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ÖZET 

 

Sinema, keşfedildiği günden itibaren kısa bir zaman dilimi içinde büyük 

ilerleme göstermiş ve çok geniş kitlelere sınır tanımadan ulaşmıştır. Keşfinden 

itibaren erkeklerin egemenliğinde olan sinemada uzun yıllar kadınlar geri planda 

kalmıştır. Teknik alandan oyunculuğa kadar hemen hemen her alanı erkeklerin 

hakimiyetinde olan sinemada kadınlar, sadece kameranın önünde erkeklerin onlara 

biçtiği rollere uygun olarak yer alabilmişlerdir. Sinemada hakim olan erkek bakış 

açısı, konudan karakter oluşumuna kadar her alanda etkili olmuş, bu durum zamanla 

aşılmaya çalışılmış, kadınlar da kendilerine sinemada bir yer edinme çabasına 

girmişlerdir. 

Dünya sinemasında geçerli olan bu durum Türk sinemasında da benzer 

şekilde olmuştur. Toplumsal yapıdan bağımsız olamayan Türk sinemasında da erkek 

söylemi ve erkek egemenliği ağırlıkta olmuş, Türk sinemasında da kadınlar uzun 

süre arka plana itilmiştir. Zamanla birlikte kadınlar da kendilerine Türk sinemasında 

bir yer edinmiş ve kendi sinema dillerini oluşturmaya çalışmışlardır. Türk kadın 

yönetmenler kendi sinema dillerini oluştururken erkeklerin hâkimiyetinde olan ve 

toplumsal yapıdan beslenen bu alanda kadın yönetmenlerin erkek temsillerini nasıl 

oluşturdukları, toplumsal yapıda var olan ataerkil yapıyı kırıp kıramadıkları, Türk 

kadın yönetmenlerin kendi sinema dillerini oluştururken sinemaya kadınca bir bakış 

açısı getirip getiremedikleri çalışmada incelenmiştir. 

Anahtar Sözcükler: Sinema, Türk Sineması, Türk Kadın Yönetmenler, karakter, 

ataerkil yapı. 
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 SUMMARY 

 

Since it was first discovered, cinema has made a great progress and reached 

unlimited audience within a short period of time. Since the beggining of cinema 

history, the male domination over women caused women stay in the background for 

many years. As all fields in cinema are dominated by men, women in the cinema 

took the roles that men thought as appropriate. The predominant male point of view  

in cinema terms, subject, and characters has been very effective for a long time, but 

women has tried to overcome and given effort to overcome such difficulties in time. 

These negative conditions have also been the same in Turkish cinema. As social 

structure couldn‟t be free from the male discourse and male dominance in Turkish 

cinema, women in had to stay in the background for a long time. Within time, 

women have achieved an important place in Turkish cinema, and have tried to create 

their own cinematic language. In this study, the questions of how do the Turkish 

women directors create male dominated social structure; how do they represent 

men‟s poşnt of view; whether or not patriarchal srtuctures are broken will be 

analyzed in terms of the spesific cinematic language that is created by Turkish 

women directors.  

 

Key Words: Cinema, Turkish cinema, Turkish women directors, characters, 

patriarchal structure. 
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GİRİŞ 

 Sinema, bembeyaz bir zemin üzerine, yalnızca yaşanılan ya da düşlenen 

olaylar zincirinin yansıması değildir. Keşfedildiği ilk günden itibaren insanların, 

ülkelerin dikkatini çeken sinema hem bir endüstri haline dönüşmüş hem de ideolojik 

bir araç olarak kullanılmaya başlanmıştır. 

 Sinema, yaşanılan olayları, meydana geldiği anda kayda almakla işe başlamış, 

bir anlamda belge niteliği taşımak amacıyla izleyicilerin karşısına çıkmıştır. 

Günümüzde çok basit olarak algılanabilen fakat keşfedildiği zaman diliminde 

insanları hayrete düşüren bu icat, çok kısa sürede çok geniş kitlelere ulaşma imkanı 

bulmuştur. Gezginler aracılığıyla hiçbir sınır tanımamaya başlayan sinema, ülkeden 

ülkeye yolculuk yaparken, kısa bir süre içinde de gelişmiştir. 

 Beyaz bir zemine bir ışık hüzmesi olarak yansıyan sinema, zamanla sadece o 

anda yaşanılan olayları kayda almaktan ibaret olmaktan çıkmış, başlı başına bir sanat 

olma yolunda ilerlemiştir. Sinema yaşadığı toplumun gerçeklerine bağlı olarak 

şekillenmiştir. Sinema keşfinden itibaren belki de hiçbir sanat dalında olmadığı kadar 

kısa bir süre içerisinde çok geniş kitlelere ulaşmış ve onları etkilemiştir. Bunun yanı 

sıra sinemanın sınır tanımamazlık özelliğinden dolayı farklı uluslara ulaşması çok 

daha kolay olduğundan, ülkeler onu bir araç olarak da kullanmaya başlamışlardır. 

Aynı zamanda büyük bir ticari gelir de kazandıran sinema sektörü, artık hem bir 

propaganda aracı hem de büyük bir ticaret kaynağı haline gelmiştir.  

Sinemanın elinde tuttuğu bu özelliklerinden dolayı her ülke hem kendi 

sınırları içinde hem de sınırlarının ötesinde bu alana hakim olma çabasına girmiştir. 

Çünkü daha önce söylendiği gibi, çıktığı toplumun yapısından etkilenmekte, o 

toplumun sahip olduğu değerlerden beslenmektedir. Bu nedenle bir toplumun genel 

yapısını oluşturan temel değerler, o toplumun sinemasını da ister istemez etkilemiş, 

onun şekillenmesinde temel unsur olarak yerini almıştır. Bu yüzden sinemadan önce 

toplumsal yapının temeline bakılması gerekmektedir.  

Topluluk kavramı oluşmaya başladığı günden itibaren, her toplum kendine 

uygun koşullara göre şekillenmiştir. Bazen kadınların baskın olduğu anaerkil yapılar 

bazen de erkeklerin baskın olduğu ataerkil yapılar hüküm sürmüştür. Anaerkil veya 

ataerkil toplulukların sahip olduğu özelliklere göre de toplum içinde kadın ve erkeğin 
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görev ve sorumlulukları farklılaşmış, bir anlamda kadın ve erkek toplum hayatı 

içinde iş bölümüne girmişlerdir. 

Göçebe yaşamdan yerleşik hayata geçen insanoğlu, çoğunlukla erkeklerin 

baskın olduğu, kadınların daha geri planda durduğu bir toplum yaşamı sürmüştür. 

Genellikle kadınlar “Özel Alan” diye adlandırılan ve içine ev hayatını alan (evin 

düzenini sağlamak, çocukları yetiştirmek, erkeğin isteklerini yerine getirmek) 

kısımla yükümlü kılınırken, erkekler “Sosyal Alan” diye belirlenen iş hayatından, 

siyasete, devlet yönetiminden sanata kadar geniş bir yelpaze içinde 

konumlandırılmışlardır. Sosyal hayat tamamen erkeklerin egemenliğine bırakılırken, 

kadınlar kendilerine verilen özel alan içinde yaşamakla yetinmiş, burada da tam 

anlamıyla bir hakimiyet kurmaları söz konusu olmamıştır. Özel alan içinde de 

kadının hakimiyeti ancak erkeğin ona sunduğu imkanlar ve fırsatlar dahilinde 

olmuştur. 

 Değişen zamanla birlikte toplum yapıları da farklılaşmaya başlamış kadın ve 

erkeğin toplumsal rollerinde birtakım değişimler ve esnemeler meydana gelmiştir. 

Kadın zamanla hapsedildiği özel alan içerisinden çıkmış, sosyal alan içinde kendine 

verilmeyen hakları elde etmek için çabalamıştır. İlk başlarda toplumsal dengelerde 

meydana gelen değişimlerden dolayı erkeklerden boşalan iş alanını dolduramaya 

çalışmak amacıyla iş hayatına da giren kadın, daha sonra sanattan, siyasete birçok 

alanda erkeklerle birlikte yol almıştır. Toplumsal yapıda meydana gelen bu büyük 

değişim, hiç kuşku yok ki, çok geniş bir zaman dilimini kapsamıştır. Sinemada da 

kadının izlenilen bir nesne konumundan çıkıp üreten, üretici yanını gösteren bir 

yapıya bürünmesi uzun yıllar almıştır.  

 İcat edildiği ilk günden itibaren erkek ağırlıklı bir sanat olan sinemada 

kadınlar yıllar yılı geri plana atılmıştır. Yaşanılan olayı izleyiciye aktarmaktan çıkıp, 

bir hikayesi, bir amacı olan ve bunu belirli bir olaylar zinciri içinde neden sonuç 

ilişkisine bağlayarak aktaran bir sinema anlayışının başlamasıyla birlikte, kadınların 

bu sektör içinde yer alması, ancak onların var olan çekiciliği, dişiliği nedeniyle 

sadece perdenin önünde izlenilen bir obje olarak başlamıştır. Perdenin geri planında 

yöneten konumda olması ise zamanla olmuştur. Sinema bir hikayeyi izleyiciye 

aktarırken, onu hayata geçirmek için karakterlerden yararlanır. Sinemada 

karakterlerin oluşturulması, olayın akışına göre ve toplumun sahip olduğu değerlere 
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bağlı olarak yapılmıştır. Sinemada karakterlerin geçmişine bakıldığında genellikle 

kadın ve erkek, “iyi ve kötü”, ayrımında yerini almıştır. İyi ve kötü sıfatının kriterleri 

kadın ve erkek karakter için farklılık göstermiştir. Bunun yanı sıra erkek karakterler 

aynı zamanda “güç” kavramıyla da bağdaşlaştırılmıştır. Kadın karakterler genellikle 

ataerkil yapı içinde erkeğin bir adım gerisinde sunulmuşlardır. Kadın karakterler ister 

iyi olsun ister kötü olsun erkeğin üstünlüğüne boyun eğmişlerdir.  

Karakterlerin bu ve benzeri biçimde oluşturulması yani erkeklerin kadın 

karşısındaki üstünlükleri, bir erkek işi olarak adlandırılan ve bu filmleri hayata 

geçirip beyaz perdeye yansıtanların erkek olmasından mı kaynaklanmaktadır?  Kadın 

yönetmenler var olan bu ataerkil yapıyı, toplumda baskın olan erkekleri kendi 

filmlerinde nasıl yansıtıyorlar sorularına cevap bulabilmek için çalışmanın konusu 

“Türk sinemasında kadın yönetmenlerin filmlerinde erkek temsilleri” olarak 

belirlenmiştir. 

 Genel çerçevesi Türk sinemasındaki kadın yönetmenlerin filmlerinde erkek 

karakterlerini nasıl oluşturduklarına bakılarak, onlarında var olan bu ataerkil yapıda, 

düzenin onlara sunduğu sistem içinde filmlerini nasıl kurguladıklarını araştırmak için 

seçilen beş kadın yönetmenin beş filmi analiz edilmiştir. 

Bu çalışmanın kapsamı içinde;  birinci bölümde sinemanın toplumsal yapıdan 

etkilenen bir sanat olduğu düşünüldüğünden, toplumsal yapının ilk zamanlardan 

itibaren nasıl ortaya çıktığı, nasıl şekillendiği, kadın ve erkeğin toplumsal yapı içinde 

nasıl konumlandırıldığı, görev ve sorumluğunun ne olduğunun anlaşılması için 

toplumsal yapıların ortaya çıkışına ve şekillenmesine bakılmıştır. Böylece toplumsal 

yapıdan etkilenen bir sanat olan sinemanın, toplumsal yapıyla ilişkisinin ortaya 

konulması, “sinema-toplum” ilişkisinin temeli oluşturulmaya çalışılmıştır.  

 İkinci bölümde ise sinemanın olmazsa olmazı olan karakterlerin ortaya çıkışı, 

bu karakter yapılandırılması içinde kadın ve erkeğe ne türlü rollerin biçildiği 

araştırılmıştır. Çünkü çalışmanın konusu doğrultusunda karakterlerin, kadınlar ve 

erkekler açısından önemi vurgulanarak, karakter ve toplumsal yapı ilişkisi ortaya 

çıkartılmaya çalışılmıştır.  

