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OZET

ZEKi DEMIRKUBUZ FiLMLERINDE ERKEK TEMSILLERINE
SOSYOLOJIiK YAKLASIM

Damiz Askarzade

Bu calismanin amaci, 1990'lar sonrast donemin 6nemli yonetmenlerinden biri
olan Zeki Demirkubuz'un filmlerinde erkek temsillerinin insasini sosyolojik ac¢idan

analiz etmektir.

Bu c¢alismada, 1990’larin ortalar1 ve 2000’11 yillarin bagindan itibaren kendini
gostermeye baslayan Yeni Tirk Sinemas: akimimin en 6nemli temsilcilerinden
yonetmen Zeki Demirkubuz’un filmlerinde yarattigi erkek karakterler incelenecek ve
bu inceleme iizerinden Tiirk erkeginin gecirmis oldugu eril krizin sinemamiza nasil ve
ne Olgiide yansidigr gosterilmeye calisilacaktir. Bu noktada, ilk olarak toplumsal
cinsiyet ve kimlik kavramlari sinema baglaminda tamimlanacak, ardindan
sinemamizdaki erkek kalip yargilarina atifta bulunarak Zeki Demirkubuz filmlerindeki
erkek karakterler (baba/babasiz erkek, ogul/evlat ve es/sevgili) figiirleri baglaminda
“Arastirma yontemi” kisminda igerik analizi ve gostergebilim yontemleriyle analiz

edilecektir.

Calisma sonucunda yapilan degerlendirmeler, 1990 sonrasi donemin 6nemli
yonetmenlerinden Zeki Demirkubuz'un filmlerindeki erkek temsillerinin, toplumsal
yapida bir arada var olan erkek kimliginin geleneksel ve modern 6zelliklerini temsil

ettigini géstermistir.

Anahtar Kelimeler: Zeki Demirkubuz, Toplumsal cinsiyet, Kimlik, Temsil, Temsil

Bicimleri.
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ABSTRACT

SOCIOLOGICAL APPROACH TO MALE REPRESENTATIONS IN ZEKI
DEMIRKUBUZ FILMS

Daniz Askarzade

The aim of this study is to analyze the construction of male representations in
the films of Zeki Demirkubuz, one of the important directors of the post-1990s period,
from a sociological perspective.

In this study, the male characters created in the films of director Zeki
Demirkubuz, one of the most important representatives of the New Turkish Cinema
movement, which started to show itself in the mid-1990s and early 2000s, will be
examined and, through this analysis, how and to what extent the masculine crisis of
the Turkish man is reflected in our cinema. will be tried to be shown. At this point,
firstly, the concepts of gender and identity will be defined in the context of cinema,
and then, referring to male stereotypes in our cinema, male characters in Zeki
Demirkubuz films will be analyzed with descriptive analysis and semiotics methods

in the context of father/fatherless man, son/child and wife/lover figures.

The evaluations made as a result of the study showed that male representations
in the films of Zeki Demirkubuz, one of the important directors of the post-1990
period, reflect the traditional and modern features of male identity that coexist in the

social structure.

Keywords: Zeki Demirkubuz, Gender, Identity, represantation, Forms of

representation



1. GIRIS

Tiirk Sinemasi, Diinya Sinemasiyla ayni yillarda baslamis ve Osmanl
Tiirkiye’sinde ilk film gdsterimi 1896 yilinda gergeklestirilmistir (Ozgiig, 1990).
Ancak ilk film, her ne kadar hala ¢ekilip ¢ekilmedigi belirsizligini siirdiirse de
“Ayestefanos taki Rus Abidesinin Yikilis1” isimli, Fuat Uzkinay tarafindan g¢ekilmis
filmdir (Pésteki, 2012). Konulu filmler ise 1914°te Himmet Aga’nin Izdivaci filmiyle
baslamistir (Hakan, 2014). Sinema isletmeciligi ise 1908’in baslarinda, kadinlara 6zel
matineler seklinde ilerlemektedir (Ozgiic,1990).

Ornegin Nijat Ozon su sekilde bir siniflandirmaya gitmistir (Ozon,1985);

e ilk Dénem (1910-1922)

e Tiyatrocular Donemi (1922-1939)
e Gegis Donemi (1939-1950)

e Sinemacilar Dénemi (1950-1970)

e Geng/Yeni Sinemacilar Donemi (1970 ve sonrast).

Tiirk Sanat Tarihgisi Sezer Tansu ise daha farkli bir yaklagimla asagidaki gibi
bir gruplandirmayi tercih etmistir (Tansug,1982);

e Tiyatrovari anlatim donemi
e Sinemasal anlatima dogru yart tiyatrovari donem

e Sinemasal anlatim donemi

Son olarak {inlii Tiirk aktor Fikret Hakan’a gore ise, Tiirk Sinemasi 1914-1955
yillar1 arasindaki amagsiz ¢ag ve 1955-2007 yillar1 dénemini de bilingli ¢ag olarak
adlandirmaktadir (Hakan, 2014). Ayrica Hakan, 1914-2007 donemini de 10 farkl
gruba ayirarak incelemistir (Hakan, 2014). Bu donemler asagida yer almaktadir.

o “1. Dénem: 1914-1918.
e 2. Donem: 1918-1923.
e 3. Donem: 1923-1928. Kemal Film ile Ipek Film arasindaki karanlik donem.

1



4. Dénem: 1928-1943.

5. Dénem: 1943-1955

6. Donem: 1955-1976.Gelisim ve ¢okiis.

7. Donem: 1976-1980 seks filmleri donemi.

8. Donem: 1980 sonrasi video filmleri donemi.

9. Donem: 30 Haziran 1984 baslangig tarihli renkli televizyonlarin etkisindeki
sinema donemi.

o 1996 ve sonrast...” (S.16)

Yukarida da goriildiigii lizere Tiirk Sinemasi’nin tarihsel siniflandirilmasi
yazardan yazara farkliliklar gosterse de temelde benzerlikler de igermektedir.
Tiirkiye’de sinema kavrami 1950°1i yillarin ortalarina kadar sadece bir eglence araci
olarak goriilmiis ancak 1955’den itibaren Demokrat Parti’nin iktidara gelmesiyle
beraber sinemamizda canlanmalar baslamis, hatta sinemamizda Ayhan Isik, Ciineyt
Arkin gibi 6nemli starlar boy gostermeye baslamistir. 1960’lar ise Tiirk Sinemasinda
toplumsal sorunlarin ele alindig1 donem olarak bilinir. Bu siirecte Tiirk Sinemasi gog,
igsizlik, koy hayati gibi temalara egilmistir (Posteki, 2012). Ayn1 zamanda ¢evrilen
film sayisinda c¢ok biiyiik artis saglanmis, 1961°de 115 film cekilirken, bu say1 1965
yilinda 214’e ulagsmustir (Ozgiig, 1990).

1970’11 yillar ise Tiirk Sinemasi’nin geriledigi ve ¢okiise gectigi donem olarak
bilinir. Bu déonemde ¢ekilen filmlerin biiyiik boliimii seks filmlerinden olugmaktadir.
70’lerde TV’ nin giinliik hayatimiza girmesiyle seyirci sayisini hizla kaybeden Tiirk
Sinemasi ticari anlamda ayakta kalabilmek adina 1974 yilinda “Bes Tavuk Bir Horoz”

filmiyle erotik film siirecine ilk adimini atmistir (Hakan, 2014).

Tiirk Sinemasinin 1970'li yillardaki gerilemesi ¢esitli faktorlere baglanabilir.
Oncelikle televizyonun yaygin bir eglence araci olarak ortaya ¢ikist sinemaya katilimi
onemli olgiide etkiledi. Insanlarin evlerinde televizyon programcilifi yapmanin
rahathigiyla birlikte, daha az kisi eglence i¢in sinemaya gitme ihtiyact duydu. Bu
durum gise gelirlerinde keskin bir diisiise ve Tiirk filmlerinin izleyici kaybina neden

oldu.

Ayrica bu déonemde toplumsal normlarda ve degerlerde 6nemli degisiklikler

yasandi. 1970'ler, Tiirk toplumunda sansiir yasalarinin gevsetildigine ve cinsellige



kars1 daha liberal bir tutuma tanik oldu. Sonug olarak, filmlerde daha agik ve kigkirtici

icerige yonelik artan bir talep vardi ve bu da erotik sinemanin yiikselisine yol acti.

Ayrica 19701 yillarda Tiirkiye'de yasanan ekonomik istikrarsizlik ve siyasi
huzursuzluk da sinema sektoriiniin gerilemesine katkida bulundu. Calkantili zamanlar
genellikle sinema gibi kiiltiirel sektorlere yapilan yatirimlarin azalmasina neden oluyor

ve bu da film yapimcilarinin kaliteli yapimlar i¢in finansman bulmasini zorlastiriyor.

1980’ler ise Tiirkiye’de her anlamda degisimin basladig1 yillara isaret eder.
kiiltiir endiistrisi kavraminin iyiden iyiye hayatimiza girdigi, tiiketim toplumunun
popitler kiiltiirle giinlik hayatimiza enjekte edilmeye basladigi bu donem liberal
ekonomi politikalariyla 6n plana g¢ikmaktaydi. Sinemamiz ise mevcut toplumsal
yapidan direkt olarak etkilenmisti. Ayrica, 1980’11 yillarda Tiirk Sinemasi alisilagelmis
konularin disinda toplumsal kaygilardan uzak bireye ait filmler ¢ekilmisti (Dorsay,
1995). Bu filmlerde kadinlarin sorunlart 6n plana ¢ikartilmis, bununla birlikte
yalmzlik, mutsuzluk, iletisimsizlik gibi modern toplumun insan iizerinde yarattig

bireysel buhranlar yogun sekilde islenmistir.

1990’Ih yillar Tirkiye icin Korfez Savasi’nin yarattigi olumsuz atmosferin
etkisi altinda baslar. Ulkede TV ve radyo Kkiiltiiriiniin tam 6ziimsenmeden
yayginlagsmasi, pop miizik kiiltiiriinlin hizla artis gdstermesi mevcut toplumsal
degerlerin de gerilemesine neden olmustur. Ulkedeki bu kaotik ortam, sinemay1 da
derinden etkilemis ve ililkemizdeki film endiistrisi Amerikan Sinemasi’nin
hegemonyasi altinda ezilmistir. Sinema salonlar1 ya kapanmis ya da cep sinemalarina
dontigmiis, izleyici VCD ve DVD teknolojileri dolayisiyla sinemadan uzaklagmstir.
1980’lerde 12 Eyliil olaylarina gore sekil alan Tiirk sinemasi, 1990°1larda popiilerligi
kesfetmis ve Amerikan Sinemas1 yaklagimlarinin izinden gitmeye baslamistir. Bu
baglamda geleneksel Yesilcam anlayisi, 6zellikle 90°1arin ikinci yarisinda radikal bir
degisime ugramis ve sinemamiz siddet, aidiyet, yabancilagsma, sorunlu erkek profili,
gecmeyen zaman ya da hizla gegen zaman gibi kavramlar1 siradan insanlarin kiigiik

diinyalar tizerinden oldukga sade bir dille anlatmistir (PSsteki, 2012).

2000’11 yillar ise 1990’1arin golgesinde girmistir. Film sektoriindeki kriz hala
devam etmektedir ancak bu donemde Tiirk seyircisi Tilirk Sinemasi’na sahip ¢ikmaya

baslamustir (Pésteki, 2012). Ornegin, 2004 yil1 igerisinde iilkemize toplamda 207 film



vizyona girmis ancak bunlarin sadece 18 tanesi yerli yapimdir. Buna ragmen yerli
filmlerin izlenme oran1 %40’larin iizerindedir. Ozellikle Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge
Ceylan ve Cagan Irmak gibi gen¢ yonetmenlerin de etkisiyle sinemamiz tam anlamiyla
kabuk degistirmeye baslamistir (Posteki, 2012). Ozellikle yukarida ad1 gegen geng
kusak yOnetmenler modern insanin sorunlarma odaklanmis, toplumsal yapidaki
degisimleri gozlemleyerek bunlari filmlerine direk olarak yansitmislardir. Ozellikle
kadin erkek iligkileri, kadinin degisen g¢ehresi ve tamamen farklilik gdstermeye
baslayan erkeklik kavrami 2000’11 yillarin basindan itibaren filmlerin en temel temalar1

olmaya baglamistir.

Yukarida da bahsedildigi iizere, Tiirk toplumu 1980°li yillarda baglayan
degisim siirecine 1990’larda da devam etmis, milenyum ¢ag1 adi verilen 2000’li
yillarla beraber iilkemizde c¢ok daha biiyiikk toplumsal degisimler yasanmaya
baslanmistir. Bu degisim ve doniigiimiin toplumsal yapidaki yansimalari ise en ¢ok
kadin ve erkege yiiklenen rollerdeki farkliliklar da gézlenmektedir. Gegmiste, ataerkil
toplum yapisinin olusturdugu bir kabugun var oldugu Tiirk toplumunda, 2000°1i
yillarla beraber kadinin giiclenmesi, kariyer sahibi olmasi, kendi ayaklarinin iizerinde
durmay1 6grenmesi gibi etmenler dolayisiyla mevcut erkek egemen yapi, yerini daha
esitlikci bir olusuma birakmistir. Bu durum sadece kadin yagam tarzinin degismesiyle
sonuglanmamis toplumdaki erkek roliiniin de degisime ugramasina sebep olmustur.
Geleneksel erkek figiirii normlariin disina ¢ikilan 2000’11 yillarla beraber artik erkek
figiirii daha pasif, edilgen, giicsiiz ve patetik bir kimlikle karsimiza ¢ikmaktadir.
Yukarida bahsi gegen, degisim ve gelismelerin toplumsal yansimalar1 da her alanda

oldugu gibi sinemada da artarak kendisini géstermistir.

80’li yillarin ortalarina kadar Tiirk Sinemasinda erkek figiirleri genel toplumsal
yapiy1 yansitir sekilde giiclii, egemen, dominant hatta kusursuz betimlenmistir. Ancak,
90’lar ve 2000’li yillarin basindan itibaren, sinemamizda hem cinsellik algisinin
farklilasmasi hem de erkek ve kadinin daha estetik bir agiyla seyirciye sunulmasiyla
beraber kadin figiirleri daha 6zgiir ve giiclii tasvir edilirken erkek ise 6zgiliveni zayif,
basarisiz, iradesiz, mutsuz sekilde seyirciye sunulmustur. Erkek kimliginde yasanan
bu degisim, bir¢ok yonetmenin filminde yaygin sekilde kullanilmis ve modernlesen

Tirk toplumundaki yeni erkek algisi sinemamizin ana temalarindan biri olmustur.



Ozellikle Zeki Demirkubuz, filmlerinde ortaya koydugu erkek figiirleriyle yukarida

anlatilmaya ¢aligilan bu erkeklik krizini filmlerine tagimay1 basarmstir.

Bu ¢alismada, 1990’larin ortalar1 ve 2000°1i yillarin basindan itibaren kendini
gostermeye baslayan Yeni Tiirk Sinemasi akiminin en 6nemli temsilcilerinden
yonetmen Zeki Demirkubuz’un filmlerinde yarattig1 erkek karakterler incelenecek ve
bu inceleme iizerinden Tiirk erkeginin ge¢irmis oldugu eril krizin sinemamiza nasil ve
ne Olgiide yansidigr gosterilmeye calisilacaktir. Bu noktada, ilk olarak toplumsal
cinsiyet ve kimlik kavramlari sinema baglaminda tanimlanacak, ardindan
sinemamizdaki erkek kalip yargilarina atifta bulunarak Zeki Demirkubuz filmlerindeki
erkek karakterler baba/babasiz erkek, ogul/evlat ve es/sevgili figiirleri baglaminda

betimleyici analiz, gostergebilim ve durum saptamasi yontemleriyle analiz edilecektir.

1.1.Problem Durumu

Glinlimiiz tiiketim ve teknoloji toplumunda hizla degisen kavramlarin baginda
kadin ve erkek figiirlerinin toplum icindeki rolleri en goze carpanlardandir. Bu
baglamda, ilgili calisma Tiirk toplumundaki farklilasmanin Yesilgam diinyasindaki
yansimalarini1 sorgulamakta ve bu noktada Tiirk sinemasinin degisen yiiziinii, Zeki
Demirkubuz filmleri 6zelinde 6n plana ¢ikartarak asagidaki problem sorularina cevap

aramay1 hedeflemektedir:

e Zeki Demirkubuz Filmlerindeki erkek karakterler, geleneksel Tiirk erkegi
karakterleriyle kiyaslandiginda hangi agilardan ayrigmaktadir?
e Tiirk Sinemasindaki erkek karakterinin radikal doniisiimii toplumun hangi

kanallarinda gozlenebilmektedir?

1.2. Tezin Amaci

Bu calismanin temel amaci, sinemamizdaki erkek karakterlerin toplumsal
cinsiyet ve rol algisinin 90’larin ikinci yarisindan itibaren baglayarak gecirdigi sira dis1
degisimi ve evrimi betimlemektir. Ayrica, bu c¢alisma Yesilgam gerg¢evesinde erkek
karakterlerin yasadigt kirilma noktalarint gdstermeyi ve sinemadaki erkek
karakterlerinin ge¢irdigi evrimin Tiirk Sinemasina olan yansimalarini agiklamay1 Zeki
Demirkubuz Sinemasindaki bu karakterler 6zelinde baba ya da babasizlik krizi, ogul,
es/sevgili kavramlarina atifta bulunarak anlatmayi hedeflemektedir. Son olarak, s6z
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konusu ¢aligsma erkek figiirlerinin toplum i¢inde, kadinlarin ve kadin yonetmenlerin
goziinde ve yasam igerisinde nasil bir konuma yerlestirildigini sinemaya dair bir

cerceveden gostermeyi amaglamaktadir.

1.3. Tezin Onemi

Sinema ve sinema kavramiyla dogrudan ilintili toplumsal cinsiyet ve erkek
aragtirmalari, giiniimiizde kadin ¢alismalarina daha fazla 6nem verilmesi ve feminist
caligmalarin bu konuda daha aktif olmasi dolayisiyla golgede kalmaktadir. Bu
baglamda, ilgili calisma hem erkegin toplumdaki roliiniin sinemadaki yansimasini
irdelemekte hem de erkek figiirlerinin yasam i¢inde yasadigi kirilmalarin erkekler
tizerindeki sonuglarini incelemektedir. Bu nedenle, ilgili tezde Zeki Demirkubuz
filmlerindeki erkek kimliginin sorgulanmasi, erkek caligmalarina ve sinema alaninda

yapilacak diger calismalara katkida bulunacaktir.

1.4.Varsayimlar

Modernlesen ve geleneksel yapisindan siyrilan toplumlarda, kadina ve erkege
yiiklenen roller bazi degisimler gosterir ve bu degisimler de sinemada kendine yer
bulur. Bu baglamda, Zeki Demirkubuz filmlerindeki erkek figiirlerinin ele alinis sekli
toplumsal degisimlerin beyaz perdeye temsilidir yaklasimi bu g¢alismanin temel
varsayimi olarak ifade edilebilir. Baska bir deyisle, bu caligmanin varsayimini
olusturan yaklasim, Zeki Demirkubuz Sinematografisinde, alisilagelmis erkek

figiiriiniin disina ¢ikilarak modern erkegin temsil edilmesi tizerinedir.

1.5. Stmirhliklar

e Bucalisma, Zeki Demirkubuz’un 1994-2022 yillar1 arasinda ¢ektigi filmler ile
sinirhidir.
e Bu calismada islenilen erkek figiirleri filmlerdeki ana erkek karakterlerle

sinirhdir.



2. KAVRAMSAL CERCEVE VE ILGILI ARASTIRMALAR

2.1. Cinsiyet ve Erkekligin Kavramsallagtirilmasi

Incelemeye tabi tutulacak filmlerin gorsel kodlar araciligiyla hegemonik
erkeklik insasini nasil kurguladigimmi desifre etmeden evvel hegemonik erkeklik
kavramini goriiniir kilan toplumsal cinsiyet ¢aligmalarinin gelisimini takip etmek hem
mithim hem de gereklidir. Giiniimiizde g¢esitli disiplinlerde iiretilen akademik
caligmalarda, bu konu farkli bicimlerde ele almis ve ¢esitli giindemlerin pargasi
olmustur. Giiniimiiz sosyal bilimlerinde toplumsal cinsiyet ¢alismalar1 6nemli bir

alana sahip oldugu asikar olsa da bu kavramin uzunca bir ge¢misi vardir.
2.1.1. Toplumsal Cinsiyet

Incelemeye tabi tutulacak filmlerin goérsel kodlar araciligiyla hegemonik
erkeklik insasin1 nasil kurguladigimi desifre etmeden oOnce hegemonik erkeklik
kavramini goriiniir kilan toplumsal cinsiyet caligmalarinin gelisimini takip etmek hem
mithim hem de gereklidir. Giiniimiizde g¢esitli disiplinlerde iiretilen akademik
calismalarda, bu konu farkli bicimlerde ele almis ve cesitli gilindemlerin pargasi
olmustur. Giiniimiiz sosyal bilimlerinde toplumsal cinsiyet caligmalar1 6nemli bir

alana sahip oldugu acik olsa da bu kavramin uzunca bir ge¢gmisi vardir.

Toplumsal cinsiyet kavrami moderniteyle ortaya ¢ikmis bir kavramdir ve
kokleri 20. yiizyila dayanir. Bu noktada kavramin ¢ikis noktasindan bahsetmek faydali
olacaktir. 20. ylizyilin baslarinda psikanalizin kurucusu olarak kabul edilen Sigmund
Freud, R. W. Connell’in deyimiyle “baklay1 agzindan ¢ikaran ilk kisidir.” (Connell,
2019: 39).

Freud’un psikanaliz kuramimi gelistirmek iizere erilligi ve disiligi bilimsel
incelemeye tabi tutmasi bu alanda devrim yaratacak ¢alismalarin fitilini ateslemistir.
Freud (A. Avni, 2021:124), klinik vakalar iizerinde yaptig1 ¢alismalarin neticesinde
cinselligi ve cinsiyetin bireylerde heterojen olarak bulunmadigi, homojen olarak yer

aldig1 kanisina varmstir:

“Her insan, gercekten, biyolojik bakimdan kendi cinsine 6zgii karakterlerle

obiir cinse ozgii karakterlerin bir karisimini, ayni sekilde, etkin ve edilgen 6gelerin bir



karisimini sunar ki psisik diizendeki bu ogeler biyolojik karakterlere ya baghdir ya
degildir.”. Freud’un biyolojik cinsiyet normlarint yapit bozumuna ugratan
caligmalarinin giiniimiizde hala ¢6ziime kavusamamis noktalarini oldugu diisiiniilecek
olursa, 20. yiizyilin baslarinda da oldukg¢a siddetli elestirilerin odagi oldugunu
sdylemek yanls olmaz. Oyle ki, Sigmund Freud’un dénem arkadasi Nobel Odiillii
Psikiyatrist Krafft Ebing’in Nisan 1896'da Freud'un teorileri hakkinda, "bilimsel bir
peri masall" oldugunu sdylemistir (Krull, 1896; aktaran Fitzgerald, 2019). Sigmund
Freud, bu ¢aligmalarini bilimsel bir zeminde yiiriitmiis oldugu i¢in donemindeki bilim
insanlar1 tarafindan (kisa bir siireligine dahi) kabul gérmemis olsa da cinsiyet {izerine
gelistirdigi kuramlar sosyal bilimler alaninda aranan kan niteligi tagimistir (Lasswell,
1939:375).

Her ne kadar Freud’un cinsiyet ¢alismalarina yonelik katkisi yadsinamaz olsa
da 20. ylizy1l boyunca (toplumsal) cinsiyet (gender) ¢alismalarinin kapsadig: ataerki
ve erkeklik gibi tartisma alanlar1 20. yiizyi1l boyunca feminist kuramcilar tarafindan
farkli perspektiflerde degerlendirilmistir. Sanayilesmeyle birlikte Avrupa ve
Amerika’da is¢i siifindan kadinlar, yasam haklar1 ve 6zgiirliikleri, oy verme hakki,
yonetimde yer alma hakki, egitimde firsat esitligi hakk: gibi talepleri igeren birden ¢ok
bildiri ve eserler ortaya koymuslardir (Tas, 2016). Freud’un cinsiyet ¢alismalariyla
“Birinci Dalga” olarak adlandirilan feminist akimin aynt doneme denk gelmesi de
psikanaliz ve feminizm arasinda bir diyalog baslatmistir. Psikanaliz ve feminizm
arasindaki bu diyalogun olasi faydas1 ortak amaclar tizerinden okunabilir. Her ikisi de
cinsellikle ilgilenir, statiikoya meydan okur ve degisime karsi direnci anlamak ve

zayiflatmak i¢in biling ve toplum ylizeyinin arkasina girmeye calisir (Nolan ve
O'Mahony, 1987: 160).

Psikanaliz, feminizm i¢in gerekli olan oOznellik ve cinselligin tim
karmagikligin1  anlamak i¢in potansiyel olarak yararli bir ara¢ olarak
degerlendirilmistir. Kadinligi, kadinligin nasil ortaya c¢iktigim1 ve nasil
i¢sellestirildigini aciklamaya yardimci olur. Psikanaliz; kuralc1 ve dogmatik degil,
aksine betimleyici ve degerlendiricidir ve kadinin roliinii sinirlamaya ¢aligmaktan
uzakta, kadinin igindeki celigkileri tam olarak hesaba kattigini belirten Nolan ve
O’Mahony, Freud’un kadinligin ne kolayca elde edilebilecegi ne de

stirdliriilemeyecegi sonucuna vardigini belirtir (Nolan ve O’Mahony, 1987).



Feminizm, mevcut cinsel boliinmelerin alt {ist edilebilecegi ve yenilenebilecegi
inancina dayanirken, psikanaliz bu boliinmelerin ilk etapta nasil ortaya ¢iktigina dair
bir agiklama saglar. Bilingsiz siire¢lere odaklanarak, toplumsal cinsiyet ayrimlarinin
derin koklerini ve cinsiyet rollerindeki ylizeysel degisikliklere ragmen kaliciliginm
aciklamaya yardimci olur. Catisan, kafa karistiran ve tutarsiz kadinlik imgeleri
tarafindan kusatilan kadinlar ve pasif, itaatkar ve duygusal olarak tanimlanan “kadinlik
kliselerini” kirmaya calisan herkes i¢in 6nemlidir. Freud'un temel sorusu olan “kadin
olmak nedir?”, psikanalizde hem bilingdis1 hem de bilingli boyutlar1 hesaba katilarak
yanit bulmustur. 1920'lerden baslayarak, Freud'un ortaya attig1 ve hala gelismekte olan
kadin psikolojisi goriisii, ¢ogu kadinlardan olusan ve Karen Horney gibi onemli
analistler tarafindan Berlin, Londra ve daha sonra da New York’a yayilarak elestirilere
maruz kalmistir. Freud’un gelistirdigi “penis hasedi” 2 iizerinden baslayan tartisma
feministler arasinda yarilmaya sebep olmustur. Karen Horney, baslangigta penis
hasedi ikincil bir olusum olarak degerlendirmis, kizlarin babalarma Odipal
sevgilerinde hayal kirikligina ugramalar1 gereken bir tepki olarak calismistir. Melanie
Klein ise tersine, penis hasedinin Odipal éncesi déneme ait gérmiis ve bunu bebegin
annesiyle sozli iliskisi araciligiyla ortaya ¢iktigini sdylemistir. Hem Horney hem de
Klein, kiz ve erkek cocuklarin genital ve bedensel diger farkliliklarini idrak etmeden
once de kendi cinsel organlarinin varligiin ve genital hislerinin farkinda olduklarini
iddia etmiglerdir. Daha sonralar1 Clara Thompson ve Karen Horney, 1930°1u yillarda
New York’ta yaptigi calismalarda sosyolojik olarak penis hasedini erkek
ayricaliklarinin ve statiisiiniin kiskangligi, yani penisin anatomik degil, fallus sembolik

kiskangligi olarak yorumladilar.

Horney, su sekilde devam eder: “Psikanaliz, erkek bir dahinin yaratisidir ve
onun diigiincelerini gelistiren hemen herkes erkektir.” (Horney, 1924: 79; aktaran
Donovan, 2020: 196). Freud’un cinselligi sadece erkegin cinselligi {izerinden
yorumladigi kanisina varan Horney, bu haliyle Freud’un ¢alismalarinin 6nemli bir
eksigine isaret etmis ve bunun yalnizca kadinlarin bu alanda ¢alisma yapmalariyla
doldurulabilecegini savunmustur (Horney, 1924). Bu baglamdaki eril diisiinceden
bagimsiz olarak kadinlar iizerine yapilmis ¢alismalarin eksikligine isaret eden
elestiriler dogal bir siireg olarak feminist c¢alismalar1 baglatmistir. Feminist
kuramcilarin ilk yogunlastigi ve kuramsallagtirdigi kavramin ise ataerki oldugu

sOylenebilir. Ataerki kavrami, kadinlarin erkek tahakkiimii tarafindan maruz



birakildiklar1 toplumsal ve siyasal ayrimciligr goriintir kilmalar, aile ve evlilik gibi
kurumlart kadin emegi somiiriisii baglaminda degerlendirmesi bakimindan olduk¢a
spekiilatif bir degerlendirme sunmustur. Boylece de erkekligin toplumsal etkilere
dayali bir siire¢ oldugunu ilk kez feminist kuramcilar ortaya koymustur denebilir.
Ataerki kavraminin ortaya ¢ikmasindan kisa bir siire sonra bu kuramin problematik ve
eksik yanlarinin desifre edilmesi de bu ¢alisma alaninin ¢ergevesini genisletmistir.
1970’lerin sonu ve 1980’11 yillar, iki ataerki kuraminin gelisimine taniklik edildigi
sOylenebilir. Donavan’a gore, bu kuramsal ayrim radikal feminizm ve sosyalist
feminizm olarak basliklandirilan ve ikinci dalga feminist hareketi dahilindeki iki farkl

yaklagimi olusturmustur (Donovan, 2020).

R.W. Connell’a gore toplumsal cinsiyet “insanlarin eril ya da disil olarak,
iiremeye dayali boliinmesi kapsaminda veya bu boliinmeyle baglantili olarak
orgiitlenmis  pratik  anlamimna  gelir” (Connell, 2017:190).  Connell’in
degerlendirmesiyle paralel olarak cinsiyet alaninda yapilan calismalarda biyolojik
olarak kabul gérmiis cinsiyet kodlarinin Freud ile baslayan ¢oziimlemeyle yeni bir
perspektif kazandig1 ve bu perspektif dogrultusunda ortaya ¢ikan baski iliskilerinin
farkl1 bakis acilariyla ne bi¢imlerde ele alindigindan bahsetmistim. Sirdiiriilen
tartismalarin neticesinde ortaya ¢ikan durumda erkekligin daha ince bir tanimina
ithtiya¢ duyulmustur ¢iinkii radikal ve sosyalist feministlerin vardig1 noktada erkegin
ik, milliyet ve yonelim gibi durumlarinin géz ardi edilmesi tartigmalar1 neticesiz

birakmustir.

Erkeklerin  kadinlar  iizerinde  uyguladigi  sistematik  tahakkiimi
degerlendirmenin en verimli yolunun erkeklerin kendi arasinda da yarattig1 tahakkiime
bakmak oldugu kavranmistir. Nasil ki iki cinsiyet arasindaki (eril ve disil) tartismalar
oldukga cetrefilli ise erkekligin kendi igerisindeki boliinmeler de bir o kadar
karmasiktir ve radikal ve sosyalist feminist calismalar kapsaminda g6z ardi edilmistir.
Radikal ve sosyalist feministlerin ataerkil kavramini sistemimize etmis olmasi
erkeklerin cinsel ve yapisal tahakkiimlerini tartismaya a¢gmak hususunda oldukca
basarili olmasina ragmen erkekligi tek tip degerlendirmesi hususunda kisir dongiiye
girmistir. Bu baglamda radikal feminizmin erkekligi heteroseksiiellige indirgemesi ve
heterosekstiel cerceve igerisinde sekillenen erkekligin erkekler arasinda yarattigi

baskilar1 goz ardi ettigi sdylenebilir. Sosyalist feministler ise en biiyiik yanilgisinin
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bireyleri (6zellikle erkekleri) sistemin tirettigi kaliplar gibi gordiigli ve karakteristik

niyetlerini g6z ard1 ettigini s6ylemek miimkiindiir.

Smifsal faktorler, isgiicii piyasasi iligkileri, etnik koken ve cinselligin yani sira
bireysel deneyim ve aile ve akranlarla iliskiler, erkek kimliklerinin olusumunda
merkezi roller iistlenmektedir ve erkekler, kendilerini bu iliskilenme bigimleri ve
kategoriler tarafindan isgal edilirken bazen de bilingli olarak isgal etmeye ¢alisirken
bulurlar. Erkeklerin kadinlar ve diger erkeklerle iligkilerinde bu tiir farkli sosyallesme
siirecleri ve varyasyonlari, erkekligin bir sonugmus gibi tek bir kategori olarak
goriilmesinin pek mantikli olmadigin1 gostermektedir. Bunu daha da ileri gotliirmek
i¢in, son zamanlarda yapilan c¢alismalarda toplumsal cinsiyetli benliklerin sosyal
etkilesimde dinamik olarak (ve performans olarak) insa edilme bigimleri {izerinde bir
vurgu yapilmistir. Bu vurgu, feministlerin ¢aligmalarini “ataerkillikten” “toplumsal
cinsiyete” dogru tasimalari ile sonuglanmistir. Ataerkillikten toplumsal cinsiyete gegis,
“toplumsal cinsiyetin daha énce bu kavramla iliskilendirilmeyen bilim, ordu, orgiitler

ve erkekler gibi alanlara nasil ickin oldugu hakkinda yeni sorular sormayi da

iceriyordu,” (Acker 1989; aktaran Messerschmidt, 2019:51-52).

Toplumsal cinsiyet kavrami temeline kadin ve erkek arasinda gelismis olan ve
genelde erkekten kadina yonelen baski araclarini ikicilik bakis acisindan ¢ikartip genis
bir perspektifte degerlendirmeyi koymustur. Iris Marion Young, toplumsal cinsiyet
kavraminin teorize edilme gereksinimini kadinlara firsatlarin artmasini saglamak igin
iki cinsiyetin de potansiyellerinin kavramsallagsmasi gerektigini savunmus “fakat bu
kavramsallagtirma davranisi, mizact ve bagariyr biyolojik ve dogal agiklamalardan
uzak tutmalrydi.” seklinde belirterek cinsiyet ve toplumsal cinsiyet arasinda bir ayrim
yapilmasinin amacinit vurgulamistir (Young, 2013:42). Marion’un degerlendirmesine
gore biyolojik cinsiyetin bireyin yagamini olusturan kararlar ve davranislar tizerinde
etkisi yoktur aksine tiim siire¢ toplumsaldir. Toplumun inga etmis oldugu cinsiyet
rolleri yine toplumsal olarak degisime ugrayabilecegini savunan Judith Butler’a gore
ise “pekdla boyle terimlerin yapt sokiimiiniin yapildigi ve dogalliginin bozuldugu aygit
olarak da kullanilabilir,” (Butler, 2020: 79). Yani toplumsal cinsiyet bir fiildir; hareket

halinde olusan, edimler biitliniidiir:

"Toplumsal cinsiyet, verili bir cinsiyetin tizerine kiiltiirtin anlam islemesi

olarak anlasiimamalidir yalnizca (hukuki bir kavrayistir bu). Toplumsal cinsiyet ayni
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zamanda, cinsiyetleri tesis eden tiretim mekanizmasimin ta kendisini belirtmelidir.
Neticede toplumsal cinsiyetin kiiltiirle olan iligkisi neyse cinsiyetin de dogayla
iliskisinin o oldugu séylenemez. Toplumsal cinsiyet bir yandan da 'cinsiyetli doga'nin
va da 'dogal bir cinsiyet'in iiretilmesinde ve bunlarin 'séylemsellik oncesi', kiiltiir
oncesi bir seymis gibi, siyasi olarak tarafsizken kiiltiiriin gelip tizerinde etki ettigi bir
yiizeymig gibi tesis edilmesinde kullanilan séylemsel/kiiltiirel ara¢tir” (Butler, 1990:
25; aktaran: Sancar, 2011: 182).

Toplumsal cinsiyet, genellikle erkeklere kadinlardan daha fazla fayda saglayan
cevresel kisitlamalar ve firsatlar yaratmak i¢in bireysel, etkilesimsel ve yapisal yollarla
insa edilir. Cinsiyete dayal1 is boliimiine ve sosyal rollere dayali olarak, erkekler ve
kadinlar genellikle biyolojik yapilar1 nedeniyle sahip olduklar1 varsayilan 6zelliklere
gore kliselesmis bir sekilde temsil edilirler. Biyolojik cinsiyet teorisi biyolojik
farklilara dayansa da biyolojik farklilig1 abartip biyolojik farkliligi baglamin disina
tagimistir. Biyolojik cinsiyet teorisinde erkekler ve kadinlar arasindaki biyolojik
farkliliklarin, yeteneklerde ve egilimlerde kalici farkliliklara neden oldugu iddia edilir
ve bu farkliliklar genelde erkegin modern toplumlarda daha {ist diizeyde yer almasini
saglar. Ornegin, daha yiiksek testosteron seviyelerinin erkekleri kadinlardan daha
saldirgan hale getirdigi ve sol beyin hakimiyetinin erkekleri daha rasyonel olmaya
yonlendirdigi sdylenirken, beyin lateralizasyonundaki goreceli eksikliklerin kadinlar
daha duygusal olmaya yonlendirdigi iddia edilir (Goldstein, 2004: 4). Ancak fizyoloji
ve davranig arasindaki iligki ¢cok daha karmasiktir ve cinsiyet ikililigi arasinda
gecirgenlik mevcuttur. Ve fizyolojinin kendisi, genellikle kabul edildiginden daha
karmagiktir. Hormonal seviyelerin, beyin aktivite modellerinin ve hatta beyin
anatomisinin farkli aktivitelerin bir sonucu olabilecegi kadar bir sonucu da olabilecegi
gosterilmistir. Beynin deneyime gore degisen plastik yapist bu ¢aligmalarda goz ardi
edilmektedir. Ayrica biyolojik ¢ikarimlarin toplumsal cinsiyet rollerinin biiyiik bir
kismi i¢in tek bir nesnel biyolojik kistas yoktur (6rnegin, canli renklerin kadinlarla
koyu renklerin erkeklerle 6zdesmesi). Bunlarin neticesinde sdylenebilir ki erkek ya da
kadin olarak etiketlemek sosyal bir tercihtir. “Karar vermemize yardimci olmasi igin
bilimsel bilgiyi kullanabiliriz, ancak yalnizca cinsiyet hakkindaki inan¢larimiz- bilim

degil- cinsiyetimizi tamimlayabilir,” (Sterling, 2000).
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Bagka bir deyisle, toplumsal cinsiyet diizeni ve dayandig1 sosyal kategoriler
erkek ve kadin- sosyal pratik sayesinde mevcuttur. Sosyal pratiklerin belirli kaliplar
tizerinden yeniden {iretilmesi her ne kadar biyolojik cinsiyete dayandirilsa da esasinda
toplumsal normlar tarafindan yonetilen ve rol dagilimi yine toplumsal normlar
tarafindan yapilmig bir sahne performansi oldugu farkindaligini yaratmistir. Judith
Butler bu konuyu su sekilde degerlendirir: “Toplumsal cinsiyet ifadelerinin ardinda
bir toplumsal cinsiyet kimligi yatmaz; o kimlik, tam da kendisinin birer sonucu oldugu
soylenen “disavurumlar”, “ifadeler” tarafindan performatif olarak kurulur (Butler,
2020: 77). Tipki diger performanslar gibi toplumsal cinsiyet performanslarinda da
“basarr”’ veya “basarisizlik” s6z konusudur. Toplumsal cinsiyet rollerinin dagiliminda
erkeklerin elinin daha sansli oldugu hususunda hemfikir olunsa da her erkegin oyunu
kazanmadig asikardir. Bu durum bazi erkeklerin performanslarinin digerine gére daha
“basarilt” olarak kabul gormesiyle agiklanarak yeni bir tartisma alani dogmustur:
erkekler. Hangi erkeklik performanslarinin daha muktedir oldugu ve bu baglayicilig
hangi unsurlarin sagladigini goriintir kilmak i¢in “erkeklikler arasindaki farklar

arastirmak onem kazanmistir,” (Sancar, 2011: 27).
2.1.1.1. Radikal Feminizm
“Kadin dogulmaz kadin olunur.” (Beauvoir, 2010: 98)

Radikal feminizm, kadinlarin yagadig1 ayrimciliklarin kaynagini eril tahakkiim
olarak gormiis ve bu eril tahakkiimiin kaldirilmasina yonelik eyleme ge¢gmeyi misyonu
haline getirmistir. “Radikal feminizmin ayni zaman ve ayni siireg i¢inde gelisen diger
tezleri, kisisel olanin politik oldugu, ataerkillik ya da erkek egemenligin -kapitalizmin
degil- kadinlarin baski altina alinmasinin kokeninde yer aldigi, kadinlarin kendilerini
bastirtlmis bir sinif ya da kast olarak gormeleri ve enerjilerini, diger kadinlarla
birlikte, kendilerine baski uygulayanlara -erkeklere- karsi miicadele eden bir harekete
yoneltmeleri gerektigi, erkeklerin ve kadinlarin temelde farkli olduklar, farkl
tisluplara ve kiiltiirlere sahip olduklar: ve kadinlarin tarzinin gelecekteki herhangi bir

toplumun temelini olusturmasi gerektigi diistincelerini icerir.” (Donovan, 2020: 266).

