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TÜRK SİNEMASI’NDA KARA KOMEDİ FİLMLERDE KADIN TEMSİLİ: 

ONUR ÜNLÜ FİLMLERİNİN ÇÖZÜMLEMESİ 

ÖZET 

 Sinema keşfedildiği günden itibaren geniş kitlelere yayılarak ilerleme 

göstermiştir; ancak oyunculuğundan teknik alt yapısına kadar erkeklerin kontrolünde 

başlayıp erkek egemenliğinde ilerlemiştir. Sinemada kadınlar genel olarak geri planda 

kalmıştır. Kadınlar, erkeklerin her alanına hakim olduğu bu sanat dalında sadece 

kamera önünde oyunculukları ile var olmaya çalışmıştır. Kadınların kamera önünde 

var olma çabaları da erkeklerin onlara biçtikleri roller ve kadını görmek istedikleri 

biçim ile sınırlanmıştır. Kadın, sinemada erkek bakış açısıyla yeniden biçimlenerek 

kamera önündeki karakterler ve ona uygun görülen rollerle temsil edilmiştir. İlerleyen 

zaman içerisinde kadınlar, feminizm hareketiyle birlikte toplumsal hayatta daha fazla 

yer almaya başlamıştır. Kadınların toplumsal hayatta görünür hale gelmesinden 

sinema da etkilenmiştir. Kadınlar pek çok filmde oyuncu ve teknik alanda daha fazla 

yer almaya başlamışlardır. 

 Dünya sinemasında yaşanan gelişmeler Türk Sineması’nı da etkilemiştir. Erkek 

egemenliğinde başlayan Türk Sineması, toplumsal yapıyı da yansıtarak erkek 

söylemine ağırlık vermiştir. Kadınlar, Türk Sineması’nda uzun süre geri planda yer 

alsa da zamanla görünürlükleri artmıştır. Sinemada kadınların yer aldıkları yapımlar 

türlere göre değişiklik göstermiştir. Kadınlar melodram ağırlıklı filmlerde sıklıkla 

görülür. Erkek kahramanın ağırlıklı olduğu komedi filmlerinde ise kadınlar genel 

olarak geri planda yer alırken, kahramanın kadın olduğu komedi filmlerine pek 

rastlanmamaktadır. Bu çalışmada son dönem Türk Sineması’nda çoğunlukla kara 

komedi filmleri yöneten Onur Ünlü’nün "Celal Tan ve Ailesi’nin Aşırı Acıklı 

Hikayesi" ve "İtirazım Var" filmlerinde yer alan kadın oyuncuların, yönetmen 

tarafından nasıl ele alındığı feminist film kuramı çerçevesinde içerik analiziyle 

açıklanmaya çalışılmıştır.  

Anahtar Sözcük: Türk Sineması, Kara Komedi, Kadın, Feminizm 
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THE REPRESENTATION OF WOMEN IN BLACK COMEDY, IN TURKISH 

CINEMA: THE ANALYSIS OF ONUR UNLU FILMS 

ABSTRACT 

Since its invention, cinema has been making progress spreading out to large 

masses. It has improve dunder male dominance from acting to technical field, where 

as women have generally remained in the back ground. Women have tried to survive 

in front of the camera with their acting while men dominate the whole cinema. What’s 

more, the survival of women in front of the camera has been deeply affected by roles 

chosen by men and in a way entirely how men want them to see. Thus women have 

been reshaped with roles that have been tailored and seen appropriate for them from a 

male point of view. Within time, women have started to take part more in social life, 

which has a direct effect on women’s getting more roles in cinema so that they have 

been able to become visible in technical field as well. 

The developments in the world cinema also affected the Turkish Cinema. 

Starting within the dominance of males, Turkish Cinema gave importance to male 

discourse and reflected the social structure. Although women remained in the 

background for a long time, they increased the irappearence rate in the Turkish 

Cinema. Even though women started to be seen in the cinema, the productions which 

they took part in varied. Women were frequently seen in movie swith melodrama 

focus. In comedy movies in which males are dominant, women generally stayed in the 

background. Generally, women were not seen to be taking the leading role in comedy 

movies. In this study, the movies of Onur Unlu, who mainly directed black humor 

movies in recent period Turkish Cinema, titled "The Extreme Tragic Story of Celal 

Tan and His Family” and "Let’s Sin" are explained with content analysis with in the 

frame of feminist movie theory in terms of how women in the movie are approached 

by the director. 

Key Words: Turkish Film, Black Comedy, Woman, Feminism 
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GİRİŞ 

Fuat Uzkınay’ın "Ayastefanos Abidesi’nin Yıkılışı" filmi ile başlayan Türk 

Sineması, uzun soluklu bir yolculukta yoluna devam etmektedir. 100. yılını kutlayan 

Türk Sineması'nın, varlığını ispatlama aşamasında Tiyatrocular Dönemi'yle başlayan 

süreç içerisinde kısırlaştığı, Sinemacılar Dönemi’yle canlandığı söylenebilir. 

Scognamillo’ya (2010: 23) göre, Türk Sineması daha sonrasında devam eden 

Yeşilçam furyası ve duraklama dönemleriyle de ilerlemek yerine yerinde sayan ve 

zaman içerisinde gerileyen bir yapıya bürünmüştür.  

Türk Sineması'nın, 90’lar dönemiyle birlikte yeniden bir canlanma evresi 

yaşarken, zaman içerisinde farklı türlerde yapıtlar vererek ilerleyen bir çizgiye 

kavuştuğu söylenebilmektedir. Sinemanın zamanla kendi içerisinde oluşturduğu bir 

endüstri haline dönüştüğü gözlemlenirken, diğer taraftan da ideolojik bir araç olarak 

kullanıldığı ifade edilebilmektedir. Yapılan incelemelerle, bu durumun sinemanın 

kitleler tarafından benimsenerek sahiplenilmesini de sağlarken, sinemanın, içinde 

bulunduğu toplumun yapısına göre şekillenerek geniş kitlelere ulaşabildiği de 

görülmüştür. Bu bağlamda sinemanın yaşayan bir değer olarak kültürel aktarım 

özelliğinin de ortaya çıktığına değinilebilmektedir. 

Toplumun içinde bulunduğu değerlerden yola çıkarak, sinemanın var olduğu 

toplumdan etkilendiği ve buna bağlı olarak sinemanın topluma göre şekillendiğinden 

söz edilmektedir. Toplumun değer yargılarıyla bağlantılı olarak, sinemada yaratılan 

öykü içerisinde işlenerek seyirciye metaforik, göstergesel veya sezgisel olarak 

aktarıldığı şeklinde yorumlanabilmektedir. Bu doğrultuda incelendiğinde, sinemada 

yer alan oyuncular üzerinden toplumdaki cinsiyetçi yapılanmanın aktarılarak 

kullanıldığına değinilebilmektedir. Toplumun biçimlendirdiğine inanılan bir sanat 

olarak sinema, bağlı olduğu toplumdan aykırı düşünülmeyerek, içinde var olduğu 

toplumun örf, gelenek ve göreneklerine yer verdiği yapılan incelemeler sonunda 

gözlenmiştir.   

Toplum içerisinde kadın ve erkek cinsiyetlerindeki farklılığa bağlı olarak 

hakim yapılar ortaya çıkmıştır. Özkan’a (2012: 80) göre bu yapılardan biri olan ve 

erkek cinsini ön plana çıkaran ataerkil yapıda toplum içerisinde kadın ve erkeğe ait 
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görev ve sorumluluklarda farklılaşma bulunmaktadır. Toplumsal düzeni etkileyen bu 

yapı kadını daha geri planda tutup erkeği yücelten bir sistem üzerine kurulu 

bulunmaktadır. Bu fikirden yola çıkarak, toplumsal yapı içerisinde kadınların söz 

hakkı öncelikli görülmeyen, erkeğin baskın olduğu ve onun egemenliğindeki bir yapı 

içerisinde yer aldığı söylenebilmektedir. Bu bağlamda kadının var olmaya çalıştığı 

yaşam içerisinde kadına verilen roller eş, ev ve çocuk üçlemesi şeklinde 

oluşturulurken, erkek için ise sınırları konmamış bir yaşam sunulmaktadır. Yaşam 

rollerinin belirlenmesi erkeklere bırakılırken, kadınlar erkeklerin belirledikleri 

sınırlar içerisinde yaşamlarına devam edip, yapmak istediklerine ona göre karar 

vermektedir. Kadınlara bir yaşam alanı sunulsa da, bu yaşamın kontrolünün 

kadınlara değil, erkeklere bırakıldığı ve kadının yaşamının erkeğin hakimiyeti ve 

kontrolü altında devam ettiğinden söz edilebilmektedir. 

Zaman içerisinde ekonomik dengelerin de etkisiyle, ataerkil toplumun kadına 

sunduğu rollerde değişme ve düzelme yaşandığı gözlenmiştir. Gözlemler sonucunda 

kadınların sosyal hayat içerisinde kendilerine daha fazla yer bulduğu saptanırken, 

sadece erkeklerle sınırlı olan alanlar içerisinde de var olma mücadelesine 

girmişlerdir. Tong’un (2009: 21-22) değindiği üzere, kadınların varlığını 

göstermesinde etkili olan ekonomik unsurlar, kadınların iş dünyası içerisinde daha 

çok yer alması, ekonomik özgürlüğünü kazanarak erkeğe daha az ihtiyaç duyması 

şeklinde gerçekleşmiştir. Kadınların hakları konusundaki mücadelesi ile oluşan bu 

durum, uzun bir zaman dilimi içerisinde gerçekleşmiştir. Bu doğrultuda sinema 

içerisinde kadının varlığını göstermesi, cinsel obje veya nesne olarak konumlanmak 

yerine sanatın içinde yer alabilmesi, kadınların hakları için erkeklere karşı verdiği bu 

mücadelenin bir parçası olduğu şeklinde yorumlanabilmektedir. 

Erkek egemenliğinin ağırlıkta olduğu sanat dallarından biri olan sinemada 

kadınların etkisi her zaman görülse de, son dönemde daha da belirgin hale gelmiştir. 

Yapılan çalışma sonucunda sinemada sadece cinsel obje, nesne, izlence olarak yer 

aldığı gözlenen kadınlar, geçen zaman içerisinde kamera önünde sadece 

görsellikleriyle var olmak yerine, kamera arkasına geçip yönetmen, yapımcı gibi 

yönetime dayanan vasıflara sahip işlerde de yer almışlardır. Kadınların sinemaya ilk 

adımı olan oyunculukta ise; kadınlar erkek bakış açısıyla izleyiciye aktarılan bir obje 
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olarak görülmüş ve film içerisinde toplumsal yaşantıda olduğu gibi erkeğin 

belirlediği sınırlar içerisinde yerini aldığı gözlenmiştir.  

Kadınların sosyal hayattan dışlanmaları, ekonomik haklardan mahrum 

kalmaları, siyasal yapıdan uzaklaştırılmaları; evrensel insan hakları dahilinde 

incelendiğinde erkeklerle eşit sosyal haklara sahip olmaları gerekirken, ikinci sınıf 

insan olarak konumlandırılmaları üzerine bir tepki olarak ortaya çıkan feminizm, pek 

çok akımla da etkileşerek sosyal ve siyasi alanda kabul gören bir düşünce biçimi 

olmuştur. Chaudhuri’ye göre (2006: 1), feminist film kuramı, varlıkları meta olarak 

sunulduğu öngörülen kadınların hem kamera önündeki sunumları hem de kamera 

arkasında onları sunan bir erkek bulunmasından dolayı izleyiciye yansıtılan kadını 

incelemektedir. Bu bağlamda değerlendirildiğinde feminist film kuramının, 

kadınların varlıklarının beyaz perdeye yansıması ve yansıtılması üzerine bir 

değerlendirme olduğu saptanmaktadır. 

Toplumsal çerçevede kadınların yaşamları ve toplum içerisinde sahip 

oldukları konumda değişiklik yapmayı öngören feminist ideoloji Kabadayı’ya göre 

(2004: 5), kadınların sosyal seviye olarak erkeklerden geri kalmalarını engellemeyi 

amaçlamaktadır. Bu çerçevede feministlerin amaçları doğrultusunda erkek egemen 

düzenin sahip olduğu toplumsal düzenin reddi veya düzenlenmesi üzerinde 

durulmaktadır. Böylelikle toplumsal varoluş esas alınarak kadınların sosyal yaşam 

içerisinde varlıklarının kabulü ve bu kabulün sinemada sunumu çalışma dahilinde 

incelenmektedir. 

Sinema genel olarak incelendiğinde; kadın ve erkek karakterler arasındaki 

yapının, türler arasında da farklı konumlanmadığı yapılan bu araştırma neticesinde 

saptanmıştır. Özellikle çalışmanın da konusu içerisinde yer alan komedi türünde 

erkek ağırlıklı filmlerin yer aldığı gözlenmiştir. Bununla birlikte komedilerde 

kadınlara da yer verilmesine rağmen, kadınların 'aptal sarışın' gibi düşük zekalı 

karakterler olarak yansıtıldığına rastlanmıştır. Komedi filmlerinde erkek 

karakterlerin de düşük zekalı olarak gösterildiği filmlere rastlansa da, filmlerin 

sonunda o karakterlerin kahraman olarak izleyiciye sunulduğu görülmüştür.   
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Bu çerçevede incelendiğinde çalışmanın temel konusu, son dönem Türk 

Sineması’nda feminist film kuramı çerçevesinde kara komedi filmlerde kadının 

sunumunu inceleme olarak belirlenmiştir. Bu bağlamda, çalışmada son dönem Türk 

Sineması’nda kara komedi filmler aracılığıyla inceleme altına alınacak kadınlar 

üzerinde tespitlerde bulunulmaktadır.          

Çalışma dahilinde cinsiyet farklılıklarından kaynaklı olarak kadınların Türk 

Sineması’nda geç de olsa yer almalarının ve erkeklerin kendi bakış açılarından yola 

çıkarak kadını sinemada izleyiciye sunuş biçimlerinin üzerinde durulmuştur. Buna 

bağlı olarak, erkek egemen bir dal olarak görülen sinema, toplumda kendini var etme 

çabası içinde bulunan kadınları izleyiciye yansıtış şekillerine ve bunun gerekçelerine 

bakmak açısından önem arz etmektedir.   

Çalışmada, “Örneklemde yer alan Türk Sineması’nda kara komedi filmlerde 

feminizm çerçevesinde kadınların nasıl değerlendirildiği?” ve “Filmlerde kadınların 

izleyiciye nasıl sunulduğu?” sorularına cevap aranacaktır. İncelenen filmlerin 

biçimsel özellikleri yerine kadınların ve kadına ait konuların filmlerde nasıl işlendiği 

üzerinden içerik analizi yapılmıştır. 

Çalışmada son dönem Türk Sineması’nda kara komedi türü filmlere imza 

atan Onur Ünlü’nün “Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi” ve “İtirazım 

Var” filmlerinde kadını nasıl ele aldığına ilişkin feminist film kuramı çerçevesinde 

içerik analizi yapılarak incelenmiştir. Çalışma içerisinde araştırmanın amacı ve 

önemine yer verilmiş olup sınırlılıklar ve yöntem bölümleri ise bulgular ve yorumlar 

kısmında açıklanmıştır. 
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BİRİNCİ BÖLÜM 

SİNEMADA KADIN TEMSİLİ 

1.1. Kadın ve Toplum 

İnsanlığın var olmasıyla birlikte kadınlar, erkeğin iktidarının gölgesinde 

olduğu gözlenmektedir. Dökmen’e (2010: 21) göre, kadın, karnına düştüğünden beri 

bireydir ve bireyliği cinsel organına göre sınıflandırılmaktadır. Doğumuyla birlikte 

ait olduğu toplumun cinsiyetçi baskılarına maruz kalmıştır ve kalmaktadır. Bu baskı 

göz önüne alındığında ise kadının her zaman erkeğin iktidarının ötekisi olarak 

konumlandırıldığı söylenebilmektedir. Kadınların toplum içerisindeki rolü ise 

erkeğin belirlediği ölçüde, ihtiyaçları doğrultusunda belirlenmektedir.  

Kadın varlığı sistematik bir biçimde Jacque Derrida tarafından ortaya atılan 

erkek cinsel organına odaklanan fallosantrizmin kendi içinde yarattığı ikilemden 

kaynaklı olarak hadım edilmeyle var olabilmektedir (Boyne, 2011: 15). Mulvey’e 

(1989: 91) göre, kadın, toplumsal düzen içerisinde erkeğin kastrasyon kompleksi 

olarak adlandırılan iğdiş edilme, erkeklik organından yoksun bırakılma korkusunu 

çağrıştırmaktadır. Erkeği cinsel organıyla yüceltme, ona tapma olan fallusun 

sembolikleştirilmesi ve erkeğin cinsiyetçi yaklaşımı karşısında gücünün sembolü 

olarak gördüğü erkeklik organını kaybetme korkusu ile ilgili olarak da görüldüğü 

savı ortaya atılmaktadır. Buna bağlı olarak erkeğin kadını bilinçdışı olarak 

korkularını hatırlaması açısından nefret objesi veya arzu objesi olarak gördüğü 

söylenebilmektedir.   

Kadınların erkekler ve toplum tarafından kendine biçilmiş rolleri sorgulaması 

ve bu roller üzerinden itirazı özellikle Amerika ve Avrupa’da 18. yy ile başlamış ve 

Fransız Devrimi’yle birlikte tartışmalar devam etmiştir. Fransız Devrimi’nin düşünce 

yapısı üzerinde yarattığı etkileşim, kadınların toplumsal hayattaki yeri ve kadın 

hakları konularında da düşünce yapılarının oluşmasını sağlamıştır. Düşünce 

yapısındaki değişim, kadınların sosyal hayatına da etki ederek, 19. yy sonlarından 

itibaren kadınlar ev içi rollerini terk ederek, evin dışında bir çalışma hayatına 

başlamış ve bu durum kadına kamusal alanda birey olarak var olabilme imkanı 
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sağlamıştır. Türk toplumunda ise, kadınların kendi öz varlığını ve sosyal hayatta 

kendini kabul ettirebilmesi 20. yüzyıla kadar uzanmıştır. Kadınların ev içi 

hayatlarında yaşanan değişim kadının “anne” kimliğinin sorgulanmasına sebep 

olmuştur (Yalamaç, 2011: 12). Buna bağlı olarak, kadının, anne kimliğiyle toplumda 

itibar kazanmaya başladığı ve bu itibarın onun soy devam ettiren bir obje haline 

dönüştüğü savına varılabilmektedir. Bu doğrultuda, toplumsal hayat içerisinde 

kadının annelik vasfı dışında ağırlıklı olarak kabul gören başka bir özelliğine 

değinilmemiştir.  

Kadının anne olabilme vasfının erkeğin bakış açısına göre hadımlığı 

çağrıştırdığını savunan Mulvey’e (1989: 97) göre, kadın hadımlık üzerinden erkeğin 

iktidarının tehdidi olarak görülebilmektedir. Bu çerçevede incelendiğinde kadın, 

doğurganlığıyla bu iktidarın anlam taşıyıcısı haline gelmektedir. Kadının annelik 

vasfı erkeği memnun ederken, diğer taraftan da erkeğin bilinçaltında yatan 

korkularıyla birleşip annelikten dolayı saygısının nefrete dönüşmesine sebep 

olmaktadır. Erkeğe göre kadın, erkeğe boyun eğen, onun isteklerini yerine getiren, 

yeni bir düzen kurmak yerine kurulu olanın devamı için uğraşan kişi olarak 

konumlandırılmaktadır. Erkeğin gücünü ve cinsel duruşunu simgeleyen fallusun 

iktidar temelli olduğu düşüncesinin hakim olduğu toplumsal çerçevede kadın, 

iktidardan yoksun ikinci sınıf varlık olarak da konumlandırılmaktadır. Bu 

konumlandırmadan yola çıkarak bireyin cinsel organına göre sınıflandırıldığının 

kanıtı olarak gösterilebilmektedir.   

Kadının toplum içerisindeki konumu, kendi dışında var olan birey, ilişki ve 

toplum tarafından oluşan kurallarla belirlenmektedir. Bu yaklaşımın oluşmasında 

kitle iletişim araçlarının etkisinden de bahsedilebilmektedir (Özkan, 2012: 79). Buna 

bağlı olarak, bir kanıyı yerleştirmek ve sürdürülebilir kılmak, daha geniş bir kitleye 

duyurabilme açısından etkili bir araç olarak görüldüğü düşünülebilmektedir. Kadın, 

önce insandır ve cinsiyeti insan olmanın sonrasındadır. Yerleşmiş toplum düzeni 

incelendiğinde ise kadın sadece kadındır ve bu cinsiyetçilik de onun daima ikinci 

planda kalması olarak şekillenmiştir.   
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Bireyin kendini simgelediğini savunan Lacan’a göre (1994: 12), birey ‘kendi’ 

dışındaki bireyleri de ötekinin arzusuna cevap verir şekilde imgelemektedir. Bu 

simgeleyiş sinemaya da yansımaktadır. Erkeğin egemenlik alanı içerisindeki 

sinemada, erkek kendi düşündeki kadın objesini kendi düşüncesine göre 

imgelemekte ve bunu izleyenlere yansıtmaktadır. İzleyici ise gerçek kadın figürü 

yerine erkeğin düş dünyasında biçimlenmiş sunumu izlemektedir. Kadının bir cinsel 

obje ya da nesne olarak konumlandığı şeklinde yorumlanabilmektedir. Buna bağlı 

olarak, izlenilen kadın karakterlerin gerçeği yansıtması dışında sadece erkeğin 

yarattığı bir figür olarak konumlandırıldığı da söylenebilmektedir.  

Kadınlar, toplum tarafından kendilerine yeten birey olmak yerine hep bir 

erkeğin koruması altında olmaya muhtaç varlıklar olarak yetiştirilmektedir. 

Kendilerine vaat edilen düzen her bir eşin himayesinde ona hizmet etmek, çocukların 

yetiştirilmesinde etken faktör, ona sunulan dünya ise evinin duvarlarıyla örülü düzen 

olarak gösterilmektedir. Kadının ataerkil toplum içerisinde birey olarak kabulü 

yerine, erkeğin hayatını kolaylaştırmayı sağlayan araç olarak görülmesine sebep 

olmaktadır (Engels, 2008: 18). Bu çerçevede, kadınlar erkekler için Lacan’ın 

savunduğu bireyin arzusuna cevap verme savını da doğrulamaktadır. Bu doğrultuda, 

erkeğin sinemada kadını kendi düşündeki gibi yaratması eylemini gerçek yaşamda da 

uygulamaya sunduğu, kadını kendi istediği gibi şekillendirmeyi ve yönetmeyi tercih 

ettiği söylenebilmektedir.   

Ataerkil toplumlarda erkek güç, iktidar ve gelişmeye sahipken, Berman’a 

göre (2009: 27), modernlik ile tüm bireylere güç, iktidar, gelişme, kendini ve 

dünyayı değiştirme imkanları, diğer bir taraftan da sahip olunan her şeyi elinden 

almak, sıfıra indirgeme imkanları sağlanmıştır. Modernizm etnik, sınıfsal, dinsel, 

ideolojik çizgileri geçip bir bütünlük yaratmasına rağmen, kendi birliğinin içinde 

bölünmüşlüğünü barındırıp çelişkilere sürüklemektedir. Buna bağlı olarak ataerkillik 

ve modernizmin bir arada olabileceği söylenebilmektedir. Zaman içinde değişen 

toplumlarda kadına bakış ve kadının toplumsal hayatta varlığı modernizme göre 

ayarlanabilmektedir. Bu sav doğrultusunda kadının modernizmle birlikte erkek 

iktidarından ve baskılarından kurtulmaya, kendi bireysel duruşunu kendisinin 

belirlemeye başladığı söylenebilmektedir. 
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Kültür endüstrisinin kitlelerin bilinci üzerindeki hakimiyetiyle sadece verileni 

alan, düşünmeyen, üretmeyen, robotlaşan bireyler meydana gelmiştir (Erdoğan ve 

Alemdar, 2005, 330). Bireylerin toplumsal yapıyı oluşturmalarından dolayı ataerkil 

yapı çerçevesinde yıllar boyu babadan oğula geçen bir anlayışın sürmesini 

sağlamaktadır. Toplumda egemen sınıfın çıkarı ile egemen düşüncenin birlikte var 

olmalarının zorunluluğu, ideolojik oluşumun bu ilkeye bağlı olarak oluşup yaşadığını 

göstermektedir.  

Toplum tarafından kadına aile kimliği layık görüldüğünü savunan Özkan’a 

(2012: 80) göre, kadının eğitim hayatında da bu kimliği etkili olmuştur. Okula 

gönderilmeyen, okuma ve yazma bilmeyen kadınlar da bu kimlik altında yetişmiştir. 

Kadınların çalışma hayatında yer almalarıyla birlikte eğitim oranlarında da 

iyileşmeye rastlanmıştır. Buna bağlı olarak ekonomik özgürlük ataerkil yapı 

içerisinde kadınların söz sahibi olmasını sağlamıştır. Ancak kadınların ekonomik 

hayat içerisinde çalışma alanları da toplumun onlar için belirlediği kalıplar ile 

sınırlandırılmıştır. Bu kalıplar kadınların fiziksel özellikleri haricinde hangi işi yapıp 

yapmayacağına odaklanmıştır. Kadınların iş hayatında çalışma oranı artsa da tam 

anlamıyla ekonomik özgürlüğe kavuşamadıkları görülmüştür. Konunun sıklıkla 

kırsal kesimde yaşayan kadınlarda rastlandığı savunulurken, kentte yaşayan 

kadınların pek çoğunun da erkekler ile eşit statü ve ekonomik güce sahip olmasına 

karşın yine erkeğe bağımlı bir hayat sürdüklerine de rastlandığı söylenebilmektedir.    

İlerleyen teknolojik gelişmelerin sonucu olarak kitle iletişim araçlarının 

kadınların üzerinde etkisinin bulunduğu belirtilmektedir. Buna bağlı olarak yapılan 

incelemede bu araçlar dahilinde özellikle sinemanın kadınlar üzerinde farkındalık 

yarattığı bulgusuna varılmıştır. Bu bağlamda kadınlar, kadına dair izledikleri 

aracılığıyla hayatlarında olması ve olmaması gerekenler konusunda bilinçlendikleri 

noktasına varılabilmektedir. Sinema aracılığıyla normatif toplum düzeni 

gösterilmekte ve bu düzen içerisinde kadının konumunun da belirlendiği 

söylenebilmektedir. Kadınlar genellikle aile ve annelik görevleriyle toplum 

tarafından iyi sıfatlarla gösterilmekte, böylelikle kavramların kutsallığı kadına 

atfedilmektedir. Sinemada gösterilen aile düzeni de toplumla özdeşleştirilmekte ve 

baba daima ailenin reisi olarak gösterilirken anne de babadan sonra ikinci planda 
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sunulmaktadır (Özkan, 2012: 80). Engin Orbey’in yönettiği “Gülen Gözler” (1977) 

filminin son sahnelerinde de baba figürünün bir ev için ne kadar önemli olduğu 

üzerinde durularak, babanın evin reisi olduğu belirtilmiştir.  

1.1.1. Ataerkil Toplumda Kadın 

Bebekler ultrason icat edilmeden önce doğduklarında, icat edildikten sonra 

ise anne karnında cinsiyetlerinin belli olmasıyla birlikte erkek ve kadın olarak 

biyolojik farklılıklarından dolayı sınıflandırılmaktadır. Dökmen’e göre (2010: 21), 

bireylerin cinsiyetleri sosyal ve kültürel çevrelerine de yansıyarak, cinsiyet toplum 

içerisinde ayrım yaşatmaktadır. Toplum içerisinde yaşanan ayrım, nüfus 

cüzdanındaki renkten, seçecekleri mesleğe kadar kendini göstermektedir. Buna bağlı 

olarak, biyolojik cinsiyet farklılığı ve öğrenilen cinsiyet farklılığına işaret 

edilmektedir. Toplumsal cinsiyetle, kadın ve erkek arasında sosyal ve kültürel 

öğretilerden oluşturulan farklılıklar erkeği üstün kılan ataerkil yapı ile de devam 

ettirilmektedir.    

Ataerkil toplum, erkek egemen bir yapıyla, erkek tarafından betimlenerek, 

erkek merkezli ve erkeklerin imtiyazında şekillenmektedir. Bu durum erkeklerin 

kadınları kontrol takıntısı etrafında da şekillenerek, kadınların erkek düzenince 

ezilmesini içermektedir (Johnson, 2005: 5). Buna bağlı olarak ataerkil düzen, 

kadınlar ile eşit bir düzen yerine erkeğin egemen olduğu bir yapıyı kabul ederek, bu 

şekilde kadınlar ve erkekler üzerinde bir düzenleme yaptığından söz 

edilebilmektedir. 

Ataerkil aile yapısının en eski aile biçimlerinden biri olduğu ve günümüz 

burjuva ailesiyle özdeşleştiğini savunan Engels’in (2003: 10) söylemine bağlı olarak, 

ailenin evrimsel bir değişime uğramadan varlığını koruyarak günümüze kadar 

geldiğinin bir göstergesi olduğu söylenebilir. Evle ilgili yapılarla birlikte aile 

kavramının oluşması, fiziksel güç ile bağlantılı olarak da ataerkil yapının ortaya 

çıkmasını sağlamıştır (Arat, 2010: 60). Cinsiyetçiliğin oluşması ise kadın ve erkek 

arasındaki ayrımı meydana getirerek fiziksel güçlülüğü neticesinde erkeğin iktidar 

sahibi olmasını sağladığı söylenebilmektedir. 
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Eşlerin farklılaşmış cinsel rollerini kabul etmeleri gerektiği çerçevesinde 

yapılan değerlendirme ile bireylerin bu rollerinin belirlenmesinde kadın ve erkeğin 

kültürel ve sosyal açıdan farklılıklarını yansıtan toplumsal cinsiyetin etkilerinden söz 

edilebilmektedir. Kadınlar için besleyici, çocuk taşıyıcı gibi doğal, savunmasız 

yapısına uygun olarak “eş-anne” rolü biçilirken; erkeklere karısı ve çocuklarını 

korumak, tehditlere karşı ailesini savunmak, ailesinin güvenliğini sağlamak için 

“koca-baba” rolü uygun görülmektedir (Bamforth ve Richards, 2008: 233 – 234; 

Dökmen, 2010: 18). 

Erkeklerin kamusal alanlara kadınlardan daha kolay ulaşması ve bu alanda 

söz sahibi olması erkeklerin aile içerisinde evin reisi olarak konumlanmasına sebep 

olmuştur (Eren, 2006: 29). Bu tutum kadınların sosyalleşmesine de engel olurken, 

erkeklerin sosyal yaşamın bir parçası haline gelmelerini sağladığı gözlenmiştir. 

Sosyal yaşamda erkekler çoğaldıkça kadınların statü kaybettikleri de 

söylenebilmiştir. Buna bağlı olarak yönetici mevkilerindeki iş, yaşam ve statülerde 

erkeklerin daha önde yer aldığı da görülmüştür.  

J. J. Rousseau, kadınların erkeklere bağımlı olarak yetiştirilmesi gerektiğini, 

kadının bir erkeğin varlığı ile birlikte bir değerinin olduğunu savunmuştur. Bu 

bağlamda Rousseau, kadının varlığının erkeği memnun etmek üzere olduğunu iddia 

etmektedir (Aktaran: Arat, 2010: 60). Rousseau’nun görüşü çevresinde 

değerlendirildiğinde kadın, birey olarak kendini ispat edememiştir. Bu doğrultuda, 

kadının varlığı erkeğin yaşamını kolaylaştırması ve rahat ettirmesi üzerine kurulduğu 

söylenebilmektedir. Buna bağlı olarak, Rousseau’nun kadını değerli görmemekte ve 

onun bireysel haklarının erkekten geçtiğine inanmakta olduğu söylenebilir. Bu 

durum, kadının birey olmanın dışında varlığını erkeğe adaması göstermektedir. 

Rousseau, kadının bireysel haklarını görmeyerek, değerini de erkek ile belirlendiğini 

savunmaktadır.   

Rousseau’nun görüşü doğrultusunda, ataerkil yapıda politik, ekonomik, 

hukuki, dini eğitim, askeri düzene ilişkin yetki pozisyonlarına sahip makamlara 

genellikle erkekler hakimdir. Devlet başkanları, şirket CEO'ları ve yönetim kurulu 

üyeleri, dini liderler, okul müdürleri, hükümetin her düzeyinde yasama üyeleri, üst 
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düzey hukuk ortakları, profesörler, generaller ve amiraller ataerkillik altında erkek 

olma eğilimi taşıyanların hepsi evin reisi olarak tanımlanmaktadır. Johnson (2005: 5 

- 6) ise, kadınların erkekler karşısında sosyal, iş ve ev ortamında öteki konumunda 

yer aldıklarını, bunun da kadınların erkekler karşısında ikincil planda bulunmasına 

sebebiyet verdiğini savunmuştur. Buna bağlı olarak kadınlar erkeklerle benzer 

pozisyonlarda yer alsalar da erkeklerin gerisinde yer aldıkları söylenebilir.  

 Ataerkil sistemde, monarşi dönemiyle ilişkilendirilerek kralın otoritesi ile 

babanın otoritesi karşılaştırılmıştır. Kralın halkı üzerinde yarattığı etki, iktidarı, 

yöneticiliği; babanın ailesi üzerindeki hegemonyasıyla bağdaştırılmaktadır (Arat, 

2010: 57). Kadınların dahil olamadığı krallık dönemi siyasal ve politik düzeniyle de 

erkeklerin sahip olduğu hegemonya ile ilişkilendirilmektedir.  

Ataerkil düzenle birlikte erkeklere ayrıcalık sağlandığını savunan Johnson’a 

(2005: 19) göre, Batı sanayi toplumlarında kürtaj, pornografi, cinsel taciz ve şiddet, 

politik ve ekonomik ayrımcılık gibi belirli konular etrafında toplanmaktadır. 

Kadınların ataerkil yapı karşısındaki mücadeleleri anayasal haklarla birlikte ve 

kadınların bireysel tutumlarıyla şekillenerek, erkek şiddeti, baskısı, cinsel istismarı 

gibi konuları kapsadığı da söylenmektedir. Buna bağlı olarak kadınların özlük 

haklarına bağlı bir tutum da geliştirilmiştir. Kadının kendi bedeni ve yapmak 

istedikleri konusundaki kararlar erkekler tarafından belirlenerek yasalar çerçevesinde 

kontrol altına alınmıştır.  

 Ataerkil yapıda, babadan ve erkek çocuktan kaynaklı olarak soyun devam 

etmesi düşüncesiyle erkeklerin üstün görüldüğü hatta kutsallaştırdığı iddia 

edilebilmektedir. Ataerkil yapının soy devamındaki hassaslığı Engels’e göre (2003: 

11), bazı toplumlarda da ataerkil yapıya göre meşrulaşmıştır. Bu doğrultuda, yapının 

kapsayıcı özellikleri incelendiğinde ataerkil yapının yaptırım gücünün toplumdan 

topluma da farklıklar taşıdığı söylenebilmektedir.  

Ataerkil yapının toplumsal cinsiyet açısından değerlendirmesinde Dökmen 

(2010: 21 – 22), kadınların kadınsı erkeklerin ise erkeksi olarak sosyalleşmesinin 

uygun görüldüğünü ifade etmektedir. Birey, kadın ve erkek şeklinde kategorilere 

ayrılarak, erkeklerin toplumda sözü geçen bir konuma yerleştirildiğine vurgu 
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yapılmaktadır. Bu cinsiyetçi yaklaşım ile bireyler toplum içerisinde sosyal ve 

kültürel açıdan etkileşimde yer alır ve toplumsal beklentileri karşılamaya çalışır. 

Johnson (2005: 26) da, ataerkil yapı hakkında daha eleştirel yaklaşılarak ataerkil 

yapının bitirilebileceğini ve erkeklerin de sürece katılarak evrimsel bir dönüşüm 

yaşayacaklarını savunmuştur. Buna bağlı olarak, ataerkil yapının düzenlenmesinde 

yine erkeklere ihtiyaç duyulduğundan bahsedilebilmektedir. Bu durum toplumsal 

düzenin cinsiyetçi ayrımlarla değil bir bütün olarak ele alınması gerektiğini 

göstermektedir.  

Aile içi otoriter kararlarda, toplumsal cinsiyetçi yaklaşıma bağlı kurallar 

yürütülürken, koca-baba figürünün karar almada özel rolü bulunmaktadır. Ev içi 

kararlar uzlaşma yoluyla da alınabildiği gibi, genelde erkeklerin eş ve çocuklarının 

kararlarına itaat etmesi beklenmektedir (Bamforth ve Richards, 2008: 235). Kadın, 

bu yapı içerisinde söz hakkı bulunmayan bir birey olarak konumlandırılmaktadır. 