Üçüncü bölümde ise erkek ağırlıklı bir sanat olan sinemada kadın 

yönetmenlerin özellikle erkek temsillerini nasıl oluşturduklarını anlayabilmek için 

seçilen filmlerin analizi yapılmıştır. 
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 Çalışmanın amacı ve konusu doğrultusunda tezin sınırlılıkları belirlenmiştir. 

Çok geniş bir alanı kapsayan “Sinema sanatı” burada sadece kadın yönetmenlerin 

erkek temsilleri doğrultusunda değerlendirilmiştir. Çalışmanın konusu doğrultusunda 

birinci ve ikinci bölümde literatür taraması yapılmış, üçüncü bölümde ise Türk 

sinemasında yer alan beş kadın yönetmenin beş filmi sosyolojik film analizi temel 

alınarak analiz edilmeye çalışılmıştır.   
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BİRİNCİ BÖLÜM 

 

CİNSİYET VE TOPLUMSAL CİNSİYET 

 

1.1.Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet Kavramları 

 

“Cinsiyet” kelimesini temel alarak şekillenen “Toplumsal Cinsiyet” 

kavramını açıklamadan önce “cinsiyet” kavramının açıklanması gerekir. 

Bir insanının doğuştan getirdiği, yani biyolojik özellikleri nedeniyle sahip 

olduğu temel farklılıklarını tanımlamak için “cinsiyet” kelimesi kullanılır. Cinsiyet 

kelimesi en genel anlamıyla; “Kadın ve erkeğin sosyo-kültürel açıdan 

tanımlanmasını, toplumların kadın ve erkeği birbirlerinden ayırt etme biçimini ve o 

toplumların kadın ve erkeğe verdiği toplumsal rolleri ifade etmek için kullanılır” 

(Bhasin, 2003:1).  

İki cinsin farklılıkları her şeyden önce beyin yapılarından kaynaklanır. 

Duyguları, düşünceleri, hayat fonksiyonlarını düzenlemeye yarayan en önemli organ 

olan beyin, erkeklerde kadınlarınkinden farklı biçimde oluşur. Beyne gelen bilgiler 

kadın ve erkekte farklı biçimde değerlendirildiğinden erkekler ve kadınlar olguları 

farklı biçimde algılar ve değerlendirir (Moir, 2002:13). Kadın ve erkeğin olguları 

farklı biçimde algılamaları olaylara farklı tepkiler vermelerine de neden olur. 

 Kız veya erkek olarak dünyaya gelen insan, ona benimsetilen birtakım görev 

ve sorumluluklarla toplumsal cinsiyetini öğrenir. Kız ve erkek çocuklarının farklı 

benlik duygularına sahip olmaları, birbirinden farklı kişilik deneyimlerini yaşamaları, 

kadınlık ve erkeklik özelliklerinin farklılaşmasının temel nedenidir (Erdoğan, 

2008:76). Çocuk yaşta bireyin yaşadığı farklı deneyimler ya da onlara yüklenen 

farklı görev ve sorumluluklar kız ve erkek cinsinin toplumsal yapıdaki duruşunu da 

belirler. 

Bir çocuk doğarken biyolojik bir cinsiyete sahipken henüz herhangi bir 

toplumsal cinsiyete sahip değildir. Çocuk büyürken yaşadığı toplum, onun önüne 

cinsiyetine uygun olarak birtakım kurallar, sorumluluklar ve görevler çıkarır. 

Toplumun sahip olduğu toplumsallaşma kriterleri, (özellikle aile, arkadaş, aldığı 

eğitim) çocuğun önüne somutlaşarak çıkar. Burada devreye bir de öğrenme 
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mekanizmaları girer (Connell, 1998:255). Bu mekanizmalar sayesinde benimsetilen 

ve öğretilen toplum içindeki roller belirli kalıplar içinde kadın ve erkeğe yüklenir.  

Kadın ve erkek daha dünyaya gelir gelmez onlara biçilen rollere uygun olarak 

kendilerini şekillendirirler. Burada da karşımıza toplumsal yapı içindeki kadın ve 

erkeğin rolleri çıkar. 

Toplumsal yapı içinde kadın ve erkeğe farklı olarak biçilen rollere bağlı 

olarak  “Toplumsal Cinsiyet” kavramı çıkar. “Toplumsal Cinsiyet” Kavramı genel 

geçer bir tabirle; Cinsiyetin tanımıyla başlayarak ikisi arasındaki karşılaştırmadan 

türeyen, kadının ve erkeğin toplumsal ve kültürel olarak belirlenen toplumsal rol ve 

sorumluluklarını ifade eden bir kavramdır. Bu kavram, biyolojik farklılıklardan 

dolayı değil, kadın ve erkek olarak toplumun bireyi nasıl gördüğü, nasıl algıladığı, 

nasıl düşündüğü ve bireylerden nasıl davranışlar bekledikleri ile ilgilidir 

(www.blogspot.com). 

Toplumsal cinsiyet kavramıyla ilgili yapılan bir başka tanıma göre ise; 

Toplumsal cinsiyet en basit anlamıyla, kadınlık ve erkekliğin yalnızca biyolojik 

kategorilerle değil toplumsal kategoriler ya da yapılar içerisinde açıklanan bir 

kavramdır (Bhasin, 2003:58). İnsan doğarken ya kız olarak dünyaya gelir ya da erkek 

olarak. Bu ayrım biyolojik temele dayanan bir ayrımdır. Fakat dünyaya kadın veya 

erkek bedenine sahip olarak gelen insan, yani iki cinsin sahip olduğu biyolojik 

özelliklerinin dışında yaşadığı toplumun yapısına bağlı olarak toplumsal cinsiyetleri 

oluşur.  

 Cinsiyet kavramına göre, eril ve dişi insan varlıkları arasında bir ayrım 

yapıldığı zaman ayrımın biyolojik olarak açıklanması gerekir. Fakat Toplumsal 

Cinsiyet kavramında, kadın ve erkek kavramlarının sosyo-kültürel belirlenmeleri 

dikkate alınır. Başka bir deyişle, cinsiyetin biyolojik olarak verilmiş olduğunu, buna 

karşın toplumsal cinsiyetin sosyal olarak inşa edildiği vurgulanır. Erkeklik ve dişiliği 

belirlemede, doğuştan getirilen bedensel farklılıklara bağlanamayan tüm etmenler, 

özellikle sosyal ve kültürel etmenlerin altı çizilir (www.blogspot.com). 

Doğuştan gelen, biyolojik temeli olan farklılıkları cinsiyet ile sosyo-kültürel 

temeli olan farklılıklar da toplumsal cinsiyet kavramıyla tanımlanır. Toplumsal 

cinsiyet kavramını, feministler kadınlar ile erkekler arasındaki var olan farklılığın 

sadece kültürel ve toplumsal nedenlerden olduğunu vurgulamak için kullanırlarken, 

http://www.blogspot.com/
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kimileri de cinsiyet terimini politik olarak doğru bulmadıkları için kullanmayı tercih 

ederler (Dökmen, 2004:3). Bu kavram temelde kadın ve erkeğin toplum içinde farklı 

görev ve sorumluluklarını vurgulamak için kullanılır.  

Toplumsal cinsiyet ve cinsiyet kavramları üzerinde çalışma yapanlardan biri 

olan Butler, dünyaya kadın ya da erkek bedenleri içerisinde gelindiğini fakat daha 

sonra toplumsal cinsiyet değerlerine sahip olunduğuna karşı çıkarak, biyolojiyi ve 

doğayı ancak içinde yaşanılan doğa/kültür ayrımının kültür tarafından bakılarak 

kavramsallaştırılabileceğini vurgular. Butler‟e göre toplumsal cinsiyet basitçe 

içselleştirilmiş değerler ve davranış kalıplarının ötesinde, bir egemenlik sisteminin 

dayattığı, kişinin kısmen de olsa bilincinde olduğu davranışlar ve görevlerdir (Bora, 

2008:41).  

Cinsel kimlikler tahmin edildiğinden çok önce öğrenilir. Ailelerin, kız ve 

erkek çocuklarına karşı doğdukları andan itibaren sergiledikleri farklı davranışları 

sayesinde bebekler 18 ay gibi bir sürede cinsel kimliklerini kazanmış olurlar. Cinsel 

kimliklerin oluşumuna kültür, biyolojik özellikler ve sosyal gerçekler etkilidir. 

Biyolojik özellikleri doğuştan sahip olunan hormonel değerler belirlerken, toplumsal 

cinsiyetin oluşumunda sosyal ve kültürel değerler öne çıkar (Navaro, 1999:28). 

Doğduğu andan itibaren bir bebeğin biyolojik cinsiyetinin ötesinde kısa bir süre 

içerisinde ona öğretilen toplumsal cinsiyet, toplumun sahip olduğu özellikle kültürel 

değerlere bağlı olarak belirlenir. Burada da karşımıza toplumları bir birinden ayıran, 

onları diğer toplumlardan farklı kılan kültürel değerler devreye girer. 

Kültürel yapı ya da kültür kavramı, bir toplumun neredeyse tamamının 

yaşadığı, bilinçaltında taşıdığı yaşam tarzı olarak tanımlanabilir. Kültürel yapı genel 

olarak toplum hayatının nasıl olması gerektiğini ya da nasıl olacağını ortaya koyar. 

Bu yapı, örfleri, adetleri ve değer hükümlerini kapsar (Tural, 1988:4). Aslında 

kısacası kültür bir bütünlük sergiler. Bir toplumun tüm üyeleri tayin edilebilir bir 

temel kişilik yapısı ortaya koyar. İlk yaşantılarını paylaşırlar ve kültürün diğer 

yönlerini oluşturup devam ettirirler (Bock, 2001:123).  Bu değer hükümlerine paralel 

olarak da toplumsal yapı içinde kadın ve erkeğin görev ve sorumluluklar tayin edilir.  

 Kadınların ve erkeklerin toplumsal yapı içinde görevleri kamusal ve özel alan 

ayrımına göre şekillenmiştir. Özellikle bu ayrım sanayi devriminden önceki dönemde 

belirginleşmiştir. Bu dönemde üretimin büyük bir kısmı ev içinde gerçekleşirdi ve 
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evin bütün bireyleri bu üretime dahil olurdu. Kadınların bilgileri, becerileri, çocukları 

yetiştirmeleri oldukça önemliydi. Çünkü bunlar yaşamın devamı için zorunluydu 

(Bhasin, 2003:32). Zaman ilerleyip toplumsal yapıları şekillendiren değerlerde büyük 

değişimlerin yaşanmasıyla birlikte, toplum içinde kadına ve erkeğe yüklenen görev 

ve sınırlar da değişiklik göstermiştir (Mutlu, 1995:339.Aktaran:Kabadayı, 2001:176).  

Fakat bu ayrımın ne zaman ne şekilde ortaya çıktığı net değildir. Yapılan birçok 

etnografik araştırmanın ortaya koyduğu sonuçlardan biri de kadın ve erkek 

kategorilerinin evrensel temelinin olmadığıdır. Toplumsal cinsiyetin, yaşanılan 

kültüre göre değişip şekillendiği gerçeğinin yanı sıra cinsiyet farklılıkları da 

toplumdan topluma değişiklik göstermektedir. Örneğin Nepal‟de, kadınlık ve 

erkekliğin et ve kemik gibi bütün insanlarda farklı derecelerde bulunduğuna inanılır. 

Kadın ve erkek arasında alışılagelmiş kesin ve katı bir ayrım söz konusu değildir. 

Her ikisi de bedensel gerçekliğin bir parçasıdır (Bora, 2008:38-39). Bir başka deyişle 

sadece doğuştan sahip oldukları cinsel kimlikleri bulunmaktadır. Bahsettiğimiz bu 

durum ilk topluluklarda da geçerliydi. 

İlkel sürü olarak adlandırılan ve geçimlerini sadece toplayıcılıkla sağlayan ilk 

topluluklarda kadın ve erkek arasında biyolojik farklılıklardan başka hiçbir fark 

yoktu. Fakat ilkel toplumdan uygar topluma geçişle birlikte toplum yapıları 

şekillenirken, erkek ve kadın arasındaki farklılaşma da belirginleşmeye başlamıştır 

(Vural Dinçkol, 1998:35-36). Yerleşik yaşamın başlamasıyla toplumsal yapı içinde 

ister istemez kadın ve erkek arasında bir iş bölümü de zorunlu olmuştur. İş 

bölümünün zorunlu olarak ortaya çıkması toplumsal cinsiyet yapısını da ortaya 

çıkarmış, kadın ve erkeğe farklı sorumluluklar yüklemiştir. 