Radikal feminizmin baslangi¢ argiimani ataerkinin tarihin bagsindan beri
mevcut oldugu ve tarih boyunca kadinlarin yalnizca kapitalist toplumlarda degil, diger

tiim sosyal orgiitlenme bi¢imlerinde ezilen grupta yer aldigidir. Bu teze gore politik
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olarak baskici olan erkek, disil cinsiyet sisteminin tiim baskilarin ilk ve 6zglin modeli
olusturur. Hatta bu akimin savundugu tezlerden biri askin (love) ve cinselligin
(sexuality) de kadinlarin tahakkiim altinda tutulmasina araci oldugu ve kadinin
potansiyeline ulagmasini engelledigi savidir. Shulamith Firestone’un Cinselligin
Diyalektigi bagligiyla kuramsallastirdig1 bu teze gore heteroseksiiel cinsel iligkinin en
biiyiik hizmet alaninin kadinlar1 daha bagimli bir pozisyona mahkim etmek ve onlarin

ataerkil sisteme olan rizalarini devam ettirmektir (Firestone, 1993).

Radikal feminizmin ataerki kavramina olan katkilariin kaynak arglimani ise
Simon De Beauvoir'in kadinligin toplumsal normlar tarafindan yaratildigi ve
kadinlarin  6teki  statiisiinii  Uistlenmeye zorlandigi yoniindeki caligmalaridir.
Beauvoir'in “Kadin dogulmaz, kadin olunur.” (Beauvoir, 2010) sloganini temele alan
ilk feminist teorisyen Kate Millett bu sdylemden yola c¢ikarak ataerki konseptini
teorize etmigtir. Millett, toplumsal cinsiyete dayali gii¢ iliskilerinin ve bunlarin
stirekliliginin kaynaginin pesine diismiis ve ataerkiyi kiiltiiriin en yaygin ideolojisi
olarak tanimlamistir (Millett, 1987). Aym1 zamanda, Millett’in 1968 yilinda
yayimladigr Sexual Politics isimli, daha sonra da manifesto haline gelecek olan metin,

ataerkiye onemli elestirel agilimlar getirir:

“Eger bir grup digerlerini yonetiyorsa, ikisinin arasindaki iligki politiktir.
Boéylesi bir diizenleme uzun bir dénem boyunca stirdiiriiltirse, bir ideoloji gelistirir
(feodalizm, rk¢ilik vs.) Tiim tarihsel uygarliklar ataerkildir, ideolojileri erkek
egemenligidir.” (Millett, 1987: 111).

Millett yalnizca ataerkili teorize etmekle kalmamis ayni zamanda erkek
egemenligini olusturan biitiin iktidar iligkilerini desifre etmistir. Millett’e gore ataerki
ekonomik ve politik tiim iktidar iligkilerinin sosyal yapisinin temelidir. Toplumun
kesistigi egitim, saglik, askeriye gibi tiim alanlar eril iktidarin uzantis1 ve

yiiriitiictistidiir:

“Hiikiimet giicle ele gecirilir; bu, ya rizayla (kamuoyu) desteklenir, ya da
siddetle dayatilir. Bu ideolojiye dayanma, birincinin gelismesine yol acar. Fakat
rizanin geri alindigi bir anda ikincisine siginilabilir- tecaviiz, saldiri, alikoyma, dayak,
cinayet. Cinsel siyaset, her iki cinsin ataerkil siyasalarda ‘“toplumsallasmast”™

aracthigiyla riza saglar.” (Millett, 1987: 111).
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Millett’in ataerki teorisinin en dikkat cekici kisimlarindan birisi ileride
gelistirilecek olan hegemonik erkeklik kavraminin bazi noktalar1 i¢in agiklayici
olmasidir. Millett cinsiyet rollerinin rizasini olusturanin ideolojik hegemonya
araciligiyla oldugunu ileri siirer ve bu teorisi toplum rollerinin kabul edilisi ve
siirdliriilmesi  bakimindan birgok noktayr aciklayict kilacaktir (Millett, 1987).
Millett’in cinsiyet ayrimini tarifi etme bi¢imi ise Freud’un 20. yiizyilin baslarindaki
caligmalariyla gosterdigi paralellik bakimindan dikkat cekici niteliktedir. Freud
biyolojik bir ayrim ortaya koyar ve bu ayrimda kadin edilgen erkek etken pozisyonda
degerlendirir. Freud’tan farkli olarak Millett etken erkek ve edilgen kadin
degerlendirmesini calismasinin geri kalaniyla paralel olacak sekilde toplumsal
cinsiyetin tahakkiimii sonucu ortaya ¢ikan sentetik bir yarilma gibi tanimlamstir.
Freud icin ise bu yarilma dogustan gelir ve kacinilmazdir. Bu durum da yukarida
bahsedildigi gibi Freud’un galismalarina itiraz niteligi tasiyan toplumsal cinsiyet
calismalarina dahildir. “Eril ve disil kavramlarina herhangi bir yeni anlam
viikleyemezsiniz. Ayrim ruhbilimsel degildir; “eril” dediginizde genellikle “etkin”,
“disil” dediginizde ise genellikle “edilgen” demek istiyorsunuzdur. Simdi boylesi bir
iliskinin var oldugu da dogru. Erkek cinsiyet hiicresi etkin olarak devingendir ve disi
hiicreyi arar; ikincisi, yumurta ise devinimseldir ve edilgen olarak bekler.” (Freud,
2017:2). Millett da ikinci dalga feminist harekette ¢calisma yapan diger tim feminist
teorisyenler gibi Freud’un biyolojik ve keskin ayrimini reddederek bu yarilmanin
bilin¢li bir politika neticesinde Ogrenildigini savunarak bu indirgemeyi kabul
etmemistir. Kuskusuz Millett’in ¢alismasinin en miithim noktalarindan biri 6zel ve
kamusal alanlari, cinsiyet iligkileri baglaminda agiklamasidir. Millett, ataerkinin
temeli olarak sahsi ve ikili iligkileri isaret ederek ataerkinin dayattigi sistematik
yapilanmayr makro oOlgekten mikro Olgege tasimistir. Millett ayni zamanda bu
sistematik sartlanmay1 muktedir kilanin aile kurumu oldugunu ve aile kurumunun riza

insasindaki en 6nemli faktor oldugunu da belirtmistir.

Omegin, Millett’a gore “aile gencleri ideolojinin rol, miza¢ ve statii

kategorilerince éngoriilen tutumlart i¢inde toplumsallagtiry” (Millett, 1987:213).

Ailenin en biiyiik islevinin ataerkinin dayattig1 ideolojik kaliplara uyan ve bu
uygulamalara uyum saglayan sistemin devamliligini saglamak oldugunu savunan

Millett, aile kurumunun ayn1 zamanda kamusal ve 6zel iktidar arasinda bir cinsiyet
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ayrimi olusturdugunu iddia eder. Millett’in manifestosunu sundugu 1960’11 yillarin
sonuna kadar olan tiim ¢alismalarda iktidar kamusal alanda aranmis ve dogasi statii ve
siif gibi unsurlarla isaret edilmistir. Millett ise kamusal olanin aksine kadin ve erkek
arasinda gelisen tiim iligkilerin ataerkil sistemin bir uzantisindan ibaret ve tamamen
politik bir iligki bigimi oldugunu belirtmistir. Millett’in ataerkinin izlerini toplumsal
olandan kisisel olana ya da kamusal olandan 6znel olana ¢ekmesi devaminda gelecek
bircok cinsiyet ¢alismasina oncii olmustur (Millett, 1987). “Kisisel olan politiktir”
s0yleminin bu ¢alisma sonucunda ortaya ¢iktig1 ve ataerki kavramini anlamak i¢in yeni
bir boyut kazandirdig1 sdylenebilir. Toplumsal olarak kurumsallagsmis bir cinsiyet
baskisinin 6znel olarak tiim kesimlerde karsilik bulmasi oldukg¢a olagan bir sonug

olarak kabul edilebilir.

Radikal feminizmin sosyal bilimler alanimna bilhassa ataerki kavrami
konusunda bir¢ok yeni bakis agis1 kazandirdigi bir hakikat olsa da bu ¢alismalarin
“stibjektif bir ofkeden” yoksun oldugunu sdylemek miimkiin degildir. Bir¢ok farkli
teorisyen tarafindan mesrulastirilan bu 6fkenin neticesinde bu caligmalar erkekligi
oteki pozisyonunda sabit kilmistir. Radikal feministler erkeklere gére mevcut olan
farkliliklarini  baski unsuru olarak degil kendilerine giiven insa etmek igin
kullanmiglardir. Bu ikililigin olusumunun sonunda ise kadinlarin kendilerini
erkeklerden daha iist konumda degerlendirmeleri gerektigini savunan radikal
feministlerin bu yaklagimi James W. Messerschmit’in deyimiyle “séziim ona ozsel”

“kadinligin” kutlanmasina ve sozde Ozsel “erkekligin® “kinanmasina yol agti”

(Messerschmidt, 2019:29).

1960’1 yillarin sonunda baslayan radikal feminizm akimi 1970’li yillarin
sonunda gelindiginde 6teki pozisyonunda bulunan erkegin siddet ve tecaviiz ile
iliskilendirilmesi ile neticelendi. Eril siddetin heteroseksiiel tiim iliski bi¢imlerine
sirayet ettigini savunan teorisyenler kadinin kendini 6zgilirce var edebilmesinin tek
yolunun heteroseksiiel iligki formlarmi inkar etmesi yoluyla saglanabilecegini
savunmustur. Tim bu calismalar sonucunda heteroseksiiellik ataerki ile
0zdeslestirilmis ve ataerkinin kaynagi olarak isaret edilmistir. 1970’11 yillarin sonu ve
1980’1 yillarin basinda ¢alismalar tireten radikal feminist teorisyen Andrea Dworkin,

erkek cinsel organinin formunun tipki bir silah gibi basli basina siddeti iginde
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barmdiran bir anlam tasidigini ve bu yapiyla yalnizca bir saldir1 araci olabilecegini

belirtmistir (Dworkin, 2007).

Ataerkiyi direkt olarak heteroseksiiellik ve siddetle iliskilendiren radikal
feminizm akimi ayn1 zamanda erilligin kudretinin sahasi olarak degerlendirmistir.
Millett’in ataerkili ikili iligkilerde aramasiyla baslayan siire¢, radikal feminist
teorisyenler tarafindan 1980°1i yillara gelindiginde toplumsal cinsiyetin cinsel
tahakkiimden kaynaklandigi sonucuna ulagmistir. Bu indirgemeci tutum radikal
feminizmin toplumsal cinsiyet ¢caligmalar1 konusundaki ¢ikmazini olusturmustur. Eril
tahakkiimiin biyolojik unsurlar aracilifiyla cinsel iligkiye indirgenmesi neticesinde bu
hareketin ataerki arayist hususunda bir kisir dongiiye girmesine sebep olmustur

denilebilir.
2.1.1.2. Sosyalist Feminizm

1960’l1 yillarin sonunda yeniden ortaya ¢ikan ve ikinci dalga olarak
adlandirilan kadin hareketi, kadinlarin sosyal yasantilarindaki boyunduruklari
hususunda bir dizi radikal teori iiretmistir. Kadinlarin yasam kosullar1 hakkinda
olduke¢a dogru tespitler iizerinden ilerlemis olsa da bu teoriler analiz bakimindan zayif
kalmistir. Bu konuda hem fikir olan ve radikal feminist teoriye karsi bir alternatif
olusturan sosyalist feminist teorisyenlerinin temel motivasyonu kadinlarin maruz
kaldig1 baskiyr Marksist teoriler lizerinden degerlendirmek ve yanitlar iiretmektir.
Marksist feminizmin etrafinda toplandig:1 temel diirtiiniin, Marksist teorisyenlerin
endiistriyel kapitalist toplumlarda kadin emegini degerlendirirken kadinin 6zel
alandaki (ev) tahakkiimiinii degerlendirme bakimindan eksikliginin fark edilisi
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Marx’in spesifik olarak ev i¢i emegi ve evcil is
giiclinli degerlendirmis olmamasi ve direkt olarak bu hususu ele alan bir ¢alismasinin
olmamasi Marksistlerin bu alandaki ¢aligmalarinin eksikligini agiklayabilir (Engels,

2021).

Her ne kadar Karl Marx direkt kadinin 6zel alandaki pozisyonu ile ilgili direkt
bir degerlendirme yapmis olmasa da sosyalizmi Karl Marx ile birlikte
kavramsallastiran ~ Friedrich ~ Engels,  sosyalist  teorinin  manifestosunun
yayinlanmasindan 40 sene sonra kadinin 6zel alanda maruz kaldig: tahakkiimii de

degerlendirdigi Ailenin Ozel Miilkiyeti ve Devletin Kokeni isimli calismasinda
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kadinin maruz kaldigi eril tahakkiim {izerine degerlendirmeler yapmis ve kadinin 6zel
miilkiyetin korunmasi i¢in aragsallagtirildigini savunmustur. Engels’e gore burjuva
toplumlarda kadin, soyun devamin iireterek ve soyu gii¢lendirerek mal varliginin
arttirtlmasim1 - saglamak i¢in metalagtirildigini  iddia etmistir. Engels yaptig
degerlendirmede proleter sistemde 6zel miilkiin, dolayisiyla korunmasi ve devami
saglanmast lizumlu unsurlarin mevcut olmamasi sebebiyle erkegin otoritesinin
burjuva toplumlardakinden zayif oldugunu ileri siirer. Fakat Engels i¢in proleter
sistemde ataerkil iliskilerin zayif olmasiin baslica sebebi kadmin isgiiciine
katilimidir. Bu degerlendirmesi tlizerine Engels, kadinlarin eril tahakkiimden kurtulup
Ozglirlesmesinin tek yolunun kadinin iiretici bir gii¢ olarak erkeklerle isgiicii igerisinde
yer almaktir (Engels, 2021). Bu baglamda Engels’in kadinlarin isgiicline katilimiyla
ataerkil Ustlinliigli bertaraf edecegini, sermayenin egemenligini de sosyalist devrimin

gerceklesmesiyle de saglayacagini savundugu sdylenebilir.

Diger ilk donem sosyalist teorisyenleri de ataerkil tahakkiimii Engels’in
kurdugu cerceve icerisinde degerlendirmis ve kadinlarin bulundugu ikincil pozisyonu
isaret etmis fakat kadinin kadin olarak maruz kaldig1 baskiy1 anlamakta indirgemeci
bir tutum izlemislerdir. Ataerkil iligkilerin kapitalizmin bir sonucu oldugu tutumu da
dogal olarak erkegin bu durumdan sistemin disinda sagladigi psikolojik ve cinsel
cikarlar1 g6z ardi edilmesiyle sonuglanmasi gozden kagan bir is¢i grubuna
yogunlagilmasini saglamistir: ev kadinlarina. 1969 yilinda “Kadimlarin Kurtulusunun
Ekonomik Politigi” (The Political Economy of Women’s Liberation) yapitiyla ev i¢i
emek tartismasini baglatan Margaret Benston, ev i¢i emegin temel ve ¢oziilmemis
ikiliginin, metalagmis emegin yeniden iiretimi yoluyla siirekli olarak deger yaratirken,
sermaye ile dogrudan iliskili olmadig1 ve art1 deger iiretmedigi i¢in iiretken emek
olarak taninmamasi oldugunu iddia etmistir. Benston’in ev i¢i emegi Marksist
terminoloji lizerinden degerlendiren c¢alismasinin ardindan Eli Zaretsky tarihsel bir
analiz gelistirir. Zaretsky ataerkilin tarihsel siirecine deginerek ataerkil sistemin
kapitalizm oncesine dayandigini fakat kapitalizm ile sekil aldigini, erkeklerin kapitalist
sistemde daha degerli is¢iler haline geldigini, bu sebeple de kadinlarin piyasadan
silinerek eve ve ev i¢i iglere mahkim ettigini ve bunun bir ayrim yarattigini

savunmustur (Zaretsky, 1975).
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Eve ve ev i¢ci emege mahkiim edilen kadinin aslinda evi gecindirme
yiikkiimliiliiglini tstlenmis erkek i¢in ¢alistigr kapitalizmin beraberinde getirdigi bir
goriniimdiir. Gergeklik ise kadinin ev i¢i emegi iiretirken de sermaye i¢in ¢alistigidir
ve “ev kadini, proleterin yamt siwra, gelismis kapitalist toplumun iki Karakteristik

emekgisinden biri olarak ortaya ¢ikmistir" (Zaretsky,1975:42).

Zaretsky’nin calismalarindaki en 6nemli sonucun kadmin ev i¢i emegini
teorize etmek ve ataerki ile iliskilendirmesi oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Kapitalist sistemin erkegi daha “kiymetli” bir is¢i olarak degerlendirip isgiiciiyle
bagdastirmasi ve kadini goriinmez is¢i pozisyonuyla ev i¢i emege mahkim etmis
olmasi ataerki kavraminin ekonomik sistemlerle olan iliskisini tartigmaya ag¢masi
bakimindan olduk¢a 6nemlidir. Ayn1 zamanda bu gérev dagiliminin tabii sonucu
olarak, ev ici islerle miikellef kadinin 6zel alana, is giicline sahip sermaye igerisinde
varligimi siirdiiren erkegin ise kamusal alana tasinmasi kadin ve erkek arasindaki
toplumsal cinsiyet esitsizligindeki yarilmanin derinlesmesine sebep olmustur. Her ne
kadar bu iki doneme ait degerlendirmeler de olduk¢a kiymetli olsa da birebir kapitalist
sistem iizerinden bir okuma yapmasi ataerkili yalnizca sermaye iliskisi baglaminda

degerlendirmis olmasi elestirilerine maruz kalmistir.

Ciinki ataerki kavraminin degerlendirilmesi her ne kadar iki farkli baglamda
ele alimsa da cinsiyet temelli iktidar iliskilerinin desifre edilmesi bakimindan
mithimdir. Sosyalist feministlerin ev i¢i emegini glindeme getirmesi ve emek teorisi
tizerinden acilimlarin1 gergeklestirmesinin sonucunda, ataerkinin kapitalizm ile
simbiyotik bir iligki formili gelistirilmistir. Sosyalist feministlerin ataerkiyi ve
kapitalizmi birbirine bagimli iki unsur olarak degerlendirmesi toplumsal cinsiyet
esitsizliginin ekonomik sisteme indirgenmesine sebep olmustur. Feminizmin ideolojik
temeline ekonomik bir analizden ziyade cinselligin ya da toplumsal cinsiyetin
konulmas1 gerektigi elestirilerini getiren MacKinnon’a gore, “emek Marksizm igin
neyse cinsellik  feminizm i¢cin  odur” (Mackinnon, 1982:527; aktaran,
Donavan,2020:170).

Alternatif bir sosyalist degerlendirme gergeklestiren Heidi Hartmann ise, bir
digerini 6n plana tutmadan ikisi arasindaki iligkinin bagimli fakat birbirlerinden ibaret
olmadigimi savunan, ataerki ve kapitalizm iliskisini mutsuz bir evlilige benzeten yeni

bir 6nerme gelistirir. Hartmann, toplumsal cinsiyet esitsizligini kavramak konusunda
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feminizmin yeterince materyalist olmadigini sosyalizmin ise cinsiyet korii oldugunu
belirtir ve “materyalist bir analizin, patriyarkanin basit bir sekilde insan ruhuna ait
bir sey degil, aymi zamanda sosyal ve ekonomik bir yapi oldugunu” iddia eder
(Hartmann, 2016: 159).

Ataerkil iliskilerin kapitalizm tarafindan olusturulmasa da kapitalizm ile gii¢
kazandig1 bu degerlendirmeler dogrultusunda asikardir. Sermaye ve 6zel miilkiyet,
kadinlarin kadinlar olarak baski altinda olmasmin nedeni olmadigr i¢indir ki, tek
basina bunlarin ortadan kalkmasi, kadinlar iizerindeki baskinin kalkmasiyla
sonu¢lanmayacaktir. Sosyalist feminizmin ortaya ¢izdigi ¢erceve kapsaminda meghul
kalan noktalar mevcuttur. Kapitalist sistemin neden ve neye dayanarak erkekleri
piyasaya ve dolayisiyla kamusal alana, kadinlar ise ev islerine ve dolayisiyla 6zel
alana ayirdig1 mechul kalmistir. Ayni1 zamanda bu ayrimin erkeklere liiks tiiketim, bos
zaman ve Ozel hizmetler anlaminda, kadinlardan daha yiiksek yasam standardina
kavusturdugu da asikardir ve sosyalist feminist inceleme bakimindan yetersiz
kalmistir. Ataerkilin ekonomik sistemle iligkisini goriiniir kilmak olduk¢a énemlidir
ama esas anlasilmas1 gerekli olan, (bir biyolojik olgu olan) cinsiyetin, (toplumsal bir

gorlingli olan) toplumsal cinsiyete nasil doniistiiglidiir.

2.2. Erkekligin Kaliplasmasi

Mevcut sistemlerde kadinin ikincil pozisyonu farkli bigimler ve alanlarda
tartismaya ag¢ilmistir. Kadinlar {izerinden devam eden ve kadinin pozisyonunu
degerlendirmeye yeltenen tiim tartismalarin sonucunda ezilen kadimin karsisinda
belirli bir tip erkeklik modeli yaratilmistir. Sosyalist feministler icin bu erkeklik tipi
kapitalizmin temsilcisi iken radikal feministler i¢in bu erkeklik tipi kadimi cinsel
tahakkiim altina almak isteyen ataerkilin organizmalar1 olarak gérmiistiir (Cengiz, Tol
ve Kiigiikural, 2004: 50). Nihayetinde bu cinsiyet tanimlamalarinin tek boyutlu kaldig1
kanis1 egemen olunca tartismalar toplumsal cinsiyet {izerinden ilerlemis ve
cinsiyetlerin toplumsal normlar {lizerinden siirekli yeniden iiretilen roller oldugu
kanisina varilmistir. Tiim bu c¢alismalarin ve uzun yillar verilen miicadeleler
sonrasinda “bu diinyanin erkek egemen bir diinya oldugunu ve erkeklerin yasamina
gore organize edildigini goriiniir kildilar,” (Cengiz, Tol ve Kiiciikural, 2004: 50).
Modern toplumsal tarihinin oldukg¢a biiyiik bir kisminda kadinlarin ikincilligi biyolojik
farkliliklar tizerinden aciklanmaktaydi. Fakat kadin ve erkegi biyolojik ayrima
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mahkim eden bir¢ok unsur yine bilimsel arastirmalar ve gelismeler dogrultusunda
mesruiyetini yitirmistir. Peterson (1998: 42), “masculine” teriminin (Fransizca
“masculin”, Latince “masculinas”) basitge erkeklik anlamina geldigini ve
kullanimlarinin, 14. yilizyila kadar uzandigmi, oysa masculinity tabirinin ancak
erkekligin tanimlanma c¢abalarinin bas gosterdigi 19. ylizyil ortalarinda ortaya
ciktiginr/kullanilmaya baslandigini/icat edildigini iddia etmektedir. Peterson, Z20.
yiizyila gelindiginde ise erkeklik kavraminin farkli boyutlar1 da i¢ine alacak sekilde
insa edildigini ve erkekligin gili¢, kendine giiven ve dayaniklilik gibi kavramlarla

0zdeslestigini belirtmistir (Peteson, 1998: 47- 55).

Kadin ¢aligmalar1 ve miicadelesinin sonucunda varilan erkekligin toplumsal bir
pratik olarak degerlendirilmesi, erkeklik ile iktidar iliskilerinin nasil kuruldugunu
sorgulamaya yol agmistir. Atay’a gore erkeklik, bir biyolojik cinsiyet olarak erkegin
toplumsal yasamda nasil diistiniip, duyup, davranacagini belirleyen, ondan salt erkek
oldugu icin beklenen rolleri ve tutumlari iceren pratikler toplamidir (Atay, 2004: 14).
Bu kabul ile erkeklerin bedenin de iktidar icin aragsallastirildigini sdylemek
miimkiindiir. Iktidarin varligini1 devam ettirebilmesi erkeklerin belirli vasiflar1 kimlik
gibi iizerinde tasimastyla miimkiin kilinacaktir. Ornegin, giic ile 6zdeslestirilmis erkek
bedeni fiziksel glic gerektiren bir is alaninda yeterli olmakla miikelleftir ve aksi bir
tablo erkekligin “simirlar:” disindadir. Onur ve Koyuncu erkeklik simirliliklarinin da
toplumsal iktidar tarafindan erkeklere siirekli hatirlatildigin1 vurgulayip erkeklerin
“erkek gibi erkek”, “erkekler aglamaz”, “act ¢eken erkek disini sikar”, ya da “erkek
gibi davran” telkinlerle erkeklerin, samimiyet, yaraticilik, duygularini ifade etmek i¢in
kendilerini frenlemek zorunda kaldiklarini ifade etmektedirler (Onur ve Koyuncu,
2004).

Erkekligin iktidar ile iliskisini degerlendiren Sancar, su sekilde degerlendirme
yapmustir: “Erkeklik, siirekli baska konumlarin ne oldugu hakkinda konusma hakkin
kendi elinde tutan ve bu sayede kendi i¢inde bulundugu konumu sorgulama dist
birakan bir iktidar durumudur” (Sancar, 2011:16). Erkekligin mevcudiyetine dair
Sancar’in degerlendirmesi oldukca kiymetlidir ¢linkii diinya niifusunun yarisini
olusturan erkekler niifusunun tamamu, tarihin hi¢cbir déneminde sosyokiiltiirel olarak
aym sinifta yer almamistir. Iktidarin farkli sosyal statii ve etnik gruplardaki erkeklik

imgesini siirdiirebilmesi i¢in erkekligin konumunu kaygan bir zemine oturtmaktadir.
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Toplum i¢inde erkeklere yiiklenen rollerden birinin de evin maddi ge¢imini saglamak
oldugu goz Oniine alinirsa, konumlandirmanin degisimini en ¢ok piyasada is giicii
tireten erkeklerin arasinda goriilebilecegi sOylenebilir. Alt sinifa ait erkekler genelde
mesleki ugraslariyla da paralel olarak kendini kaba kuvvet {izerinden yiiceltip {ist
smifta ve genelde sermayede s6z sahibi erkekleri (kaba kuvvetle iiretim yapmak
zorunda olmayan erkekleri) daha “kadinsi” degerlendirilerek erkeklik algilarini
pekistirir. Ust siiftan erkekler ise kendilerini zeka ve beceri iizerinden iistenci konuma
yerlesirken tim bu gruplarin ¢ikarimlari/yargilari/degerleri kapitalist sisteme
eklemlenir. Neticesinde denilebilir ki erkeklik, bir habitus olarak isler. Hi¢ farkinda
olmadan erkeklerin bedenlerine kazman davraniglar, yasamlarinin her alaninda

tekrarlanir (Cengiz, Tol ve Kiiglikural, 2004: 57).

Erkeklik ile ilgili degerlendirilmesi elzem olan bir baska konu da erkekligin
belli uzam ve mekan icerisinde degerlendirmesi gerektigidir. Erkeklik kendi donem ve
cografyasinda, toplumsal iktidar degerleriyle paralel olarak, tekrar tekrar iiretilir.
Ronesans doneminde Avrupa’da erkeklige atfedilen bir davranis bicimi modern zaman
erkekliginde karsilik bulmayabilir. Ornegin Orta Cag’da Avrupa’da erkeklerin
kendilerinden yasca kiiciik erkek cocuklariyla cinsel igerikli iliski kurmalar1 olagan bir
konseptti. Modern toplumlarda erkekligin heteroseksiiellik iizerinden tanimlandig1 ve
erkeklere yiiklenen toplumsal normatif davraniglarin heteroseksiiel olmayan
erkeklerden beklenmedigi ve heteroseksiiel olmayan erkeklerin “erkek” kabul
edilmedigi bir sistem mevcuttur. Tiirkiye Orneginden degerlendirilirse erkeklere
yiiklenen ve erkekligin igerisinde barindirdigr gii¢, sayginlik ve bagislayicilik gibi
birgok kisilik 6zelligini barindiran askerlik kurumu ‘Ruh Sagligi ve Hastaliklarr’
baslig1 altinda yaptig1 diizenleme ile psikoseksiiel bozukluk olarak degerlendirdigi
(homosekstiellik, transvestizm ve digerleri) cinsel yonelimlere sahip erkeklerin Tiirk
Silahli Kuvvetleri’nde gorev yapamayacagina hiikmetmistir. Erkeklerin, erkeklik
statiilerini kaybetmelerine sebep olan tek sey cinsel yonelim degildir. Erkeklik,
toplumun iktidariyla birlikte sekillenen bir karakter yaratimi oldugu icin degisen
iktidarlar, onun kaybedilme endisesini de beraberinde getirir. Atay’a gore erkeklik,
stirekli yitirilmesi endisesiyle ne i¢sel ne de kadindaki gibi dissal bir kapasiteye
sahiptir. Erkeklik, cinsel organmnin “is yapar’ligindan tuttugu takimin basarisina
kadar, evde, iste, sokakta, trafikte, barda, statta, hali sahada ve yatakta her an sinanma
ve tehdit altindadir (Kara, 2016: 34).

22



Tim bu endiselerin belirleyicisi, hatta belki bazen magduru, bu esitsiz
yapilanmada iktidar1 kimin elinde bulundurdugu sorunsalinin cevabini bulmak i¢in

ayni cinsiyet sisteminde iiretilen birden fazla erkekligi tartismak gereklidir.

Ozbay ve Bali¢’in degerlendirdigi gibi bu erkekliklerin hem birbirleriyle hem
de farkli gli¢ odaklar1 ve kurumlar ile ¢esitli iliskiler i¢ine girdigi, farklilasan kiiltiirel
tiriinlerde 6zellesmis bicimlerde temsil edildigi ve bu yiizden de ayirt edici bazi temel
sosyal kistaslar (1rk, sinif, din, etnik koken, cinsellik, fiziksel 6zellikler vb.) goz ardi
ederek erkeklikleri yorumlamanin miimkiin olmadig1 ortaya ¢ikmistir. Buna benzer
sekilde, escinsel ve siyahi erkeklerle efemine fabrika iscilerinin ayni erkeklik sinavina
tabii tutulamayacagini vurgulayan R. W. Connell, modern toplumsal cinsiyet
diizeninde erkekligin baslica kaliplarin1 ingsa eden pratikleri ve iliskileri irdelemek
adina “coklu erkeklikler” (multiple masculinities) calismasini ortaya koymustur
(Connell, 2017). Connell, erkekligin kendi igerisindeki hiyerarsik iktidar iligkilerini
dort baslikta degerlendirmistir: hegemonik erkeklik (hegemonic masculinity), madun
erkeklik (subordinate masculinity), marjinal erkeklik (marginalized masculinity) ve
isbirlik¢i erkeklik (complicit masculinity) (Connell, 2017: 88). Bu bdliimiin
devaminda ise bu erkeklik kategorilerini agmaya ve aralarindaki iligkiyi gostermeye

calisacagim
2.2.1. Hegemonik Erkeklik

Hegemonik erkeklik, ilk olarak “iktidari elinde tutan erkeklerin sahip oldugu
erkeklik imgesi”ne isaret eden bir kavram olarak tartismalarin merkezine oturmustur.
Egemen erkeklik bi¢imleri ve bunlarin iktidarla iliskilerinin desifre edilmesine yonelik
ihtiya¢ dogrultusunda 1980’li yillardan itibaren cinsiyet odakli sosyal bilimler
calismalarinin erkeklik basligi altinda yogunlastigindan bahsetmistim. R. W.
Connell’in yayimlandig1 andan itibaren biiyiik tartigmalari beraberinde getirdigi 1995
yilinda ilk baskini yapan Masculinities (Erkeklikler) basliklt calismasi, kiiresel
cinsiyet rejimi hususunu hiyerarsik bir erkeklik modeliyle ¢oziimlemistir. Connell’a
gore her toplumun kendi kurumlar arasi iligkileriyle sekillenen ve buna bagl olarak
her kiiltiiriin kendi kodlarina gore kurguladigi bir cinsiyet diizeni mevcuttur. Diger bir
deyisle, erkeklikler sadece tarihsel anlamda belli bir donemden digerine ya da
antropolojik anlamda belli bir kiiltiirden digerine gidildiginde farklilik arz etmiyor;

ayni zamanda bir toplum diger tiim ayristirict, hiyerarsik kategorilerde oldugu gibi
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erkeklikler hususunda da ¢ogul, ¢esitli, birbiriyle benzesmez bir yelpaze meydana
getiriyor (Ozbay, 2013: 186). Yelpazedeki erkeklikler ise toplumsal iliski bigimlerinde
esit bir sekilde tezahiir etmemistir. Hiyerarside en “dogru”, “normal”, “muktedir” ve
“ideal” kabul goren erkeklik bigimi ise hegemonik erkeklik kategorisine denk diistiyor.
Hegemonik erkeklik bir kalip olusturularak yiiceltilmis ve bu erkeklik bigimini
benimsemek, siirdiirmek ve yaklagsmak kiiltiirel dolayim ile inanmaya c¢agrilip, ikna
edilmistir. “Hegemonya” kavramini {inlii Italyan sosyalist kuramc1 Gramsci’den ddiing
alarak “hegemonik erkeklik” kavramimi gelistiren R. W. Connell, hegemonyayi
“acimasiz iktidar ¢ekigmelerinin 6tesine gegerek 6zel yasamin ve kiiltiirel siireglerin
orgiitlenmesine sizan bir toplumsal giicler oyununda kazanilan toplumsal iistiinliiktiir,”

seklinde tarif etmistir (Connell, 2017: 269).

Hegemonik erkeklik fikrine iliskin ilk 6nemli tartisma, 1979'da R.W. Connell
tarafindan yazilan ve 1983'te “Which Way Is Up? Essays On Sex, Class And Culture”
isimli kitapta yaymlanan Men’s Bodies/Erkek Bedenleri adli makalede yer almistir
(Connell, 1983). Bu calismanin ardindan Connell, vaka incelemeleriyle hegemonik
erkeklik tartismasini genisletip 1987 yilinda Avustralya’da orta gelirli bir ailenin
ergenlik cagindaki kizi iizerinden yola ¢ikarak lise cagindaki genglerin toplumsal
cinsiyet iligkileri ile 6riintiilii yasamlarini raporladigi calismasi Toplumsal Cinsiyet ve
Iktidar calismasini olusturmustur. Hegemonik erkeklik, Ozbay ve Bali¢’in tanimiyla,
“belli bir toplumsal/kiiltiirel formasyon igerisinde kiiltiirel olarak desteklenen,
yiiceltilen, ornek gosterilen ve mazur goriilen cinsiyet pratiklerinin olusturdugu, soz
konusu formasyon igerisindeki diger erkeklikleri az ya da ¢ok etkileyebilen bir erkek

olma bicimidir” (Ozbay ve Balic, 2004: 94).

Kabul goren, desteklenen, kutsanan, takdir edilen bu hegemonik erkeklik
bi¢imi daima erkeklerin kadinlardan tstiinliigiinii salik veren yapisal hakikat ile uyum
icinde olmak zorundadir. Hegemonik erkekligin bu etkisini kaybettigi noktada bir
“erkeklik krizi” dogacagini belirten Ozbay, bdyle olas1 bir durumda ilkesine bagl
kalmak kosulu ile yeni bir hegemonik erkeklik bi¢imi tirettigini vurgular. Bu baglamda
erkeklik krizinin agilabilmesi i¢in yeni iiretilen erkeklik modelinin bagli kaldig: ilkenin
erkeklerin tstiinliigiinii korumak, toplumsal cinsiyet diizenleri ve iktidar ile uyumlu
olmak oldugu sdylenebilir. Bu haliyle hegemonik erkeklik, kadinlara kars1 bir iistlinliik

iligskisi ve kadmlarin da bu yapiya/kurguya/sisteme uygun olarak erkeklere hizmet
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edecegi ve kamusal diinyanin aslinda erkeklerin diinyas1 oldugu duygularini tasir
(Seidler, 1989: 51). Hegemonya ile cinsiyet iliskisi iizerinden olarak degerlendirilen
hegemonik erkeklik, erkeklerin kadinlar  tizerindeki egemenliginin
kurumsallagsmasiyla baglantilidir. Bu hegemonik erkeklik anlayisi, Connell'in
cinsiyetler arasindaki iligkilerin baski ve tahakkiim icerdigine dair temel feminist
icgdeiiyle uyumlu bakis acisindan kaynaklanmaktadir. Isgiicii iliskileriyle ilgili olarak,
erkeklerin ataerkil toplumlardaki konumu, daha yiiksek gelir veya egitime daha kolay
erisim gibi, tipki1 Connell'in "ataerkil kdar payr" olarak kavramsallastirdig1 gibi bir dizi
“maddi avantaj” saglar. Giig iliskileri agisindan ise erkekler, devlet veya ordu gibi
kurumsallagsmis iktidar araglarim1 kontrol eder ve bu kontrol, yatirimin yapisi
karsiliklilik ve yakinliktan ziyade erkek iistiinliigii ve siddetle karakterize edilir. Bu
hususta Connell’in cinsiyet rejimleri ayrimina dikkat ¢ekmek gereklidir. Connell’a
gore cinsiyet iligkileri yapilarina karsilik gelen {i¢ ana kurum isglicii piyasasi, devlet
ve ailedir. Bu ¢ercevede, hegemonik erkeklik bir uygulama bi¢imi ve biiyiik 6l¢ekli
toplumsal cinsiyet rejimlerinde kurumsallagmis, yani hem sosyal yapiy1 hem de kisisel
yasami igeren bir siireg olarak goriilmektedir (Connell, 1996: 162). Serpil Sancar
erkekligin en belirleyicilerinin egitim ve miilk sahipligi ile sekillenen sinifsal konum,
yas ve bedensel kapasite oldugunu belirtmistir (Sancar, 2011:27). Bu nedenle,
hegemonik erkekligi tartisirken unsurlar1 kastettigimize, bunun kimlerin bedenlerinde
ve davranislarinda temsiliyete doniistiigiine, hangi icralar {izerinden, hangi
baglamlarla anlam kazandigmma dikkat edilmesi gereklidir. Connell, hegemonya
kavramini kullanirken dikkat edilmesi sart olan iki unsurdan bahsetmistir. Connell’a
gore her ne kadar hegemonya kavrami giice dayali listiinliik anlamina gelmese de giice
dayal1 tistiinliik ile bagdasmayacagi anlamina da gelmez ve gercekten de “hegemonya”
ve Ustiinliigiin birbiriyle uyumlu olusu sik rastlanan bir durumdur (Connell, 2017:269).
Siddet, egemen konumdaki bir &riintiiniin cogu zaman destekleyicisidir. Ikinci ve
onemli bir unsur da hegemonyanin egemen olmasina ragmen diger segenekleri yok
etmemesidir. Bir giicler dengesi i¢inde, diger bir deyisle bir oyun esnasinda, kazanilan
iistlinliik anlamina gelir (Connell, 2017:269). Bu unsur hegemonik erkekligi tartisma
hususunda olduk¢a miihimdir ¢ilinkii istiinliigiin altinda olusan Oriintiilerin kabul
edilmemesi mevcut toplumsal yasamda siiregelen catismalarin anlasilma olasiligim
diisiiriir. Clink{i hegemonik erkeklik hem kadinlar iizerinde kurdugu iktidar neden ile
hem de diger erkeklik tiirleri iizerinde kurdugu iktidar araciligiyla hegemoniktir.

Gelgelelim Connell’in de belirttigi gibi, hegemonya, mutlak kiiltiirel egemenlik,
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seceneklerin ortadan kalkmasi anlamina gelmeyeceginden, hegemonik erkeklik
yerinden edilemeyecek bir “olgu” olarak anlasilmamalidir. Hegemonik erkekligin
farkli baglamlarda ve kosullarda sekillendigini savunan Sancar, farkli pozisyonda
bulunan erkeklikler igin farkl kistaslarin s6z konusu oldugunu belirtir. Ornegin egitim
seviyesi yiikksek ve yonetici smifindaki ailelerde erkekten kariyer basarisi ve bu
basaristyla paralel bir iktidar alan1 sunmaktayken is¢i sinifina mensup bir erkek i¢in
ise eril iistiinliigiinii korumas1 aile gecimini saglamasiyla ilintilidir. Is¢i sinifi erkekler
egitim seviyesi bakimindan diisiik olmalar1 ve bilgi/becerilerinin kisitli olmasi
sebebiyle “kariyer”, bir motivasyon araci olarak faydasizdir. Bunun islevsel olmasinin
uygun baglami dinle ya da etnik kimliklerle desteklenen erkek iistiinliigii ve onceligi
zihniyetinden saglanabilir. “Aslinda her zaman dogrudan eril siddet de bu iktidar
garantileyecek bir stratejik ara¢ olarak devrededir. Bu farkli erkeklik stratejilerinin
varligy is¢i sinifi erkekliginin despotizme, sermaye sinifi erkekliginin ise liberalizme

dayandigi anlamina gelmez, ikisi de bir tiir hegemonik erkekliktir,” (Sancar, 2011: 33).