Onun söz hakkı toplumsal cinsiyet kalıpları çerçevesinde örülü olan ataerkil yapı 

tarafından belirlenmektedir.  

Ataerkil yapı içerisinde yer alan kadın ve erkek ayrı kişilikleri, 

motivasyonları ve davranışlarında Johson’a (2005: 29) göre, din, aile gibi kurumlarla 

ve ekonomi gibi geniş kapsamlı alanlarla birlikte hayatlarının nasıl şekilleneceği 

yönünde bir göstergeye sahip bulunmaktadır. Gündelik yaşam içerisindeki davranış 

kalıplarıyla filmlerin konuları arasında toplumda yer alan cinsel zorlama ve şiddetin 

rutin bir biçimde yaşam alanına girmesi söz konusu olmuştur. Kadın bedeninin ve 

insan cinselliğinin vizyonu toplumsal şiddet ve aşağılayıcı öğelerle verilmektedir. 

Ataerkil yapıda kadın bedeninin kullanım metası haline dönüştüğünü simgeleyerek, 

kadını toplumsal düzende nesneleştirmiştir. Buna bağlı olarak kadınlar nesneye 

verilen değer kadar değer görmüş, bir meta olarak kullanım ömrüy ve değer verilme 

süresi eşit tutulmuştur.    

Ataerkil yapı, kadın ve erkeğe toplumsal cinsiyetçi bağlamda bir takım roller 

yüklemektedir. Bu roller bireylerin yaşadığı toplumun kalıpları çerçevesinde 

şekillenerek, toplumca belirlenen cinsiyet farklılıklarını yansıtmaktadır ve belirlenen 

roller kadına ve erkeğe farklı kurallar uygulandığını göstermektedir. Cinsiyetin 
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etkisiyle kadın ve erkek arasında farklılaşma yaşanmaktadır (Dökmen, 2010: 29 – 

36). Toplum tarafından kadına biçilen roller evi, eşi ve çocuklarına yönelikken, 

erkeğe biçilen roller güç gerektiren, iktidarı elinde bulunduracağı rollerdir. Bu 

durumun öne sürülen savlar doğrultusunda, erkeğin kadın üzerimde iktidar kurma 

girişimlerinin sonucu olduğu da söylenebilir. 

Ataerkil toplumda erkeğin kadını ikincil olarak konumlandırmasının yanı sıra, 

toplumsal cinsiyet kalıpları dahilinde bazı kadınlar da kadınları toplumun belirlediği 

kalıplarla değerlendirmektedir. Kadınların ev dışında çalışmaya başlamalarıyla 

birlikte, pek çok kadına göre fabrikada çalışan evli işçi kadınlar, fabrikada çalışarak 

çocuklarını ve ev kadını olarak üstlendikleri görevleri ihmal etmektedir (Marx, 2008: 

118). Bu açıdan bakıldığında kadınların ataerkil yapıda, hemcinsileri için uygun 

görülen rolleri benimseyip, bu rollerin doğruluğuna inandıkları sonucu 

çıkarılabilmektedir. Buna bağlı olarak, kadınların toplum gözünde varlık sebeplerinin 

çocuk doğurmak, evinin ve eşinin hizmetini yapmak olduğu savına inanarak, bu savı  

doğruladıkları söylenebilir.  

Feminizm hareketini başlatan Mary Wollstonecraft (1792), kadınların 

erkekleri memnun eden, cinsel bir varlık sebebi olarak görülmesine karşı çıkarak, 

kadınların akıl ve mantıklarını kullanmalarıyla birlikte ataerkil toplum tarafından 

ikincileştirilmesinin önüne geçileceğini savunmuştur. Kadınların ihmal 

edilmişliklerine bağlı olarak onların özgürlüklerinin de ellerinden alındığını 

savunmuş, eğitimde fırsat eşitliğiyle birlikte toplumsal iyileşme yaşanacağına 

inandığını söylemiştir (Aktaran: Arat, 2010: 62). Kadınlara sunulan fırsatların 

feminizm hareketiyle birlikte sağlanarak elde edildiği görülmektedir. Bu durum ilk 

çağlardan günümüze kadar değişen toplumsal düzen neticesinde anlaşılabilmektedir.  

Ataerkil toplumda yaşayan kadınların birey olarak algılanmasının önünde 

sosyal ve kültürel anlamda varlığını sürdüren toplumsal cinsiyetçiliğin yer aldığı 

söylenebilir. Cinsiyetçi yaklaşım kadının birey olarak algılanmasını engellemektedir. 

Bu yaklaşımla birlikte kadının meslek hayatı başta olmak üzere, sosyal yaşantısına 

da etki eden bir olgu olarak görülebilir.   
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1.1.1.1. Cinsel Obje Olarak Kadın 

Kadın, erkeğin egemen olduğu bir toplumda arzu nesnesi olarak 

konumlandırılmakta ve erkeğin cinsel arzusunu karşılamakla yükümlü olarak 

görülmektedir. Boyne’a (2011: 22) göre, genelevlerin ve kadın tacirlerinin varlığının 

hüküm sürdüğü toplumlar bu örneklemi desteklemektedir. Ataerkilliğin egemen 

yapısında kadının sınıfsal olarak geri plana düşmesinde erkin uyguladığı toplumsal 

baskı ve kadını birey olarak algılamanın ötesinde onu cinsel obje olarak 

konumlandırması yer almaktadır. 

Kadınlar erkeklerden farklı bir cinsel yapıya sahiplerdir. Tarih boyunca 

kadınlar toplumsal yapı içerisinde erkeklerden farklı olarak eşitsizliğe maruz kalarak, 

erkeğin egemenliğini ve gücünü kabul etmek zorunda bırakılmıştır (Amiri, 2007: 

59). Buna bağlı olarak kadınlar toplum içerisinde cinsel arzu nesnesine 

dönüştürülerek kendi cinsel özgürlüklerini yaşayamamıştır. Kadınlar, sahip oldukları 

bedenle ilgili kararlarda başka insanlara hesap vermek zorunda bırakılmıştır. Kadının 

bedeni erkeğin cinsel arzusu ve soyunun devamını sağlayacak çocukların var olması 

konusunda araç olarak görülerek, varlığı ötekileştirilmiştir. 

Kadınların yaşam içerisinde yaşadıkları maddi zorluklar onları fuhuş gibi 

bedeni karşılığında para kazanmaya sevk edecek işlere yönlendirmiştir. Kadınların 

fuhuşa başlamasıyla birlikte kadın bedeni yaşamlarını sürdürebilmeleri için bir 

metaya dönüşmüştür (Michel, 1993: 53). Kadınlar erkeğin karşısında cinsel kimliğini 

kullanarak bedeni üzerinden maddi gelir elde etmiştir. Buna bağlı olarak kadın, fuhuş 

ile birlikte bedenini metaya dönüştürmesiyle toplumsal değer yargılarına karşı bir 

duruş sergilemiş ve bu durum erkeklerin kendini daha da aşağılamasına neden 

olduğu iddia edilmiştir. Kadının bedenin metalaşması, ayrıca erkek tarafından 

nesneleştirilerek, kadını değersizleştirmiştir. 

Sinemada fetişizm olgusunun yansıtılmasıyla kadın nesneleştirilerek cinsel 

dönemin belirginleştirildiği fallik dönem ile anılmaya başlamıştır. Smelik’e göre 

(2008: 12 – 16), filmin anlatı yapısı içerisinde erkeğin ve fallik dönemin mevcudiyeti 

bulunup, kadının öteki olarak konumlandırılmasına sebebiyet vermiştir. Sinemada 

kadınının dişiliğinin öne çıkarılmasına rastlansa da kadının cinselliği erkek egemen 
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olarak adlandırılan sinemada kurgusal olarak sunulmuştur. Sinemanın dışında yer 

alan toplumsal düzende kadın, izleyiciye sunulan dişilik özelliklerinden 

faklılaşmaktadır. Bu bağlamda kadının cinsel anlamda sinemada temsilinin yapay 

olarak yer aldığı söylenebilmektedir. Bu durum, kadının sinemada görsel haz nesnesi 

olarak kullanıldığı savını doğrulamaktadır. Erkek ise kadının gerçek cinselliği ve 

kurgusal cinselliği arasında sıkışıp kalmaktadır.  

1.1.1.2. Emekçi Olarak Kadın 

Feminizmin ortaya çıkma nedenleri arasında kadınların toplumsal hayat 

içerisinde erkeğin tutumu karşısında sömürülmesi, ezilmesi, yok sayılması gibi 

nedenler gösterilebilmektedir (Taylı, 2001: 284). Kadınlar çalışma hayatı içinde yok 

sayılarak, ev hayatı içerisindeki çalışmalarına da karşılık verilmemiştir. Bu bağlamda 

kadınlar toplum içerisindeki hayatlarının daha fazla örselenmesine karşı durarak 

varlıklarını kabul ettirme çabaları içerisine girmişlerdir. 

Sanayi devriminin ekonomik kalkınma üzerinde yarattığı etkinin ardından 

kadınlar ve erkekler arasında iş hayatında yaşanan dengede bozulma görülmüştür 

(Demir, 1997: 47). Sanayileşmenin artışıyla birlikte iş gücüne ihtiyaç duyulmuş ve 

buna bağlı olarak toplumsal hayatta emeği karşılık görmeyen kadın evinden çıkıp 

fabrikada çalışmaya, emeğinin maddi olarak karşılığını almaya başlamışlardır. 

Kadının emek gücünün ücretsizliğinde olmasından, emek gücünün ücretlenmesine 

geçilmiştir.   

Kadınlar, köydeki yaşamlarıyla birlikte tarlada çalışarak emek gücünü 

üretimde yer almasıyla birleştirmiştir. Belli dönemler çerçevesinde yaşanan köyden 

kente göçlerle birlikte kadının tarladaki emek gücü, kentteki istihdam sorunu 

karşısında yerini kaybetmiştir. Kadının eğitim ve öğretim hayatını da etkileyen süreç 

okuma yazma oranındaki düşüşe de neden olmuştur. İlerleyen süreçte artan iş gücü 

talebine karşı erkek yetersiz kalmıştır. Bu bağlamda hizmetçilik, konfeksiyon işçiliği 

gibi alanlarda kadına ihtiyaç duyulması neticesinde istihdam alanları sağlanarak 

kadın emeğinin maddi karşılığını alabilecekleri alanlarda çalışmaya başlamıştır 

(Yüksel, 2006: 30). Kadının para kazanmaya başlamasıyla birlikte eğitim alanında da 

varlığı görülmeye başlamıştır. Vasıfsız işçi olarak konumlanan kadın vasıflı işçi ve 
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üniversite mezunu kadın olarak sosyal hayat içerisinde varlığını kabul ettirmeye 

başlamıştır.  

Emekçi kadınlar, kadın hareketlerinin başlamasında öncü olmalarına rağmen 

ilerleyen süreç içerisinde mevcut politikalardan kaynaklı olarak önemli atılımlara 

imza atamamışlardır. Belirlenen politikalar çerçevesinde sahip oldukları haklarla 

yaşamlarına devam etmek durumunda kalmışlardır. Kadınların II. Dünya Savaşı 

sonrasında açılan Türk Kadın Birliği hareketinin de etkili olamamasına ve kadınlar 

kadın hakları konusunda atılım yapmakta gecikmelerine sebep olmuştur (Tekeli, 

1988: 330). Buna bağlı olarak kadınların kazandıkları ekonomik gücü de doğru 

kullanamadığı ve erkek egemen bir yapının etkisi altında kaldıkları da söylenebilir. 

İstihdam içerisinde yer alan kadınlar içerisinde yer alan kadınlar güçlü bir yönetici 

pozisyonunda yer almadıkları sebebiyle çalışma hayatlarını da erkeklerin iktidarı 

altında sürdürmüşlerdir. 

Kadınlar emekçi olarak da yer alsalar içinde bulundukları geleneksel yapı 

çerçevesinde değerlendirildiğinde sosyal yaşama dahil olma sürecinde yavaş 

ilerledikleri söylenebilmektedir. Bunun nedenleri arasında evde ve tarlada çalışan 

olmalarına rağmen ekonomik güç açısından erkeklerden kalan boşlukta, erkeklerin 

yetersiz kaldığı alanlarda değerlendirilmeleri görülebilir. Sanayileşmenin etkisiyle 

fabrikalarda çalışmaya başlayan kadınlar bu durumu daha önceleri köy ve kasaba 

gibi daha küçük yerleşim yerlerinde vasıfsız güç olarak adlandırılan bir biçimde 

sürdürmüşlerdir.  

1.1.1.3. Tüketici Olarak Kadın 

Kadınların erkekler karşısında yenilgiye uğrayarak köleleştiğini savunan 

Engels (2008: 18), erkeklerin evin idari yönetimini eline alarak kadınların yalnızca 

çocuk yetiştirme aracı olarak konumlandığını ve bu durumun kadınları aşağıladığını 

dile getirmiştir. Bu doğrultuda, erkeklerin kadınlar üzerinde hakim olduğu mülkiyet 

hakkı olarak da görüldüğü söylenebilmektedir. Erkek, kadını metalaştırıp, kadının 

varlık sebebinin itaat olduğunu öne sürerek kadın üzerinde hak iddia etmektedir. 
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Engels’in savından yola çıkarak, kadınların emeklerinin sömürüldüğü 

iddiasında bulunulabilir. Kadınların hiçbir maddi karşılık almaksızın ev hanımı 

olarak çalıştırılmasının sömürü olduğunu savunan Engels, kadınların emeklerinden 

erkeklerin faydalanmasına rağmen toplum tarafından kadınların tüketici olarak 

adlandırıldığını belirtmektedir. Böylelikle kadının ev işleri ve çocuğunun 

yetiştirilmesi için harcadığı emek, üretim ve emek vasfı olarak görülmeyerek, 

kadınlar tüketici olarak konumlandırılmaktadır. 

Feminizm akımının başlamasıyla birlikte burjuva hayata sahip olan kadınların 

emekçi kadınlara göre tüketici konumunda görülmesine rağmen, Michel (1993: 52) 

Victoria Dönemi burjuvazisinde ve Fransa’da kadınların dönemin çok uluslu 

şirketleri adına halkla ilişkiler işlerini üstlendiklerini belirtmiştir. Bu şirketler aile 

şirketi olup, diğer kadınların erkekler tarafından sömürülmesinin farklı biçimi olarak 

görülebilmektedir. Kadınların her toplumda aynı olduğuna değinen Michel, 

Avrupa’da da kadınların evin dışında da emek harcadıklarını, tüm kadınlar gibi 

emeklerinin erkekler tarafından sömürülerek karşılık bulmadığını savunmuştur. 

1.1.2. Feminizm ve Kadın Hareketleri 

Toplumsal süreç içerisinde kadın ve erkek arasında yaşanan eşitsizlik sonucu 

kadınların ayaklanmasıyla ortaya çıkan bir akım olan feminizm, kadınların sosyal 

hayatlarının ve toplum içerisindeki yerlerinin iyileştirilmesi, toplum karşısında eşit 

haklara sahip olmaları yönündeki mücadele olarak tanımlanabilmektedir (İlyasoğlu, 

2001: 21). Arat’a (2010: 29) göre, feminizm kadın ve erkek cinsinin eşitliği 

ilkesinden yola çıkarak kadın ve erkek arasındaki dengesiz olarak görülen güç ve 

iktidar ilişkisinin eşit haklar çerçevesinde düzenlenmesini amaçlayan siyasal akım 

olarak tanımlanmaktadır.  

Kadınların mücadelesinin, erkeğin kölesi olmaya başladığı bir yapılanma 

içerisinde örselenen emek mücadelesi sonucu ortaya çıktığını savunan Engels’e 

(2008: 18) göre, kadınlar toplumun ücretsiz kölesi, cinsel açıdan tatmin aracı, çocuk 

doğurması için kullanılan araç olarak görülmüştür. Özgür’e (2010: 30) göre ise, 

kadının çocuk doğurması kutsal bir olay olarak görülürken zamanla kadının eve 

kapanması ve erkeğin iktidar sahibi olmasına da vesile olmuştur. Kadın için kutsal 
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olarak atfedilen çocuk doğurmak gibi bir olgu, kadını başka bir çerçevede 

konumlanmıştır. Kadın, zaman içerisinde kutsallık yüceltmesiyle geri plana atılarak 

ikincil konumda yer almıştır.  

Feminizm, temel değişim için çalışan tüm hareketler gibi mevcut yapı 

içerisinde toplumsal yaşamın hemen her alanında yer edinmiştir. Ataerkil yapının 

gücü yasalarla belirgin hale getirilerek, kadınların bedenleri üzerinde karar hakkı 

olan konularda dahi erkeklerin söz sahibi olması, cinsiyet ve toplumsal cinsiyet 

ayrımlarında kadının mücadelesi özellikle belirginleşmiştir (Johnson, 2005: 17). Bu 

doğrultuda kadınlar kendi hakları üzerinde kendilerinin söz sahibi olması konusunda 

adımlar atarak ataerkil güç karşısında mücadele vermiştir.    

Kadının sadece toplumsal anlamda değil dini inanışlarda da geri planda 

tutularak, haklarının istismar edildiğini savunan Riley (1995: 5), kadınların feminizm 

hareketini başlatmalarındaki temel sorunun, ikinci planda yer almalarından 

kaynaklandığını söylemiştir. Kadınlar, toplumsal yapı içerisinde yer alıp ataerkil yapı 

düzeni neticesinde sosyal hayatta yer bulamamıştır. Din olgusu da kadını erkeğin  

öne geçirmemiş olması ya da erkekle kadının eşit tutmamış olması kadınların 

erkekler tarafından sömürülmesinin devam etmesini sağlamıştır. Buna bağlı olarak 

kadınlar din çerçevesinde de öteki konumunda yer almıştır.  

 18. yüzyılın sonlarına doğru kendini var eden feminizm hareketi kadınların 

hakları doğrultusunda başlatılarak, kadınlar adına farkındalık yaratmayı 

amaçlamıştır. Fransız devriminden etkilenen Mary Wollstonecraft (1972), 

Vindication of The Rights of Woman (Kadın Haklarının Doğrulanması) adlı 

denemesiyle feminizmin ilk dalgasını başlatmıştır. Wollstonecraft, yayınladığı 

denemesiyle, kız ve erkek öğrencilerin eşit şartlarda eğitim görmemesinden ötürü 

Fransız devrimcilerine ve ülkedeki burjuvalara eleştirilerde bulunmuştur (Michael, 

1993: 45). Bu durumun, küçük yaşlarda eğitim ile başlatılacak hareketin temellerinin 

daha sağlam olması ya da gelecek nesillerin daha iyi şartlara sahip olması adına 

yapıldığı söylenebilmektedir. 

Wollstonecraft’ın yayınladığı kitapla kadınların insani değerlerinin 

sağlanarak, eğitim özgürlüğü ve ekonomik anlamda bağımsızlık haklarının verilmesi 
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yönünde talepler bildirilmiştir. Kitabın uygulama aşamasında işlevi bulunmasa da 

kadınların haklarına dikkat çekme ve farkındalık yaratma açısından önemli bir atılım 

olmuştur. Bu bağlamda kişi hak ve özgürlükleri konusuna eğilim ise 19. yüzyıl 

liberalizminin ana başlıkları arasında yer almıştır (Arat, 2010: 32 – 33). Kadınların 

kendi haklarını elde etme doğrultusunda hareket ederken başka akımlara da 

aydınlatıcı etki sağladıkları söylenebilmektedir.   

Wollstonecraft (1792), kadınların yaşam tarzları üzerinde devrim 

gerçekleştirilmesi gerektiğini söyleyerek, bu sayede kadınların yıllarca erkekler 

karşısında kaybettikleri onurlarını geri kazanmalarının sağlanması için çalışılacağına 

vurgu yapmıştır. Simone de Beauvoir “kadınların kurtuluşu karınlarından 

başlayacak” sözüyle kadınların toplumsal düzeni sağlamadaki rolüne değinmiştir. Bu 

durum kadının erkek tarafından kendilerine biçilen rollere karşı çıkış ve kendi 

hayatlarını kendilerinin tayin edebilmelerine imkan tanımıştır. Kadınların onurlarını 

ve hayatlarını erkeklere karşı verecekleri mücadele sonucu geri kazanmaları feminist 

akım içerisinde değerlendirildiğinde devamlılığı olmayan, zaman zaman kendini 

hatırlatan bir olgu olarak görülmüştür. Buna bağlı olarak, kadınların iyi 

örgütlenemediği de söylenmiştir (Michel, 1993: 46). 

Feminizm, kadınların özgürleşme çabaları açısından 1917 Sovyet Devrimi ile 

birlikte modern tarihin sosyal ve toplumsal açıdan bugüne kadar yapılanma ve 

tartışmaları içerisinde kapsamlı ve ilerici akım olarak yer almıştır. Kadınların 

toplumsal durumlarında düzeltme yapmak amacıyla atılan adımlarda erkekler de 

bulunarak kadınların mevcut durumlarını iyileştirme yolunda adım atılmıştır. Bu 

eylemlerde yer alan erkeklerin sayısı az olsa da, aile veya toplum adına çalışarak 

kadınlarla birlikte yanlış olanın düzeltilmesi adına kolektif eylemlerde 

bulunmuşlardır. Bu hareket neticesinde kadınların eğitim ve çalışma hakkı, ayrıca oy 

hakkı verilmesi gibi konular tartışılmıştır  (Isaak, 1996: 78 – 79). Feminizm 

hareketine erkekler tarafından destek verilmesi toplum karşısında kadınların 

savunduklarının haklılığını göstermektedir. Erkeklerin de kadınların ikinci planda 

bulunmasına karşı çıkmaları toplumsal anlamda düzelme yaşanabileceğini 

göstermektedir. 
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19. yüzyılın ilk yarısıyla birlikte orta sınıfı temsil eden kadınlar ve işçi 

sınıfından kadınların desteğiyle birlikte kadınlar siyasal ve ekonomik haklarını 

savunmaya geçmişlerdir. Kadınların başlattıkları bu hareket etkisini göstermiş, 

kadınlar sahip olamadıkları pek çok hakka kavuşarak, yaşam standartlarında iyileşme 

yönünde adımlar atılmasını sağlamışlardır (Michel, 1993: 62 – 65). Kadınlar bu 

süreçten sonra ayakları üzerinde durmaya çalışarak, erkeklere karşı mücadeleye 

girişmişlerdir. Bu durum kadınların kendi hakları konusunda birleşmeleri açısından 

önemli bir adım olarak da görülmüştür.   

1960’ların sonunda ve 70’lerin başında ortaya çıkan ikinci dalga feminizm 

Dyhouse’a (2010: 123) göre, ABD ve İngiltere’de yükselişe geçerek, kadınların yeni 

özgürlük arayışları ve çoğu açıdan da dönüm noktası olarak adlandırılmıştır. İkinci 

dalga feminizm, başlangıç itibariyle kadınlar açısından hak ve fırsat eşitliği arayışı 

ile tekrar ortaya çıkmıştır. İkinci dalga feminizmin kitle iletişim araçlarının da yaygın 

kullanımı sayesinde dünyanın pek çok yerinde meydana gelen kadınların eylemlerini 

diğer kadınlara aktarma konusunda ve feminizmin dalga dalga yayılmasında etkili 

olmuştur. Kadınların çalışma ve sosyal hayatın içerisinde daha fazla yer edinmesi 

sağlanmıştır.         

Maggie Lena Walker’ın feminizm açısından 20. yüzyılın ilk 10 yılına dair 

incelemesini konu edinen Elsa Barkley Brown (1997: 453), kadın haklarının kendi 

içerisinde ayrımcılıklara sebep olduğunu da belirtmiştir. Brown, Afro (siyahi) 

kadınlar köle olmaya veya kadınların maruz kaldığı aşağılanmalara devam 

edildiğine, kadın hakları konusunun savunulmasında eksiklerin yer aldığına 

değinmiştir. Kadınların görünmezlikleri üzerine yapılan mücadeleler sonucunda afro 

kadınların da aynı haklardan faydalanamadıklarının saptandığı savunan Brown, pek 

çok bakış açısı, yöntem, pedagoji tarih ve kadın çalışmalarının siyah kadınların 

deneyimleri dikkate alınmadan geliştirildiğini söylemiştir. Bu bağlamda, Feminist 

bakış açıları içerisinde siyah kadınların tarihi noktasında eksiklere rastlanmaktadır. 

Bu durum, kadın haklarında da sınıfsal ve ırkçı bir yaklaşımın oluştuğunu 

göstermiştir. 
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Kadınların Batıda 60’lı yıllarla birlikte kendi varlıklarının kabulü konusunda 

tekrar canlanması Türkiye’de kendini 80’li yıllarla var etmiştir. İkinci kuşak 

feminizm dalgasının bir parçası olan dönem Türkiye’deki kadınların cinsiyetçi 

yaklaşım karşısındaki var olma çabasıyla birlikte ilerlemiştir. Bu ilerleyişin 

neticesinde Türkiye’de kadın hareketi konusunda toplum ve bireyin bilinçlenmesi 

söz konusu olmuştur. Bu doğrultuda kadınların sosyal yaşantılarında geçmişe oranla 

değişim gözlenmektedir. Kadınların Türkiye’de başlattıkları feminizm hareketleri 

İstanbul ve Ankara’da kendini göstermiştir. Kadınların ev toplantıları ile başlattıkları 

feminizm üzerine düşünce ve konuşma eylemleri zamanla kamusal mekanlarda 

yapılan toplantılarda devam etmiştir (Timisi ve Gevrek, 2002: 14 - 20). 

 Türkiye’de, 1960’lar döneminde siyasi yapılanmaya bağlı olarak kadınlar 

kendilerini göstermektense kendi oluşturduğu gruplarla ön plana çıkmışlardır. 

Gruplanmaların içerisinde de kendilerine ayrı bir grup oluşturabilen kadınlar Batı’da 

meydana gelen ikinci dalga feminizmden de etkilenmişlerdir. Kadınlar tarafından 

gerçekleştirilen eylemlere rağmen kadınların içinde bulundukları örgütsel yapı 

çerçevesinde karar mekanizmalarında erkeklerin yer alması, kadınların yapmış 

oldukları eylemlerin sonuca bağlamasında sorun teşkil etmiştir. Türkiye’deki 

kadınlar Cumhuriyet döneminde kendilerine verilen haklar üzerinde bir devamlılık 

sağlayamayıp, köy ve kent yaşamında da farklı hayatlarına devam etmişlerdir 

(Tekeli,  1988:  328). Yaşanan gelişmeler çerçevesinde değerlendirildiğinde kadın 

hareketlerinin devamlılık konusunda sıkıntı yaşadığı söylenebilmektedir. Buna bağlı 

olarak kadınların elde etmeye çalıştıkları haklar konusunda adımlarını geç atmışlardır  

ve haklarını uzun süren eylemler sonucunda elde etmişlerdir.  

Kadınların yaptıkları tüm feminist hareketlerdeki inceleme sonunda, 

kadınların geleneksel yapılanmalarına bağlı olarak geleneksel rollerinin dışına 

çıkamadığı gözlenmiştir. Feminist hareketinin ilk dalgasının umut vaad etmeyen bir 

hale girmesi sonucu ikinci dalga feminizmin başlaması bunun göstergelerinden biri 

olarak da değerlendirilebilir. Kadınlar süregelmiş olan erkek yönetimi altında var 

olmaya itiraz etmelerine rağmen, zamansal süreçte mevcut düzene karşı çıkışla elde 

edilen hareketi devam ettiremedikleri de söylenebilir. Tarihsel süreç çerçevesinde 

değerlendirildiğinde ise feminist hareketin geç başladığı, buna bağlı olarak da 
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kadınların özgürlüklerine ve sosyalleşmelerine geç ulaştıkları yorumuna da 

ulaşılabilmektedir. 

1.1.2.1. Feminist Akımlar 

16. yüzyılda ortaya çıkan Rönesans ile kendilerini geliştirme yolunda adım 

atan kadınlar, 18. yüzyılda Sanayi Devriminin başlamasıyla birlikte ekonomik 

anlamda da özgürlüklerini elde etmeye başlamışlardır. Kadınlar ekonomik anlamda 

güçlenmelerinin ardından toplumsal yaşantılarında oluşan erkekler ile aralarındaki 

eşitsizliğe karşı seslerini yükseltmeye başlamışlardır ve yaşam haklarını elde 

edebilmek için mücadele vermişlerdir.   

Sanayi Devrmiyle birlikte hukuk karşısında eşit hakları, eğitimde fırsat 

eşitliğini, demokratik hakları vurgulayan modernizmle birlikte kadınlar toplumsal 

düzen içerisinde ötekileştirilen olmaktan kurtularak, erkeklerle eşit haklara sahip 

olmuşlardır (Demir, 1997: 26 – 27). Modernizmle birlikte, siyasi ve iktisadi modeller 

sunularak, sosyo-politik yaşam tarzıyla birlikte düşünsel açıdan feminizm ve 

modernizmin şekillenerek akımların oluşmuştur.  

Feminizm, kadınlar tarafından erkeklere karşı bir hareket olmayıp, kadınların 

erkekler ile arasında oluşan eğitim, ekonomi, siyasal, demokratik hakları 

çerçevesinde yaşanan adaletsiz düzene karşı bir duruş olarak kendini var etmiştir. 

Feminizm hareketiyle birlikte elde edilen, yasal olarak kabul edilen haklar üzerinde 

uygulamada problemler yaşanmaktadır. Ayrıca, feminizm, kadın ve erkek 

eşitsizliğinin yanı sıra sosyo-politik yaşantıyı da incelemiştir. Feminizm, modern 

dönemle birlikte, sosyo-politik açıdan ortaya çıkan farklı görüşlerce tanımlanmasında 

da farklılıklara rastlanmıştır. Pek çok türü ortaya çıkan feminizmin modernizm 

düşüncesini yansıtması bakımından uygun görülen Sosyalist Feminizm, Marksist 

Feminizm, Radikal Feminizm ve Liberal Feminizm başlıklar halinde değinilecektir.  

1.1.2.1.1. Liberal Feminizm 

 Liberalizmin tarihsel yaklaşımlar içerisinde mevcudiyeti hesaplandığında 

Liberal Feminizm’in ilk feminist hareket içerisinde yer almaktadır. Buna bağlı olarak 

Liberal Feminizm, hak ve özgürlükler çerçevesinde Liberalizmin kapsadığı alanda 
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kadınların hakları konusundaki mücadeleyi içermektedir. Liberal Feministler, 

kadınların da erkekler gibi hem yasalar hem de toplum önünde eşit haklara sahip 

olması, demokratik haklar, oy kullanma hakkı konusunda mücadele vermişlerdir 

(Kabadayı, 2013: 93). 

Liberal Feminizm, kadın ve erkeğin zihinsel kapasitesinin farklı olmadığını 

vurgulayarak, kadını duygusallık, bakıcılık, uyarılmaya müsaitlik, uysallık, 

eğlendiricilik, esneklik gibi; erkeği ise mantıklı, zeki, cesur, rasyonel olma gibi 

sıfatlarla ayrıştırılmasına karşı çıkmıştır. Demir’e göre (1997: 50), buna bağlı olarak, 

belirtilen sıfatların yanı sıra mesleklerin erkek ve kadın için doktor-hemşire, patron-

sekreter, okul müdürü-öğretmen, pilot-hostes gibi yapılan cinsiyetçi ayrıştırılmanın 

da karşısında durmaktadır.  

Feminizm hareketinin başlamasında etkin olan Wollsttonecraft ve John Stuart 

Mill gibi düşünürler zihinsel kapasitenin insanı diğer canlılardan ayıran temel özellik 

olduğu düşüncesinden yola çıkarak insanlar arasında herhangi bir zihinsel ayrımın 

olmadığını savunmuştur. Buna bağlı olarak tarih süreci içerisinde toplumda yer alan 

kadın erkek arasındaki eşitsizliğin fırsat eşitsizliğine bağlı olarak meydana geldiği 

söylenebilir (Çelik, 2008: 70).  Toplum tarafından ikincil konumda yer alan kadının 

zihinsel açıdan erkekten düşük olduğu için değil, eğitim ve yasal hakları açısından 

fırsat eşitliğine sahip olamadığı için erkeğin gerisinde yer aldığı savunulabilir.  

14. yüzyıldan başlayarak İngiltere ve Fransa’daki kadınların ekmek ve 

buğday fiyatlarına yönelik ayaklanmalara katılmaları hatta kimi zaman 

ayaklanmaları yönetir hale gelmeleri kadınlara eylem deneyimi kazandırmıştır. Buna 

bağlı olarak kadınlar erkekler karşısında kendilerini ayırıma uğramış cins olarak 

görmeye ve bu durum karşısında kendilerini savunmaya başlamışlardır (Michel, 

1993: 50). Kadınlar yapılan eylemlerle birlikte hakları konusunda nasıl bir yol 

izleyeceklerini görmüşlerdir. Bu bağlamda kadınlar evde erkeğin iktidarı altında 

kalıp ötekileştirilmek yerine haklarını savunmayı tercih etmişlerdir.    

18. yüzyılda Sanayi Devrimi öncesi topraktan geçimini sağlayan toplumlarda 

kadının da erkeğin de iş gücünden faydalanılmıştır. Sanayi Devrimi’yle birlikte 

önceleri kadın endüstri karşısında yavaş yavaş eve kapanarak, erkeğin iktidarı altında 
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yaşamaya başlayıp, hem ekonomik hem de bireysel anlamda özgürlüğünü 

kaybetmiştir. İlerleyen süreçte fabrika sayısındaki artışla birlikte daha fazla iş gücüne 

ihtiyaç duyulmuştur. Artan iş gücü ihtiyacı kadınların da fabrikalarda çalışmaya 

başlayarak gerçek anlamda ekonomik özgürlüklerini kazanmalarını sağlamıştır. 

Kadınlar ekonomi temelli olarak belli bir ivme kazanmanın ardından temel hak ve 

özgürlüklerinin arayışına girmişlerdir. Bu bağlamda başta eğitimde fırsat eşitliği 

olmak üzere bireyin temel haklarında eşitlik anlayışı gibi kararları savunmuşlardır 

(Demir, 1997: 47).   

 Liberal Feministler 19. yüzyılda çalışan erkek ve kadının ekonomik anlamda 

eşit sayılmasının, aynı performansı sergileyen kadın ve erkeğin maaşlarının da eşit 

dağıtılmasını savunmuştur. Kadınların mücadelelerinin uygulamasında sıkıntı olması 

gerekçesiyle siyasilerin erkeklerden oluşması ve kadınların haklarının bu erkekler 

tarafından belirlenmesi üzerine kadınlar yasal hakları konusunda düzenleme yoluna 

gitmeyi denemiştir (Tong, 2009: 21 - 22). Yasalar karşısında yaptırım gücüne sahip 

olmaları da kadınların ekonomik anlamda güçlenmeleriyle ilişkili bir durum 

olmuştur. Bu bağlamda, ekonomik özgürlükle birlikte kadın kendi ayakları üzerinde 

durmaya başlamıştır. 

Liberal Feministlere göre, akıl ve mantık her şeyin üstünde gelmektedir. 

Kadına erkekle eşit seviyede fırsat eşitliği sunulmaması neticesinde kadının akıl 

yönünden erkekten geri planda tutulmaktadır. Liberal Feminiz, akıl yönünden kadın 

ve erkeğin eşit olduğunu savunarak, eğitimde yapılan iyileştirmeyla kadınlara ikincil 

yaklaşımlarda düzenleme yaşandığını iddia etmektedir (Coşkun, 2008: 60). 

Kadınlara toplumsal düzen içerisinde sunulan eğitim hakkında eşitlikle birlikte 

kadınlar akıl ve mantıklarını kullanarak mevcut durumlarındaki düzenlemeler için 

uğraşmıştır.  

Yasal hakları konusundaki mücadelelerin sonunda 1918 yılında İngiliz 

kadınları ilk seçme hakkını kazanmışlardır. 20. yüzyılda kadınlar mücadelesini 

verdikleri eşitlik hakları ve kadın olmanın gereklerinden kaynaklı haklarına kavuşup, 

kadın olmanın gereklerinden kaynaklı haklarının arayışına başlamışlardır. Bu haklar 
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genel itibariyle anne olmanın verdiği yükümlülükleri kapsamaktadır (Demir, 1997: 

46 – 47). 