“Her toplum bir erkek ya da kadını farklı nitelikleri, davranış 

modelleri, sorumlulukları, hakları ve beklentileri olan bir erkek ve kadına, eril 

ve dişile yavaş yavaş dönüştürür. Biyolojik olan cinsiyetten farklı olarak 

erkeklerin ve kadınların toplumsal cinsiyet kimlikleri psikolojik ve sosyolojik 

yani tarihsel ve kültürel olarak belirlenmiştir (Bhasin, 2003:2).” 

 

Kadın ve erkeğin toplum içinde şekillenen yapısı, bir anlamda uzun bir zaman 

diliminin ortaya koyduğu birikim sonucunda oluşmuştur. Toplumların sahip olduğu 

kültürel değerler kız ve erkek çocuğunun bakış açılarını da ortaya koyar. Cinsiyet 

ayrımı, her zaman zorunlu olarak yaşanılan kültür içinde şekillendiği için, kazandığı 
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anlamlar da erkek ve kadın arasında yaşanılan gerçek ilişkiye bağlıdır. Hem doğal 

hem yapay hem de siyasal olan bu ayrım kesinlikle yansız bir biçimde düşünülemez 

(Agacinski, 1998:22). 

 Cinsiyet kelimesinden farklı anlamlar için kullanılan “Toplumsal Cinsiyet” 

kavramı daha çok kadınların, erkeklerin hükmü altındaki ikincil konumunu, 

kadınların doğuştan getirdikleri anatomik yapılarına dayandırılarak kullanılmıştır. 

Uzun yıllar boyunca kadınlara ve erkeklere yüklenen görevler ya da bir başka deyişle 

toplumsal roller, yaratılışlarından getirildikleri özelliklerine bağlı olarak 

değerlendirilmiş ve değiştirilemeyeceği vurgulanmıştır (Bhasin, 2003:1). 

Toplumsal cinsiyet kavramı, kadın ve erkeğin toplumsal rollerine dayalı 

olarak ortaya çıkan kalıp yargılarını içermekle birlikte asıl olarak kadına yönelik 

ayrımcılığı ifade etmektedir. Cinsiyet rolleri, var olan kalıp yargıları toplumsal 

kurumlar tarafından yeniden üretilir (Timisi, 1998:408). Bununla birlikte özellikle bu 

kavram bağlamında temsil edilenin kadın olması ve bunu temsil ederken temsil ediliş 

biçiminde erkek söyleminin hakim olması bu ayrımcılığı daha da belirginleştirir. 

(İplikçi, 1998:10). Çünkü değerler erkek değerlerine göre belirlenmekte ve bu 

değerler kadınları da kapsamaktadır.  

Doğa ayrımı verir fakat kültür bu ayrımı belirginleştirir ya da bir başka 

deyişle erkek ve dişiyi farklı biçimde şekillendiren toplumsal örgütlenmeler icat eder. 

Burada unutulmaması gereken nokta ise cinsiyet ayrımının her zaman her yerde 

hiyerarşik anlamda kabul edildiğidir. Bu kategorilerin uygulamaları ne olursa olsun 

erkek her zaman dişiden üstündür (Agacinski, 1998:19). Erkeğin kadına karşı 

üstünlüğüne göre şekillenen toplumsal yapı içinde kadın bir anlamda ikinci plana 

atılmıştır.  

“Kadınlık doğal bir üründür. Erkeklik ise tam tersine kültürel bir 

üründür ve kazanılır. Bunun için de erkeğin bir emek süreci yaşayarak başarı 

göstermesi ve erkekliğini yakın çevresine ispat etmesi beklenir. Kısacası 

toplumsal yaşamda kadınlar, olan bireyler olarak görülürken, erkekler yapan 

bireyler olarak onaylanır. Kadın olur, erkek ise yapar. Bu süreçte kadınların 

ve erkeklerin farklı ilişkisel süreç yaşaması anlamına gelir” (Erdoğan, 

2008:79). 

 

Bu farklı sürece bağlı olarak da kadın ve erkek arasındaki iletişimde bir takım 

dengesizlikler oluşur ve buna bağlı olarak da ortaya bir hiyerarşi çıkar. Özellikle 
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ortaya çıkan bu hiyerarşik ayrımın en belirgin şekli erkek merkezci sistemlerde 

yaşanır. Cinsiyetlerin ikiliğini ortadan kaldırmanın ve onu dişi bir evrensellik alanına 

gizlemenin imkânları olabilir fakat cinsiyet ayrımı özellikle akrabalık sistemleri 

içerisinde yok edilemiyorsa, erkek merkezciliğinin etkisi altındaysa var olan 

hiyerarşik yapının değişmesi için cinsiyet ayrımına başka değerler, kadın ve erkeğe 

de başka roller verilmesi gerekir (Agacinski, 1998:19-20). Aksi durumda toplumsal 

yapı içinde en küçük birim olan ailede başlayan bu hiyerarşik yapı ve buna bağlı 

olarak ortaya çıkan kadın ve erkek arasındaki ayrım, toplumun bütün katmanlarında 

varlığını gösterecek, kadın ve erkek adil olmayan bir iş bölümü içerisinde kendi 

alanlarında yaşamlarını devam ettireceklerdir. 

Toplumsal cinsiyet, bir analiz kategorisi olarak değerlendirildiğinde aynı 

olayları kadınların ve erkeklerin farklı deneyimledikleri, toplumsal statülerinin farklı 

olduğu ve bundan dolayı da çıkarlarının da farklı olacağı gerçeği de ortaya 

çıkmaktadır (Berktay, 2006:30). Çünkü toplumsal cinsiyet kavramı, belirsizlik, 

çelişki, çatışmalarla dolu ilişkiler sayesinde kadınların tahakküme uğradığı bir iktidar 

sistemidir. Kadınlara yönelik tahakkümün devam ettiği bu süreçte de kadınların 

kendilerini her zaman öteki olarak tanımladıkları söylenemez. Kısıtlamalara rağmen 

kadınlar toplumsal yaşam içinde seçeneklerle karşılaşırlar ve bu seçeneklerden birini 

tercih ederler (Benhabib, 2001:138). Bu kavram ve bu kavramın getirileri zaman 

ilerledikçe, toplumsal yapılarda meydana gelen değişmeler, kırılmalarla birlikte 

farklılaşmaya başlamıştır. 

Özellikle kadın cinsine yüklenen farklı anlamlarla kadın kavramı 

oluşturulmuş, ekonomik alandan, siyaset bilimine ve vatandaşlık tartışmalarına kadar 

birçok alanda üretim-yeniden üretim, kamusal-özel, özerklik-ilişkisellik gibi 

kavramlar sorgulanmış, bir taraftan da cinsiyet farklarının dayandırıldığı temellerin 

yeniden üretildiği çalışmalar yapılmıştır (Bora, 2008:40). Ortaya çıkan sonuçlara 

bağlı olarak denilebilinir ki cinsiyet ve toplumsal cinsiyet kavramlarını birbirinden 

de tamamen ayırmak mümkün değildir. Çünkü toplumsal cinsiyet ayrımı bir anlamda 

biyolojik ayrımı kapsamaktadır. Kadınlarla erkekler arasındaki var olan birtakım 

ayrımların biyolojik mi kültürel mi olduğu kesin çizgilerle ayrılamayacağı için bu iki 

kavramı bir arada kullanmak daha doğrudur (Dökmen, 2004:5). 
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Kültürel bir değer olarak ortaya çıkan toplumsal cinsiyet kavramı, biyolojik 

bir temel üzerine kurulmuş olmakla birlikte şekillenmesi sadece bu değere bağlı 

kalmamıştır. Kadınlık ve erkeklik üzerine inşa edilen ve toplumsal bağlama göre 

değişkenlik gösteren “Toplumsal Cinsiyet”, çok eski bir ikilik olan zihin/beden 

ikiliğini de yeniden üretmiş olmaktadır. Bu ayrımdan dolayı biyolojik olanla 

toplumsal olanın birbirinden ayrı kategorilerde değerlendirilmesi temelde birçok 

soruna da sebep olmuştur. Özellikle toplumsalın temelinde yatanın maddi yapı olarak 

şekillenmesi, önemli kurumsal ve politik sorunları da beraberinde getirmiştir. Sonuç 

olarak ortaya çıkan tabloda görünen iki cinsiyet ve iki toplumsal cinsiyetin olduğudur 

(Bora, 2008:37-38). Kısacası gerçek ayrım doğuştan gelen cinsel ayrımdır. Ondan 

sonra meydana gelen ayrım yaşanılan topluma, mekana ya da zamana göre 

birbirinden farklılık göstermektedir. 

Cinsiyet ve toplumsal cinsiyet kavramları arasındaki temel farklılıkları 

Bhasin şu şekilde özetler: 

 

Tablo:1.1.Cinsiyet Ve Toplumsal Cinsiyet Arasındaki Fark (Bhasin, 

2003:2).  

CİNSİYET TOPLUMSAL CİNSİYET 

Cinsiyet doğaldır. Toplumsal Cinsiyet sosyo-

kültüreldir. İnsan icadıdır. 

Cinsiyet biyolojiktir. Cinsel 

organlardaki görünür farklılıklara 

ve buna bağlı olarak üreme 

işlevindeki farklılıklara işaret 

eder.   

Toplumsal Cinsiyet sosyo-

kültüreldir. Eril ve dişil niteliklere, 

davranış 

modellerine, rollere, sorumluluklara 

İşaret eder. 

 

Cinsiyet değişmez. Her yerde 

aynıdır.  

Toplumsal cinsiyet değişkendir. 

Cinsiyet değiştirilemez. Toplumsal cinsiyet değiştirilebilir. 
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1.2. Toplumsal Cinsiyetin Tarihsel Süreci 

 

 Toplumsal cinsiyet kavramının tarihsel süreç içerisinde yaşadığı değişim bir 

anlamda da kadınların toplumsal yaşam içindeki temel hakları, görevleri bir başka 

deyişle kadınların kendi tarihiyle de yakından ilişkilidir. Değişen kadın tarihine daha 

detaylı bakıldığında özellikle 1980‟li yıllar büyük bir öneme sahiptir. Bundan önceki 

on yıllık süreç içerisinde tartışmaların odak noktası kadın ve erkek arasındaki fark 

üzerinde yoğunlaşırken, 80‟li yıllarda tartışmalar kadınların kendi cinsleriyle 

farklılıklarına yönelmiştir (Bora, 2008:41). 

Feminist tarihçiler 1980‟den itibaren kadınları analiz ederken “kadın” 

kavramından farklı bir değerlendirme kategorisi kullanmaya başladılar. Daha 

önceleri sadece kadın kavramı ile yakından ilgilenen feministler, bu tarihten itibaren 

ağırlıklı olarak toplumsal cinsiyet kavramı üzerinde durdular. Toplumsal cinsiyet 

ayrımını ve bu ayrımdan ortaya çıkan cinsler arasındaki iktidar ilişkilerini tarihsel 

süreci içerisinde anlamak için bu öğelerin tartışmaya katılması gerektiğini savundular 

(Berktay, 2006:29). Feminist söylemler, toplumsal cinsiyet kavramını açıklarken, 

biyolojik cinsiyet ile tarihsel, toplumsal ve kültürel olan toplumsal cinsiyet arasında 

zorunlu bir bağ olduğunu yadsımışlardır. Bu görüş sonrasında, biyolojik cinsiyetin 

dişi ve eril olarak ikiyle sınırlanmasının doğal olarak verili olduğu, ancak toplumsal 

cinsiyetin iki ile sınırlandırılamayacağı görüşünü savunmuşlardır 

(www.blogspot.com). 

Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet kavramlarının tanımları yapıldıktan sonra 

özellikle “Toplumsal Cinsiyet” kavramının oluşmasına etki eden toplumsal yapının 

nasıl oluştuğu, toplum hayatı içinde kadına ve erkeğe biçilen rollerin temelini 

oluşturan toplumsal yapının incelenmesi gerekmektedir.  