Hegemonik erkeklik kavraminda dikkat edilmesi olduk¢a 6nemli olan bir
tartisma konusu da hegemonik erkekligin yalnizca yasayan erkek bedenleri tizerinde
zuhur etmedigidir. Ozellikle kiiltiirel erkeklik ideali s6z konusu oldugunda
hegemonyanin liretilmesi edebiyat, sinema ya da tiyatro gibi temsili sanatlarda yer alan
kurgusal karakter araciligiyla gerceklesebilmektir. Nihayetinde siirekli kendini
yeniden iireten ve ulagilmasi gii¢ bir erkeklik imgesi yaratimi s6z konusu oldugu i¢in
planlanmis dramatik kurgular hegemonik erkekligin performansi i¢in oldukca ideal bir
platformdur. Hegemonik erkeklik simgelerinin etkilesim agisindan kabalik
gruplardaki faydasina deginen Connell’a gore ‘“hegemonik erkeklik oldukca
kamusaldir,” (Connell, 2017: 270). Kitle iletisimin gittikce daha biiylikk 6nem

kazandig1 modern sonrasi toplumlarda erkekligi kapsayan imajlar bir tanitim tirtintidiir.

Modern toplumlarda sirket yoneticileri ve devlet seckinleri gibi hegemonik
erkekligin temsili erkeklerin medya imajlarindan oldukca farkli karakterlere sahip
olmalar1 olasidir. Hegemonik erkekligin kamusal tezahiiriinii dogru okuyabilmek igin
iktidar sahibi erkeklerin kendisine degil, bu erkeklerin iktidarin1 nasil ve hangi
elementler araciligiyla siirdiiriilebilir kildigina bakilmalidir. Ciinkii Connell’in da
belirttigi gibi pek az erkek Humphrey Bogard ya da Muhammed Ali olabilir ama

birgok erkek bu figiirlerin temsil ettigi erkeklik 6zelliklerini ayakta tutar. Connell’in
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isbirlik¢i erkeklik olarak degerlendirdigi bu erkeklik tiirii ile hegemonik erkeklik arasi
destek ve yiiceltme mekanizmalar1 birgok unsura dayanmaktadir. Sancar’in deyimi ile
“hegemonik erkeklik farklr erkeklik kimlikleriyle bir tiir pazarlik, iliski, uzlasma ve is
birligi i¢inde” yasamaktadir. Connell bu is birliginin sebeplerinin fantezi tatmini ya da
yer degistirmis saldirganlik olabilecegini belirtir (Connell, 2019). Buna 6rnek olarak
aksiyon filmleri ve aksiyon filmlerinde kiiltlesmis erkek figiirlerini 6rnek gésteren
Connell, siddete olan egilimin bir tiir agiga ¢ikmasi olarak degerlendirir. Esas nedenin
ise kadinlarin erkek egemen sisteme Kkiiltiirel olarak da tabii kilinmas1 ve hegemonik
erkekligin gorsel kodlarinin istiinliigiinii saglamak oldugu da sdylenebilir. Ve
ataerkilligin yeniden tiretim kosullar1 degistiginde, stratejinin etkili olmasi i¢in 6rnek
erkekliklerin buna gore uyum saglamasi gerekecektir. Dahasi, sivil toplumun bu islevi,
bircok bireyi mevcut hegemonik modeli onurlandirmaya, arzulamaya ve
desteklemeye, yani kendilerini onunla bir “su¢ ortakligi” iliskisi kurmaya motive

ediyor (Demetriou, 2001: 342)

Kadinlarin hegemonik erkeklige karsi gelistirdikleri tahakkiim 6zel olarak
aciklanmaya muhtactir. Cengiz, Tol ve Kiiglikkural’a gore, hegemonik erkeklik sosyal
iliskilerde anlami belirleyen, so6zii sabitleyen, baskinligini her tiirlii tavir ve
davranisiyla teyit ettiren bir 6zne olma halidir (Cengiz, Tol ve Kiigtikural, 2004: 51).
Fakat bu, kadinlarin yalnizca hegemonik erkeklik kalibina uyumlu olacak sekilde
baskilandig1 anlamma gelmemektedir. Hatta Connell’in degerlendirmesine gore
kadinlar hegemonik Oriintiiyii daha “famidik”, dolayisiyla da daha “katlanilir”
bulabilirler ¢iinkii hegemonik erkeklik, kadinlar {izerindeki egemenligini
kurumsallagtiran pratiklerini koruyarak kadinlik ile bir uyum saglar (Connell, 2017:
271). Bu da bize toplumsal cinsiyet iliskilerinde tek tip bir stratejinin bulunmadiginm
gosterir. Bu tartigmalarin zeminine oturacak genel bir degerlendirmede bulunan

Beneke, hegemonik erkekligin varsayimlarini alt1 madde ile tanimlamaistir.
Beneke’ye gore hegemonik erkeklik su kaliplar iizerinden ilerler:
1. Erkek ve kadin dogustan farklidir.

2. Gergek erkek, kadina karsi tstiindlir ve erkeklik modellerine uygun

yasamayan erkeklere karsi tistiindiir.
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3. Kadinlarin ugrastig1 aktivitelerle erkeklerin ilgilenmesi, erkekler i¢in kiigiik

duistirtictdiir.

4. Erkekler, duygularin1 ve duygusal yanlarini ortaya koymamali ve

agiklamamalidir.
5. Sertlik ve hakimiyet, erkeklerin kimliklerinde merkezi roldedir.

6. Seks, zevk almak ya da iliskiyle ilgili bir seyden ¢ok, iktidarini ve erkekligini
kanitlamanin bir aracidir (Beneke 1997:47-48; aktaran Kundakgi, 2007:42).

Modern hegemonik erkekligin cinselligini imgeleyen en Onemli kavram
heteroseksiielliktir. Hegemonik erkekligin iktidar ile birebir ve olumlu iliskisinin bir
sonucu olarak hegemonik erkekligin evlilik kurumuna da katkida bulunmasi beklenir.
Hegemonik erkeklik, aktifligi (“fallus”u isaret ederek) erkege, pasifligi (“fallus”un
yokluguna dayanarak) kadinliga yiikleyen bir anlam sistemi i¢inde penisi erkegin
silah1 olarak goriir, bu anlamda penis merkezcidir (Hooper 2001: 59; aktaran
Kundake1, 2007:42). Bu durumda hegemonik erkekligin heteronormativite disi cinsel
yonelimleri kapsama dis1 biraktigini sdylemek miimkiindiir. Bu noktada Connell’in
dikkat cekici bir degerlendirmesi mevcuttur. Ona goére hegemonik erkeklik yalnizca
kadinlar tizerinde degil kapsami disinda biraktig: diger erkeklik modelleri iizerinde de
tahakkiim uygulamaktadir. Cynthia Cocburn’iin Londra’daki matbaa iscileri tizerinde
gerceklestirdigi caligsmay1 6rnek gosteren Connell bu ¢alisma kapsaminda fabrikadaki
is¢ilerin kadinlarin yani sira geng erkekler iizerinde de hegemonik erkeklik kurdugunu
iddia eder. Geng isci erkekler, ¢iraklik donemlerini zor ve sikici bir ¢alismadan
gectikleri ve siirekli asagilandiklar1 bir donem olarak animsarlar, bu ayn1 anda hem
becerilerinin hem de erkekligin 6zendirildigi bir ddnemdir. Bu sikici ve zor ¢aligma
slirecini basarili sekilde atlatan erkekler ise diger kidemli iscilerle birlik icinde uyum

saglamaktadir (Connell, 2017: 272).

Hegemonik erkeklik sisteminde kadinlarin alternatif hegemonya insa etmesi
miimkiin degildir ¢linkii hegemonik erkeklik iligkileri toplumsal iktidar1 erkeklerin
elinde topladig: i¢in kadinlara sinirl bir alan birakir. Bu sebeple de kadinlar arasinda
hegemonik bir iligki bigimi kurulamaz. Hegemonik erkekligin ordu, egitim ve endiistri
gibi alanlarda hakim olmasi ve kadinlarin bu alanlara oldukga yeni ve kisith dahil olusu

bu iliski bigiminin olugsmasini1 engeller ve hatta olussa bile yumusamasini saglar.
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Hegemonik erkekligin diger erkeklik tiirlerini baskilama yiikiimliiliigi bulunmasina
ragmen kadinlik tiirlerinin baskilamak ya da tabi kilmak i¢in bir baskinin kurulmamis
olmasi1 “-mus gibi” yapan kadmlar yaratmadigi i¢in “ger¢ek kadinlarin” daha fazla

cesitlilik icermesine sebep olmustur (Connell, 2019: 273).

Connell’in Masculinities (Erkeklikler) ¢alismasi yayinlandigindan beri gegen
26 senelik siiregte hegemonya kavrami tekrar tekrar tartisiimistir. Hegemonyanin tek
model tlizerinden agiklanmis olmasi, Connell’in erkeklik hiyerarsisindeki erkeklik
modellerinin birbiriyle etkilesimi hususunda tekrar degerlendirilmeye muhtagtir.
Burada elbette Connell’in analizinin bati merkezli bakis agisina sahip oldugu
unutulmamalidir. Hegemonik erkekligin yiicelttigi imgeler hem siirekli degisim
halindedir hem de Kkiiltiir ve cografyaya gore farklilik gosterir. Bu baglamda
Demetriou’nun I¢ ve Dis Hegemonya ayrimi oldukca kiymetlidir (Demetriou,

2001:344).

Demetriou, hegemonik erkekligin anlasilmast i¢in erkeklerin kadinlar
tizerindeki tahakkiimiinii dis hegemonya olarak ve erkeklik tiplerinin kendi arasindaki
etkilesimi i¢ hegemonya olarak ayirmak gerektigini savunmustur. Demetriou’nun bu
ayrim1 hegemonik olmayan erkeklikler ile hegemonik erkekliklerin arasindaki gerilimi
anlagilir kilmak i¢in olduk¢a dnemlidir. Connell’in ¢alismasinda hegemonik erkeklik
kavrami i¢inde “diyalektik pragmatist” tartigmasinin eksik oldugunu savunmus ve
hegemonik erkekligin melez yapisina dikkat ¢ekerek bunu “eril blok” (masculine bloc)
kavrami olarak aciklamistir. Eril blok, hegemonik erkekligin aksine, eril iktidar ve
pratigin somutlastirllmamis ve diialistik olmayan bir anlayisin1 ifade eder.
Messerschmitt’e gore ise siirekli bir miizakere, aktarma ve yeniden yapilandirma

stireci iste boyle bir yolla gerceklesir (Messerschmitt, 2019: 85).

Demetriou’nun i¢ ve dis hegemonya ayrimi Ozellikle diger erkeklik
kategorilerinin anlasilabilmesi i¢in olduk¢a onemlidir. Ciinkii hegemonik erkeklik dig
hegemonya araciligiyla kadinlar1 baskilarken i¢ hegemonyada farkl erkeklikler ile bir
catisma halindedir. Hegemonik erkeklik yalnizca digsal degil, ayn1 zamanda i¢
hegemonya, yani diger erkeklikler iizerinde de hegemonya yaratir. Hegemonik
erkeklik, hegemonik olmayanlarla yalnizca onlart ikincillestirerek  ve
marjinallestirerek iligkilenir ve bu nedenle, i¢c hegemonya projesi kendi i¢ginde bir sona

ulasmig gibi goriiniitken, hegemonya insasindaki potansiyel pragmatik degeri

29



onemsenmemektedir. Ote yandan, pragmatik olarak yararsiz veya zararli unsurlar da
tarihsel degerleri olmadig icin ikincillestirilir ve ortadan kaldirilir. Connell igin
hegemonik erkeklikte beyaz veya heteroseksiiel olmayan unsurlarin varlig ¢eliski ve
zay1fligin bir isaretiyken, Demetriou’ya gore hegemonik blogu dinamik ve esnek kilan
da tam olarak bu igsel olarak cesitlenmis ve melez dogasidir. Hegemonik blogu
kendini yeniden yapilandirma ve yeni tarihsel konjonktiirlerin 6zelliklerine uyum
saglama yetenegine sahip kilan alan ise bu blogun siirekli melezlesmesi ve farkl
erkeklik kategorilerine 0zgili olabilecek unsurlar1 devamli olarak kendine mal
etmesidir. Tarihi bir blogun olustugu siireg, Homi Bhabha'nin da belirttigi gibi,
"olumsuzlamadan ziyade miizakere" ile, yani olumsuzlamak, dtekilestirmek ve hatta
farkl goriis ve goriinlisteki muhalif unsurlar1 ortadan kaldirmak yerine ifade etme,
uygun hale getirme ve dahil etme girisimiyle karakterize edilir (Bhabha, 1988; aktaran
Demetriou 2001: 348).

2.2.2. Isbirlik¢i Erkek

Connell’n bahsettigi gibi her erkek, hegemonik erkeklik imgesini tezahiiriinii
olusturamaz ¢iinkii hegemonik erkeklik sinifsal konum ve etnik kdken gibi bireyin
dogustan tercih hakkinin bulunmadig1 unsurlarla da iligkilidir. Her ne kadar her erkek
hegemonyay1 dogrudan uygulayamasa da ataerkil sistemin toplumsal cinsiyet diizeni
igerisinde onlar i¢in sundugu imkénlardan faydalanir. Ayrica daha 6nce bahsedildigi
gibi hegemonik erkeklik duragan ve kaliplagmis bir erkeklik bi¢cimi degildir ve diger
erkeklik kategorilerinin gerekli kaliplara uymalar1 halinde “yiikselmeyi” hedefledikleri
bir konuma doniisebilir. Bu noktada hem hegemonyadan kazang¢ saglayan hem de
hegemonik erkeklik statiisiine yiikselmeyi hedefleyen, hegemonik kaliplara uymasa
dahi hegemonik sistemin siirdiiriilmesi i¢in ugras gosteren erkeklik Isbirlik¢i Erkeklik

(Complicit Masculinity) olarak adlandirilir.

Mehmet Bozok’un tanimiyla, isbirlik¢i erkeklik, “hegemonik erkekligin” tiim
gerekliliklerini yerine getirmeyip “giindelik yasaminda ona belli bagli géndermelerde
bulunup onunla is birligi yaparak erkek egemenliginden pay alan ¢ogunluktaki
erkeklere iliskindir.” (Bozok, 2019: 203). Herhangi bir baglamda “mevcut ideal” olan
hegemonik erkeklik (Cheng, 1999: 297), tim bu kadmliklara ve erkekliklere
hiikmeder, onlar1 tabi kilar. Hegemonya, c¢ogunlugu hegemonik erkekligin

karakteristik 6zelliklerini tagimayan bir grup insanin rizasi veya sug ortaklig1 yoluyla
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olugmaktadir. Carrigan, Connell ve Lee’ye gore hegemonik model yalnizca az sayida
erkegin karakterini yansitmaktadir. Hegemonik erkeklik modeline dahil olan
erkeklerin az olmasma ragmen “yine de ¢ok sayida erkek, hegemonik modeli

stirdiirmekte sug¢ ortagidir,” (Carrigan, Connell ve Lee, 1985: 592).

Dikkatli ve stratejik bir plan, gili¢ kontroliinii garanti altina almak i¢in iyi
tasarlanmamigsa hegemonya etkili olamaz. Bu sebeple is birligi tedbirli bir komplo ve
diger gruplara hiilkmetmek i¢in entelektiiel planlamay1 ifade ettigi icin erkekligin
giiciindeki ana Onemli faktorlerden birine doniisiir. Hegemonik grup, uyulmasi
beklenen siyasi mesruiyetle taninan bir dizi kurali dayatirken, isbirlik¢i erkeklik
modeli alt gruplar1 susturmay1 ve ikincillestirmeyi hedeflemektedir. Isbirlik¢i erkeklik
ayni zamanda “erkeklerin nasil davranmasi gerektigi ve kiiltiirel ideal olarak
varsayian" gergek erkeklerin "nasil davrandigi hakkinda" hegemonik erkekligi
yeniden tasdik eder (Morrell, 1998: 608). Daha once de belirtildigi gibi, beyaz
erkekler, iktidar elinde tutabilecekleri belirli bir erkeklik modelini belirlemek i¢in
saldirganlik, hirs, 1wrkcilik ve zorunlu heteroseksiielligi temel alan bir kod
yaratmuslardir. Isbirlik¢i erkeklik modelinin daha iyi anlasilabilmesi i¢in Connell’m
gelistirdigi “ataerkil pay” (patriarchal dividend) kavramindan da bahsedilmesi gerekir.
Connell, isbirlik¢i erkeklerin hegemonik erkeklik kategorisine dahil olmadan da
hegemonik sistemin sundugu avantajlardan faydalanmalarina deginmistir. Hatta
Connell’a gore isbirlik¢i erkekler, ataerkil paydan yararlanmalarimi g¢ektiginde,
“eslerine ve annelerine de saygi duyuyor, kadinlara asla siddet uygulamiyor, ev
islerinden aliskin olduklar: payim yerine getiriyor, aile iicretini eve getiriyor ve
Sfeministlerin aswrilik yanlist olmalari gerektigine kolayca ikna edebiliyorlar.”
(Connell, 2019:154). Ataerkil bir paydan bahsetmek, tam da bu ilgi sorununu giindeme
getirmektir. Erkekler, ataerkillikten onur, itibar ve komuta etme hakki agisindan bir
kar pay1 elde etmektedirler. Erkeklerin ataerkil payinda maddi bir kar pay1 da oldugunu
da ayrica savunan Connell, zengin ve kapitalist iilkelerde, erkeklerin ortalama gelirinin
kadinlarin ortalama gelirlerinin yaklagsik iki kat1 olmasin1 da bu noktada 6rnek olarak

gosterir.
2.2.3. Marjinal Erkeklik

Marjinallestirilmis erkeklikler, simif ve 1rk gibi diger yapilarla etkilesimi

tizerinden insa edilmektedir (Connell, 2019: 155). Marjinal erkeklik ise bazen sinifsal,
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bazen etnik/irksal olarak dislanmis kesimlere has bir erkeklik modeli olarak Bati
tilkelerindeki tipik bolgesel hegemonik erkekligin giiclinden yararlanmasina ragmen,
diger yandan ekonomik kaynaklar ve kurumsal otoriteden yoksun olmasiyla
hegemonik erkeklik tarafindan tabii kilinmay siirdiirmektedirler (Connell, 2005: 847-
48; aktaran: Karanfil, 2020: 154). Connell’in erkeklikler teorisinde, madun erkeklik,
hegemonik erkekligin yiikselisinin bir mekanizmasidir, ancak tek mekanizmasi
degildir; marjinallestirilmis erkeklikler de mevcuttur. Hegemonya, is birligi ve
madunluk cinsiyet diizeninin ¢ehreleri olsa da Connell, erkekler arasinda sinif ve irkin
cinsiyetle kesigsmesi sonucu ortaya ¢ikan iligkileri karakterize etmek i¢in marjinal
erkeklik modelinden bahseder (Schippers, 2007: 88). Marjinallestirilmis erkeklikler,
ikincil siniflara veya irksal/etnik gruplar iginde iiretilen erkeklik performanslarina
isaret etmektedir. Hegemonik erkekligin marjinal erkeklik ile kurdugu iliski
yetkilendirme ve Gtekilestirme iliskisidir ¢linkii hegemonik erkeklik beyazlik ve orta
siif statiisii ile 6zdeslestirilir ve marjinallestirilmis erkekliklerin olmadig1 bir sekilde
yetki verilmektedir. Marjinal erkekligin hegemonya ile iligkisini degerlendirmek i¢in
yukarida bahsedildigi gibi Connell’mn kullandigi “yetkilendirme” (authorization)
kavrami olduk¢a mithimdir ¢linkii hegemonik erkeklik kendi sinirlarina dahil olmayan
etnik ve simifsal kimliklere “uygun goriilen” noktalarda hegemonik erkeklige dahil

olma yetkisi vermektedir.

Connell, “yetkilendirme” kavramina 6rnek gostermek igin Amerika Birlesik
Devletleri’'nde ’de de biiyilik basar1 elde eden ve lilke adina yarisan siyahi erkekler
sporcular1 6rnek gosterir onlarin “hegemonik erkeklik i¢in ornek” olabilecegini ifade
eder (Connell, 2019: 156). Bu sebeple Marjinal erkekligin spor ile kurdugu iliski
Connell’1n ¢aligmasi i¢in 6nemli bir temel sagladigini sdylemek yanlis olmaz. Sancar
da Hill’den hareketle ve benzer bi¢cimde kapitalizmin marjinallestirdigi erkeklik
performanslariyla hegemonik erkeklik arasindaki iliskide sporun roliiniin oldukca
onemli oldugunu vurgular: “Is¢i sinifina mensup geng erkeklerde bedensel performans
ile saygin erkeklik arasindaki baglarin kurulmasi ve erkeklerin kendi benliklerini
‘gliclii olma’ ile ozdeslestirebilecekleri erkek sporlarina yonelerek erkeklik kaybi

riskine care tirettikleri goriiliiyor” (Hill, 2005; aktaran Sancar, 2011: 257).

Hegemonik erkekligin diger erkeklik kategorileri lizerinde kurdugu tahakkiim

biciminin kadinlar iizerindeki tahakkiim big¢imiyle ayn1 motivasyonlar tarafindan
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saglanmadig1 yetkilendirme kavramiyla daha anlasilir kilinmistir. Demetriou, bu
ayrimin hegemonya kavraminin biinyesinde olan melezlik yani farkli ve gatisan
cikarlarin bir anlamda eklemlenmesi, sentezlenmesi anlamina da geldigini
hatirlatmistir  (Demetriou, 2001: 346). Hegemonik erkeklik, ikincil ve tabi
erkekliklerin bazi 6gelerini yanina ¢eker ve one ¢ikartir. Yani, ataerkilligin yeniden
tiretimini garanti eden uygulama bi¢iminin, geleneksel olarak beyaz ya da
heterosekstiel erkekliklerle iliskilendirilen bigim olmasi gerekmez. Aslinda hem
heteroseksiiel hem de gey hem siyah hem de beyaz unsurlardan ve uygulamalardan
olusan melez bir erkeksi bloktur. Sancar, bu durumu soyle ifade eder: “Alt-sinyf
erkeklere bazi siddet kullanma ayricaliklar: tanimir;, azinlik etnik grup erkeklerinin
tinlii sporcular, sarkicilar olabilmesi ile hegemonik erkeklik icinde temsiline zemin
olusturulur. Ciinkii hegemonya bu farkl erkeklik tarzlarinin melezlesmesi ile kurulur;
boylece patriarkiyi yeniden iiretir, ‘yumusak’ ve ‘sert’ erkekligin farkli ogelerini

birbirine eklemler” (Sancar, 2011: 36)
2.2.4. Madun Erkeklik

Hegemonya, bir biitiin olarak toplumdaki egemenlige riza iiretmeyle ilgilidir.
Bu genel ¢erceve icinde, erkek gruplari arasinda egemenlik ve boyun egme gibi belirli
cinsiyet iligkileri vardir. Connell’in tipki hegemonya gibi Gramsci’den 6diing alarak
erkeklik ¢aligmalarina uyarladigi madun kavrami genel olarak karsit veya 6teki olarak
kurulmug ve iktidar iligskisinin kars1 tarafin1 degil onun da altim1 isaret etmektedir.
Madun erkeklik modeli, hegemonik ve isbirlik¢i erkek modelinin aksine hegemonik
erkeklik kaliplarina uymayan ve hegemonik erkeklik kalibinin siirdiiriilmesinde
“faydasiz” ve “oteki” pozisyonundadir. Daha 6nce Demetriou’nun i¢ hegemonya ve
dis hegemonya ayrimindan bahsedilmistir. Demetriou’nun degerlendirdigi gibi
hegemonik erkeklik yalnizca digsal degil, ayn1 zamanda i¢ hegemonya, yani diger
erkeklikler lizerinde hegemonya yaratir (Demetriou 2001: 341). Terimin bu ikinci
anlaminda hegemonik erkeklik, bir grup erkegin digerlerine kars1 sosyal iistiinliigiinii
ifade eder. Bati’daki cinsiyet diizeninde Connell'in belirttigi gibi, bu tiir bir iistlinliik
en iyi heteroseksiiellerin gay erkekler {izerindeki hegemonyasi ile 6rneklendirilebilir.

(Connell, 2019: 153).

Bu hegemonya, escinselligin veya escinsel kimligin kiiltiirel damgalamasindan

cok daha fazlasi igerir. Gay erkekler, temelinde maddiyatin oldugu bir dizi uygulama
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tarafindan heteroseksiiel erkeklere tabi kilinmistir. Her ne kadar en belirgin madun
erkeklik ornegi escinsellere karsi uygulanan tahakkiimde goriiniir olsa da escinsellik
madun erkekligin biricik kosulu degildir. Baz1 heterosekstiel erkekler ve erkek
cocuklar1 da hegemonik erkekligin inga smirlar1 disinda kalmaktadir. Connell, bu
disarda kalma siirecinin toplumsal yapidaki dil vasitasiyla ve “piswrik, muhallebi
cocugu, ahmak, beceriksiz, hanim evladi, tabansiz, donek, édlek, ¢itkirildim, bamya,
stimstik, salon erkegi, ik, miyminti, siit oglani, ana kuzusu, dort goz, miilayim, ebleh,
korkak vb.” gibi kelimelerle belirginlestigini ve simgesel olarak erkekligin
“kadinsilikla” bulaniklastirildigint savunur (Connell, 2019: 153).

“Madun” kavraminin tarihgesi, Marksist teorideki sinif sisteminin en niteliksizi
olarak tanimladigr “liimpen proletarya”ya kadar dayanmaktadir. Kavramin madun
(subaltern) olarak kullanilmaya baslanmasinin mimari ise Gramsci’dir. Ebru
Yetiskin’e gore, “Gramsci bir toplumda sesi olmayan, kendilerini temsil edemeyen,
toplumun isleyis mekanizmalart i¢inde kendini ifade edemeyen is¢iler, koylii kadinlar
gibilerin klasik Marksist anlamdaki proleteryadan ‘baska’ bir durumda oldugunu
belirtmek amaciyla” bu kisileri “madun” olarak ifade etmis ve kavrami gelistirmistir.
Madun kavramini sinif, kast, yas, cins-kimlik (gender) bakimindan hegemonyanin
altinda kalan insanlar1 tanimlamaktadir. Ranajit Guha’nin kurdugu Madun Calismalar
Kolektifi’nin ¢aligmalarin1 degerlendiren Yetiskin, madun kavraminm “yukariya dogru
ve bir anlamda disa doniik toplumsal devingenlik (mobility) ile iliskisi kesilen insanlar
ve gruplar” seklinde degerlendirmistir. Yetiskin’in degerlendirmeleriyle paralel olarak
madunlugun toplumsal iktidar hususunda s6z hakki olmayan insanlara isaret ettigi

sOylenebilir (Yetiskin, 2013: 2).

Madun Konusabilir mi? (Can the Subaltern Speak?) isimli ¢aligmasiyla da
madun kavramina biiylik katkilar sunan ve ayni zamanda Madun Calismalari
Kolektifi’nin bir iyesi olan Spivak, madun kavraminin sadece yoksullari
kapsamadigint ayni zamanda somiirgeci Ozneyi {iireten, kiiltiir alaninda ilerlemis,
gelismis ve dogruyu ya da iyiyi bilen olarak nitelendirilenlerin haklarindan ve
olanaklarindan ‘yoksun’ olanlar1 da kapsadigini ifade etmistir (Yetiskin, 2013: 2-3).
Hegemonik erkekligin prensiplerine aykiri bir sekilde var olan/ davranan erkek
kimlikleri, duygusalligin disa vurumu ile 6zdesmis ve zorunlu bir efeminelik ile

0zdestirilmistir (Connell, 2019: 279). Connell’in hegemonik erkekligin biinyesinde
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barmdirdig1 “her seye” karsi bir tutum olarak degerlendirdigi madun erkeklik, erkeklik
hiyerarsisinin en alt basamaginda yer almaktadir. Diger bir deyisle, hegemonik
erkekligin kendisine ait gérmedigi ne varsa, escinsellige ait olarak tanimlamaktadir.
Hegemonik erkeklik escinselligi, tahakkiim kurdugu, baskiladigi ve uyguladig
yaptirimlarint normallestirdigi kadin tizerinden tanimlayarak, escinsellige “kadinsilik”
olarak bakmaktadir. Erkeklerin kendi hiyerarsileri i¢inde birbirlerine yonelttikleri
tahakkiim ile kadinlara kars1 uyguladiklar1 tahakkiimiin farkini tartisan Demetriou,
erkeklerin kendi arasindaki i¢ hegemonyanin bir amag¢ degil daha ziyade “dis
hegemonyanmin basarilmasi icin bir ara¢ gibi” gormektedir (Demetriou 2001: 341).
Demetriou, erkeklerin birbirine karsi uyguladiklar: tahakkiimiin yalnizca kadinlara
yonelik tahakkiim stratejisinin basarisini riske attiklar1 i¢in olustugunu savunur ve bu
sebeple bu erkeklerin madunlastirildigini ifade eder. Bu madunlastirilmanin, madun
erkeklik modeline tabi kilinan erkeklerin tarih-Gtesi nitelige sahip olmadiklari igin ya
da dogal olarak digerlerine gore daha asagi olduklar i¢in degil, ama igerdikleri
uygulama bi¢iminin, kadinlarin tabi kilinmas i¢in gerekli pratikleri tasimadigi i¢in

oldugunu savunur (Demetriou, 2001).

Demetriou’ya gore escinsel erkekler madun erkek kimligiyle 6zdeslesmistir
clinkii ataerkilligin yeniden iiretimini yani heteroseksiielligi tehlikeye sokarlar
(Demetriou, 2001: 343-344). Connell'in belirttigi sekliyle, modern hegemonik
erkekligin temel unsurlarindan biri bir cinsiyet (kadinlarin) potansiyel cinsel nesne
olarak var olurken Gtekinin (erkeklerin) cinsel bir nesne olarak reddedilmesidir. Bu
nedenle escinsel erkekliklerin madun erkeklik ile 6zlesmesinin temel motivasyonu
hegemonik erkeklik kapsaminda dogrudan escinselligin reddi degil, ataerkilligin

yeniden iiretim stratejisiyle ortligmemesidir.

Connell’in hegemonik erkeklik tarafindan bastirilmis erkeklik modelleriyle
ilgili oldukg¢a 6nemli bir degerlendirmesi vardir. Connell, biitiin erkeklik bi¢imlerinin
birbiriyle etkilesim igerisinde oldugunu ve baskiladig1 erkeklik bi¢imlerine bazi
“unsurlarina” yetki verebilecegini 6ne siirmiis ve bu degerlendirme i¢in ¢ok faydali
olan "yetkilendirme” (authorization) terimini kullanmigtir. Hegemonik kapitalizmin
cikarlarimi gozeterek sergiledigi yetkilendirme opsiyonu hakkinda Demetriou, escinsel
erkeklerin kiiltiirel goriinlimlerini 6rneklemistir. Daha oOnce bahsedildigi gibi

hegemonik erkeklik heteronormatif iligski bigimleriyle sik1 bir iligki igerisindedir ve
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escinsel erkeklik iliskilerini baskilayan ve alt kiimeye yerlestiren bir konumdadir.
Escinsel erkek imgeleri, ana akim filmlerden modaya ve popiiler kiiltiire kadar modern
kiiltiirlerin temel tiretim alanlarinda mevcuttur. Her ne kadar escinsel erkeklerin 19.
ylizyllda kirmizi baglar, agartilmis saglar gibi kendine has Kkiiltiirel ogeleri
sergilemelerine ragmen, (Bray, 1988: 92; aktaran Demetriou: 350) kapitalist
toplumlarda escinsel goriiniirligi yeni bir bi¢im almistir. Artik escinsellerin,
escinsellerin eylemlerinin ve goriiniirliik stratejilerinin yalnizca bir sonucu olarak degil
gec kapitalizmin mantig1 ve yapilariyla yakindan ilgilidir. Popiiler kiiltiirde artan gay
imgelerinin dolasimi, escinselligi sosyal bir 6zne olarak degil, bir tiiketici olarak
kucaklamaya yonelik bir girisim olsa da escinsel kiiltiirin pargalarini ana akima dahil
etme girisimi de ayn1 zamanda ataerkilligin mesrulastirilmasi ve yeniden iiretilmesi

icin bir stratejidir.

2.3. Sinemada Erkeklik Temsili

Gramsci’nin hegemonya kavramini degerlendirirken dedigi gibi “erkeklik
konusunda da hegemonya stirekli yeniden insa edilmeye gereksinim duyar. Sarkilar,
filmler, éykiiler, reklamlar ve medyadaki kahramanlar araciligiyla dogallastirilarak
mesruluk kazandirilir” (Bozok, 2009: 275). Hegemonyanin {itopik yapisinin gergek
hayatta karsilik bulmasi neredeyse imkansiz oldugu i¢in temsiller iizerinden insa
edilmesi oldukca olagandir. Bu nedenle erkeklik ve medya, gorece yeni olmakla
birlikte genisleyen bir ¢alisma alanidir, ancak kesinlikle miinhasir olmamakla birlikte,
cesitli medya bi¢imlerinin erkekligi cinsel politika ve ikinci dalga feminizmle iligkili
olarak (yeniden) temsil etme yollarmma odaklanmistir. Bu nedenle, reklamlardan
filmlere ve televizyondan pop miizige kadar bir dizi kiltiirel metin, geleneksel
ataerkillik ve erkeklerin kadinlar iizerindeki giicii kavramlarini nasil giiclendirip
giiclendirmedikleri veya basitce ideal erkeklik tiplerini nasil olusturduklart agisindan

degerlendirilmektedir.

Toplumsal cinsiyet ve erkeklik tartigmalarinin oldukga popiiler oldugu 19701
yillarda Laura Mulvey Visual Pleasure and Narrative Cinema (Gorsel Haz ve Anlati
Sinemast1) baslikli makalesi, tartismay1 sinema alanina da tasimistir. Mulvey’in ¢ok ses
getiren calismasi diinya sinemasinda ve 6zellikle ana akim kabul edilen Hollywood
sinemasinda erkegin temsili iizerine ¢ok boyutlu bir tartisma baslatmistir (Eyiisleyen,

2010). Mulvey, ana akim sinemada anlatilarin kadinin bedeni ve toplumsal konumu
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tizerinden aktarildigini savunur ve bunu ‘male gaze’ yani erkegin bakisi olarak
nitelendirir (Mulvey,1975). Oykiide ve anlatinin perdeye yansitilis bigiminde aktif
bakan erkek ve pasif bakilan kadin ayrimi géze ¢arpmaktadir. Erkek karakterler aktif
ve olaylar1 denetler bigimde konumlanirken, kadin karakterler olaylarin 6yle olmasi
icin bir gerekge olusturan bir arzu nesnesidir. Erkek, kadin1 ya siirekli gozetlemekte ve
denetim altinda tutmakta ya da yildizlagtirarak, fetis bir nesneye doniistiirmekte ve

gercekligin 6tesine itmektedir (Mulvey, 1989 aktaran Aydogan, 2020).

Mulvey’in ¢aligmast ayn1 zamanda feminizm ve psikanaliz arasindaki yakin
iligkinin de sinemaya uyarlanmasina olanak tagimistir. Fetis nesne, rontgencilik, igdis
edilme korkusu, ayna evresi gibi psikanalizin gelistirdigi kavramlardan faydalanan
Mulvey’e gore kameranin varligi izleyiciye duyumsatilmaz ve kadin izleyici kendi
konumu ile ilgili olarak farkindalik gelistiremez (Biiker ve Topgu, 2010). Mulvey ana
akim sinemada kadinin “hadim edilme tehdidi olarak diegesisin tiimliigiinii tehlikeye
atan ve miidahaleci, duragan, tek boyutlu bir fetis” olarak bas gosterdigini iddia
etmektedir. Mulvey calismasinda psikanalizin bir¢ok kavramindan faydalanip erkegin
etken konumunun temsilini arastirir. Mulvey’in bir¢ok psikanalizciden faydalandigin
belirten Biiker ve Topgu, kadinlarin sinemadaki tekrar edilen temsillerinin erkeklerin
psikanalitik kaygilariyla agiklanabilecegini savunur. Psikanalizci Riviere’nin 1929
yilinda  gerceklestirdigi  maskeleme kavrammin da Mulvey’in  yeniden
degerlendirdigini kavramlardan oldugunu belirten Biiker ve Topcu ataerkil diizen ile

kadinlart sik sik gordiigiimiiz temsiller lizerindeki paralellige dikkat cekmistir.

“Riviere'e gore kadin kendisini cezalandiracak olan erkekten korktugu icin
nesne (igdis edilmis disi) konumunu korumaktadr, igindeki ozne konumunu
bastirarak, maskesi araciligi ile kendisini ozne konumuna istekli olmayan biri olarak
sunmaktadir. Maske bir bakima kadinsiligi oynamadir. Béylece erkek yatistirilir,
kadin maske ile sahip oldugu "erkeksiligi" saklar. Kadin iyi bir es, iyi bir anne, iyi bir
kiz ¢ocuk, iyi bir ev kadini olmak zorunda oldugunun bilincinde olarak bu roller i¢in
maskesini takar ve 6zne konumlari igin hevesli goziikmez. Béylece ataerkil diizenin

onu gormek istedigi nesne konumunu korur.” (Biiker ve Topgu, 2010:209)

Mulvey c¢alismasinda sinemanin ataerkil sistem dogrultusunda bilin¢cdisinda
film bi¢imini nasil yapilastirdigina odaklanir ve bakisin sahibinin erkek oldugunu

vurgular. Erkegin bakis1 lizerinden insa edilen sinemada dolayisiyla erkegin etken
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kadinin edilgen oldugu bir ayrim olusur. Mulvey’in Gorsel Haz ve Anlat1 Sinemasi
caligmas1 Ozellikle psikanalitik degerlendirmenin sinemaya uyarlanmasina yardimci
olmus Onemli c¢alismalardan birini olusturmustur. Sinemada erkekligin temsili
caligmalar1 6zellikle 1980'lerde ve sonrasinda patlama yasamistir. Bu ¢alismalar iki
boyutlu ilerlemistir; birincisi, Laura Mulvey'in getirdigi perspektif ve psikanalitik
kuramin sinemaya daha genis bir sekilde uygulanmasiyla devam eden teorik bir iligki
ve ikincisi, Rambo ve Terminator gibi donemin gise rekorlar1 kiran bir¢ok filmine
hakim olan aksiyon kahramaninin yiikselisi ve erkek bedeninin- ve oOzellikle
kaslarmin- gorlintiisiiyle ilgili daha ampirik bir ilgi (Edwards, 2014: 42). Mulvey’in
calismasindan sonra sinemada erkeklik temsili ile ilgili olduk¢a 6nemli olan bir diger
calisma da Steve Neale’nin 1983 yilinda yayinlanan Masculinity as Spactacle:
Reflections of Men and Mainstream Cinema (Erkek Goriintii: Erkekler ve Geleneksel

Sinemada Yansimalari) bagliklt makalesidir.

Mulvey’in ¢alismasina atifta bulunan Steven Neale, John Ellis’in 1982 yilinda
yayinlanan Visible Fictions Goriiniir Kurgular makalesindeki 6zdeslik (identification)
kavramindan yola ¢ikmistir. Ellis, kimliklerin ¢oklu, akiskan oldugunu ve farkli kimlik
bicimlerinin oldugunu belirtir. Biri narsisizmle, digeri diislemler ve dislerle
iligkilendirilen iki farkli bigimde olustugunu savunur (Ellis, 2001). Neale, Mulvey'in
arglimanm erkekligin temsili baglaminda kullanir ve 6zdeslesme olgusunu John
Ellis'in narsisizm ve fanteziler basta olmak iizere cesitli 6zdeslesme bigimlerini
vurguladigi calismasina uygun olarak inceler. Neale izleyicinin 6zdesliginin toplumsal
cinsiyet normlariyla paralel oldugunu belirtip “heteroseksiiel erkekligin hem kadin
hem de gey erkek imaji agisindan yapilandirici norm olarak tammlandiging” belirtir
(Neale, 1983:5). Neale’a gore, “her film, toplumsal olarak tanimlanmig ve insa edilmis
erkek ve kadin kategorilerine gore kimlik belirleme egilimindedir” (Neale,1983). Fakat
Neale’a gore 6zdeslesme, iki ana bigim alir; “narsisistik 6zdeslesme” ve “fanteziler ve

rilyalar”. Sinemada 6zdeslesme ve arzular akiskan ve ¢cokludur.

Neale, Mulvey’in cinsiyet ayrimindan ziyade 6zdesligin olduk¢a karmasik bir
yapisi oldugunu belirtip izleyici i¢in 6zdeslik kurma siirecinin narsistik yapisina igaret
ederek “benligin kurgusal anlatida yer alan ¢esitli konumlarla 6zdeslesmesini
igerdigini" belirtir (Neale, 1983:11). Neale’a gore izleyici cinsiyetinden bagimsiz

olarak, kurgusal diinya icerisinde yer alan herhangi bir 6zneyle kendi narsistik
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beklentileri dogrultusunda 6zdeslik kurabilmektedir. Mulvey erkek izleyicinin erkek
kahramani “ideal ego” yu somutlastiran, erkeksi, gii¢lii ve her seye giicii yeten kisiler
olarak tanimlarken Neale’a gore bu bir¢ok izleyici i¢in endise kaynagidir. Neale ayni
zamanda sinemada erkeklerin yalnizca bakis 6znesi degil ayn1 zamanda bastirilmis
escinsel rontgencilik yarattigini da savunur (Neale, 1983). Neale’a gore her ne kadar
ana akim sinema erkekleri ataerkil toplum icinde temsil etse de erkek karakterlere

cizilen fetisist bakisin dolayli oldugunu belirtir.