Liberal Feminizm, kadın ve erkeğin hak ve özgürlükler çerçevesinde eşit 

olduğunu savunur. Haklar kullanımının ise çelişkiler yaşanmaktadır. Uygulamada 

eşitlikten uzak, erkeğin kadından daha güçlü olduğu, kadının doğası gereği erkeğe 

itaat etmek zorunluluğunun bulunduğunu savunan bir yapı yer almaktadır (Coşkun, 

2008: 57 – 58). J. J. Rousseou’ya göre, kadın ve erkek yaradılış, güç ve haklar 

bakımından eşit değildir ve bu durum onların statülerini etkilemektedir (Aktaran: 

Michel, 1993: 46). Her iki görüşte de kadının erkeğin gerisinde kalması gerektiği 

vurgusu yapılmıştır. Rousseou, Liberal Feminizm tamamen reddettiği eşitsizliği 

savunmuştur. Liberal Feminizm, bu durumun kadının temel hak ve özgürlüklerini 

hiçe saydığı ve kadının demokratik hakları ve sosyal statüsünün aşağı görüldüğünü 

ileri sürmektedir. Liberal Feminizm akımına göre, kadının erkekten biyolojik olarak 

farklılığı erkeği üstün sayma aracı olarak kullanılmıştır. Kadına belirlenen roller 

toplumun insanların biyolojik farklılıklarına göre sonradan biçtikleri roller 

bağlamında toplumsal cinsiyetçi yaklaşımda yer almıştır.  

Anaakım feminizm olarak da kabul edilen Liberal Feminizm, erkeklere 

verilen eğitim, iş, sosyal haklar gibi pek çok imkanın kadınlara da sunulduğu 

taktirde, kadınların da erkeklerle aynı eğitimi alıp aynı işlerde çalışabileceklerini 

savunmaktadır. Eğitimde fırsat eşitliğini talep eden Liberal Feministler, kadın ve 

erkeğin yaradılış gereği farklılıklarından kaynaklı olarak farklı eğitim almalarının ve 

farklı alanlarda bulunmalarının sadece kadınlar açısından değil toplum için de zarar 

teşkil edeceğini belirtmektedir (Tong, 2009: 26 – 27). Liberal Feministler, kadın ile 

erkek arasında akıl yönünden hiçbir fark olmadığını savunarak, kadının geri 

kalmışlığının altındaki nedenlere odaklanmıştır. Liberal Feministler, kadının özel 

alandan kamusal alana geçmesiyle birlikte ekonomik özgürlüğü ve eğitimde fırsat 

eşitliğine kavuşacağını savunmuştur. 

Kadının erkek egemen toplumda erkeğin kölesi olarak kalmasının nedeni 

olarak toplumsallaşma sürecini ön gören Wollsttonecraft’a (1792) göre, toplumsal 

alan erkeğin hükmettiği alan olarak görülürken, kadın için eviyle kendi arasında 
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yarattığı özel alanlar bırakılmıştır (Kabadayı, 2004: 51). Toplumun kadın üzerinde 

baskısı üzerinde durulurken, bir taraftan da kadın öğretilmiş doğruların ürünü olarak 

var olmaktadır. Kadının doğruları erkeklerin egemenliğinde var edilen doğrular 

olarak sunulmaktadır.  

Kadının tam anlamıyla özgürleşme sürecinin ekonomik gücünü eline 

aldığında gerçekleşeceğini iddia eden Liberal Feministler, kadınların çalışma 

hayatında veya eğitim hayatında yer almasının dışında tüm temel haklarının üzerine 

giderek kadınlara erkeklerle eşit siyasal, sosyal ve hukuksal haklar sağlanmasını 

amaçlamıştır (Demir, 1997: 51 – 52). Liberal Feministler, kadınların toplumda eşit 

olarak konumlandırılmaları, erkeğin egemen olduğu yapılarda da yer alması ve 

güçlenmesi gerektiği üzerinde durmuştur. Bu doğrultuda, kitle iletişim araçlarıyla 

birlikte kadın ve erkeğe verilen geleneksel rollerin de değişime uğramasıyla kadının 

doğru yansıtılabileceğini söylemiştir (Özgür, 2010: 34 – 35). 

 Liberal Feministler, kadınların kitle iletişim araçlarında gösterilme biçimini 

de eleştirmiştir. Kitle iletişim araçlarında kadınların ya hiç yer almadığını ya da anne, 

eş, kız arkadaş, kız evlat, cinsel obje, öğretmen, hemşire gibi belli kalıplar 

içerisindeki mesleklerle birlikte geleneksel roller çerçevesinde gösterildiğini 

savunmuştur (Tong, 2009: 26; Kabadayı, 2013: 93 – 94). Bu çerçevede 

incelendiğinde, kadının medya aracılığıyla yetenekleri yerine toplum tarafından ön 

görülen kalıplarla sunularak algı üzerinde yerleşmiş kalıpların dışına çıkarılmadığı 

söylenmektedir.  

 Tarihsel süreç içerisinde değerlendirilen Liberal Feminizm, ilk feminizm 

hareketi olarak kadınların hak arayışında öncü olmuş, bunun yanı sıra kadının 

ataerkil toplumda nasıl ikincil planda kaldığını açıklamaya yönelmiştir. Buna bağlı 

olarak kadının ikincil planda kaldığı ataerkil toplumda yasal haklarının 

kazandırılması ve erkeklerle eşit haklara sahip olması konusunda kadınlara fayda 

sağlamıştır. 
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1.1.2.1.2. Marksist Feminizm 

Karl Marx ve Friedrich Engels’in görüşleri çerçevesinde ve Aydınlanma 

Düşüncesi’nin etkisiyle birlikte modern döneme ait bakış açılarından biri olan 

Marksist Feminizm, 19. yüzyıl’da Alman İşçi Hareketi ve Marksizim ile birlikte 

Liberalizme tepki olarak gelişmiştir (Öztürk, 2003: 60). Marksist Feminizm, Liberal 

Feminizm üzerinden başlatılan tartışmalarla birlikte kadın erkek fırsat eşitliğine 

getirdikleri çözümlerin uygulanabilirliği konusu üzerinde durulmuştur (Demir, 1997: 

55). Buna bağlı olarak, kadınların sınıflı bir toplum yapısında Liberal Feminizmin 

sorunlarına bulduğu çözümlerin geçerli olmayacağı, sınıflı toplumlarda Liberal 

Feminizmin savunduğu fırsat eşitliğinin olamayacağını savunulmuştur (Çelik, 2008: 

72).  

Marksist Feminizm, Liberalizmle birlikte vurgulanan kapitalist düzenin, 

kadının evde oturmak zorunda kaldığı, ucuz işçi olarak çalıştırıldığı üzerinde 

durmuştur. Tüketici birey konumundaki kadınının, ekonomik gerekçelere bağlı 

olarak bedenini satarak ya fuhuş yaptığını ya da evlilik kurumu içerisinde yer 

aldığını savunmuştur. Lenin’e göre (2008: 12 – 13), başarıların altında kadınların 

görmezden gelinen, önemsenmeyen işleri yer almaktadır. Kabadayı’ya göre (2013: 

94), kadının temelde aile içerisindeki çalışmaları değer görmeyip, kadın tamamen 

tüketici vasfıyla anılmaktadır. Bu durum kadının toplum önünde 

değersizleştirilmesine, düşük ücretlerle çalıştırılarak emeğinin sömürülmesine ve 

toplum önünde değer görmeyerek emeğinin de yok sayılmasına neden olmuştur.  

Marksist Feministlere göre, kadının ezilmesi ve ikincil planda kalması 

cinsiyet farklılığından kaynaklanmamakla birlikte, asıl önemli sorun sınıfsal yapı 

olarak gösterilmektedir. Kadının erkeklerden daha çok ezilmesi ise kapitalizmin 

sonucu olarak ortaya çıkan, emeğini satarak hayatına devam etmeye çalışan bireyin, 

emeğini ortaya koyduğu, başkalarının söz ve kullanım hakkı olduğu ürün 

karşısındaki durumu olan yabancılaşma kavramı ile açıklanmaktadır (Coole, 1988: 

248). Marx’ın yabancılaşma kavramı kadın ve erkeğin toplum içerisindeki 

durumuyla da özetlenebilir. Kadının özel alan olarak ev içi yaşamında kalması ve 

erkeğin kamusal alanda söz sahibi olması, vakit geçirmesi gibi durumlar toplumla 
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bütünleşmesini sağlamaktadır (Öztürk, 2003: 61). Bu durum, kadının topluma karşı 

yabancılaşması olarak görülebilir. Marx’a göre, birey üzerinde kapitalist düzeninin 

etkisinden kaynaklı yabancılaşmanın, bireyin özgürleşmesinin önündeki engeldir. 

Buna bağlı olarak kapitalist düzenin varlığının kaldırılmasıyla bireyin yabancılaşma 

sorununun da ortadan kalkacağını iddia edilmiştir (Coşmuş, 2008: 68 – 69).  

Marksist Feministler, Liberal Feminizmin kadın sorunları için geliştirip, 

savunduğu yasal reformların, kadınların sorunlarının çözümü yerine sorunların 

hafifletilmesi yönünde adımlar olduğunu vurgulamaktadır. Kabadayı’ya göre (2013: 

94), Marksist Feminizm, temelde ekonomik anlamda iyileşmeye ihtiyaç olduğu 

üzerinde durmaktadır. Bunun yanı sıra, Marksist Feminizmle kadının temel de 

sorunlarının düzeltilmediği ifade edilerek, sınıflı toplum yapısına çözüm 

bulunmadığı taktirde kadının tam anlamıyla eşit haklara sahip olabileceğine 

inanılmadığı vurgusu yapılmıştır. Marksist Feministlere göre sınıflı yapıya son 

verilmeli, sınıfsız yapı benimsenmelidir (Jaggar, 1983: 65 – 66).  

Marksist Feministler tarafından, kadına erkek karşısında ötekileştirilmesi ve 

ikincil konumda yer almasının yarattığı bilinci geliştirme amacıyla teşvik 

uygulandığını savunan Öztürk’e göre (2003: 60 – 61), kadınlar ve işçi sınıfı arasında 

benzerlik kurulmuşlardır. Buna bağlı olarak Marksist Feministler kadınları dönemin 

şartları çerçevesinde değerlendirerek, işçi sınıfı ve burjuvazi arasındaki sınıfsal yapı 

ile benzeştirerek değerlendirmiştir.    

Kapitalist sermayenin yok olması ile özgürlüklerin elde edilemediğini 

savunan Adorno’ya (2012: 12) göre, kapitalist üretim güçleriyle gidilen kuvvet ve 

özgürleşme hareketleri Marksizmin yanılsaması olarak görülmüştür. Adorno, 

yanlışlarla örülü bir düzende doğrunun yeniden inşa edilmesi çabasının anlamsız 

oluşuna vurgu yaparak, bu durumun ahlaki ve politik olan değerlerin anlamsızlığı 

karşısında ironide bulunmak olarak değerlendirmektedir. Adorno, Marksizmin 

varolan ironiyi devam ettirme çabasında olduğunu savunmuştur.    

Sanayi Devrimi’ne kadar geçen sürede ekonomik kalkınmanın sağlandığı 

tarımsal faaliyetler gerekçesiyle üretim aile merkezli gerçekleşmiştir. Bu dönemde 

kadınlar ve erkekler arasında iş bölümü değerli kılınıp kadınların ev işleri, yemek 
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yapmak, çocuk bakmak gibi işleri de merkezi bir yapıya oturtulmuştur. Sanayi 

Devrimi sonrasında ise kadının yaptığı işlerin ekonomik getirisi olmadığından 

kadınlar ikincil plana itilmiştir (Demir, 1997: 59). Bu bağlamda kadının ekonomik 

getirisi ölçüsünde değeri belirlenip, varlığı metalaştırılmıştır. 

İşçi sınıfının kurtuluşunu kadınların kurtuluşu olarak gören Marksist 

Feministlerin kapitalizmin temelinde yer alan üretim araçlarının özel mülkiyetine 

karşı çıktığını ifade eden Michel’e göre (1993: 57), özel mülkiyetin ortadan kalkması 

sonucu özgürlükler oluşacaktır. Michel, buna bağlı olarak sınıfsal yapının da ortadan 

kalkacağını savunmuştur. Marksist Feministlerin savundukları görüşten yola çıkarak, 

sınıfsal yapının ortadan kalkmasına bağlı olarak kadın erkek eşitliğiyle toplumsal 

düzenlenme yaşanacaktır.  

Marksist Feministler kadınların ikinci planda tutulmasından kaynaklı olarak, 

kadınlar ile özdeşleştirilen ev işleri gibi konularda önerilerde bulunmaktadır. Buna 

bağlı olarak, ev işlerinin toplumsallaştırılması ve ev işlerinin ücretlendirilerek 

kadınlara maddi kazanç sağlanması fikri öne sürülmüştür. Marksist Feministlerce 

kamusal alan içerisinde önemsiz olarak nitelendirilen ev işlerinin kadınları ikinci tip 

insan olarak görülmelerinin başlıca sebebi olduğu savunulmuştur. Bu doğrultuda, 

yapılan ev işlerinin ekonomi temelli olmaması kadınları tüketici olarak 

göstermektedir (Tong, 2009: 54 – 56). Kadının toplumda üretici olarak yer alması 

için ev dışında çalışması ise sonra yine evde çalışmasıyla sonuçlanmakta ve bu 

durum kadının daha fazla yıpranmasına sebep olmaktadır. Bu çerçevede ev işlerinin 

toplumsallaştırılması ile sorunun çözüme ulaşacağı savunulmaktadır. 

Marksist Feministlerce kadının tüketici olarak gösterilmesini sağlayan ev 

işleri, devlet tarafından yükümlülükler yerine getirilerek, kadınların ev işlerinin 

ücretlendirilmesi önerisinde bulunulmuştur (Demir, 1997: 60 – 61). Marksist 

Feministler belirledikleri üç ana temaya değinmiştir. Kapitalist sistemde işçinin 

sömürülmesinden yola çıkan benzetmeyle erkeğin de aynı şekilde kadını 

sömürdüğünü iddia etmişlerdir. Erkeğin kadını sömürmesinin ardından kadının kendi 

emeğine karşı yabancılaştığı savunulmuştur. Bu bağlamda değerlendirildiğinde, aile 

kurumu, kadının köleleştirilmesi ve sömürülmesinin önemli etkenleri arasında 
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gösterilmiştir. Kadının ev işlerindeki emeğinin ücretlendirilmesi ve kadının emeğine 

rağmen tüketici olarak nitelendirilmemesi gerektiğine değinilmektedir (Öztürk: 2003: 

62). 

Marksist Feminizmin önerilerini reddedenler ise Radikal Feminizm ile yeni 

bir hareket başlatmışlardır.  

1.1.2.1.3. Radikal Feminizm 

Radikal Feminizm, katı ve keskin ayrımlarda bulunarak, yerleşik fikirlere 

karşı çıkmaktadır. Kendinden önce var olan akımlardan Liberal Feminizm ve 

Marksist Feminizmin kadının özgürleştirilme sürecinde etken bir rol oynamadığı, 

kadınların sorunlarının çözümünde etkin olmadığı gerekçesiyle, söz konusu akımlara 

tepki olarak 1960’ların sonlarına doğru ortaya çıkmıştır. Ortaya çıkış gerekçeleri 

arasında 68 öğrenci olayları, Vietnam Savaşı ve ona bağlı olarak ortaya çıkan savaş 

karşıtı eylemler gibi olaylar gösterilebilir (Demir, 1997: 62 – 63). 

Radikal Feministler, Liberal Feministler ve Marksist feministlerin 

başaramadığını iddia ettiği kadın hakları konusunda daha köktenci bir yöntem 

benimsemeye çalışmıştır. Mücadelenin kadınların erkeklere karşı ayaklanması 

şeklinde gerçekleşmesi gerektiğini savunmuştur (Arat, 2010: 22). Bu çerçevede, 

Radikal Feministlerin, erkek egemenliğini tamamen reddettiği ve kadın üstünlüğünü 

benimsediği şeklinde yorumlanabilir. Radikal Feministlerin kökten bir değişimle 

devrimci bir yapıya sahip olduklarından da söz edilebilir.     

Radikal Feminizmle birlikte, kadınların siyasal haklar yerine birden fazla 

evlilik ve aile içi durumlarının düzeltilmesine yönelik çalışmalar üzerinde de 

durulmuştur. Evlilik kurumun değiştirilmesi ya da ortadan kaldırılması, çocuk sahibi 

olma yöntemleri konusunda düzenlemeler üzerinde çalışılmıştır (Michel, 1995: 64). 

Radikal Feministlerin, Liberal Feministler ve Marksist Feministlerden farklı olarak 

cinsler arası üstünlük anlayışını benimsediği de söylenebilir. Bu doğrultuda, Radikal 

Feministler, kadını erkekten üstün tutmuş ve erkeğin kadın üzerinde uyguladığı 

ikincilleştirmeyi kadının üzerinden erkeğe uygulamıştır. Radikal Feministlerin kadın 
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temelli yapılanma istediklerinin mevcut düzen olan ataerkil yapı değişmediği sürece 

içinin doldurulamayacağı da söylenebilir.  

İnsanlar arasında temel çatışmanın cinsiyet temelli olduğu üzerinde duran 

Radikal Feministler, feminist devrimin gerçekleşmesiyle kadınların üretim ve 

toplumsal yeniden üretimi temsil eden üretim mekanizmasının kontrolüyle tam 

kurtuluşa ulaşacakları savunulmuştur. Jaggar’a (1983: 85 - 86) göre, Radikal 

Feministler, kadın ve erkek arasındaki cinsiyet farkı toplumsal ilişkilerin temelini 

oluşturmaktadır. Marksist Feministlerin savunduğu ve temelde yatan sorun ataerkil 

yapının içindeki sosyal ve ekonomik düzenleme yerine, kadın ve erkek arasındaki 

biyolojik farklılıktan kaynaklı olduğundan söz etmiştir. Radikal Feministler, kadının 

sorunlarının temelinde yatan ekonomiye bağlanan kapitalist düzen ve ataerkil yapının 

kaldırılmasıyla birlikte erkeğin egemen yapısı son bulacağına ve kadınların sorunları 

ortadan kalkacağına inanmaktadır. 

Radikal Feministler, kadınların sorunlarının çözümü için cinsiyetçi sınıf 

sistemi, annelik anlayışı, evlilik kurumu, kadın bedeninin denetimi, kültür anlayışı 

gibi konular üzerinde durmuştur. Kadınların ataerkil yapı içerisinde baskı altında 

oluşları onların cinsiyetçi bir yapı altında bulunmalarına bağlanmaktadır (Coşmuş, 

2008: 79). Bu durumun çözümü ise Radikal Feministler tarafından, kadın ve erkeği 

ayıran biyolojik farklılıkların teknoloji yardımıyla ortadan kaldırılması olarak ön 

görülmektedir. Radikal Feminisler, bilim alanında yapılacak uygulamalarla 

kadınların erkeklere ihtiyaç duymadan çocuk doğurabileceklerini, anne 

olabileceklerini savunmaktadır (Michel, 1995: 82; Demir: 1997: 66). 

Radikal Feministler, kadınların erkeklerden tam bağımsız olmasını 

savunmuştur.  Kadının erkeğin standartlarından ayrı yaşaması gerektiğinden söz 

ederek, kültürel bakımdan erkeğin sözünün geçtiği yapılanmayı reddettiklerini 

söylemiştir (Çelik, 2008: 76). Bunun sebepleri arasında ataerkil sistemde cinsiyet 

farklılıklarından kaynaklı olarak erkeği yüceltilmesi ve kadını aşağılanması 

gösterilmektedir. Sistem içerisinde yapılacak değişikliğin kadın için verimli 

olmayacağını, buna bağlı olarak ataerkil sistemin reddedilmesinin uygun olacağı 
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düşüncesi hakimdir. Bu doğrultuda, kadının ataerkil sisteme meydan okuyarak 

giriştiği mücadele kadının özgürleşmesinin çaresi olarak görülmektedir. 

Evlilikle kadının hem anneliğe hem de cinsel köleliğe zorlandığını savunan 

Radikal Feministler, evlilik kurumuna karşı çıkmaktadır. Radikal Feministler, 

evliliklerin ataerkil düzene hizmet ettiği ve bu sebeple ortadan kaldırılması 

gerektiğini savunarak, bu sayede evlilikle kadın bedeninin köleleştirilmesinin önüne 

geçileceği iddia etmektedir (Demir, 1997: 68). Bu çerçeveden ele alındığında 

Radikal Feministlerin öne sürdüğü evliliğin kadın bedenini köleleştirdiği kavramının 

kadının özgürleşmesi yönündeki engeller arasında yer aldığı da söylenebilir. 

Radikal Feministler, anneliğin toplumsallaşma süreci sonunda bireye empoze 

edildiğini savunarak, medya ve diğer kurumlar tarafından bu olgunun 

desteklendiğini, kız çocuklarının küçük yaşlardan itibaren annelik duygusuyla 

büyütüldüğünü söylemektedirler (Demir, 1997: 66). Bu bağlamda küçük çocuklar 

için üretilen oyuncaklarda dahil olmak üzere kız çocuklarına anne olma fikri empoze 

edilerek, küçük yaşlarda söz konusu bilincin inşasının yapıldığından söz edilebilir.   

Radikal Feministler, geleneklerin ve kültürel öğelerin yeniden düzenlenerek, 

mevcut olan erkeksi yaklaşımın değiştirilmesini savunmaktadır. Liberal Feminizm ve 

Marksist Feminizm ise erkek kültürü içerisinde kadının standartlarını belirlemeye 

çalışmaktadır. Radikal Feministler, diğer feministlerin başından beri savunduğu 

kadın ve erkeğin eşit olarak görülmesinin tersine bir görüş ortaya koymuştur. 

Kadının erkeksileştirilerek eşitliği sağlaması yönünde mücadele eden Radikal 

Feministler, cinsiyetçi yaklaşıma karşı yapılan çalışmalarında kadın ve erkeği 

ayrıştırmaktadır.  

Radikal Feminizmi Türkiye genelinde değerlendiren Arat (2010: 23), Radikal 

Feministlerin savunduğu düşüncelerin Türkiye gerçekleriyle bağdaşmadığına 

değinmektedir. Arat (2010), genel anlamda feminizme karşı yanlış imaj ve ön 

yargıların sebebini de Radikal Feministlere bağlayarak, feminizmin erkek düşmanlığı 

şeklinde algılanmasının gerekçesinin Radikal Feminizm olduğunu belirtmektedir. 

Radikal Feminizmin, özgür cinsellik anlayışının toplumsal yapıya ters düştüğü 
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gerekçesiyle benimsenmediğini ve buna bağlı olarak toplum genelinde kadınların 

özgür cinsellik dışında daha ciddi sorunları olduğunu da söylemektedir. 

Radikal Feminizm, kadın ve erkeğin eşit olduğu görüşü yerine kadını 

erkekten üstün, yüce bir varlık olarak konumlandırmaktadır. Radikal Feminizmde, 

kadının kadınsı oluşu övülerek, erkeksiz yaşama odaklanılmaktadır. Ataerkil düzen 

çerçevesinde annelik, doğurganlık gibi kavramların kadını ikincil olarak 

konumlandırdığına da değinilen Radikal Feminizmde, ataerkil yapının değişimiyle 

birlikte kadının kendi bedeninde tek söz sahibi kişi olacağından anneliğin ve 

doğurganlığın da kadının gücüyle gerçekleşebileceğine vurgu yapılmaktadır (Tong, 

2009: 86 - 88). Radikal Feministlerin bu yaklaşımından yola çıkarak, kadın 

bedeninin özgürleşmesini istemelerine rağmen bedenlerini isteklerini gerçekleştirme 

doğrultusunda bir tehdit aracı olarak kullanmalarıyla da kendi fikirleriyle çeliştikleri 

sonucunu doğurmaktadır.  

Radikal Feminizmin kadını üstün olarak konumlandırması, kadın sorunlarına 

bir çözüm arayışı bulmak yerine kadını sınıfsal bir yapının içinde 

konumlandırmaktadır. Kadınların temelde çözüme ulaşamadıkları sorunlar 

cinsiyetler arası bir sınıf ve üstünlük mücadelesi değil, daha çok yaşam hakkıyla 

alakalı olduğu söylenebilir. Bu doğrultuda, feministler içerisinde ana akım feminist 

yaklaşımlarını birebir kabul etmeyenler Sosyalist Feminizm hareketini 

başlatmışlardır.     

1.1.2.1.4. Sosyalist Feminizm 

 Marksist ve Radikal Feminizmin sentezi olarak 1970’lerde ortaya çıkan 

Sosyalist Feminizm, kadınların sorunlarının sadece ekonomik ve sınıfsal olmadığını 

savunmuştur (Jaggar, 1983: 123). Sosyalist Feminizme göre kadının temel sorunu 

reel yaşamları, yasalar önündeki hakları ve kadınların cinsiyetleriyle bağdaştırılan 

özgürleşme süreçleriyle alakalıdır. Bu doğrultuda Sosyalist Feministlerin sınıflı 

toplum ve ataerkil düzene yönelik reddi söz konusudur. Ataerkil yapının içinde 

bulunduğu kapitalist düzen bağlamında incelendiğinde, kadınların sömürüldüğü ve 

cinsel obje olarak kullanıldığı çıkarımı yapılmaktadır (Kabadayı, 2013: 95). 
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 Sosyalist Feministlerin Marksist gelenek doğrultusundaki kadınların 

ezilmesiyle özel mülkiyet arasında bağlantı kurduğunu belirten Arat (2010: 22), 

kadınların özgürlüklerinin ve kurtuluşlarının özel mülkiyetin ortadan kalkmasıyla 

sağlanacağını savunmuştur. Arat, bireyler arasında eşitlik için toplumlarla düzen 

değişikliği konusunda mücadele verilmesi gerektiğini öne sürmüştür. Bunun yanı 

sıra, Sosyalist Feministler, mücadele içerisindeki kadınları simgesel konum ve 

makamlarda bulundurmak yerine, onları kendi haklarını belirleyici merkezlerde 

görevlendirmek gerektiği savunmuştur.   

Sosyalist Feministler, her ne kadar Marksist ve Radikal Feminizmin sentezi 

olsa da tam anlamıyla onların görüşlerini desteklememekte ve ayrıldığı noktalar 

bulunmaktadır. Marksist Feministlerin ortaya attığı, kadın ve erkek arasındaki 

ilişkide sınıfsal yapının ortadan kaldırılınca kadınların sorunlarının düzeleceği 

fikrinde eksikler bulunduğuna değinen Sosyalist Feministler, konunun sınıfsal yapıya 

indirgenerek kadınlarının değerlendirilemeyeceği görüşünü ileri sürmektedir (Demir, 

1997: 73 – 74). Sosyalist Feministlere göre, ekonomi, kadın ve erkek arasındaki 

biyolojik farklılıklar eşit derecede önemli görülmektedir. Sosyalist Feministler, 

Radikal ve Marksist Feminizmden ayıran nokta olarak bu durum belirtilmektedir. 

Sosyalist Feminizme göre, ataerkil düzen sosyal ve ekonomik yapıyla alakalı olarak 

sunulurken, bu durum sosyalist Feministlerin Liberal kaynaklardan beslendiğini de 

göstermiştir (Özgür, 2010: 38). 

Sosyalist Feminizm konusunda ayrılıkçı görüşler söz konusuyken, kavramsal 

açıklamalar konusunda Juliett Mitchell, kadınları psikolojik ve kültürel yönden 

değerlendirerek, Lacancı yaklaşımla öznenin dil ile inşa edildiğini öne sürmüştür 

(Kabadayı, 2004: 58). Kadın ve erkek arasındaki biyolojik farklılıklara dayanarak 

toplumun kadın üzerine uyguladığı baskının kültür inşası ve buna bağlı olarak 

öznenin şekillenme aracı olabileceği söylenebilmektedir. 

Sosyalist ve Radikal Feministlerin ataerkil sistemde ayrışmalarındaki temel 

neden Sosyalist Feministlerin ataerkil yapıyı maddi temeller dahilinde bir yapı olarak 

kavramsal boyutta incelemesidir. Radikal Feminizmde ise, kadınların erkekler 

tarafından baskı altında tutulduğu bir gerçek veya fikir olarak sunulmaktadır (Demir, 
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1997: 74). Sosyalist Feministler kadınların sorunlarını tek bir nedene bağlamamayı 

tercih ederken, Radikal Feministler biyolojik olarak cinsiyet ayrımcılığını temel 

sorun olarak görmektedirler. Buna bağlı olarak, Radikal Feministler eşitlik yerine 

kadınları yüceltirken, Sosyalist Feministler daha özgürlükçü bir yapıyı 

savunmaktadırlar. 

Kadının toplum içindeki konumunda temelden bir değişim yaşanırken, 

Engels’e göre bu değişim özel mülkiyet ve kapitalizme bağlanmıştır. Kapitalizm 

öncesinde kadının yaşantısında bir sorun gözlenmezken, kapitalizm sonrasında 

erkeğin toplumun en küçük topluluk birimi olan aile içindeki iktidarı ele geçirmesi 

ile birlikte kadının söz hakkı da ortadan kalkmıştır (Özgür, 2010: 38). Bu doğrultuda, 

ortaya çıkan durumun sosyal, siyasi ve hukuk alanında kadının ezilmesinin başlıca 

sebebi olarak gösterilebilmektedir. Kadınlar aile kurmak amacıyla birleştirdikleri 

hayatlara özgürlüklerini de teslim ederek, erkek hakimiyeti olan baba evinden bir 

başka erkek hakimiyeti olan koca evine geçiş yapmıştır.  

 Sosyalist Feministler, kadınların sorunlarının çözümüne kendi bakış açıları 

doğrultusunda çeşitli kuramlar geliştirmişlerdir. Söz konusu kuramlar kapsamında 

Marksist Feminizmin kadını ötekileştiren, ikincil konumda yer almasını sağlayan 

sınıflı toplum ve Radikal Feministlerin ataerkil düzene bağlı olarak cinsiyetçi 

yaklaşımları karşısındaki durumu geliştirilmiştir (Tong, 2009: 100). Leslie Steeves’a 

göre, tam anlamıyla kavramsal ekonomik çerçeve boyutunda Marksist Feminist 

bulunmamaktadır, Marksizm’den etkilenen feministler ise aslında Sosyalist 

Feminizme hizmet etmektedir (Kabadayı, 2004: 58). 

 Sosyalist Feminizm, kapitalizm ve ataerkil yapının farklılığını çözümleyerek, 

ikili sistem teorileri içerisinde değerlendirilir. Hem ataerkil yapıya bağlı olarak 

Radikal Feminizm, hem de maddi, ekonomik yapı çerçevesinde Marksist Feminizm 

kapsamında değerlendirilen Sosyalist Feminizm, kadının toplum içindeki konumu ve 

işlevi, kadının üretimi kapsamında değerlendirilmektedir (Demir, 1997: 75). Ataerkil 

yapının oluşmasına katkı sağlayan üretim, toplumsallaşma gibi unsurlarda ekonomi 

temelli değerlendirilmemektedir. Bu bağlamda, aile yapısı içerisinde 

değerlendirildiğin maddi ihtiyaçları için ekonomik alan incelenirken, ekonomi tek 
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başına açıklamada yetersiz kalmaktadır. Bu durumun sebepleri arasında kadın 

biyolojisi ve sosyal çevre etkileşimine bağlı olarak biyososyal, kadın ve erkeğin 

ilişkisinin şekillenmesi açısından ideolojik olarak açıklanmaktadır (Çelik, 2008: 78). 

 Catharine MacKinnon, Sosyalist Feminizm, kendini sokak gösteri ve 

eylemlerle var ederek, fikir üretme noktasında pasif kaldığını savunmuştur. Aynı 

zamanda Marksist Feministlerin savunduğu kadının ev işlerinin de ücretlendirme 

noktasına karşı çıkarak, kadının probleminin öz kimliğine duyulan saygı noksanlığını 

olduğunu, bunun da evde yapmış olduğu çalışmalara ücret ödeyerek 

sağlanamayacağını vurgulamıştır (Aktaran: Öztürk, 2003: 62). Buna bağlı olarak, bu 

açıklama Marksist Feministlerin sınıfsal yapılanma karşısındaki duruşlarına açıklık 

getirmemiştir. Sosyalist Feministlerin, savunduğu kadınların sorunlarının tamamen 

ekonomi veya tamamen cinsiyetçi temelli olmadığını desteklemiştir. 

 Sosyalist Feminizm, çıkış yılları itibariyle düşünüldüğünde kitle iletişim 

araçlarının etkin konumunun da farkına varılmıştır. Özellikle sinema ve medya 

ideolojinin yayılmasında etkin silahlardan biri olarak varlığını sürdürmüştür. 

1.2. Kadının Sinemada Sunumu 

Feminist hareketin pek çok alan gibi sinemayı da etkilediği görülmüştür. 

Özellikle Türk Sineması’nda 1980 döneminin yarattığı etkiye paralel olarak “kadın 

filmleri” adıyla yeni filmler çekilmeye başlanmıştır. Kadın filmi olarak adlandırılan 

filmlerde kadın sorunlarına değinilmesine önem verilmiştir. Kadın filmleri ile kadın 

kahraman odaklı hikayelerle kadınların kadın olmaktan kaynaklı yaşadıkları 

izleyiciye de aktarılırken, kadınların de bilinçlenme, bağımsızlaşma, kendi bedeni ve 

kendi hayatını yaşaması konularına odaklanılmıştır (Sunar, 2006: 294). 

Mulvey (1989: 92), psikanalik açıdan imge olarak görülen kadının, izleyici 

tarafından yöneltilen bakışlarla arzu nesnesi olarak konumlandırıldığına değinmiştir. 

Ataerkil yapının hakimiyeti altında bulunan sinema erkek bakışından kadını 

izleyiciye yansıtmaktadır. Kadının izleyisiciye yansıtılışıyla izleyicinin bilincinde 

kadınla ilgili kalıplaşmış düşüncelerin oluşması sağlanmaktadır. Bu durum karşısında 

izleyici, erkeğin yansıttığı kadınla gerçek hayattaki kadını özleştirmeye 
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başlamaktadır. Buna bağlı olarak kadının erkek tarafından yeniden şekillenerek 

yaşamını devam ettirdiği söylenebilmektedir.  

Smelik (2008: 10), Hollywood sinemasıyla kadınların içinde bulundukları 

toplumun farklı olarak kadının cinsel obje olarak konumlandırıldırıldığına 

değinmektedir. Smelik, kadının erotik bir nesne olarak izleyiciye sunulduğuna 

değinmektedir. Yapılan çalışma dahilindeki incelemelerde de Hollywood 

sinemasının savunulanın aksine kadını ele alışta kadını modern, ötekileştirilmemiş 

bir konumda göstermediği, erkek egemen yapıyı sürdürdüğü görülmüştür. David 

Fincher’ın “Gone Girl” (2014) filminde kadın önce mağdur, yardıma ihtiyacı olan ve 

kahraman erkek algısını kırıcı olarak verilirken filmin ilerleyen sahnelerinde Amy 

karakterinin aslında kötü olduğunu ve mağdurun erkek olduğunu izleyiciye 

sunmuştur. Bu durum, kadının gösterilenin aksine kötü olduğu vurgusunu 

güçlendirip asıl suçlunun kadın olduğu algısını yaymaktadır. Film içerisinde yer alan 

kadın polis karakterinin de erkeksi bir kıyafetle yer alması ve dişil şeklinin dışında 

bir kılıkla insanlar tarafından saygı ve güven teşkil ettiği gözlenmiştir. Bu durum ise, 

kadınların başka insanlar tarafından erkeksi hareketler ve erkeksi kıyafetlerle güven 

ve inanç sağladığını göstermiştir. 

Sunar (2006: 291), sinemada kadının yansıtılışına bakıldığında, kamera 

arkasında yer alan kadın yönetmenin az oluşu nedeniyle sinema için “erkek 

sinemasıdır” denilebileceiğini söylemektedir. Bu bağlamda üretilen filmlere 

bakıldığında söylemin doğruluğuna rastlanmaktadır. Filmlerde genel olarak erkek 

kahramanın ve kurtarıcı erkek figürünün ön planda olduğu görülürken, bu 

anlatımlarda kameranın ardında yer alan erkek yönetmen aracılığıyla filmde kadının 

erkek bakışıyla verildiği söylenebilmektedir. Kadın oyuncular, kadın olarak 

varlıklarını göstermekten ziyade erkek bakışıyla kadını sunmaktadır. Bu durum 

kadının bir karakter olmak yerine arzu nesnesi, cinsel obje olarak konumlanmasına 

neden olmaktadır. 

İzleyici açısından kadının temsiline bakıldığında Jacques Lacan’ın Mirror 

Stage (ayna evresi) teorisinden yararlanılmaktadır. Bu durum izleyicinin narsist 

yapısıyla bütünleşerek, erkeğin hakimiyetinde bulunduğu belirtilen sinemanın 
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ezilmiş, bastırılmış, güçsüz bir kadın karakter karşısında; yüksek ego sahibi, 

kusursuz olarak çizilen erkek karakter ile karşılaştırılarak izleyicinin kendini erkek 

karakterle özdeşleştirdiği görülmektedir (Lacan, 1994: 13).  