 

1.3.Toplumsal Yapının Oluşumu; Anaerkillik - Ataerkillik Kavramları 

ve  Özellikleri 

 

 Birden çok bireyin bir arada yaşamasıyla birlikte oluşan topluluk kavramında 

insanların belirli bir amaç ya da belirli çıkar ilişkileri doğrultusunda kurdukları ortak 

yaşamda kadın ve erkeğe farklı görev ve sorumluluklar yüklenmiştir. Toplumsal yapı 

http://www.blogspot.com/
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içerisinde kadınların veya erkeklerin daha baskın olmasına bağlı olarak anaerkil veya 

ataerkil yapı oluşmuştur. 

 

“Soyda temel olarak anayı kabul eden, ailede çocukları ana klanına bağlayan 

toplum biçimine anaerki; anaerki temeline göre biçimlenmiş olana da anaerkil 

denilmektedir. Erkeklerin genel olarak kadına üstün tutulduğu; soyun, kalıtın, orunun, 

konut yerinin, otoritenin babaya ait olduğu toplumsal örgütleniş biçimine ataerki; 

ataerki temele dayanan toplumsal yapıya da ataerkil toplum denilir” (Demiray, 

1998:41-63). 

 

Anaerkil ve ataerkil kavramları için yapınla bu genel değerlendirmeyle birlikte, 

erkeğin hâkim olduğu ataerkil yapı birçok toplumda baskın durumdadır. Fakat bu 

aile tipi insanlık tarihi içinde görülen tek aile tipi olmamış, ananın hakim olduğu 

anaerkil yapı da görülmüştür. Aslında kadının ya da erkeğin hâkimiyet gücüne göre 

şekillendiği bu aile tiplerini sadece egemenlik anlamında bakmak ve bu şekilde 

ortaya koymak aile tiplerini oldukça basitleştirerek analiz etmek olur. Mirasın geçiş 

şekline bağlı olarak, evlenen kişinin gittiği yere göre ve aynı zamanda akrabalık 

ilişkilerinde hangi tarafın ağır bastığına bakılarak bu aile tiplerini kendi içlerinde de 

alt gruplara ayırmamız mümkündür (Alkan, 1981:5). Aile içi yaşamda da, toplumsal 

yaşamda olduğu gibi kadın ve erkek arasında bir iş bölümü vardır. Genellikle kadın, 

ev içindeki yaşamdan sorumlu tutulurken erkek ailenin geçimini sağlamakla 

görevlendirilmiştir. Bu aslında aile içi hayatta oluşturulan en basit iş bölümüdür.   

  Yaşatılan kurumsal düzen, doğadan yararlanır ve erkeğin karısı üzerindeki 

otoritesini aradaki yaş farkından alır. Erkeklerin ve kadınların toplumsal rolleri, 

doğal olarak değil ailenin geçimi ve soyun sürmesi için yerine getirilmesi gereken 

işlevlere uygun olarak kurumsallaşmıştır (Agacinski, 1998:35). 

Bir anlamda toplum içinde sözü daha çok geçen cinsin ağırlığına bağlı olarak 

ortaya çıkan bu toplumsal yapılarda kadın ve erkeğin görev ve sorumlulukları farklı 

olmakla birlikte baskınlık dereceleri de değişmektedir. Ataerkil yapıda hakim 

konumda olan erkek, daha çok sosyal yapıda söz sahibidir. Toplumsal iş bölümü 

içerisinde değerlendirildiğinde erkeğe dışa dönük görev ve sorumluluk yüklenmiştir.  

Bu yapı içerisinde kadınların durumuna bakıldığında, kadınlar daha çok ev hayatı 

olarak tanımlanan özel alan içerisine yerleştirilmiştir. Evin düzenini sağlamak, soyun 
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devamı için çocuk doğurmak ve onları yetiştirmek gibi işlerden sorumlu 

tutulmuşlardır. 

 Kadının ve erkeğin toplumsal yapılardaki baskınlıkları zamanla değişime 

uğramıştır. Yazılı tarihten önceki dönemlerde dinsel açıklamaların nerdeyse tümünde 

bereket ve hayat bahşeden Ana tanrıça yer almıştır. Bu da  başlangıçta anaerkil bir 

yapının hakim olduğu sonucuna götürür. İlerleyen zamanda ise Tanrı inanışı çok 

Tanrılılıktan tek Tanrılılık anlayışına gelmiş ve birçok güçlü Tanrıçaların yerini tek 

bir kadiri mutlak yani erkek Tanrıya bıraktığı görülmüştür (Abadan Unat, 1998:4). 

Dinsel anlamda meydana gelen bu değişim toplumsal yapıya da yansımış, 

anaerkillikten ataerkilliğe geçiş yapılmıştır.  

Anaerkil yapının hakim olduğu toplumların genel özelliklerine bakıldığında 

erkek akrabalık ilişkileri, erkek soyu annelerin erkek kardeşlerine göre belirlendiği 

görülmektedir. Zamanla birlikte anayla evlenen erkeklerin ananın çocuğunun babası 

olmasıyla birlikte babayanlı akrabalık ilişkisi de kabul edilmiştir. Yavaş yavaş baba 

ve babanın akrabalık ilişkileri annenin akrabalık ilişkilerini saf dışı bırakarak ataerkil 

yapının oluşmasına zemin hazırlamıştır (Reed, 2003:154). Annenin baskınlığının 

azalmasıyla birlikte babanın baskınlığı artmış ve anaerkil yapıdan ataerkil yapıya 

yavaş yavaş geçilmiştir. 

Anaerkil toplumlarda kadın iktidar sahibi olandı. Erkekler kadınların 

hakimiyeti altındaydılar. Ancak bu durum bir süre sonra tam tersine dönüşmüştür. 

Özellikle tarımın yaygınlaşmasıyla birlikte hem toprakların işlenmesi hem de ihtiyaç 

fazlası ürünün kullanılmak istenmesi, ilk kentlerde egemenlik kuran kralların 

korunma ihtiyacını da ortaya çıkarmıştır. Bu durum toplumsal yapı içinde iş 

bölümüne gidilmesini zorunlu kılmıştır. Erkekler savunma görevlerini üstlenirken, 

kadınlar yeniden üretimin bütün alanlarında sorumlu olmuş, çocuk yetiştirmek, 

toprağı işlemek, yiyecekleri değerlendirmek gibi görevlerde yer almışlardır (Abadan 

Unat, 1998:5). Kendiliğinden ortaya çıkan bu doğal iş bölümü kadınları ev hayatı 

içine yerleştirirken, erkekleri toplum içinde sosyal hayat içinde konumlandırmıştır. 

Ataerkil kavramı; erkek otoritesine dayalı aile ve toplum düzenini kasteder. 

Bu düzenin aile yapısından toplumsal yapıya yansıması, kadın ve erkek arasındaki 

farklılıkları temel alarak bu farklılıkları hemen hemen her alanda kadının aleyhine 

kullanarak erkek lehine bir güç ilişkisini sağlamasıyla olur (Çakır, 2002:6). Ataerkil 
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yapıda kadınlar, siyasi iktidarı ellerinde tutanlar tarafından oluşturulan aile, 

ekonomik ve siyasi düzen içinde yaşamaktadırlar. Bu yapıya bağlı olarak bir cinsel 

ayrım söz konusudur. Burada cinsiyet ayrımının birçok sebebi ya da bir başka deyişle 

birbirinden farklı versiyonları bulunmaktadır (Agacinski, 1998:33). Bu ayrımların 

başında da kadın ve erkeği toplumsal yapı içinde birbirinden ayıran, onları farklı 

alanlarda konumlandıran toplumsal iş bölümü gelmektedir. 

Bu iş bölümü içerisinde toplumda var olan erkek iktidarı genel olarak doğal 

bir ihtiyaçtan çok siyasal sebeplerden dolayı oluşur. “Bu durumda yaratılışı 

yönetmek ile yönetilmek olan arasındaki bir ayrıma açıkça gönderme yapan 

efendi/köle ilişkisidir ” diyen Aristoteles, erkek otoritesinin cinsiyet ayrımında, daha 

kesin ve daha doğal bir hiyerarşik ilkeye başvurmasının kendiliğinden 

oluşmadığının, bunun daha çok erkek ve kadın arasındaki yaş farkından ortaya 

çıktığını savunur. Erkek dişiye rehberlik edebiliyorsa, bunun nedeni aynı zamanda 

kocanın geleneklere göre kadından daha yaşlı oluşundan kaynaklanmaktadır 

(Aktaran: Agacinski, 1998:34).  

Toplumsal yapılarda meydana gelen değişmeler kadının hakimiyetini 

sonlandırıp erkek egemenliğini ön plana çıkararak toplumsal hayatı içindeki iş 

bölümünün de değişmesine sebep olmuştur.  

 Daha önceki dönemlerde güç olayı kadın doğurganlığının gizeminde 

aranırken, bu kez soyut bir kavram olan “düşünce” de aranmaya başlanmıştır. Tek 

Tanrılı dinlerde yenilik sadece erkeklere tanınan bir ayrıcalık olarak kabul edilirken, 

bundan sonra soyun devamı erkeğe göre belirlenmeye başlanmış ve bunun yanı sıra 

soyu üretme olgusu da bir erkek eylemi olarak kabul edilmiştir (Abadan Unat, 

1998:5).  Kısacası toplumun temel kurumları, aile, hukuk, siyaset, iktisat gibi birçok 

alan ataerkil bir yapıya sahip olarak oluşmuş ve bu yapının devamını sağlamıştır. 

Ortaya çıkan bu ayrımın temelinde yer alan cinsiyet ayrımı da erkeklerin 

hakimiyetinde devam etmiştir. 

 G.Rubin‟e göre, toplumlarda cins ve cinsiyet sistemi kadın ve erkek kimliği 

etrafında organize olmuştur. Bu organizasyon sisteminin merkezinde erkek yer alır. 

Akrabalık ve aile ilişlileri de toplumun cins-cinsiyet sisteminin odağı ve temelini 

oluşturur (Erdoğan, 2008: 76).  
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Ataerkil yapıda, erkek egemenliğinin gölgesinde şekillenen kadın ve erkeğe 

ait cinsel roller, kadınların aleyhine bir durumun ortaya çıkmasına sebep olmuştur. 

Kadınları kısıtlı bir alan içerisine ve belirli kalıplara koyan sistemde, kadın ve erkek 

arasında oldukça belirgin bir çifte standart yaşanmaktadır. Tüm insanlara özgü duygu 

ve davranışlar, kadın ve erkekte farklı çağrışımların ortaya çıkmasına neden olmuştur 

(Navaro, 1999: 35). Çağrışımlar farklı olduğu için kadın ve erkekten beklenen roller, 

tepkiler de farklı olmuş, kadın ve erkek arasındaki ayrımı daha da belirginleştirmiştir.  

 

1.4.Özel ve Kamusal Alan Ayrımı 

 

Toplumsal yaşamda meydana gelen değişmeler, toplum içinde yaşayan 

bireyler arasında da iş bölümünü zorunlu hale getirmiştir. Kadın ve erkek arasında 

meydana gelen bu iş bölümünde kadının veya erkeğin becerileri, ilgi alanlarına göre 

değil de yaşanılan toplumun kadın ve erkeğe biçtiği roller doğrultusunda yapılmıştır. 

Erkeğin daha baskın olduğu toplumsal yapıda kadın ve erkeğin görev ve 

sorumlulukları, aktif oldukları alanlar ayrılmıştır. Toplumsal yapı genel olarak “Özel 

ve Kamusal” alan olarak ikiye ayrılmış, bu alanlar içerisinde erkeğe ve kadına farklı 

roller biçilmiştir. Kamusal alan; modern toplum kuramlarında toplumun ortak 

yararını belirlemeye ve gerçekleştirmeye yönelik, düşünce, söylem ve eylemlerin 

üretildiği ve geliştirildiği ortak toplumsal etkinlik alanını içine alan bir kavramdır 

(www.gizlikapı.org). Kamusal alanın en önemli özelliği bütün vatandaşlara açık 

olmasıdır. Kamusal alan için bireyler ne özel alanın üyeleri ne de devlet 

bürokrasisinin yasal yaptırımlarına maruz kalan anayasal düzenin üyeleri gibi 

davranabilirler. Her ne kadar siyasal kamu alanında icra etmekten sorumlu olsa da, 

bu alanın bir parçası değildir. Devlet otoritesi genellikle kamu otoritesi olarak kabul 

edilir. Devletin vatandaşların refahını sağlamam sorumluluğu kamusal alanın bu 

işleyişinden kaynaklanır (www.geribesleme.com). 