Heteroseksiiel ve ataerkil bir toplumda erkek bedeninin agik¢a baska bir erkek
bakisinin erotik nesnesi olamayacagini savunan Neale bu bakisin motive edilmeli ve
baska bir sekilde erotik bileseni bastirilmasi gerektigini belirtir. Ayrica Neale,
rontgencilik ile fetisizm arasindaki fark: erkek figiirii izerinden tartisir. Rontgenciligin
goren ile goriilen nesne arasinda bir mesafe korudugunu, oysa fetisizmin tam tersi
oldugunu ve goriintiilenen nesneyi kabul ettigini savunan Ellis'ten alinti yaparak
ikisinin ayrimimi yapar. Bununla birlikte, erkek figiirii feminizasyona maruz
kalmadik¢a, kadinlarin yalnizca erotik bir bakisin nesnesi olarak nasil islev

gorebilecegini gosteren imajinin nasil kadinlastirildigini vurgular.
2.3.1. Hollywood Sinemasinda Erkekligin Yeniden Uretimi

1929 yilindan beri dagitilan ve sinema diinyasinin en prestijli 6diilii olarak
kabul goren Akademi Odiilleri diger adiyla Oscar Odiillerinde En Iyi Y®&netmen
kategorisindeki odiillerin yalnizca ikisi kadin yonetmenlere verilmistir(Oscars, 2022.)
Woman and Hollywood sitesinin yaptig1 bir arastirmaya gore ise en fazla gise hasilati
yapan filmlerdeki ana karakterlerin yalnizca %37'sini kadinlar olusturmaktadir. Ayni
aragtirmada kadimnlarin diyalog oraninin %34 oldugu saptanmistir. Lauzen’in 2018
yilinda yaptig1 bir arasgtirmaya gore ise filmlerde kadmlarin temsilleri son yillarda
lyilesmis olsa da 1998'den bu yana en ¢ok hasilat yapan 250 filmde kadin istihdaminda
sadece %3'lk bir artis oldugu gercegi durumun Onemini gostermektedir (Lauzen,
2018b). Bu bilgiler 1s181nda ana akim sinema olarak kabul edilen Hollywood un erkek

temsili agirlikl bir sektor oldugunu séylemek yanlis olmayacaktir.

Filmin popiiler kiiltiir ve toplumdaki rolii nedeniyle, “sinema filmleri biiyiik
olgiide toplumsal cinsiyet rolleri, normlar, tutumlar ve beklentiler hakkinda hiikiim

stiren kiiltiirel tutumlar: yansutmaktadir” (Simonton, 2004: 781). Bu sebeple sinema
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endistrisinde egemenligini koruyan ana akim ya da Hollywood olarak adlandirilan
sinemanin izleyicilerin benligindeki izlemlerine bakmak Onemlidir. Amerikan
sinemasinin toplumsal cinsiyet normlariyla paralel olarak insa ettigi egemen sinema
anlayis1 ilgili 6nceki ¢alismalar, sinemadaki erkek figilirlerin baskin “gerc¢ekligi”
dayatan fanteziler tarafindan iretildigini varsaymistir (Bingham, 1994). Bingham’a
gore kimi erkek figiirler karakteri derinlestirmek adina degisiklik gosterse de 6ziinde
degisiklik oldukca azdir. Ana akim sinemadaki erkek figiirlerinin Clint Eastwood,
Arnold Schwarzenegger, Marlon Brando ve Brad Pitt gibi yildiz personalariyla
beslendigini belirten Bingham, 6ziinde cinsiyet kimligine bagli olan yildiz imajlarinin
da degisim gosterebildigini vurgular (Bingham, 1994). Steven Cohan ve Ina Rae
Hark’a gore dis goriiniis ne kadar degisirse degigsin, oyunun her zaman oldugu gibi,
rutin olarak digerini (uzaylilar, Kizilderililer ya da disiler gibi) alt eden beyaz bir
heterosekstiel erkek galip iiretecek sekilde ayni kaldiklarina dair bir siyasi alt yap1
mevcuttur. (Cohan ve Ark, 1993). Hollywood un toplumsal cinsiyet normlarini erkek
yildiz personalari iizerinden aktarmasini Clint Eastwood 6rnegi lizerinden agiklayan
Paul Smith, bu personalarin da toplumsal cinsiyet pratikleriyle paralel olarak degisime
ugrayabileceklerini belirtir. Smith’e gore Eastwood’un kariyeri boyunca sahip oldugu
heterosekstiel beyaz erkek imaj1 degisiklige ugramis fakat evrim gecirmemistir (Smith,
1987: 25). Eastwood'un degisimci filmlerinin (ki bunun zirvesi Unforgiven'dir) istikrar
tehdidini "6teki"nden beyaz erkege tasidigi i¢in, daha az "erkeksi" bir erkek kimligine

dogru bir evrim olusturdugu iddia edilebilir.

Ayrica, ticari sinemada toplumsal cinsiyetin genel bir evriminin miimkiin olup
olmadig1 sorulmalidir. Eastwood gibi erkek figiirlerin sinemadaki temsilini ‘erkek
histerisinin’ karsilig1 olarak degerlendiren feminist sinema kuramcilar "ger¢ek erkek”
temsilinin erkek izleyicinin kendilerinde bir problem oldugu fikrini uyandiracak kadar
tuhaf hale geldigini iddia etmistir. Bingham sinemadaki erkek egemenliginin dogalligi
degil, yapayligi ve cabayr temsil ettigini, erkeklerin kendilerini ve akranlarim
vazgecilmez olduklarina defalarca ikna etmenin bir yiik oldugunu gosterdigini belirtir
(Bingham, 1994). Sinema tarihi boyunca kuramcilar tarafindan isaret edilen yikim ve
lyilesme kaliplari, ataerkil toplumsal cinsiyet yapilarinin kirilganhigimi ve iktidara
dayanan bir esneklik ile dengelendigini ortaya koymaktadir. 19901 yillardan itibaren
ortaya ¢ikan daha nazik ve daha kibar erkek ikonlarini degerlendiren Susan Jeffords

beyaz erkek karakterlerin gegirdigi doniisiimlerin beyaz erkekliklerle baglantili
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ayricaliklarin sonuglarini ele almak i¢in higbir sey yapmadan olustugunu belirtir
(Jeffords, 1992: 205). Jeffords’a gore ana akim sinemadaki beyaz erkekligin
“yumusaklastirilmasi”, degisen sosyo ekonomik kosullarla paralel olarak iktidarini
korumak i¢in bariz bir stratejiden ibarettir. Geleneksel erkekliklerin igermeye ¢alistigi
“kadinsihgin” agiga c¢ikmasi, 1940'larin sonlarinda baslayan stiidyo doneminin
diististinden bu yana filmlerde daha sik ortaya ¢ikmistir. Bu tiir yikimlar dongiiler
halinde ve farkli donemlerde giderek parcalanan film endiistrisinin farkli noktalarinda

gergeklesir.

Hollywood’un erkek yildiz personalarini sosyo ekonomik kosullarla paralel
olarak yeniden iiretmesinin en giincel 6rnegi olarak Timothée Chalamet gosterilebilir.
Heniiz 26 yasindaki geng aktor Call Me By Your Name (2017), Dune (2021), Little
Women (2019) ve Lady Bird (2017) gibi gisede biiylik basarilara imza atmis son
donemin ikonik oyuncularindan biridir. Chalamet kirmizi halilarda ve fotograf
cekimlerinde feminen kiyafetler tercih eden stilleriyle biiyiik bir izleyici kitlesi
tarafindan eril estetigin yeni kiiltiirel ideali olarak goriiliip yeni bir erkeklik

performansinin baglangici olarak kabul gormektedir. (Voque,2022).

Buna ragmen, hibrit erkekligi tam anlamiyla somutlastiran ve toplumsal
cinsiyet normlarini alenen yikmaya ¢alisan bu erkek sanatcilarin, toplumsal cinsiyet
hiyerarsilerinin gelecekte ortadan kaldirilmasi i¢in onemli iyilestirmeler yapmay1
gercekten basarabileceklerini veya ayricaligi gizleyebileceklerini dogrulamak igin
heniiz ¢cok erkendir. Chalamet alt siniflardan ya da etnik gruplardan gelen erkek
figilirlerinin ugrasmasi gereken miicadelelerden ziyade daha ayricalikli bir konumdan

kapitalizm ile paralel olarak yeni bir erkeklik modeli sergilemektedir.

Chalamet 6rnegindeki gibi, son zamanlarda, geleneksel erkeklikten farkli olan
yeni erkeklik tiirleri, tipik olarak marjinallestirilmis ve ikincillestirilmis erkekliklerle
iligkilendirilen Ogelerin artan sekilde temsil edilmesi yoluyla geleneksellesmis
erkeklige meydan okumaya ve kars1 koymaya ¢alismaktadir. Her ne kadar bu temsil
degisikliginde ticari kuruluslar, daha genis bir kitlenin dikkatini ¢ekerek yalnizca
karlarin1 artirmay1 amaglasalar da, reklam kampanyalar1 araciligiyla toplumsal cinsiyet
normlarinin ihlalinin desteklenmesine katkida bulunmaktadir. Bu olgularin ¢ok yeni

oldugu diisiiniildiigiinde, toplumsal cinsiyet hiyerarsilerinin gelecekte ¢oziilecegi goz
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oniinde bulunduruldugunda olumlu veya olumsuz sonuglar1 6ngérmek heniiz miimkiin

degildir.
2.3.2. Tiirk Sinemasinda Erkeklik Temsilleri

Tiirk sinemasindaki erkeklik temsillerine baktigimizda ise hem ana akim olan
Hollywood ile paralel hem de Tiirkiye’nin kendine 6zgili sosyo ekonomik kosullari
dogrultusunda ayrimlar goriilmektedir. Tiirk sinemasinin baslangici ile ilgili oldukca
spekiilasyon olsa da ¢ogu kaynak ilk Tiirk sinemacisi olarak 1914 yilinda Ayestafanos
Abidesinin yikilisin1 kameraya kaydeden Fuat Uzkinay1 gostermektedir (Scognamillo,
1987). Burgak Evren Tiirk sinemasinin ge¢misinin spekiilasyonlarla dolu oldugunu
ifade eder ve Tirk sinemasinin ge¢misine iliskin ¢ogu bilgi ve belgenin arastirma
sonucu degil tesadiif sonucu ortaya ¢iktigini belirtir (Evren, 1995:58). Fakat Evren’in
yaptig1 arastirmalara gore Tiirkiye’de ¢ekildigi diistintilen ilk filmlerin tamami askeri
amaglar dogrultusunda ¢ekilen filmlerden olusmaktadir. Tiirk sinemasinin
Cumbhuriyetin ilanina kadar olan kismini tanisma donemi olarak kategorize eden Ertan
Tung, bu donemde sayisiz belge film ¢ekilmis olmasina ragmen konulu olarak yaklasik
6 uzun ve orta metraj film cekildigini belirtmistir. Ertan Tun¢’un degerlendirmesine
gore bu donem gosterime girmis Penge (1917), Miirebbiye (1919) ve Binnaz (1919)
kadin karakterleri merkeze alan filmlerdir (Tung, 2012: 41). Bu filmler isgal
doneminin etkisinde ¢ekilen ve tiyatral olarak kabul goren filmlerdir fakat 6zellikle
erkegin basina bela agan entrikali kadin karakterleri merkezine tasimistir. Cumhuriyete
kadar kadinlarin oyunculuk yapmast yasak oldugu i¢in kadin karakterlerini

gayrimiislim kadin oyuncular canlandirmistir (Scognamillo, 2003: 27).

Tablo 2. 1 Erkan Tung Tarafindan Hazirlanmis Tiirk Sinemasimin ilk Yillart

Gosterimi
Yil Film Sayisi
1914 1
1915 yok
1916 2
1917 3
1918 1
1919 5
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1920 yok
1921 3

Kaynak: Yazar tarafindan olusturulmustur.

Saydam’a gore, 23 Nisan 1923 yilinda Mustafa Kemal Atatiirk’{in 6nderliginde
Tiirkiye ~ Cumbhuriyeti’'nin ~ kurulmastyla  birlikte  Tirkiye’deki  sinemacilik
faaliyetlerinde de iilkede yasanan ideolojik degisikligin etkisi hissedilir (Saydam,
2020: 409). Cumhuriyet doneminin gelistirdigi kiiltlirel ideolojiler ile paralel olarak
cumhuriyetin ilk yillarindan 1950’li yillara kadar aslen tiyatrocu olan Muhsin
Ertugrul’un domine ettigi bir sinema endiistrisi olusur. “1923-7950 arasinda ¢ekilen
filmler daha ¢ok Dariilbedayi’de bulunan kisilerin tiyatro temsillerinin sinemaya
aktarilmasi seklinde ortaya c¢ikmis, bu nedenle de tiyatro etkisinden kurtularak
ozglinlesememiglerdir. Sinema alamindaki altyapr yetersizligi gibi yetismis insan
eksikligi de bu donemde cekilen filmlerde ortaya ¢ikan tiyatro etkisini artirmistir,”

(Saydam, 2020).
2.3.3. Yesilcam’da Melodram ve Kadin

1950’11 yillarin sonundan itibaren Tiirk sinemasinin tam anlamiyla seri liretime
gectigi Yesilcam donemi baglamistir. Tiirk sinemasinda erkek kadin imgesi 1959 1976
yillar1 arasinda cekilen yaklasik 40 film ile donem furyalarimi olusturan temel
konulardan biridir (Tohumcu, 2013: 98). 27 Mayis Darbesi ile degisen toplumsal ve
siyasal yasam ve 1961 Anayasasi’nin getirdigi 6zgiirliik havasi, Yesilgam’in toplumsal
gergeklerle ilgilenmesini saglayarak “toplumcu gergekg¢ilik” akiminin dogmasina yol
acmustir (Kaplan, 2003). Yesilcam donemine bakildiginda melodramin 6nemli bir yer
kapladig1 gorilmektedir. “Gercek diinyada temellendirilmeye ¢alisilan mitsel bir
imlem” olarak melodram anlatim tarzinin “gergek bir diinya” kismi politik boyuta,
“mitsel bir imlem” kismu ise psisik boyuta sahiptir. Bu iki boyut birlikte toplumsal
diizeni mesrulagtirma islevini yerine getirmektedir. Melodramda anlatilan kisi, kutsal
bir konuma yiikseltilir ve mit {iretir. Melodram eserlerin mitsel kahramanlari hem arzu
ve giidiilenmeyi hem de ahlak ve degerler sistemini temsil eder (Gledhill, 1991 aktaran
Kaymal, 2020: 289). Melodramin kadina, eve (domestik olana) ve duygulara
odaklandigin1 belirten Rowe bu tiirlin kadim1 erkege gore es, anne olarak

konumlandirdigini ifade eder (Rowe, 1995).
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Rowe ayni1 zamanda melodramu ii¢ 6zellikle nitelendirir:

1. Eger bir erkegin basma oldukea iiziicii bir sey geldigini izliyorsan, bu bir

tragedyadir. Uziicii seyler kadinin basina geliyorsa, bu bir melodramdir,

2. Oldukga {iziicii olan sey, disarida oluyorsa, bir tagedya ya da macera filmi
izledigini bilirsin. Uziicii olan sey igeride (hane icinde) gerceklesiyorsa, bunun bir

melodram oldugunu bilirsin,

3. Erkegin (kahramanin) basina iiziicii bir sey geldiginde aglarsan bu
katharsistir. Kadina {iziicii bir sey oldugunda aglarsan bu duygusalliktir (Rowe, 1995:
98-99).

Tiirk sinemasinin 12 Eyliil 1980 darbesine kadar olan temsillerinde Ayhan Isik,
Kadir Inanir, Ciineyt Arkin, Ediz Hun, Kartal Tibet gibi erkek oyuncularin iizerinden
erkeklik temsillerine rastlanir. Hem filmlerin metinlerinde hem de toplumsal algida
erkekle 6zdeslestirilen (fiziksel) giic gerektiren balik¢ilik, soforliik, sporcu (karateci),
gibi meslek gruplart siklikla goriiliir (Tohumcu, 2013: 99). Yesilgam doneminde
ataerkil sdylemlerin baskin oldugunu belirten Balci, meldram filmlerinde kadinlarin
edilgen, erkeklerin ise baskin ve etkin karakterler oldugunu belirtir (Balci, 2019).
Yesilcam’in anlatilarinin melodram ile paralel olarak genel olarak kadin-erkek, iyi-
kotii, zengin-fakir gibi yarilmalar iizerine kurulu oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Kadin temsillerinde de iyi ve kotii ayrimi kadinin disilligini 6n planda tutmasi ve iyi
bir anne/es olma potansiyeline gore degisiklik gosterir. Siikkran Esen de Abisel gibi
1980’11 y1llara kadar Tiirkiye sinemasinda iki kadin tipi oldugunu ileri siirmektedir: ilk
kadin tipi, namuslu, evinin kadini, cocuklarinin annesi, cinselligi olmayan, sevgi dolu,
bagislayan, ezilse de mutlu gériinmeye calisan kadindir. Ikinci kadm ise,
cinselliginden baska bir seyi olmayan, kotii, erkekleri kotii yola siirlikleyen, yuva yikan

vamp kadindir (Esen, 2000 aktaran Duyan, 2013: 335).

Yesilcam filmlerindeki kadinlikla ilgili anlatilarin birbirine benzerliginin
yaygin ve dogal sayilmasini "hegemonik erkeklik" (Nagel 2000: 66) sdylemi ile paralel
olarak degerlendiren Umut Tiimay Arslan bu sdylemin erkekligin sinirini ¢izen bir
kadinlik tarifinden miirekkep olarak degerlendirir (Arslan, 2005: 47). Arslan’a gore
Yesilcam melodramlarinda kadin, modernlesmenin arzu edilen, kabul edilebilir

formunun sinirini1 da ¢izerek, ulusun biitiinliigiinii saglayan unsurdur. “Ulusun bir aile
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metaforuyla anlatildigi bu sdylemde, erkekler ailenin veya ulusun koruyuculari,
kadinlar ulusun namusunun temsilcisidirler: "Kadinlarin utanci ailenin utancidir,

ulusun utancidwr ve erkegin utancidir,” (Arslan, 2005: 28).
2.3.4. 1980 Sonrasi Tiirk Sinemasinda Erkekler

1980 yili askeri darbesi ile Tiirk sinemasinda biiylik bir degisim oldugunu
sOylemek miimkiindiir. Liberal politikalara geg¢is ile giindelik hayatin bir¢ok alaninda
toplumda yeni bir yasam tarzi, yeni eglence alanlar ile degisim ve doniisiimiin
basladigin1 belirten Kotan bu doniisiimiin en temel unsurlarindan birisi askeri
darbenin, digerinin ise ANAP hiikiimeti doneminde uygulanmaya baslanan liberal
ekonomik politikalar oldugunu belirtir (Kotan, 2015). Liberal politikalarin getirdigi
bireysellesme, 6zglirlesme, rekabet gibi kavramlar giin gectikce temsil alanlarinda da
kendini gdstermeye baslamistir. Bu noktada teknolojik gelismelerle paralel hizda ivme
kazanan kiiresellesme ile kiiltlirleraras1 etkilesim artmis ve kiiresellesme topluma
sosyo-kiiltiirel anlamda da ivme kazandirmistir. 1980 sonrasi siirekli tesvik edilen
tiketim anlayis1 kiiltiir politikalarina da sizmis ve reklam dilinin hékim oldugu
kimlikler yaratilmistir. 1980 sonrasi degisen kiiltiirii degerlendiren Nurdan Giirbilek,
Ozgiirliiklerin kurumlar tarafindan kisitlanmis olsa da tiiketme Ozgiirliigii ve istahi
kesfettiklerini belirtir (Giirbilek, 1992). Tiiketimin egemen oldugu bir diger alanin da
cinsellik oldugunu belirten Glirbilek, bu déneme dek mahrem sayilan ve temsil
edilmeyen cinselligin kendisine yeni haber alanlar1 yaratmak isteyen gazete ve
dergilerin goniillii anlaticilar olarak sundugunu belirtir (Giirbilek, 2001: 23). Tiim bu
gelismelerle degerlendirildiginde sinema alanindaki cinsiyet rollerinin degisimi de
kacinilmaz olmustur. 1980 sonras1 Tiirk sinemasinin sosyo ekonomik politikalar ile
paralel olarak bireysellestigi ve kisisel konulara yoneldigini sdylemek miimkiindiir. Bu
degisimi degerlendiren Ovgii Gokge, 1980’lerden itibaren o déneme dek siklikla ele
alian is¢i temsillerinin neredeyse yok oldugunu ve bunun yerine siklikla goriilen bir
memur orta sinif temsilinin bagladigini belirtir (Gokge, 2009). Bu filmlerdeki erkek
karakterleri degerlendiren Arslan bu donemde o zamana dek sinemada ana erkek
karakterlerde goriilmemis bir ayrima dikkat c¢ekiyor. Milyarder (1986), Namuslu
(1984) ve Ciplak Vatandas (1985) gibi filmlerde filmlerin bagskarakterleri olan
erkeklerin delirmesine taniklik edilmistir. Bu hususu serbest piyasa ekonomisine uyum

saglayamayan fakat izleyicide komedi unsurlar1 6n plana ¢ikartilarak aktarilan bu
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filmlerde genelde aile babasi ve orta sinif insanlarin etrafinda sekillenmesi dikkat
cekicidir. Tiirk sinemasinin 1980 sonrasinda kadin karakterlerin temsili iizerinden de
bliyiik bir degisim gecirmistir. 1980 sonras1 gelisen kadin hareketiyle paralel olarak
gorece yeni ve farkli karakterler de sinemada yer edinmeye baglamistir. Arslan’a gore
Ozglirlesme vaatleri genel olarak kadin karakterler {izerinden temsil edilmis ve erkekler

ciddi bir iktidar kayb1 yasamistir (Arslan, 2009: 92).

1980 sonrasi filmlerin kasvetli havasina deginen Arslan erkeklerin iktidar
kaybinin bir nevi benliklerini kaybetmeleriyle paralel olarak aktarildigini belirtmistir.
Ayn1 zamanda 1980 sonrasi sinemada melodramin temsil ettigi iyi kotii ayriminin
bulaniklastigi ve zaman zaman yer degistirdigi temsiller de yer almistir. 1990 ve
sonrasina baktigimizda ise Tiirk sinemasinin iki koldan ilerledigi goriilmektedir; biri
kisisel problemler ve varolus arayislar1 ilizerinden ilerleyen ve sanat/festival olarak
basliklandirilan filmler digeri de Hollywood egemenligi lizerinden ilerleyen filmlerdir.
Yigit’e gore, 1990’1 yillar sonrast sinema i¢in Hollywood filmlerinin taklidinin
yapilmas: etkin bir yontem olarak ortaya cikmaktadir (Yigit, 2009: 64). Tiirk
sinemasinin iiretim bakimindan oldukca aktif oldugu bu donemlerde daha 6nce temsil
edilmemis bircok figilirlin hatta transseksiiel erkek temsillerinin gosterildigi
goriilmektedir (Ozgiiven,2009). 1990’11 yillarda baslayan ve halen devam eden erkek
filmlerinin takibi ile bu filmlerde yer alan yogun bunalim, erkeklik krizini agikca

ortaya koymaktadir (Ulusay, 2004).

Tirk sinemasinda 1980 sonrasi erkeklik temsilini hegemonik erkeklik
paralelinde inceleyen Dogan Aydogan, Tiirk sinemasinda 1980lerde yiikselen kadin
anlatilarinin erkeklik temsilinde bir kriz yarattigin1 belirtir. Aydogan’a gore,
hegemonyanin istikrarsizlasmasina karst miizakere ve yeni bir uzlasi liretemeyen
erkeklik kendisine odaklanmistir (Aydogan, 2020: 14). 1980 sonrasi1 Tiirk sinemasinda
kadinlarin yokluguyla yer aldigin1 belirten Aydogan yeni sinemanin erkeklik
bunalimlarina odaklansa da erkek merkezli tavrim1 devam ettirdigini savunur

(Aydogan, 2020).

1990 sonrasi ortaya ¢ikan erkeklik anlatilarinda yer alan ve tasra/sehir ikilemi
gibi ikilemler {lizerinden aktarilan anlatilar erkeklik krizini de goriiniir kilmistir.
Aydogan’a gore erkeklik krizine yonelik anlatilar incelendiginde siirecin nitelikli bir

sOylem ve hegemonya bunalimini igerirken, erkeklige yonelik ¢ok boyutlu temsil
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stratejilerini trettigi goriilmektedir (Aydogan, 2020: 18). 1990°’dan giliniimiize olan
filmlere baktigimizda kendi kaderini tayin edemeyen yer yer iktidarsizligiyla yilizlesen
ve ataerkil sistemin hem 6znesi hem de kurbani olan erkek profillerine rastlanmaktadir.
Gerek Recep Ivedik ve benzeri komedi serileri olsun gerek Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz ve Emin Alper gibi sinemacilarin filmlerinde olsun erkek karakterlerin
iyi ve kotiiyll i¢inde barindiran ve ideallikten uzak tipler oldugunu gdérmekteyiz.
Aydogan’a gore erkekligin bunalimina yonelik bu tiir anlatilar karakterin 6liimii ya da

Oykiiniin agik uclu birakilmasi ile tamamlanmaktadir.

“Erkekligin simdiki zaman ve mekanda yasadigi bunalima karsi iiretilen ve
kapali anlatyyr miimkiin kilan strateji ise zaman ve mekanda hareket ederek oykii
tiretmektir. Ancak bir¢ok oykii zaman ve mekandaki bu kagisin da yapay bir kagig
oldugunu isaret etmektedir. Yine de bir¢ok ticari film bu stratejinin olanaklarindan
vararlanarak tarihsel ya da komedi filmleri iireterek basarii olmustur. Simdiki
zamanda ve burada gegen anlatilarda yiikselen onemli bir strateji erkekligin
restorasyonuna yonelik oykiiler iiretmektir. Bu anlatilarda oykiideki kadinin yok
edilmesi ve perdenin disina itilmesi, kadin kimligine yonelik bir diismanligin tiretilmesi
va da kadinin salt bir arzu nesnesi olarak temsil edilmesi anlatiy1 sekillendirmektedir.”

(Aydogan, 2020: 18).

2.4. Tiirk Sinemasinda Erkek Karakterlerin Temsili Kimlikleri

Turk sinemasinda erkek karakterlerinin temsili kimliklerini kadin karakterlerin

temsili kimliklerinde oldugu gibi donemsel olarak incelemek miimkiindiir.
2.4.1. Cumhuriyet Doneminde Erkek Karakterlerin Temsili Kimlikleri

Cumhuriyetin ilan edilmesinin ardindan 20 Nisan 1923 yilinda sinema salonlari
acilmig, sinema salonlar1 tarafindan gosterime sunulan filmler igerisinde iilkenin
ahlakint bozan filmlere sansiir uygulanmistir. Harf inkilab ile birlikte eski yazili
filmler yiirtirliikten kaldirilmistir. Cumhuriyet Doneminde sansiire ugrayan filmlerde
Muhsin Ertugrul’un filmleri olmustur. (1939- Bir Kavuk Devrildi), (1938- Aynaroz
Kadist) Cumhuriyet ile birlikte modernlesme alt yapi calismalar1 baglamis, giyim
kusamlarda degisimler yasanmistir. Erkek giysileri modernlesmis ve Bati 6rnek

alinmistir. Tiirk erkegi daha kibar olma yoluna girmis, biyik ve sakallar tercih
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edilmemeye baslanmis olsa da, 1934 yili yapimli Muhsin Ertugrul “Aysel Batakl
Damin Kizi” filminde Talat Artemin’in canlandirdigi Ali karakterinin biyik tercih
ettigi goze carparken, Ali karakterinin egitim gormiis olmasi, donemin egitime verdigi
onemini One ¢ikarmistir. Talat Artemin’in canlandirdigr Ali karakterinin giyimine
bakildiginda kasketi, ceketi ile modern giyimi yansittig1 agiklik kazanmaktadir. Buna
gore, Cumhuriyet Donemi kadinlara modernlik getirdigi kadar erkeklere de modernlik

getirmistir.
2.4.2.1960-1970 Doneminde Erkek Karakterlerin Temsili Kimlikleri

1960-70 donemine yildiz olgusu damga vurmus ve bu donemdeki erkek
oyuncularin karakter temsili kimlikleri toplumdaki erkekler tarafindan taklit edilmistir.
Bu dénemde Ayhan Isik’in biyigi, Sadri Alisik’in “Turist Omer” tiplemesindeki
sapkasi, Ciineyt Arkin’in sert erkek yapist moda haline gelmistir. Kotii karakter olarak
Erol Tas’in oyunculuk performanst seyirci tarafindan olumlu ydnden
degerlendirilmistir. Ediz Hun’un kibar durusu ve karizmatigi erkek karakterlerin
temsili kimliginde begenilen imaj haline gelmistir. Ediz Hun un ardindan Kartal Tibet,
Tarik Akan, Kadir Inanmir, Murat Soydan, izzet Giiney, Ekrem Bora gibi oyuncularin
karakter yapis1 da karizmatik olarak sekil bulmustur. Karizmatik erkekler bu donemde
jon olarak adlandirilmis ve erkek karakter temsil kimlikleri yildiz olgusundan dolay:
aynilasmistir. Ayni tarz erkek tiplemeleri, aym tarz imajlar, ayni tarz kaliplagsmis
konusmalar erkek oyuncular iizerinde goriilmiistiir. Bu donemde Anti Yildiz olarak
seyirci goziinde onemli deger gormeye baslayan Yilmaz Giiney, yildiz olgusunun
karizmatik imaj portfelindeki algilar1 yikmayir basarmis ve silahsal ve ¢irkin
goriiniisiiyle donemin erkek temsil kimligine yeni jon anlayist kazandirmistir

(Aydogan,2020:8-9).

2.4.3. Yeni Tiirk Sinemasinda Erkek Karakterlerin Temsili Kimliklerinde

Hegemonik Erkeklik Anlayisi

1990’11 yillardan sonra Tiirk sinemast yeni dil kazanmis ve kadin-erkek
karakterlerin temsili kimlikleri doneme gore degismistir. 1990’1 y1illardan 6nce 1980
yilinda gelisen feminizm hareketlenmesi 1990 yilinda Tiirk sinemasini da etkilemistir.
Kadin karakterlerin temsili kimlikleri toplumsal yapinin degisimiyle, erkek

karakterlerin temsili kimliklerinin degisiminde biiylik rol oynamistir. Bu dénemde
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erkek karakterleri 6zne olmaktan ¢ikmistir. Feminizm hareketlenmesiyle erkek
ideolojisi yikima ugradigindan erkek hegemonik doneme girmistir. “Tiirk
Sinemasi’nda 1980 lerde yiikselen kadin filmlerini 90°li yillarda baslayan ve halen
devam eden erkek filmlerinin takibi ile bu filmlerde yer alan yogun bunalim, erkeklik

krizini agtk¢a ortaya koymustur” (Ulusay, 2004 aktaran Aydogan,2020:9).

Ahmet Oktan 90’I1 yillarin erkek karakterlerin temsili kimlikleri hakkinda
sunlar1 dile getirmistir (2008, 158):

“Degisen toplumsal iliski bicimlerinin, geleneksel deger sistemlerince
sekillendirilmis erkeklerin diinyasinda yol agtigr gerilim ve doniisiimiin, ¢ogunluklia,
bir grup erkegin dayanismasi ve omuz omuza yasam miicadelesi seklinde kurgulandig
filmlerde erkekler adina olduk¢a karamsar bir diinya resmedilmektedir. Toplumsal
alandan beslenen bu karamsar tablo, problemleriyle bas edemeyen, gii¢siiz, otoritesini
kaybetmig, basarisiz, kendini gerceklestirememis erkeklik temsillerini de beraberinde

getirmektedir”

Bu dogrultuda dénemin hegemonik erkeklik krizinin 90’11 yillarda yaganmaya
bagladig1 aciklik kazanirken hegemonik erkeklik kavraminin getirisi olan ataerkil
diizen de bu dénemde kirilmaya calisilmistir. “Hegemonik erkeklik ilk defa R. W.
Connell tarafindan 1979°da yazilan “Men’s Bodies” adli makalesinde giindeme
gelmistir.  1980°lerin ilk yillarinda hegomonik erkeklik, gey aktivizminin
yvayginlasmasindan etkilenerek geligmistir” (Hearn, 2004:56 aktaran Seker,2015:25).
Bu bilgiye istinaden; Ozge Nilay Giirbiiz’iin belirttigi gibi (2016, 125-142):

“Erkek dogmakla erkek olmak arasindaki iliskinin kiiltiirel paradigmalar
coziimlenmesi gerekir. Erkek ve erkeklik tanimi ¢ogul mudur, kiiltiirel, tarihi, siyasal,
ekonomik ya da etnik olarak degiskenlik gosterir mi? Toplumsal cinsiyet
perspektifinden bakildiginda erkekligin de tipki kadinlik gibi yaratilan bir kimlik
oldugunu kabul ettigimiz zaman, donemsel ve kiiltiirel erkeklik tanimlariyla

karsilasmak miimkiindiir”

Buna karsilik Emel Ak¢a ve Seda Ergiil’iin (2014) “Televizyon Dizilerinde
Erkeklik Temsili: Kuzey-Giiney Dizisinde Hegemonik Erkeklik ve Farkli
Erkekliklerin Miicadelesi” adli caligmalarinda hegemonik erkeklik konusuna su

aciklamay1 getirmislerdir (2014, 17):
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“Levy (2007), Connell’in hegemonik erkeklik kavraminin, toplumsal cinsiyet
iligkileri diizeni icindeki bir konuma, diizenin kendisine ve eril tahakkiimiin yeniden
tiretilmesine yol acan mevcut ideolojiye karsilik gelecek sekilde ele alindigini belirtir
(s. 253-254). Connell, bir konum olarak hegemonik erkekligin belirli bir zamanda,
belirli bir kiiltiirde kabul edilen ideal erkeklik oldugunu ve bu hegemonik bi¢imin yani

swra isbirlik¢i, madun ve dislanmis erkekliklerin de varligini ileri siirmektedir”

1990’11 yillarin ikinci yarisinda erkegin erkek ile olan dostlugu filmlerde yer
alan konu unsuru olurken erkekler sorunlarla basa ¢ikamayan, siirekli problemleri olan
yapiya sahip temsil goérmiistir. Bu nedenle doénemin filmleri erkeklik Krizini
dogurmustur. Erkeklik krizi yasanirken, bir diger taraftan erkek karakter temsili

kimligini simgeleyen baba krizi de yasanmaya baslamistir. Ozgiir Ozlem’in (2018)

“Tiirk Sinemasinda Baba Temsili” adli ¢alismasinda belirttigi tizere (2018,
193):

“Toplumsal yapida babalik olgusunun temel belirleyicisinin “evin gegimini
saglamak” seklinde algilanmasi, ekonomik iktidar: merkezine alan bir yapi sergiler.
Buna paralel olarak babamin “koruyucu olma” ozelligi de beklentiler arasina
yerlestirilmistir. Evin gecimini saglayan ve ailesini koruyan babanmin bu yapi
karsisindaki kisisel/sosyal beklentisi ise, anne ve ¢ocuklardan talep edilen “itaat” ve

((uyum udur”

Buna gore bu donemde, erkek karakterlerin temsili kimliklerinin yap1 bozuma

ugradigi acik¢a goriilmektedir.
2.4.4.2000 Yili ve Sonrasinda Erkek Karakterlerin Temsili Kimlikleri

Tiirk sinemasinda erkek imgeleri donemlere gore farklilik gostermis olsa da,
1990 y1l1 ve sonrasinda yasanilan hegemonik erkeklik krizi, 2000°1i yillarda etkisini
gostermeye devam etmistir. Yeni Sinema Donemini 2000 y1l1 ve sonrasi sinema ile es
deger tutmak neredeyse miimkiin olmustur. 2000 y1l1 ve sonrasinda erkek karakterlerin
temsili kimliklerinde goriilmeye devam eden kendini erkek gibi hissetmeyen erkek
imaj1, popiiler filmlerde yerini Milliyetci erkek imajina birakmistir. “Kurtlar Vadisi
Irak” (Serdar Akar, 2006), “Karsilasma” (Omer Kavur,2002), “Son Osmanli Yandim
Ali” (Mustafa Sevki Dogan, 2007) filmlerinde Milliyetgi erkek karakterlerin temsili
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kimligi goriildiigiinden, bu donemde erkeklik imajina yeni anlam kazandirildigi

kanisina varilabilmektedir.
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3. ZEKi DEMIRKUBUZ FILMOGRAFiSi

3.1. Zeki Demirkubuz’un Yasami Ve Sinemasi

Zeki Demirkubuz, 1 Ekim 1964 tarihinde Isparta, Tiirkiye'de dogan bir Tiirk
film yonetmeni, senarist, yapimci ve oyuncudur. Demirkubuz'un sinemasi, genellikle
derinlemesine karakter analizleri, toplumsal elestiriler ve melankolik atmosferiyle
taninir. Sinemaya olan katkilari, 6zellikle Tiirk sinemasindaki dramatik ve diistinsel
yaklasimiyla dikkat cekmektedir. Istanbul Universitesi Isletme Fakiiltesi Isletme
Iktisad:1 Enstitiisii'nde egitim alan Demirkubuz, asil ilgi alan1 olan sinemaya olan
tutkusunu takip etmek i¢in egitimini yarida birakarak kendi g¢abalariyla sinema
yapimina yonelmistir. Ik uzun metrajli filmi “C Blok™u 1994 yilinda ¢ekti. Ancak,
Demirkubuz'un adini genis kitlelere duyurmasi, 1997 yapimi “Cinnet” filmiyle oldu.
Bu film, Cannes Film Festivali'nde de gosterildi ve Demirkubuz'un uluslararasi alanda
dikkat cekmesine yol act1. Zeki Demirkubuz'un filmografisi arasinda “Itiraf” (2001),
“Iklimler” (2006), “Kader” (2006), “Yeralt:” (2012) gibi onemli yapimlar
bulunmaktadir. Filmleri genellikle insan iligkilerini, i¢sel catismalar1 ve toplumsal
sorunlart ele alirken, sik¢a Bergmanvari atmosfer ve sakin c¢ekim teknikleri
kullanmaktadir. Demirkubuz, Tiirk sinemasindaki 6zgiin ve derin anlatimiyla taninan
bir yonetmen olmus, ayn1 zamanda uluslararast alanda da bir¢ok 6diil kazanmstir.
Tiirkiye'nin yani sira diinya genelinde saygi goren bir sinema sanatgisi olarak kabul

edilmektedir (Oztiirk R, 2007).
3.1.1. Zeki Demirkubuz’un Yasam Zeki Demirkubuz Biyografisi

Zeki Demirkubuz, 23 Temmuz 1964 yilinda Isparta’da dogar. Esnaf bir baba
ve ev hanimi bir annenin ¢ocugu olan Demirkubuz, ilkokulu burada okuduktan sonra
koy okullarma dgretmen yetistirmek amaciyla kurulan Génen Ogretmen Okulu’nda
yatili olarak okumaya baslar. Hayatinin 6nemli boliimiinde etkili olacak olan siyasi sol
goriisle burada tanisir. Bu sirada ailesi ekonomik sebeplerle Istanbul’a go¢ eder. iki yil
iist liste okulda basarisiz oldugu icin tasdikname alan (yatililik hakki elinden alinan)
Demirkubuz da ailesinin yanina gider. Burada ailesine maddi olarak yardim etmek i¢in
cesitli fabrikalarda ve triko atdlyelerinde is¢i olarak caligir. Demirkubuz’un genclik
yillar1 tllkenin siyasi agidan c¢alkantili oldugu bir doneme denk gelir. Bu sirada

sosyalistlerle iliski kuran Demirkubuz, TIKKO adl1 silahli bir sol rgiite iiye olur. 1980
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darbesiyle birlikte bu orgiit dagitilir ve orgilit mensuplar1 cezaevlerine gonderilir.
Darbe sonrasinda bir siire yurti¢inde illegal bir yasam siiren Demirkubuz, yurtdigina
gitmeye karar verir ve gitmeden dnce annesini son kez gérmek igin Isparta’ya geger.
Burada yakalanir ve anayasay1 zorla degistirmek, silahli eylem yapmak gibi suglar
dolayisiyla idamla yargilanir ve 16 yasinda {i¢ y1l hapis yatar. Cezaevinde psikolojik-
fiziksel siddet goriir ve daha sonrasinda yasindan dolayr serbest birakilir, fakat
yargilama heniiz bitmemistir. Cezaevinde Ingilizce ¢alisir ve edebiyatla ilgilenir.
Okudugu kitaplar arasinda Dostoyesvki’nin Sug ve Ceza adli kitab1 diisiince yapisinin
gelisiminde 6nemli bir rol oynar. Bununla alakali bir sdyleside Demirkubuz: “hayata
ve kendime dair ilk sorular, ilk kuskular o romandan sonra basladyr” s6zlerini kullanir.
Hapisten ¢iktiktan sonra issiz ve zor durumda olan Demirkubuz, is aramaya baglar
fakat “idamla yargilanan birisi olarak, disaridaki hayatta ozenle ¢cekinilen, insanlarin
selam bile vermek istemedikleri birisi muamelesi goriir” ve Demirkubuz’a gore; “Bu
kosullar altinda psikolojik olarak yipranmak en kotiisiidiir” (Atam, 2011: 333). Bunun
sonucunda bir c¢ikis olarak Anadolu’nun g¢esitli yerlerinde isportacilik yaparak

gecimini saglamaya calisir.