Sinemada arzu nesnesi olarak konumlandırılan kadının erkeğin bilinç 

altındaki hadım edilme korkusunu da çağrıştırdığına değinen Smelike (2008: 5 – 6), 

hadım edilme gibi korkuları nedeniyle erkeğin sinemada kadını cezalandırdığını 

savunmaktadır. Bu cezalandırma erkek karakteri yüceltme ve kadın karakteri 

aşağılama yönünde ilerlemektedir. Cezalandırma olarak adlandırılan filmlerin 

sonunda kadın karakter ya toplumsal ahlak kurallarına uygunluk açısından 

evlendirilir ve bu durum mutlu son olarak gösterilir ya da toplumdan tamamen 

uzaklaştırılarak öldürülür. Her iki durumda da kahraman erkektir ve erkeklik imajı 

açısından filmde karakter olarak zarar görmez. David Fincher’ın “Fight Club” (1999) 

filminde çift kişilikli karakter olan Jack’in bir kişiliği Marla Singer’a karşı bilinç 

altının hadım korkusuna vurgu yaparken ona kötü davranır; diğer kişiliği olan Tyler 

Durden ise Marla’yı cinsel bir arzu nesnesi olarak konumlandırarak cinsel birliktelik 

yaşar. Filmin sonunda Jack’in Marla ile yan yana yer alması ise erkeğin 

egemenliğinin kabulü ve kadının bu egemenlik altında yer almasının göstergesi ve 

kabul edişi olarak sunulur.  

Claire Johnston, sosyolojik sinema eleştirmenlerinin kadının görüntülerinde 

olumlu ve gerçek imajına yönelik talebin sorgulandığını vurgulamaktadır. Johnston 

bu tutumuyla sosyolojik eleştirmenlerin gerçekçilik değerlendirmesini sorunlu 

bulmuştur (Aktaran: Chaudhuri, 2006: 23). Var olan talepler üzerinden kadınların 

gerçek görüntüleri ya da onların görünmesinin istenildiği görüntüler olduğu 

paradoksu yer almaktadır. Ataerkil ideoloji sebebiyle bir kadının özünün ekranda var 

olamadığı ve eğer kadınlar kendilerini realist bir şekilde yansıtmaya izinli olsalardı 

bunun düzeltilebileceği varsayılmaktadır.  

Filmlerde kadınların çalışma hayatı reel dünyadaki gibi toplum tarafından 

belirlenen sınırlar çerçevesinde çizilmiştir. Özkan’a göre (2012: 80), filmlerde de 

kadın için belirnen sınırlar toplumun kadını reel yaşamda görmek istediği şekilde 

verilmektedir. Kadınlar genelde çalışma hayatlarında erkeklerden daha düşük statüde 
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yer almaktadır. Özkan (2012), tüm bunlara ek olarak kadının toplumun tarafından 

baskı altına alındığını, küçümsendiğini ve dışladığını söylemektedir. Ayrıca, 

filmlerde, kadının kişiliğinin gösterilmesi yerine kadın vücudunun nesne olarak 

kullanılmasına da rastlanmaktadır. Kadın vücudunun nesne olarak kullanılması 

namus kavramıyla bağdaştırılarak erkeğin meta olarak sunulan beden karşısında 

hakimiyetine dikkat çekilmektedir. Bu durum izleyici karşısında erkeği kadından 

üstün kılmanın yanı sıra izleyicinin erkeğe hak vermesine de sebep olmaktadır. Bu 

bağlamda kadına şiddet uygulayan erkek haklı kabul edilirken, şiddet sinema 

aracılığıyla da meşrulaştırılmaktadır. 

Batı ve Doğu toplumları açısından bakıldığından kadının sinemada temsilinde 

farklılıklara rastlanmaktadır. Batı sinemasında kadının erotizme kayan dişi kimliği 

daha ön planda tutulurken, Doğu sinemasında kadının annelik yönü ve masumiyeti 

üzerinde durulduğu gözlenmiştir. İran Sineması’ndan Asghar Farhadi’nin A 

Separation (2010) filminde bir annenin çocuğu için mücadelesi anlatılırken, annenin 

cinsel kimliğinden çok çocuğu için verdiği mücadele üzerinde durulmaktadır. David 

Lynch’in Blue Velvet (1986) filminde ise çocuğuna kavuşmak isteyen anne 

figürünün yanına onun cinsel bir obje olarak sunumu ve erotizm gibi unsurlara da yer 

verilmektedir. Farhadi ve Lynch’in sahip oldukları kültürler açısından kadına 

bakışları değerlendirildiğinde ise Farhadi anneliği kutsal bir imge, figür olarak 

sunarken, Lynch ise annenin kadın kimliğini de ön plana çıkararak kadının 

cinselliğine de vurgu yapmaktadır. 

1.2.1. Kadının Dünya Sinemasında Sunumu 

Hareketli görüntünün perdeye yansıması sonucu izleyiciyle buluşan 

sinemanın kendinden önceki sanat dallarının harmanlanmış şekli olduğu söylenebilir. 

19. yüzyılda teknolojideki yeniliklere bağlı olarak kendini var eden sinema, 

toplumların yaşamını yansıtması bakımından önemli sayılmaktadır.  

Sinema, duygu ve düşüncelerin estetikle bütünleşmesi sonucu teknolojinin de 

yardımıyla ve ekonominin de yarattığı etkiyle birlikte enstitüye hizmet eden, kitle 

iletişimi de barındıran bir araçtır. Bu doğrultuda sinemanın ortaya çıkardığı ürünlerin 

birbirleriyle uyumlu olarak kendi içinde birbirlerini desteklemesi beklenir. Sinemayı 
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diğer sanat dallarından ayıran özelliği ise görsel ve işitsel duyuya hitap etmesi olarak 

tanımlanmaktadır. Sinema, var olanın eksikliklerini düzelterek yeniden 

biçimlendirme ya da yoktan var etme özelliğiyle insanı kendine çekmiştir (Masdar, 

2006: 73). Bunun yanı sıra, sinemanın diğer sanat dallarına göre daha fazla duyuya 

hitap etmesi onun insan üzerinde bıraktığı etki gücünü de arttırdığı 

söylenebilmektedir.  

Hareketli görüntü, 19. yüzyılın sonlarında İngiliz İmparatorluğu’nun büyük 

şehirlerinde görülürken, aynı tarihlerde Avrupa ve Kuzey Amerika’da tanıtılıyordu. 

20. yüzyıl’ın başından itibaren ise hareketli görüntü pek çok ülkeye yayılarak, I. 

Dünya Savaşı’nın sonunda şehir merkezlerinin yanı sıra kırsal kesimde de görülmeye 

başlandı. Sinema, geçmişi köklü bir icat olsa da bilimsel olarak akademik 

incelemeleri yakın tarihe dayanmaktadır. Sinema tarihindeki öncü çalışmalar ise 

1920, 1930 ve 1940’lı tarihlerinde ortaya çıkmıştır (Burns, 2013: 13). 

Sessiz dönemden sesli döneme geçişle sinemada teknoloji alanında ilerleme 

sağlanmıştır. Bu doğrultuda sinema estetiğinde de gelişme yaşandığı görülmüştür. 

Sinema estetiğine yönelik gelişmeler ilerleyen zaman içerisinde çekilen filmlerde de 

görülmeye başlanmıştır (Bazin, 2011: 31). Bu bağlamda, sinemanın teknoloji temelli 

bir yapım olmanın yerine teknolojiden de faydalanan estetik kaygıyla hazırlanmış bir 

sanat dalı olduğu söylenebilir.  

Sinemanın icadından itibaren erkek egemen bir alan olması sebebiyle kadın 

karakterler erkeklerin arka planında yer almıştır. Kadınlar filmler içerisinde farklı 

tiplemeleri canlandırsalar da mevcut tiplemeleri içerisinde iyi ve kötü karakterlerle 

kategorilere ayrılmıştır. Filmlerde kadınlar erkeklerin bakış açısıyla verilerek, 

erkeklerin gördüğü ve hayalinde canlandırdığı şekilde beyaz perdeye yansıtılmıştır 

(Kırel, 2005: 169). Filmlerdeki bu yapı ataerkil yapının kadın sunumunda etkili 

olduğu ve sinemanın ataerkil ideoloji bağlamında şekillendiğini göstermiştir.     

Bywater ve Sobchmack (1994: 63 – 64), genele hitap eden Hollywood 

sinemasının Feminist Kuram incelendiğinde, kadına tam anlamıyla eğilmediği ve 

kadınları tam olarak anlatamadığı üzerinde durmuştur. Bu doğrultuda, filmlerde yer 

alan kadın karakterlerin erkeklerin hayal gücünde canlandırdığı karakterler olarak 
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yaratıldıkları söylenebilir. İnceleme doğrultusunda, kadınların ya sorunlardan uzak 

duran ve hiçbir şeye karışmayan masum ya da önüne geleni baştan çıkarmak için 

dünyaya gelmiş femme fattale karakterler olarak gösterildikleri ifade edilebilir.    

Kadınların sinemada görsel haz nesnesi olarak kullanıldığını savunan 

Mulvey’e göre (1989: 18), filmlerde, özellikle kadınların fiziksel özellikleriyle ön 

plana çıkarılmasının erkek izleyici karşısında görsel bir sunum haline dönüştüğünü 

savunmuştur. Federico Fellini’nin erkeksi yaptırımının ağır bastığı La Dolce Vita 

(1960) filminde, Marcello Rubini karakteri kadınları cinsel istekleri ve eğlencesini 

sürdürebilmek için kullanmaktadır. Rubini, kadın tercihlerinde de başarılı olamayıp 

tercih yapamamıştır. Rubini’nin ayrıca, eğlendiği alanlarda ve çapkınlığı sırasında 

kadınları görsel olarak sunduğu gözlenmiştir.    

1.2.2. Kadının Türk Sinemasında Sunumu 

Fuat Uzkınay’ın 1914 yılında “Rus Abidesi’nin Yıkılışı” filmi ile başlayan 

Türk Sinema tarihi, Muhsin Ertuğrul’un uzun yıllar tek adam olarak devam etmesiyle 

sürmüştür (Hakan, 2008: 1). Muhsin Ertuğrul döneminde çekilen filmlere ve onların 

isimlerine bakıldığında filmlerde kadınlara karşı dönemin tutumu ve yaklaşım biçimi 

hakkında fikir yürütülebilinir. Belirtilen dönemde çekilen filmler, erkek kahramanın 

ön planda tutulduğu, erkek hikayelerinin anlatıldığı filmler olduğu gözlenmiştir. 

Ertuğrul döneminde çekilen filmlere kadın oyuncu bulmakta zorlanılması da 

dönemin kadına karşı hoşgörü ile yaklaşmadığı ve kadınların iyi-kötü ayrımındaki 

kötü olarak konumlarıldığından söz edilebilir.  

Türk Sineması’nda kadınların güçlü bireyler olarak verilmesinde özel 

yaşantılarıyla ortak noktaları bulunduğunu savunan Kırel’e (2005: 98) göre, bu güç 

kadınlara beraber oldukları erkeklerden gelmektedir. Kadınlar güçlerini erkeğin 

gölgesinde kazanmakta, bu durum kadınların “yıldız” olabilmek için güçlü bir 

birliktelik yaşaması şartını koymaktadır. Güçlü kadın oyunculara gelen projeler de bu 

gücün etkisine göre belirlenmekte ve buna bağlı olarak güçlü kadınların projeler 

üzerinde seçim hakları bulunmaktadır. 60’lı yılların Yeşilçam döneminde izleyici 

çoğunluğu kadınlardan oluşan matinelerde de düzenlenmiştir. Kadın izleyicinin 

ağırlıkta olduğu bir sinemada kadınlar hayranlık duydukları jönler karşısında 
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kendilerine rol model belirledikleri aktristleri görmeyi istemeleri yapımcının 

projeleri belirmedeki etmenler arasında yer almaktadır (Kırel, 2005: 98).  

Gülseren Güçhan, “Türk sineması için bir cinsel rol vermek mümkün olsaydı, 

onun 'katıksız erkek' olduğunu söylemek yanlış olmazdı” diyerek sektörün 

başlangıcından beri aslında erkek egemen yapısına vurgu yapmaktadır (Aktaran: 

Kırel, 2005: 169). Sektörde son dönem yapımlar içerisinde kadın senaryo yazarının, 

yönetmenin, yapımcının artmasına rağmen ağırlıklı olarak erkek hakimiyetinin 

bulunduğu gözlenmiştir. Sektörde yer alan erkeklerin, sektörde söz sahibi kişilerden 

oluşması, filmlerde yaratılan dünyada erkek egemenliği üzerinden anlatımlara ağırlık 

verilmesini sağlamıştır. Filmlerde, erkek bakışıyla kadın dünyasının anlatılmaya 

çalışıldığından söz edilebilmektedir.    

Türk Sineması başlangıcından itibaren değerlendirildiğinde, temellerinin 

atılmasından günümüze kadar ki süreci içerisinde erkek egemen bir çoğunluğun 

elinde bulunmasından dolayı erkek ağırlıklı bakış açısına sahip olduğu söylenebilir. 

Sinemanın gözünden halka anlatılan kadın ikincil plana itilerek, bu durumun 

toplumda kadına hoşgörü ile yaklaşılmasını engellediği söylenebilmektedir. Kadının 

statüsüne bakılmaksızın anlatılan hikaye içerisinde kadın başrolde yer aldığında da 

her zaman erkek karakterin gerisinde kalmaktadır. Bu bağlamda erkeği 

kahramanlaştıran rollerde kadının erkeği güçlü göstermekte olduğu gözlenmektedir. 

Kadınlar iyi ve kötü kavramları içerisinde bir tanımlamada yer alırken, yapılan 

sınıflandırma da erkeğin konumuna ve tutumuna göre yapılmaktadır. Erkeğin 

konumu ve tutumuna göre yapılan sınıflandırmadan kadının erkeğe bağlı bir yaşam 

sürdüğü söylenebilmektedir (Yalamaç, 2011: 68-69). 

 Türk Sineması’nın ilk döneminde, kadın oyunculara filmlerde çok fazla yer 

verilmemiştir. Filmlerde kadın oyuncu ihtiyacı olduğunda Gayri Müslim kadın 

oyucular kullanılmıştır. Sinemacılar Dönemi’nin başlamasıyla birlikte Türk kadınları 

da filmlerde rol almaya başlayarak, varlıklarını izleyiciye göstermiştir. Kadınların 

sinemada yer almasıyla birlikte erkek egemenliğindeki sinemada kadınlar da 

oynadıkları rollerle erkeklerin önüne geçmeye başlamıştır (Scognamillo, 2010: 25). 

Türk Sineması’nın yeniden canlanmaya ve yapılanmaya başladığı 1990’larla birlikte, 



 

43 
 

yeni ve bağımsız filmler çekilmeye başlanmasıyla kadınlar erkekler kadar ön plana 

çıkmaya başlamıştır (Özkan, 2010: 534). Kadınların günlük hayatta daha fazla 

görünür hale gelmesi, ev ve iş yaşantısında farkındalığını arttırması, sinema 

sektöründe senaryolara da etki ederek, erkek egemenliğinin olduğu bir alanda kadın 

varlığını göstermiştir.    

Yapımcıların pazarlama anlayışına bağlı olarak izleyicilerin oyuncular 

üzerinde söz hakkı bulunmaya başlamıştır. İzleyicilerin oyuncuları hangi rollerde 

görmek istediklerine ve istemediklerine göre oyunculara roller biçilmiştir. Muhterem 

Nur’un dansöz kıyafetiyle görüldüğü filmde izleyici toplumsal değerleri temsil 

ettiğine inandığı bir oyuncuya tepki göstermiştir. Neriman Köksal’ı fettan, erkekleri 

baştan çıkarıcı rollerde görmeye alışan izleyici onu köşkün küçük kızı rolünde 

görünce yadırgamıştır. Fatma Girik’in alışılmış “Erkek Fatma” kalıbını kırarak kötü 

kadın rollerinde oynaması tepkilere yol açmıştır. İzleyicinin istekleri sebebiyle 

oyuncuların saç renklerini veya giyim tarzlarını da değiştiremediği gözlenmiştir. 

Zaman içerisinde oyuncuların yaşadığı kişisel dönüşümler ve toplumsal anlamda 

yaşanan değişimler popüler olan oyunculara bakışta da değişime uğramıştır. 

Oyuncular klasik Yeşilçam kalıplarının dışına çıkarak dönemi yansıtan toplumsal 

gerçekçi filmlerde de oynamaya başlamıştır. Bu durum oyuncuların standart kalıplar 

içerisinde kendilerini ve oyunculuklarını rutine bağlamalarından bir kurtuluş 

olmuştur ve oyunculuğun gerektirdiği farklı skalayı izleyicilerine sunmuştur (Kırel, 

2005: 200-206). 

  Kadınlar filmlerde genellikle aşk teması üzerine kurulu rollerle izleyicilerin 

karşısına çıkmıştır. Filmlerde, kadının toplumsal yaşam karşısında başına gelen 

sorunları gösterilmeyerek, kadınların belli kalıplarla izleyici önüne çıkarılmasına 

sebep olmuştur. Bu doğrultuda izleyicinin toplumsal hayatta kadının problemlerinin 

duygusal etmenlerden kaynaklı olduğunu düşünmeye başladığı söylenmiştir. Aşk 

teması ağırlıklı, üst tabakayı konu alan, üst tabakanın içinde yaşadıklarını anlatan 

filmlere de yer verilmiştir. Alt tabakaya bu filmler içinde rastlamak güçtür ya da var 

olanlara üst tabakaya hizmet eden insanlar olarak yer verilmiştir. Bu dönemde kırsal 

kesimde yaşayan insanlara ilişkin bir aktarımda bulunulmamıştır. Savaş dönemi 

devam ettiği için savaş temalı filmlere yer verilerek, askeri şartlarda erkekler 
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bulunduğundan ve savaşta da onlar yer aldığından savaş filmlerinde de kadınlara pek 

rastlanmamıştır.  

Kadınların filmlerde rol almaya başlamasıyla birlikte filmlerde meta olarak 

sunumunu başlamıştır. Muhsin Ertuğrul’un “Mürebbiye” (1919) filmi kadınların 

filmlerde yer almaya başladığı dönemde cinselliğin işlendiği ilk filmler arasında 

gösterilmiştir. Filmlerde kadınlar vamp, şehvetli, femme fatale tiplemeleriyle Türk 

Sineması’nda yerini almıştır. Filmlerde, kadının kişiliği toplum kriterlerinin ölçütü 

dışında sunulmuştur. Sinemacılar Dönemi’nin başlaması ve kameranın sokağa 

çıkmasıyla birlikte üst tabakanın yer aldığı filmlerin yanı sıra kırsaldaki insanların 

sorunlarının yer aldığı filmlerde gösterilmiştir  (Scognamillo, 2010: 27). Toplumsal 

kurumların örgütleniş biçimleri ve bireylerin bu düzen içerisinde yüklendikleri roller 

sebebiyle kadınlar kamusal alandan soyutlanmıştır.        

Türk Sineması’nda kadın karakterler genel olarak erkek karakterlerin arka 

planında yer almıştır. Filmlerde erkek üstünlüğünün göstergesi olarak savunulan bu 

durum, izleyici olarak kadının üstünlüğünü ön plana çıkarmıştır (Adanır, 2012: 27). 

Filmler incelendiğinde kadın söyleyecek sözü olmayan, erkeğin iktidarını kabul 

etmiş, ikinci planda kalmıştır. Bu bağlamda değerlendirildiğinde, Türk toplumunun 

ataerkil yapısının sinemaya ve sinemada kadının sunumuna etkisinin bulunduğu 

çıkarımı yapılabilmektedir. Kadının erkeğin iktidarını kabul etmesiyle kavuşacağı 

huzur ve mutluluğa vurgu yapılmaktadır. Kadın bu iktidar ile namusludur, bu iktidar 

ile sevdiği erkeğe kavuşmaktadır. 

Türk toplum yapısı incelendiğinde kadına sunulan yaşamın ev hayatı olarak 

görüldüğü ve bu bağlamda filmlerde de bu hayatı sürdüren, başkalarınca belirlenen 

sınırların dışına çıkmayan kadınların “iyi” olarak adlandırıldığı gözlenmektedir. 

Yağmur ve Durul Taylan’ın yönettiği Vavien (2009) filminde, evi, eşi ve çoğunu 

hayatının merkezine koymak zorunda kalan ve buna bağlı olarak kendine ait özel bir 

hayatı bulunmayan Sevilay karakteri örnek gösterilebilir. Sevilay, “iyi” olarak 

adlandırılmasına rağmen ne yaparsa yapsın kocası tarafından hor görülen ve 

aşağılanan bir kadındır. Evi dışında başka hayatı olmayan ve ekonomik özgürlüğü de 

bulunmayan Sevilay, kendi ayakları üzerinde durabilme imkanına sahipken 
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toplumsal yapının ona buyurduğu şekilde yaşamını sürdürmektedir. Sevilay, kocası 

tarafından aşağılandığı gibi kendi babası tarafından da aşağılanmakta, sevgisiz 

yaşamakta ve hor görülmektedir. 

Türk Sineması’nda “iyi” ve “kötü” olarak adlandırılan kadın tiplemelerinde 

toplumsal düzene göre verilen kadın karakterler cinselliklerini yaşayan ve 

yaşayamayan olarak ayrıldıkları gözlemlenmiştir. Yapılan incelemelerde Türk 

toplumunda cinselliğini açık bir biçimde yaşayan kadın kötü kadın; domestik, giyim 

kuşamını yaşantısı gibi kapalı yaşayan iyi kadın, masum kadın olarak adlandırıldığı 

gözlenmiştir. Sevenleri ayırma, yuva yıkma, erkeği baştan çıkarma kötü kadına; 

erkeğe hizmet ederek koruması altında bulunma da iyi kadınlara atfedilmiştir. 

Kadınlar, filmlerde belirlenmiş tiplemeler üzerine inşa edilip, bu filmlerde kadınların 

sınırları belirlenmiştir.   

Kadınların, filmlerde genel olarak konularda erkeklerin belirlediği kurallar 

çerçevesinde kendilerine yer buldukları söylenebilir. Şerif Gören’in Kurbağalar 

(1985) filminde ataerkil yapının hakim olduğu bir düzende dul olduğu sürekli 

yinelenen bir kadının yaşama tutunma çabası anlatılmaktadır. Filmde, kadınlara dikte 

edilmeye çalışılan namus kavramının, dul bir kadına karşı farklılık gösterdiği 

gözlemlenmektedir. Bu doğrultuda incelendiğinde, erkeklerin kadınlara karşı 

tutumları kadına sahip olacak bir erkek bulunup bulunmamasına göre değişkenlik 

göstermektedir. Kadına duyulan saygının kadının kendinden çok baba, eş, ağabey 

figürüyle ilişkili olduğu da söylenebilir. Filmde, kadın sevdiği adama güvenir ve 

onun himayesi altına girmektedir. Kendi ayakları üzerinde yaşamaya çalışan kadının 

filmde güvendiği erkek tarafından terk edilmesi ise toplumun “dul kadın kötü 

kadındır” söylemi etkisinde kaldığının göstergesi olduğu söylenebilir.   

Filmlerde, yapılan incelemelerde kadınlar için belirlenmiş mekanlar 

bulunduğu saptanmaktadır. Bu mekanlar kadınların aidiyet duygusunun simgesi 

olarak da gösterilebilmektedir. Toplumsal hayatın bir yansıması olarak da 

görülebilecek sinema da kadına sunulan mekanlar onun özgürlüğünü yaşadığı kısıtlı 

alan olarak yer almaktadır. Bu alanlar genel de mutfak gibi sınırlı bir yapıyı 

içermektedir. Vavien (2009) filminde, Sevilay’ın mutfak sahnesinde yıkadığı 
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bardaklar aslında onu gerçek hayatta yaşadıklarının deşarj olma anı olarak 

verilmektedir. Kadının psikolojik olarak baskı altındaki zorlu hayatına karşı herkes 

uykuya geçtiğinde, kendi de yatmadan önce evin ona ait olan son işlerini de 

halletmek için mutfakta zaman geçirmektedir. Mutfak, film içerisinde Sevilay’ın 

kendine ait özgürlük alanı olarak verilmektedir. Evin işleri kadında olmasına rağmen 

mülkiyet hakkı erkektedir ve kadın sadece bu mülkü ayakta tutmaya çalışan kişi 

olarak yer almaktadır. 

 Film içerisinde kadına sunulan mekanlar onun yaşayışıyla paralellik 

içermektedir. Kadın için evi güven duyduğu ve sığınacağı bir mekan olarak 

tasarlanmaktadır. Evinin içinde yer alan bölümler ise parça parça özgürlüğünü ve 

aidiyetini temsil etmektedir. Atıf Yılmaz’ın Aah Belinda (1986) filminde, kadının 

aidiyetinin evi, kocası ve çocukları olduğu vurgusu yapılmaktadır. Kadın iş 

hayatında yer alsa da asıl görevinin evi, çocukları ve kocasına bakmak olduğu 

yinelenerek, çift karakter gibi gösterilen kadının belirlenmiş sınırları dışında bir iş 

yapması onun namus sınırlarını aşması şeklinde gösterilmiştir. Kadınlara atfedilen 

sınırlar karşısında, kadının başka bir yaşantısına sahip olması kabul edilmemektedir. 

Ataerkil yapı çerçevesinde incelendiğinde, evli ve çocuklu bir kadının sanata ilgi 

duyamayacağı ve bu alanda çalışmalar yapamayacağı anlatılmaktadır. Kadın, kendi 

hayatını yanında bulunan erkeğin hayat şartlarına ve standartlarına göre 

şekillendirmektedir. Filmde kadın, bankacı ve tiyatrocu olarak iki farklı meslek 

kolunda gösterilmekte ve kadın iki farklı meslek kolundaki yaşantısında da yanındaki 

erkeğin standartlarına göre hayatını şekillendirmektedir. Bu çerçeve dahilinde 

kadının aidiyetini ve ataerkil düzen içerisindeki yaşayışını da göstermektedir.  

Toplum içerisinde değişen sosyo ekonomik durum karşında kadının da 

toplumdaki yerinin değişmeye başladığı söylenebilir. Erkaslan’a göre (2005: 163), bu 

yönelim ekonomik kazancın özgürlük ile bağlantılı olduğu şeklinde de 

açıklanabilmektedir. Kadınların iş gücündeki nicelik ve nitelik bakımından 

yaşadıkları değişimlerle kentsel ve kırsal alan kullanımında da değişim yaşadığı 

söylenebilmektedir. Buna bağlı olarak kadınların sosyal hayatta daha fazla yer 

almalarına, özel ve kamusal alan çerçevesinde kendilerini daha fazla ifade etme 

olanağının sunulmasını da sağlandığı üzerinde durulmaktadır. 
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1.3. Sinemada Feminizm Sunumu 

Çalışma dahilinde yapılan literatür taraması göz önüne alındığında kadınların, 

tarih boyunca çeşitli toplumlar içerisinde cinsel temellere dayanarak çeşitli 

ayrımcılığa, ötekileştirilmeye, ikincil olarak yaşamaya zorlandıkları söylenebilir. 

Buna bağlı olarak, ilerleyen zaman içerisinde kadınların yapılan haksızlık ve 

eşitsizliğe karşı, maruz kaldıkları erkek egemenliği ve sömürüsüne karşı çıkabilmek 

adına feminist filmler gelişmiştir (Özön, 2000: 279). Bu doğrultuda incelendiğinde, 

kadınların eşit haklara sahip olabilme, cinsel özgürlüğe kavuşma, sahip oldukları 

bedenin metalaşmasına engel olabilmeyi amacında oldukları söylenebilir.   

Feminist ideolojinin, cinsiyetçi varoluştan arındırılan bir düzen kurma 

hedefinde olduğunu savunan Kabadayı (2004: 39), toplum içerisindeki cinsiyetçi 

yaklaşımlara karşı bir duruş sergileyen feminist ideolojinin, kadınların toplum 

içerisindeki konumlarını ve onların genel haklarını savunucu ve genişletici bir tutum 

sergilediğini söylemektedir. Genel bir ifadeyle bu söylem ele alındığında, sosyal 

eşitlik çerçevesinde kadınlar erkek cinsinden farklı tutulmamak ve aşağı görülmemek 

için mücadele vermektedir. Bu mücadele çerçevesinde, kadınların mevcut düzen 

içerisinde değişikliklerde bulunmak ya da var olanı yeni baştan yaratmak gibi 

hedefleri bulunduğuna değinilebilir.   

Sinema, kadın ve erkek karakterlerin yer aldığı bir mecra olarak varlığını 

sürdürmektedir. Filmlerin, cinsel farklılıklardan kaynaklı olarak ve toplumsal 

cinsiyetçiliğin ağırlığındaki erkek bakış açısıyla yansıtıldığı söylenebilir. 

Feministlerin filme dayalı söylemin öncesinde de erkek bakışının olduğunu 

savundukları belirtilebilir.       

Feminist Film Kuramı; anaakımda sinema aracılığıyla sunulan kadın 

figürünün, kadına ait değerlerle anlamlandırılarak aktarılması yerine, sinemaya 

hakim erkek bakışıyla aktarıldığını savunur (Kabadayı, 2004: 24). Filmlerde kadın 

ötekileştirilerek, kadının kadın olarak görünmesi yerine erkeğin bir kadını gördüğü 

şekilde izleyiciye aktardığı söylenmektedir. Bu doğrultuda incelendiğinde, kadının 

varlığının bir obje olarak konumlandırılarak, arzu nesnesine dönüştürülmesine sebep 

olunduğu da gözlenmektedir.  
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Feminist film eleştirmenlerince filmlerin anlam yaratmadan çok düşünceyi 

oluşturduğunu savunan Smelik’e (2008: 3 – 4) göre, erkeğin egemenliğindeki 

sinemanın kadın üzerinden anlam yaratmaktadır. Filmler, ideolojik yapıya uygunluğu 

yerine kendi ideolojisini yaratan ve izleyiciye bu bağlamda anlam yaratmasını ve 

istenilen yönde düşünmesini sağlayan bir materyal olarak değerlendirilmektedir. 

Erkek bakış açısıyla var olan film içerisinde kadınların varlığı başrol bile olsalar bir 

erkek karaktere bağlanmaktadır. Bunun sebebi, kadın figürünün tek başına film 

içerisinde kendine yer bulamaması olduğu savunulabilir. Kadın, erkek bakışıyla 

kendi öz varlığından ayrıştırılmaktadır. Kadının öz varlığından ayrıştırılması cinsel 

bir obje ya da bunu çağrıştıracak bir figür halinde konumlanmaktadır.   

Feminist Film Kuramı, kadın imgesinin sinemada kullanımında görülen artış 

neticesinde pek çok teoriden faydalanarak, sosyoloji, gösterge bilim, psikanaliz 

kodları kullanılarak sinemaya hakim olan ataerkil yapı içerisinde kadının nasıl 

konumlandırıldığı, buna bağlı olarak anlamın nasıl üretildiği ile ilgilenmiştir. Bu 

bağlamda, sinemada erkeğin hakimiyeti altında kadının bir meta olarak 

konumlandırılması Feminist Film Kuramcılarınca eleştirilmiştir. Söz konusu 

eleştiriler neticesinde sinemada anlam üzerinde durularak kadının içinde bulunduğu 

yapımlardaki konumu tartışılmıştır (Yalamaç, 2011: 63). Buna bağlı olarak kadının 

öz benliği dışında var olarak arzu nesnesi haline dönüştürüldüğü söylenebilir.  

Feminist bakış açısıyla çekilen filmlerde temel öğe kadınlar olduğunu 

savunan Özön (2000: 402), tarihsel olarak ele alınmasa da çeşitli toplumlarda 

yaşayan kadınları konu edinmesi açısından olumlu karşılandığı söylenebilir. 

Böylelikle, kadınların sorunları dile getirilerek, çözüm arayışına gidilmiştir. Bu 

bağlamda incelendiğinde kadınların amaçladıkları “sorun çözümü” konusuna detaylı 

biçimde yaklaşılmadığı, kadınların çoğu zaman bir arzu nesnesine dönüştürülerek, 

bedeninin metalaştırıldığına rastlandığı da görülmüştür. 

İlk dönem feminist eleştirilerin çoğunlukla Hollywood filmlerinde kadınların 

bilinen göstergelerine yönelik olarak yapıldığını söyleyen Smelik (1999: 491), 

Feminist eleştirmenlerin göstergebilim ve psikanaliz gibi yapısalcı teorik 

çerçevelerin yardımıyla ataerkil görüntülerin yaygın gücünü anlamaya çalıştığını 
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söylemektedir. Smelik, bu sayede kadına bakışın öncelikle onu bakılır hale getiren 

erkek ağırlıkta olan toplumsal düzen üzerinden giden bir yol izlenerek 

anlamlandırmanın temellerine bakıldığını ifade etmektedir. Buradaki önemli nokta 

izleyiciye aktarılanın belli bir ideolojik görünümle donatılmış sinema olmadığıdır.  

Feminist film kuramına ilişkin ortaya atılan savlar doğrultusunda bir 

değerlendirme yapılacak olursa, feminist film kuramının kadın temsilinden yola 

çıkarak kadın ve erkek arasındaki cinsiyet eşitsizliğini ele aldığı söylenebilmektedir. 

Bu eşitsizlik neticesinde kadın karakterler aracılığıyla kadın sorunlarına 

odaklanılmaktadır. Sinemanın ilk ortaya çıkışından itibaren erkeğin iktidarında bir 

yapı olduğu göz önünde bulundurulursa, dişi karakterin genellikle erkeklere zevk 

vermek, kahraman erkek figürünce kurtarılmak veya kahraman erkek olgusunu ön 

plana çıkarmak adına kullanıldığı görülebilir. Kadınların sinemaya girmesi ise 

erkeğin egemenliğinde metalaşan arzu nesnesi haline gelmeye karşı duruş olarak 

konumlandırılabilir.   

Feminist filmi kadın bakış açısıyla sunulan cinsel farklılığın ve cinsiyetler 

arası farklı iktidar ilişkilerini eleştirel olarak ele alan filmler olarak değerlendiren 

Smelik (2008: 12), kameranın arkasında olan kişinin erkek veya kadın olmasının 

yerine kadının film içerisindeki sunumunun önemine değinmiştir. Bu yaklaşıma 

dayanarak, ortaya çıkan film kadın filmi olarak adlandırılsa da tam anlamıyla kadın 

filmi olarak anılamayacağının üzerinde durulabilir. Feminist film olarak adlandırılan 

film türü ile kadınların cinsel değerlendirmesinden ziyade politik ve sosyal olarak 

toplumsal çerçevedeki konumu irdelenmektedir.  

Hollywood’un yarattığı görsel etki altında görsel hazzın beceri ve tatmin 

manipülasyonunun yattığı savunulmaktadır. Bu bakış açısıyla, görsel algıya karşı 

duyulan abartılı ilgi olan skopofili, kontrol ve meraklı bakış öznesi olarak, bakış 

vasıtasıyla cinsel uyarılma için insanları nesne olarak kullanılmasını içermektedir. 

İzleyici, izlediği karşısında röntgenci olarak konumlandırılmaktadır. Ayrıca, 

izleyiciye sunulan karanlık ortam ile röntgenci olmanın özel bir dünya üzerinde 

gözetlemeye dayalı bir ayrım sunulmaktadır (Chaudhuri, 2006: 34). 
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Sinemanın görme arzusunu temel aldığı düşünüldüğünde, kadın bedenini 

izlemeyi cinsel kaynaklı bir davranış biçimi olarak da açıklamak mümkündür. Johne 

Berger’in “Erkekler eyler, kadınlarsa görünür. Erkekler kadınlara bakar. Kadınlar 

kendilerini, kendilerine bakılırken seyreder” sözü de bu öngörüyü doğrulamaktadır. 

Mulvey, klasik sinema anlatısında öykü ve imgenin bireyin dikizci bakışını 

tetikleyerek izleme arzusuna yönlendirdiğini belirtmektedir (Aktaran: Kırel, 2012: 

223 ve Smelik, 2008: 4). Kadın ekranda izlenen bir nesne haline gelmektedir. 

Sinemanın kadını arzu nesnesi haline dönüştürmesi ile izleyici bakışlarında görmeyi 

arzu ettiği nesneyi aramaktadır. Bu durum kadının bedeninin meta haline 

dönüştürülmesidir ve kadın, bedeni üzerinden maddesel bir imgelem haline 

büründürülmektedir.  