Kadın ve erkek arasındaki iş bölümünün bir sonucu olarak ortaya çıkan özel 

ve kamusal alan ayrımı hem toplumsal yapı içindeki güç ilişkilerini hem de var olan 

hiyerarşiyi gözler önüne serer. Özel ve kamusal alan arasındaki ayrım erkeklere daha 

geniş bir yaşam alanı sunarken kadınları oldukça dar sınırlar içine yerleştirir. Bu 

durum kadın merkezli düzenin sonu olurken erkek egemenliğinin yaygınlaşmasına 



 17 

zemin hazırlar (Bhasin, 2003:34). Yaşamı genel olarak özel alan içine sıkıştırılan 

kadının sosyal hayatta aktif hale gelememesi ve siyasetten, ekonomiye kadar çok 

daha geniş bir alanın erkeklerin hakimiyetinde olması hem kadını hem de onun 

içinde yaşadığı özel alanı ikincil konumda bırakır. Çünkü değişen dünya düzeninde 

özellikle ekonominin çok önemli bir yere sahip olması, ekonomik gücü elinde 

tutanını bir anlamda hakim konuma geçmesini de kolaylaştırmıştır. Özel alan 

içerisinde yaşayan ve bu alan içinde hakim olduğunu sanan kadınların bu alan 

içerisinde de tam anlamıyla bir egemenlikleri söz konusu değildir. Egemenlik bir 

yana eşitlik temeline dayanan bir ilişki de yaşanmamaktadır (Çitçi, 1998:575). Ev içi 

yaşamda da erkeğin baskınlığı bulunmaktadır. Ev hayatında kadının kocasından tam 

anlamıyla bağımsız bir yaşam sürdüğü söylenemez. Kadının ev içi yaşama 

bağlanması, bir başka deyişle kadının ev içi iktisadi faaliyetlerinin önemsiz ve ikincil 

konumda değerlendirilmesi iktisatta da kadını görünmez, etkisiz konumda 

bırakmıştır (Serdaroğlu ve Özkaplan, 1998:127). Eğer kadın iktisatta erkek gibi 

üretici konumda yer alabilseydi aynı zamanda gerek aile içi yaşamda gerekse toplum 

hayatında daha fazla söz hakkına sahip olabilirdi..  

Özel ve Kamusal Alan ayrımı modern toplumlarda keskin çizgilerini yavaş 

yavaş yitirmeye başlarken, bu ayrımla birlikte “Sivil Toplum” tartışmaları da 

beraberinde gelmiştir. Sivil toplumun devlet‟in hakimiyetinin dışında bağımsız bir 

alan olarak kabul görmesi 18. Yüzyıldan sonra olmuştur. Bu döneme kadar sivil 

toplum, insanı kendi kurallarının denetimine alan, barışçıl ve herkes tarafından ideal 

bir yönetimi içeren politik toplumla eş değerli tutulmuştur (Çaha, 1996:20). 

“Sivil toplum” kavramı, Batı‟dan alınan siyasi bir kavram olup, askeri toplum 

değil uygar olmayan toplum olarak tanımlanabilinir. 18. Yüzyılda Batılı düşünürler, 

bu kavramı özgürlüklerini ifade etmek için kullanmışlardır. Sivil Toplum kavramının 

bugünkü anlamı, toplumun siyasi otoritesinin baskısından kurutulması olarak 

kullanılır.  Batı‟da “Sivil Toplum”, devlet düzenlemesi ve kanunlarla kurulmamış, 

toplumsal mücadele ile kazanılmış birtakım hakları içerir. Çünkü sivil toplumu 

sadece kanunlarla kurmak imkansızdır. Onun kuruluşu uzun sürece ve birtakım hak 

arama çabalarına bağlıdır (www.tryg.org). 

Sivil Toplumun tanımından sonra “Özel alanın” tanımına bakılması gerekir. 

Özel yaşam, kan bağına dayanan ilişkilerin yaşandığı alandır. Sivil toplum erkekler 

http://www.tryg.org/
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tarafından oluşturulan, anlaşma sonucunda ortaya çıkan siyasal toplumun kendisidir. 

Sivil toplumun temelinde erkek doğasının uzantısı olan normlar yer alır. Bu 

yapılanma içinde kadın ise kendi doğalarına bağlılıklarından dolayı toplumsal 

sözleşme yerine evlilik sözleşmesine imza atarak özel alanda gerçekleşen aile yaşamı 

ile yetinirler. Fakat burada da kadın için tam anlamıyla bir bağımsızlık söz konusu 

değildir. Çünkü aile kurumu sivil toplum nezdinde siyasal bir sıfat kazandığı için ve 

bu siyasal kurumun resmi temsilcisi yine erkektir. Kadının görevi ise bu iş bölümü 

içinde evi, erkeği ve çocuklarının ile sınırlandırılır (Çaha, 1996:21- 28). 

Sivil toplum olarak değerlendirilen kamusal ve özel alan arasındaki bu ayrım 

zamanla değişmeye başlamıştır. Toplum hayatında meydana gelen değişmeler özel 

ve kamusal alan arasındaki belirgin ayrımın ortadan kalkmasına neden olmuştur. 

Sanayi devriminden sonra çağın getirileri sonucu hem dünya düzenindeki hem de 

ekonomik düzendeki değişimler var olan dengeleri sarsmıştır. Ortaya çıkan piyasa 

ekonomisi ve sanayileşme özel ve kamusal alan ayrımı arasındaki çizgileri, dengeleri 

tamamen alt üst etmiş, üretim artık sadece insanların geçimlerini sağlamaları için 

gerekli bir şart olmaktan çıkıp aynı zamanda piyasa ve kar amaçlı olarak da 

düşünülmeye başlanmıştır. Ev içi üretim neredeyse son bulmuş ve üretim alanları 

fabrikalar, ticari üretim çiftlikleri gibi alanlara yayılmıştır (Bhasin, 32-33). 

Toplum hayatını oluşturan özel ve kamusal alan karşılıklı olarak birbirlerini 

etkilediği gibi, toplum yapısında meydan gelen değişmelerden de etkilenip var olan 

yeni düzene göre şekillenmiştir. 

Kapitalist sürecinin etkili olmasıyla birlikte aile kurumunun temelinde de 

birtakım değişimler yaşanmıştır. Bu süreçle birlikte çocukları, büyük ebeveynleri ve 

aile dışından kişileri aile ortamından uzaklaştırmış, özellikle erkeklerin aile 

yaşantısına katılımını azaltmıştır. Ev hayatı içinde daha çok yalnız yaşayan, 

akrabalık ilişkileri zayıf olan, ebeveynlik ilişkisi konusunda çok az düzenli destek 

alan biyolojik annelerin alanı olmuştur (Erdoğan, 2008:81). 

Toplumsal yapı içinde “iktidar gücü” onu elinde tutan bireye maddi ve 

sembolik kaynaklara rahatça ulaşma imkanının yanı sıra bu kaynaklar üzerinde aynı 

kontrol gücünü de ellerinde tutmalarını sağlar. Böylece hakimiyeti elinde tutan 

erkek, kadınlık durumunun, güç ve iktidar ilişkileri çerçevesinden dışlanıp 
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bastırılmasından çok toplumsal cinsiyet hiyerarşisinin sürekli yeniden inşa edilmesini 

hem istemekte hem de bunu sürdürmektedir (Altun, 2008:72). 

Doğuştan getirilen biyolojik özelliklerin ötesinde, yaşanılan toplumda var 

olan düzene göre kadın ve erkeğe çizilen toplumsal rollerin, iş bölümünün bir sonucu 

olarak ortaya çıkan özel ve kamusal alan ayrımı, kadınların toplum hayatındaki 

yaşamları için bir dezavantaj oluşturmuştur. Kadını çok dar ve kısıtlı bir alan içine 

yerleştiren yapı, erkeğe çok daha geniş bir yaşam ve hâkimiyet alanı sunmuştur. Özel 

ve kamusal alan ayrımı cinsiyete dayalı iş bölümünün ve ayrımcılığının bir sonucu 

olarak ortaya çıkmış ve bu ayrımın devam etmesi nedeniyle varlığını sürdürmüştür. 

  

1.5. Eski Toplumlarda Cinsiyet Yapılanması 

 

Ataerkil ve anaerkil yapı toplumsal yapının nasıl şekillendiğini, o toplumda 

hangi cinsin daha baskın durumda olduğunu gösteren birer temel işarettir. Birçok 

toplumda erkeğin hakimiyeti var olmakla birlikte kadının ön planda olduğu 

toplumlarda bulunmaktadır. Erkek egemenliğinin yaşandığı toplumlarda kadına bakış 

açısı pek olumlu olarak değerlendirilmezken, asli görevi olarak da kadından beklenen 

erkeğin soyunu sürdürmesi olmuştur. Ataerkil yapının hakimiyetinde olan Yunan, 

Roma, Sami, Hint, Çin ve Japon uyarlıklarında da toplumsal yapı benzer durumdadır. 

Bu toplumlarda kadına bir kuluçka makinesi gibi davranılır. Kadına yüklenen misyon 

ise  kocasının soyunun devamını sağlamasıdır (Alkan, 1981:5-6).  

Çin imparatorluğunda kadın toplum hayatı içinde oldukça kötü bir durumda 

konumlandırılırken erkek tam aksi biçimde değerlendirilmiştir.  Erkek „nur ve gök‟ 

kelimeleri ile birlikte üstün ve kutsal bir konuma yerleştirilirken, kadın „zulmet ve 

yer‟ ile oldukça aşağı bir konuma itilmiştir (Çakır, 2002: 10). Aynı zamanda bir kız 

çocuğunun dünyaya gelmesi aile için bir yas sebebi olarak değerlendirilmiş, dünyaya 

gelen kız çocuğu yaşadığı süre içinde kötülük sembolü olarak kabul edilmiş, onların 

öldürülmesi her hangi bir suç sayılmamıştır (Vural Dinçkol, 1998: 36). Kadının 

toplumsal yapı içinde elle tutulur hiçbir değeri olmamış, kadın sürekli aşağılık bir 

konumda bırakılmış,  ona toplum hayatında her hangi bir değer verilmemişti. 

Hititlerde ise durum Çin‟den daha farklıdır. Aile kurumu ataerkil yapıya 

sahipken, evlilikte tek eşlilik temeldi. Toplumsal yapı içinde erkek kadından daha 
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fazla hakka sahip ve daha üstün durumdaydı. Kocası ölen bir kadın, aile içindeki 

diğer erkeklerden birine bırakılırdı. Çalışma hayatında da erkeklerin aldığı ücretin 

yarısı kadına verilirdi (Vural Dinçkol, 1998: 38). 

Hititlerde, saray yaşantısında ise halk yaşantısının tersi bir durum söz 

konusuydu. Sarayda kadının önemli bir üstünlüğü bulunurken halk yaşantısında ise 

kadına bir anlamda her hangi bir mal gibi davranılırdı. Alınıp satılması doğal 

karşılanmakta, babanın isteğine bağlı olarak çocuk da satılabilmekteydi. Evlenmek 

için anne ve babanın onayının alınması büyük önem taşırken boşanma durumda ise 

kadın, çocukları üzerinde her hangi bir hak talep etme şansına sahip değildi. 

Çocuğun babaya bırakılması zorunluydu (Alkan, 1981:6). Hitit devletinin idari 

yapısının üst kademesinde bulunan kraliçelerin, krallardan bağımsız bir mevkie sahip 

olmuşlar, Mısır ve Mezopotamya kraliçelerinin aksine bilfiil iç ve dış siyasetin 

içerisinde bulunmuşlardır. Devletin İmparatorluk seviyesine yükselmesiyle, Hitit 

Kraliçeleri kralların yanında siyasi hayattaki yerlerini almışlardır (Kılıç ve Duymuş, 

2010:90). Hitit toplumunda kadın hak ettiği değere tam anlamıyla sahip olmamakla 

birlikte diğer toplumlara oranla daha iyi bir konumda yer almıştır. Kadın tam 

anlamıyla kendi hâkimiyetini elinde tutamamasına rağmen Çin İmparatorluğundaki 

gibi de aşağılık bir konumda değerlendirilmemiştir.  

