag defa arar ama ulasamaz. Bu durum mallann yakalanmadan
teslim etmek isteyen Hasan ile Yakup’u tedirgin eder. Nubar’a ulagamayan Hasan,
diger ortak Leon’un dukkanina gider. Nubar’in bir ihbar sonrasi yakalandigini
ogrenir. Leon da korktugu i¢in Hasan’a mallart geri gotiirmesini soyler. Yaptigt isi

sonlandirmak isteyen Hasan, Leon’la istedigi anlagsmay1 yapacaktir.
Yapimci: Biket Ilhan
Yonetmen: Biket Ilhan
Senarist: Attila Ilhan, Ulkii Karaosmanoglu
Tur: Dram, Sug
Yapim Yili: 1995
Ozellikler: 35 mm, Renkli
Siire: 86 dk
Ulke: Tirkiye
Dil: Turkge
Vizyon Tarihi: 15 Aralik 1995
Yapim Sirketi: Sinevizyon Film
Film Laboratuvart: Safak Film Stiidyolar
Ses: Stidyo Renk
Muzik: Kalan Muzik
Grafik Tasarim: Print A.S.

(Isler Sevindi, TSA Tiirk Sinemasi Arastirmalari, 2017)
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Kayiker (1998)

Filmde, sagir dilsiz bir geng balikginin sinir tantmayan aski anlatilir. Izmir
kiyilarinda kayike¢ilik yapan sagir dilsiz geng, asi bir delikanlidir. Buyiik balik¢ilarin
birlikte ¢aligma tekliflerini 1srarla reddetmektedir. Bir giin Cesme’deki bir festival
igin Yunanistan’dan gelen Evdokia ile kargilagir. Delikanli oracikta agik olur.
Festival bitmis, herkes iilkesine donmistiir. Ancak kayik¢inin akli geng kadindadir.
Bir gece ani bir kararla Cesme’den denize agilir. Evdokia’y1 bulmak i¢in karst kiyiya
bir lastik tzerinde kulag atar. Kiyiya ¢iktiginda sevdigi kizdan once polis karsilar

delikanliy1. Masum bir agk devlet meselesine donmiustiir.
Yapimci: Biket Ilhan
Yonetmen: Biket Ilhan
Senarist: Metin Belgin, Ulkii Karaosmanoglu
Tur: Dram
Yapim Yili: 1998
Ozellikler: 16 mm, Renkli
Ulke: Tiirkiye, Yunanistan, Bulgaristan
Dil: Turkge
Vizyon Tarihi: 8 Ekim 1999
Yapim Sirketi: Sinevizyon Film

(Adli, TSA Tirk Sinemast Aragtirmalari, 2017)

Ay Karanlik Yiizii (2005)

Filmde, hapishaneden kagan dort mahkimun hikayesi anlatilir. Firtinali bir
gece mahk(Gmlar hapishaneden kacar. Tarihi eser kagakg¢isi Hasim, tore cinayeti
islemis Yusuf, hirsiz Selim ve tetik¢i Ali tekneyle kagarlarken firtina ¢ikar. Firtinada

tim hayalleri olan tarihi eser denize duger. Dort mahkiim firtina dolayisiyla bir
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karaya savrulur. Mahkimlar Yunan adasina ¢iktiklarini  zanneder, ancak

Gokgeada’dadirlar. Aralarindaki sorunlar biytimeye baglar.
Yonetmen: Biket IThan
Senarist: Metin Belgin
Tir: Dram
Yapim Yili: 2005
Ozellikler: 35 mm, Renkli
Sire: 100 dk
Ulke: Tiirkiye, Yunanistan
Dil: Turkge
Vizyon Tarihi: 15 Nisan 2005
Gorunti Yonetmeni: Aydin Sarioglu
Muzik / Besteci: Yannis Saoulis

(Sener, TSA Turk Sinemast Aragtirmalart , 2017)

Mavi Gozlii Dev (2007)

Film, Nazzm Hikmet’in Bursa hapishanesinde yasadiklarint konu edinir.
Nazim Hikmet, 1941 yilinda Bursa Cezaevi'ne nakledilir. Sairin daha gelmeden
cezaevinde ismi duyulur. Hapiste kalan gen¢ sanatcilar sairin yakin arkadast olur.
Nazim mahkumlarin portresini ¢izer. Ancak akli karis1 Piraye’dedir. Karisindan uzun
zamandir haber alamamistir. Hapishane mudira Tahsin, Nazim’a koti haberi verir.
Yirmi sekiz y1la mahk(im olmustur. Piraye, Nazim’1 ziyaret eder. Ikisi de caresizdir.
Savas nedeniyle Nazim para sikintist yasar. Sairin annesi Celile Hanim ise oglunu
kurtarmaya caligmaktadir. Tahsin saire iyi davrandigt ig¢in gorevinden alinir. Yeni

miuidirin baskilart nedeniyle Nazim bunalima girecektir.