Sinemanın erkeğin arzusuna göre şekillenmesini, Hollywood sineması 

üzerinden çözümlendiğinde Smelik (2008: 6-7), ilk feminist teorisyenlerin bir filmin 

“feminist film” sayılabilmesi için anlatı yapısında geleneksellikten kaçınılarak daha 

çok deneysel anlatım üzerinden sunum yapılması üzerinde durduğunu 

savunmaktadır. Deneysel yapıda anlatım ise feminist filmin bir karşı sinema olarak 

görüldüğü anlamına gelmektedir. Buna bağlı olarak kadınlar üzerinde duyulan görsel 

hazzın anlatımı ve kadının bir arzu nesnesine dönüşmesi konusu üzerinde 

durulmaktadır. Feminist sinema kendi anlatısını deneysel sunmayı tercih etse de 

geleneksel kalıpları kullanarak kendi amaçlarına dönüştürmektedir. 

Filmlerde, fahişe, eş, anne, vamp ya da femme fatale olarak negatif bir 

biçimde odaklanılan kadın Chaudhuri’ye göre (2006: 22), Hollywood film sistemi 

üzerinde monolitik bir saldırı olduğunu savunmaktadır. Erkeğin sinemada var olan 

egemenliğinin azaltılmasıyla kalıplaşmış kadın izleniminde dönüşüm yaşanacağı 

öngörülmektedir. Bu görüşler doğrultusunda, sinemanın iddia ettiği gerçekliğe ayna 

tutan şeffaf bir görünüme sahip olduğu belirtilmektedir. Sinemanın kendini 

anlamlandırma noktasında gerçekliğe aracılık ettiği de söylenebilir. Bunun yanı sıra, 

gerçek, kadınların filmsel görüntüleri üzerinde değerlendirildiğinde yanlı bir 

gerçekliği işaret etmektedir. Bu da erkeğin kadın üzerinde filme dayalı hakimiyetini 

göstermektedir. 
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Feministlerin sinema sektörü için savundukları, erkek bakışının egemen 

olduğu bir sektörde, kadınların mevcut gerçek yaşamlarında varlıklarını daha fazla 

aktarabilmesidir. Bu tutum onların toplum içerisinde eşit şartlarda var olabilmesinin 

sebepleri arasında yer almaktadır. Erkek egemenliği içerisinde kendini var etmeye 

odaklı dişi karakterin her zaman ikinci planda kalacağı ve buna bağlı olarak gerçek 

toplumda da hak ettiği saygınlığa kavuşamayacağı da söylenebilir. 

Erkek bakış açısına sahip filmlerde görsel algıya karşı duyulan abartılı ilgi 

olan skopofiliyle özel olanı görmeye bağlı bir arzu sonucu cinselliği daha çok ön 

plana alıp bakmak ve görmekten duyulan zevkin dışa vurumu sunulmaktadır. Laura 

Mulvey’e (1989: 17) göre, sinema bakmak ve görmeye dayalı arzunun ürünüdür ve 

bu ürünü kullanma hakkı erkeğe verilmiştir. Böylelikle erkek bakışının haz nesnesi 

konumundaki dişil karakter seyirlik nesne konumuna dönüşmüştür. Kadının seyirlik 

nesne olması da sinemadaki dikizcilik öğesiyle açığa kavuşmuştur. Buna bağlı olarak 

Mulvey, erkek bakışına bağlı olarak sinemayı erkeğin görsellikten duyduğu hazza 

hizmet eden bir ürün olarak konumlandırmaktadır. Bu durumu narsisistlikle 

özdeşleştirerek, sinemanın anlatısal yapısı ve görselliğe bağlı oluşunun bakma 

arzusunu teşvik ettiğini vurgulamaktadır.  

Toplumda yaratılan cinsel farklılıklar dolayısıyla nesne konumundaki kadına 

bakışta da çeşitlilik yaşanmaktadır. Bunun nedeni, erkeğin izlerlik konusunda 

belirleyici konumda yer almasından kaynaklanmaktadır. Buna bağlı olarak kadın 

izleyici ve erkek izleyici sinemada sunulan kadın ve erkek karakterler üzerinden 

kendileriyle özdeşleşen karakterle bağlantı kurarak, toplumsal döngü içerisindeki 

rollerini de konumlandırmaktadır. Erkeğin zihninde canlandırdığı ideal kadın imajı 

filmler aracılığıyla yaratılarak, sanat ile atılacak adımlar cinsiyet, toplumsal duruş ve 

yaşam döngüsünün yeniden üretilip alıcısına sunulduğu bir alan olarak 

biçimlenmektedir (Chaudhuri, 2006: 32 - 33). Sinemanın ilk başlangıcından itibaren 

biçimlendirme işlevini yürüten erkeğin, böylelikle toplumsal dengeyi de sinema 

aracılığıyla elinde tuttuğu söylenebilir. Böylelikle, ataerkil yapının 

sağlamlaştırılmasında sinemayı da basamak olarak kullanmaktadır.  
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Sosyolojik film eleştirilerinde gerçeğin sorgulandığından söz edilebilir. Buna 

bağlı olarak, ataerkil ideolojinin özünden dolayı kadınların kendilerini sinema ve 

televizyon gibi ekran işi alanlarda başarısız olarak konumlandırdığını ve kadının 

kendini gerçekçi temsiline izin verdiği varsayımında bulunmaktadır (Chaudhuri, 

2006: 22). Bunun sebebi olarak görselliğin sunumunda erkek egemen bir 

yönlendirmenin bulunduğu söylenebilmektedir. Erkeğin iktidarının yoğun olduğu 

mecrada kadın ancak erkeğin istediği şekilde ve miktarda görülebilmektedir. 

Sinemada klasik anlatı yöntemleri kullanılarak kadının aktarımı, feminist 

ideolojik yapıyla harmanlanarak, ideolojik yapı doğrultusunda sunulmaktadır. Bu 

tutum klasik film anlatısında bir kadının doğallık, gerçekçilik ve çekicilik gibi 

inşasının görüntülerine yer verilerek oluşturulmaktadır (Smelik, 1999: 491). Bu 

bağlamda incelendiğinde klasik anlatının yapısı da görüntü içinde röntgencilik ve 

narsizm yapılarına bağlı olarak bakma arzusunun entegre edildiğinden 

bahsedilebilmektedir. Kadının görselliğinin sunumunda yaratılan görsel haz kadının 

arzu nesnesi olarak konumlanmasından ileri gelmektedir. 

Bakma arzusu dikizleme ile ilişkilendirilebilmektedir. Bu bağlamda Mulvey 

(1986: 32), sinema konusunda dikizlemenin erkeklere verilen bir hak olduğundan söz 

etmektedir. Mulvey, sinemasal teknikler ve anlatı yapısının şekillenmesi sonucu bu 

hakkın var olduğunu iddia ederek, filmin anlatı yapısı içerisinde erkek karakterlerin 

kadın karakterlere yönlendirildiğini söylemektedir. Kadın sinema içerisinde erkek 

tarafından yönlendirilen ve onun arzusu doğrultusunda hareket eden bir nesne olarak 

konumlandırılmaktadır. Sinemada kadının varlığı erkek ile bir bütünlük oluşturur ve 

kadın tek başına anlam ifade etmez. Kadının varlığını kanıtlayabilmek için mutlaka 

bir erkek karaktere ihtiyaç duyulmaktadır.    

Mulvey, klasik sinemada skopofili analizinde aktivite ve pasiflik ekseninde 

işleyen bir yapı olduğunu dile getirir. Geleneksel sinema anlatı yapısı, aktif ve güçlü 

bir erkek karakteri kurar, kadın karakter ise pasif ve güçsüz olarak dramatize 

edilmektedir. Kadın, erkek karakter için arzu nesnesidir ve erkeğin görsel makinesi 

haline gelmiştir (Smelik, 1999: 491). Mulvey’in aktardığı skopofili ile dişi karakterin 

tamamen zevk objesi olarak konumlandırılarak, zevk objesi haline getirilmesi söz 
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konusudur. Bu bağlamda erkeğin, film aracılığıyla görmek istediği kadın objeye 

bakma arzusunun olduğu söylenebilir.   

Skopofili, Hitchcock filmlerinde sık rastlanan bir olgu olarak karşımıza çıkar. 

Özellikle Psycho filminde Norman Bates karakterinin Marion Crane karakterini 

röntgenleme arzusu örnek gösterilebilir. Norman’ın hali hazırda bulunan duvar 

deliğinden daha önce de gelen müşterileri dikizlediği anlaşılmaktadır. Bu durum 

bireyin görsel algıya karşı duyulan abartılı ilgisi olarak da aktarılabilir.   

Genel bir değerlendirme yapıldığında ise sinema, izleyiciyi bakışın sahibi 

yaparak bire bir röntgenleme işini izleyiciye vermiştir. Bu bağlamda izleyiciyi özne 

olarak konumlandırmaktadır. Norman Bates karakterinden de görüleceği üzere, 

izleyen konumdaki kişi zevk alarak gizlice izleme, şahit olma eylemlerini yerine 

getirir. Filmi izleyen kişiler de Norman’da erkek merkezli bir bakışın ürünü olarak 

var olur. Bu tutum, sinemanın ataerkil bakışa hizmet ettiğini ve onun ürünü 

olduğunun bir diğer kanıtı olarak da görülebilir. Burada kadın bedeninin tamamen bir 

meta olarak konumlandırıldığından söz edilebilir.  

Feminist kuramcılara göre, klasik anlatıyla aktarılan filmlerde izleyiciye 

cinsel bir sunum gerçekleştirilmektedir. Bu sunumun yanlı bir anlatım barındırdığı 

savunulmaktadır. Dişi karakterin cinselliği bir meta olarak var edilirken, erkeğin 

cinselliği bir güç timsali olarak yansıtılmaktadır. Ayrıca, dişi karakterin izlenen bir 

obje olduğu ve erkeğin bu objeyi izlemeyi arzulayan canlı olduğu söylenmiştir. Bu 

tutum seyircinin cinsiyeti gözetilmeksizin verilmektedir. İzleyenden çok obje olarak 

kullanılanın cinsinin yani kadın oluşunun, görüntüyü izlenilir kıldığı vurgusu 

yapılmaktadır (Bywater ve Sobchack, 1994: 65). Buna bağlı olarak kadın her ne 

kadar ikinci planda da kalsa filmi pazarlayan, satan öğenin kadın olduğu da 

savunulabilir. Bu bağlamda kadınların filmlerde maddi olarak yani filmi pazarlama 

adına yer aldığı söylenebilir.  

Yapılan araştırmaya göre erkeğin kadın bedeni üzerinde her söze hakim 

olduğu sonucuna varılmaktadır. Kadına sürekli ne yapması gerektiğini söyleyen 

erkek baskısı gözlenirken, kadının, kadınlığın ne olduğu, ne iş yaptığı da erkeklerin 

tanımladığından söz edilebilir. Erkek bedenler “aslanım, büyüyünce çok canlar 
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yakacak” şeklinde övgülere tabi tutulurken, kadın bedenler ise sadece hâkimiyet 

alanı olarak görülerek erkeğin kendini söz sahibi olarak gördüğü iktidar alanı olarak 

kabul edilir. Bu çerçevede erkeğin iktidarı arttıkça cinsel arzusunun pekiştiği 

söylenebilir.  

Toplumun bireyin rolünü belirlemek için oluşan bir örgütlenme olduğundan, 

ailenin de toplumu denetleyen kurum olduğundan söz edilebilir. Toplumun peşinden 

giden bireyin, kendi kişiliğini ortak amaçlar için unutan ve artık davranışları başka 

standartlar tarafından belirlenen örgütlü yapının parçası konumunda yer aldığı 

söylenebilir. Yaşın, cinsiyetin, konumun belirlediği ölçüde bireyin davranışlarını 

şekillendirdiği savunulabilir. Kadın, toplumun bir parçası olarak görülür ve kadının 

toplum tarafından kendine verilen rolleri uygulamakla yükümlü kılındığından söz 

edilebilir. Yapılan inceleme doğrultusunda edinilen bulgulara göre toplumun ataerkil 

olduğu söylenebilir ve ataerkilliğin de erkeğin iktidarlığıyla bağdaştırıldığı üzerinde 

durulabilir. Bu çerçevede kadının toplum kurallarına uymakla yükümlü kılındığı ve 

kadının belirlenen kurallara uymamasıyla birlikte erkeğin iktidar olduğu bir ortamda 

cezalandırılabilir. Bu doğrultuda Abdullah Oğuz’un 2007 yapımı “Mutluluk” 

filminde Meryem karakterinin töreye karşı verdiği mücadele örnek gösterilebilir.   

Hollywood sineması üzerinden yapılan incelemede, erkekler filmlerin 

dinamikleri olarak “kahraman erkek” prototipi üzerinden anlatıldığı gözlenmiştir. 

Kadınlar bu erkek karakter üzerinden kendini var etmeye çalışan, ailesini korumakla 

yükümlü anne, erkeği baştan çıkaran fettan, kariyerini daima ikinci plana atarak 

erkeğin arkasında var olmayı tercih eden veya toplumsal düzen içerisinde kabul 

görmeyen fahişe olarak anlatıldığından söz edilebilir. Kadınların filmlerde olumsuz 

ya da ikinci planda kalan roller için seçildiği söylenebilir (Bywater ve Sobchack, 

1994: 64).  

Kadın karakterler erkeğin gücünün, iktidarının izleyiciye sunulmasında araç 

olarak kullanılmakta, böylelikle ikinci planda bulunmaktadır. Kadınlar sarışın ve 

esmer oluşlarına göre filmlerde zeki ve ahmak karakterler olarak gösterilmektedir. 

Hollywood’da bu konu üzerine giderek kadınların zekalarını aşağılayıcı filmler 

yapmıştır. Robert Luketic’in 2001 yapımı “Legally Blonde” filminde sarışın 
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kadınların ahmak olduğuna dair mevcut görüş üzerinden bir anlatım gerçekleşmiştir. 

Elle Woods karakteri, hayatta evlilik dışında hiçbir amacı olmayan biri olarak 

resmedilmiş ve film boyunca yaptığı başarılar ise bir erkek karaktere bağlanmıştır.  

Sinema, geçmişinin Avrupa ve Amerika merkezli olması ile kültürlerarası 

aktarım da sağlanmıştır. Batı’ya ait düşünce yapısı genişletilmiş ve 

yaygınlaştırılmıştır. Feminist düşüncenin Batı merkezli oluşu da bu duruma 

bağlanarak, düşüncenin Batılı sinema anlayışı üzerinden ilerleme gösterdiği 

görülmüştür. Farklı kültürlerde ve toplumsal yapıda var olan kadınların kadınlıkları 

ise erkeğin kafasında çizdiği kalıplarla sınırlı tutularak şekillenmiştir. Toplumlar ve 

kültürel yapıların farklı oluşu, erkek iktidarının hükmetmesine ve kontrolüne mani 

olamamıştır. Bu tutum kadına yönelik cinsiyetçi yaklaşım karşısında ataerkil 

tutumun tavrı olarak gösterilmiştir (Yalamaç, 2011: 65).  

Görsel algıya karşı duyulan aşırı ilgiye bağlı olarak izleyicinin izlemiş 

olduklarıyla ilişkisinin bulunduğundan söz edilebilir. Skopofili aktif olarak, diğer 

insanların erotik bir nesne olarak kullanılması ve öznenin tanımlanmasından 

farklıdır. Narsizim ve ego kaynaklı olarak, anlatı sinemasında kadın geleneksel 

teşhirci rolüne bürünerek, vücudunu, erkek seyircinin fantezi dünyasında pasif olarak 

yer almaktadır. (Chaudhuri, 2006: 35). İnceleme doğrultusunda yaratılan görselliğin 

görselin gücü ve erotik etki yaratımı için etkileşim olduğu söylenebilir.  

 

 

 

 

 

 

 

 



 

56 
 

İKİNCİ BÖLÜM 

KARA KOMEDİ FİLMLER VE KADIN 

Komedi, insanların, olayların veya içinde bulunulan durumun gülünç 

yanlarını, komik bir açıdan işlemektedir (Özön, 2010: 337). Komedi öğesi, kültürel 

bütünleşme ile toplumların geçmişleriyle birlikte gelenek ve görenekleri kapsamında 

kültürle etkileşim halindedir (Fırlar ve Çelik, 2010: 166 - 167). Bu bağlamda 

komedinin toplumsal hayat üzerinde önemli bir yere sahip olduğu varsayımında 

bulunulabilmektedir.  

Komediyi, karşıtlıkların bir arada bulunması olarak değerlendiren Berman’a 

(2009: 57) göre, komedi bakış açılarındaki farklılıklardan oluşmuştur. Komedinin 

yapısındaki doğallık sebebiyle duruşunda başkaldırı bulunmadığına değinen Berman 

(2009), normatif açıdan ilerlemesi gereken olayların anlatılırken kimi zaman absürt 

olduklarını ve çoğunlukla farklılıklarından kaynaklı gülmece öğesini 

barındırdıklarından söz etmiştir. Düzene karşı oluşu neticesinde izleyicilere ideal 

olanı veren komedinin kendini yeni bir üretim içerisinde sunduğu gözlenmiştir. 

Komedinin alt türü olarak var olan kara komedi ise, alay ve kinayeyi içinde 

barınarak, izleyicisine salt güldürü sunmamaktadır. 

Mizahi öğeler, insanları güldürürken düşündürme kaygısı güttüğü 

söylenebilir. İspir (2006: 73), düşündürme işlevinin genellikle içinde yaşanılan 

toplum üzerinden yapılan mizah ile sağlandığına değinmiştir. Bu doğrultuda, 

komedinin toplumların bilinçlenme yoluyla farkındalığını arttırmayı amaçladığı 

şeklinde de savunulabilir. İnsanlara ait davranış kalıpları mizahın temel unsuru 

olarak da belirlenerek, insanın mizahi unsurlar neticesinde çarpıklıklara gülme 

yoluyla düşünmesi olarak da belirlenmiştir.     

Genel anlamda yapılan incelemeler neticesinde ise komedi öğeleri içerisinde 

kadının yerinin az sayıda olduğu gözlenmiştir. Bunun sebepleri arasında sanat 

dallarının erkek egemen bir yapıya sahip olmasından söz edilebilir. Tiyatro ile 

başlayan komedi, kadını genelde yan karakter olarak kullanmaktadır. Sinemada 

tiyatronun devamı bir tutum sergilenmektedir. Bu doğrultuda kadınların daha çok 
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melodramlarda tercih edildiği, klasik anlatı yapısının hakim olduğu bir anlatıda 

kullanıldığı söylenebilir.  

Komedi filmleri içerisinde yer alan kadınlar erkekler gibi karikatürize tipler 

olarak sunulmuştur. Sözer’e (2010: 44) göre, “kendi” olarak komedi yapan kadın 

sayısı azdır. Genellikle kadınlar komedi içerisinde evin çalışanı ya da evin büyüğü 

olarak kullanılmıştır. Bu durum geleneksel yapıyla da açıklanabilmektedir. 

Geleneksel yapı içerisinde sinemanın başlangıcı erkekler tarafından yapılmıştır ve 

komedi eylemleri de erkekler tarafından icra edilerek başlamıştır. Genellikle yapılan 

komedi filmlerinin de geleneksel ritüellerin kullanımıyla gerçekleştiği gözlenmiştir.  

Komedi türleri içerisinde de kadınların varlığında farklılıklardan söz 

edilebilir. Mortimer (2010: 1), kadınlara en sık rastlanan komedi türünün romantik 

komedi filmleri olduğuna değinmiştir. Romantik komedi filmlerinin konusunun 

genel olarak erkek ve kadın arasında geçmesi neticesinde kadına bu tür filmlerde sık 

rastlandığı söylenebilir. Kara komedi filmlerde ise kadınlar ya hiç varlık 

gösterememiştir ya da film içerisinde erkek karakterin destekleyici konumunda yan 

rollerde yer almıştır. 

Komedi filmlerinde kadınların sarışın ve esmerliklerine göre de zekalarıyla 

alakalı olarak ayrıldıkları gözlenmiştir. Sarışın kadınlar ve esmer kadınlar olarak 

filmlerdeki kadınlar birbirlerine zıt bir duruş sergilemektedirler. Kadınlar böylelikle 

mizahi bir figür haline gelerek ya zeki ya da aptal olarak sınıflandırılmaktadır 

(Grindon, 2011: 27). Filmlere sıklıkla konu olan “aptal sarışın” söylemi de bu 

durumun kanıtı niteliğindedir. Genel anlamda özellikle Amerikan Sineması’nda 

(Hollywood) sarışın kadınlar zekalarını kullanamayan, aşırı saf insanlar olarak 

resmedilmiştir. 2001 yapımı “Legally Blonde” filmi de sarışın kadınlara atfedilen 

aşırı saflık durumuna vurgu yapmaktadır.     
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2.1.Komedi Kavramı 

Köken olarak tiyatronun eski türlerinden biri sayılan komedi, Türkçe’de 

“güldürü” anlamına gelmektedir (TDK, 2015). Komedi sözcüğü, Eski Yunan’da 

şenlikli bir yürüyüşü temsil eden “komos” ve “nağme” anlamına gelen “ode” 

sözcüklerinin birleşimiyle doğmuştur. Komedinin amacı, insanların gülünç yanlarını 

mizahi bir dille anlatırken bir taraftan da durum hakkında ders almaya, 

düşündürmeye sevk etmektir (Sözer, 2010: 10). 

Komedi türünün başlangıcında karakter, töre ve entrika komedyası etrafında 

şekillenen bir tür olarak ilk örnekleri tiyatroda, edebi bir tür olarak ise 17. yüzyılda 

kabul görmeye başlamıştır. Temelleri Eski Yunan’a dayanan, Shakespeare, Molière 

gibi yazarların ele aldığı modern durum komedi örnekleri Rönesans Avrupası’nda 

verilmiştir (Grindon, 2011: 26 – 27). Bu gelişmelerin ardından tiyatro, edebiyat 

ilişkisi ekseninde ortaya çıkan komedi türü sinemayla birlikte komedi filmleri olarak 

yayınlanmaktadır. 

Güldürü öğesiyle de tanımlanan komedi, Türk Dil Kurumu Güncel 

Sözlüğü’ne göre “Gülmeye neden olan olay veya olaylar” olarak tanımlanmıştır 

(TDK, 2015). Nijat Özön’ün (2000: 337) “Sinema, Televizyon” sözlüğünde ise 

“İzleyicileri gülmekle birlikte düşünmeye yönelten, sonunda az çok trajik bir izlenim 

bırakan sinema yapıtı” şeklinde açıklanmıştır. Buna bağlı olarak, komedi filmleri, 

toplumsal yaşam içerisinde ortaya çıkan sorunları, düzensizlikleri, toplumsal 

kalıpları ve bireylerin topluma uymayan taraflarını alaycı bir yapıyla birleştirip 

eleştirel söylemde de sunduğu söylenebilir.   

Gülmenin toplumsal rahatlamaya sebep etmenler arasında da gösterildiğini 

savunan Arık (2002: 118), günlük hayat içerisinde yaşanan sorunlar karşısında 

insanların çıkış noktası olarak gördükleri anlık rahatlatmalar olarak da 

tanımlanmaktadır. Bu doğrultuda gülmek, bireyin sorunlardan kaçış noktası olarak da 

görülebilir. İlaveten, bireyin bastırmış olduğu duygularına karşı psikolojik olarak 

savunmaya geçmesiyle de açıklanabilir. 
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Her türde olduğu gibi komedi de belirli kalıplara dayanmaktadır. 

Karakterlerin gülünç ve eksik yanlarını, olaylar üzerinde merak uyandıracak 

hususları içinde yaşadığı toplum ve çalışma ortamları gibi alanlarda anlatmaya 

çalışan komedi, Türkiye’de 1980’li yıllardan sonra ve özellikle 2000’lerde kendini 

var etme çabası içerisine girdiği söylenmiştir. Bergson (2008: 8), komedinin, 

insanları eğlendirmesi, hoşça vakit geçirmesi ve bunu yaparken de altında yatan 

mizahi yapıyla düşündürdüğünü öne sürmüştür. Bununla birlikte, komedi ve gülme 

unsurlarının insanlıkla birlikte var olduğu da söylenebilir. İnsanların hayat içerisinde 

karşılaştıkları olaylar karşısındaki mizahi unsurları görebilmeleri ve yaşamlarına 

eğlence öğeleri katmayı istemeleri olarak da yorumlanabilir. Buna bağlı olarak 

komedinin insanlar arası iletişimde etkin bir rol üstlendiği ve insan hayatının sorunlu 

yanlarından uzaklaştırdığından söz edilebilir. 

Tarihte, filozofların, edebiyat kuramcılarının ve dini bağlantılı bireylerin 

komedinin gülünç işlevini gerekçe göstererek kınadıklarına değinen Trahair (2007: 

15), bu durumun komedinin sık karşılaşılan bir tür olmasının önüne geçtiğini 

savunmuştur. Bu doğrultuda komedinin, düşük seviyede bir sanat formu olarak 

değerlendirilerek, trajediden aşağı bir tür olarak algılandığından söz edilebilir. 

Komedi, sadece alt tabakanın yargılarına ve sıkıntılarına özgü olarak da 

değerlendirildiği söylenebilir. Komedinin belirtilen durumun aksine öğüt vermekten 

kaçınarak, hızlı bir şekilde anlatımını gerçekleştirdiği çıkarımında da bulunulabilir. 

Güldürürken düşündürme işlevini de üstlenen komedi, otoriter kesim tarafından 

ciddiye alınmayan bir tür olarak kendine yer edindiği söylenebilir. Bu doğrultuda, 

gülmenin ciddi olma vurgusunun gerisinde kaldığı ve toplumun trajediyi daha çok 

benimsediği çıkarımında bulunulabilir.        

Gülme eleştirel ve hiciv unsurları barındırdığından otorite tarafından destek 

görmeyerek, aşağılanan bir alan olmuştur (Şahinalp, 2010: 18). Sarayda kralların 

eğlenmek için soytarı olarak adlandırılan, söz ve davranışlarıyla halkı eğlendiren 

kişilere yer vermesi bu durumu pekiştirmektedir (TDK: 2015). Komedyenler, otorite 

aracılığıyla toplum önüne ve otorite huzuruna kıyafet ve makyajlarıyla eleştirel ve 

hiciv ağırlıkları dikkat çekmeyecek bir biçimde çıkarılmıştır. Komedyenlerin halkın 
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karşısına bu şekilde çıkmaları otorite olan erkeğe yüklenen pozisyon veya iktidar 

egosu olarak adlandırılabilir.  

Komedinin bir parçası olan gülme işlevi insanlık ile geliştiğine vurgu yapan 

Bergson’a (2008: 8-9) göre, insanlık dışında komik bir şey bulunmamaktadır. 

Bergson (2008), gülme ile toplumsal değerlerin ölçülebileceğini ve yaşam içerisinde 

değerlendirilmesi gerektiğini belirtmektedir. Yaşamda meydana gelen komik 

olayların harmanlanarak belli bir estetik ve kurgusal işlev yüklenerek oluşturulan 

komedi filmlerinin amacı, izleyicisini keyiflendirmek ve olaylara karşı insanı 

düşündürmek olduğu söylenebilir.  

İnsanların yaşama karşı tutunabilmek için komediye sığındıklarına vurgu 

yapan Chaplin’e göre ise, komedi insanları yaşamın zorluklarına karşı direnme 

gücünü geliştirmektedir. İnsanlık dışında komik bir şey olmadığını iddia eden 

Bergson gibi Chaplin’de komedinin toplumsal düzene karşı insanı maskeleyen bir 

unsur olduğunu savunmuştur (Bergson, 2008: 8 – 9). Bu doğrultuda, komedinin 

insani unsurların, duyguların derlenmesiyle oluştuğu ve bu duyguların çatışmasıyla 

da varlığını sürdürdüğü söylenebilir.  

2.1.1.Komedi Türleri 

Antik Yunan’dan beri sanatın içinde var olan komedi bünyesinde işlenen 

konuya yaklaşımı, mevcut öğeleri bakımından türlere ayrılmıştır. Bu doğrultuda, 

komedi bir bütün olarak incelenme yerine parçalar halinde değerlendirilmektedir. 

Melih Cevdet Anday’a (1965: 35) göre, komedyada öncelikle olasılık ve zorunluluğa 

bağlı olarak hikayeler kurulmakta ve daha sonra hikayenin kurulmasıyla birlikte 

hikayede geçen isimler adlandırılmaktadır.  

Komedinin ilk çıkış noktası olan tiyatro tarihinin gelişmesine bağlı olarak 

türlere ayrıldığını söyleyen Şener (2007: 130), yapılan tür ayrımının konunun 

işlenişine göre farklılık gösterdiğine değinmektedir. Komedyanın, Antik Komedya, 

Klasik Komedya, Romantik Komedya ve Modern Komedya ana türleri ve Töre 

Komedyası, Karakter Komedyası, Durum Komedyası, Dolantı Komedyası, Tartışma 
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Komedyası, Salon Komedyası gibi farklı amaçları ve kurgulama yöntemleri olan alt 

türleri bulunmaktadır (Şener, 2007: 130).  

Çalışma dahilinde yapılan incelemeler doğrultusunda komedinin genelde 

insan unsurunu barındıran ve buna bağlı olarak insanın başından geçen olaylara 

odaklanan öğelerden oluştuğu sonucuna varılmıştır. Bu bağlamda incelendiğinde 

tezinde ana konusunu oluşturan Kara Komedi filmlerinin insanın başından geçen 

olaylara ek ve toplumsal etkilere bağlı olarak insanda yaşattığı etki olduğundan da 

bahsedilebilmektedir. Bunun yanı sıra alay ve kinayeyi de içinde barındıran fakat salt 

güldürü olmayan bir tür olduğundan da söz edilebilmektedir. 

2.1.1.1. Romantik Komedi 

Sessiz filmlerin gösterilmeye başladığı 1920'lerde Hollywood komedi 

filmleri, Charles Chaplin, Buster Keaton, Harold Lloyd’un yer aldığı komedyenlerin 

komedileriyle var olmuştur.  Chaplin, Keaton ve Lloyd’un yer aldığı komedi filmleri 

genel çerçevede incelendiğinde, romantizm unsurları da yer almaktadır. Filmlerde 

romantik yaklaşımlar yer alırken komedyenlerin fiziksel görünümleri ikinci planda 

tutulmuştur (Leger, 2011: 26). Komedi filmlerinin romantik unsurlar barındırarak yer 

alması ise başka bir tür olarak romantik komedi türünün çıkmasını sağlamıştır.   

Romantik komedi, komedinin en eski türlerinden biri olarak bilinmektedir. 

Dönemsel olarak romantik komedi filmlerinin sayısında düşüşler yaşansa da yıllık 

çıkan film sayısı oranından ve devam eden bir tür olmasından dolayı genel anlamda 

popüleritesini kaybetmemiş bir tür olduğu söylenebilir. Bu bağlamda tüm geleneksel 

malzemelerle birlikte işlenerek, sinemanın en erken örneklerini bünyesinde işleyen 

bir tür olduğu savunulmuştur (Mortimer, 2010: 1). Filmler içerisinde, romantizm 

öğesini modernizm ve gelenekselden oluşan zıtlıklar üzerine kurulmuştur. Bu 

doğrultuda birbirinden farklı olmayan hikayeler etrafında oluşan filmler olduğu da 

söylenebilir.       

Dünya Savaşı sonrası Amerikan sessiz sinemasında romantik komedi 

filmlerinde artış yaşanmıştır. 1927 sonrasında sessiz filmler yerine ses teknolojisine 

bağlı olarak sesli filmlere geçişle de sahneye uyarlanan diyaloglarda romantik 
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komedi filmlerindeki artış desteklenerek film endüstrisi içerisinde bir model 

oluşturmuştur (Grindon, 2011: 26). Romantik komedi türü, düşündürücü ve 

eğlendiren niteliğe sahip filmler olarak anlatılabilir.  

2.1.1.2. Fantastik ve Absürt Komedi 

 Fantastik komedi, içinde sihir, doğa üstü olaylar ve mitolojik unsurları konu 

edinen, konusunu ise komedinin kuralları dahilinde işleyip anlatan bir tür olarak 

değerlendirilmektedir (Grindon, 2011: 20). Fantastik komedi filmlerinde yer alan 

kahramanlar parodileri doğa üstü unsurlarla pekiştirerek verirken, hicivden de 

yararlanmaktadır.   

 Onur Ünlü’nün tez dahilinde incelenen İtirazım Var filminde yer alan Ani 

Hanım’ın öldükten sonra Selman’ın dualarıyla dirilmesi fantastik komediye örnek 

gösterilebilir. Türe örnek olarak son dönem animasyon filmlerinden Shrek’de geçen 

masalsı anlatım, büyü ve sihir gibi unsurların türün en belirleyici özellikleriyle 

birlikte sunulduğu da söylenebilir.  

Absürt komedinin temelleri ise tiyatro ile atılmıştır. Absürt komedinin işleyiş 

temellerini politik ve dinsel ritüellerle örülü kalıplar oluşturmaktadır. Absürt 

komedide bireylerin inançlarına yapılan hicivler de işlenerek izleyicilere sunulmuştur  

(Arık, 2001: 71). Yapılan hiciv inançlar karşısında bir başkaldırı ve klasik anlatıyı 

alaya alan bir tutum olarak da gösterilmektedir (Beach, 2004: 140).   

Absürt komedi filmleri ise, anlamsız öğelerin mizah yoluyla izleyiciye 

aktarılmasını sağlayan bir türdür. Tür incelenecek olursa, anlatı yapısı içerisinde 

geleneklerle de bağlantılı olarak geniş konu bütünlüğü sağlanmaktadır. Absürt 

komedide komik öğeler ve görsel unsurlar mantık çerçevesi dışında anlatımla 

izleyiciye sunulmaktadır (Hallenbeck, 2009: 114). Arık’a (2001: 68 – 70) göre, kara 

komedide, kötümserlik ön planla tutulurken, aynı zamanda da gülme öğeleriyle 

kavramların bütünleştirilmesi sağlanmıştır. Kara komedinin temellerini atmasıyla 

absürt komedi de kendini var etmiştir. Absürt komedi, var olduğu toplumların güncel 

sorunlarından doğmuş ve bunlara mizahi anlayışı katmış, güldürürken 

düşündürmüştür. 
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2.1.1.3. Kara Komedi 

Kara komedi, ciddiyetin hakim olduğu bir konuda karşıdaki kişinin 

kusurlarını ortaya çıkarıp yererken komedi unsurlarıyla işlenen yapıtlar olduğunu 

şeklinde tanımlanmaktadır (Özön, 2000: 409). Bu durum işlenen konu üzerine dikkat 

çekmek amacıyla toplum tarafından kötü olarak atfedilen olayların kullanılmasıyla 

sağlanmaktadır. Genel olarak ölüm, savaş, cinayet, toplumsal aykırılık gibi konular 

çerçevesinde işlenmektedir.    

Kara komedi, komedinin alay ve hiciv unsurlarından da yararlanarak 

insanlarda rahatlama yaratmaktadır. Kara komedinin yarattığı rahatlama insanın 

nefret ve öfke huylarının tatmini olarak da açıklanabilmektedir. Bu doğrultuda Kara 

komedi, toplum içerisinde aykırı olarak görülen durumlar karşısında geçici rahatlama 

ve bireyin günlük yaşantısı içinde yapmaya çekindiği olgular karşısında mizahı 

kullanma yöntemi olarak da görülebilir (Arık, 2002: 121). Tezin örneklemi içerisinde 

incelenen Onur Ünlü’nün 2014 yapımı “İtirazım Var” filmi de günlük yaşam 

içerisinde mizahı kullanma yöntemiyle bir ölüm etrafında gelişen olaylar sonucu 

hiciv, öfke, nefret duygularını işlemiştir.  

2.2. Komedi / Güldürü Filmleri 

Komedi, kişilerin genel davranış kuralları çerçevesi dışına çıkarak, 

beklenmedik davranışlarıyla bütünleşmektedir. Buna bağlı olarak zıt davranış 

özelliklerine sahip insanların bir araya gelmesiyle birlikte komedi unsurları da 

oluşmaktadır (Fırlar ve Çelik, 2010: 166). Bu bağlamda geleneksel Türk orta oyunu 

içerisinde değerlendirildiğinde Hacivat ve Karagöz örnek gösterilebilir. Bu bağlamda 

sinema ve tiyatroda gülmece ve komedi öğesinin birbirini zıtlarıyla tamamlayan 

ikililerden oluştuğu söylenebilir. 

Güldürü ve komedi eğlendirme işlevinin yanı sıra hiciv öğeleri de 

barındırmaktadır (Halis, 2013: 380). Komedinin sahip olduğu öğeler toplumda var 

olan bireyin anlık durumları karşısında eğlenirken aynı zamanda kendine ders 

çıkarmasını da sağlar. Bu bağlamda tezin ana konularından biri olan kara komedinin 
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ciddi bir konu üzerine getirdiği güldürüyle karışık yergi havasının komedi 

bütünlüğüyle de uyuştuğu söylenebilir.  