Hitit toplumunda veya Hitit ailesinde halk, kadına birtakım haklar tanımış 

fakat bu haklar Hitit üst tabaka kadınının haklarıyla mukayese edildiğinde tatmin 

edici olmadığı ortaya çıkmıştır. Bu durumda sadece Hitit topluma ait bir özellik 

olarak kalmamış, bütün ataerkil toplumlarda benzer biçimde olmuştur. Dönemin 

mevcut sosyal ve siyasi yapısı erkeklerin toplum ve devlet hayatında ön planda 

olmaları sonucunu doğurmuştur (Kılıç ve Duymuş, 2010: 97). 

Bahsedilen toplumsal yapılardan farklı yapılara sahip olan topluluklar da 

bulunmaktadır. Genel ve hakim olan erkeğin egemenliğinin aksine Eski Mısır‟da 

kadın her anlamda toplumsal yapı içinde ağırlığını koymuş, ekonomik faaliyetlerin 

yürütülmesinden evin geçimine kadar sosyal hayatta birçok şey kadınlar tarafından 

yürütülmüştür. Erkeklerin birçoğu ise evde oturup kumaş dokuma işi ile 

ilgilenmişlerdir (Alkan, 1981:6). Fakat ender olarak rastlanan bu ve benzeri 

durumların dışında yukarıda bahsedildiği gibi kadının toplum içindeki yerine 

bakıldığında, onun ataerkil yapı içinde yaşadığı, bu yapının getirileri doğrultusunda 
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hayatını şekillendirdiği ortaya çıkar. Kimi zaman kadına, toplum içinde her türlü 

kötülüğün kaynağı olarak bakılmış ona  hiçbir değer bile verilmemiştir. 

Orta Asya Türklerinde kadının toplum içindeki durumu diğer toplumlara 

oranla daha iyi bir konumda değerlendirilebilir. Eski toplumların çoğunda görülen 

kızlara karşı tutum Türklerde yoktu. Resmi işlerde kadınların önemli etkinlikleri 

bulunmaktaydı. Kızlar kendileri ile evlenmek isteyen erkeklerle düello eder, 

kendilerini yenemeyen erkeklerle evlenmezlerdi (Alkan,1981:6). Türk toplumlarının 

genelinde kadın saygın bir konumda yer almış, kadının sosyal hayat içinde de diğer 

toplumlara oranla daha aktif olduğu gözlemlenmiştir. Askerlik ve devlet memuriyeti 

gibi işlerin dışında birçok sosyal ve dinsel alanda kadınlar görev almışlardır (Vural 

Dinçkol, 1998:40). Anadolu‟da yaşayan Türk toplumlarında özellikle Asurlular 

döneminde kadın erkeğin karşısında üstün durumda konumlandırılmıştır. Kadınlar 

uzun yıllar üstün durumda olmuş, evlenme akdinde kadın için başlık parası 

verilmemiştir. Bu kadının her hangi bir mal gibi alınıp satılmasını önlemiş, boşanma 

durumunda iki tarafa da belirli miktar para ödenmiştir. Aynı zamanda kadında erkek 

gibi boşanma hakkına sahip olmuştur. (Alkan, 1981:6). 

 Aynı dönem içerisinde yaşayan diğer toplumlardan farklı olarak Türk 

toplumunda kadına değer verilmesi ve sosyal hayatta söz sahibi olmasının 

nedenlerinden biri de Türklerin yaşam şekillerden kaynaklanmıştır. Hem savaşçı bir 

millet olması hem de yerleşik düzeni pek fazla benimsemeyip göçebe bir hayat 

yaşamaları, toplumsal yapı içinde kadın ve erkek arasındaki ayrımı en alt düzeye 

indirmiş, egemenlik ilişkisini en aza çekmiştir (Çakır, 2002:8). Bu durum, kadın ve 

erkeğin toplumsal yapı içinde daha eşit bir konumda yer almasını sağlamış, kadın ve 

erkek arasında diğer toplumlara oranla daha adil bir düzen oluşturmuştur. 

 

1.6. Değişen Toplumsal Yapı İçinde Değişen Kadın Tarihi 

 

Kadın sorunu Eski Yunan‟dan bu yana süre gelmiş bir sorundur. Kadının 

toplumsal yapı içindeki durumunu iyileştirme çabalarına rağmen birinci kuşak 

İnsan haklarının kadınlar açısından yaygınlaştırılması ancak İkinci Dünya 

Savaşından sonra olmuştur. Batı ülkelerinde sosyal ve ekonomik hakların kadınlar 

açısından yoğun biçimde tartışılması, 1960‟lı yıllarda yoğunlaşan kadın hareketleri 
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ve talepleri sonucunda elde edilmiştir. Gözlenen tüm gelişmelere rağmen 

1990‟ların sonunda kadınlar açısından demokrasinin gerçek anlamda yaşama 

geçmediği, tüm toplumsal sistemlerde kadına ayrıcalık yapıldığı, cinsiyet 

kalıplarının hala sürdüğü, kadınların erkek merkezli sistemlerinde bütünleştiği 

görülmektedir (Çitçi, 1998:572). 

 Dünya tarihinde meydana gelen büyük değişimler bir anlamda da kadının 

değişen tarihini de ortaya koyar. Ortaçağın ilk dönemlerinde İtalya‟da Rönesans‟ın 

başında insan tabiatının ne olduğu konusunda başlayan tartışmaların sonucunda 

Tanrının tek muhatabının Adem olduğu kanısına varılmış, Kilise Babaları ilk 

günahın suçunu Havva‟ya yükleyerek kadınları cinsellik ve günahla suçlamışlardır 

(Bock, 2004:5-6). Bu anlayış kadınların egemenliğinin bittiği anaerkil yapının son 

bulup erkek egemenliğinin yaygınlaştığı ataerkil yapının bir sonucu ve devamı 

olarak Avrupa ve dünya tarihinde yerini almıştır. Ataerkil yapının devam ettiği 

toplumsal yapı içinde kadınların kendi tarihinin dönüm noktasını oluşturan Fransız 

Devriminin etkisiyle ortaya çıkan siyasi hayattaki değişimler, toplumsal yaşama da 

yansımış, kadının toplum içindeki duruşunu değiştirmiştir. Her şeye rağmen 

kadınlar değişen tarihle birlikte kendi tarihlerini ve toplumsal statülerini 

değiştirmeye çabalamışlardır. Özellikle kadın tarihinin dönüm noktasını oluşturan 

Fransız Devrimiyle birlikte bir baş kaldırış başlamış ve kadınlar kendileri için 

temel hak ve özgürlüklerini elde etmenin mücadelesini vermişlerdir. İnsan Hakları 

bildirgesinde söz edilen herkes için eşitlik, özgürlük ve adaleti kadınlar da talep 

etmişlerdi. Kadınlar, devrim örgütlerinin çoğuna üye olarak kabul edilmiyor, üye 

olsalar bile oy kullanmalarına izin verilmiyordu.  Kadınlar mücadeleleri sonucu 

medeni hakların tanınması, mirasta eşitlik, karşılıklı anlaşma ile boşanma, kamu 

kuruluşlarında ve resmi dairelerde tanıklık yapma hakkı gibi bazı haklar elde 

etmişler fakat bu durum bir süre sonra değişmiş, kadınlar elde ettiği bu haklar geri 

alınmıştır (Ece, 2002.). 

Fransız Devrimine erkeklerin yön vermesine rağmen kadınlar da bu 

devrimden kendi paylarına düşeni almışlardır. Erkelerin girişimleri gelişip doruğa 

ulaştıkça kadınların umutları, talepleri değişmiş ve modern hayatın temelleri 

atılmıştır. Özellikle kadınların yurttaşlık vizyonlarının erkeklerin yanında yer 

alması büyük bir önem taşımıştır (Bock, 2004: 41-42).  O zamana kadar kadınların 
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erkelerin sahip olduğu yurttaşlık haklarına sahip olmamaları, sosyal hayat içinden 

soyutlanmaları onları ikincil konumda bırakmıştır.  

Avrupa toplumunun yapısal dönüşümünü yaşamaya zemin hazırlayan Fransız 

Devrimi, kadın ve erkeğin eşit olmadığı sosyal hayat düzenine de yön vermiştir. 

Çalışma alnında kadın ve erkeğin eşit haklara sahip olmaması, kadınların özellikle 

özel alan diye tanımlanan ve ev hayatını kapsayan alan içindeki görev ve 

sorumluluklarından dolayı bu durumun daha belirgin olarak ortaya çıkmasına neden 

olmuştur (Davıs, 1997: 49). Fakat özellikle 19. yüzyılda sosyal bilimler alanında 

meydana gelen gelişmeler toplum biliminde de değişmeleri tetiklemiştir. Daha 

önceleri toplum bilimi kurulurken kadına ev kadınlığı ve annelik görevleri 

yüklenmişti. Ancak ilerleyen zamanla birlikte kadınların cinsiyet rolleri ve milliyet 

ideolojileri gibi kavramlar yeniden oluşturulmaya ve adlandırılmaya çalışılmış, 

kadının içine hapsedildiği alan genişlemeye başlamıştır (Durakbaşa, 1998:37).  

Aydınlanma çağı düşünürleri, özellikle kadını ikinci konuma düşüren 

yaklaşımları feminist hareketin ataerkil kültüre karşı hem mücadelesini hem de bu 

hareketin çıkış noktasını oluşturur. Kısacası feminist hareket, kadın ve erkek 

arasındaki biyolojik temellere dayandırılan, bu değerler üzerine inşa edilen toplumsal 

yapı içerisinde kadını ikincil konuma düşüren kültürel yapıyı sorgulamakta ve bu 

yapıya karşı mücadele etmekteydi. Çünkü feminist düşünceye göre biyolojik 

farklılıkların ortaya çıkmasında kültür çok önemli bir yere sahipti.  Bu nedenle 

cinsiyet, biyolojik bir değer olarak tanımlanırken, toplumsal cinsiyet ise, 

oluşturulmuş, rolleri biçilmiş birer kadınlık ve erkeklik olarak değerlendirilmişti 

(Çakır, 2002:14). Dolayısıyla kadın ve erkek arasında temelde belirgin olan 

farklıktan başka bir ayrım söz konusu değildi. Toplumsal hayat içinde kadın ve 

erkeğin eşit haklara sahip olmaması sahip olunan cinsiyet ayrımından 

kaynaklanmamıştı. 

 Fransız Devrimiyle sorgulanmaya başlayan toplumsal yaşam normları içinde 

kadınların toplumsal hayattaki yeri ve sahip olması gereken haklar da beraberinde 

tartışılmaya başlanmıştır. Fransız Devrimiyle birlikte ortaya çıkan “İnsan Hakları 

Bildirgesi” yayınladığı zaman Fransız Olympe Gouge, kadınlara da eşitlik, özgürlük 

ve kardeşlik haklarının tanınmasını istemiş fakat istenen sonuca ulaşamamıştır. 

Feminizmin tarihçesine bakıldığında 19.yüzyıl, kadınların kendi tarihleri için bir 
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dönüm noktası olmuştur. Bu tarihten itibaren kadınlar eğitim görebilmek, siyasal 

meclislere seçim yolu ile girebilmek için zorlu mücadeleler vermişlerdir (Abadan 

Unat, 1998:6). 

Dünya ve kadın tarihi için büyük bir öneme sahip olan 19. yüzyıldaki kadına 

toplumda saygı gören, en değerli profil olarak “annelik” kavramı biçilmiştir. Kadın 

bir çocuk doğurduğu zaman hem toplum tarafından hem de eşi tarafından yüceltilir 

ve saygı görürdü. Bunun dışında ev kadını rollündeki kadın da ideal kadın tipi olarak 

kabul edilmekteydi. Bu rollerdeki kadının başlıca görevi eşini mutlu etmek, 

çocuklarını yetiştirmek ve bunların dışında kendi için herhangi bir talepte 

bulunmamaktı. Ancak 19. yüzyılın sonlarına doğru çizilen bu kadın tipinde 

değişimler yaşanmaya başlanmıştı. Kadın ilk kez kendi yaşam çizgisini belirlemeye 

hak kazanmak için çalışmış ve o döneme kadar kadına yakıştırılamayan mesleklerde 

iş hayatına atılmıştır (Aydın, 2000:38). Böylece kadın kendine çizilen dar kalıpların 

dışına çıkarak kendini bulma çabasına girmiş, iş hayatında da daha aktif bir konumda 

yerini almıştır. 