125

Yapimct: Biket Ilhan, Seray Tozkoparan
Yonetmen: Biket IThan

Senarist: Metin Belgin

Tir: Dram, Biyografik

Yapim Yili: 2007

Ozellikler: 35 mm, Renkli

Sire: 118 dk

Ulke: Tirkiye

Dil: Turkge

Vizyon Tarihi: 9 Mart 2007

Yapim Sirketi: Sinevizyon Film

Yapim Sirketi: Energy Media & Productions
Ortak Yapim Sirketi: Hyperion S A.
Gorunti Yonetmeni: Claudiao Bolivar
Sanat Yonetmeni: Mustafa Ziya Ulkenciler
Ses: Dinos Kittou

Kurgu: Muammer Kogak

Miizik / Besteci: Cem Idiz

Yapim Ekibi

Ortak Yapimci: Panos Papahadzig

(Civan, 2020).
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Yarmm Kalan Mucize (2012)

1940’11 yillar... 2. Diinya Savagi atmosferinde, Anadolu’da aglik ve sefaletin
doruga ¢iktigr zamanlar... Nahide, acimasiz kosullar1 yagsayan fakat yasadiklarinin
bilincinde olmayan zavall1 kizlardan biridir. Kendinden yagca bir hayli biiytuk toprak
agastyla evlendirilmek istenen en yakin arkadasinin intihar etmesi Nahide’nin
zihninde onarilmaz yaralar agar. Bu olay tizerine ilkokul 6gretmeni onun bu yazgiy1
degistirmesini ister. Bunun en iyi yolu Nahide’nin Koy Enstitiisii’ne gitmesidir. Isler
dusunildigi gibi kolay olmayacaktir. Babasinin yaklasimi ve feodalitenin baskist
Nahide’yi bir ugurumun kenarina siirikkler. Nahide kararlidir; okula gidecektir. Erkek
kiliginda koytnden kagip, okula gitme ¢abasi aslinda Anadolu’da yeni bir egitim

seferberliginin habercisidir.
Yapimet: Nihan Belgin
Yonetmen: Biket Ilhan
Senarist: Nihan Belgin, Piraye Sengel
Tur: Dram
Yapim Yili: 2012
Ozellikler: Renkli
Ulke: Tirkiye
Dil: Turkge
Vizyon Tarihi: 20 Aralik 2013
Yapim Sirketi: Kinema Film
Gorunti Yonetmeni: Claudio Bolivar
Sanat Yonetmeni: Mustafa Ziya Ulkenciler

Kurgu: Nihan Belgin
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Diger: The Scriptlab
Diger: Turkish Airlines
Diger: New York Film Academy
Gorunti Yonetmeni: Hakan Korezli
Sanat Yonetmeni: Hakan Sur
Ses: Orgin Inceoglu
Kurgu: Haluk Arus
Miizik / Besteci: A. Vural Kaya
Yapim Ekibi
Uygulayict Yapimci: Umut Beskirma
Yapim Sorumlusu (TRT Tv Filmleri Sorumlusu): Faruk Guven
Yonetim Ekibi
Yardimer Yonetmen: Ahmet Sozer
(2017).
Hilal-i Ahmer Hanimlar Merkezi (2018)

Balkan savaslart sirasinda mislimanlarin  birgogu yizyillar boyunca
yasadiklar yerleri terk ederek, gogunlukla Istanbul’a go¢ etmistir. Yetim geng kizlar,
dul kadinlar ve babalari gehit dismiis ¢ocuklart baskentte ¢ok zor bir yasam

beklemektedir.

Iste Hilal-i Ahmer Cemiyetinin “Hamimlar Merkezi”, onlara yardim etmek

2

amactyla 20 Mart 1912 tarihinde kurulmustur. Bu ayn1 zamanda Osmanli déneminde

baglayan ¢ok énemli ilk kadin hareketidir.
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Kiigiik bir yardim toplulugu olarak son derece kisitli imkanlarla yola ¢ikan
fakat gittikge bityiiyerek, 1s181yla asirlar dncesinden bugiinii aydinlatan Hilal-i Ahmer

Cemiyeti Hanimlar Merkezi nin umut dolu hikayesidir bu. ..
2018 / 57’ / Renkli Color / Tirkiye Turkey
Yonetmen / Director: Biket Ilhan
Senaryo / Screenplay: Aydan Giindiiz, Funda Ozdemiroglu
Miizik / Music: Cemal Unlii
Gorunti Yonetmeni / Cinematography: Hakan Koérezli
Sanat Yonetmeni / Art director: Kubra Erigir
Kurgu / Editing: Serkan Canpolat, Ilhan Elmaci, Harun Erim

Oyuncular / Cast: Ozgiir Erkekli, Giiner Ozkul, Yesim Ceren Bozoglu, Selin
Yicesoy, Nihan Belgin, Ayla Algan

Yapime1 / Producer: Nihan Belgin
Yapim / Production: Sinevizyon Film

(2019).
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OZGECMIS