Gülme öğelerinin yeri ve durumuna göre farklılık gösterdiğini savunan 

Şahinalp (2010: 17), bireyin gülmeyi seven ama gülmeyi ayıp karşılayan bir 

toplumda bulunduğuna değinmektedir. Özellikle bu tutum kadınlara karşı 

gösterilerek, toplum içerisinde bir kadının kahkahalarla gülmesi onun toplum 

tarafından basit ve bayağı olduğu şeklinde düşünülmesine sebep olmaktadır.   

Komedi ve güldürülerde geleneksel ve modern arasında bir atışmaya da yer 

verilmiştir Bu atışmada geleneksel olan taraf genellikle kırsal kesimi temsil 

etmektedir. Kırsal kesimi temsil etme konuşmada ağız ve şive, giyim ve eğitim 

biçimleriyle de yansıtılmaktadır (Sözer, 2010: 51). Geleneksel yapılara sahip bireyler 

maddi olarak belirli dolgunluğa erişen ama tam tersi doğrultuda demode kalmış; 

modernler olarak tasvir edilenler ise eğitimli ve kültürlü, batı özentisi olarak 

betimlenmiştir. Filmlerde, toplum tarafından “kaba” olarak tabir edilenlerin toplum 

içerisinde yapılmaması gereken davranışlar, yazılı olmayan kurallara itaatsizlikleri 

sonucu başlarından geçen olaylar anlatılmaktadır. Genel itibariyle filmlerde kaba 

insanları da erkekler temsil etmektedir. 

2.2.1. Dünya Sinemasında Komedi Filmleri 

Tragedyanın doğuşu Homeros’la sağlandığını söyleyen Melih Cevdet 

Anday’a (1965: 14-27) göre, komedya ortalamadan daha kötü karakterleri konu 

alırken tragedya ortalamadan daha iyi olan karakterleri işlemiştir. Tragedya ve 

komedya arasındaki ayrım bireyleri küçük düşürücü tavırlar yerine gülünç bulunan 

yanların dramatize edilmesiyle elde edilmiştir. Komedya, bireylerin gülünç bulunan 

ve kusurlu yanlarını bireye zarar vermeden taklit edilerek kurulmuştur (Anday, 1965: 

30-33).    

Sinemanın başlangıcı olarak tiyatronun etkisinde kalması zaman içerisinde 

türler arasında da benzerliğe sebebiyet vermiştir. Buna bağlı olarak tiyatro 

oyunculuğundaki abartı sinemaya uymadığı için zaman içerisinde ayrışmaların 

yaşandığı da gözlenmiştir. Yaşanan ayrışmalar dekordan ışığa kadar farklılıkların 
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oluşmasını sağladığı söylenmiştir. Tiyatronun tek bir mekanda geçen öykülerinin 

aksine sinema bir ve birden fazla mekanda geçebilen öykülere sahip olduğundan söz 

edilebilir. Tiyatro ve sinema arasındaki yaşanan farklılık komedi türüyle de 

pekiştirilmiştir. Tiyatro ile başlayan komedi sinema içerisinde işlenen konulara göre 

çeşitlenmiştir.     

Sinema 19. yüzyılda doğduğunda, sanatsal içeriklerle kendini var etmemiştir.  

Film icat edildiğinde hiçbir tür bulunmamaktadır. Sinema başlangıç aşamasından 

itibaren fantezi dünyasında Fransız Georges Méliès ile başlayarak devam etmiştir 

(Hallenbeck, 2009: 5). Komedi filmleri insanların kusurları üzerinden gülünç bir 

şekilde aktarması sessiz film döneminde jest ve mimiklerle yapılan anlatıma oranla 

daha samimi bulunan diyaloğa müdehala ve sansür ile karşılaşmasına sebep 

olmuştur. Müdehale ve sansür komedinin film endüstrisi içerisinde zorluklar 

yaşamasına yol açmıştır (Grindon, 2011: 27). Tiyatral geçmişe sahip olan komedi, 

sinemanın ilerleyen zaman içerisinde tiyatrodan farklı olarak abartılı 

oyunculuklardan uzaklaşarak diyalogların ve anlatının sağlam olması konusunda 

hassas bir biçimde ilerlemektedir.   

Dünya sinemasında komedi ilk olarak Fransız Sineması’nda görülmüştür. 

Fransız sinemasında yer alan oyuncular çoğunlukla sirklerden sinemaya geçiş 

yapmıştır. Filmlerde genel olarak halk güldürüleri temsil edilmiştir (Teksoy, 2005: 

44). Komedi filmlerindeki artış Birinci Dünya Savaşı’yla birlikte gerilemeye 

başlamıştır. Savaşın ardından toplanan sinema sektörü ikinci Dünya Savaşı ile tekrar 

bir gerileme yaşamıştır. Bu dönemin ardından yapılan komedi filmlerinde ise Charlie 

Chaplin’in The Great Dictator (1941) filmi gibi hiciv içerikli, kara komedi ağırlıklı 

olmuştur.  

Sinemada komedi alanı ve işlenen konularda çeşitlilik yaşanırken 1920’lerin 

sonunda ve 1930’ların başında sınıf farklılıklarının ortaya koyulmasında sinemanın 

etkisi de görülmüştür. Filmler, sanatçı ve entelektüel kitlelerin doğrudan bağlantı 

kurarak, işçi sınıfını birleştiren, ideolojik yapıyı zayıflatan potansiyel araçlar olarak 

var olmaya başlamıştır (Beach, 2004: 17). Buna bağlı olarak film türleri arasında yer 

alan komedinin, depresyon döneminin toplumsal krizini yansıtan en etkili araç olarak 



 

66 
 

sunulduğu söylenebilir. Komedi, sinematik ve kültürel geleneğe, yeni gerçekçilikle 

ilişkili anlatının işleyişinde yer vermiştir. Tür ve neorealist filmlerin söz bilimsel 

prosedürleriyle komedi, bir sorun olarak her yönüyle varlığını gösterdiği 

gözlenmiştir (Wagstaff, 2007: 92). 

Komedi içerisinde kullanılan lehçe, alt sınıflardan karakterler, kostümler ve 

konumların seçimi şeklinde kurgulanmaktadır. Dramatik olayların doğası komedide 

etkili söz söyleme sanatı içerisinde de yer almaktadır. 1930’ların sonlarına doğru 

İtalya’da, komedi filmleri birçok neorealist filmle karakterize edilerek, anlatıları kısa 

öyküler, skeçler ve açıklayıcı bölümler etrafında oluşturulmuştur (Wagstaff, 2007: 

93).  

2.2.2. Türk Sinemasında Komedi Filmleri 

Türk Sineması’nda komedi unsuru geleneksel tiyatro kökeninden 

gelmektedir. Geleneksel oyunlardan olan Karagöz ve Orta Oyun içerisinde yer alan 

komedi unsuru izleyiciyi eğlendirirken, yazar tarafından da var olan komedideki 

kusurların düzeltilmesi üzerine kuruludur. Bu durum, izleyicinin ahlaki açıdan 

eğitilmesi, zaafların düzeltilmesi gibi amaçları barındırmaktadır (Ankara Dergi: 2). 

Buna bağlı olarak komedinin toplum içerisinde yer alan bireyleri yererek toplum 

düzenini koruduğu ve toplum için zararlı olabilecek aşırılıkları engellediği 

söylenebilir.   

Türk Sineması’nda güldürü ilk yıllarında ortaya çıkarak Sigmund 

Weinberg’ın çekimine başlayıp Fuat Uzkınay’ın tamamladığı Himmet Ağa’nın 

İzdivacı (1916-1918) filmidir. Himmet Ağa’nın İzdivacı filminin ardından uzun 

metraj konulu filmlerin çekimi devam etmiştir ve 1919 yılın Ahmet Fehim’in 

yönettiği alafrangalığa düşkün bir ailenin başlarına gelen gülünç durumların 

anlatıldığı Mürebbiye filmiyle de komedi alanında Türk Sinemasında örnekler 

verilmeye devam etmiştir. Şadi Fikret Karagözoğlu’nun 1921 yılında çektiği Bican 

Efendi filmi seri film olarak çekilen komedi filmlerin ilk örnekleri arasında 

gösterilmektedir (Scognamillo, 2010: 22-34). 
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Türk Sineması’na komedi filmleri operet müzikal türü filmlerle tiyatro 

oyunlarından uyarlanarak girmiştir. Muhsin Ertuğrul’un tiyatrodan sinemaya 

uyarladığı Leblebici Horhor (1923) filmi operet komedi alanında tiyatrodan 

uyarlanan ilk filmdir (Özgüç, 1995: 59). Muhsin Ertuğrul’un ardından sinemacılar 

dönemine geçişle birlikte sinemacılar döneminin ilk komedi filmi Atıf Yılmaz’ın 

yönettiği İki Kafadar Deliler Pansiyonu (1952) olmuştur. Atıf Yılmaz’ın 1957 yılında 

yönettiği Gelinin Muradı filmi de komedi filmlerine örnek gösterilmektedir (Esen, 

2010: 101-102). 

Sinemada komedi türü tiyatro kökenli oyuncular ile başlamıştır. Bu 

doğrultuda geleneksel Türk Tiyatro akımının son temsilcisi sayılan İsmail 

Dümbüllü’nün Türk Sineması’nda komedi filmlerinin çekilmesinde önemine 

değinilebilir. Sadri Alışık’ın oynadığı Turist Ömer tiplemesinin yer aldığı seri, 

Feridun Karakaya’nın oynadığı Cilalı İbo ve Ertem Eğilmez’in yönetmenliğini 

yaptığı Hababam Sınıfı serisi de Türk Sineması’nda seri komedi filmleri arasında yer 

alır. 

Türk filmlerine genel olarak incelendiğinde, zenginlerin kötü, acımasız; 

fakirlerin ise iyi, saf ve vicdanlı olarak konumlandırıldığı görülmektedir (Arık, 2002: 

126). Yapılan konumlandırmaya komedi filmlerinde de rastlanmaktadır. Türkiye’de 

genelde komedi filmlerinde yer almış olan Kemal Sunal’ın filmlerinde çizdiği profil 

de bu doğrultudadır. Kemal Sunal, filmlerinde saf ve iyi kalpli birini canlandırırken 

filmin sonunda kahraman olmaktadır. Filmlerinin sonunda kötüler kaybedip iyiler 

kazanmaktadır. Bu doğrultuda komedi filmlerinin de Yeşilçam’ın klasik anlatısının 

dışına çıkamadığı söylenebilir.  

Sinemacılar döneminin ardından gelen 70’li yılarla birlikte seks ve avantür 

filmlerindeki artış komedi filmlerini de etkilemiştir. Seks komedilerinin başlaması 

izleyiciyi, özellikle de kadın izleyicinin türe ilgisini azaltmıştır. Dönemin 

yönetmenlerinden Ertem Eğilmez, toplumsal güldürü öğeleriyle birleştirdiği aile 

güldürülerine ağırlık vererek dönem içerisinde komedi filmlerinin vasıfsız bir tür 

olarak adlandırılmasını önlediği söylenebilir. Şener Şen, İlyas Salman, Kemal Sunal, 
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Metin Akpınar ve Zeki Alasya gibi komedide önemli yer sahibi olan oyuncular 70’lı 

yıların Ertem Eğilmez imzalı filmlerinden farklı türler içerisinde de oynamışlardır. 

Geçmiş dönem filmleri son dönemdeki filmlerle mukayese edildiğinde 

işlenen türler içerisinde komedinin şekil değiştirdiği gözlenmiştir. Filmlerde ortaya 

çıkan değişim ele alındığında geçmiş dönem filmlerinin zaman içerisinde değişime 

uğrayarak, modern ve yenilikçi bir yapıya büründüğü söylenebilir  (Sözer, 2010: 41). 

Yaşanan değişimin komedinin şekilsel güldürüden çok akla dayalı bir güldürüye 

yönlendiği belirtilebilir. Şekilsel güldürü de Nejat Uygur, Levent Kırca komedileri 

gibi izleyiciye karikatürize bir sunum gerçekleştirilirken, akla dayalı güldürüde Cem 

Yılmaz gibi izleyiciyi anlatılan olaya dahil etme, anlatılanlar karşısında güldürürken 

düşündürme gibi durumlar söz konusudur.  

Türk komedi filmlerinde genellikle geleneksel ve modern arasında yaşanan 

zıtlıklar üzerine kurulu bir anlatım bulunmaktadır. 1974 yapımı Kaynanalar filminde 

geleneksel, Kayserili bir aile ile Batı geleneklerini benimseyen, modern bir aile 

karşılaştırması üzerinden aile komedisi yapılmıştır. Kaynanalar filmiyle birlikte 

mevcut zıtlıkların üzerine gidilerek, izleyiciye bu zıtlıklar komik bir dille 

anlatılmıştır. Türkiye’de yaşayan insanların çoğunun geleneksel kalıplar 

çerçevesinde yetiştiği düşünüldüğünde Kaynanalar filminde olduğu gibi ağırlıklı 

anlatım geleneksel aileden yana olur ve film de onların haklılıkları üzerine 

sonlandırılmıştır. Yapılan araştırmayla birlikte filmlerdeki tiplemelerle Türkiye’de 

komedinin genellikle geleneksel kalıplar içerisinde yapıldığı söylenebilir. Bu 

doğrultuda geleneksellik içerisindeki çeşitliliğin komedi alanında da zenginlik 

yarattığı da söz konusudur. 

Türk Sineması, gerileme dönemiyle birlikte komedi filmlerinin sayısında ve 

kalitesinde de gerileme gözlenmektedir. Son dönem Türk Sineması’nda gelişme 

sağlanıp film sayısı olarak artış sağlansa da komedi filmlerinde aynı artış ve 

yaşanmadığı söylenebilir. Tezin de örneklemini oluşturan, son dönem Türk 

Sineması’nda yönettiği filmler ve yazdığı senaryolarla çıkış sağlayan Onur Ünlü, 

çalışmalarındaki tutarlı gidişatla birlikte komedi türüne hizmet ettiği söylenebilir.    
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2.3. Türk Sineması’nda Kara Komedi Filmlerin Son Dönemi: Onur Ünlü 

 Ayastefanos’ta Rus Abidesi’nin yıkılmasıyla birlikte başladığı kabul edilen 

Türk Sineması, günümüze kadar geçen süreç içerisinde çeşitli dönemler geçirse de 

ilerleyen zaman içerisinde değerlendirildiğinde önemli bir yol kat ettiği görülmüştür. 

Bu durum, sinema içerisinde yaşanan gelişmeler ve buna bağlı olarak sinemada 

türlerin çoğalmasını sağlamıştır. Türlerin çoğalmasıyla birlikte sinemada yıllar 

içerisinde geniş kitlelere de yayılmıştır. 

 Türk Sineması’nda Sinemacılar Dönemi olarak adlandırılan süreçte sıklıkla 

klasik anlatıya rastlanmıştır. Melodram yapısına sahip Yeşilçem Dönemi olarak da 

adlandırılan sürecin ardından gelen sinemanın duraklama dönemiyle birlikte dram 

türünün hakim olduğu yapı yerini çeşitli türlerin yer aldığı bir skalaya bırakmıştır. 

Dönem içerisinde yaşanan politik gelişmelerde sinemayı etkileyerek politik alt 

yapıya sahip yapıtların da yer aldığı görülmüştür (Özkan, 2010: 533). Sinemada var 

olan türler içerisinde Türk Sineması’nda komedi kendini “Hababam Sınıfı” ve Kemal 

Sunal filmleriyle örülü kısır bir döngü içerisinde bulmuştur. Teknolojideki 

ilerlemenin sinema sektörüne teknik açıdan faydası olsa da kalite anlamında ortaya 

konan yapıtlarda aynı kaliteye rastlanmamıştır.  

 Türk Sineması’nda 2000’li yıllar “yeni kuşak” sineması olarak 

adlandırılmıştır. Yeni kuşakla birlikte pek çok uluslararası ödüller ve aynı zamanda 

gişe başarıları elde edilmiştir. Türkiye’nin sinema kimliği ortaya çıkan filmlerle ele 

alındığında ülkede yaşanan olaylar çerçevesinde gelişmiştir. 1980’li ve 1990’lı 

yıllarda konular yaşanan askeri darbe çerçevesinde gelişirken, 2000’li yıllarda mafya, 

Kürt meselesi, marjinal çerçeveler, Güneydoğu sorunu, siyasal kirlilik, ekonomik 

kriz ve yozlaşmış kentlerin oluşturduğu gözlenmiştir (Scognamillo, 2010: 452). 

1990’lardan itibaren Türk Sineması’nın yeni döneminin de başladığı söylenebilir. 

Türk sinemasının yeni döneminin Yavuz Turgul’un yönettiği Eşkıya (1997) filmiyle 

başladığı kabul edilmektedir. Bunun sebepleri arasında dönem içerisinde Türk 

filmlerinin yabancı filmler karşısındaki gişe başarısızlığı gösterilebilir. Türk 

filmlerine ilginin artması Türk filmlerinin yanbancı filmler karşısında kaybettiği 

değerini yeniden kazandığı yönünde de yorumlanabilir. Yeni dönemle melodram 
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ağırlıklı filmler yerini bağımsız olarak adlandırılan filmlere ve çeşitli absürt komedi, 

komedi, gerilim gibi türlere bıraktığı kaydedilmiştir. Buna bağlı olarak türlerde 

yaşanan çeşitlilik açısından komedi filmlerinde de artışa rastlanmıştır. Genel 

itibariyle çekilen komedi filmleri, komedinin başlangıcında ortaya çıkan 

“güldürürken düşündürme” söyleminden uzaklaşarak güldüren anlık görüntüler 

şeklinde sunulmuştur.  

Yeşilçam filmlerinin ağırlığının yaşandığı 1960’lı ve 1970’li yıllarda komedi 

filmleri aile yapısıyla sunulurken, 2000’li yıllarla birlikte komedi anlayışı durum 

komedileri çizgisinde ilerleyerek, daha çok bireysel yaşantılara odaklanan filmler 

olmuştur. Türk Sinema tarihinin en çok izlenen filmi olan Recep İvedik serisi 

(http://boxofficeturkiye.com/tumzaman/?tm=ucgunturk: 2015) televizyonda bir 

durum komedi olarak başlayıp uzun metraj film olarak sinemada devam etmiştir. 

Film, yalnız bir adamın kendisi ve etrafındaki insanlarla yaşadığı diyaloglar üzerine 

kuruludur. Recep İvedik, 2000’li yıllarda komedi filmlerine genel bakışı özetlemiştir. 

Komedi filmlerinin insanı düşündürürken güldürme özelliği yerini cinsel içerikli, bel 

altı şakalara bıraktığı gözlenmiştir.   

 Türk Sineması’nda kadınlara atfedilen kalıplaşmış kimliklerle birlikte kadının 

cinsel kimliği de filmler içerisinde kullanılarak, kadınlar cinsiyetleriyle ön plana 

çıktıkça zekalarıyla gerileyen bir durumda resmedildikleri görülmüştür. 

Hitchcock’un The Psycho (1960) filminde nadiren de görülse sarışın bir kadın düşük 

zekalı olarak gösterilmemiştir. Tür olarak komedi ve korku filmleri farklı yapılara 

sahip olmalarına rağmen yapılan film incelemelerinde kadınların zekalarının ve 

filmlerde konumlanmalarının ten renklerine ve saç renklerine göre şekillendiği 

üzerinde durulmuştur.  

Çalışma içerisinde ele alınan, sektöre ilk olarak senarist olarak başlayan, daha 

sonra sinema ve dizi filmlerde yönetmenlik yapan Onur Ünlü yaptığı absürt komedi 

film ve dizilerle kara mizahı da işlemiştir. Yönetmen, yapımlarında her komedinin 

içerisinde dram her dramın içerisine de komedi öğelerini kullanmıştır. Özellikle 

2010’lu yıllarda imza attığı çalışmalarla kendi tarzını oluşturan yönetmen, 
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filmlerinde ne Yeşilçam döneminin hakim olduğu aile komedilerine ne de 2000’li 

yıllara hakim olan bel altı esprilerine yer vermiştir. 

 Ünlü, filmlerinde genel anlamda ölüm, din, aile, ilişkiler gibi unsurlarından 

komedi ve dram öğeleriyle birleştirerek yararlanmaktadır. İlk uzun metrajı Polis 

(2007) filminde Musa Rami karakteri üzerinden ölüm, aile ve din ekseninde bir 

anlatım gerçekleştirilirken, Musa Rami’nin içinde bulunduğu durum klasik anlatı 

yapısında süregelen zincirleme anlatımdan da farklılıklar taşımaktadır. Ünlü bu 

durum için “Ben karakterleri genellikle ölüm meselesiyle karşı karşıya getirip geri 

çekiliyorum ve onlarla eğleniyorum.” şeklinde yorumlamıştır (Sabah Gazetesi, 

Erişim: 24.04.2015). Polis (2007) filmiyle macera ve dram, Çocuk (2008) filmiyle 

fantastik bir dünyada çocuk filmi çekmiştir. Filmlerini yaşadığı anlardan yola çıkarak 

oluşturduğunu ve senaryolarını da bu şekilde yazdığını ifade eden Ünlü, öykülerinde 

en çok ölüm ve buna bağlı olarak din temasını işlemiştir. Ünlü’ye göre, yapımlarında 

yararlandığı öğeler hayatın içinde yer alan ve sürekli yaşanmakta olan temalardır 

(http://www.sacitaslan.com/onur-unlu-kolon-kanseri-oldum-haberi-65062).   

Türk Sineması’nın son döneminin gelişmesinde 1990’lar itibariyle başlayan 

başta Eurimages destekleri olmak üzere artan bakanlık ve sinema geliştirme 

destekleri de etkili olmuştur (Özkan, 2010: 534). Yeşilçam döneminde yapılan 

ısmarlama işler yerine Onur Ünlü gibi yönetmenler filmlerini aynı zamanda kendileri 

finanse ederek çalışmalarını sürdürmüşlerdir.     

Ünlü, filmleri çerçevesinde değerlendirildiği kara komedi ve absürt komedi 

ağırlığında yarattığı öykülerinde ilk filmi olan Polis’ten (2007) ve tez çalışmasının 

devam ettiği süreçteki son filmi olan İtirazım Var’a (2014) kadar çizgisini ve tarzını 

değiştirmeden filmlerini çekmiştir. Ünlü, Türk Sineması’nda “Onur Ünlü Sineması” 

olarak adlandırılan bir tarzı yakalamıştır. Bu durum onun kendi kaleme aldığı 

senaryolarıyla çektiği filmlerinde tür olarak tutarlılığını göstermektedir. Bu bağlamda 

Ünlü’nün Türk Sineması’nda melodramların yanı sıra komedi türleri içerisinde de 

ayrı bir yere sahip olduğu söylenebilir.  

 Ünlü’nün filmlerinde toplumsal gerçekler yerine bireyin kendi gerçeğine 

odaklanılmıştır. Birey için anlatılan öyküler ayrıntılı olarak izleyiciye verilmiştir. Sen 
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Aydınlatırsın Geceyi (2013) filminde tamir olması gereken aletlerin parçaları 

bireylerin hayatlarıyla bağdaştırılarak hayatlarında da eksik kalmış yanlara gönderme 

yapılmıştır. Film boyunca da sevgi üzerine yarım kalan konuşmalar ve eksik kalan 

parçalar tamamlanmaya çalışılmıştır. Yarım kalanların tamamlanmaya çalışılması 

Ünlü’nün filmlerinde ayrıntılarını metaforik unsurlar çerçevesinde anlattığını da 

göstermektedir. 

 Ünlü’nün filmlerinin anlatı yapısı Türk Sineması’nda var olan Yeşilçam 

melodramlarından farklı olup, son dönem Türk Sineması içinde 

değerlendirilmektedir. Bu doğrultuda Ünlü’nün Türk Sineması’na farklı bir bakış 

açısı getirdiği ve çektiği filmlerle de bu yapıyı devam ettirdiği için süregelen yapısını 

koruduğu da söylenebilir. Ünlü’nün filmleri başlangıcı ve sonu itibariyle neden 

sonuç ilişkisiyle verilerek film içerisinde denge unsuru yaratılmaya çalışılmıştır. Beş 

Şehir (2010) filminde birden çok karakterin öyküsüne yer veren Ünlü, farklı 

karakterlerin hayatlarında ortak bir nokta bularak birleştirmesi sonucu filmde çok 

karakterlilikten dolayı kopukluğa yer vermeden anlatımını gerçekleştirmiştir. 

 Onur Ünlü, filmlerin erkek karakterlere ağırlık vererek filmlerinin ana 

noktasına erkekleri koymuştur. Polis filminde Musa Rami, Güneşin Oğlu’nda (2008) 

Fikri Şemsigil, Sen Aydınlatırsın Geceyi’de (2013) Cemal karakterleriyle filmlerinde 

denge unsurunu ve anlatımın ağırlığını erkek karakterleri ile sağladığı görülmektedir. 

Ünlü, filmlerinin ne ana ne de kilit noktalarında kadın oyunculara yer vermemiştir. 

Kadın karakterler Ünlü’nün filmlerinde pasif konumda yer alsa da her filmde kadın 

karakterlere de yer vermektedir. Polis, Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Aşırı Acıklı 

Hikayesi, Güneşin Oğlu ve Beş Şehir filmlerinde hikaye erkek karakterler üzerinden 

anlatılsa da hikaye anlatımına kadın karakterler de dahil edilmiştir. Ünlü’nün 

filmlerinde karakterler bir amaç, farklı absürt tecrübeler, psikolojik buhran ve aşk 

gibi çeşitli durumlar üzerinden resmedilerek verilmiştir.  

Ünlü’nün filmlerinde erkek karakterler kahraman ve anti kahraman çatısı 

altında iki kutuplu verilirken, bu durum onların filmin ana karakterleri olmaları 

doğrultusunda yoğun bir biçimde işlenmiştir. Kadın karakterler ise erkeklerin 

kahraman ve anti kahraman yapılarına bağımlı bir çizgide bulunmaktadır. Erkekler 
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genellikle ya Güneşin Oğlu’ndaki gibi sosyal yapıya faydası olmayan, sadece kendi 

bireysel hayatlarını ilgilendiren konular üzerinde, ya Celal Tan ve Ailesinin Aşırı 

Acıklı Hikayesi’nde olduğu gibi kendi yarattığı sorunu çözmek için çıkış yolu arayan 

ya da İtirazım Var filmindeki gibi görev bilinciyle hareket ederek mevcut sorunu 

çözmeye çalışan bireyler ve onların etrafındakiler olarak konumlanmıştır.  

 Ünlü’nün filmleri erkeklerin dünyası üzerine kuruludur. Buna bağlı olarak 

Ünlü filmlerinde kadınlara sınırlı ölçüde yer vermektedir. Ünlü’nün kadın 

karakterlerinin filmlerinin işleyişini yerine getirmek üzere oluşturulduğu ve kadınları 

filmlerde yer verişi erkek dünyasındaki heteroseksüel algıyı da güçlendirmek için 

kullandığı da söylenebilmektedir (Abisel, 1999, 110). Ünlü’nün filmlerinde 

kadınların figüratif olarak yer aldığı algısını da oluşmuştur. Kadınların sinemanın var 

olduğu zamandan itibaren durumu incelenecek olursa kadınların sinema sektörü 

içerisindeki konumlarının değişmediği yargısına da varılabilir. Kadınlar filmlerde 

erkeklerin iktidarlığı içinde konumlandırılarak, geri planda resmedilmektedir. 

 Ünlü’nün filmlerinde kadın ve erkek karakterler arasındaki farklılığın yanı 

sıra Türk Sineması’nın klasik komedi anlayışı konusunda da farklılıklarına 

rastlanmaktadır. Ünlü ilk filminde yarattığı absürt ve kara komedi unsuruna son 

filminde de devam etmiştir. Filmlerinin kahramanları çok farklı meslek gruplarından 

ama eğitimli kişilerden oluşmaktadır. Ekonomik anlamda orta sınıf ve üstü kabul 

edilen kitlenin hikayelerine yer vermiştir. Ünlü’nün karakterleri filmlerin sonunda 

başarıyı elde etmişlerdir. Filmlerinde klasik anlatıda yer alan mutlu son hikayesi 

yapmasa da filmleri absürtlüğü içerisinde değerlendirildiğinde kahramanların 

yaşantılarına kaldıkları yerden devam ettikleri görülmüştür.  

 Komedi türünde filmler çeken bir yönetmene göre Onur Ünlü’nün filmlerinde 

şiddet sahneleri de yer almaktadır. Polis filminde Musa Rami ve mafya arasındaki 

soruna bağlı olarak yaşanan hesaplaşmalar Ünlü’nün filmlerindeki şiddet unsuruna 

örnek gösterilebilir. Musa Rami karakterinin uyguladığı şiddeti meşrulaştırmak için 

film boyunca kullandığı “Şiddete meyyalim vallahi dertten” sözü şiddetin uygulanma 

gerçeğini bir sebebe bağlayarak şiddet uygulayan kişilerden biri olan Rami’yi kötü 

insan konumundan kurtarmaktadır. Beş Şehir filminin son sahnesinde saplantısı 
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sonucu Aydın’ın yaşattığı şiddet ya da Sen Aydınlatırsın Geceyi filminde Cemal’in 

karısını dövmesiyle kadına yaşattığı şiddet Ünlü’nün izleyiciye komedinin içinde de 

şiddetin var olabileceğini göstermektedir.   

Ünlü’nün filmlerinde şiddet unsuru genel anlamda erkekler arasında çatışma 

şeklinde verilirken, Sen Aydınlatırsın Geceyi ve Beş Şehir filmlerinde kadına yönelik 

şiddete de yer verilmiştir. Uygulanan şiddetin temelinde güç gösterisi, 

kabullenememe, kıskançlık, sosyal temeller gibi olgular yer almıştır. Ünlü’nün 

filmlerinde iyi ve kötü karakter net bir çizgiyle ayrılmamıştır. Buna bağlı olarak film 

içerisinde şiddet uygulayan karakterin kötü olduğu yargısına net varılamamaktadır.   

 Ünlü’nün filmlerinde aile olgusuna önem verilir. Ünlü her filminde aileye 

bağlı bir hikaye anlatır. Filmlerde genel olarak anne temasına yer verilmez. Celal 

Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi’nde Celal Tan’ın annesi rol alırken, Celal 

Tan’ın çocuklarının annesinden bahsedilmemektedir. Aşk teması ise filmlerin türüne 

uygun olarak melankolik yapıda olmayan ama kimi zaman saplantılı olarak 

verilmektedir. Filmler genel olarak kentte geçmektedir. Kent yaşamındaki insanların 

hayatına odaklanılmaktadır. Buna bağlı olarak insanlar daha modern bir formda 

resmedilmektedir.  

Onur Ünlü’nün örneklem dahilindeki filmleri incelendiğinde erkek imgesinin 

ağırlığı bulunduğu için kadınlar bu doğrultuda değerlendirilmektedir. Ünlü’nün 

filmleri erkek kahraman ve onun arkadaşları etrafında bir seyre hakim olduğu için 

kadınlar bu filmlerde yan rollerde yer almaktadır. Özellikle örneklem içerisinde 

incelenecek İtirazım Var filminde hikaye tamamen erkek dünyası üzerine kuruludur. 

Anlatının erkekler üzerine kurulu olması Ünlü’nün filmlerinin erkeksi bir yapıya 

sahip olduğunu ve sinemanın aradan geçen zamana rağmen erkek egemen bir sanat 

dalı olması konusunun değişmediğini göstermektedir. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

KARA KOMEDİ FİLMLERDE KADIN KARAKTERLERİN SUNUMU 

3.1. Amaç 

Çalışmanın amacı sinemada meta olarak konumlandırıldığı düşünülen 

kadının, son dönem Türk Sineması’ndaki kara komedi filmlerde sunumunu, feminist 

kuram çerçevesinde araştırmaktır. Örneklem olarak seçilen yönetmen Onur Ünlü’nün 

kara komedi türündeki yapıtları “Celal Tan ve Ailesininin Aşırı Acıklı Hikayesi” ve 

“İtirazım Var” adlı filmlerinde, feminizm ve kadın temsilinin sunumu belirlenerek 

değerlendirilmiştir.  

Çalışmanın uygulama bölümünde Onur Ünlü’nün “Celal Tan ve Ailesininin 

Aşırı Acıklı Hikayesi” ve “İtirazım Var” filmleri içerik çözümleme yöntemiyle 

analiz edilmiş, feminist kuram dahilinde kadınların sunumunun araştırılması 

amaçlanmıştır. 

Araştırma içerisinde şu sorulara cevap aranacaktır: 

• Onur Ünlü’nün filmlerinde kadınlar nasıl ele alınmıştır? 

• Kadınlar filmlerde ataerkil yapıda nasıl değerlendirilmiştir?  

• Feminizm çerçevesinde kadınların konumu nedir?  

• Kara komedi filmlerde feminizm çerçevesinde kadınlar nasıl  

değerlendirilmiştir? 

3.2. Önem 

Türk Sineması, erkek egemen yönetim üzerine kurulu bir endüstri olarak var 

olan ve varlığını bu yönde devam ettiren bir alan olmuştur (Öztürk, 2011: 659). 

Sinema içerisinde kadınların varlığı dönem dönem kendini belli etse de, genel olarak 

ataerkil düzenin izlerini taşımaktadır.  

Yapılan çalışma ile meta haline dönüştürülen kadının sinemada sunumunun 

yanı sıra, özelde kara komedi filmlerdeki durum incelenmektedir. Bu bağlamda 
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feminist film kuramı dahilinde, son dönem Türk Sineması’ndaki kara komedi 

filmlerde kadının sunumunun açıklanması anlamında faydalı olacağına 

inanılmaktadır. Kadınların sosyal, ekonomik ve toplumsal alan dahilinde sinemadaki 

sunumlarını inceleme amacı taşıyan çalışma, kadınların ataerkil yapı içerisindeki 

konumlarının ortaya konması açısından önemlidir. 

Feminizm konusunun seçilmesinin nedenleri arasında, sinemada feminizm 

çalışmalarında kara komedi film özelinde incelendiğinde yeterli kaynağa 

rastlanmamış olması yer almaktadır. “Kadın” konusu ele alınırken, feminist film 

kuramından ve söz konusu filmler dahilinde feminizm kavramından yararlanılmıştır. 

Bu doğrultuda, Türk Sineması’nda son dönem yönetmenler içerisinde kara komedi 

üzerine filmler çekmiş olan Onur Ünlü’nün “Celal Tan ve Ailesininin Aşırı Acıklı 

Hikayesi” ve “İtirazım Var” filmleri inceleme konusu olarak seçilmiştir. 

3.3. Varsayımlar 

Bu araştırmada aşağıda belirtilen noktalar birer varsayım olarak kabul 

edilecektir:  

• Son dönem Türk Sineması'nda kara komedi filmlerde yer alan kadın 

oyuncular komedi türünde etkin bir kadın temsili oluşturamamışlardır.  

• Son dönemde komedi türündeki filmlerde artış yaşanmıştır. 

• Örneklemin, evreni temsil ettiği varsayılmıştır. 

3.4. Araştırmanın Yöntemi 

Son dönem Türk Sineması’nda kara komedi filmlerde kadın temsilini 

araştıran çalışmanın son bölümünde, Onur Ünlü’nün kara komedi türünde çekilmiş 

“Celal Tan ve Ailesininin Aşırı Acıklı Hikayesi” ve “İtirazım Var” filmleri nitel 

değişkenlere göre incelenmiştir. Feminist film kuramı çerçevesinde, kadının bu 

filmlerdeki sunumunu içeren ve nitel verilere dayanan içerik analizi temel alınmıştır.  

Film incelemesinde kullanılan içerik çözümlemesi, nitel verilere dayanan, 

sözel, yazılı veya görsel anlatımların içerdiği anlamların incelenmesinde kullanılan 
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bir yöntemdir. Anlatımın belirgin, kolayca kavranabilen anlamı yerine, belirgin 

olmayan, saklı kalmış, üstü kapalı özellikleri hakkında çıkarım yaparak aktarımda 

bulunulmaktadır. İçerik analizi, belirgin anlatımdan çok anlatımın görünmeyen 

verilerine yönelik bir okuma gerçekleştirmektedir (Gökçe, 2006: 18). Ele alınan 

verilerden yola çıkarak, gerçekleşen film okumaları sözlü, yazılı ve görsel anlatımın 

içeriğine yönelik incelenmiştir.  

Toplumsal veya toplum bilimsel araştırmalar için de kullanılan içerik analizi, 

iletişim üzerine yazılı, görsel ya da sözlü öğelerin nesnel, sistematik aktarımını da 

gerçekleştiren bir yöntemdir. Bu bağlamda, içerik analizi, bir iletişim kaynağının 

mesajlarını açığa çıkarmaktadır (Aziz, 2008: 121 – 122). Buna bağlı olarak, 

anlatımda birey veya toplumlarda farklı okumalar yaparak görünenin arkasındaki 

anlatıma da dahil olmaktadır. İçerik analizi, film okumalarını belirli kurallar 

çerçevesinde gerçekleştirmektedir. İncelenen veriler neticesinde, anlatımlar kendi 

içerisinde tutarlı ve mevcut okumayı detaylarıyla açıklamaktadır. 