  20. Yüzyılın ilk yarısında birçok Batılı ülke, kadınlara siyasi hakların 

tanınması için çalışmalara başlamıştır. Fakat İkinci Dünya Savaşına kadar faşist 

rejimlerin egemen ideolojisi kadını, çocuk, mutfak ve Kilise gibi özel alana 

sıkıştırmıştır (Abadan Unat, 1998:6). Kadınının asli görev ve sorumluluğu ev hayatı 

içinde değerlendirilmiş, onun sosyal hayata girmesinin önü kesilmeye çalışılmıştır. 

Değişen dünya düzeninde üretim anlayışındaki farklılaşma ve buna bağlı 

olarak ekonomik dengelerin sarsılması yeni bir anlayışı beraberinde getirmiştir. 

Üretim anlayışı, kapitalizm öncesi toplumlarda aile kurumunun üretim denetimi 

üzerine şekillenmiş ve bu da doğrudan ataerkil ideolojiden etkilenmiştir. Fakat 

ekonomik dengelerin değişmesi ve kapitalizmin ortaya çıkmasıyla birlikte gelen 

üretim ilişkilerinde ise basit denetim hakim olmuştur. Erkekler, kadınlar, çocuklar ve 

kendilerinden daha düşük konumdaki erkekler üzerinde denetim kurmuşlardır 

(Binark, 1998:354). Bu denetim anlayışı gücü elinde tutan erkekleri daha da güçlü 

hale getirerek toplumsal hiyerarşide yaşanan eşitsizliği daha da belirginleştirmiştir. 

Ekonomik düzende var olan değişimlerin dışında yenidünya düzenin 

getirileriyle birlikte toplumsal yapılarda birtakım değişimler olmuş bu değişimlerden 

hem kadınlar hem de erkekler paylarına düşeni almışlardır. 1960‟lara kadar kadının 
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yeri evi olarak nitelendirilirken, 1960‟tan sonra kadın, farklı alanlarda boy 

göstermeye başlamıştır. Bu yeni sivil toplum yapısında 1960‟tan sonra ortaya çıkan 

sosyal gruplar temeli oluşturmuştur. Bu dönemde gelişen en önemli soysal gruplar 

içerisinde çevrecileri ve feministleri saymak mümkündür (Çaha, 1996:37).  

1968 kuşağının dünyayı etkileyen eylemleri sonucunda ortaya çıkan “Neo 

Feminizm” akımı Simone de Beauvoir‟in varoluşçu felsefesinin önderliğinde kadın 

sorunsalını yeniden sorgulamaya başlamıştır. Kendilerinden önce yapılan 

çalışmalarda kadınların ikinci plana atıldığını vurgulayan analizlerle yetinmeyip, 

daha güzel, daha eşit ve daha adil bir dünya ortaya koymak için toplumsal düzenin 

her alanını eleştirmeyle işe koyulmuşlardır (Abadan Unat, 1998:7). 60‟lı yılların 

sonuna doğru ortaya çıkan bu kadın hareketi topluma adeta meydan okumuş, 1975 

yılında kitlesel bir hareket haline gelmiş ve uluslar arası bir etkileşime girmiştir. 

1960‟lı yıllarda feminist hareket kendinden önce izlediği politikadan oldukça farklı 

bir yol izlemiştir (Bock, 2004:271). Yeni feminist hareket, toplumsal yapıya bağlı 

olarak ortaya çıkan cinsiyet kalıplarını, kadınlık-erkeklik kimliklerini sorgulamış, 

ataerkil değerlere ve kalıp yargılarına karşı gelmiştir (Berktay, 1998:6). Özellikle 

ataerkil yapıya dayanan aile kurumu içindeki eşitsizliği sorgulamaya başlamalarıyla 

birlikte, batı ülkelerinde aile içinde erkeğe tanınan imtiyazlar ortadan kaldırılmış, 

yerine ortaklığa dayalı bir yönetim fikri getirilmiştir (Abadan Unat, 1998:7).  

Feminist hareket ilk başlarda bütün kadınları içine almak istemiş ve bu 

nedenle dünyanın her yerindeki kadınların sorunlarının aynı olduğunu var saymıştır. 

Feminist teori genelleştirilmiş bir teoriyi temel alarak, kadınların ortak deneyimi ve 

maruz kaldıkları ortak sıkıntıları konu almıştır. Fakat zaman geçtikçe kadınların 

sorunlarının birbirinden oldukça farklı olduğu ortaya çıkmış, hem cinsler arasındaki 

bu farklılık feministler arasında da bölünmelere, dağılmalara sebep olmuştur 

(Berktay, 1998:9).  Çünkü kadınların sorunları ortak paydada benzer olsa da genel 

olarak birbirinden farklıydı. Yaşadıkları toplumlara, sahip oldukları imkanlara göre 

kadınlarında beklentileri de farklılık göstermekteydi. Her toplumun sahip olduğu 

yaşam standartları birbirinden farklı olduğu için kadınlarında sahip oldukları ve 

olmak istedikleri haklar farklılık göstermiş, onların aynı çatı altında toplanmasını 

zorlaştırmıştır. 
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Feminist hareketin ortak paydalarındaki konularından biri olan, toplumsal 

hayatta ve özellikle çalışma hayatında aktif hale gelen kadın emeği konusu uzun bir 

süre tartışılmıştır. Bunun en önemli nedenlerinden biri, kadınların iş gücü piyasasına 

ücretli iş yoluyla katılımı ile kadın özgürlüğü arasında kurulan yakın ilişkidir. Bu 

konuyu aynı zamanda kuramcılarda tartışma konusu haline getirmiştir. Kuramcılara 

göre sanayileşmiş toplumlar, sanayileşmenin getireceği alternatiflerle birlikte 

kültürel yapıdaki değişmeler kadınlar için genel anlamda fırsatları arttıracak, 

kamusal alanda ise çalışma alanın artmasıyla birlikte iş alanları genişleyecek, gelişen 

işlerle ilgili hizmetler kadınları modern işgücü piyasası ile bütünleştirilecekti (Ecevit, 

1998:266).   

 Toplum hayatındaki kadının durumunu sorgulayan ve onun daha iyi 

koşullarda yaşamasını, sahip olması gereken hak ve özgürlükleri elde etmesinin 

mücadelesini veren feminist teori, değişen çağa bağlı olarak farklı anlayışlara da 

sahip olmuştur. Bunlardan biri de Liberal feminizmdir. Liberal feminizme göre kadın 

ve erkeğin sahip oldukları akıl kapasiteleri aynıdır.  Bu nedenle tüm insanlar temelde 

eşit durumdadırlar. Bu görüşe göre, ideal insan savı temel kabul edilerek var olan 

toplumsal yapı ve ilişkilere bakıldığı zaman bazı şeylerin normal seyrinde olmadığı 

vurgulanır. Mesela kadınların toplumsal konumu erkeklerinkinden farklıdır. Burada 

da toplumsal cinsiyet kavramını ön plana çıkararak cinsiyet rollerine dair ön 

yargıların sistemleştirilme sürecini, kadın ve erkeğin uygun olarak biçilen rollerine 

göre toplumsallaştırılmasını açıklar (Binark, 1998:351-352).  1970‟lerin sonlarına 

doğru ortaya çıkan bu akıma göre, sorunların kaynağını sorgulamak veya kökten 

değişiklikler yapmak yerine demokratik imza kampanyaları veya etkili kişilere 

ulaşma yoluyla yasal kazanımlar elde etmeyi ve erkeklerle aynı haklara sahip 

olmanın yeterli olduğunu savunmuşlardır (www.vikipedia.org). Bahsedildiği gibi bu 

akımın öncelikli hedefi toplumsal yapı içinde erkeklerle kadınlar arasına çizilen 

çizgilerin ortadan kaldırılması olup, erkelerle aynı haklara sahip olmak olmuştu. 

Bir başka feminist akım olarak değerlendirilen Radikal feminizme göre kadın, 

toplum için her hangi bir nesne olarak algılanmaktaydı. Bu duruma bir son 

verebilmek, kadını da toplumsal yaşamda erkek gibi özne durumuna getirebilmek en 

önemli amaçlarıydı. Bu anlayışa göre kadın ataerkil yapının dayatması nedeniyle 

baskı altında tutulmaktadır (Kabadayı, 2001:176). 

http://www.vikipedia.org/
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Ortaya çıkan farklı feminist teoriler, istenilen sonuca ulaşmamış, özellikle 

1980‟li yıllarda dünya‟da yaşanılan gelişmeler hem feminist politika da hem de 

toplumsal yapılara farklı bir boyut kazandırmıştır. Bir süre sonra işçi kadınlar, siyah 

kadınlar kendi sorunlarına, hayatlarına her hangi bir yenilik aydınlık getiremeyen, 

sorunlarını ele alamayan feminist teoriye itiraz etmişlerdir. İkinci dalga Feminizmde 

hakim olan beyaz, orta sınıf kadınların deneyimlerinden yola çıkılarak yapılan 

genellemeler, kadınların evrensel bağımlılığını ve ev içi alana hapsedilmesi 

varsayımlarını kapsayan üst anlatıların gerçek yüzünü gözler önüne sermiştir. 

Dolayısıyla hareketin sınıfsal, cinsel ve etnik bilinçliliği değiştikçe savunulan teori 

anlayışı da değişmiştir. Açıkça görüldü ki benzer anlatılar kadınlar arası dayanışmayı 

arttırmıyor tersine zayıflatıyordu (Benhabib, 2001:136).  

İnsanlığın bilinen, öğrenilen tarihi boyunca toplumsal cinsiyetler açısından 

eşitliğin olmadığı görülmektedir. Kadın ve erkekler dünyayı eşit biçimde 

paylaşamamışlar, bunun sonucunda kadınlar kadar erkekler de yaralanmışlardır. 

Çünkü baskıya ve eşitsizliğe kadınların maruz kalması sadece onları değil onu 

uygulayanları da zararlı çıkarmıştır (Doster, 2000:89). Toplumların ilerlemesi, 

gelişmesi için sadece erkeklerin bir takım haklara veya özgürlüklere sahip olmasıyla 

olamayacağı ortaya çıkmıştır. Erkeklerin egemenliğinde olan toplumsal düzen içine 

kadınlar kendileri için gerçek anlamda bir yer edinme çabasında olmuşlardır. Kimi 

zaman bu çabalarında kısmen başarılı olmuşlar kimi zamanda yeniden başladıkları 

noktaya geri dönmüşlerdir. Yaşanılan toplumsal düzen de var olan dengelerde 

meydana gelen değişimlerle birlikte kadınların da toplumsal yapı içinde 

durumlarında değişiklikler meydana gelmiştir.  

 

1.7.Türkiye’de Değişen Kadın Tarihi 

 

Birinci Dünya Savaşından sonra şekillenen yenidünya düzeniyle birlikte 

Osmanlı İmparatorluğu yıkılmış ve yerine Türkiye Cumhuriyeti kurulmuştur. 

Kurulan bu yeni Cumhuriyet birçok yeniliklere ve mücadelelere de sahne olmuştur. 

Türkiye‟de kadınların özgürlük ve eşitlik mücadelesi Cumhuriyetle birlikte 

başlamıştır. Çıkış tarihine bakıldığında Tanzimat dönemine dayanan bu mücadelenin 

sosyal hayata geçirilmesi Cumhuriyet dönemine denk gelmiştir. Kadınlar özellikle I. 
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Meşrutiyet ile birlikte kurduklar dernekler, çıkarttıkları dergiler aracılığıyla sosyal 

hayata girme ve erkeklerle eşit olma mücadelesi vermişlerdir. Kadınların siyasi 

hayata da katılmalarına ülkenin art arda yaşadığı savaşlar sebep olmuştur. Balkan 

savaşları, I.Dünya Savaşı ve Kurtuluş Savaşı kadınların cephenin gerisinde 

yaralıların bakımı, üretime katılma gibi faaliyetlere girmesine olanak tanımıştır 

(Tekeli, 1998:89). 