1984 yilinda yirmi yasindayken askerlik cagi gelir ve askerligi erteleyebilmek
icin liseyi disaridan bitirme karar1 alir. Devaminda iiniversite sinavina girme hakki
taninan Demirkubuz, hapishanedeyken Ingilizce calistifi icin &ncelikle filoloji
boliimiine girer fakat okula devam edemez. Yeniden sinavlara girer ve devam
zorunlulugu olmayan Istanbul Universitesi Iletisim Fakiiltesi’ni kazanir. Demirkubuz
ilkdgrenimi sirasinda basarisiz bir 6grencidir fakat liniversiteye hazirlanma sirasinda
kitaplarla yakin bir iliski kurmustur. Bu siiregte edebiyatla bagini kuvvetlendiren
Demirkubuz, yasamlarina tanik oldugu olaylar1 hikayelestirmeye baslamistir. Bu
durum Demirkubuz i¢in, kimlik kazanma siirecinin bir par¢asi olmustur (Atam, 2011:
334). Yazdig1 hikayeleri yonetmenlere gosterdigi siralarda, sinema sektoriinde calisma
diisiincesi yokken, 1986 yilinda Zeki Okten’in asistan1 olarak ¢alismaya baslar ve

sinemaya ilk adimin atar.
3.1.2. Zeki Demirkubuz Sinemasinin Genel Ozellikleri

Zeki Demirkubuz, Tiirk sinemasinda goriilen bunalimin ardindan, anlatim ve
bicim olarak Tiirk sinemasinin yeniden canlanmaya basladigi doksanli yillarda

sinemaya baslamistir. “Geleneksel Yesilcam tarzina 1990 sonrasinda karsi durarak,
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Kendi sinemasini olusturmaya ¢alisan kusak” (Posteki, 2005: 14) igerisinde yer alan
Demirkubuz, toplumda meydana gelen degisimleri, bireyin toplumla miicadelesini,
smifsal degisimin bireyin diinyasi tizerindeki etkisini konu aldig1 C Blok (1994) ile ilk
filmini ¢ekmistir. Daha sonrasinda kendi senaryolarini yazan bagimsiz bir yonetmen
olarak film iiretimine devam etmistir. 1997 yilinda ¢ektigi Masumiyet adli filmle,
Venedik Film Festivali’'nde gosterilen ikinci film olarak elestirmenler ve
sinemaseverler tarafindan tanmmustir. Ugiincii filmi olan Ugiincii Sayfa (1999) ile
basta Tiirkiye’deki festivaller ve Locarno ve Rotterdam Film Festivalleri dahil olmak
lizere Avrupa’da bir¢ok festivalde gosterilerek adindan soz ettirmistir. Ardindan
Karanlik Uzerine Oykiiler adim verdigi iiclemesinin ¢ekimlerine baglamistir. Yazg: ve
Itiraf filmlerini 2001 yilinda geken yonetmen, 2002 Cannes Film Festivali’nin Un
Certain Regard (Belirli Bir Bakig) boliimiinde her iki filmin gosterilmesiyle ilgiyi
tizerinde toplamistir. Basroliinde kendisinin oynadigi Bekleme Odas: filmini 2003
yilinda tamamlayan Demirkubuz, 2006 yilinda Masumiyet filminin baslangi¢ hikayesi
olan Kader filmini ¢ekmistir. Demirkubuz, 2009 yilinda Kiskanmak, 2012 yilinda
Yeralti, 2015 yilinda Bulanti ve 2016 yilinda Kor filmlerine yonetmenlik yapmustir.
Demirkubuz filmlerinde genellikle varolus, vicdan, sadakat, yalnizlik, sug, iradesizlik,
sucluluk, aidiyet, iyilik, kotiiliikk gibi temalar1 kullanmaktadir. Bu temalar arasinda
kotiligii onemli bir yerde tutan Demirkubuz, Dostoyevski gibi kurtulusun ‘acida ve
kotiiliikte’ olduguna inanmaktadir. Koétiiliikk ve sug, vicdan1 dogurmaktadir (Pdsteki,
2005: 107). Filmlerinde islenen bu temalar, karakterlerin i¢ diinyasinin disavurumu
olarak siddet, i¢e kapalilik, suskunluk, caresizlik, umutsuzluk, sikismislik gibi hislerle

ortaya ¢cikmaktadir.

Zeki Demirkubuz’un senaryo ve film {islubu konusunda edebiyattan sikca
beslendigi goriilmektedir. Ozellikle hayat goriisii ve diisiince tarzi anlaminda ise
Dostoyevski’yi onemli bir yere koydugu bilinmektedir. Albert Camus, Jean-Paul
Sartre, Robert Bresson, Andrey Tarkovski yOnetmenin sinemasini besleyen diger
isimlerin basinda gelmektedir. Demirkubuz bir¢ok sdylesisinde “inangsizlik ve
kotiiliik” gibi konularin ilgisini ¢ektigini ve Rus yazar Dostoyesvki’nin kendisini en
cok etkileyen kisi oldugundan bahseder (Mdller, 2006: 29). Dostoyevski, yonetmenin
psikolojik yapisini ¢oziimlemede de dnemli bir yerdedir. Demirkubuz, bu durumu
‘hayati onunla 6grendim’ diye ifade eder. Filmlerinin ¢ogunda da Dostoyevski izlerine

yer vermeye calisarak, {inlii yazarin eserlerinde ele aldigi temalar1 filmlerinde
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yansitmaya c¢alisir (Birtek, 2014). Filmlere yansiyan bu temalarin 06zellikle
karakterlerde ve mekan kullanimlarimda viicut buldugu goriilmektedir. Ornegin,
Dostoyevski’nin Sug ve Ceza adl1 eserindeki Raskolnikov karakterinin yasadigi agsktan
esinlenerek Masumiyet filmindeki aski, Sonya’nin Raskolnikov’a duydugu askin
tersine cevrilmis bigcimi olarak aciklamaktadir (Cerrahoglu, 1999). Ayrica, Albert
Camus’iin Yabanci romanindaki diinyaya ve g¢evresindeki olaylara ‘yabancilagsmis’

Meursault ile Yazg: filmindeki Musa karakteri benzer 6zellikler tasimaktadir.

Demirkubuz’ un filmlerinde toplumsal olaylarin bireyler iizerindeki
yansimalart 6nemli bir yere sahiptir. Bu noktada yonetmen genellikle evrensel
sorunlardan yola ¢ikarak toplumsal gergek¢i bakis cergevesinde sorunlari bireye
indirgemektedir. Bu nedenle Demirkubuz, toplumsal sorunlar karsisinda, karakteri i¢
diinyasindaki dontisiimlerin disavurumu olarak ele almaktadir. Filmlerinde kullandig:
karakterler disavurumlarini, filmin temasina gore dogrudan yansitmaktadir.
Demirkubuz’un karakterlerine bakildiginda, statii gozetilmeksizin genellikle siradan
insan Oykiilerine rastlanmaktadir. Bu karakterlerde bunalim, sikismishik, kapana
kisilmiglik ve caresizlik hissi yogun olarak goriilmektedir. Demirkubuz, filmlerini bu
nedenle sade bir anlatim diline oturtmustur. Karmasik olan ise karanlik ve psikolojik
¢okiintili yasayan karakterlerin i¢inde bulundugu ruhsal durumdan kaynaklanmaktadir.
Demirkubuz’un, filmlerinde kadin/erkek iligkisini 6nemli bir konumda tuttugu
goriilmektedir. Ozellikle kadmin erkegi aldatmasini, erkegin trajedisini, toplumsal
acidan farkli bir gercek olarak gordiigiinii belirtmekte ve bunu genellikle film

temalaria uyarlamaktadir.

Demirkubuz, genellikle ayn1 oyunculari, sade dekor, az mekan ve dogal 151k
kullanarak diisiik biit¢e ile filmlerini ¢ekmektedir. Bu nedenle onun filmlerinde
hikayeler i¢ mekanlarda ve genellikle evlerde ge¢mektedir. Asuman Suner,
Demirkubuz sinemasindaki evleri “dogrudan tekinsiz, iirkiitiicii, ge¢mis yasantilarin
travmatik izleriyle dolu mekan™ (2015: 173) seklinde tanimlamaktadir. Bu dogrultuda
Demirkubuz’un filmlerinde Oykiiniin ana elemanlar1 kasvetli ev igleri, izbe otel
odalar1, ofis mekanlar1 gibi klostrofobik atmosfere sahip mekéanlardir. Buralar
karakterin kendilerini korumaya yonelik kullandig1 ya da sigindig1 giivenli alanlar

degil daha ¢ok tekinsiz uzamlardir. Bu durumda karakterlerin aidiyet hissi zayiftir.

Bireyin ruhsal durumuna gore yonetmen tarafindan segilen bu mekanlar, karakterlere
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giiven ortami1 saglamak yerine, onlar1 huzursuz eden, sikistiran, karakter bunalimini
giiclendiren ve bu yonleriyle kotiiliikkle iligskilendirilebilecek bir atmosfer

barindirmaktadir.

Zeki Demirkubuz filmlerine zamansal agidan bakildiginda, genellikle bugiiniin
hikayesini anlattig1, geri doniislere yer vermedigi goriilmektedir. Gegmisle kurulan
bag karakterlerin diyaloglar1 araciligiyla verilmektedir. Sahneler genellikle kesme ile
gecilmekte ya da sahne igindeki nesneler gegis aracit olarak kullanilmaktadir.
Filmlerinde kamera aksiyonu goriilmez, genellikle ya kamera sabittir ya da ¢ok az
kamera hareketine yer verilmektedir. Ayrica filmlerinde dublaj kullanimina
basvurmaz, karakterler dogal oyunculuk performansi gostermektedir. Ydnetmen
genellikle dogal ses kullanimina 6zen gosterir, dis miizikleri ise ¢ok nadir

kullanilmaktadir.

3.2. Zeki Demirkubuz Filmlerine Genel Bakis

Zeki Demirkubuz'un filmografisi, genellikle derinlikli karakter analizleri,
toplumsal elestiriler ve melankolik atmosferiyle dikkat g¢eken bir dizi film

igcermektedir.
Incelenecek filimlere genelbakisi asagidaki tablodan bula biliriz :

Tablo 3. 1 Zeki Demirkubuz Filmlerine Genel Bakis

| FilmAd | Yl | Tarz | Odiiller

1994 Uluslararasi Istanbul Film
Festivali

C Blok 1994 |Drama 1994 Ankara Film Festivali

"1995 STYAD Sinema Yazarlari
Dernegi

| Golden Boll Award for Best Director

1999 Sadri Alisik Odiilleri
1999 Cagdas Sinema Oyunculari
(CASOD) Oyuncu Odiilleri
1999 Sinema Yazarlar1 Dernegi
(SIYAD) Odiilleri
1999 Antalya Altin Portakal Film
Festivali
2000 Orhan Murat Ariburnu
Odiilleri
2000 Uluslararasi Tiblis Film Festivali

| Masumiyet ||1997 |Drama

Ucgiincii Sayfa ||1999 |Drama
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FilmAdi || i | Tarz | Odiiller
2000 Uluslararasi Istanbul Film

Festivali
Itiraf 2001||Drama Festival De Cannes
Yazgi HZOOlH DramaH Festival De Cannes
40. Antalya Altin Portakal Film
Bekleme Odasi |[2003 |Drama Festivali

23. Istanbul Uluslararasi Film Festival

Ankara Uluslararas1 Film Festivali.
Antalya Altin Portakal Film Festivali.
Nuremberg Film Festivali: En Iyi Film

Istanbul Uluslararas1 Film Festivali.

46. Antalya Altin Portakal Film
Festivali

| Yeralt1 H 2012 H DramaH - ‘
| Bulant: H 2015 H DramaH - \

22. Sadri Alisik Tiyatro ve Sinema
Oyuncu Odiilleri

| Hayat |2023||Drama | - |

Kader 2006 ||Drama

Kiskanmak 2009||Drama

Kor 2016||Drama

3.2.1. C Blok (1994)

Yonetmenligini Zeki Demirkubuz’un yaptigi C Blok filminin senaryosunu yine
kendisi yazmistir. Serap Aksoy, Fikret Kuskan, Ziihal Gencer, Selguk Yontem, Ulkii
Duru ve Feridun Kog gibi oyuncularin rol aldig: filmin gériintli yonetmenligini Ertug

Senkay yapmuistir. Filmin sanat yonetmenligini Ayse Akillioglu istlenirken miizikleri




Serdar Keskin tarafindan kurgusu da Nevzat Disiagik tarafindan yapilmistir. 87 dakika

stiren filmin yapimciligini yine Zeki Demirkubuz tistlenmistir.

Sekil 3.1 C Blok filminden bir kare.

Evliligin pek de mutlu olmayan Tiilay’in evlilik miiessesiyle ilgili iligkileri
kesilmek tiizeredir. Modern insanlarin bulundugu bir sitede yasayan Tiilay, site
gorevlisi Halit tarafindan siirekli gézetlenmekte ve her hareketi takip edilmektedir.
Tiilay bir giin eve dondiigiinde hizmetcisi Ash ile Halit’i kendi yatak odasinda
sevisirken goriir. Bu duruma taniklik eden Tiilay bilingdisi bir arayisin baglangicini

yasar. Bu arayis giinliik hayatinin idrakine ve korkularina da karismaya baglamistir.
3.2.2. Masumiyet (1997)

Zeki Demirkubuz’un senaryosunu yazdigi ve yonetmenligini iistlendigi film
1997 yilinda yapilmistir. Filmin yapimeiligini yine kendisi iistlenmistir. 111 dakika
uzunlugunda olan filmin goriintii yonetmenligini Ali Utku yapmustir. Filmin miizikleri
Cengiz Onural tarafindan, kurgusu da Mevliit Kogak tarafindan yapilmistir. Derya

Alabora, Haluk Bilginer ve Giiven Kirag gibi oyuncular filmin bagroliinii paylasmistir.
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Sekil 3.2 Masumiyet filminden bir kare.

Uzun bir mahk{imiyetin ardindan Yusuf izmir’e ablasinin yanmna gelmistir.
Eski meselelerin tekrar giin yiizline ¢ikmasiyla birlikte ablasindan ayrilmis ve ucuz,
harabe bir otelde kalmaya baglamistir. Baska gidecek higbir yeri olmadigi i¢in Yusuf
bu ucuz otelde bir hayat kurmaya ¢alisirken Bekir, Ugur ve onlarin ¢ocuklari Cilem’in
olusturdugu garip aile ile tanigmistir. Bu aile dnce Yusuf’a umut olmus ardindan da

sarsici bir kadere dontismiistiir.
3.2.3. Uciincii Sayfa (1999)

Film 1999 yilinda Zeki Demirkubuz’un yapimciliginda ve yonetmenliginde
gerceklestirilmistir. Filmin senaryosu yine yonetmenin kendisi tarafindan yazilmas,
filmin goriintii yonetmenligini Ali Utku tstlenmistir. Nevzat Disiagik tarafindan
kurgusu yapilan filmin siiresi 96 dakikadir. Filmin basrollerinde Ruhi Sari, Bagak

Kokliikaya, Cengiz Sezici ve Serdar Orgin gibi isimler bulunmaktadir.

Sekil 3.3 Ugiincii Sayfa filminden bir kare

Setlerde figiiranlik yaparak gegimini saglayan isa, mafyatik bir ortamda bir
miktar para calmakla suclanmistir. Parayr getirmesi icin tehdit edilen Isa ne kadar
ugrassa da paray1 yerine koyamamustir. Intihar etmeyi kendisine tek ¢ikis yolu olarak
gdrmiistiir. Isa tabancay1 basina dayadig: esnada kapisi calmis ve olaylara baska bir

yere dogru evrilmistir.
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3.2.4. Itiraf (2001)

Albert Camus’niin Yabanci adli romanindan uyarlanan filmin yonetmen
koltuguna yine Demirkubuz ge¢mistir. Diger filmlerinden farkli olarak daha minimal
bir ekiple ¢alismis ve goriintii yonetmenligiyle filmin kurgusunu da kendisi
{istlenmistir. Bahar Evgin filmin sanat yonetmenligini gergeklestirmis; Ismail Karadas
ve Erkan Aktas filmin seslerini tasarlamistir. 87 dakika uzunlugunda olan filmin
oyunculuklarini ise Taner Birsel, Basak Kokliikaya, Iskender Altin, Mira¢ Eronat,
Giilgiin Kutlu, Abdullah Demirkubuz yapmistir. Uluslararasi bir¢ok festivale katilan
film 35 mm renkli filme kaydedilmistir.

Sekil 3.4 Itiraf filminden bir kare.

Harun zengin ve basarili bir mithendis olarak yasam siirmekteyken birgiin

karis1 Nilgiin’iin kendisini aldattigin1 6grenmistir. Bir miiddet bu durumla yiizlesmek
istemeyen Harun bildiklerini karisindan gizleme yolunu tercih etmistir. Bir gece

dayanamamis ve karisina her seyi itiraf ettirmek istemistir.
3.2.5. Yazg1 (2001)

Yine Zeki Demirkubuz’un yapimciligini iistlendigi ve yonetmenligini yaptigi
film, Albert Camus’iin iinlii “Yabancr” adli romanindan uyarlanmistir. Ali Aktas
filmin goOriintli yonetmenligini yaparken Bahar Evgin sanat yoOnetmenligini

gerceklestirmigtir. 113 dakikalik filmin kurgusu da yine Zeki Demirkubuz tarafindan
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yapilmustir. Serdar Org¢in, Zeynep Tokus, Engin Giinaydin ve Demir Karahan filmin
oyuncular1 arasinda yer almistir. Albert Camus’niin romanindan uyarlanan 2001
yapimi Yazgi higbir nedeni yokken sugluluk duygusu yasayan bir bireyin 6z iradesini
kullanmay1 reddetmesini konu alan bir hikayeyi anlatmistir. Yonetmenin kendi hayati
boyunca hissettigi sucluluk duygusunu ve ekseriyetle imtiyaz sahihi olmay1 bekleyen

insanlara duydugu nefreti bu filme yansitmustir.

3.2.6. Bekleme Odasi (2003)

Zeki Demirkubuz tarafindan yonetmenligi ve goriintii yonetmenligi yapilan
filmin senaryosu yine Demirkubuz tarafindan yazilmistir. Nurhayat Kavrak, Zeki

Demirkubuz, Niliifer Agikalin, Serdar Orgin, Ufuk Bayraktar, Eda Teks6z ve Giiliz
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Pilge gibi oyuncular filmde rol almigtir. 92 dakika siiren filmin kurgusunu da yine

yonetmenin kendi yapmuistir.

Sekil 3.6 Bekleme Odasi filminden bir kare.

Dostoyevski’nin “Su¢ ve Ceza” romanini filmine uyarlamak isteyen Ahmet
disaridan ilkeleri ve durusu olan bir kisilik olarak goziikse de kendi, 6ziinde kendini
bencil ve kibirli bir insan olarak hissetmektedir. Tamamiyla hayat kendini kapatmas,
kayitsiz kalmig bir sekilde kendi halinde evinde adeta bir miinzevi hayati
yagamaktadir. Yonetmen Ahmet’in asistanligini yapan Elif de bir yandan filmin
hazirliklarini yapmakta ve romanin bas kahramani Raskolnikof’u oynayacak

oyuncunun arastirmasini yapmaktadir.
3.2.7. Kader (2006)

Ufuk Bayrak ve Vildan Atasever’in basrollerini paylastigi filmin senarist ve
yonetmenligini Zeki Demirkubuz istlenmistir. 106 dakika siiren filmin goriintii

yonetmenligi ve kurgusu yine Demirkubuz tarafindan yapilmstir.
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Sekil 3.7 Kader filminden bir kare.

Zeki Demirkubuz’un ikinci filmi olan Masumiyet filmindeki karakterlerin
genglik hikayesini konu alan film Bekir’in Ugur’a olan agkini, Ugur’un da Zagora olan
askini bir tiggen igerisinde islemistir. Zagor isledigi bir cinayet yliziinden cezaevine
girince bu durum Bekir i¢in bir umut olarak goriinse de film Bekir’in bu saplantili agk1

yiiziinden sefalete, ac1 ve 6liime giden siirecini seyirciye aktarmistir.

3.2.8. Kiskanmak (2009)

Zeki Demirkubuz’un Nahit Sirr1 Orik’in ayn1 adli romanindan uyarladig: filmin
yonetmenligini yine Demirkubuz’un kendisi yapmuistir. Niliifer Camur Giritlioglu’nun
sanat yonetmenligini yaptig1 filmin goriintii yonetmenligini de Emre Erkmen
listlenmistir. Film Nergis Oztiirk, Serhat Tutumluer, Berrak Tiiziinatag¢ ve Bora
Cengiz’den olusan genis bir oyuncu kadrosuna sahiptir. 96 dakika siiresi olan filmin
yapimciliginda Zeki Demirkubuz ve Zafer Celik yer almistir. Filmin kurusu yine

Demirkubuz tarafindan yapilmugtir.

Sekil 3.8 Kiskanmak filminden ¢ok karanlik bir kare.

1930’larin baglarinda Zonguldak’ta Cumhuriyet balosu diizenlenmektedir.

Kisa siire 6nce miihendis olarak Zonguldak’a gelen Halit, giizelligiyle dikkatleri
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tizerine ¢eken Miikerrem, Halit’in kiz kardesi ve sigintis1 Seniha bu balonun davetlileri
arasinda yer almaktadir. Kentin en zengin ailelerinden biri olan geng, bu balo
sayesinde Miikerrem ile ad1 konulamayan bir iligki yasamaya baslarlar. Bu iligkinin
farkinda olan Seniha ¢irkin olmasi hasebiyle yengesi Miikerrem’i kiskanmaktadir.
Boylelikle Miikerrem’in kaderi onu kiskanan Seniha’nin yiiziinden kaderi baska bir
yola girecektir.

3.2.9. Yeralt1 (2012)

Yonetmenligini Zeki Demirkubuz’un yaptigi filmin senaristi de yine
kendisidir. Film Dostoyevski’nin Yeraltindan Notlar romanindan esinlenerek
yazilmustir. Engin Giinaydin, Nergis Oztiirk, Serhat Tutumluer, Nihal Yalgimn, Murat
Cemcir, Sarp Apak, Feridun Kog ve Serkan Keskin gibi oyuncularin rol aldig1 filmin
goriintli yonetmenligini Tiirksoy Golebeyi yapmustir. 110 dakika uzunlugundaki 2012

yapimu filmin yapimciligini yine yonetmenin kendi yapmustir.

Sekil 3.9 Yeralt1 filminden bir kare.

Muharrem nefret edildigini bildigi ve hatta nefret ettigi halde kavgali oldugu

arkadaslariyla bir araya gelmek i¢in Cevat’in kutlama yemegine kendini zorla davet
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ettirmistir. Ufak didigsmeler ve kiiciik kendini gosterme ¢abalarindan sonra igkinin de
etkisiyle yemek masasinda tartisma hararetlenmis ve kutlama yemegi bir anda eski
defterlerin acildig1 bir hesaplasmaya donmiistiir. Uzun bir gecenin ardindan 6fkeyle
birlikte pismanliga doniisen hayatlar gecenin derinliklerinde sokaklara tasarak daha
rezil bir hale gelmistir. Biitlin arkadaslarina kars1 tek basina cephe alan Muharrem
alkoliinde etkisiyle kararligindan vazgegmemistir. Ya tiim gece olanlari, acilan
defterleri bir anda kapatacak ya da fuhus otellerinde, karanlik sokaklarda rezilligiyle
birlikte geberip gidecektir. Yoksa Muharrem Omriinin geri kalaninda asla

kurtulamayacaktir bu utancindan.
3.2.10. Bulant1 (2015)

Senarist ve yonetmenligi Zeki Demirkubuz tarafindan yapilan filmin oyuncu
kadrosunda ydnetmenin kendisi, Sebnem Hassanisoughi, Oykii Kareyel, Caglar
Corumlu, Ercan Kesal, Kaan Turgut, Nurhayat Demirkubuz, Apo Demirkubuz, Aydin
Yildiz, Cemre Ebuzziya, Aydin Yildiz, Yazgr Demirkubuz ve Mert Salih Oztiirk yer
almistir. 117 dakika siiren filmin yapimciligim1 Basak Emre ve Ahmet Boyacioglu
tistlenmistir. Filmin gorlinti yonetmenligi Tiirksoy Golebeyi tarafindan yapilmus,

kurgusunu ise yine yonetmenin kendisi tamamlamistir.

Sekil 3.10 Bulant: filminden bir kare

Universitede akademisyen olarak gérev yapan Ahmet bir trafik kazasinda

karisin1 ve kizin1 kaybetmistir. Hayatinda kimseyi 6nemsemeyen ve umursamayan bir
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kisi olarak bu olay karsisinda donuk bir tavir alarak normal hayatini siirdiirmek
istemistir. Hicbir sey yasamamis gibi hayatina devam ederken bir anda hayatinda bazi
seyler degismeye baslamistir. Hayatina aldig1 kadinlarla arasi bozulmaya baglamais, art
arda gelen aksilikler karsisinda hayatin i¢cinden ¢ikamaz hale gelmistir. Tiim olaylar
yagsanirken Ahmet kendine yakismayan davraniglarla zafiyetler gostermeye

baslamistir.

3.2.11. Kor (2016)

Senaristligini ve yonetmenligini Zeki Demirkubuz’un yaptigi filmin
yapimciligini yonetmenin kendisiyle birlikte Mustafa Dok {istlenmistir. Emin Akpinar
ve Rezan Yesilbas filmde yardimci ydnetmen olarak gorev almigstir. Goriintii
yonetmenligini Sercan Sert’in yaptigi filmin kurgusunu yine yonetmenin kendisi

yapmistir.

Sekil 3.11 Kor filminden bir kare.

Cemal yasadigi sikintilardan dolayr Romanya’ya calismaya gitmis yalniz
burada yasadig1 bir sikintidan dolay1 cezaevine girmistir. Hasta ¢gocuguyla bir basina
kalan Emine tekstil atdlyelerinden el isi alarak evden gec¢imini saglamaya
caligmaktadir. Yine bir atdlyeden is almaya gittiginde eski patronu Ziya ile

karsilagsmistir. Emine bir zamanlar Ziya’dan hoslaniyor olsa da Cemal ile evlenmistir.
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Cemal ile sahip olduklari ¢ocuklart hasta oldugundan ve acil ameliyat olmasi
gerektiginden Ziya bu duruma kayitsiz kalmaz ve onlara yardim eder. Cemal uzun bir
aranin ardindan eve dondiiglinde her seyin yerinde oldugunu gérmiistiir. Fakat bir siire
sonra ameliyat olan oglunun hastane masraflarinin bir hayli kabarik oldugunu fark
eder. Ziya’nin hastane masraflarini karsiladigini ve Emine’nin bu durumu kendisinden
gizledigi anlamistir. Tiim olanlardan Ziya’y1 sorumlu tutan ve Emine’yi Ziya’dan deli
gibi kiskanan Cemal bu durumla yiizlesmekle gormezden gelmek arasinda geliskiler

yasamaya baglamistir.

3.2.12 Hayat (2023)

Unlii ydnetmen Zeki Demirkubuz'un yénettigi (Kader, Masumiyet) adli
etkileyici dramda, ailesini ve nisanlis1 Riza'y: terk ederek Istanbul'a siginan geng bir
kadin olan Hicran'in zoraki bir nisandan kagisini izliyoruz. Riza, sehrin kalabaliginda
Hicran't bulma arayisina girdiginde, yollar1 beklenmedik sekillerde kesisir ve
yonetmenin varolugsal tefekkiir egilimini yansitan, hayat iizerine derin bir diisiinme

islevi goren dokunakli bir anlati orer.

Sekil 3.12 Hayat filminden kare

"Masumiyet" ve "Kader" filmlerinin tematik bir devamu niteligindeki "Hayat",
Zeki Demirkubuz'un tiiplii televizyon ekranlarindaki yansimalar, sahneler arasindaki
keskin siyah kesmeler ve paralel riiya sekanslariyla kendine 6zgii tislubunu korurken,

anlatisina yeni sinematik unsurlar da katmaktadir. Yiizeysel arzulara saplanip kalmak
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yerine actyt metanetle kucaklayan karakterlerin i¢sel yasamlarina odaklanan
yonetmen, hayati "en kararli, direngli ve miicadeleci bireyi bile algaltan bir his" olarak

tanimlamaktadir.

3.3. Zeki Demirkubuz Filmlerinin Karakterler Acisindan Incelenmesi

Filmlerde, simifsal kosullart ne olursa olsun kapana kisilmis gibi hisseden,
icinde bulunduklar1 bunaltinin kisiyi sarmaladigi ¢ikmaza saplanmis karakterler
goriiriiz. Bu sancilardan kurtulma ¢abasina giren karakterler hep tekrar basa donerler.
Durumu iyi olan evli bir kadin, bir akademisyen, yonetmen, kapic, isci, figliran kim
olursa olsun herkesi kapana kisilmis hissi, i¢ sikintis1 iginde, caresizlik ve aray1s i¢inde
varolus sancilarin1 goriiriiz. Bir yanlariyla hep karanlik olan bu karakterler yine de
icinde bulunduklar1 sancidan kurtulma g¢abasiyla ¢ikis yolu aramakta ancak hep basa
donmektedirler. Ama karakterleri ¢ikmaza sokan dis kosullar degil, kendi i¢
diinyalaridir. Demirkubuz filmlerinde bu bakimdan Dostoyevski romanlarindan izler
goriiriz. Demirkubuz karanlik, bakimsiz, dokiik, kapici dairelerine yerlestirdigi
karakterlerini, Dostoyevski’nin yeraltt bunalimini anlatmak i¢in sik sik bagvurdugu
“ayak tabani”, “igrenc bir paspas”, “béceklesme” olma durumuna sokar (Ozdemir,
2011, s. 73). Varolusun temelindeki agiklanamayan akildisilik ve 6zyikicilik en goze
carpanidir. Karakterlerinin i¢ diinyalari, karanlik arzularina odaklanmas1 Demirkubuz
sinemasini tanimlayan kapalilik ve sikismishigi ortaya ¢ikarir. Bireysellesen karakter
etkilesimde bulunduklar1 ¢evreden kiiltiirden soyutlanmistir. Dostoyevski, insani
icinde bulundugu toplumdan ayr diisiinmez, toplumun etkileri altinda konumlar.
Sadece insanin i¢inde bulundugu kétiiliik degil toplumsal kiiltiirel sosyal iliskiler
icinde bulunan insani bu birliktelikle beraber anlatir. Dostoyevski’ye gore insanin 6z
once olusmus cevresel faktorler neticesinde karakteri sekillenmistir. Demirkubuz’da
Sartre’nin tavrini bulabiliriz. Sartre’in Varolusguluk kitabinda (s.11) varolus 6zden
once gelir anlayisindan hareket ederek diinyaya atilan insan kendi basina birakilmistir.
Yaptiklarindan sadece o sorumludur. Kendini nasil kurarsa oyle olacak, kendi

secimleriyle, eylem ve tasarilariyla varligina 6z kazandiracaktir.
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Sekil 3.12 Kiskanmak Filmi Seniha

3.4. Zeki Demirkubuz Filmlerinin Temalar A¢isindan incelenmesi

Zeki Demirkubuz filmlerinin vazgegilmez temalar1 yalnizlik, sug, ceza, ask ve
acidir. Anlasilmayana duydugu ilgi onu bu konulara iter. Filmlerinde yanit aramaz
sadece sorular sorar. Filmlerinde kader esas problemdir. Bu tema zaten, Yazg: ve
Kader film adlariyla vurgulanir. Masumiyet’te Bekir’in hikayesini anlattig1 tiradinda
“Isyan etmek faydasiz, kader béyle, yol belli, ey basin usul usul yiirii simdi” der
(Gezer, 2012, s. 35).

Zeki Demirkubuz aciy1 igsel olarak tanimlar. Filmlerinde kahramanlar1 bir
inancin, beklentinin 6zellikle de askin acisini ¢ekerler. Eger o kisi dogru kisilikteyse
bir varolus derdi varsa, acinin insana bir anlam yiikledigini disiiniir. Bu
Dostoveyski’nin su soziinii bize hatirlatir: "Insanlik eylem yoluyla degil, aci yoluyla
kurtulusa ulasacaktir." Bilinmeyene, anlagilmayana duydugu ilgi Demirkubuz
filmlerini cevaplardan ¢ok sorulara benzetir. Demirkubuz roportajin devaminda
Dostoyevski’nin ona kendisini hatirlattigini sdyler. Cezaevinde ilk okudugu roman
Su¢ ve Ceza olmustur. Bu kitapla "Hayat ne bicim sey" demis, merak edip bagka
kitaplar1 daha okumasina sebep olan ve bu asamaya kadar siiren seriiveni baglamistir.
Raskolnikof'un baz1 6zellikleriyle kendisiyle bag kurar. Hayatini, ailesini,

arkadaslarin1 Dostoyevski’nin kitaplariyla anlar (A¢ikgoz, 2006).
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Filmlerinde ask acis1 ¢eken icsel hesaplagsmalar yapan karakterlere bazen de
tamamen duyarsiz, hissetmeyen, tepkisiz karakterler gorliyoruz. Hayatin
monotonlugundan sikilmak, ac1 ¢gekmek, bireyi insa eden aciya alismak ve neredeyse
acmin kisiye kattiklariyla zevk almak varolusguluk felsefesini olusturan temalardir.
Sinemasi, sug, ceza, intihar, aidiyet, kader, tesadiif, sans, iyilik, kotiiliik, teslimiyet,
varolus gibi temalar ilizerinden gelistirilmistir. Ancak filmlerinin tasraya bakan ve
aidiyet sorununu tasra lizerinden tartisan bakis agisinin farkli bir yani bulunur.
Demirkubuz tasrayr iceriye c¢eker. Tasra, filmlerdeki igeri kapatilmistik durumunu
kurmasinda aracidir. Bu amagcla kullanilan tagra, anlati yapisi ve gorsel tonun
fonksiyonlartyla birlikte kendi iistiine kapali1 ve siirekli kendini yanilsayan bir girdaba
dontstiiriiliir. Filmlerdeki kapalilik, caresizlik, kistirilmislik hisleri digsal etkenlerden
ziyade karakterlerin i¢ diinyalarinin dayatmasi sonucunda ortaya c¢ikar. Bundan
hareketle genelden ¢ok 6zele, toplumdan ¢ok bireye odaklanan daha dogrusu insanin
i¢ diinyasina, onun karanlik kuytularina goziinii diken, insan tagrasini dert edinen bir

sinemanin s6z konusu oldugunu sdylemek miimkiin olur (Suner, 2006, s. 167-168).

Filmde karakterler yasadiklari bunaltiyla toplumun normal goérmedigi
davraniglar sergilerler. Filmlerde karakterler amagsizca dolagarak varolus
sikintilarinin disavurumunu yasarlar. Ornegin Masumiyet filminde Yusuf karakterin
saatlerce digarida dolagtigin1  goriirliz. Yonetmenin sinema yolculugunun insa
stirecinde ¢cocuklugundan kalan yasamis oldugu benzer sikintilar bulunur. Cocukken
Isparta’da yasadigi i¢ sikintilarinin benligini meydana getirdigini sdyler. Yazlart sicak
ve kuru gecen Isparta’da giindiizleri herkes evdedir, disarida kimse yoktur. Kuruluk
asir1 toz insan1 bezdirir, nefes almay1 zorlastirir. Buna i¢ sikintisindan evde oturamaz
ve kendini devamli disar1 atar. Tek basina bos sokaklarda ve tarlalarda gezinir.
Okuluna gittiginde ise kalabaligin kendisini tiikettigini diisiiniir. Hapsolmus gibidir. I¢
sikintisin1 yasamasi nedeni kurtulamadigi hapsolma durumudur. Bir duvarin iizerine
oturarak insanlar1 izler. O sirada top oynayan iki ¢ocuk goriir. Oyun oynayan ¢ocuklar
bir miiddet sonra sicak havadan dolay1 hareket edemez hale gelir ve oyun oynamayi
birakirlar. Top da yavasga sekip duvara ¢arparak durur. Demirkubuz yavasca duran
topa ve oynamay1 kesen ¢ocuklara bakar ve o an igine daha 6nce tatmadigi bir aci
coker. Actyla ilk o giin hissetmistir. Onun i¢in bu diinyanin en biiyiik acisidir. Ciinkii

nedensizdir ve sebebi olmayan bir seye neden diye soramayiz (Giinay & Subdlen,
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2016, s. 159). Demirkubuz, varolusgularin paylastigi somut olamayan bilinmeyen

seyler insana daha ¢ok ac1 verir tezini hayatinda onaylar.

3.5. Zeki Demirkubuz Filmlerinin Mekanlar Acisindan incelenmesi

Filmlerin anlatim yapis1 gibi bigimsel tercihlerinde de benzer bir yaklasim
goriiliir. Ornegin filmlerde gegen Istanbul turistik yonlerinden tamamiyla styrilmis
sekilde tamdigimiz Istanbul gibi degil, kara film evreninden asina oldugumuz, sert
golgelerin tekinsizliginde, siyahin daha da yogunlastirildigi, zamansiz ve mekéansiz
(Ozdemir, 2003, s. 5) bir distopya kenti gibi karanlik bir diinya olarak sunulur. Genel
olarak &ykiiler kapali, dar i¢ mekanlarda gecer. C Blok filminde Istanbul'un orta simif
site apartman C Blogunda evli ¢iftin sevgisiz, nesesiz, ruhsuz apartman dairesidir.
Apartman bloklar1 hapishaneyi andiran Adorno’nun toplu konutlarin1 ¢agristirir. Bir
atmosfer filmi olarak Liitfi Akad’in ve Metin Erksan’in daha 6nce bu konuda
sinemamizda yaptiklarini bir bagka tiirlii yerine getirir. Demirkubuz: Bunalimlarla
kendini sokaga atan Tiilay’1 bloklarda, otobanlarda ve insanda hiiziin uyandiran puslu,

gri bir denizin hakim oldugu mekanlarda dolastiriyor (Onaran, 1995, s. 276).

Masumiyet filmi tasralarda ucuz, izbe otel odalarinda geger. Otellerde
kalanlarin gegici konaklamalarin izlerini goriirliz (Uzunali, 2015, s. 61,62). Yusuf un
ablasmin siddet dolu, yoksul, iirpertici alt simf bodrum kati, Uciincii Sayfa’da
Istanbul’da karanlik, izbe bodrum katindaki bir dairede baslayan sapkinlik, ihanet,
siddet dolu gegislerle filmin sonuna dogru yiikselisle {ist katlara ¢ikar; Yazgi filminin
oykiisii Musa'nin Istanbul'da alt-orta smif bir giris kat: dairesinde ve patronun karisini
ve cocuklarini 6ldiirdiigii orta-iist sinif dairesinde; Itiraf, Ankara'da vicdan azabu,
geemisin yiikleriyle dolu geng bir ¢iftin pahali, sik, manzarali bir {ist sinif apartman
dairesinde baslayip bir gecekonduda biter; Bekleme Odas: Zeki Demirkubuz'un bag
karakteri kendisinin canlandirdigi bir yonetmenin yasadigi agklart sogukkanli, sistemli
bir sekilde yasayip tiikettigi list-orta sinif bir apartman dairesinde, Yeralt1 filminde
memur olan bir adamin tiim karanlik yonlerini ortaya ¢ikardigi Ankara'da orta-sinif bir
apartman dairesinde, Bulantida kibirli, bencil iist-orta sinif bir akademisyenin evi, Kor
filminde ise alt sinif gecekonduda baglayan yasam orta sinif apartman dairesine gegis

Cemal’in c¢alistig1 fabrika mekanlar olarak secilmistir.
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Sekil 3.13 Sahne 8- Kor Filmi fabrika merdivenleri

Evler disa kapali, bogucu, tekinsiz, ge¢miste yasananlarin travmatik izlerini
tastyan soguk klostrofobik mekanlardir. Demirkubuz’un eve uzakligi Tezer Ozlii niin
romanlarindaki gibidir. Tezer Ozlii de biitiin kitaplarinda 1srarla evin higbir bigimini
sevmedigini gayet acik bir ifadeyle dile getirir: Bir tiirlii igsellestirilemeyen, bir
mutluluk mekanina doniistiiriilemeyen bir yer (Giirbilek, 2014, s. 64) olarak tasvir
eder. Demirkubuz filmlerinde aidiyetin hissedildigi, sicak, giiven huzur veren yerler
yerine huzursuz eden, insanin sikisik kaldigi, renksiz, karanlik bir atmosfer hakimdir.
Bu gorsel atmosfer izleyiciye kapalilik duygusu verir. Evler ice doniik mahrem
yapisindan dolay1 insanin en karanlik halini ortaya ¢ikardig yerlerdir. Otel odalari,
otel lobisi, evler absiirtliik abarti olmadan gercege en yakin siradan sekilde

diizenlenmistir.