Kültürel dışavurum aracı olarak da kullanılan sinema, filmlerin çekildiği 

toplumların sosyo-kültürel, ekonomik yapılarını da anlatmaktadır. Filmlerde 

toplumun egemen düşünce yapısına, değer yargılarına ve dünya görüşüne de 

rastlanmaktadır. Buna bağlı olarak filmler üzerinden toplumların genel tutumu ve 

yargıları hakkında bilgi edinilebilmektedir. 

İçerik analizinde, yazılı, sözlü ve görsel materyaller yardımıyla doğrudan 

gözlem veya çıkarım yapmak yerine, simgesel anlatımlar yardımıyla incelemeler 

yapılmaktadır. Bu doğrultu çerçevesinde "Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı 

Hikayesi" ve "İtirazım Var" filmleri incelenirken, filmlerde yer alan kadınlar 

açısından değerlendirilerek bir içerik analizi yapma yolu tercih edilmiştir. 

3.5. Araştırma Modeli 

Bu çalışmanın kuramsal bölümlerinde, konuyu kuramsal çerçevede ele 

alabilmek amacıyla feminist film kuramından yararlanılmıştır. Araştırmanın son 

bölümünü oluşturan Onur Ünlü’nün kara komedi türünde çekilmiş “Celal Tan ve 
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Ailesininin Aşırı Acıklı Hikayesi” ve “İtirazım Var” filmlerinin incelenmesinde ise 

içerik analizi yöntemi kullanılmıştır.  

Kara komedi filmlerinde yer alan kadınların incelenmesinde örneklem 

kapsamında olan Onur Ünlü’nün kara komedi tarzında çekilmiş iki filmi içerik 

analizi yöntemiyle incelenmiştir. İçerik analiz yöntemiyle birlikte, verilerin nesnel ve 

sistematik olarak analizleri yapılmaktadır. Bu çerçeve doğrultusunda ele alındığında, 

film okumaları içerisinde güvenilir veriler elde edilmekte ve analizler yinelenebilme 

ve tekrar uygulanabilme özelliklerini de taşımaktadır. İncelemelerde, karakterlerin 

tutum ve davranışlarının yanı sıra sözsel iletişimde kullanılan sözcükler ve kadın 

karakterlerin filmde işleniş biçimleri de değerlendirilmektedir (Aziz, 2008: 121 – 

124). 

3.6. Evren ve Örneklem 

Bu çalışmanın evrenini son dönem Türk Sineması’nda kara komedi filmlerde 

kadın temsili, örneklemi ise Onur Ünlü’nün kara komedi türünde çekilmiş “Celal 

Tan ve Ailesininin Aşırı Acıklı Hikayesi” ve “İtirazım Var” filmleri oluşturmaktadır.  

Örneklemde Onur Ünlü’nün seçilmiş olmasındaki gerekçe; Türk 

Sineması’nın son dönem yönetmenleri arasında yer alması, çalışmanın konularından 

biri olan kara komedi türünde filmler çekmesi, yaptığı çalışmalarla film 

festivallerinden ödüller kazanması ve tez çalışmasına başlandığı sırada örneklem 

olarak seçilen filmler ve yönetmenin kendisi üzerine bir çalışmaya rastlamamasıdır. 

3.7. Sınırlılıklar 

Çalışma, Türk Sineması’nın son dönem yönetmenlerinden, kara komedi ve 

absürt komedi türünde film ve dizi çalışmaları yapmış olan Onur Ünlü’nün “Celal 

Tan ve Ailesininin Aşırı Acıklı Hikayesi” ve “İtirazım Var” adlı filmleri 

sınırlılığında gerçekleşmiştir. Tezin sınırlılıklarını, çalışmanın bir yüksek lisans tezi 

olması, yöntemi ve kuramı da belirlemektedir.   
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3.8. Bulgular ve Yorum 

Onur Ünlü’nün kara komedi türünde çekilmiş “Celal Tan ve Ailesinin Aşırı 

Acıklı Hikayesi” ve “İtirazım Var” filmleri feminist film kuramında çerçevesinde 

içerik analizine tabi tutulmuş, araştırmanın bulguları ve yorumları aşağıda 

verilmiştir.   

3.8.1. Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi Filmi 

 Onur Ünlü’nün senaryosunu yazıp yönettiği, 2011 yapımı kara komedi türü 

Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi filmi yönetmenin kariyerinin 5. filmidir.  

Ünlü, Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi filmiyle ilgili görüşlerini 

şöyle bildirmiştir: “İnsan anne babasını seçemez. Fakat bir “aile”nin bireyidir. Bu 

yalancı bireylik durumu, insanın aslında basitçe bütün hayatında çeşitli şekillerde 

karşılaşacağı statükoyla girdiği öldürücü işbirliğinin de başlangıcıdır. Statüko, risk 

almak istemeyen ve konforlarını devam ettirmek adına her türlü yalanı üretebilecek 

bireyler yaratır. Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi adlı film; bu zorunlu 

olarak bir arada durmaktan kaynaklanan konforunun insanları ne hale getirdiği, 

insanı nasıl başka bir “şey”e dönüştürdüğü, zorla bir arada bulunmanın bir yerden 

sonra ne kadar sıkıcı ve ezici bir hâl aldığı fikri etrafında gezinir. Ve bunu yaparken 

bütün kurum ve durumlarla ince ince dalgasını geçer. Celal Tan ve Ailesinin Aşırı 

Acıkılı Hikayesi insana güvenmez. Çünkü Shakespeare'in de dediği gibi bilir ki; 

“İnsan, insandır.”“ (Sanal, 2015). 

Film, 18. Uluslararası Adana Altın Koza Film Festivali’nden başta “En İyi 

Film” olmak üzere, “En İyi Senaryo” ve ilk kez verilen “Jüri Oyunculuk Özel Toplu 

Performans Ödülü”ne layık görüldü. 

3.8.1.1. Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi Filmi Özeti 

Celal Tan, Eskişehir’de ailesiyle birlikte yaşayan, kendi şehrinde saygın bir 

anayasa profesörüdür. Kendinden yaşça genç Özge ile evlenen Celal Tan, doğum 

gününde karısı Özge’yi öldürür. Özge’nin kendisini aldattığını öğrenen Celal Tan, 

işlediği cinayetten kimsenin haberi olmadığını düşünürken cinayet anını annesi, iki 



 

80 
 

çocuğu ve torunu da görmüştür. Celal Tan, sırrını sadece ölüm döşeğinde olan 

arkadaşı Turan’a söyler. Celal Tan, Turan’dan cinayeti üstlenmesini ister bunun 

karşılığında da Turan’a dine dair bilgiler vermeyi kabul eder. 

Celal cinayeti üzerine atacak birini ararken, polislerde katili aramaktadır. Bu 

süreçte de Özge’nin kör abisi dedektif gibi olayın üzerine gitmektedir. Ağabey olayı 

çözse de Celal Tan ve ailesinin olaylara yaklaşımı sayesinde cinayet başka birinin 

üzerine kalmıştır. Ne Celal Tan ne de ailesi olaydan zarar görüp, ceza almıştır. 

3.8.1.2. Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi Filmi Analizi  

Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi filmini tezin konusu dahilinde 

filmde yer alan kadınların feminist film kuramı çerçevesinde film içerisinde nasıl ele 

alındığı incelenecektir. Bu bağlamda öncelikle filmde önemli noktalarda yer alan 

kadınlar yönetmen tarafından değerlendirilmelerine göre incelenecektir.   

3.8.1.2.1. Filmde Kadın Karakterlerin Sosyal Yapısı 

Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi filminde ön plana çıkan kadın 

karakterler incelendiğinde Celal Tan’ın öldürdüğü karısı Özge, Celal Tan’ın kızı 

Jülide ve Celal Tan’ın annesi Kamuran bulunmaktadır. Filmle birlikte ele alınan üç 

kadının film içerisindeki sosyal yapıları incelendiğinde ise, Özge ve Jülide’nin 

üniversite eğitimi almış olduklarına değinilirken, Kamuran’ın eğitimine 

değinilmemektedir. Filmde kadınlar sosyal statülerinden çok duygusal ilişkileriyle 

verilmektedir. Kadınların sosyal statülerine değinilmemesi kadınların duygusal 

yönlerini ön plana çıkararak yeteneklerinin geri plana atılmasına sebep olmuştur.   

Kadınların film içerisinde birbirlerine karşı tutumlarında da kopukluk 

gözlenmektedir ve filmde kadın dayanışmasına rastlanmamaktadır. Özge, Celal Tan 

tarafından şiddete maruz kalıp öldürüldüğünde diğer kadınlar Celal Tan’ı ve 

ailelerini korumak için sessiz kalmaktadır. Kendi sorunlarıyla ilgilendikleri ve 

başkalarının dertlerine odaklanmayıp, çözüm üretmedikleri için bencil karakterler 

olarak nitelenmektedirler. Özge, öldüğü için bencilliği veya kadın dayanışması 

konusundaki tutumuna değinilememektedir. Buna bağlı olarak bir kadın şiddet 

görüyorken ve sonu ölüm ile sonuçlanırken babaanne Kamuran ve Jülide’nin 
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müdahale etmemesi de kadın dayanışmasının olmadığının bir başka göstergesidir. 

Kadın dayanışmasının olmaması feminizm hareketi içerisinde bağdaşmayan bir 

tutum olarak görülebilmektedir. 

 

Kadınlar kendi aralarında Celal Tan’ın işlediği cinayeti konuşmayarak bir 

kadının öldürülmesine sessiz kalmalarının yanı sıra, bir erkeğin kadına uyguladığı 

şiddeti ve cinayeti meşru kılmaktadır. Kadınların cinayeti gizlemelerine gerekçe 

olarak da aile teması gösterilirken, aile içi yaşanan olumsuz davranışlar kadın 

yoluyla normalleştirilmektedir. Bu çerçevede cinayet işlenen bir komedi filmi olan 

film, kara komedinin salt güldürü sunmadığıyla bağdaşmaktadır ve kara komedinin 

ölüm gibi ciddi konular üzerinden yarattığı mizaha yer vermektedir.       

Filmde kadınlar genel olarak insanların arkasından planlar yapan, sırları olan 

karakterler olarak gösterilmektedir. Bu doğrultuda kadınların yapısı incelendiğinde 

erkek karakterlere göre daha sorunlu karakterler olarak resmedilmiştir. Özellikle 

Jülide karakterinin kocasının intiharı, Okan ve komiser arasında yaşadığı ilişkide 

istekleri doğrultusunda yaptıklarıyla tanıma uymaktadır.  

Jülide bir annedir. Ama çocuğuyla ilgili bir anne değildir. Onun için önemli 

olan aşk hayatıdır. Aşkın kurtarıcı olduğuna inanır ve film içerisinde de aşık olduğu 

bir diğer adam tarafından içine düştüğü durumlardan kurtulur. İçinde yer aldığı zor 

durumdan başkası tarafından kurtarılması Jülide’nin kendine güvensiz bir karakter 

olduğunu ve içinde bulunduğu sorunlardan başkalarının yardımını almadan 

çıkamadığını göstermektedir. Buna bağlı olarak, Jülide karakterinin ataerkil 

toplumun sunduğu kadının ev, çocuk ve eş arasında resmedilen hayatına farklı bir 

yaşam sergilediğini de göstermektedir.            
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Filmde kadınlar, sosyal statü ve toplumsal konum olarak erkeklerden geri 

planda konumlandırılırken, genel anlamda incelendiğinde kadınların cinsel obje ve 

cinselliklerini özgürce yaşayabilen bireyler olarak sunulduğuna rastlanmaktadır. Bu 

çerçevede Özge’nin Celal’ı, Jülide’nin de intihar eden kocasını aldatması cinsel 

özgürlüğe örnek olarak sunulabilir. Babaanne Kamuran’ın eski aşkına geri dönmesi 

ise yaşlı bir kadının yaşayabileceği cinsellik olarak verilir. Bu bağlamda cinsellik 

kadının yaşıyla alakalı olarak gösterilirken, genç kadınlar için normalleştirilmekte, 

yaşlı kadınlar için ise verilmemektedir. Celal ve Özge’nin ilişkisi ele alındığında ise 

Celal’in Özge’den yaşça büyük olduğunun vurgulandığı filmde, cinsellik erkek için 

normalleştirilmiş bir olgu olarak anlatılmaktadır. Cinselliğin erkek için 

normalleştirilmesi Celal ile Turan’ın cinayet sonrası konuşmasına da yansımaktadır. 

Turan, Celal ile Özge’nin cinsel hayatı hakkında Celal’e soru sormaktadır. Celal ise 

soru karşısında karısıyla arasındaki özel yaşantı hakkında arkadaşını bilgilendirirken, 

Turan da cevap karşısında iç geçirerek heveslendiğini belli etmektedir. Bu çerçevede 

kadınların toplumsal değerler karşısında cinsel hayatlarını başka insanlarla 

paylaşmadıkları gözlemlenirken, erkeklerin cinsel hayatlarını diğer erkekler 

karşısında övünç olarak anlattıkları gözlenmiştir.   

Filmde kadınların kendilerini yönlendiren erkeklere karşı hissettikleri aşk ve 

sevgi olarak verilmektedir. Kadınların adım attıkları ve yapmaya başladıkları her işin 

sevgi ve aşk için yapıldığı gösterilmektedir. Babaanne Kamuran’ın evi terk etme 

isteği, Jülide’nin komisere dönmesi ve Özge’nin başka bir erkekten hamile kalması 

kadınların erkeklere besledikleri sevginin göstergesi olduğu söylenebilir. Yaşanan 

duygusallıklar ise filmin komedi öğeleriyle verilmektedir. Buna bağlı olarak felaket 

olarak görülebilen olaylara izleyicinin gülmesi sağlanmıştır.  

Kadınların erkeklere duydukları sevgi kadınları güçlü bir imge gibi 

göstermemektedir. Güç sahibi olamama kadınların erkeklere muhtaç bir yaşama 

sahip oldukları şeklinde sunulmaktadır. Buna bağlı olarak filmde güçlü bir kadın 

imgesinden söz edilememektedir. Kadınlar, erkekler karşısında geri planda 

sunuldukları toplumda, kendi aralarında birbirlerine karşı konum belirlemektedir. Bu 

konumlar genelde kadının çocuk sahibi olması ve yaşıyla orantılı olarak 

belirlenmektedir.  
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Babaanne Kamuran, yaşı gereği Türk örf ve adetleri çerçevesinde sözü 

dinlenebilecek konumdayken oğlu Celal Tan ile ilişkisi kopuk olarak verildiğinden 

dolayı torunları karşısında bile otorite olarak gösterilememektedir. Filmde Babaanne 

Kamuran’ın intiharı da beceriksizlik ve talihsizlik unsuru olarak verilmektedir. 

Babaanne Kamuran, sevdiği adamla evini ve şehri terk etmeye karar verdiği anda 

televizyonda sevdiği adamın ölüm anını izleyerek şoka uğrar ve yaşamına son 

vermek ister. Ölümü istemesi kadının yaşam için tutunacak bir dal aradığının da 

göstergesidir. Bunun sebepleri arasında babaanne Kamuran’ın evden ayrılacağını 

“Artık beklemekten usandım Celal. Önce babanı bekledim yıllarca gelmedi. Sonra 

seni bekledim hayırlı bir evlilik yap diye yapamadın. Artık beklemek yok.” şeklinde 

tutunacak bir dal olarak gördüğü Nida Bey ile şehirden ayrılma kararından 

anlaşılmaktadır. Celal ise ataerkil bir toplumda yaşayan bir erkek olarak annesinin 

bir erkekle evi terk etmesine farklı yaklaşarak “Ama anne Nida Bey’le ne 

yapacaksınız ki. İkinizde ölürsünüz bir yerlerde kalırsınız” şeklinde tepkisini dile 

getirmektedir. Annesi ise tutunacak dalından vazgeçmek yerine “Burada da herkes 

ölüyor” cevabını verir. Annenin verdiği cevap babaanne Kamuran’ın bir erkek ile 

arasındaki gönül bağını göstermenin yanı sıra kadınların yaşları ilerlemesine rağmen 

bir erkeğin onları kollama duygularından vazgeçmediklerini göstermektedir. 

Babaanne Kamuran evini terk etmek istese bunu çok önceleri de yapabilirdi ama 

Nida Bey’in varlığı hayatı aşk ile idame ettirmesine bağlanmaktadır. Nida Bey’in 

ölüm haberi üzerine yaşamına son vermesi de bununla alakalı sunulmaktadır.     

Kadınlar, işlerindeki başarıları veya yetenekli oldukları konularla 

gösterilmemektedir. Film içerisinde başta Celal Tan olmak üzere erkeklerin sahip 

olduğu unvanlar üst düzeyken kadınlara böyle unvanlar verilmemektedir. Kadınlar, 

genel olarak aşk, annelik, ev yaşantısı ekseninde verilmektedir. Kadınların kısır bir 

eksende verilmesi filmdeki kadınların genel anlamda erkeklerden geri planda 

kalmalarını, erkeklerin ise yüceltilmesini sağlamıştır.   

Erkekler, filmde meslekleriyle ve kadınlar karşısındaki duruşlarıyla üstün 

konumda gösterilmektedir. Celal Tan’ın genç ve güzel Özge’yle evlenmesi 

çevresindeki erkekler tarafından kıskanılan bir durumdur. Celal’ın Turan’la olan 

konuşmasından bu durumun Celal’ın egosunu da arttırdığı anlaşılmaktadır. Bu 
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çerçeve dahilinde içinde cinsellik barındıran bir konuşma yapan Celal ve Turan 

profesördür, üst mevki sahibi kişilerdir. Bunun yanı sıra, Özge sıradan bir öğrencidir. 

Özge’nin film içerisinde konuşulan tek özelliği genç ve güzel olmasıdır. Özge’nin 

fiziki özelliğinin ön plana çıkarılması erkeklerin cinsel dürtülerinin sebebi olarak 

gösterilebilir.                                  

 

Celal’ın oğlu Kamuran’ın Özge’nin hayalini görmesi ve o hayal ile 

konuşması sırasında da ortaya çıkan cinsel dürtülerden söz edilebilir. Aslında 

Kamuran’ın konuştuğu kendi iç sesidir ve iç sesi ona Özge’yi babasından 

kıskandığını söylemektedir. Özge’nin çalışma odasına giren Kamuran’ın Özge’nin 

hayali ile konuşması sırasındaki sözlerinden de anlaşılmaktadır. Kamuran, çalışma 

odasında Özge’nin hayaliyle Okan’ın mektubu üzerine konuşurken “Yalan 

söylüyorsun. Bütün kadınlar aynısınız! Hepiniz.” diye cevap verir. Özge ise “Bütün 

kadınlar annen ve ablandan ibaret değil Kamuran” der ve Kamuran “Annemi 

karıştırma lan” diyerek Özge’ye vurmaya kalkar. Kamuran burada anne olgusuna 

söylenen söylem üzerine sinirlenir ve bir başka kadına yönelik şiddete 

başvurmaktadır. Kamuran’ın şiddete yönelmesinin anneliğin kadınlığın önüne geçen 

bir durum olmasıyla ilgili olduğu söylenebilir.   

Filmdeki karakterlerden biri olan Jülide’nin ise zaman zaman heyecanlı ve 

bencil bir yapıya sahip olduğu gözlenmiştir. Jülide, özellikle opera sanatçısı Okan ile 

olan ilişkisiyle bu özelliklerini göstermektedir. Filmde Jülide’nin varlığı daha çok 

Okan ile ilişkisi ve ona bağlı olan sahneler içerisinde biçimlenmektedir. Jülide’nin 

filmde ne işle uğraştığı görülse de bu durum üzerinde çok durulmamaktadır.  



 

85 
 

Jülide’nin Okan’a hayranlığı aşk olarak gösterilmektedir. Bu doğrultuda 

Jülide, Okan’ın tüm aşağılamalarına ve bencilce yaklaşımlarına rağmen her dediğini 

yapan kadın konumunda yer almaktadır. Jülide, kocasını aldatması ve Okan’dan 

intikam almak için komisere yaklaşmasıyla genel anlamda Türk toplumunda yer alan 

kadın profiline uzak bir karakter olarak verilmektedir. Jülide genel anlamda 

heyecanlı bir yapıya sahiptir. Okan’ı sahnede yaraladıktan sonra telaşla komiserin 

yanına gitmesiyle bunu anlamak mümkündür. Jülide kararlı bir yapıya sahip bir 

kadın değildir. Okan’a duyduğu hayranlığın aşk olduğunu düşünüp ardından kendini 

kurtarmak için komisere giderek bu kararsızlığını gösterir. Filmin son sahnelerinde 

de komisere aşık bir kadın imajı çizmektedir.  

Filmde kadınlar sadece aşk hayatlarındaki tutarsızlıkları ve buna bağlı olarak 

yaşadıklarıyla verilir. Kadınlara maddiyata dayalı bir profil çizilmemektedir. 

Kadınlar paradan çok aşkı ve huzuru arayan insanlar olarak gösterilmelerinin yanı 

sıra, erkeklere bağımlı ve onların bir adım gerisinde gösterilmektedir. Kadınların geri 

planda gösterilmeleri mesleklerine değinilmemesi, erkekleri kurtarıcı olarak 

görmeleri, kadına uygulanan şiddet ve bu şiddetin kadınlar tarafından da 

meşrulaştırılmasıyla gözlenmektedir.  

3.8.1.2.2. Filmdeki Kadınların Fiziksel Analizleri 

 

Filmde, kadınlar geleneksel kadın imgesi doğrultusunda resmedilmektedir. 

Ana kadın karakterler Celal Tan’ın annesi Kamuran, Celal Tan’ın kızı Jülide ve Celal 

Tan’ın öldürdüğü genç karısı Özge’dir. Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi 

filmindeki kadınlar filmde erkekler kadar yer almasalar da tezin diğer örneklem filmi 
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olan İtirazım Var filmine göre varlıkları daha belirgindir. Kadınların ortak özellikleri 

erkeklere duydukları hisler olarak verilmektedir. Kadınların erkeklere hisleri, 

cinselliklerini de ön plana çıkararak, kadınların toplum içerisinde başka bir 

özelliğinin olmadığı ve kadın kimliğinin cinselliği dışında oluşamadığı şeklinde 

yorumlanabilir.   

Filmde, kadınlar erkeklerin, egolarını da pekiştirmektedir. Bu duygular 

erkeklerin kendine duyduğu özgüven şeklinde de açıklanabilir. Jülide’nin Okan’a 

hayranlığı, Celal’in genç bir kadınla evli olması sonucu çevresinden aldığı olumlu 

tepkiler kadınlar üzerinden erkeklerin egolarının açığa çıktığını göstermektedir. 

Kadınlar sığınmacı, erkekler ise sığınılan, kurtarıcı olarak resmedilmektedir. 

Buna örnek olarak Jülide ve komiser arasındaki ilişki verilebilir. Jülide’nin cinayet 

işlediğini düşünerek komiserin yanına gitmesi ve orada komiserle yaşadığı ilişki 

kadının masum resmedilerek cinselliğini kullanmasına vurgu yapılmaktadır. Kadının 

erkeğe sığınması işlediğini düşündüğü cinayetten kurtulmak için Jülide’nin eski 

sevgili olduğunu o an anladığımız Hakkı komisere sığınmasıyla verilemektedir. 

Filmde yer alan entrikalar ve dramatik yapılar kara komedinin ciddiyetin hakim 

olduğu bir konuda yer alan alay ve hiciv öğesine uygun bir biçimde verilmektedir 

(Özön, 2000: 409).  

Kadınlar, giyim kuşam olarak içinde yaşadıkları dönemi yansıtan, modern bir 

görünüme sahiptir. Yaşlı olmasına ve umutsuz duruşuna rağmen babaanne Kamuran 

şık ve kişisel bakımını ihmal etmeyen bir kadındır. Bu doğrultuda, filmdeki 

kadınların giyimlerine bakarak gelir düzeylerinin düşük olmadığı sonucuna da 

varılabilmektedir. Kadınlar makyaj ve kıyafet olarak tutarlı bir yapıya sahiptir.  

Filmde, kadın karakterler filmin geçtiği dönemin sosyal yapısına uygun 

olarak betimlenmektedir. Jülide, babaanne Kamuran ve Özge’nin erkeklerin arka 

planında yer alması toplusal yapının genel durumuna örnek olarak gösterilebilir. Bu 

doğrultuda, filmdeki kadınların son dönemde Türk aile yapısı içerisinde kadında 

yaşanan farklılaşmayı da temsil ettikleri söylenebilir. Mortimer’a (2010: 1) göre, 

kara komedi filmlerde kadınların ya hiç görülmemekte ya da filmlerde erkeklerin 

destekleyicisi olarak yer almaktadır. Mortimer’in söylemi doğrultusunda Celal Tan 
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ve Ailesinin Aşırı Acıklı filminde kadınlar eşlerine sadık, yalnızca evini ve çocuğunu 

düşünen ve erkeğin tam anlamıyla gerisinde yer almak yerine, aşkı ön plana alan ve 

toplumsal yapı içerisinde erkeğin geri planında olmasına rağmen daha çok 

görülmeye başlayan kadınlar şeklinde sunulmaktadır.  

Kadın, erkeğin otoritesi karşısında ezilen bir konumda yer almaktansa, özel 

alanları da bulunan, ev hayatı dışında da bir hayatı olan, tek görevinin erkeğin 

soyunu devam ettirmek amaçlı çocuk doğurmak olmayan, erkeğin namus bekçiliğini 

yapmadığı bir birey olarak konumlanmaktadır. Filmde ise toplum düzeninin sahip 

olduğu ataerkil yapı içerisinde, onun kuralları ve bakış açısıyla anlatılmaktadır. 

Kadının bu anlatımı babaanne Kamuran’ın evden ayrılacağı sahnede Celal Tan ile 

arasında geçen diyalog üzerinden verilmektedir.  

3.8.1.2.3. Filmdeki Kadın Karakterlerin Erkek Karakterlerle İlişkileri 

Filmde, erkekler tarafından kadınlara yönelik fiziksel ve psikolojik şiddet 

uygulanmaktadır. Şiddet, erkekler tarafından uygulansa da genel anlamda kadınlarda 

uygulanan şiddete karşı sessiz kalmıştır. Şiddet filmin genel yapısında,  kara komedi 

unsuruyla verilmektedir. Filmde şiddetin sunuluş biçiminden kaynaklı olarak şiddetin 

erkek eli tarafından meşrulaştırıldığı söylenebilir.   

 

Celal Tan, Özge’yi öldürmüştür ama suç işleyen biri olarak ceza almamıştır. 

Celal Tan’ın ailesi de Celal’in işlediği cinayet karşısında sessiz kalarak cinayetin 

çözülmesine katkı sağlamamışlardır. Bunun yanı sıra, film içerisinde şiddet şiddeti 

doğurarak opera sanatçısı sevgilisi Okan tarafından aşağılanarak psikolojik şiddete 
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maruz kalan Jülide sevgilisini bıçaklamıştır. Sonuç olarak Jülide de işlediği suçtan 

kurtulmak için başka bir erkeğe sığınmış ve onun koruması altına girmiştir.  

Özge, aralarında yaş farkı olan Celal ile evlidir. Özge, Celal’ı sevmesine 

rağmen onu yaşı genç olan başka bir erkekle aldatır. Özge’nin Celal’i aldatması 

Celal’in Özge’ye şiddet uygulamasına gerekçe gösterilmiştir. Bu çerçevede, kadının 

kocasını aldatması filmde Celal’in uyguladığı şiddeti meşrulaştırdığı söylenebilir. 

Yaşadığımız toplum düzeyinde değerlendirme yapılacak olursa, kadının aldatması bir 

namus meselesi olarak görülmektedir. Celal, toplum standartlarının üstünde bir 

mesleğe sahiptir. Celal, anayasa profesörü olsa da karısının kendisini aldatmasından 

kaynaklı cezasını kendi vermektedir. Celal’in sahip olduğu meslek ile işlediği cinayet 

arasında yaşanan ironi ise kara komedi türünü desteklemektedir. Celal hukukla ilgili, 

adaleti savunan ve bunu öğreten biridir ama karısının cezasını adalet önünde değil 

kendi içgüdüsel hareketiyle vermektedir.  

Filmde, Celal’in okulda yanına gelen oğlu Kamuran’a kızının kocasının 

intiharının kızı Jülide’nin kocasını aldatmasından kaynaklı olduğunu söyler. Celal’in 

bu söylemi dikkate alındığında, aldatmanın aslında Celal’in Özge’ye uyguladığı gibi 

bir cezai durumunun olmadığı söylenebilir. İntikam aldamanın kişinin duyguları 

doğrultusundaki davranışlarından kaynaklandığı öne sürülebilir. Buna bağlı olarak 

namus kavramının da farklılık gösterdiği gözlenmektedir. Celal karısının hareketi 

karşısında namusunu temizlemiştir, ancak kızıyla alakalı olarak, kızının kocasına 

ihaneti dillendirilmemektedir. 

Ataerkil yapının hakimiyetindeki toplumlarda erkek kadın karşısında üstün 

konumdadır. Erkeğin kendini üstün konumlayışıyla beraber toplum içerisinde pek 

çok hakkı kendinde görür ve kadın bu haklar karşısında itaat eden olduğu 

söylenebilir. Kadın, erkeğin karşısında bir adım geride yer almakta, zeka veya 

konumu bakımından bir üstünlük sağlamak yerine, cinsiyetiyle var olmaktadır. 

Kadının cinsiyeti onu toplum karşısında bir kategoriye sokmakta ve bu durum 

cinselliğini sunuş biçimiyle değerlendirildiği söylenebilir.  

Filmin geçtiği yer olan Eskişehir değerlendirildiğinde, modern bir şehirde 

yaşayan insanların hayatları sunulmaktadır. Film, daha küçük bir yerleşke veya 
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köyde geçtiği durumlarda toplumsal anlamda baskı daha farklı değerlendirilmesi 

söylenebilir. Bu doğrultuda namus kavramının da sadece kadında aranan bir olgu 

olduğu üzerinde durulabilir. Buna bağlı olarak Özge’nin Celal’i aldattığı adam, Özge 

gibi cezalandırılmaz ve rektörün yeğeni olduğunun öğrenilmesiyle üzerine kendisine 

suçlama da bulunulmaz. Erkeğe kadına uygulanan ceza yöntemlerine yer 

verilmemesi kadına uygulanan şiddetin tek taraflı olduğunu göstermektedir. Buna 

bağlı olarak kadınların uğradıkları psikolojik ve fiziksel şiddet karşısında ortak bir 

tavır sergileyemedikleri de görülmektedir.  

Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi filminde, kadınlar ataerkil 

toplum içerisinde yaşamanın sonucu olarak erkeklerden geri planda tutulmuş 

görünseler de, toplumda kadınlara yüklenen aile ve çocuk sorumluluğu öğelerine 

rastlanmamaktadır. Filmde babaanne Kamuran’ın oğlu Celal Tan ve Jülide’nin oğlu 

Ege’nin bulunması sebebiyle iki anne yer almaktadır. Anne olarak gösterilen 

kadınların annelik vazifelerini yerine getirmedikleri gözlenmektedir. Ege’nin küçük 

yaşlarda olması sebebiyle Jülide ele alındığında, Jülide’nin çocuğuyla ilgilenen bir 

anne olmadığı gözlenmiştir. Buna bağlı olarak Jülide’nin çocuğuyla ilgilenmek 

yerine iki aşk arasında gidip gelen bir kadın olarak gösterilmektedir. Ege’nin 

annesiyle ilişkisi genel anlamda Jülide’nin yemek masasında Ege’nin karnının doyup 

doymadığı üzerine sorular üzerinden sunulmaktadır. Celal Tan’ın işlediği cinayetin 

bir diğer tanığı olan torunu Ege’ye annesi sadece cinayet gecesi ağlamaklı olarak 

cinayeti kimseye söylememesine ilişkin tembihlerde bulunmaktadır ve konu 

açılmamaktadır.  

Filmde, erkeklerin kadınlar üzerinde otorite kurduğuna dair bir gösterge 

olmamasına karşın, kadınlar genel anlamda değerlendirildiğinde geri planda yer 

almaktadırlar. Jülide özelinde incelendiğinde, operacı sevgilisi Okan’ın Jülide 

üzerinde bir otoritesi bulunmaktadır. Jülide’nin bu otoriteye karşı çıkmamasının 

gerekçeleri arasında Okan’ı kaybetme düşüncesi bulunmaktadır. Jülide, sonrasında 

da Okan’dan hamile olduğunu söyleyerek çocuğu bağlılık simgesi olarak kullanmak 

istemektedir. Jülide Okan’ın bebeği sahiplenmemesi üzerine Okan’a olan bağlılığını 

tersi yönde değiştirir. Okan’ın bebeği sahiplenmemesi ve Jülide’ye şüpheci 

yaklaşması üzerine Jülide sinirlenerek Okan’ı bıçaklar. Jülide’nin Okan’ı 
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bıçaklaması kadınların da düşünmeden şiddete başvurabileceklerini göstermektedir. 

Jülide anne olmasına rağmen Okan’ı bıçaklaması çocuğunu düşünmeden atılmış bir 

hareket olduğu söylenebilir.  

3.8.2. İtirazım Var Filmi 

 İtirazım Var, tez çalışması başladığında Onur Ünlü’nün çektiği son filmdir. 

Onur Ünlü, kendisini İtirazım Var filmini çekmeye iten etmenleri şöyle 

açıklıyor: “Öncelikle var olan çarpık ekonomik düzenin, sürekli “kazananlar”ın 

lehine işlediğini anlatmak, bunun kanıksanmış olması. Geleneğin de bu gerçeği 

destekliyor olması. Bu durumun çirkinliği, abesliği. En fenası da sanki din, bunu 

emrediyormuş, olması gereken buymuş gibi gösterilmesi. Zenginliğin aşırı övülmesi 

ve her şeyin zenginlere yazması.”. (Hürriyet, Ayşe Arman Röportaj, Erişim: 

21.04.2014). 

3.8.2.1. İtirazım Var Filmi Özeti  

Selman Bulut İstanbul’da bir camide imamdır. Selman’ın alışık olunan imam 

profiline göre farklı zevkleri vardır. Antropoloji yüksek lisansı yapmıştır, boksla 

ilgilenmiştir, alevi deyişlerine meraklıdır ve saz çalarak konserlere katılır. Bir gün 

Selman camide cemaatle namaz kılarken saflarda duran biri vurulur ve ölür. Selman 

camisinde işlenen cinayetin peşine düşerek olayı çözerken bulur kendini.  

Camide işlenen cinayeti araştırma süreci içerisinde Selman her ipucunu 

değerlendirir. Yeri gelir meyhanede rakı içer sarhoş olur, yeri gelir kiliseye gider. 

İşlenen cinayetin ardından gelişen süreç Selman için içinden çıkılmaz bir hal almaya 

başlar. Selman’ın işi araştırdığını duyanlar Selman’ın kızını kaçırarak onu tehdit 

ederler. Selman, filmin sonunda tüm olayı çözmüştür ve bir anlatıcı yardımıyla 

çözdüğü vakayı izleyicinin de anlaması için anlatmaya başlar. 

Sherlock Holmes hikayelerine benzer bir konuyu işleyen filmde Selman Bulut 

karakteri ve karakterin mesleği filme ayrı bir değer kazandırırken, filmin kara 

komedi unsurlarına sahip olmasının da en belirgin özelliği olarak izleyiciye 

sunulmuştur. Selman karakterinin farklı bir imam özelliğine sahip olması da filmi 
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farklı kılan unsurların başında gelmektedir. Tüm bunların yanı sıra filme derinlik 

katan söyleyişler ve düşünce yapısını pekiştirici unsurlar ise komedinin güldürürken 

düşündürme özelliğini de yansıtmaktadır. 

3.8.2.2. İtirazım Var Filmi Analizi  

İtirazım Var filmi, tezin konusu dahilinde filmde yer alan kadınların feminist 

kuram ve kara komedi öğeleriyle film içerisinde nasıl temsil edildiği üzerine 

incelenecektir. Bu bağlamda öncelikle filmde önemli noktalarda yer alan kadınlar 

film içerisinde yönetmen tarafından değerlendirilmelerine göre ele alınacaktır.   