Filmlerinde panaromik kent ¢evre ¢ekimlerine rastlamayiz. Filmlerde kent,
sokak goriintiileri az ve kisithidir. Istisna olarak Itiraf filmi deniz goriintiisii ve Istanbul
manzarasiyla baslar ve Kader filminde izmir’e ait kordon ¢ekimleri yer alir. Ugiincii
Sayfa filmi Istanbul'da gecse de birkag sokak goriintiisii disinda Istanbul'u betimleyen
sehir goriintiileri pek goriinmez. Boylelikle Istanbul'u mekan olarak siler. Mekani
apartman dairesine kasvetli i¢c mekana tasir. Ama bu sahneler Demirkubuz sinemasinin
geneline hakim olan sahneler degildir. Genelde kasvetli i¢ mekanlarda cekilen
filmlerde dis mekan algis1 bazen posterlerle resimlerle karsimiza ¢ikar. Yusuf'un otel
odasini paylastig1 isportacinin posterleriyle bogaz manzarasi i¢ mekana hapsedilmistir.
Ugur siirekli Kader filminde ve Masumiyet filminde Zagor'un pesinden siiriiklenmistir.

Ama biz sehirlerin farkina varamayiz. Oykii farkli kentlerde gegse de, bu kentleri
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birbirinden farklilagtiran 6zellikleri tamamen silinmis, biitiin dis mekanlar tek tip tasra
kenti goriintiisiindedir. Oykiiniin gectigi tasra kentinin ismi higbir zaman agiklanmaz.
Boylece bir anonim tasra mekani vurgulanir. Mekanlarin hepsine ayni tagra kasveti
hakimdir (Suner, 2006). Kolektif bulusmanin saglandig1 televizyon izleyenlerin bir
arada bulundugu buna ¢eliski olacak sekilde iletisim yoksunlugu yasayan insanlarin
toplandigi mekanlar, izbe otel lobileri ve bakimsiz otel odalar1 goze carpar.
Demirkubuz filmlerinde sik¢a kapanmayan kapilarla karsilasiriz. Mekanin su¢lulugu,
durumun can sikiciligimi kiskirtir gibi gizli kalinamayacagini, sakli olan her seyin

eninde sonunda ortaya ¢ikacagini géstermek istercesine agilir (Jameson, 2004).

Sekil 3.14 Masumiyet Filmi Acilis Sahnesi

Masumiyet'in ilk sahnesi ve Yazgi'min final sahnesinde savciyla olan
konusmalarda siirekli kapr acildigr goriiliir. Burada erk sahiplerinin bakis agisinin
uzaginda oldugu bilingli olarak vurgulanmistir (Atam, 2011, s. 124). Ugiincii sayfa
filminin ilk sahnesinde de figiiranlik yapan Isa mafyavari bir adamdan dayak yerken
de stirekli kapinin agildigini goriiriiz. Burada erkin statii sahibi olmasi legal ya da

illegal olabilir.




Sekil 3.15 Sahne 10- Ugiincii Sayfa Filmi- Dayak atan illegal kisi
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4. ZEKi DEMIRKUBUZ FiLMLERINDE ERKEK iMGESINE SOSYOLOJIK
YAKLASIM

4.1. Arastirmanin Yontemi

Calismada igerik analizi ve gostergebilimden olusan karma yontem
kullanilmistir. Arastirmacilar i¢erik analizini kullanarak belirli kelimelerin, temalarin
veya kavramlarin varligini, anlamlarini ve iliskilerini 6l¢ebilir ve/veya analiz edebilir.
Icerik analizi 6zellikle, dogrudan metinler ve/veya anlat1 ¢dziimlemeleri araciligiyla
sosyal etkilesimin niteligini analiz etmede oldukc¢a kullanigl bir aragtirma teknigidir.
Hem nicel hem de nitel arastirmalarda kullanilabilir. Bu baglamda nicel igerik analizi
ve nitel i¢erik analizi ayrimindan s6z etmek miimkiindiir. Nicelde elde edilen sonuglar
sayilar ve yiizdeler tizerinden betimlenir. Nitel igerik analizi ise dogrudan metinler
veya transkriptler araciligiyla sosyal etkilesimin ve iletisimin yOniiniin anlagilmasini
saglar. Belirli kategoriler ve iligkiler arasinda degisebilen iligkileri metnin kodlanmis
bigimiyle istatistiksel olarak analiz etmeye ya da anlamaya ve yorumlamaya yarar.
Icerik analizi, igerigin gesitli yonlerini sayarak ve/veya kodlayarak her tiirlii igerigi

Ozetlemek i¢in gelistirilen bir analiz teknigidir (White ve Marsh 2006: 30-31).

Bu anlamda ¢alisma kapsaminda c¢oziimlenen filmlerin ortak niianslar
gosterdigi unsurlar igerik analizi yoOntemiyle baghiklandirilmistir. Hegemonik
erkekligin insa edildigi ve siirdiiriildiigii bigimler, karakterlerin donilisimi ve
aracsallastirdig1 yapilar1 gostermektedir. Bununla birlikte filmlerden segilen muhtelif
imgeler yapisalct ¢oziimlemenin birleskelerinden olan Roland Barthes gostergebilim

yontemi kullanilarak ele alinmistir (Siregar, 2022).

Roland Barthes, gostergeler ve semboller ile bunlarin ¢esitli baglamlarda nasil
isledigini inceleyen gostergebilim alanina onemli katkilarda bulunmus Fransiz

edebiyat kuramcisi, filozof, elestirmen ve gostergebilimcidir.

Barthes''n  goOstergebilimsel yontemi, kiiltiirel eserlerin, metinlerin ve
uygulamalarin, diiz ya da yiizeysel yorumlarinin 6tesinde anlamlar tasiyan isaret

sistemleri olarak analizini igerir. Yaklagimi, tim kiiltiirel olgularin, altta yatan
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anlamlar1 ve ideolojik ¢ikarimlari i¢in "okunabilen" ve yorumlanabilen "metinler"

olarak diistintilebilecegi fikrine dayanir.

Barthes'in gostergebilim ydnteminin bazi temel yonleri asagidaki gibidir

(Siregar, 2022):

1. Diizanlam ve Yananlam: Barthes gostergelerin diizanlamsal (literal) ve
yananlamsal (iliskili) anlamlar1 arasinda ayrim yapmustir. Diizanlam, gergek ya da
tanimlayicit anlami ifade ederken yananlam, bir gostergenin cagristirdign kiiltiirel,

ideolojik ya da duygusal ¢agrisimlari ifade eder.

2. Mit ve Mitoloji: Barthes, gostergelerin ve temsillerin belirli bir kiiltiirel
baglamda nasil dogallastirilip "sagduyu" olarak kabul edilebildigini ve belirli mitleri
ve ideolojileri nasil siirdiirdiiglinii arastirmistir. Bu mitlerin nasil isledigini ve gii¢
yapilarinin ve egemen ideolojilerin silirdiiriilmesine nasil katkida bulunduklarini ortaya

cikarmaya calismistir.

3.. Kodlar ve Metinlerarasilik: Barthes, bir metin veya kiiltlirel eser i¢inde
isleyen c¢esitli kodlar1 (6rnegin, dilsel, kiiltiirel, anlatisal) tanimanin Onemini
vurgulamistir. Ayrica, metinlerin ve kiiltiirel olgularin birbirine baglanma ve diger
metinlerden ve kiiltiirel referanslardan yararlanma bi¢imini ifade eden metinlerarasilik

kavraminin da altin1 ¢izmistir.

4. Yazarm Oliimii: Barthes, bir metnin anlaminin yazarin niyetleri tarafindan
sabitlenmedigini, bunun yerine okuyucunun yorumu ve metnin okundugu kiiltiirel

baglam araciligiyla insa edildigini savunarak "yazarin 6limi "nii ilan etmistir.

5. Glindelik Hayatin Gostergebilimi: Barthes, gostergebilimsel analizini moda,
reklam, yemek ve popiiler kiiltiir gibi giindelik hayatin ¢esitli yonlerine uygulayarak,
siradan gorlinen nesnelerin ve uygulamalarin nasil 6nemli kiiltlirel anlamlar ve

ideolojik ¢ikarimlar tastyabilecegini gdstermistir.

Barthes'in gostergebilimsel yontemi, ¢oklu anlam katmanlarina, kullanilan
kodlara ve geleneklere ve bu metinlerin egemen ideolojileri ve giic yapilarim
pekistirme veya bunlara meydan okuma bigimlerine dikkat ederek kiiltiirel metinlerin
ve eserlerin yakindan okunmasini ve analiz edilmesini i¢eriyordu. Caligmalar1 edebiyat

teorisi, kiiltiirel calismalar ve daha genis bir alan olan gostergebilim {lizerinde derin bir
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etki yaratmis, anlamin isaretler ve temsiller aracilifiyla insa edilme ve siirdiiriilme

bicimlerinin elestirel bir sekilde incelenmesini tegvik etmistir.

Bu yontem de, filmlerin tarihsel figiirleri ele alirken hangi imgelerden nasil
anlamlar iirettigini ortaya koymaktadir. Baska bir deyisle, imgelerin icerdigi anlamlar
anlati ile iligkilendirilerek gostergebilim yontemi kullanilarak agiga ¢ikarilmaktadir.
Ayrica goriintiiler {izerinden yapilan bu okuma denemeleri, hegemonik erkeklik

olgusunun filmlerde ne sekilde imgelestigini de gozler 6niine sermektedir.

Film elestirisine sosyolojik yaklasim, filmleri sosyal bilim cercevesinden
degerlendirmeyi, onlari toplumsal sanat ve Kkiiltiir drlinleri olarak -elestirmeyi
amaglamaktadir. Bu elestirel yaklasim, bir filmi bir sanat¢inin 6znel ifadesi olarak
incelemek ya da estetik niteliklerini analiz etmek yerine, filmin tiretildigi donemin ya
da tasvir ettigi cagin toplumsal kosullarini 6n plana ¢ikarmaktadir. Tiirii ya da tarihsel
donemi ne olursa olsun, bir film sosyolojik veri saglayan bir belge olarak ele
alinmaktadir. Sosyolojik yaklasimin odaklandig1 alanlar arasinda toplumsal degerlerin
filmlerde nasil yansitildig1 ve somutlastirildigi, filmlerin toplumsal degerler tizerindeki
etkisi ve bunlar pekistirme ya da degistirme giicii, filmlerin toplumsal tutum ve
davranig kaliplarinda yol agtig1 degisimler yer almaktadir. Sosyolojik film elestirisi

oziinde filmler1 sinif, 1rk, cinsiyet, milliyet ve diger eksenler tizerinden degerlendirir.

Sosyolojik film elestirisi, film veya sosyal bilimlerle ilgili akademik dergilerde
ve kitaplarda yaygindir. Bu elestirel yaklagim, filmleri ve sinema kurumunu belirli
tarthsel donemler ve izleyiciler baglaminda, biiyiik 6l¢iide istatistik, saha ¢alismalari,
anketler ve gozlemler gibi yontemler kullanan ampirik arastirmalar yoluyla
incelemektedir. Sosyolojik bir film elestirmeni, tipki bir sosyolog gibi, filmleri bir
toplumun degerlerini, normlarini, ideallerini ve diinya goriislerini yansitan kiiltiirel

tirtinler olarak gortir.

Sosyolojik yOntemin ortaya ¢ikisinin ardindaki motivasyonlar arasinda
ekonomik ve sosyal iligkilerin 6neminin farkina varilmasi, sektorler arasi faaliyetlerin
birbirine baglilig1, edebiyatla daha rasyonel bir iligki kurulmasini saglayan diyalektik
materyalist diisiince tarzi ve donemin sosyal kriter egilimleri sayilabilir. Biiyiik 6l¢iide
betimleyici olsa da, sosyolojik elestiri bazen normatif hale gelir ve deger yargilarim

aktarmaktadir. Teorik temellerini ve analitik islevlerini genisletmek i¢in Marksist,
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psikanalitik, yapisalc1 ve gostergebilimsel elestiri gibi diger elestirel yaklasimlardan

faydalanabilir.

Sosyolojik film elestirisi, filmleri bireylerin kendilerini, toplumsal rollerini ve
toplumun degerlerini anlamalar1 igin bir arag olarak gormektedir. Filmler, izleyicileri
sosyallestiren, mesrulastiran ve bilissel problem ¢dzme modelleri saglayan kiiltiirel
temsiller iireten ve siirdiiren, kendileriyle konusan kiiltiirler olarak goriiliir. Bir
elestirmenin filmlerde inceleyebilecegi temel sosyolojik kavramlar arasinda
sosyoekonomik sinif, toplumsal cinsiyet, azinliklar, 1rk, sosyallesme, toplumsal roller,
statii, kliseler, degerler, yasam tarzlari, yabancilagsma, anomi, biirokrasi, elitler,

sapkinlik ve islevselcilik yer almaktadir.

Ornegin, elestirmen John Orr, Yeni Dalga'min burjuva kahramanlarini
sosyolojik bir mercekten yorumlayarak, onlarin kiiltiirel kaygilarin1 Bourdieu'niin sini1f
ayrimlart teorilerindeki kiiltiirel ve ekonomik sermaye arasindaki gerilimlere

baglamaktadir.

Sosyolojik film elestirisi iki temel isleve hizmet etmekdedir: filmlerin
izleyicilere hitap etme bigimlerini sosyolojik bir mercekten degerlendirerek ticari
faaliyetlerine katkida bulunmak ve filmleri sanat, toplum ve kiiltiir hakkinda fikirler
tiretmek icin bir platform olarak kullanmak. Kiiltiir ve filmler arasindaki baglantilari
ortaya cikararak, film yapimcilarina kiiltiirel ifadeleri anlatilarina dahil etme ve
izleyicilerin ilgilerini belirleme konusunda yol gosterir. Ayrica izleyicilerin filmleri
kendi kiiltiirel kaygilarinin yansimalari olarak degerlendirmesine yardimci olur. Genel
olarak sosyolojik elestiri, hem sanatsal hem de toplumsal kaygilara uyum saglamis

filmlerin ve film yapimcilarinim degerini vurgular(Ozden , 2020).

Betimleyici ve analitik islevlere ek olarak, sosyolojik film elestirisi kuralc1 ve
miidahaleci rollere de hizmet edebilir. Sosyolojik bir okuma, filmlerde, 6zellikle de
ticari filmlerde gomiilii olan ideolojik ¢ikarimlari ve kiiltiirel fantezileri tespit ederek,
izleyiciler/okuyucular i¢in toplumsal sorunlara ¢o6ziim Onerebilir. Marksist
perspektifleri entegre etmek, filmlerdeki sembolik anlamlari, bilingdis1 arzulari,
kolektif riiyalar1 ve siyasi baskilar1 tarihsel materyalist kosullarinin {irlinleri olarak

yorumlamaya olanak tanir. Psikanalitik kavramlar da film karakterlerinin psikososyal
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boyutlarini aydinlatmaya ve riiya-is siirecinin bir parcasi olarak izleyici fantezilerini

¢dzmeye yardimei olur(Ozden , 2020).

Feminist film wuzmani Claire Johnston, sosyolojik elestirinin diger
disiplinlerden teorik destege nasil ihtiya¢ duydugunu 6rneklendirmektedir. Johnston,
kadin temsilinin yinelenen rollerini ve motiflerini siralayan salt sosyolojik bir
incelemenin yetersiz oldugunu savunmaktadir. Bunun yerine, gostergebilimsel
teorilerin yardimiyla kadin imgesini ataerkil ideolojinin ideolojik bir gostergesi olarak
analiz etmek, elestirmenin yiizeysel betimlemenin Gtesine gegerek sorunun sistemik
koklerini agiga ¢ikarmasmi saglamaktadir. Ancak o zaman hakim toplumsal yapi

icinde kadinlarin 6zgiirlesmesine yonelik somut diistinceler iiretilebilir.

Bilimsel nesnellige dayanmakla birlikte, sosyolojik film elestirisi tarafsiz ya da
apolitik kalmak zorunda degildir. Ideoloji elestirisinin analitik araglarmi kullanarak
elestirel bir durus benimseyebilir. Sosyolog Pierre Bourdieu'niin benimsedigi gibi, is¢i
sinifinin miicadelelerine sempati duymak bilimsel titizligin online gegmemelidir;
aksine, sosyologu doniisiimii kolaylastirmak i¢in gergekligi daha anlasilir hale
getirmeye motive etmekdedir. Benzer sekilde, sosyolojik film elestirmenleri de
okumalar1 araciligiyla ilerici degerleri ve toplumsal degisimi savunurken ampirik

metodolojiyi siirdiirebilirler.

Sonug olarak, sosyolojik film elestirisi filmler, film endiistrileri, izleyiciler ve
daha genis kiiltiirel giicler arasindaki karmasik karsilikli iligkileri anlamak icin
kapsaml1 bir cerceve sunar. Sinemasal anlatilarda, tiirlerde, tarzlarda ve temsillerde
kodlanan sosyal mantig1 cozerek, filmlerin kolektif inanglari, ideolojileri ve gii¢
yapilarini gili¢lendiren, bunlara meydan okuyan veya yeniden miizakere eden sosyal
eserler olarak nasil islev gordiiglinii aciklar. Bu elestirel yaklagim, akademisyenleri,
film yapimcilarint ve izleyicileri, sinemanin onu iireten ve tiikketen toplumlari
sekillendirdigi ve onlar tarafindan sekillendirildigi karsilikli dinamikler hakkinda
hayati i¢gériilerle donatir (Ozden , 2020).

4.2. Evren ve Orneklem
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Arastirmanin evrenini Zeki Demirkubuz’un tim filmleri olusturmaktadir.
Calismanin 6rneklemini ise, “Bulant1”, “Bekleme Odas1” “Ugciincii Sayfa”, “Kader” ve

“Yeraltr” filmi olusturmaktadir.

4.3. Bulgular

4.3.1. Ugiincii Sayfa Filminin Incelenmesi

Yonetmen: Zeki Demirkubuz

Senaryo: Zeki Demirkubuz

Yapim Yili: 1999

Oyuncular: Basak Kokliikaya, Ruhi Sar1, Serdar Orgin, Zeki Demirkubuz
Stire: 92 Dakika

Ugiincii Sayfa filmi, Zeki Demirkubuz’un kendine has iislubunun en dikkat
cekici orneklerinden biridir. Kenar mahallelerdeki, yoksul, ¢aresiz, unutulmus belki de
varliklar1 aslinda hi¢ énemsenmemis insanlara yakinlastig1 Ugiincii Sayfa filminde,

ticlincii sayfa cinayetlerinde gordiigiimiiz haberlerin adeta somutlamasini yapmaistir.

Filmin baslarinda isa karakteri bir odaya, gen¢ mafya babasmin yanma girer.
Mafya babasi televizyonda futbol mag1 izlemektedir. Oturdugu masanin hemen
arkasinda belli belirsiz olarak 90’larin aktif kadin siyasetcilerinden biri olan Tansu
Ciller’in portresini gdérmekteyiz. Kayip olan elli dolar i¢in Isa’y1 suglar. Isa mafya
babasina 1srarla parayr almadigimni sdyler fakat mafya babasi Isa’y1 hirsizlikla suglar.
Isa “Anam avradim olsun!” diyerek mafya babasini inandirmaya ¢alisir. Mafya babasi
Isa’ya 6zellikle de erkekligi iizerinden, kendi cinsel organinin isevselligini gdstermek

istercesine cinsiyetci kiiflirler ederek onu asagilar ve bayiltana kadar dover.

Dayak yiyen Isa yarali bir sekilde para bulmak igin zaman zaman galistig1
ajansa gider. Ajans sahibi maskiilen tavirlartyla dikkat c¢ekmektedir. Ortalig
temizlemesi igin Isa’ya talimat verir. Isa ayakta duramayacak vaziyette yaralidir. Ajans
sahibi ve sekreteri ajanstan ayrilirken sekreter geri donerek anag bir tavirla isa’ya acir
ve pansuman yaptirmasi i¢in bir miktar para verir. Isa mafya babasina elli dolar bor¢lu

oldugu i¢in tiim ofisi arar ve para bulamaz. Ofiste buldugu silahla birlikte eve doner.
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Bitkin bir vaziyette eve gelen Isa yasadigi hayattan utang duyarak intihar etmek
ister. Tam intihar edecegi sirada ev sahibi gelir. Dort aylik geciken kiradan dolayi zaten
psikolojik olarak bitkin olan Isa’y1 iyice demoralize eder. En yakin zamanda kirayi
ddemezse kap1 disar1 edecegini sdyler. Arkasindan ev sahibi gider. Tam o sirada Isa
cinnet gegirerek list kata ev sahibinin yanina ¢ikar ve tek el ates ederek ev sahibini

oldiiriir. Asir1 duygu karmasasi yasayan Isa oracikta bayilir.

Siddetli kap1 ¢almasiyla birlikte Isa’nin evine polis gelir. Isa uykusundan
uyanarak polis araciyla birlikte karakola gider. Apartmandaki herkes ifadeye
cagirilmistir. Isa durumdan habersizmis gibi polise ifade verir. Eve dondiigiinde
nevrotik tramvalar geciren Isa kapisim agtifinda tekrar bayilir. Karsi komsusu
Meryem onu yatagina uzandirir. Isa kendine geldiginde Meryem duvardaki
fotograflara bakmaktadir. Fotograflar iizerinde konusurlar. isa setlerde calistigi igin
bircok iinliiyle fotograf c¢ektirmistir. Meryem Isa’ya bazi iinliileri sorar, gercekten
mago olup olmadiklarini merak eder. Sira Sibel Can’a geldiginde Meryem Sibel
Can’mn hareketlerini iki ¢ocuk annesine yakistirmadigini sdyleyerek kadinin

konumunun nasil olmasi gerektigini bilingdisinda ifade eder.

Bir siire sonra Meryem Isa’y1 kahvaltiya davet eder. Sohbetleri devam ettigi
sirada Meryem adeta Eros ve Thanatos’u isaret edercesine “Insami bu kadar

sikistirirsan ne yapar? Saldirir!” der.

Filmde gerceklesen bir deneme cekim sirasinda Isa Demirci’nin Cankirili
oldugunu dgreniriz. Dort kardesin en biiyiigii olan Isa, askerden sonra bir arkadasinin
sebep olmasiyla birlikte Istanbul’a yerlesmistir. Siirekli farkl is kollarinda ¢alismis
ama calistigt yerlerde bir tlirli devamhilik tutturamamistir. Hayattan en biiylik
beklentisi milletine faydali bir birey olmak ve miimkiinse giizel bir yuva kurmaktir. En
biiyiik hayali ise bir filmde ya da dizide basrol oynayabilmektir. Odisin esnasinda en
bityiik idoliiniin setlerde birlikte calistigi basrol oyuncusu Ibrahim gibi diiriist ve
namuslu karakterini oynamak oldugunu belirtir. Yonetmen bu hayallerini basarip
basaramayacagini sordugunda Isa 6zgiiveni diisiik bir sekilde suskun kalarak boynunu
biiker.

Uzun siiredir sehir disinda olan Meryem’in kocasi eve donmiistiir.

Déndiigiiniin ilk gecesi siddetli bagrismalarla Meryem’i ddver. Isa tiim olanlar
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duymasina ragmen cesaret edip kapiyi calamaz ve Meryem’i bu durumdan kurtaramaz.
Ertesi giin oldugunda Isa ne istiyorsa Meryem icin yapacagimi belirtir. Meryem
kocasin1 dldiirmesini isteyince Isa bir anda ¢ekinir ve yapmak istemez. Bunu iizerine
Meryem “erkek misin?” diyerek Isa’y1 kiskirtir. Zaten pisirik bir hayat yasayan Isa
erkeklik tizerine vurgu yapilinca cinayeti islemeyi kabul eder. Meryem o sirada evden
Isa’nin ev sahibini vurdugu silah1 getirir. Biitiin olanlar1 bildigini ev sahibi ile iliskisi
oldugunu isa’ya anlatir. Kocasinin da muhtemelen bu iliskiden haberdar oldugunu ve
duruma sessiz kaldigim1  diisiindiigiinii  sOyler. Ev sahibinin biitiin cinsel
sapkinliklarindan bahseder. Isa cinayete tamamen razi olur ama bir tiirlii cesaret

edemez. Meryem’in kocasi bir kavgaya karisir ve kavga sonucunda oliir.

Yaklasik bir ay kadar cekim igin sehir disma ¢ikan Isa geri déndiigiinde
Meryem’i evde bulamaz. Meryem evden tasmmustir. Ev sahibinin oglu Isa’ya da evi
bosaltmasini rica eder. Isa da bir siire sonra evden ¢ikar. Aradan bir zaman gectikten
sonra Isa set servisiyle eve donerken tesadiifen Meryem, cocuklar1 ve ev sahibinin

ogluyla birlikte bir aligveris merkezinden ¢ikarken goriir.

Isa onlar takip ederek evlerini dgrenir. Ev sahibinin oglu yokken silahiyla
birlikte eve gelir. Meryem korkusuz bir sekilde kapiy1 acar ve Isa’ya meydan okur. Isa
silahi atesleyemez yine tiim olanlar Isa’ya anlatarak aslinda ev sahibinin ogluyla iliski
yasadigini, ev sahibinin oglunun babasindan nefret ettigini ve zaten babasini 61diirmek
i¢in plan yaptiklarin1 ancak bunu Isa’nin kendiliginden yapti§mi anlatir. Yasanan
olaylar trajik bir sekilde karsilayan Isa kapiy1 ¢arparak evden ¢ikar ve silah sesiyle

intihar ettigini anlariz.

4.3.1.1. Uciincii Sayfa Filminde Erkek Karakterler

Filmde ana karakter Isa haricinde tiim erkekler maskiilen bir tavir icerisinde
hareket etmistir. Filmin merkezindeki kadin karakter Meryem ise kendi iktidarini
kurmak i¢in erkeklerin cinsel enerjilerinden faydalanmistir. Tipki Oedipus
karmagasinda oldugu gibi yanlis anlasilmalar ve baba figliriiniin iktidarina son vermek

istenmesi filmde gozlenmistir. Temel olarak film Meryem, Isa ve Ev Sahibi arasinda
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gecse de diger karakterlerin maskiilen tavirlart onlar1 filmin gizli 6znesi yapmuistir.
Karakterlerin isimleri tedadiifi degilse isevi inancina gore li¢ kutsaldan séz etmek
miimkiin olmustur. Baba, ogul ve kutsal ruh isevi inancinda tanri, Isa ve Meryemi ifade
etmistir. Fakat filmdeki durum Isa’nin ev sahibini Meryem’le arasinda duran bir engel
oldugu i¢in degil kira borcu yliziinden 6ldiirmesi olmustur. Tam olarak cinayetten
sonra Meryem ile tanisan Isa daha sonrasinda filmde gorecegimiz gibi Meryem ile

arasinda olan tiim engelleri kaldirmaya hazir olmustur.

Burada Oedipus karmasasina en uygun isimlerden biri ev sahibinin ogludur.
Babasinin gizli iliski yasadigi Meryem’e asik olan ev sahibinin oglu Meryem ile
arasinda olan gizli iligkide tek engel olarak babasini gormiistiir. Meryem’le birlikte
yaptig1 bir planla babasini ortadan kaldirmaya karar almistir. Tam babasini 6ldiirecegi
bir aksam Isa cinnet gecirmis ve ev sahibinin oglundan énce ev sahibini Sldiirmiistiir.
Meryem’in istedigi bir iliskiyi yasayabilmesi i¢in arada tek engel Meryem’in kocasi
kalmistir. Meryem icin her seyi yapabilecegini sdyleyen Isa bir aksam Meryem’in
istegiyle onun kocasini 6ldiirmeyi kabul etmistir. Burada da dikkat edilmesi gereken
husus Isa’nm bunu erkeklik duygularina hakaret edilmesiyle kabul etmesi olmustur.
Meryem Isa’y1 “erkek misin?” diyerek asagilamustir. Isa kastrasyon kompleksi
yasayarak cinayeti kabul etmistir. Isa daha &nceki cinayetini bir cinnet esnasinda
islemistir.! Isa kendine zarar vermeyi diisiindiigii bir anda hayata tutunmayi tercih
etmis ve yasamak i¢in oniinde engel olarak ne varsa onlarla miicadele etmeye karar
vermistir. Daha sonraki siiregte libidonun da vermis oldugu etkiyle ¢ok eylemlilik Isa
karakterinde bas gostermistir. Kisinin bu ¢ok eylemliliginde Eros yogun olarak

hissedilmistir.

Yasadig1 kastrasyon kompleksiyle birlikte ¢ok eylemli kisiligin getirdigi
kendini ispat etme duygusuyla Isa, Meryem’in kocasim birkac kez 6ldiirmeyi denemis
fakat bunda basarili olamamistir. Meryem’in kocasi bir siire sonra kavgada
bigaklanarak 6ldiiriildiigii icin Isa kendini ispatlamak icin girdigi bu yolda amacina

ulagamamustir.

Ev sahibinin ogluyla birlikte planlar yapan Meryem, Isa’y1 is seyahati

doniisiinde evden ¢ikarttirmistir. Meryem’le iletisimi kesilen Isa ondan umudunu

! Burada Thanatos’un bir anda Eros’a evrilmesi goriilmiistiir.
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kesmis ve depresif bir ruh haline biirlinerek yasamina devam etmistir. Bir siire sonra
tesadiifen onlar1 sokakta géren Isa intikam duygusuyla Meryem’e yaptiklar1 igin hesap

sormak istemis fakat tiim olanlara kendi canina kiyarak son vermistir.
4.3.1.1.1. Isa (Ruhi Sar1)

Isa 6zgiiveni yerinde olmayan pisirik bir karakterdir. Filmdeki diger erkek
karakterlerin aksine kendini gergeklestirmistir. Hayallerinin pesinden giderken az
paraya kanaat gdstererek setlerde calisan Isa gecimini saglamakta giicliik cektigi
goriilmistiir. Etrafindaki erkek egemen toplum karsisinda hayattan tek beklentisinin
bir yuva kurmak ve bir dizide ya da filmde basrol oynamak oldugunu ifade etmistir.
Miicadele verdigi giicliikler karsisinda Isa’nin sinir krizleri gecirdigi ve nevrotik

semptomlar gosterdigi goriilmiistiir.
4.3.1.1.2. Mafya Babasi (Emrah El¢iboga)

Filmin ana hikayesindeki catismanin baglamasinda 6nemli bir unsur olarak
karsimiza ¢ikmustir. Sert, kendinden emin, agir hareket eden karakter, televizyonda
hararetli bir futbol karsilagsmasi izlerken goriilmiistiir. Maskiilen tavirlariyla dikkat
ceken mafya babasimin en belirgin 6zelligi ettigi kiifiirlerin cinsel organiyla ilgili
olmasi ve karsi tarafin cinsiyetini agagilayici sézler kullanmasi olmustur. Mafya babasi

Isa’ya erkekligiyle ilgili agir hakaretler etmistir.
4.3.1.1.3. Ajans Sahibi (Naci Tasdogen)

Kendinden emin tavirlar1 ve yiiksek 6zgiivene sahip olmasi en dikkat ¢ekici
ozelligi olmustur. Konusmalar1 hep bir iist perdeden ve rencide edici olmustur. Isa
ajans sahibinin yaninda ezik bir karakter olarak géziikmiistiir. Ajans sahibinin filmdeki
tek Ozelligi ana hikdyedeki eksiklikleri doldurmak ve Isa’nin 6zgiivensiz, ezik

kisiligini vurgulamak olmustur.

4.3.1.1.4. Ev Sahibi (Cengiz Sezici)

Ev sahibi Isa tam intihara karar verdigi sirada ortaya ¢ikmustir. Kendinden emin

tavirlariyla saldirgan ve dominant bir karakterde rol almustir. Filmde Isa karakterini
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asagilamak i¢in misyon iistlenmistir. Yine Isa ile kira yiiziinden tartisirken dikkat
cekici sekilde “seni evden yaka paca atmazsam ibneyim” diyerek erkekligini belirtme
ihtiyac1 hissetmistir. Diger kiracis1 ve aym1 zamanda Isa’nin karsi komsusu olan
Meryem’le sapkin bir iliskileri vardir. Bagka bir adamla evli olan Meryem ev sahibinin
cinsel istismarlarina ve sapkin cinsel isteklerine sessiz kalmistir. Burada ev sahibinin
yiiksek cinsel enerjiye sahip oldugu anlasilmistir. Ev sahibinin hi¢ goriismedigi bir
oglu vardir. Fakat filmde ev sahibinin evli olup olmadigiyla ya da karisinin akibetinin
ne olduguyla ilgili belirgin bir emare bulunmamistir. Ev sahibi karakteri ayn1 zamanda

oglu i¢in ortadan kaldirilmasi gereken bir engel olarak goriilmiistiir.
4.3.1.1.5. Mafyanin Adamlari

Mafyanin adamlar1 alacaklarini tahsil etmek igin Isa’nin evine gelmistir. Isa bu
adamlardan korktugu icin kapiyr onlara agmak istememistir. Asir1 giiriiltiiye duyarsiz
kalamayan Meryem dominant bir tavirla mafyanin adamlarina ¢ikigsmigtir. Mafyanin
adamlar1 Meryem’le tartisirken Isa’da kapiyr acarak olaya miidahil olmustur.
Mafyanin adamlar1 yine Isa’ya “top” oldugunu belirten kiifiirler etmistir. Durum
karsisinda pisirik kalan Isa mafyanin adamlari tarafindan “karmin ardinda

saklanmak”la su¢lanmistir.
4.3.1.1.6. Meryem’in Kocasi (Semistan Kaya)

Meryem’in kocas1t Meryem’in ev sahibi ile olan iligskisinden haberdar olmasina
karsin bu durumda sessiz kalmayi tercih etmistir. Sehir disindan eve dondiiglinde
Meryem’le siddetli tartisma yasamustir. Tartismayla birlikte Meryem tarafindan
pezevenklikle, erkek olmayisiyla suglanmistir. Bagkalarina karsi hos gorilii tavirlar
sergileyen Meryem’in kocasi ailesi ve arkadaslar arasinda siddet egilimli biri olarak
karsimiza ¢ikmistir. Meryem’in kocasi, ev sahibi karakterinden sonra Meryem igin

ortadan kaldirilmas1 gereken ikinci karakter olmustur.

4.3.1.1.7. Ev Sahibinin Oglu (Serdar Org¢in)

Filmin gizli 6znelerinden biri olan ev sahibinin oglunun Meryem’le gizli
iligkisi oldugu goriilmiistiir. Biitiin olanlarin planlayicisi olan ev sahibinin oglu diger

karakterler gibi 6z giliveni yerinde fakat diger karakterlerden farkli olarak isleri siddet
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yoluyla ¢6zmek yerine film boyunca kimsenin fark edemedigi kurnazliklarla hayatini
idame ettirmistir. Babasindan nefret eden ev sahibinin oglu, Meryem’le olan
iliskisinde engel olarak baba figiiriinlin iktidarina son vermek i¢in tehlikeli hesaplar

i¢gine girmistir.
4.3.1.2. Uciincii Sayfa Filminin Degerlendirilmesi

Tiirkiye'de erkeklik rolleri ve toplumsal cinsiyetin dinamikleri oldukga
karmasiktir ve zaman iginde degisiklik gostermistir. Geleneksel olarak, Tirk
toplumunda erkeklik genellikle giiglii, cesur ve aileye liderlik eden bir rol olarak
goriiliirken, kadinlik ise daha ¢ok ev isleri ve cocuk bakimi gibi i¢ mekanda yer alan
gorevlerle iliskilendirilmistir. Ancak, bu stereotipler son yillarda degismeye

baslamistir (Celik , 2016) .

Modernlesme, ekonomik gelisme ve egitim gibi faktorler, Tirkiye'de
toplumsal cinsiyet rollerinin evrimine katkida bulunmustur. Kadinlarin isgiiciine
katilimi1 artmis, egitim seviyeleri yiikselmis ve kadin haklar1 konusundaki farkindalik
artmistir. Bu da geleneksel erkeklik ve kadinlik rollerinin yeniden tanimlanmasina yol

acmuistir.

Filmin merkezinde isa ve Meryem etrafinda doénen olaylar gdzlemlenmistir.
Siirekli olarak diger karakterler tarafindan erkekligi iizerinden asagilanan Isa kendini
ispatlayabilmek i¢in birtakim olaylarin i¢ine girmis ve yasadigi cinnetler neticesinde
nevrotik semptomlar gostermistir. Gordiigii psikolojik ve fiziksel siddet yiiziinden
hayatina son vermeyi planlayan Isa bir anda yasama tutunmaya c¢alisarak cinnet
gecirmis ve devaminda yasanan olaylarla birlikte libidonun verdigi diirtiilerle birlikte
yasam miicadelesi i¢ine girmistir. Filmde ev sahibinin iktidar konumunda oldugu
diistintilirse Meryem’le yasamak istedigi iliskide ortadan kaldirilmas: gereken bir
figlir olarak karsimiza ¢ikmistir. Diger yandan filmin gizli 6znesi olan ev sahibinin
oglu i¢in de baba figiirii Meryem ile yasamak istedigi iliskide ortadan kaldirilmasi

gereken bir figiir olarak goriilmiistiir.

Filmdeki diger erkek karakterler olduk¢a baskin ve maskiilen karakterlerdir.
Ettikleri kiiflirler ya da sdylemleri siirekli olarak erkeklik iizerinden devam etmistir.
Filmdeki en biiyiik etkileri Isa karakterini baskilamak ve onu ezik hissettirmek

olmustur. Isa bdyle bir erkek egemen toplum iginde kendini ispatlamaya ¢alismissa da
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filmin sonunda hayatina son vermistir. Film karakterlerine psikanalitik anlamda
bakildiginda Oedipus karmasasi, kastrasyon kompleksi, kisilikte cok yonlii eylemlilik

ve libido gibi kavramlarin 6ne ¢iktig1 goriilmiistiir.
4.3.2. Kader Filminin Incelenmesi
Yonetmen: Zeki Demirkubuz
Senaryo: Zeki Demirkubuz
Yapim Yili: 2006

Oyuncular: Vildan Atasever, Ufuk Bayraktar, Engin Akyiirek, Miige Ulusoy,
Ozan Bilen

Siire: 103 Dakika

Kader filmi, Zeki Demirkubuz’un 1997 yilinda yaptigi Masumiyet filmindeki
orta yashh Ugur ve Bekir karakterlerinin ge¢mislerine odaklanmaktadir. Bekir
babasinin halic1 diikkkaninin baginda duran, maddi ve manevi olarak nispeten “iyi aile”
cocugudur. Ugur ise felcli babasi, erkek kardesi ve annesiyle birlikte yasamaktadir ve
evlerinin ge¢imi annesinin babasina ragmen “iffetsizce” birlikte oldugu Cevat adli,
mahalle abisi karakteri tarafindan yapilmaktadir. Ugur, Zagor lakapli Orhan
karakterine asiktir ve onun i¢in yapmayacagl sey yoktur. Zagor suca meyilli bir
karakterdir. Zagor, Cevati 6ldiiriir ve Ugur da evini terk edip Zagor’un ardi sira gider.
Bekir’in Ugurdan kurtulus umudu dogar gibi goriiniir ailesi de ogullarinin kurtulugunu
miinasip bir 1yi aile kiz1 ile evlendirmekle saglayacaklarini diisliniirler fakat yanilirlar.
Ogullar saplantili ve bigare bir agiktir ve siiriiklenisi Ugur’un geri doniisiiyle baslamis
olur. Fahise Ugur toplumsal normlara uygun gerceklesmis bir evliligi kabusa

doniistiirecektir.

Ugur, Bekir’in diikkdnda uydugu bir sirada hali bakma bahanesi ile onun
yanina gelmis bu durum Ugur ile Bekir’in ilk karsilagsmasi olmustur. Ugur cilveli
hareketleriyle birlikte Bekir’in dikkatini g¢ekmistir. Ugur higbir sey almadan
diikkandan ayrilmis ve giderken bir fotograf albiimiinii orada unutmustur. Bekir
fotograf albiimiine bir siire baktiktan sonra ilk kez gordiigii bu kiza asik olmustur.

Bekir aksaminda kahvehaneye gitmistir. Kahvehanede Ugur’un kardesi Kudret cay
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servisi yaparken Kamil ve arkadaslarinin homofobik tacizlerine maruz kalmistir. Hatta
Kamil daha da ileri giderek Kudret’i el ile taciz edip asagilamistir. Kudret bu duruma
cok igerlemis ve kahvehaneye gelen Cevat olay1 6grenmistir. Cevat Kamil’e ¢ikisinca
Kamil “Birak ya saka yaptik ibneye!” diyerek kendini savunmustur. Bu durum iizerine
Cevat Kamil’e tokat atarak “sensin ibne” deyip bir daha boyle bir sey yasanmamasi

icin uyarmistir.

Kahvehaneden ¢ikan Bekir ve arkadaslar1 yolda yiirlirken Bekir arkadaglarina
Ugur’u sormustur. Arkadaslar1 bu duruma sasirarak; “Ulan ben de kiza kaydin diye
korktum he!”. “Delikanli adam degil misin oglum olur olur; mahallede bir yemeyen

sen kaldin.” diyerek Ugur’u kadin temsili olarak kendilerince yorumlamaistir.

Cevat Ugur’larin evine gelerek birtakim hediyeler getirmistir. Kahvehanede
yasanan olaylari, Kudret’in basina gelenleri anlatmistir. Bir siire oturduktan sonra
Cevat herkes yattiginda Ugur’un annesiyle birlikte iligki yasamistir. Evde ayni
zamanda Ugur’un babasi yatalak bir sekilde hasta yataginda yatmaktadir. Ugur’u
takint1 haline getirmeye baslayan Bekir zaman zaman onun fotografina bakmis zaman
zaman da evine girmistir. Bu takintt Ugur’u gizli gizli takip etmeye kadar gitmistir.
Ugur’un asik oldugu Zagor cezaevinden ¢ikmis ve Ugur ile bulusmustur. Ugur’u takip
eden Bekir bu durumu gormiis ve bir siire depresyona girmistir. Depresyona giren

Bekir’in bu durumdan kurtulmasinda tek gareyi ailesi onu evlendirmekte gérmiistiir.

Bir siire sonra Ugur tekrar Bekir’in diikkkanina gelmistir. Neredeyse Bekir’i
bastan ¢ikaracak hareketlerde bulunmustur. Bekir bu durum karsisinda Ugur’un da
Zagor ile birlikte oldugunu bildiginden sessiz kalmistir. Tepkisiz bakislar karsisinda
rahatsiz olan Ugur gitmek isterken Bekir onu durdurmus ve ¢ok sevdigini sOylemistir.

Bu duruma sasiran Ugur cevap vermeyerek oradan uzaklagmistir.

Kahvehanede Kudret kahve servisi yaparken baska bir kisinin el ile tacizine
maruz kalmistir. Bu durum karsisinda kahvehanede kavga ¢ikmis Kamil bu kavgayi
ayiran tarafta olmustur. Oradan uzaklasan Kudret Cevat ile karsilagmis ve Cevat’a da
cikisarak gitmistir. Bunu {izerine Cevat olanlardan sorumlu tuttugu Kamil’i
kahvehanede dovemeye baslamistir. Zagor olaya miidahil olmus ama Cevat Zagor’a
silah ¢ekince Cevat’1 bigaklayarak 6ldiirmiistiir. Bunun iizerine Ugur ve Zagor birlikte

mahalleden kagmistir. Cevat da 6ldiigii i¢in artik aileye bakacak kimse olmadigindan
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aile daha diisiik gelirli bir eve ge¢mis; Bekir de bu bahaneyle aileye yardim etmeye
baslamistir. Ayn1 zamanda da Ugur’dan haber almaya c¢alismigtir. Ugur’dan haber

alamayan Bekir orada Ugur annesine kirtasiyeci Kemal’in tecaviiz ettigini 6grenmistir.

Bu siire zarfinda evlenen Bekir evinde otururken Zagor ve Ugur’u haberlerde
gormiistiir. Zagor, Cevat olayindan dolayr arandigindan Izmir’de yakalanmistir.
Polisle catisan Zagor bu yakalama esnasinda iki polisin 6liimiine de neden olmustur.
Iki polisin 6liimiinden sorumlu olarak Zagor miiebbet hapis istemiyle ceza evine
gonderilmistir. Ugur da tek basina kaldigi i¢cin mahalleye geri donmiistiir. Mahalleye
donen Ugur, Bekir’in yanina gelerek Zagor’u cezaevinden ¢ikartmak icin bir avukat
tutmak istemis ve bunun i¢in Bekir’den borg¢ para talebinde bulunmustur. Bu durum
karsisinda Bekir parayr nasil 6deyecegini sorunca, Ugur her seyi yapmaya razi
oldugunu gerekirse Bekir’in metresi olacagini ifade etmistir. Bunu {izerine hislerine
yenik diisen Bekir Ugur’un pesine takilmis, Ugur da Zagor’un arkasindan cezaevlerini
dolagmistir. Bekir pavyonlarda ge¢imini saglayan Ugur’un yaninda oradan oraya

stiriiklenmis yeni bir hayatin baslangicini yasamustir.

Bir stire Ugur’la birlikte takilan Bekir Ugur’un odasina giderek onu
arzulamistir. Ugur zorla yataga yatiran Bekir, Ugur’un sert tepkisiyle karsilagsmistir.
Bir siire sonra sahilde bira ictikleri sirada Ugur, Bekir’e Istanbul’a gitmesini
sdylemistir. Babasmin rahatsizligim 6grenen Bekir ertesi giin istanbul’a gidecegini
sOylemistir fakat gece gazinoda Zagor’un gonderdigi bir adam tarafindan vurulmustur.
Bir siire hastanede tedavi olduktan sonra Bekir ailesinin yanina tekrar donmiistiir.
Taksicilik yaparak gecimini saglayan Bekir bir siire sonra dayanamamis ve Ugur’un
yanina donmeyi kararlastirmistir. Ugur’un yanina dénen Bekir onu Istanbul’a gelmeye
ikna etmeye calisir fakat Ugur bunu kabul etmez. Aralarinda tartisma c¢ikmustir,
tartisma sonucunda Bekir Ugur’a tokat atmistir. Aksaminda dayanamayan Bekir

gazinoyu basmis fakat calisanlar tarafindan tartaklanmastir.

Bir siire Ugur’la goriismeyen Bekir, Ugur’un Sinop’a gittigini 6grenmistir.
Zagor cezaevinde isyan ¢ikarttig1 i¢cin Sinop cezaevine siiriilmiis, Ugur da pesinden
gitmistir. Bunu 6grenen Bekir de Sinop’a giderek Ugur’un kaldig: oteli basmustir.
Ugur ile tartisan Bekir, Ugur’un “Gurur yok mu sende, erkek degil misin?” demesi
tizerine bileklerini keserek intihar etmistir. Bir siire hastanede tedavi géren Bekir tekrar

ailesinin evine donmiistiir. Bekir disariya eczane aramaya ¢ikmis dontisiinde gordigi
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bir meyhaneye ugramistir. Orada eski bir arkadasiyla karsilasan Bekir daveti lizerine
arkadaslarinin yanma gitmistir. Esrar ortaminda sohbet ederlerken Ugur’un konusu
acilmig bir arkadas1 Bekir’in Ugur’un pesinden ¢ok kostugundan bahsetmistir. Bu
durumdan rahatsiz olan Bekir asil olarak Ugur’un kendi pesinden kostugunu ifade
etmis, onunla nasil cinsel iliskiye girdiginden bahsetmistir. Esrarin etkisiyle Bekir,
Ugur hakkindaki fantezilerini bilingdisina ¢ikarmistir. Bilingdiginin gilin yliziine
cikmastyla Bekir’in saplantilar1 tekrar niiksetmis ve o etkiyle Kars’a Ugur’un yanina
gitmistir. Gegen siire i¢inde evlenip bosanan Ugur bir de ¢ocuk sahibi olmustur. Bekir
yine Ugur’un yaninda kalmak istedigini ifade etmis, Ugur onu vazgegirmeye ¢alismis

fakat Bekir yine Ugur’u ikna etmistir.
4.3.2.1. Kader Filminde Erkek Karakterler

Kader filminin bas kahramani tiim saplantilariyla birlikte Bekir olmustur.
Bekir film boyunca arzulariin pesinden giderek kendini diirtiilerine teslim etmis ve
hazza ulagmaya c¢alismistir. Arkadaglariyla birlikte oldugu bir ortamda Ugur
hakkindaki fantezilerini aktarirken aslinda bilingdist ile ilgili bilgiler de vermis.
Filmde ayn1 zamanda Ugur’u hazza ulasabilecegi bir nesne olarak gormiis ve onunla
yatmak istemistir. Ugur’un her seferinde Bekir’i engellemesi ve onu reddetmesi
Bekir’1 saplantili bir duruma sokmustur. Hazzi gergeklestiremeyen Bekir yasam tarzini
degistirerek hazza ulagsmak yolunda hayata tutunmustur. Bu durum her seferinde Ugur
tarafindan engellenince Bekir intihar ederek erostan thanatosa gecis gerceklestirmistir.
Ugur’un babasi hasta yataginda yatalak bir yasam silirerken bu durum aile i¢indeki
iktidarim1 kaybetmesine neden olmus ve Ugur’un annesi de bunun yerini Cevat’la
doldurmustur. Cevat, Ugur’un ailesine yardim ederken gordiiglimiiz seyin ise Cevat’in
yardim etme bahanesi altinda Ugur’un annesiyle birlikte olma duygusu yansimustir.
Cevat’in yardim etmedeki tek motivasyonun cinsel birliktelik oldugu goriilmiistiir.
Aymni sekilde Cevat’in yoklugundan sonra yardim etmek isteyen kirtasiyeci Kemal de
Ugur’un annesine tecaviiz ederek asil niyetini ortaya koymustur. Filmin bir diger
psikanalitik karakteri de Ugur’un kardesi Kudret olmustur. Kudret iktidarini kaybetmis
bir babanin oglu, kurtulusunu bagka bir erkegi arzulayarak arayan Ugur’un kardesi ve
iktidarii kaybettigi i¢in bagka bir erkekle olan annenin ogludur. Annesi ve ablasi i¢in
mahallede dedikodular bas gostermis ve Kudret bu duruma travmatik tepkiler

vermistir. Kahvehanede kendine yapilan homofobik sakalar1 kaldiramayan Kudret
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stirekli olarak bu durum karsisinda sinir krizleri ge¢irmistir. Filmde bulunan diger
karakter Kamil ise arkadaslari ile Kudret’e homofobik sakalar yapan tarafta durmustur.
Zagor filmde fazla gozilkmemis fakat olay orgiisiiniin tamaminda varlik gostermistir.
Ugur’un asik oldugu Zagor, Bekir i¢in asilmasi gereken tek kisi ve hazza

ulagsmasindaki tek engel olarak karsimiza ¢ikmustir.
4.3.2.1.1. Bekir (Ufuk Bayraktar)

Babasi tarafindan hayatin1 kurabilmesi i¢in tiim imkanlar seferber edilmistir.
Yine de Bekir ona sunulan hayattan ziyade kendi bastirilmis duygularinm
gerceklestirebilmek icin haz nesnesi olarak belirdigi Ugur’un pesinden gitmeyi tercih
etmistir. Arzularinin pesinden giderken zaman zaman karsilastigi durumlar esliginde
depresyona girmis, zaman zaman da 6fke krizleri gecirmistir. Ozellikle de hazza
ulagsmaya calistig1 zamanlarda engellendigini hissettiginde kendini ve ¢evresindekileri
yikima ugratmistir. Bekir arzusunu gerceklestirebilmek i¢in ona sunulan tiim imkanlari
geri ¢evirmistir. Tek motivasyonu Ugur’la birlikte bir iliski yasamak istemesi
olmustur. Bunu gerc¢eklestiremedigi icin Ugur’un pesinden sehir sehir dolasmistir. Her
seferinde ailesinin yanina geri donmek zorunda kalsa da bu saplantili iliskisi aklina
geldigi anda solugu hazzini gerceklestirebilmek i¢in Ugur’un yaninda almistir. Hazza
ulasabilmek i¢in ailesinden, ¢ocuklarindan ve karisindan her an vazgegebilir bir hayat
yasamistir. Ayn1 zamanda hazzini gerceklestirebilmek i¢in Bekir siradan bir orta sinif
ailenin ¢ocugu olarak hayatini stirerken biranda degisime ugrayarak gece kuliiplerinin,
karanlik sokaklarin ve kotii otel odalarinin miidavimi olmustur. Bekir 6tke krizleri ve
sonucunda intiharlarla nevrotik tepkiler gostermistir. Meyhaneye girdigi bir anda
kendi kendine konusur halde olmasi da bu nevrotik tepkilerin bir sonucu olarak
goriilmiistiir. Bekir’in bu durumda olmasinin nedenlerinden biri de hazza

ulasamamasindan kaynaklanmistir.
4.3.2.1.2. Cevat (Engin AKkyiirek)

Bekir’e gore daha maskiilen bir tavir icerisinde olan Cevat, Ugur’un ailesine
yardim etmistir. Ugur’un babasi iktidarini gerceklestiremediginden onun yerini
doldurmus ailenin reisi gibi hareket etmistir. Ugur’un ailesine yardim etmekteki asil

motivasyon annesiyle birlikte olmasi olmustur. Ailenin koruyucusu olarak kendini
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goren Cevat, ailenin ergen ¢ocugu Kudret yiiziinden karistig1 bir kavgada bigaklanarak

Oldiirtilmistiir.
4.3.2.1.3. Zagor (Ozan Bilen)

Filmde hakkinda ¢ok az bilgi olan Zagor filmde hep bir bela olarak
gosterilmistir. Cezaevinden yeni ¢ikan Zagor, Cevat’t Oldiirmiis, yakalanmasi
esansinda iki polisin dlimiine sebebiyet vermis ve gittigi her cezaevinde isyan
cikarmistir. Filmde Ugur ile Bekir arasindaki tiim engel Zagor olarak gosterilmistir.
Zagor cezaevine girse dahi bu engel Bekir icin hi¢cbir zaman ortadan kalkmamastir.
Zagor, Bekir’in Ugur’un pesinden gittiginde onu vurdurtmasi bile Bekir’e engel

olamamustir.
4.3.2.1.4. Kudret

Ugur’un erkek kardesi Kudret mahallenin tiim dedikodularina ragmen annesi,
ablas1 ve yatalak babasiyla birlikte yasadigi filmde goriilmiistiir. Bir kahvehanede
caycilik yapan Kudret kahvede bulunanlar tarafindan homofobik sakalara maruz

kalmistir.
4.3.2.2. Kader Filminin Degerlendirmesi

Kader filminin ¢ogunlugu Bekir ve Bekir’in etrafinda gelisen olaylarla
kurulmustur. Bekir bir giin ansizin diikkanina giren Ugur’a asik olmus ve bu durum
Bekir’i saplantili bir hale getirmistir. Bekir’in bu kadar saplantili bir hale gelmesinin
en biiyiik nedenlerinden biri de Zagor olmustur. Zagor, Bekir’e gore Ugur’la arasinda
duran tek engel olarak karsimiza ¢ikmistir. Bekir hazza ulagsmaya calistig1 bu yolda
kendisine engel olan Zagor’u ortadan kaldirmak yerine onun varligini kabul etmeye
calisarak Ugura’a yaklagmaya calismistir. Bu durum Bekir’de siirekli olarak bir yikim
yaratmig, Ugur’un da bu iliskiyi onaylamamasi Bekir’deki yikimin siddetini
arttirmistir. Haz ilkesine gore doyum arayan Bekir bu doyuma ulagamadiginda hem

tepkisel davranmis hem de Ugur hakkindaki fantezileriyle ilgili hayal kurmustur.

Filmin diger bir dikkat ¢eken karakterlerinden olan Ugur’un babasi yatalak
oldugu i¢in aile i¢indeki iktidarini kaybetmis, hiikmiinii yitirmistir. Onun yerine Cevat
ailedeki iktidarin yerini doldurmaya calismistir. Bunu yaparken tek motivasyonu yine

Cevat’in cinsel enerjisi olmustur. Filmdeki diger erkek karakterlerin Bekir’in nasil bir
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sosyal ortamda yasadig1 hakkinda bilgiler vermis fakat Bekir’i bu karakterler arasinda
dogrudan etkileyen isim Zagor olmustur. Zagor’un Ugur ic¢in vazgegilmez olmasi

Bekir i¢in yikim olmus, Bekir’in nevrotik septomlar géstermesine neden olmustur.
4.3.3. Yeralt1 Filminin incelenmesi
Yonetmen: Zeki Demirkubuz
Senaryo: Zeki Demirkubuz
Yapim Yili: 2012

Oyuncular: Engin Gilinaydin, Serhat Tutumluer, Nihal Yal¢in, Murat Cemcir,
Serkan Keskin

Siire: 107 Dakika

Mubharrem filmin baginda bir kabusla birlikte uyanir. Gérmiis oldugu bu kabus
daha sonradan anlayacagimiz gibi pek haz almadig: arkadaslariyla ilgilidir. Gordiigii
kabusun etkisiyle bir siire yataktan kalkamaz. Derin nefesler alip vermektedir. Daha
sonra Muharrem’i Ankara’nin sokaklarinda basibos, siirekli kendi i¢ine kapanik ve
diistiniir bir halde gezerken goriiriiz. Gezerken fark ettigi barin camindan iceriye bakar.
Iceride yetiskin insanlar1 atari ve dart oynarken goriiriiz. Muharrem atari oynayan
adamin yanma gelerek oyun iginde direktifler verir. Muharrem burada adeta
cocuklugundan isaretler belirterek “kil” bir tavir sergiler. Hi¢ tanimadigi bu adamin
oyununa karismasi da adam tarafindan itici bulunur. Fakat sesini ¢ikartmaz. Muharrem
daha sonra dart oynayanlarin yanina gelir ve bir seffaf musambanin arkasindan onlar1
seyreder. Sikildiktan sonra tekrar atari oynayan adamin yanina gelerek ona direktifler
verir. Adam Muharrem ile ilgilenmeyince Muharrem de bu durumdan rahatsiz olur ve

adama sert bakislar atarak oradan uzaklasir.

Muharrem eve geldiginde televizyonda bir belgesel izlemektedir. Izledigi
belgeseldeki dis ses baliklarin ¢iftlesmesi lizerine ayrintili bilgi vermektedir. Durumu
pek dogal bulmayan Muharrem bundan rahatsizlik duyarak durumu ahlaksizca bulur

ve kendi kendine sdylenir.
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Sabah uyandiginda Tiirkan yemek yapmak ve evi temizlemek i¢in Muharrem’e
gelmistir. Tiirkan biraz tavirlidir. Muharrem onu dinlediginde Tiirkan diger baktig
hasta adam Aslan Bey’in kendisine iyi davranmamasindan bahseder. Baktig1 hasta
adam Aslan Bey’in hi¢ neden yokken kopek gibi uludugundan bahseder ve Muharrem
bu duruma inanmaz. “Olur mu 6yle sey?” diye Tiirkan’in anlattiklarina itiraz eder.
Tiirkan Aslan Bey’in 6liim korkusu sardigindan dolay1 boyle seyler yaptigini ve son
zamanlarda Aslan Bey’in de 6liimden korktugu i¢in ahiret inancina sahip oldugunu
sOyler. Muharrem bu duruma ¢ok sasirir ve enteresan bulur. Evden ¢iktiginda ise ilk is
olarak Aslan Bey’in kapisinda ulumak olur. Ayni1 seyi ise gittigi servis otobiisiinde de

yapar ve dikkatleri tizerine ¢eker.

“Akilli bir adam kendine kars1 acimasiz degilse gururlu da olamaz. Bense
siirsiz gururum yiiziinden kendime hi¢ acimiyorum, nefret edercesine kiigiimsiiyor;
herkesin de bana ayn1 gozle baktigini diisiiniiyordum.” Is yerindeki mesai arkadasinin
garip bakiglar1 arasinda bu sozleri i¢ sesinde sdyleyen Muharrem aksam isten
¢iktiginda kendinin pek haz alinmadigi ve onun da pek hazzetmedigi arkadaslariyla bir
araya gelir. Eski arkadaslar roman yazar1 Cevat i¢in verilecek bir 6diiliin kutlama
yemegi i¢in plan yapmaktadirlar. Muharrem de bir kenarda oturarak onlar
dinlemektedir. Yemek planlamasi yapilirken Muharrem kendisinin davet edilmedigine
sitem ederek kendini zorla davet ettirir. Arkadaslart Muharrem’in Cevat ile olan
husumetlerini bildikleri i¢in davet etmek istemeseler de sonunda kabul ederler.
Muharrem orada gordiigii bir gazetede Cevat’in haberini goriir ve gazeteyi alarak evine
gider. Evde gazeteye bir siire baktiktan sonra haset duygulariyla sinirlenir ve gazeteyi

bir kenara firlatir.

Yatmak i¢in hazirlandig1 sirada karst komsudan rahatsiz edici yiikseklikte
miizik sesleri gelmeye baslar. Muharrem balkona ¢ikarak onlar1 uyarmaya ¢alisir ama
kimse Muharrem’i duymaz bile. Ne kadar uyumaya caligsa basaramaz ve mutfakta
buldugu patatesi camlarina atarak kirar. Kendi yaptigindan korkarak eve kacar hemen.
Sabah kalktiginda sanki yapan kendisi degilmis gibi Tiirkan’a gece olanlar1 bilip

bilmedigini sorar yaptig1 seyden biraz gurur duyarak.

“Her seyle aramda gizli bir kavga basladi, ama bunu umursayacak, geri adim
atacak degildim. Yalnizca ani bir i¢ bulantisiyla gelen histeri ndbetlerini bir seyler

yapmam gerekiyordu... Birbirinden karanlik yerlerde dolasiyor, ¢irkin ve utang verici
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olan her seye kars1 sondiiriilemez bir istek duyuyordum.” Bu sozlerin esliginde bir
hayat kadiniyla birlikte olduktan sonra Muharrem bir siire Ankara’nin karanlik
sokaklarinda gezerek eve gelir. Eve gelen Muharrem porno film izleyip mastiirbasyon

ceker.

Bir siire sonra Tiirkan Aslan Bey’le tartisarak evden kovulur ve evsiz kalir.
Vedalasmak i¢cin Muharrem’in evine gider ama Muharrem onu ikna ederek Tiirkan’in
kalmasini saglar. Bu sirada hasta adam Tiirkan’1 yanina ¢agirir ve tekrar kalmasi igin

ikna eder. Hasta adam s6zlesme karsiliginda Tiirkan’in kalmasini ister.

Tiirkan so6zlesmeyi Muharrem ile paylagir Muharrem sozlesmeye baktiktan
sonra Tikan’a durumu anlatir. Tiirkan bu sirada hasta adamin Muharrem hakkinda “kil

herif” dedigini 6grenince Tiirkan’a kaza siistiyle adami 6ldiirmesini teklif eder. Tiirkan

da kabul eder.

Muharrem yine uykusundan kabus ile kalkar ve sanr1 goriir. Sevmedigi
arkadaslar1 basucunda bekleyerek ona bakmaktadir. Ise geldiginde siirekli kafasi
mesgul olan Muharrem yemek igin sozlestigi saatte bakip durmaktadir. ¢ sesinden
giderek kendine olan giiveninin kayboldugunu belirtir. Kendini davet ettirdigi i¢in
pismanlik yasayan Muharrem tuvalete gittiginde kendi kendine konusmaya baslar.
Konusmalarina aynanin karsisina gecince de devam ettirir. Gitmeme karar1 alir 6fkeli

bir sekilde fakat yine de anlastiklar1 saatte orada olur.

Muharrem restoranda gittiginde arkadaslarinin rezervasyonu saat sekize
aldiklarim1  6grenir. Fakat bu durumdan Muharrem haberdar edilmemistir.
Rezervasyona bir saat erken geldigi i¢in arkadaslarina olan 6fkesi artmistir. Daha
onceden aralarinda husumet bulundugu i¢in Cevat bu durumu toparlamak i¢in
konusma yapar. Konugma esnasinda siirekli diger arkadaslarin1 da kendine dahil
ederek biz diye konusur. Tansel adindaki bir kadin yiiziinden kendilerine kirgin
oldugunu zannettigini sdyler Cevat. Fakat Muharrem duruma daha da 6fkelenerek “bir

orospu yiiziinden” giicenmeyecegini soyler.

Yemek masasinda alinganlikla su¢lanan Muharrem alingan olmadigini sdyler
ve masada biz diye konusulmasindan rahatsizligint belirtir. Cevat ve arkadaslari
Muharrem’e konusurken sanki tek kisilermis gibi bahsedilmesi Muharrem’1 rahatsiz

etmistir. Cevat bu durumu arkadaglarin1 da yanina alarak dalga konusu yapar ve
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sOyleyecek bir sozii olmadigi i¢in bos vermesini sOyler. Yemek masasindaki muhabbet
aslinda tam olarak da Muharrem’in tahmin ettigi gibi ge¢cmektedir. Bir de iistiine
Muharrem’i beklettikleri i¢in konuyu dalgaya alirlar. Muharrem daha da 6fkelenince
Sinan’a “Bir damla da olsa miirekkep yalamis adamlarin arasindaki husumet kan
davasindan bile daha korkungtur Sinan’cim. Bunu daha 6nce sana anlatmigtim. Aklin
ibnelestirdigi insan tipinden bahsederken. Hatirladin m1?”” der. Bunun iizerine Cevat
kagit ve kalem aranir. Bunu fark eden Muharrem Cevat’1 daha 6nceden de yaptig1 gibi
hirsizlik yapacagini soyler. Ortam gerilir ama aslinda Muharrem bu sozleri yalnizca

icinden sOylemistir.

Yemek masasinda kadeh kaldirildig1 sirada Muharrem konusma yapmak ister
ve ayaga kalkar. Alkoliin de verdigi etkiyle masadakileri samimiyetsizlik ve
yalakalikla suglar. Son olarak Cevat’a kadeh kaldirarak serefinize deyip lafi
sonlandirir. Ortamda herkes ¢ok alkolliidiir ve Muharrem’i yalniz basina birakip farkli
masada eglenmeye devam ederler. Muharrem bir anda bir tiirkii sdyleyerek oradaki
varligin1 ispat etmeye calisir. Cevat ve arkadaslart o gece anlastiklari gibi hayat

kadinlartyla birlikte olmak i¢in Real Madrid otele giderler.

Bir taksiyle evine giden Muharrem son anda fikrini degistirerek Cevat ve
digerleriyle yiizlesmek icin taksiciye Barcalone otele gitmek istedigini sdyler. Fakat
yanlis otele gittigi i¢in onlar1 orada bulamaz. Otel koridorlarinda yiizlerine haykirmak
istedigini bagirarak seslenir. Kutlamaya katildig1 i¢in ve kendini rezil ettigi i¢in miithis
pismanlik duyan Muharrem, eger travmasi ile ylizlesmezse sonsuza kadar bu utangtan
kurtulamayacagini diisiiniir. Fakat otelin glivenligi Muharrem’1 yaka paca disar1 atar.

Mubharrem arkadaglarinin onu kiiclik gérmesine, alay konusu etmesine igerlemistir.

Muharrem ¢ok sarhosken bir kadin tiiccar1 tarafindan sokakta fark edilip
Madrid otele getirilir. Muharrem burada iliski yasadigi kadinla 6liim iizerine konusma
yapar. Sonrasinda da kadina kars1 kdpek gibi hirlama sesleri ¢ikartir. Bu durumdan
korkan kadin Muharremi itikler. Muharrem bir anda kendine gelerek kadina ev

adresini ve telefonunu verir. Bagin sikisirsa gel der.

Muharrem yine uykusundan kabus ile uyanir. Cevat Pekmezci en iyi roman
odiiliinii alirken televizyonda goziikiir. Tiirkan hasta adami merdivenden

yuvarlamigtir. Bu ylizden ifade vermek i¢in ikisi de karakola ¢agirilmistir. Karakolda
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isleri bittikten sonra taksiyle eve donerken Tiirkan Muharrem’e Aslan Bey’e bakmasi
icin hastaneye birakmasini ister. Muharrem bitkin bir sekilde eve gelir. Koridora

cikarak yine ulumaya baglar.

Tiirkan sabah kahvaltisinda Muharrem’in karsisina oturur. Aslan Bey ile
evlenmeye karar vermislerdir. Muharrem bu konuya alayci yaklasir. Tiirkan bu alayci
tutumunu begenmez Muharrem’in. Konugmalarina dikkat etmesini ister. Bunun
lizerine Muharrem igerleyerek “bdyle mi oldu” diye sitem eder. Tiirkan kendinden
emin bir sekilde “evet boyle oldu” deyince Muharrem sinir krizleri gegirerek Tiirkan’a

hakaretler eder. Tiirkan sinirlenerek evden ¢ikar Muharrem evdeki her seyi kirar.

Ofkenin verdigi siddetli davramslarindan dolay1 yorgun diisen Muharrem
aksam saatlerinde kapis1 agik bir sekilde oturup derin nefesler alirken Madrid otelde
birlikte oldugu kadin eve gelir. Ev dagimik oldugu i¢in agiklama yapma geregi duyan
Muharrem normalde bdyle olmadigini sdyler ama yine 6fkesine yenik diiser. Hayat
kadinini kiigiik diistirticti sozlerle intikam duygusuyla tekrar eve gelmesini bekledigini
sOyler. Hayat kadininin Madrid oteldeki kiigiik diisiiriicii davranisindan rahatsiz
oldugunu sdyleyerek kadini asagilar. Buna ragmen kadin Muharreme sefkat gostererek
onun yiiziinii oksar. Muharrem aglar, kopek gibi hirlamaya baslar yine ve sonrasinda
hayat kadiniyla birlikte olur. Daha 6nce bu hareketini sapik¢a buldugu igin onu iten
hayat kadin1 bu sefer sesini ¢ikarmaz. Daha sonrasinda fark ederiz ki Muharrem’in
icindeki sapkinlik kadimin yiiziinde bir yara birakmistir. Muharrem temizlendikten

sonra giyinir, kadin evi terk eder.
4.3.3.1. Yeralt1 Filminde Erkek Karakterler

Yeralti filminde yasanan olaylarin o6zellikle Muharrem’in  merkezinde
gerceklestigi goriilmistiir. Devlet memuru olarak ¢alisan Muharrem’in daha 6nceden
yazarlik deneyiminin oldugu filmde ifade edilmistir. Bir yazar olarak i¢ diinyas1 ¢ok
genis bir kisilige sahip oldugu filmde anlagilmistir. Muharrem, etrafindaki insanlara
yabancilasmasindan ve bu durumu kaldiramamasindan dolay1 sik sik kaygilanarak
kabuslar gdrmiis ve hatta bu kaygilar1 sanrilara donligmiistiir. Yasadig1 kaygilardan
dolayr siirekli kendi i¢ sesinde konusan Muharrem’in kaygilar1 arttifinda kendi

kendine ve aynayla yiiksek seste konustugu goriilmiistiir. Muharremin yasadigi
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topluma bu kadar yabancilagsmasi ve toplumdan uzaklagtirilmasi Muharrem’in stirekli

histeri krizlerine girmesine sebep olmustur.

Muharrem’in filmin ag¢ilisinda gordiiglimiizde yataktan kabus ile uyanmis ve
derin nefes alip vererek rahatlamaya calismistir. Yasaminda karsilastigr zorluklarla
miicadele ederken nevrotik tepkiler gostermis 6z yeterliliginin olmadigini géstermistir.
Tiim bu zorluklarla miicadele veren Muharrem’in 6z saygisinin azaldigi ve i¢ denetim

odagini kaybettigi goriilmiistiir.

Bir atari salonuna giden Muharrem, oradaki ¢cocuksu tavirlarindan dolay1 nasil
bir ¢ocuk olduguyla ilgili ipuclar1 vermistir. Belgesel izleme sahnesinde Id, ego ve
siiper ego gatismasinin disavurumu goriilmiistiir. I¢ seslerinde Muharrem’in kendine
olan acimasizligindan s6z edilmis ve 0z saygisi’nin ve 6z yeterliliginin azaldig
goriilmiistiir. Yine i¢ seslerinden kendi ifadesiyle histeri ndbetleri gecirdigi
anlasilmistir. Uzerinde yasadigi bu yogun baskiyr seks ve mastiirbasyon yaparak
atlatmaya calismasi ayni zamanda Muharrem’in haz ilkesine gore tatminsizligi
goriilmistiir. Biling disinin gdstermis oldugu takintilarindan dolayr Muharrem
mutfakta buldugu bir patatesi saplantili bir sekilde gittigi her yere gotiirmiistiir.
Muharrem tatminsizlikler yasadigi igin birlikte oldugu hayat kadmiyla sapkin
fantezilere girmek istemistir. id, ego ve siiper egosunun catismasina sonra verebilmek
icin miimkiin oldugu kadar karanlik, los ve kendi tabiriyle ahlaksiz yerlerde kosarak
bu catismadan kurtulmak istemistir. Filmin sonunda hayat kadiniyla yasadig iliskide
fantezisini gergeklestirmesi Muharrem’in  hazza ulagsmasim1i ve rahatlamasini

saglamistir.
4.3.3.1.1. Muharrem (Engin Giinaydin)

Filmin ana karakteri olan Muharrem siirekli duygu degisimleri yasayan,
kabuslar ve sanrilar géren bir karakter olarak karsimiza ¢ikmistir. Genel anlamda
depresif bir tavir sergileyen Muharrem bir anda histeri nobetleri gegirerek saldirgan
bir kisilige donlismistiir. Karakterde bilingdisi kavramlari yogun olarak gormek
mimkiin olmustur. Dogru diizgiin iletisim kurabildigi tek kisi Tirkan olmustur.
Bundaki en biiyilik etken Tiirkan’in Muharrem’i bir st akil olarak gérmesi ve onu
dinlemesi olmustur. Filmin sonunda da zaten Tiirkan’an Muharrem’in sézlerine itiraz

edince aralar1 siddetli bir tartismayla bozulmustur. Siirekli histeri ndbetleri geciren
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Muharrem bu tartismada da kendini tutamayarak saldirganlagsmis ve ofkesini
dindirebilmek i¢in evdeki her seyi pargalayip, dokmiistiir. Mazosist bir cinsel fanteziye
sahip olan Muharrem’in fantezisini gerceklestirmesi sonucunda rahatladig

gorilmistiir.

4.3.3.1.2. Aslan Bey

Filmde pek goriinmeyen Aslan Bey hakkindaki tiim bilgiler Muharrem ve
Tiirkan tarafindan anlatilmistir. Esi 6ldiigiinden beri yalnizlik yasayan Aslan Bey’in
en biiylik fobisi 6lim olmustur. Esi 6ldiikten sonra siranin kendisine geldigini
diisinmeye baslamis ve bundan dolay1 kendini biraz daha dindarlagtirmigtir. Yine
Tiirkan tarafindan hi¢ nedeni yokken kopek gibi ulugu belirtilmistir. Bu durum bir
sekilde Aslan Bey’in de nevrotik semptomlar gosterdiginin delili olmustur. Tiirkan’a
stirekli olarak kotii davranan Aslan Bey filmin sonunda onunla evlenerek bir yola

girmistir.
4.3.3.1.3. Cevat (Serhat Tutumluer)

Roman yazari1 olan Cevat arkadaglari tarafindan saygi duyulan ve ayni zamanda
cekinilen bir kisi olarak karsimiza ¢ikmistir. Yazdig1 yazilar her ne kadar odiiller alsa
da aslinda Cevat’in hayal giiciinden ziyade arkadaslarinin hikayelerini izinsiz olarak
yazdigr filmde anlagilmigtir. Yiiksek ozgiivene sahip olan Cevat kendinden emin
tavirlarla ve yliksekten bakislariyla arkadaslar arasinda liderlik vasfin1 almigtir. Her
ne kadar kendinden emin tavirlar sergilese de aslinda karsisindakini kiiglimseyerek
kendini yiicelttigi filmde goriilmistiir. Muharrem icin Cevat diger arkadaslarinin
aksine asagilanmasi gereken bir hirsiz olarak filmde yansitilmigtir. Yanindaki
arkadaglarinin kendine yalakalik yapmasi Cevat’1 hi¢ rahatsiz etmemistir. Aksine bu

durum Cevat’in egosunun oksanmasi bakimindan olumlu olarak goriilmiistiir.
4.3.3.1.4. Arkadaslar

Filmdeki arkadaslar Sinan ve diger iki kisi 6z yeterliligi olmayan karakterler
olarak kargimiza ¢ikmistir. Filmde haklarinda ¢ok bilgi olmamakla birlikte Cevat’a
miithis derece bagl olduklar1 gézlemlenmistir. Her ne kadar tartismalarda icten ice

bazen Muharrem’den taraf olsalar da bunu yiiksek sesle dile getirmemislerdir.
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Arkadaglarin siirekli her seyle alay ettikleri ve Muharrem’i kiiglimsedikleri
goriilmistiir. Rahat tavirlar sergileyen arkadaslarin cinsellige karsi diisiindiikleri
konusmalarinda ve hareketlerinde anlasilmistir. Arkadaslar arasinda Muharrem’e karsi
en merhametli kisi Sinan olmustur. Sinan da en az Muharrem kadar Cevat’in hikaye

hirsiz1 oldugunun farkina varmis fakat bu duruma sessiz kalmayi tercih etmistir.
4.3.3.2. Yeralt1 Filminin Degerlendirilmesi

Dostayevski’nin Yeraltindan Notlar romanindan serbest olarak uyarlanan
filmin bas kahraman1 Muharrem olmustur. Muharrem ekmek derdi olarak gordiigi
memuriyet hayatina istemeyerek de olsa devam etmek zorunda kalmistir. Eski
dostlartyla ¢ikar ¢atigmasi ve ahlak tizerine verdigi tartigmalarda kendine gore hakli
fakat maglubu olarak onlarla tekrar yilizlesmek i¢in firsat yaratmaya calismistir. Kendi
ahlak inancina gore kazanamayacagi bir yiizlesmeye bile bile gitmek Muharrem
acisindan aklen kabul edilemez bir sey olsa da diirtiilerine hakim olamamuistir.
Yasadig1 kaygilarla miicadele edemeyen Muharrem bu durum karsisinda nevrotik

semptomlar gostererek histeri krizlerine girmis ve sanrilar yagamistir.

Filmin diger karakterleri kendi bilingdis1 hakkinda c¢ok fazla ipuglar
vermemekle birlikte Muharrem’in  hikayesine destekte bulunmustur. Filmin
psikanalitik acidan incelemeye en uygun karakteri Muharrem olmustur. Muharrem
yasadig1 olaylarla birlikte nevrotik semptomlar gostermis diirtiilerine hakim olamamais
ve buna gore tepkiler gelistirmistir. Muharrem’in en belirgin 6zelligi yine toplumun
ahlak normlarina kars1 olmast ve bu tabular1 yikmak i¢in kendine gbre en igreng
olaylar1 yasamasindan kaynaklanmistir. Toplumun bu tabularina kars1 Muharrem tiim

egosunu id ve siiper egoya ragmen gerceklestirme arzusu icerisinde olmustur.

Yasadig1 histeri krizleri ve sanrilara karsi travmalariin ilizerine yliriimeyi
tercih eden Muharrem filmin sonunda kendini daha da rezil ederek kendi tabiriyle
kabul edemeyecegi bir durumun igine diismiistiir. Yine de yasadigi tiim rezilliklerle
birlikte kendi inanc1 dogrultusunda kendini ger¢eklestiren Muharrem’in bir rahatlama

ve bosalim yasadig1 goriilmiistiir.
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4.3.4. Filmlerde Yer Alan Erkek imgesinin Sosyolojik A¢idan Incelenmesi

Demirkubuz'un filmlerinde aile birligi ya yoktur ya da bozulur. C Blok'ta itiraf
ve Kiskanglik'ta kadinin ihanetiyle aile birligi bozulurken, 'Kader'de aile birligi
gerceklesmedi. 3. sayfada, Isa bekar oldugu ve sevdigi kadina bakamadig1 icin aile
birliginden yoksundur. Zayif ve gii¢siiz oldugu igin kadim1 koruyamaz. Kader'de
ailesinin istegi ilizerine evlenen Bekir, aileden, ge¢imden, aile reisliginden sorumlu,
ailesini koruyan ve kollayan iyi bir es ve baba roliinii tistlenmedi ve sonunda evi terk
etti. Diger filmlerde aile yoktur, erkekler yalmzdir. C Blok'ta Selim karakteri, ailenin
reisi olmasina ve ge¢imini saglamasina ragmen evde higbir giicii olmayan, zayif, pasif
bir adami canlandirtyor. Itiraflar'da Harun ve esi Nilgiin'iin haneye destek olmasi
nedeniyle daha bastan bir otorite kayb1 yasanir. Harun, evde otoritesi olmayan bir
kadinin karsisinda giigsiiz ve caresiz, edilgen bir erkek kisiligini de temsil eder.
Yeralti'ndaki erkek karakterin geleneksel degerleri yoktur ¢iinkii Muharrem tek basina

yasayan yalniz bir adamdir.

C Blok'ta Selim'in esi Tiilay, Masumiyet'te Yusuf'un kayinbiraderi ve baldizi,
Uciincii Sayfa'da hem Isa hem de kocast Meryem, Kader'de Musa ve esi Sinem,
Itirafta Harun ve esi Nilgiin, Kiskanmak'ta Halit Bey esi Miikerrem'i aldatiyor.
Bekleme Salonu'nda Ahmet karakteri kadinin kendisini terk ettigini sdylemek yerine
kadinin kendisini aldattiina dair bir hikaye uydurarak kendine acimaktadir. Halit
disinda erkeklerin hepsi geleneksel namus anlayisinin disinda susarak kadinlari
cezalandirmay1 tercih etmiyor. Geleneksel toplumun erkege dayattigi en Onemli
kodlardan biri, erkegin kadinin namusunu korumakla ve ihanet eden kadim
cezalandirmakla yiikiimlii oldugudur. C Blok'ta Selim ve [firafta Harun karakterleri
kendilerini aldatan kadin1 kabul edip affetmeye hazirdir ancak kadin bunu istemez ve
ayrilir. [tiraf'ta Nilgiin'iin ilk kocas1 Taylan ihanet karsisinda intihar ederek yasamina
son verir. Masumiyet'te Yusuf'un kayimbiraderi kendisini aldatan kadini kabul eder
ama onu hayati boyunca asagilayarak ve doverek cezalandirir. Masumiyet'te Yusuf,
kocasin1 aldatan kiz kardesi ve sevgilisini vurarak namusunu temizliyor. Sevgilisi 6lse
de ablas1 hayatta kalir ve Yusuf hapisten ¢iktiktan sonra pismanligini ablasina gosterir.
Bu durum Yusuf'un geleneksel toplum ve ailenin erkege yiikledigi degerler nedeniyle
ablasini cezalandirmak zorunda kaldigini gostermektedir. Kader'deki Musa karakteri

ise esinin aldatmacasina bizzat sahit olmasina ragmen sessizligini koruyor ve hicbir
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sey sOylemeden hayatina devam ediyor. Musa i¢in geleneksel evlilik, aldatma, ihanet,
oliim, yasam kodlarinin hicbir anlami yoktur. Halit, Kiskanmak'ta karisinin sevgilisi
Niishet'i o&ldiirse de hayatindan sadece karisin1 cikarir. Oldiirme eylemini
gergeklestirmesinin nedeni, Niishet'in esi hakkinda asagilayici, asagilayict ve alayci
sozlerle Halit'i kigkirtmasidir. Selim, Harun ve Halit'in aldatmaya verdigi tepkiler
gosteriyor ki, egitim ve kiiltiir seviyesi yiikseldik¢e bireyin geleneksel kodlamaya

yaklasimi degisiyor. Bu da degisen, modern, egitimli erkek kimligini yansitiyor.