3.5.2.2.1. Filmde Kadın Karakterlerin Sosyal Yapısı 

İtirazım Var filminde, kadınlar çalışma içerisinde de değinilen geleneksel 

kadın imgesiyle örtüşen biçimde verilmiştir. Filmdeki ana kadın karakterler Selman 

Hoca’nın kızı Zeynep ve bankacı Nebahat’tir. İki kadının da sosyal yapısı ve 

meslekleri incelendiğinde, Zeynep Mimar Sinan Üniversitesi Güzel Sanatlar 

Fakültesi’nde öğrencidir; Nebahat Hanım ise bir bankada yöneticidir. İki kadında 

toplumun geneline bakıldığında sosyo-kültürel açıdan orta sınıfın üstünde oldukları 

gözlenmiştir.  

Zeynep’in Nebahat’a göre yaşı küçüktür. Nebahat hırslı bir kadın olarak 

gösterilmektedir. Nebahat hırsları sebebiyle Salih Kalyoncu’nun bankadaki parasını 

avukat ile çalmıştır. Bu doğrultuda, Nebahat karakteriyle ilgili hırsı ve para uğruna 

her şeyi yapabilme potansiyeline sahip olduğu gözlenmiştir. Zeynep ise, Nebahat’a 

göre daha masum, hırsları bulunmayan, babasına karşı sevgi dolu biridir. Nebahat ve 

Zeynep genel olarak çalışma içerisinde üzerinde durulan toplumsal yapının 

kalıplarına uygun karakterlerdir.  

Onur Ünlü, kadınların filmin konusu üzerinde belirleyici etkisinin 

bulunmaması sebebiyle filmde kadınları yan rollerde kullanmıştır. Buna bağlı olarak 

filmde kadın kimliğinin kuruluşu bakımından belirleyici bir öğeye yer 

verilmemektedir. Kadınlar genel anlamda erkekler tarafından yönlendirilen ve 

kurtarılan olarak resmedildikleri için filmde ağırlığı bulunan bir kadın imgesinden 

söz edilmemektedir.  
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Nebahat ve Zeynep toplumun eğitimli ve orta sınıf üstü yer alan kesiminde 

yer almaktadır. Toplumsal rolleri değerlendirildiğinde Zeynep öğrenci olması 

sebebiyle Nebahat’a göre maddiyat olarak daha aşağıdadır. Zeynep ve Nebahat film 

içerisinde gösterilen toplumsal değerler içerisinde erkeklerle eşit tutulmuştur. Celal 

Tan ve Ailesi’nin Aşırı Acıklı Hikayesi filminde gösterilen sığınmacı ve korunma 

ihtiyacı duyan kadın profili çizilmemektedir. Zeynep, sadece, İmam Selman Bulut’un 

kızı olması sebebiyle babasının korumacı tavrına maruz kalmaktadır. Nebahat ise, 

ekonomik özgürlüğe sahiplik ve banka yöneticisi olmanın verdiği durumla birlikte 

ayakları yere sağlam basan bir kadındır. Nebahat yönetici olmasına rağmen 

başkasının işinde çalışması sebebiyle işçi sınıfında yer almaktadır.   

Zeynep, öğrenci olduğu için maddi olarak geçimini babası sağlamaktadır. 

Baba kız aynı şehirde olmalarına rağmen Zeynep babasından ayrı yaşamaktadır. 

Zeynep’in annesi Zeynep küçük yaştayken geçirdiği kaza sonucu ölmüştür. Filmde 

kaza sahnesi Selman Bulut’un hatırlamak istediği anlara dönmesi sebebiyle defalarca 

flashback olarak verilmektedir. Zeynep, öğrenci olduğu için Nebat ile sosyal statüleri 

farklıdır. Zeynep, imam kızı olmasına rağmen ev arkadaşı olarak bir erkekle 

yaşamaktadır ve ev arkadaşıyla da babasından gizli olarak imam nikahı kıymıştır.   

Zeynep ve Nebahat’ın sosyal çevresi film içerisinde verilmemiştir. Bu 

sebeple sosyalleşme yapıları hakkında bilgi sahibi olunamamaktadır. Buna rağmen 

Nebahat’ın da içinde bulunduğu tefeci Salih Kalyoncu’nun parasının Selman 

Bulut’un hesabına geçirmesi sebebiyle güvenilir bir kadın olmadığı anlaşılmaktadır. 

Nebahat, tefeci Salih Kalyoncu’nun avukatıyla iş birliği yaparak paraların 

çalınmasına yardımcı olmuştur. Zeynep toplumsal düzen içerisinde kendi sınıfsal 

statüsünde yaşamını devam ettirirken, Nebahat hırsları sebebiyle toplumsal düzenin 

kendisine sağladıklarını kabul etmez ve fazlasına sahip olmak için farklı yöntemler 

kullanmaktadır.     

Film, genel anlamda anlattığı hikaye itibariyle erkeksi bir anlatıma sahiptir. 

Yönetmenin genel anlamda çektiği filmlere bakıldığında da aynı tutumu diğer 

filmlerinde de gösterdiği görülmektedir. Filmdeki kadınların konu üzerinde etkili bir 

yapısı bulunmamaktadır. Buna rağmen filmin kilit noktalarından biri olan para 
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tahsilatında Nebahat ve cinayeti işleyen kişinin cinayeti kimsenin kuşkulanmadan 

işleyebilmesi açısından Zeynep filmin kilit noktalarının bağlanmasına yardımcı 

olmaktadır.  

Filmde kadınların tüketim kültürüne dair biçimlenmiş yapıları farklılık 

göstermektedir. Zeynep, babasının da üzerinde yarattığı etkiyle, son derece mütevazi 

bir yaşam sürerken, Nebahat, bankacı olmanın da verdiği durumla birlikte mevcut 

düzen içerisinde tüketim kültürüne ait biri gibi gösterilmektedir. Genel anlamda 

filmlerde mütevazi kişilikteki kadınlar namuslarına zarar gelmeyen, iyi insanlar 

olarak gösterildiği gözlemlenirken, hırsları olan kadınlar namus konusunda kötü 

yollara başvuran, iyi niyetli olmayan insanlar olarak verilmektedir. İtirazım Var 

filminde de bu genellemeye uyan yapı yer almaktadır. Zeynep, iki yakın arkadaş 

Efraim ve Gökhan onu sevmesine rağmen iyi, mütevazi, alçak gönüllü gösterilirken, 

Nebahat, Salih Kalyoncu ve Bayram ile ilişkisi olmasına rağmen kötü kadın olarak 

sunulmaktadır. Buradaki farklılık, kadınların karşısındaki erkekle yaşadığı ilişki 

ölçüsünde yapılan değerlendirmedir. Kadının kendi kararlarına göre şekillenmiş bir 

yapısı bulunmamaktadır. Nebahat’ın hamile olması ve iki erkekle de ilişki yaşaması 

onun “modern” fahişe olarak konumlandırılmasına sebep olurken, Bayram’ında olayı 

öğrenmesiyle birlikte Nebahat’ın yüzüne karşı sesli de söylenmektedir. Buna 

rağmen, kadının yaptığını ahlaksızlık olarak gören Bayram, tefeci Salih 

Kalyoncu’nun paralarının çalınmasını gerçekleştiren kişi olmaktadır.     

Filmde, belirgin bir anne figürü yoktur. Filmin bir sahnesinde Efraim’i 

çocukken sokakta donmak üzereyken kurtardığından bahsedilen anneliği Ani Hanım 

verilmektedir. Zeynep’in annesi imam Selman’ın kullandığı araçla geçirdikleri kaza 

sonucu ölmüştür. Nebahat’ın ailesinden hiç söz edilmemiştir. Annelikle birlikte 

kadınlar dayanışma da görülmemiştir. Filmin iki ana kadın karakteri birbirlerinden 

haberi olmayan, birbirini hiç tanımayan kişilerdir.   

Ünlü’nün filmlerinde kadınlar genellikle işi olan ya da yüksek okulda 

öğrenim gören kişilerden oluşmaktadır. Buna bağlı olarak İtirazım Var filminde de 

iki ana kadın karakter de belli bir sosyal statüye sahip, işi olan insanlardan 

oluşmaktadır. Kadınlar, genel profildeki ev işleri ve çocuk bakımıyla uğraşan 
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kadınlar yerine sosyal hayat içerisinde yer alan, ekonomik özgürlüklerini elinde 

bulunduran ya da bu konuda çabalayan kişilerden meydana gelmektedir. Filmde, 

kadınlar da erkekler kadar hayatın içerisinde gösterilmelerine rağmen erkekler kadar 

çoğunluğa sahip bulunmamaktadır.  

3.8.2.2.2. Filmdeki Kadınların Fiziksel Analizleri 

 

Zeynep kısa boylu, zayıf, beyaz tenli; Nebahat ise hafif toplu, esmerdir. 

Zeynep, kıyafetleriyle de öğrenci olduğunu hissettirmektedir. Nebahat ise, giyim 

kuşam olarak yönetici bir kadın imajı çizmektedir. İki kadının da giyim kuşamı 

bulunduğu toplumsal statüye uygundur. İki kadının da giyiminden sahip oldukları 

sosyal statüye ilişkin fikir beyan edilebilmektedir. Filmde kadınların maddi veya 

manevi dönüşümü anlatılmadığı için genel anlamda ne fiziksel görüntülerinde ne de 

giyim kuşamlarında genel anlamda bir değişikliğe rastlanmamıştır.   

 Filmde, kadınların kadınsı hallerde bulunması sadece kıyafetleri ve 

makyajlarıyla değil tavırlarıyla da gösterilmektedir. Kadınlar, kadınlığın toplumsal 

çerçevedeki formuna uygun olarak gösterilmektedir. Kadınlar filmde bu kadınsı 

yönleriyle erkeklerin ilgisini çekmektedir. Buna rağmen kadınların kadınsı tavırları 

seyirlik bir haz nesnesi olarak konumlandırılmamaktadır.  

Onur Ünlü’nün filmleri genel olarak ele alındığında filmlerinde sinemada sık 

karşılaşılan kadın bedeninin nesneleştirilmesi olgusuna rastlanmamaktadır. Filmlerin 

kadınlara belirleyici roller vermemesine ve erkek egemen konu ve yönetimde 

filmlere imza atmasına rağmen kadını genel anlamda bir meta olarak 

kullanmamaktadır. İtirazım Var filminde de aynı doğrultuda filmi sunmasına rağmen 
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Nebahat karakteri film içerisinde zaman zaman arzu nesnesi konumunda 

görülmektedir. Selman’ın arzu nesnesi olarak görmesi Nebahat’ı doktor Tolga’dan 

sordurmasıyla anlaşılsa da Nebahat’ın arzu nesneliğini farklılaştırılmıştır. Filmde, 

kadınların yanı sıra erkek bedeni de nesneleştirilmez, cinsel bir algı 

oluşturulmamaktadır. Buna bağlı olarak filmde çıplaklık olgusuna da 

rastlanmamaktadır.  

 

3.8.2.2.3. Filmdeki Kadın Karakterlerin Erkek Karakterlerle İlişkileri 

 İtirazım Var filminde Zeynep ve Nebahat’ın karakter analizlerine 

bakıldığında Zeynep’in sevgi dolu yapısına karşın Nebahat son derece hırslı bir 

kadındır. İkisi de sakin, heyecanlı olmayan karakter yapısına sahiptir. 

 Ünlü’nün filmlerinde genelde karşılaşılan kadınların erkekler kadar ön planda 

tutulmadığıdır. Ünlü, filmlerini erkek odaklı çekmesine rağmen tamamen erkek 

hikayesinin anlatıldığı filmler de yapmamaktadır. Filmlerinde yer verdiği kadınlar 

genel anlamda hikayelerde tamamlayıcı unsur olarak bulunmaktadır. Tezin inceleme 

konusu olan filmlerde de Ünlü’nün kadınlara hikayenin ana noktasında yer 

vermediğine rastlanmıştır. Bu doğrultuda Ünlü’nün filmlerinde kadına yönelik şiddet 

unsurlarına rastlansa da cinsel istismar gibi olgular gözlenmemiştir.   

Filmde, Zeynep’e karşı erkeklerin tutumunun daha sevgi dolu ve hoşgörülü 

olduğu görülmüştür. Kadınsı davranışlarıyla bağdaştırılarak erkeklerin Nebahat’a 

Zeynep’e yaklaştıklarından daha farklı tutum içinde olduğu gözlenmiştir. Zeynep, 

Efraim ve Gökhan tarafından karşılıksız sevilirken, Nebahat’ın muhasebeci Bayram 
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ve tefeci Salih Kalyoncu ile ilişkisi bulunmaktadır. Nebahat, hamiledir ve bebeğin 

babasının hangisi olduğu konusunda filmde net bir açıklama yapılmamaktadır.  

Zeynep, erkeklere cinsiyetçi bir tavırla yaklaşmazken, Nebahat cinselliğini de 

kullanarak işlerini sürdürmektedir. Nebahat gençtir ve güzeldir. Bunun sonucu olarak 

erkekler kendisinden etkilenmektedir. Bu doğrultuda imam Selman Bulut’un 

Nebahat’ı hastanede gördükten sonra niyetinin ciddi olduğu yönünde doktor Tolga 

ile arasında geçen konuşma yer almaktadır. Nebahat’ın evlilik dışı hamile olduğu da 

bu konuşma ile öğrenilmektedir. Filmde Nebahat’ın hamile kalması doğal 

karşılanırken, Nebahat’ın evli olmadan hamile olduğunun vurgusuna rastlanmaktadır. 

Buna bağlı olarak kadının kendi bedeni üzerinde söz sahibi oluşu değil hamilelik 

kararında toplumsal çevre üzerinden bir yargılama yapılarak evli olmadığının altı 

çizilmektedir. Evli olmadan hamile kalınması Nebahat’ı anneliğin kutsallığı 

söyleminden çıkarmıştır. 

  

 Filmde, imam nikahı evliliklere de değinilerek Selman Bulut tarafından 

evliliğin şartları hanifi fıkıhına göre anlatılmaktadır. Selman, evliliğin hanifi fıkıhına 

göre icap ve kabul şartları olduğunu söyleyerek, bunda kadını korumak için mehir 

olduğunu da belirtmektedir. Selman’ın imam nikahı üzerine anlatımları filmde 

medeni yaşamda kadın ve erkeği eşit görmeyip kadının yine erkeğin belirlediği 

kurallar çerçevesinde güvence altına alınma söylemi olmaktadır. Selman Bulut’un 

imam nikahı üzerine yaptığı açıklamalar sırasında sarhoş olması filmin kara komedi 

öğesini temsil eder. 



 

97 
 

Araştırmada elde edilen veriler çerçevesinde ataerkil yapının hakim olduğu 

toplumlarda erkeğin kadın karşısında üstün olarak konumlandırıldığı söylenebilir. 

Erkeğin egemen yapı içerisinde kadın üzerinde hakimiyetinin olduğu ve kadın 

üzerinde hakka sahip olduğu öne sürülebilir. Bu doğrultuda erkeğin sahip olduğu 

haklarla kadının kendine itaat etmesini beklediği söylenebilir. Kadının öncelikli 

görevleri erkek tarafından belirlenerek, görevleri arasında namusunu korumak, 

erkeğe itaat etmek, evini ve çocuğunu ihmal etmemek olarak belirlenmektedir. 

Kadının görevleri belirlenirken erkek sınırsız özgürlüklere sahip olarak 

görülmektedir. Erkeğin sahip olduğu özgürlükler birden fazla evlilik yapması, 

evlenmek istediği kişiyi seçebilmesi, istediği işte çalışabilmesi şeklinde sıralanabilir.  

 Filmde, kadınlar ve erkekler arasında resmi hiyerarşiye bağlı otoriter bir 

duruş bulunmaktadır. Resmiyetin dışında kadınlar ve erkekler arasında otoriter bir 

duruma rastlanmamaktadır. Buna bağlı olarak Zeynep’in babasına sormadan imam 

nikahı ile evlenmesi karakterlerin kendi kararları üzerinde söz hakkı bulunduğunu 

göstermektedir. Bunun dışında, Zeynep’in tek başına yaşaması ve ev arkadaşı olarak 

babasına danışmadan istediği kişiyi seçmesi de kendi kararlarını verdiğinin bir diğer 

göstergesidir. 

 Zeynep ve Nebahat’ın kaçırılması filmde kadına uygulanan şiddet açısından 

örnek gösterilebilir. Kadınlara fiziksel şiddet uygulandığı gösterilmese de 

kaçırılmayla psikolojik şiddet uygulanmaktadır. Bunun yanı sıra komiser Cihan, 

camide işlenen cinayetin ardından hocanın yanına gelip “Bazen karımı öldürmek 

geliyor içimden. Böyle Allah yarattı demeden. Ama yapmıyorum tabi düşünüyorum 

sadece. Günah mı?” diye sorarak aslında uygulamak istediği şiddetten söz 

etmektedir. Cihan Selman ile olan başka bir sahnesinde de karısını dövdüğünü 

Selman’a itiraf ederek kadına uygulanan şiddet anlatılmaktadır. Filmde Cihan’ın 

karısına uygulanan şiddet sahnelerine yer verilmese de sözlü olarak kadına 

uygulanan şiddete değinilmektedir.  
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 Zeynep ve Selman’ın baba kız ilişkisi değerlendirildiğinde; Selman ataerkil 

bir toplumda cami imamıdır. Cami imamı olmasına rağmen boks, antropoloji, 

bağlama çalmak gibi ilgi alanlarıyla genel imam profilinden ayrılmaktadır. Bu 

ayrışma kızıyla ilişkisine de yansımıştır. Selman ataerkil toplumda bir babanın 

olumlu yaklaşmasının beklenmediği konularda kızına karşı anlayışlıdır.  

Nebahat’ın filmde erkek olarak daha çok Selman ve Bayram ile görüştüğü 

gözlenmektedir. Selman, Nebahat’a nazik ve anlayışlı yaklaşırken; Bayram, kaba ve 

anlayışsız aynı zamanda suçlayıcıdır. Nebahat’ın tefeci Salih Kalyoncu ile olan 

ilişkisini öğrenen Bayram, Nebahat’a olan kaba davranışını arttırmıştır. Bayram’ın 

Nebahat’a kaba olması kadının erkek karşısında güçsüz yanını vurgulamaktadır. 

Bayram, Nebahat’a istediğini söyleme ve istediği gibi konuşma özgürlüğüne 

sahipken, Nebahat Bayram’a daha sakindir. Bu doğrultuda Selman Nebahat’a, 

karnındaki bebekten dolayı annelik vasfını da yükleyerek sahip çıkmaktadır ve 

Bayram’a karşı korumaktadır. Selman Nebahat’a korumacı yaklaşımı kadınların 

korunmaya muhtaç olduklarını ve korunmanın da erkekler tarafından yapıldığını 

göstermektedir. Bu çerçevede Selman Nebahat’a anne adaylığından dolayı 

korunması gereken bir varlık olarak yaklaşılmaktadır. 

 Filmde kurtarıcı erkek rolünde imam Selman Bulut yer almaktadır. Filmin iki 

ana kadın karakteri de film içerisinde kaçırılmaktadır ve ikisini de Selman Bulut 

kurtarmaktadır. Kadınlar erkekler tarafından kaçırılan ve erkekler tarafından 

kurtarılan olarak yer almaktadır.  

 Genel anlamda film erkek karakterlerin ağırlığında geçtiğinden dolayı 

kadınlara pek fazla yer verilmemektedir. Buna rağmen kadınların özlük hakları 

konusunda eyleyici konumda yer almamaktadır. 
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Bu bölümde örneklem dahilindeki kara komedi filmler genel bir 

değerlendirmeyle ele alınmıştır. Örneklem dahilinde incelenen filmlerde feminist 

film kuramından yola çıkarak kadın olgusu ortaya konmaya çalışılmıştır. Çalışma 

kapsamında Onur Ünlü’nün kara komedi türündeki filmlerinde, kadın karakterlerin 

nasıl ele alındığı ve filmlerdeki kadınların izleyiciye nasıl sunulduğu üzerinde 

durulmuştur. Bulgular ışığında elde edilen bilgiler yorumlanmıştır. 

Onur Ünlü’nün sinema anlayışı incelenecek olursa, genel anlamda komedi, 

absürt komedi, kara komedi etrafında şekillenen, dramatik unsurları da içinde 

barındıran bir yapıya sahip olduğu görülmektedir. Buna bağlı olarak Ünlü’nün 

sıklıkla kullandığı tür olan kara komedi tarzında iki filmi incelenerek, bu filmlerde 

kadın karakterlerin anlatı yapısı içindeki yeri hakkında bilgi verilmeye çalışılmıştır.  

Filmler incelenirken filmlerde oynayan kadınlar, filmdeki kadın karakterlerin 

sosyal yapısı, filmdeki kadınların fiziksel analizleri, filmdeki kadın karakterlerin 

erkek karakterlerle ilişkileri başlıkları altında değerlendirilmiştir. Yapılan 

incelemeler doğrultusunda şu bulgulara ve yoruma ulaşılmıştır: 

• Türk Sineması erkek ağırlıklı bir sanattır.  

• İnceleme dahilindeki komedi filmlerinde baskında kadın karakterlere 

pek rastlanmamıştır. 

• Ünlü’nün filmlerinin erkek egemen bir yapıya sahip olduğu ve 

filmlerinde kadınları geri plana attığı sonucuna varılmıştır.  

• Ünlü, filmlerinde yer verdiği kadınlara erkek bakışıyla roller biçerek, 

bu doğrultuda var olmalarını sağlamıştır. 

• Yapılan tez çalışması doğrultusunda bundan sonra bu alanda 

çalışmalar yapılabilir. 
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SONUÇ 

Toplumsal anlamda ikinci sınıf insan muamelesi yapılan ve toplumun 

şekillenmesinde önemli bir paya sahip olan kadınlar, tarih boyunca geleneksel yapı 

içerisinde kendilerini geri planda tutmuşlardır. Bu bağlamda toplumsal yaşamda da 

geri planda tutulan, hayata geç adım atan, söz hakkı olmayan, özlük haklarına geç 

ulaşan bir cins olarak konumlanmışlardır. Ataerkil toplumda kadına karşı olumsuz 

imaj, kadın hareketlerinin ortaya çıkışından çok uzun zaman önce var olmuştur. Bu 

durum, ataerkil sistemin özünde bulunan eşitsizlik ilkesinden kaynaklanmaktadır. 

Kadın emeğinin sömürülmesi ancak kadının kendini ikincil ve erkeğe tabi olarak 

kabul ettiği zaman gerçekleşebilecektir.  

Sinemada da kadının ele alınışı farklı olmayarak erkek egemen bir sanat 

ürünü olarak karşımıza çıkar. Sinema, erkeklerin kadınları yansıtmak istedikleri 

şekliyle kadını konu edinmiştir. İçinde bulunulan toplumdan beslenen sinema, 

izleyici konumundaki bireylere toplumsal yapı ve değerler ölçüsünde kadına beyaz 

perdede yer vermektedir. Erkek egemen söylemiyle sinema, kadını erkek bakış 

açısıyla ve erkeğin kurgusuyla sunmuştur. Bu durum kadının, sinemada erkeklerin 

görmek istediği şekilde konumlanmasına ve yansıtılmasına sebep olurken, aynı 

zamanda mevcut erkek iktidarının zihninden geçenlerin resmedilişi olarak 

anlaşılmaktadır.  

Toplumsal yapıdan ayrı incelenemeyen sinema, toplumsal yapının değerleri 

çerçevesinde biçimlenmiştir. Bu çerçevede Türk toplumuna hakim olan ataerkil 

yapının, Türk Sineması’nda da var olduğu söylenebilmektedir. Bu durum erkek 

egemen yapıya sahip sinemada, karakterlere de yansıyarak izleyiciye aktarılmıştır. 

Bu bağlamda kadın karakterler ve erkek karakterler arasında farklılaşma da 

görülmüştür. Kadın karakterler, erkek karakterlerin geri planında yer alan ve erkek 

karakterin kahramanlık olgusunu pekiştirme vasfı yüklenmiş kişiler olarak 

işlenmiştir. Kadınlar, oynadıkları filmler içerisinde değerlendirildiğinde, namusunu 

korumakla yükümlü, evine, eşine ve çocuklarına kendini adamak zorunda olan 

bireylerdir. Bu bağlamda incelendiğinde, toplumsal yapı da kadının görevlerini 

belirleyerek, sınırları dışına çıkanı ötekileştirmiş, toplumdan dışlamıştır. 
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Kadınlar, filmlerde toplumun belirlediği sınırların dışına çıkıp, “kadınca” 

tavırlar sergilediğinde ya da cinselliğini ön plana çıkardığında, erkekleri zaaflarına 

düşüren “kötü”ler olarak nitelenmektedir. Bunu yanı sıra erkeklerin filmlerdeki 

temsili incelendiğinde, erkeklerin “erkekliğini” ön plana çıkarması onlar için 

kahramanlık, ego, yükseliş ve üstünlük olarak tanımlanmaktadır. Erkek egemen bir 

dalda erkeklerin her konumda üstünlükleri resmedilerek, kadınlara karşı tutumları da 

eleştirilmemektedir. Bu durum toplumsal yapının beyazperdedeki yansıması olarak 

sunulmaktadır.  

Bu çalışmada son dönem Türk Sineması yönetmenlerinden Onur Ünlü’nün 

"Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi" ve "İtirazım Var" filmlerindeki kadın 

imgesi, feminist kuram çerçevesinde genel açıdan değerlendirilerek incelenmiştir. 

Çalışma, feminizm çerçevesinde şekillendirilerek ilk olarak feminizm ve kadının 

toplum içerisinde yeri, feminist hareketin gelişimi ve kadının Dünya ve Türk 

Sineması’ndaki sunumu açısından kadına bakış ele alınmıştır. Buna bağlı olarak tezin 

ilerleyen bölümlerinde kara komedi film incelemesi ve komedi türleri ile Onur 

Ünlü’nün örneklem dahilindeki filmlerindeki kadın sunumu incelenmiştir. Örneklem 

dahilinde incelenen filmlerde ataerkil hakimken, erkek üstünlüğüne de rastlanmıştır. 

Filmlerde yer alan kadın ve erkek karakterlerin toplumsal rollerine uygun bir 

değerlendirilmeyle yer aldıklarını gözlenmiştir.   

Çalışma kapsamında Onur Ünlü’nün örneklem dahilindeki "Celal Tan ve 

Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi" ve "İtirazım Var" filmlerindeki anlatısal yapı 

değerlendirilerek, filmlerde erkek egemenliğinin hakim olduğu saptanmıştır. Buna 

bağlı olarak erkeklerin kadınlardan daha ön planda tutulduğu ve üstünlük sağlandığı 

gözlenmiştir. Ünlü’nün genel anlamda iki filmi de incelendiğinde, yönetmenin 

eserlerindeki kadına bakış bağlamında, toplumsal inanışların kadın üzerinde yarattığı 

izlenim incelenmiştir. Örneklem dahilindeki filmlerin incelenmesiyle bireysel 

anlatıma yer verildiğine ve toplumsal cinsiyet bakımından ayrıksı bir yapıya 

rastlanmıştır. Bu durum filmlerin dönemsel olarak el alınması bakımından bireylerin 

modern yapıya sahip olması ve eğitim durumları açısından değerlendirildiğinde 

egemen yapı üzerinde kadının toplumsal yaşamda şartlarında düzelme olduğu 

kanaatine de varılmıştır.  
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Ünlü’nün incelenen iki kara komedi filminde de ortaya çıkan sonuca göre, 

kadın temsillerine filmlerde az yer verilirken, temsiller erkek bakış açısıyla 

sunulmuştur. Filmler kara komedi tarzda işlense de din ve toplumu biçimlendiren 

değerlerin sınırının dışına çıkılamamıştır.  

Onur Ünlü’nün kara komedi türündeki filmleri çalışma kapsamında 

değerlendirilerek, örneklemde incelenen filmlerde temel bir ayrışma saptanmamıştır. 

Bu durum, sahip olunan yapının ve dönem olarak kadın ve erkek için belirlenen 

şartlar bağlamındaki ilişkiler çerçevesinde ortaya çıkmaktadır. Çalışma sonucunda, 

Ünlü’nün filmlerinin erkek karakterlere ağırlık verdiği ve iki cinsiyetin birbirinden 

farklı olduğu noktaları anlatarak seksist bir anlatıma sahip olduğu ortaya 

çıkmaktadır. Ünlü’nün filmlerinde kadın, önem verilmeyen ve irdelenmeyen bir konu 

olarak yer almıştır. Filmlerde erkek üstünlüğü Ünlü’nün hikayesinde yer verdiği 

ölçüde ve kadınların sayıca azlığıyla orantılı olarak işlenmiştir. Çalışmada, kadınların 

erkeklerden faklı olarak konumlandırıldığı, buna rağmen olumlu ve olumsuz bakış 

açısının bir arada verildiği; erkek üstünlüğünün ve değerlerinin erkek kahraman 

olgusu ve iktidar sahibi erkek şeklinde verildiği görülmüştür. 

Ünlü’nün filmleri üzerine yapılan incelemede, erkeklerin kadınlar üzerinde 

hegemonya kurduğu ve iktidarı ele aldıkları belirlenmiştir. Bu durum, erkeğin 

üstünlük kurma çerçevesinde değerlendirilerek, erkeğe liderlik vasfını yüklemiştir. 

Buna bağlı olarak kadın, erkeğin hakim olarak gösterildiği iktidarını pekiştirme aracı 

olarak konumlandırılmıştır. Filmlerde, kadınlarla erkekler arasında duygusal ilişkiler 

de yüzeysel değerlendirilirken, dostluk, arkadaşlık kavramları üzerinde de 

durulmamaktadır. Kadınların, erkekler üzerine idealize edilmiş dünya üzerinde, 

erkeklerin belirlediği çerçevelerde uyumuna rastlanmış olup, kadınlar erkek bakış 

açısıyla ele alınmıştır. Buna bağlı olarak, filmlerde erkek karakterler güçlü ve 

kahraman, kadınlar ise erkek egemenliğinde varlıklarını sürdüren bireyler olarak 

konumlandırılmıştır.   

Filmlerde, cinsel farklılıklar üzerine mitler üretmeyip toplumsal yargılarla 

ilerleme gözlenmiştir. Ayrıca, toplumsal yargıların modernleşen toplum karşısındaki 

değişimi de söz konusu olmuştur. Kadın, ataerkil sistem karşısında erkek bir 
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yönetmen olan Onur Ünlü’nin filmlerinde temsili ve buna bağlı olarak soft bir tür 

olan kara komedi de işlenmesi kadına yeniden bakışı sağlamıştır. Kadının filmler 

içerisindeki rolü, kodlar üzerinden ve filmin öyküsüne bağlı olarak anlatı yönünden 

ele alınmıştır. Onur Ünlü, erkek hikayeleri ve erkek kahraman ağırlığında anlattığı 

filmlerinde, kadınları kendi uygun gördüğü şekilde konumlandırarak, kadınları görsel 

bir sunum konumunda bulundurmuştur. Filmlerde kadınlara uygulanan görsellik 

dikizci bakış yerine hikaye içine uygun düşen ve anlatımda yardımcı öğe olarak 

uygulanmıştır.  

Ünlü, filmlerinde kadınları temel konular çerçevesinde sınırlandırmıştır. 

Kadınlar filmlerde, genel anlamda duygusal ilişkiler ve aşk kapsamında 

değerlendirilmiştir. Çalışmada, kadın üzerindeki erkek iktidarı incelenerek filmlerde 

kadın imgesinin nasıl gösterilmeye çalışıldığı, erkek kahramanın kadın üzerinde 

kurmaya çalıştığı üstünlük, kadınların film içerisindeki mevcut erkeklere karşı 

duyduğu aşk, kadınların cinselliğinin farklı değerlendirilmesi ve bunda ayrımlar 

yapılması, kadınların iyi ve kötü olarak kategorileştirilmesi gibi ayrımlarla 

çerçevelendirilmiştir. Aşk ve evlilik, filmlerin işlevlerinden biri olurken, kişisel 

ilişkilere de yer verilmiştir. Bunun yanı sıra filmlerde, kadınlar hem bir arzu nesnesi 

hem de tehdit edici unsur olarak da gösterilmiştir. Filmlerde kadın bir tercih 

malzemesi olarak kullanılmamış, erkekler de kadınlar üzerinden bir tercih yapmak 

zorunda kalmamışlardır. Erkekler kendi hayatları doğrultusunda yaşamışlar ve kendi 

iktidarlarında kadınları görsel bir nesne olarak göstermişlerdir.  

Ünlü’nün örneklem dahilinde yer alan kara komedi filmlerinde, kadın imgesi 

modern yapıyla ilişkili, eğitimli ve ekonomik gücünü elinde barındıran birey olarak 

resmedilmiş ve bu durum kadının erkek iktidarı karşısında duruşunu da 

simgelemiştir. Kara komedi türü içerisinde ise kadınlar belirleyici rol oynayamasa da 

"Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi" filminde Jülide ve babaanne Kamuran 

karakterleri bu türe yakın olarak verilmiştir. Erkek hikayesi odaklı filmde komedi 

öğeleri ve güldürü unsurları erkek karakterler üzerinden verilerek kadınların bu tür 

içerisinde varlıkları belirginleştirilmemiştir. "İtirazım Var" filminde Zeynep ve 

Nebahat karakterleri türün içeriğinden ötekileştirilerek dram ve macera unsurlarıyla 

sunulmuşlardır.  
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Filmlerde erkekler arasında dostluk ve arkadaşlık kavramlarına değinilirken, 

kadınlar arasında bu kavramlar gösterilmemiştir. "İtirazım Var" filminde, Zeynep ve 

Nebahat birbiriyle hiç tanışmazken, farklı arkadaşlıkları da gösterilmemektedir. 

"Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi" filminde ise, ilk sahnelerde Jülide’nin 

Özge’yi kıskandığı hissi yaratılmıştır. Bu filmde de kadınlar arasındaki diyaloglar 

dostluk ve arkadaşlık üzerine kurulmamıştır. Filmlerde yer alan kadınlar, erkek 

karakterler aracılığıyla dış dünya ile bağlantı kurmaktadır. Bu durum da kadınların 

erkek iktidarı altında hareket ettiğini ve erkekler olmadan iletişimden uzak 

olduklarını göstermiştir.  

Filmlerde genel olarak kadınların konumu ve ezilmeleri konu edilse de, bu 

durum kadınlara ait bir sorun olarak değil, sistemden kaynaklanan bir sorun olarak 

tanımlanmaktadır. Çoğunlukla kadınlar hayatlarındaki erkeğe bağımlıdırlar ve 

itaatkar bir tutum sergilerler; sorunu ortadan kaldırmaya yönelik herhangi bir 

girişimleri yoktur. Satır aralarında kurtuluşun yolu olarak eğitim ve ekonomik 

özgürlüğün sunulduğu söylenebilir. Kadınlar genel olarak filmlerde de erkek egemen 

düzene boyun eğmek zorunda bırakılan ve bu bağlamada hayatlarının merkezlerine 

erkekleri oturtan bireyler olarak konumlandırılmışlardır. 

Ünlü’nün filmleri, sanat filmi ve popüler film arasında kalan son dönem Türk 

Sineması’nda farklı bir türde izleyicisi ile buluşan filmler olarak 

değerlendirilmektedir. Türk Sineması’nda az rastlanan kara komedi film türündeki 

"Celal Tan ve Ailesinin Aşırı Acıklı Hikayesi" ve "İtirazım Var" filmleri, dönemini 

de kapsayan modern bir yapı içerisinde resmedilmiştir. Filmlerin konusu tam 

anlamıyla erkek hikayelerini kapsamasa da, erkek bir yönetmen tarafından erkek 

kahraman ağırlığında anlatılan filmler olarak gösterilebilmektedir. Genel anlamda 

filmlerde erkek eksenli hikayeler anlatılırken, kadınlar açısından iyi veya kötü, dost 

veya düşman kavramları kesin çizgilerle verilmemiştir. Bu bağlamda incelendiğinde, 

kadını yüceltici öğelere de yer verilmeyerek kadının erkek kimliğinin 

sürdürülmesinde aracı konumda gösterildiği söylenebilmektedir.     

Ünlü’nün kara komedi filmlerinde ortaya koyduğu kadın temsillerinin 

incelendiği çalışmanın konusu, amacı ve sınırları doğrultusunda yapılan 



 

105 
 

değerlendirmelerde ve incelemeler sonucunda ortaya çıkan sonuca göre, toplum 

içerisinde var olan erkek egemen anlayış yıkılamamıştır. Komedi filmlerinin içinde 

bulunulan mevcut durumla bireylerin gülünç yanlarının işlenmesinde ve bunların da 

gülünç unsurlarla verilmesinde yaşanan softluk da beyaz perdeye yansıyan kadın ve 

erkek cinsleri arasında eşitlik olgusunu oluşturmamıştır. Kadınların genel anlamda 

filmlerde ağırlığının olmadığının yanı sıra, erkek temsillerinde de yoğun anlatıma 

rastlanmıştır. 
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