Demirkubuz filmlerinde erkekler genellikle sorunlara, yasadiklar1 olaylara ve
cektikleri acilara tepkilerini aglayarak ifade ederler. Ancak literatiirde erkeklik,
“erkekler aglamaz” olarak tanimlanan duygularin diga vurumu degildir. Erkekler her
zaman gii¢lii olmak ya da 6yle goriinmek zorundadir. C Blok'ta Selim, Masumiyet'te
Bekir ve Yusuf, Ugiincii Sayfa'da Isa, Itirafta Harun, Kader'de Bekir, Yeralt:'nda
Muharrem duygularini1 gizlemez ve yasadiklar olaylar ve trajedi karsisinda aglarlar.
Boylece toplumun erkek kimligine cocukluktan itibaren dayattigi ve yerlestirdigi olgu

yikilmaktadir.

Demirkubuz'un filmlerindeki erkek karakterler genellikle siddet egilimli

degildir. Ancak i¢inde bulunduklar sartlar ve ruh halleri geregi siddete bagvururlar.

C Blok 'tan Selim, Kader ‘den Musa, /tiraf’tan Harun ve Bekleme Odas: ndan
Ahmet, Kiskanmak'tan Halit, Yeralt:'ndan Muharrem diger erkek karakterlere gore
daha egitimlidir. Belirli meslekleri ve meslekleri vardir. Bu nedenle ekonomik olarak
giiclii, basarili ve kamusal alanda etkili kabul edilirler. Bir miktar ekonomik giicii
olmasina ragmen Yeraltt Muharremin de siirekli bir isi oldugu i¢in basarili ve giiclii
degildir. Bekir Kader, babasinin sagladigi imkanlarla is bulmasina ragmen orta
diizeyde bir egitim almis, bu firsatlar1 geri ¢evirmis, zayif ve basarisiz bir erkek
kisiligini tasvir ediyor. Diger karakterler ise egitim diizeyi diisiik, kalic1 ve toplumca
kabul edilebilir bir isi ve meslegi olmayan, bir meslek sahibi olmayan Halit (Blok C),
Bekir ve Yusuf (Masumiyet), Isa (Ugiincii Sayfa), Bekir (Kader)'dir.

Selim, Ahmet, Harun ve Halit'in yan1 sira Demirkubuz'un erkekleri de giindelik
hayatlarina yalniz, bencil, asosyal ve zayif, hayatin i¢inde kaybolmus, hayatla ve
kendileriyle sorunlari olan, ruhen zayif, takintili ve gii¢siiz olarak yansir. Selim, Harun,

Ahmet ve Halit sosyal iletisime sahip, sosyal ve gii¢lii erkek kisilikler olarak sunulur.

102



Kadinlar tarafindan kandirilan Selima ve Haruna bu sorunu konusarak ¢ozmeye
calisirlar. Ahmet ise kendi i¢ bunalimlar1 ve sorunlari nedeniyle bir kadini aldiktan
sonra kayitsiz kalir ve gitmesine izin verir. Halit Bey ise sadakatsiz bir esi hayatindan

cikararak giiclii ve kararli bir erkeksi kimligi yansitir.

Demirkubuz'un filmlerinin en 6nemli 6zelliklerinden biri de yonetmenin filmin

olay orgiisiinii bir erkek karakter tizerinden olusturmasidir.

Zeki Demirkubuz'un filmlerinde erkekler zayif, giicsiiz, iktidardan yoksun,
gliciinli kaybetmis, genellikle siddet icermeyen, baris¢il ve bagislayicidir. C blokta
Selim, karisina tepkisini ve iktidar1 ele gegirme arzusunu onunla arabaya binerek
gdsterir ki bu cinsel taciz belirtisidir. /tiraf'ta Haroon, karisini ondan grendiklerini
itiraf etmeye zorlar ve fiziksel siddet kullanir. Demirkubuz'un filmlerinde toplumun
erkek kimligine dayattig1 6zelliklerden biri olan duygularin1 disa vuramama durumu
yok edilir. Demirkubuz erkekleri duygularin1 gostermekten ¢ekinmezler ve kolay
aglarlar. Kiskanmak'daki Erkek Sim'ler duygusal tepki vermez veya aglamaz. Bu
filmlerin her ikisinde de insanin erkek kimligi degil, hayati ve kendisiyle olan sorunu
aktarilmaktadir. Kiskanmak'ta ise Halit, duygularin1 belli etmeyen, aglamayan,

konusmayan, siddete meyilli olmayan bir erkek olarak sunulur.

Bir kadinin ihaneti karsisinda Demirkubuz, egitim diizeyi diisiik ve yliksek
egitimli erkek karakterleri bagislayici, sahiplenici ve koruyucu olarak sunar.
Geleneksel erkek kimliginde 6nemli olan namus kavrami, Demirkubuz'un filmlerinde

anlamin yitirir.

Demirkubuz'un filmlerinde eril kimligin temsili, hem geleneksel degerleri
tasimakta hem de degisen bazi degerleri 6n plana ¢ikarmaktadir. Bu agidan
bakildiginda Demirkubuz'un filmlerindeki erkek kimligi, hem toplumsal yapidaki
degerlerle hem de degisen baz1 degerlerle yani ne geleneksel ne de degisen ve gelisen
degerlerle kesisir. Yonetmen filmlerinde her iki olguyu da i¢inde barindiran hayattan
gercek erkek kisilikleri izleyiciye sunar. Demirkubuz'un filmlerinde erkekler bireydir,
bencildir, ruhen zayiftir, kendinden baskasin1 diistinmez, kadinlara aldanir, namus
kavramin1 ihmal eder, ask ugruna namusunu hice sayar, aglayarak, yalvararak
duygusal tepkilerine ihanet eder. Takintili, kadinlar tarafindan yonlendirilen ve aci

ceken, yasamla ve kendileriyle sorunlar1 olan kisiler olarak sunulurlar. Yonetmen
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filmlerinde bir erkek kimligini yontmadi, ama akigina birakti. Zeki Demirkubuz, eril
kimlikler tireterek toplumsal yapinin kurallarina uygun, giiclendirici ya da reddedici
bir gergevede eril kimlikler olusturmaya c¢alismaz. Egitimli-egitimsiz, zengin-fakir
ayni Ozelliklerle hayat karsisinda iradesiz, giigsiiz, zayif, yumusak, edilgen olarak

sunulur.
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SONUC

Bu calismanin temel amaci, sinemamizdaki erkek karakterlerin toplumsal
cinsiyet ve rol algisinin 90’larin ikinci yarisindan itibaren baglayarak gecirdigi sira dis1
degisimi ve evrimi betimlemektir. Ayrica, bu ¢alisma Yesilgam cercevesinde erkek
karakterlerin yasadigi kirilma noktalarint gostermeyi ve sinemadaki erkek
karakterlerinin geg¢irdigi evrimin Tiirk Sinemasina olan yansimalarini agiklamay1 Zeki
Demirkubuz Sinemasindaki bu karakterler 6zelinde baba ya da babasizlik krizi, ogul,
es/sevgili kavramlaria atifta bulunarak anlatmay1 hedeflemektedir. Son olarak, s6z
konusu ¢aligsma erkek figiirlerinin toplum i¢inde, kadinlarin ve kadin yonetmenlerin
goziinde ve yasam igerisinde nasil bir konuma yerlestirildigini sinemaya dair bir

cergeveden gostermeyi amaglamaktadir.

Bu anlamda ¢alisma kapsaminda ¢oziimlenen filmlerin ortak niianslar
gosterdigi unsurlar igerik analizi yontemiyle basliklandirilmistir. Hegemonik
erkekligin insa edildigi ve siirdiiriildiigi bigimler, karakterlerin donilisimi ve
aragsallastirdigl yapilar1 géstermektedir. Bununla birlikte filmlerden seg¢ilen muhtelif
imgeler yapisalci ¢oziimlemenin birleskelerinden olan gdstergebilim yontemi
kullanilarak ele alinmistir. Bu yontem de, filmlerin tarihsel figiirleri ele alirken hangi
imgelerden nasil anlamlar tirettigini ortaya koymaktadir. Bagka bir deyisle, imgelerin
icerdigi anlamlar anlat1 ile iliskilendirilerek gostergebilim yontemi kullanilarak agiga
cikarilmaktadir. Ayrica goriintiiler {izerinden yapilan bu okuma denemeleri,
hegemonik erkeklik olgusunun filmlerde ne sekilde imgelestigini de gézler Oniine

sermektedir.

Demirkubuz'un filmleri genellikle toplumsal olaylarin bireyleri nasil
etkiledigini irdeliyor. Herkesin iliski kurabilecegi biiylik meselelerle baslayip daha
sonra bunlarin bireysel yasamlari nasil etkiledigine odaklantyor ve toplumun gergekei
bir tasvirine sadik kalmaktadir. S6z konusu toplumsal meseleler oldugunda
Demirkubuz, karakterleri i¢sel degisimleri kesfetmek icin birer ara¢ olarak kullanma
egilimindedir. Filmlerindeki her karakter, eylemleri ve duygulart araciligiyla filmin
temasin1 dogrudan temsil etmekdedir. Demirkubuz tipik olarak, sosyal statiilerinden
bagimsiz olarak siradan insanlar1 c¢aresizlik, kapana kisilmishk ve caresizlik
duygularina odaklanarak resmeder. Bu nedenle filmleri genellikle yalin bir anlatim

tarz1 izlerken, karmagiklik karakterlerin genellikle karanliga ve psikolojik ¢alkantilara
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gémillmiis ruh hallerinden kaynaklanmaktadir. Demirkubuz filmlerinde siklikla kadin-
erkek iligkilerinin dinamiklerini 6n plana ¢ikariyor, 6zellikle de toplumsal olarak farkli
gerceklikler olarak gordiigii aldatma ve bunun sonucunda yasanan trajediler gibi

temalar1 vurguluyor. Bu temalar filmlerinin dokusunda sik¢a islenmektedir.

Demirkubuz'un filmleri modern unsurlar1 6n plana ¢ikarsa da hikayelerinde,
karakterlerinde ve degerlerinde hala geleneksel bir 6z tagimaktadir. Onun sinemast,
cogunlukla ataerkil bir sGylemi yansitan, gelencksel temalarin bir doniistimii olarak
gortlebilir. Filmler agirlikli olarak erkek deneyimlerine odaklandigindan hegemonik
bakis agilarini yansitma egilimindedir. Demirkubuz da filmlerinde kadinlarin agirlikli
olarak erkegin varligiyla baglantili olarak resmedildigini kabul etmekdedir. Tipik
olarak anlatinin, aile birliginin vurgulandigi geleneksel melodram gelenekleriyle
celisen, mutlu aile tasviri olmadan erkek karakterlerin bakis acistyla ortaya ¢iktigini
gormekteyiz. Bunun yerine, filmlerindeki iliskiler genellikle kadin karakterlerin
sadakatsizligi nedeniyle ¢oziiliiyor. Aldatan kadin temasi, Demirkubuz'un kadin
sadakatsizligine odaklandiginin altini ¢iziyor; erkek karakterlerin tepkileri genellikle
geleneksel degerlerden farklilagmatadir. Sinematik olarak kamera, erkegi net, yakin
plan cekimlerde vurgulama egilimindeyken kadin genellikle uzaktan veya daha
bulanik bir sekilde, hatta bazen ¢er¢evenin disinda konumlandirilmis olarak tasvir
edilir. Bu gorsel hikaye anlatimi, olaylar1 6ncelikle erkek kahramanin bakis agisindan
gorlintiileyerek izleyicinin bakis agisina uygundur. "Bekleme Odast"” ve "Bulanti” gibi
filmlerde kadinlar sikayetlerini dile getiren ve sevgiye duyulan 6zlemi dile getiren
kisiler olarak tasvir ediliyor ve bu da ¢ogu zaman iliskilerin bozulmasina neden
olmaktadir. Sonug olarak Demirkubuz'un sinemasinda kadinlar memnuniyetsizligini

ifade eden ve dikkat ¢eken varliklar olarak tasvir edilir.

"C Blok", "Kiskanmak", "Itiraf" ve "Kor" gibi filmlerde erkekler siklikla
kadinlara cinsellikleri ve sadakatsizlikleri hakkindaki ayrintilar: itiraf etmeleri i¢in
bask1 yapmaya calisiyor. Bu zorlayici ¢abalara ragmen kadinlar erkeklerin taleplerine
uymayi reddediyorlar. Bunun yerine ya sessiz kalirlar ya da kars1 tarafi susturmak i¢in
bagirarak ofkelerini ifade ederler. Ancak kadinlarin bu iddiali tavri onlar1 mutlaka
giiclendirmiyor. Demirkubuz'un filmlerinde kadinlar, direnmelerine ragmen hala

siddete maruz kaliyor ve ciddi sonuglarla kars1 karsiya kaliyor.
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Demirkubuz'un filmlerinde erkeklerin kapali kapilar ardinda yasadigi
psikolojik ¢okiintiilere siklikla tanik olurken, kadinlarin maddi gergeklikleri erkek
karakterlerin diinyasiyla i¢ ice geg¢iyor. Kadinlarin aksine erkek karakterlerin maddi
diinyalar, iliskilerinden nispeten bagimsiz kalir. Mesela "itiraf"1 ele alalim: Nilgiin,
modern, ¢aligan bir kadin olmasina ragmen kocasini aldatarak isine ve hayatina devam
eder ama yine de mutsuz bir kaderle kars1 karsiyadir. Eylemleri ahlaka aykir1 sayiliyor
ve isten ¢ikarilmasina yol agiyor. Bu anlati, kadin karakterlerin tipik olarak pasif ve
masum olarak, erkegin kadimi ve ¢ocugunun annesi roliinii yerine getiren ya da evi
tehdit eden koti figiirler olarak tasvir edildigi geleneksel Yesilgam tarzini
yansitmaktadir. Evini yiktig1 ve zina yaptigi i¢in "kotii kadin" olarak gosterilen Nilgiin,
stirekli talihsizliklerle karst karsiya kalir. Erkeklerin kadinlardan hizmet taleplerine
iliskin geleneksel beklentiler de devam ediyor ve bu kodlar hala etkilesimlerine hakim
oluyor. Ilgingtir ki, modern goriiniislii kadinlar, filmin sonunda genellikle bir
doniisiime ugrayarak, Yazgi'da da goriildigii gibi, daha geleneksel bir iisluba geri

dontiyorlar.

Masumlasmayi bu tip goriintiiyle per¢inlemesi Demirkubuz’un alt zemindeki
geleneksel kiiltiirel kodlar1 destekleyecegi manada altin1 ¢izer. Bu Onermeleri
Yesilcam melodramlarina benzer. Kétiiliik yapan, glinah isleyen kadinlarin baglarina
bin bir tiirlii sey gelir. Sonucta kendilerini kotii bir kaderin iginde bulur, bu sekilde
cezalanirlar. Erkekler tek baglarimayken sadece yumurta yapabilen, kirli tabaklari,
tavalar1 salonda oldugu yerde birakan bir erkeklik aktarilmistir. Filmlerinde erkeklerin,
cayim getirip gotliren, hizmet eden, evi derleyen toplayan kadinlar goriilmektedir.

Cinsiyetgi yap1 hegomonik erkekligin yeniden insa edilmesine olanak saglar.

Demirkubuz'un filmlerinde erkekler genellikle kurban olarak karsimiza ¢ikiyor
ve davraniglar1 bastan sona iliskilerin gidisatin1 belirliyor. Terk edilmeleri bile
tekrarlayan olumsuz eylemlerine baglanabilir. Mesela "Bekleme Odasi"ndaki yardimci
karakter, en masum karakterlerden biri olarak gosterilmesine ragmen yOnetmene
thanet ediyor. YoOnetmenle olan romantik hayalleri gerceklesmeyince eski kiz
arkadagmin yanma doner. Demirkubuz'un tasvirine gore kadinlar potansiyel olarak
tehlikeli figiirler olarak tasvir ediliyor. "Ugiincii Sayfa"da, kocasinin baskisiyla ev
sahibiyle iliskiye zorlanan, kocasinin tecaviiziine ve siddetine maruz kalan Meryem'in

yasadig1 travmalara deginmek yerine, Isa'min trajedisine odaklaniliyor. Halit'in
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ayricaliklt yetistirilme tarzinin onu kiz kardesine gore hayatta One c¢ikardigi
"Kiskanma" alt metninde erkeksi tavirlar yeniden ortaya ¢ikar. Onun statiisii, kadinin

hayatindaki toplumsal konumunu belirler.

Kor filminde toplumun yalniz kadina bakisindan korkan Emine’nin Cemal’in
Romanya’da tutuklu oldugunu saklamaya calistigini goriiriiz. Demirkubuz erkek

egemen toplum gercegini izleyiciye sunar.

C Blok filminde miizik kullanimi minimalize edilmistir. Sehre ait araba,
televizyon, trafik sesleri kullanilarak izleyici modern diinyanin yalmizligi ile
yiizlestirilir. Filmlerinde olay yerinin dogal kendi sesinin verilmesi, miizige ¢cok az yer
verilmesi sessizlige yapilan bir vurgudur. Filmlerde tuvaletteki sesler, sifonun sesi
birebir tiim ¢iplakligiyla duyulur. C Blok filminde kapicinin oglu Halit, yasadigi
mekan kadar dilsizdir”. Annesinin cezasini ¢eken Cilem’in sagir ve dilsizligi ile Yusuf
ablasinin dilsizligi de erkek siddeti sonucu olmustur. Masumiyet filminde siddetin alt
metin i¢inde yerlestirir. Seyirci bu kisileri li¢iincii kisilerin anlattig1 hikdyelerden tanir.
Ablasmin ¢ocugu ile Cilem’in suskunlugu siddete karsi olusmus sessizlik-tepkisizlik

vurgusu bir pasif direnis olarak algilanabilir.

Meryem filmde femme fatale bir karakter olarak ortaya cikiyor, sinif
dinamiklerini basariyla yonetiyor ve filmin sonunda digerlerinden ayrisiyor. Anlati
boyunca, baski altindaki bireylerin artan baskilarla karsi karsiya kaldiklarinda,
gerekirse cinselliklerini giiclendirmeye bagvurabileceklerini gosteriyor. "Masumiyet"
ve "Ugiincii Sayfa" gibi filmlerde, kendi tiirlerinin karakteristik dzelligi olan tehlikeli
kadinlar vardir ve genellikle kadmlarin golgesinde kalmalarina yol agan erkek
motifleriyle birlikte tasvir edilirler. Rainer Werner Fassbinder gibi yonetmenlerden
ilham alan Demirkubuz, kara film unsurlarim1 melodram yapisina dahil ederek
duygusal asiriliklart yogunlastirryor. Hem "Masumiyet" hem de "Ugiincii Sayfa",
hikayeleri kayitsiz, belirsiz erkek karakterlerin gdziinden sunuyor. Ancak anlati
olaylarini ileriye tastyan sey hirsli, baskin ve giiclii kadin karakterlerdir. Isa, toplumun
kendisine lider bir rol vermemesinden duydugu hayal kirikliginmi dile getirerek,

kendisini 6ne ¢ikarmasi i¢in firsatlarin olmamasina iiziiliiyordu.

Uciincii Sayfa'da erkek (Isa), kadin karakterin (Meryem), Yazgr'da "Musa"

isimlerinin "din" baglamiyla iligkili olmasi yananlam diizlemi olusturur. Yazgi'da
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Musa'nin siklikla soyledigi sozciik "fark etmez" olan erkek karakter, olay orgiisii
karsisinda edilgen tavrini ileri bir noktaya gotlirmiistiir. Bu durumu, bir dlglide
Demirkubuz’un kendisinin rol aldig1 Bekleme Odasi'min Ahmet’i i¢in de gecerli
oldugunu goriiriiz. Onun da hayatina giren kadinlar onun icin fark etmez, kimseyle

arasinda bir bag kurmaz.

Demirkubuz'un filmleri, yonetmenin kisiligini, anlatim dilini sekillendiren
temalar, karakterler, ortamlar, zaman, semboller ve nesneler aracilifiyla yansitan
varolugsal soylemleriyle karakterize edilir. Kendine 6zgii hikaye anlatma tarzi, kendi
gecmisinden izler ve onu etkileyen yazarlarin, yonetmenlerin ve filozoflarin aktardig:
icsel anlamlar1 bilinyesinde barindirmaktadir. Demirkubuz, ses, 1sikk ve kamera
tekniklerini kullanarak insan dogasinin Oziinii arastiriyor; genellikle i¢ kargasayi
simgeleyen klostrofobik mekanlari, potansiyel kagis veya aydinlanmay1 temsil eden
stirekli agilan kapilarla yan yana tasvir etmekdedir. Erkekler ve kadinlar arasindaki
iligkilerin tasviri genellikle hegemonik yapilar1 yansitiyor, dongiisellik temalarini,
iyinin ve kotiinlin varolugsal paradoksunu ve filmlerinin birbirine baglhiligin
arastirmaktadir. Varolusgu sinemanin ustast Zeki Demirkubuz, eserlerinde farkli
varolus bigimlerini ve karsit karakterleri yan yana getirerek karsilastirmali sinemanin
ilgi ¢ekici Orneklerini sunmaktadir. Bu anlatilar araciligiyla insanlik durumunun

karmasikliklarini ve anlam arayisini derinlemesine arastirmaktadir.

Filmde Tiirkan ve Muharrem'in adami merdivenlerden asagi itme plam
planlandig1 gibi gelismektedir. Ancak adamin hastaneye gotiiriilip Tirkan ve
Muharrem'i olaya karistirmasiyla isler beklenmedik bir hal alir. Sorgulanmak iizere
getirilmelerine ragmen sonunda polis tarafindan serbest birakilirlar. Birlikte
oynadiklar1 son sahnede Tiirkan, yash ev sahibesinin evlenme teklifini kabul ettigini

aciklar; bu, 6zenle insa ettikleri su¢ ve ceza diinyasini ironik bir sekilde yerle bir eder.

Tiirkan'n yaptiklariyla ihanete ugradigini hisseden Muharrem, nefret ettigi
biriyle evlenme karariyla sarsilir. Tiirkan'in yer alt1 diinyasinda kendisine yakin bir ruh
olduguna inanmistir ve Tiirkan'in ihaneti onu ¢ok etkiler. Muharrem 6fke ve hayal

kirikligr i¢inde Tiirkan'a saldiriyor ve sozlii saldirilarini ona yoneltiyor.

Tiirkan ayrilmaya hazirlanirken kendi ig¢inde yasadigi durumu ve bir kadin

tarafindan bir kez daha aldatildigini fark eden Muharrem'in 6fkesi ice doner. Bu, erkek
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kurbanin bir kadin tarafindan manipiile edildigi "Uciincii Sayfa"da goriilen temalari
yansitiyor. Sonucta Muharrem'in patlamasi, insan iliskilerinin karmagikliklarini ve

kirilganliklarini hatirlatan dokunakli bir hizmettir.

Annesinin Oliimiiyle Musa’nin evi dagmik bir hal alir. Ortada kalan
cekirdekler, ¢opleri, evin daginikligi vurgulanir. Bir kadin olmadan Musa tek basina
sadece yumurta yapan, kirli tabaklari, tavalar1 salonda oldugu yerde birakan, sigarasini
icine sondiiren bir erkek tasvirindedir. Yeralt1 filmindeki Muharrem gibi o da is

cikislar1 sokaklarda oradan oraya amagsizca dolasmaktadir.

Kararan perde ac¢ilir ve filmin 2. dongiisli baslar. Sonraki sahnede Sinem’i
diigiin fotograflar1 hakkinda yorumlar yaparken dinleriz. Musa’nin isten erken geldigi
bir giin evde karisinin bir adamla birlikte oldugunu fark eder. Adam banyoda Sinem
ciplak bir sekilde yatakta uyumaktadir. Ama merak edip banyoda kim var demez.
Ayakkabilikta erkek ayakkabisi gordiigii halde fark ettirmeden evden ¢ikar, gider.
Konuyla ilgili Sinem’e hicbir sey sdylemez. Geleneksel erkek tipinin disinda olaya
tepkisidir.

Demirkubuz, kadinlar1 toplumsal beklentilere uyum saglayan, dolayisiyla
geleneksel aile yapisini devam ettiren bireyler olarak tasvir ediyor. Eylemlerinin
bedelini 6demelerine ragmen kadinlar siklikla kendilerine dayatilan kiiltiirel kodlara
bagli kaliyorlar. Bu anlati, kadinlarin 6zellikle sadakatsizlik ve bunun yansimalar

tizerinden trajedinin kaynagi olarak tasvir edildigi erkeksi bir sdylemi yansitiyor.

Tipik bir Demirkubuz tarzinda adam yine Sisifos'un ebedi miicadelesini
animsatan bir dongiiniin i¢inde sikisip kalan kurban olarak tasvir ediliyor. Musa bu
dongiiniin farkinda olmasina ragmen kendini kadere teslim eder ve kurtulma

cabalariin bosuna oldugunu anlar.

Film, Musa'nin en sevdigi ickiyi istemesi ve sinema patronunun ¢ocugunun
varhigina gosterdigi kayitsiz tepkiyle sembolize edilen rutinine donmesiyle bir
teslimiyet duygusuyla sona erer. O ve Sinem birlikte oturup televizyonda eski
Yesilcam filmlerini izlerken, pasif duruslari kadinlarin sinemadaki tasvirini yansitiyor

ve yerlesik normlarin ve dongiilerin devam ettigini gosteriyor.

110



KAYNAKCA

Acikgoz, E. (2006, Eyliil 3). Zeki Demirkubuz ile Gorligme. Cumhuriyet Pazar
Eki. Adresinden 25.11.2022 tarihinde alinmistir

Arslan, S., 2005 Hollywood alla Turca: A history of popular cinema in Turkey,
Doktora Tezi, The Ohio State University.

Atam, Z. (2011). Yakmn Plan Yeni Tiirkiye Sinemasi. Istanbul: Cadde

Yayinlart.
Atay, T., 2004 “Erkeklik en ¢ok erkegi ezer”, Toplum ve Bilim, 101, 11-30.

Aydogan, D., 2020 “Hegemonik Erkeklik Krizi ve Yeni Tiirk Sinemasi’ndak
Erkeklik Halleri”, Erciyes letisim Dergisi, 7(1), 1-24.

Aydogan, Dogan. “Hegemonik Erkeklik Krizi ve Yeni Tiirk Sinemasi’nda
Erkeklik Halleri”. “Erciyes Iletisim Dergisi”. e-ISSN: 2667-5811 | ISSN: 1308-3198.
2020

Balci, Y., 2019 “The Transformation of Melodramatic Codes and Masculinity
in New Turkish Cinema: Komser Sekspir Sample”, Journal of Current Research on

Social Sciences, 9 (3), 1-12.

Bingham, D., 1994 “Acting male: masculinities in the films of James Stewart,

Jack Nicholsun, and Clint Eastwood, Rutgers University Press, New Brunswick, NJ.

Birtek, G. (2014). “Gergekligin ve Samimiyetin Aynasinda: Zeki
Demirkubuz”. Erisim Tarihi: 25.11.2022,
http://www.sinematopya.com/2014/08/gercekligin-ve-samimiyetinaynasinda-zeki-

demirkubuz

Bozok, M., 2019 “Raewyn Connell ve Erkeklik c¢alismalarinin kdse tasi
calismasi olarak Erkeklikler”, ViraVerita EDergi, 9, 199-205

Butler, J., 2020 Cinsiyet belasi, Metis Yayinlari.

Biiker, S. ve Topgu, G. (Editor), Kirmiz1 Kedi Yayinlari, 166-180.

111



Biiyiikdiivenci, S., & Oztiirk, R. (2007). YENI TURK SINEMASINDA
ESTETIK ARAYISI. Felsefe Diinyasi, (46), 45-49.

Carnigan, T., Connell, B., Lee, J.,, 1985 “Toward a new sociology of

masculinity”, Theory and society, 14(5), 551-604.

Cengiz, K., Tol, U. U., Kiigiikural, O., 2004 “Hegemonik Erkekligin
Pesinden”, Toplum ve Bilim, 101, 50-70.

Cerrahoglu, N. (1999). “Temel Sorunumuz Ahlak”. Milliyet, 10 Ekim 1999
tarihli ~ Zeki  Demirkubuz ile  SOylesi.  Erisim  Tarihi:  25.11.2022,
http://www.zekidemirkubuz.com/Content.aspx?ContentID=2

Cialdini, RB ve Goldstein, NJ (2004). Sosyal etki: Uyum ve uyum. Yillik
Psikoloji Incelemesi, 55, 591-621. doi:10.1146%2Fannurev.psych.55.090902.142015

Cohan, S., & Hark, I. R., 1993 Screening the Male: Exploring Masculinities in
Hollywood Cinema, Routledge, London and New York.

Connell R. W., 2017 Toplumsal Cinsiyet ve Iktidar, Soydemir, C. (Cev.).
Ayrint1 Yayinlari.

Connell, R. W., 1983 Which way is up? Essays on sex, class and culture, Allen
& Unwin.

Connell, R. W., 1996 “New directions in gender theory, masculinity research,

and gender politics”, Ethnos, 61(3-4), 157-176.
Connell, R. W., 2019 Erkeklikler, Nagihan Konukcu (Cev.). Phoenix Yayimevi

Celik, G. (2016). Erkekler de aglar!”: Toplumsal cinsiyet rolleri baglaminda
erkeklik insas1 ve siddet dongiisii. Fe Dergi, 8(2), 1-12.

Demetriou, D. Z., 2001 “Connell's concept of hegemonic masculinity: A

critique”, Theory and society, 30(3), 337-361

Donovan, J., 2020 Feminist Teori, Bora, A., Agduk-Gevrek, M., ve Sayilan F.
(Cev.). Iletisim Yaynlari

112


http://www.zekidemirkubuz.com/Content.aspx?ContentID=2

Duyan, Y., 2013 1980 Oncesi Tiirkiye Sinemasinda Kadin Temsilleri: Adi

Vasfiye Filmi Uzerine bir Inceleme, Mardin Artuklu Universitesi.
Dworkin, A., 2006 Intercourse, Basic Books (AZ).

Edwards, K., 2014“House of Horrors” Corporate Strategy at Universal Pictures

in the 1939s”, Merchants of Menace: The Business of Horror Cinema, 13.

Ellis, J., 2001 “Thomas Waugh. The Fruit Machine: Twenty Years of Writings

on Queer Cinema”, Torquere, 3.

Engels, F., 2021 Ailenin, Ozel Miilkiyetin ve Devletin Kokeni, Tiizel, M.
(Cev.) Tiirkiye Is Bankas: Kiiltiir Yaymlar1.

Eyiisleyen, N., 2009 Representations of masculinity in the post-1990 popular
Turkish cinema, Doctoral dissertation, Bahgesehir University, Institute of Social

Sciences

Fausto-Sterling, A., (2000) “The five sexes, revisited. The emerging
recognition that people come in bewildering varieties is testing medical values and

social norms”, The Sciences, 19-23.
Firestone, S., 1993 Cinselligin Diyalektigi, Salman, Y. (Cev.). Payel Yaymevi.

Fitzgerald, M., 2019 “Sigmund Freud and his Critics- From 1896Master”,
10.13140/RG.2.2.28121.26725

Freud, S., 2017 Ruhg¢oziimlemesine Yeni Giris Konferanslari, Kapkin, E., ve

Teksen-Kapkin, A. (Cev.). Payel Yayinevi.
Freud, S., 2021 Cinsellik Uzerine, A. Avni Ones (Cev.). Say Yaynlari.

Gezer, S. (2012). Varhgin I¢kinliginden Tiireyen Hayat Fikri: Abbas
Kiarostami, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz Sinemalarina Bakis. Yiiksek Lisans

Tezi. istanbul: Kadir Has Univeritesi Sosyal Bilimler Enstitiisii.

Giinay, O. L., & Subélen, S. (2016). Zeki Demirkubuz Sinemasi’nda
Varolusguluk Izleri: Karanlik Uzerine Oykiiler Uglemesi. SineFilozofi Dergisi, 1(2),
147- 167.

113



Giirbilek, N. 2014).Vitrinde Yasamak.Istanbul:Metis Yayinlar.

Giirbilek, N., 1992 Vitrinde Yasamak: 1980’lerin Kiiltiirel iklimi, Metis,
Istanbul. GURBILEK, N., 2001 Kétii Cocuk Tiirk, Metis, Istanbul.

Hartmann, H., 2016 “Kadinin Goriinmeyen Emegi: Maddeci Bir Feminizm
Uzerine”, Icinde Marksizm ve Feminizmin Mutsuz Evliligi, Acar-Savran, G. ve Tura-
Demiryontan, N. (Eds.). Yordam Kitap. 154- 204.

https://www.oscars.org/oscars, Erisim Tarihi: 25.11.2022

Jameson, F. (2004). http://zekidemirkubuz.com/Content.aspx?ContentID=2 .
2019 tarihinde Fredric Jameson. Yeni Tiirk Sinemasi Uzerine Kisa Notlar. adresinden

alindi

Jeffords, S., 1992 “The curse of masculinity”, From mouse to mermaid: The

politics of film, gender, and culture, 161-173.

Kaplan, F. N., 2003 “Toplumsal konumu ve bu konumun degisimiyle Tiirk

sinemasinda kadin”, Istanbul Ticaret Universitesi Dergisi.

Kara, A., 2016 Hegemonik Erkeklik ve Escinsellige Yonelik Tutumlar
(Universite Ogrencileri Uzerine Bir Arastirma), Siileyman Demirel Universitesi.

Yayimmlanmamis Yiiksek Lisans Tezi

Karanfil, 1., 2020 “12 Eylill Romaninda Birey: Erkekligin Yeniden Insasi
Agisindan “Kusma Kuliibii’nii Okumak”, Fe Dergi, 12(2), 149-160

Kaymal, C., 2020 “Toplumsal Cinsiyet Algis1 ve Sinemanm Igigeligi:
Yesilcam Filmlerindeki Kadm Karakterler Uzerine bir Analiz”, 19 Mayis Sosyal
Bilimler Dergisi, 1(4).

Kotan, S., 2015 Atif Yilmaz filmlerinde kadiin temsili, Yiiksek Lisans Tezi,

Sosyal Bilimler Enstitiisii, Atatiirk Universitesi.

Kundakei, F. S., 2007 iktidar, Ataerkillik ve Erkeklik: Ankara Orneginde
Erkek Akademisyenler Uzerine Bir Calisma, Hacettepe Universitesi. Yayinlanmamis

Yiksek Lisans Tezi.

114



Lasswell, H. D., 1939 “The contribution of Freud's insight interview to the

social sciences”, American Journal of Sociology, 45(3), 375-390.

b

Lauzen, M. M., 2018 “Women on screen and behind the scenes in television’

Center for the Study of Women in Television and Film, San Diego State University

Messerschmudt, J., 2019 Hegemonik Erkeklik, Elestirel Erkeklik Incelemeleri

Inisiyatifi (Cev.). Ozyegin Universitesi Yaymnlari.
Millett, K., 1987 Cinsel Politika, Selvi, S. (Cev.). Payel Yayinevi.

Morrell, R., 1998 “Of boys and men: Masculinity and gender in Southern
African studies”, Journal of Southern African Studies, 24(4), 605-630

Moller, O. (2006). “Tiirk Yonetmenin Sert ve Edebi Ufkuna Yol Gosteren
Isik”. Kader: Zeki Demirkubuz, S. Ruken Oztiirk, s. 26-30, Ankara: Dost Yayinlari.

Nagel, J., 2000 “Erkeklik ve Milliyetcilik: Ulusun insasinda Toplumsal
Cinsiyet ve Cinsellik” i¢inde Vatan Millet Kadimlar, Aysegiil Altinay (Der.), iletisim.

Neale, S., 1983 “Masculinity as spectacle”, Screen, 24(6), 2-17.

Nolan. M., VE O’mahony, K., 1987 “Freud and feminism”, Studies: An Irish
Quarterly Review, 76(302), 159-168.

Onaran, A. S. (1995). Tiirk Sinemasi (II. Cilt). Ankara: Kitle Yaymlari.

Onur, H. Ve Koyuncu, B., 2004 “Hegemonik erkekligin goriinmeyen yiizii:
Sosyalizasyon siirecinde erkeklik olusumlar1 ve krizleri iizerine diisiinceler”, Toplum

ve Bilim, 101, 31-49.

Ozdemir, E. (2011). Tiirkiye Sinemasinda Dostoyevski Yorumu. Yiiksek
Lisans Tezi. Ankara: Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Radyo Televizyon

ve Sinema Anabilim Dali

Ozdemir, S. T. (2003). Kara Filmler- Neo- Noir'dan Future Noir'e . Istanbul:
Altikirkbes Yaym

Ozden, Z., 2020, Film Elestirisi, Imge Yayinlar1, Ankara

115



Ozgiir, Ozlem. “Tiirk Sinemasinda Baba Temsili”. “Palet Yaymlar1”. Konya.

(2018). 193 s. ISBN: 978-605-2338-52-0, 5.193

Peterson, V. S., 1998 “Feminisms and international relations”, Gender &

History, 10(3), 581-589.

Posteki, N. (2005). Tiirk Sinemasina Yeni Bir Bakis: Yonetmen Sinemasi.

Istanbul: Es Yayinlari.

Rowe, K., 1995 “Romantic Comedy and the Unruly Virgin in Classical
Hollywood Cinema”, The Unruly Woman: Gender and the Genres of Laughter, 116-
44

Sancar, S., 2011 Erkeklik: Imkansiz iktidar: Ailede, piyasada ve sokakta
erkekler, Metis Yayinlari.

Schippers, M., 2007 “Recovering the feminine other: Masculinity, femininity,

and gender hegemony”, Theory and society, 36(1), 85-102.

Seidler, V. J., 2003 Rediscovering masculinity: Reason, language and

sexuality, Routledge

Siregar, 1. (2022). Semiotics Analysis in The Betawi Traditional Wedding"
Palang Pintu": The Study of Semiotics Roland Barthes. International Journal of
Linguistics Studies, 2(1), 01-07.

Smith, P., 1987 “Male Feminism”, Men in Feminism, edited by Alice Jardine
and Paul Smith. Methuen, New York, 1-40.

Suner, A. (2006). Hayalet Ev Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve
Bellek. Istanbul: Metis Yayinlari.

Seker, Hatice. “Popiiler Tiirk Sinemasinda Hegemonik Erkeklik ve
Escinsellik”. “Siileyman Demirel Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii”. “Yiiksek

Lisans Tezi”. Isparta, 2015

116



Tung, E., 2012“Male Feminism”, Men in Feminism, edited by Alice Jardine
and Paul Smith. Methuen, New York, 1-40. Tirk Sinemasinin Ekonomik Yapisi,
Doruk Yayinlari.

Ulusay, N., 2004 . Tiirk Sinemasinin Ekonomik Yapisi, Doruk Yayinlari.
“Tiirk sinemasindaki ‘erkek filmleri’nin yiikselisi ve erkeklik krizi”’, Toplum ve Bilim,
101, 144-161.

Uzunali, G. (2015). Zeki Demirkubuz Sinemasinda Mekan Kullanimi. Yiiksek

Lisans Tezi. Ankara: Hacettepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii.

www.vogue.fr/vogue-hommes-en/article/timothee-chalamet-reframing-

masculinity-cinema, Erisim Tarihi: 25.11.2022.

Yetiskin, E., 2013 “Postkolonyal Diisiince ve Madun Calismalarindan Neler

Ogrenebiliriz?”, Yayinlanmamis Bildiri. Ankara: 13. Ulusal Sosyal Bilimler Kongres

Yigit, Z., 2009 Modernizm Siirecindeki Zihinsel Karmasanin 1980 Sonrasi
Tiirkiye Sinemasindaki Yansimalari, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Dokuz Eyliil

Universitesi, Yayimlanmamis Doktora Tezi.

Young, I. M., 2009 “Yasanan bedene kars1 toplumsal cinsiyet: Toplumsal yap1

ve 0znellik lizerine diistinceler”, Cogito, 58, 39-56

Zaretsky, E., 1975 “Male supremacy and the unconscious”, Socialist

Revolution, 4(Part 21), 22.

117