Cumhuriyet‟in ilk yıllarında modernleşme ve Batılılaşma süreci içerisinde 

kadınlara da yeni haklar verilmiştir. Türkiye‟de kadınlara verilen haklar tüm ülke 

halkı için yoğun ve hızlı bir tarihsel dönüşümlerin yaşandığı yirminci yüzyılda 

gerçekleşmiştir. Sınırları belirlenmiş özel alandan kamusal alana geçiş sürecini de 

yaşayan kadınların bu hızlı değişim döneminde ideolojileri ve yaşam şekilleri de 

değişime uğramıştır (Direnç, 2001:140). Daha önceleri ataerkil yapıya göre 

belirlenen toplumsal yapı da meydana gelen değişimler kadınların toplum 

yaşamındaki yerini ve durumunda farklılık meydana getirmiştir. Modernleşmenin 

toplumun her kademesinde yavaş yavaş yaşanmaya başlanmasıyla kadınlarda bu 

durumdan yararlanmış ve kendi yaşamlarını da modern hayata göre şekillendirmeye 

başlamışlardır. 

18. yüzyılın ikinci yarısından itibaren Avrupa‟da sanayide kaydedilen 

gelişmelerle birlikte, bilimsel ilerlemeler ve Fransız Devrimiyle birlikte ortaya çıkan 

özgürlükçü düşünceler sonucunda Avrupa büyük bir değişim yaşarken, bu durum 

Osmanlı İmparatorluğunu da yakından etkilemiştir. Osmanlı İmparatorluğu, Batı‟nın 

gerisinde kaldığını fark edince kendi içinde birtakım yenilikler yapmaya, değişime 

ayak uydurmaya çalışmıştır. Tanzimat ile başlayan bu değişim sürecinde kadının 

toplumsal yapıdaki yeri de değişen konular içine girmiştir (Eryaman, 2001:17). 

Değişim sürecini yaşamaya başlayan Osmanlı İmparatorluğunda, toplumsal yapıdaki 

başkalaşımı yayınlanan fermanlar, alınan kararlar etkilerken, dünya‟da meydana 

gelen büyük değişimler de yön vermiştir. I. Dünya Savaşı birçok ülkeyi etkilediği 

gibi Osmanlı İmparatorluğunda da toplumsal dönüşümlerin yaşanmasına zemin 

hazırlamıştır. Özellikle Osmanlı İmparatorluğunun savaşa girmesi, erkek nüfusunun 

çoğunun cephelere gitmesi nedeniyle toplumsal yapı içinde kadınların konumunda 

farklılıklar meydana gelmiştir. Kadınlar ortaya çıkan bu zorunlu durum sonucunda 

olsa bile dünyadaki birçok ülkede olduğu gibi Osmanlı‟da da özel alandan çıkıp 
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kamusal alana girmeye başlamışlardır. Kadının kamusal alana girmesine ortam 

hazırlayan bu gelişmelerin sonucunda, kadın iş yaşamında aktifleşmiş, hayır 

işlerinden fabrika işçiliğine, ücretli ev işçiliğinden devlet dairelerine kadar birçok 

alanda çalışmaya başlamıştır (Balcı, 1998:32). Daha önceleri erkeklerle birlikte iş 

hayatında yer bulamayan kadınlar artık onlarla birlikte iş yaşamı içine girerek daha 

aktif bir duruma gelmişlerdir. 

Türkiye‟de kadının iş hayatına girme öyküsüne bakıldığında sanayi 

devriminin etkisiyle işçi statüsünde olduğu görülür. Ekonomik zorunluluklar, 

Tanzimat ve Meşrutiyetle gelen eşitlik söylemleri, kadın işçi ücretlerinin erkeklere 

oranla daha düşük olması, kadınların daha uysal ve kolay yönetilir olması, sanayiyi 

elinde tutan yabancıların bu alandaki tecrübeleri kadın işçi sayısının artmasını 

sağlamıştır (Kalan, 1998: 95-96).  

Osmanlı İmparatorluğu‟nun genel yapısı içinde kadının durumu özellikle 

klasik döneminde İslam dininin yanında Bizans ve Arap kültürünün de etkisinde 

kalan toplumsal yapı içinde şekillenmiştir. Bu durum kadınlara ait kısıtlamaların 

hukuk kurallarında yer almasına neden olmuş, kadınlar ancak Tanzimat‟la birlikte 

birtakım haklara sahip olabilmişlerdir. Kentlerdeki kadın kırsal alanda yaşayan 

kadından daha çok baskı altında tutulmuş, bu sosyal baskı kendini hukuk alanında da 

göstermiştir. 16. ve 17. yüzyılda kadınların hareketlerini kısıtlayan fermanlar 

yayınlanmıştır (Vural Dinçkol, 1998:44). Karşılaşılan bu durum sonucunda, Osmanlı 

İmparatorluğunda modernleşme sürecinden önce kadınların özgürlüklerini 

yaşayamadığı, sosyal hayat içinde birtakım haklara sahip olmadığı sonucu ortaya 

çıkmaktadır.  

19. yüzyıla kadar Klasik dönem Osmanlı İmparatorluğunda, sivil toplumun 

gelişmesine imkân vermeyen güçlü bir merkezi-bürokratik gelenek bulunmaktaydı. 

Fakat 19.yüzyıldan itibaren modernleşme çabaları sonucunda merkezi geleneğin 

değerlerine karşı yeni değerler oluşturulmuş ve eski değerlere karşı gelen bir kadın 

hareketi ortaya çıkmıştır (Çaha, 1996:69). Merkezi gelenekte meydan gelen 

esnemeler, değişimler sonucunda kadınlar kendi toplumsal durumlarını sorgulamaya 

ve buna karşı çıkmaya başlamışlardır. Birinci Dünya Savaşı sonunda Osmanlı 

İmparatorluğu‟nun uğradığı yenilgi ve bunu izleyen büyük siyasal bunalımın 

sonucunda, kadınlar da ülkelerinin siyasal yaşamına ilgi duymaya başlamışlardır. 
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Osmanlı İmparatorluğunun içinde bulunduğu siyasi bunalım Türk kadınlarında  yeni 

bir bilincin doğmasına neden olmuştur. Birinci Dünya savaşı ve sonrasında Osmanlı 

İmparatorluğunda meydana gelen değişimlerle birlikte kadınları evlerine bağlayan 

eski gelenek ve görenekler geçerliliklerini yitirmeye başlamıştır ( Tuncer, 1989). 

 III. Selim ile başlayan batılılaşma hareketinde art arda yayınlanan fermanlarla 

birlikte değişim kendini göstermiş, yaşanılan değişim batı ile kurulan yakın ilişkiye 

bağlı olarak şekillenmiştir. Avrupa‟ya eğitime giden Osmanlı aydınlarının ülkeye 

dönmesiyle birlikte Batılı eğitim anlayışı da yaygınlaşmıştır. Özellikle toplumun 

gelişmesi ve ilerlemesi için Türk kadının da iyi bir eğitim alması fikrinde buluşan 

aydınlar, kadınların toplumsal durumunu düzeltmek için çalışmalar yapmışlardır. 

Meşrutiyet‟in ilanı ile birlikte aile hukuku alanında birtakım düzenlemeler 

gerçekleşmiştir (Vural Dinçkol, 1998:44-45). Toplumsal kademelerde yapılan her 

türlü değişiklik kadınlara da yansımış Türk kadını modern toplum içinde yerini 

almaya çalışmıştır. 

Batılılaşma sürecinden önce Osmanlı kadını örf ve adetler çerçevesinde 

devletin baskısı altında kalmıştır. Kadınların bu baskıyı sorgulamaya başlaması 

süreci devletin yeniden yapılanma süreci içine girdiği döneme denk gelir. Değişim 

süreci içerisinde özellikle Avrupa baz alınarak yapılan yenilikler Tanzimat dönemi 

ile başlamış, 1856 Islahat fermanı, II. Meşrutiyetin ilanı ile birlikte bu yenileşme 

hareketleri toplumsal yapıda birçok alanı kapsamıştır (Çakır, 2002:3). 

Daha önceleri dinsel esaslar ve ataerkil geleneğe göre oluşturulan devlet 

anlayışı laik esaslar üzerine inşa edilmiş,  kadınların durumu da oluşturulan bu yeni 

devlet yapısına paralellik göstermiştir. Osmanlıdaki kadın hareketleri birçok 

aşamadan sonra Cumhuriyet‟in modernleşme deneyiminin ortaya çıkardığı fırsatlar 

alanından istifade ederek, hukuksal anlamda erkeklerle eşit yurttaşlık haklarını 

Birinci Meclisin toplanmasından itibaren elde etmişlerdir (Çakır, 2002:4). 

II. Meşrutiyet‟e gelene kadar Batılılaşma sürecinin yaşanmaya başlandığı 

Tanzimat‟tan itibaren ortaya çıkan değişimler birtakım tartışmaları da beraberinde 

getirmiştir. Batı kültürünü evrensel olarak algılayanlar, görücü usulü evliliği, çok 

eşliliği, cinsiyet ayrımın eleştirirken; Batı‟dan alınan reformların ortaya çıkaracağı 

sonuçların hakim kültürü yok etmeye yönelik bir tehdit unsuru olarak görenler, 

kadınların toplumsal yaşam içerisindeki genel ve alışılmış konumunu muhafaza 
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etmeleri gerektiğini savunmuşlardır (Göle, 1998:50). İlk görüş kadınları kamusal 

alandan soyutlamaya çalışıp özel alan içinde sınırlandırırken diğer görüş kadını 

kamusal alandaki yaşama dahil etmek istemiştir.  

Türk kadını ilk olarak çalışma hayatında daha sonra da vatan savunmasında 

gereken yerini alarak kadın hareketinin hem ekonomik hem de siyasal yaşamla 

bütünleşmesini başlatmıştır. Savaş döneminde çalışan kişiye ihtiyacın artması sonucu 

kadınlar çalışma yaşamına girmiş, bu dönemde aynı zamanda Kurtuluş Savaşı ile 

birlikte belli bir siyasi bilincin de oluşmasına ve gelişmesine olanak vermiştir 

(Eryaman, 2001:97-109). 

Siyasal alan içinde kadınların örgütlenişi I. Dünya savaşı yıllarında 

gerçekleşmiştir. Bu dönemde ülkenin savaşa girmesiyle cemiyetlerin kurulması 

kadınları da siyasi alan içinde aktif duruma getirmiştir. Bunun en açık örneklerinden 

biri de Anadolu ve Müdafaa-i Hukuk Cemiyeti, Halk Fıkrasına dönüşmeden önce 

kadınlar 1923 Haziran ayında  “Kadınlar Halk Fıkrası” adıyla bir parti kurmasıdır. 

Fakat partinin kuruluş onayı bir türlü gerçekleşmemiştir (Yurdasever Ateş, 1998:93). 

Kadınların siyasi hayattaki ilk deneyimleri bir anlamda başarısız olmuş olsa bile 

bundan sonra yapacakları çalışmalarda bir temel teşkil etmiştir. 

 

“Daha önceleri Balkan Savaşları sırasında da Teali-i Nisvan Cemiyeti, 

Makedonya‟daki sivil Müslüman Türklere yapılan zulüm ve katliamı protesto etmek 

amacıyla Darülfünün salonlarında bir toplantı düzenlenmiş ve Türk kadını, ilk kez 

memleketin kaderinin tayini konusunda bir araya gelerek somut bir çaba  

göstermiştir.” (Eryaman, 2001:109). 

 

Türkiye‟de kadınların örgütlenip belirli bir bilinç içinde hareket etmeleri 

üzerine yapılan araştırmalarda varılan nokta genellikle Meşrutiyet yıllarında kurulan 

kadın örgütleri ile başladığıdır. Özellikle II. Meşrutiyet ile birlikte bu durum hız 

kazanmış, kadın dergilerinde ve örgütlenmelerinde gözle görülür bir artış olmuştur. 

1908–1935 yılları arasında ise çalışmalar oldukça aktifleşmiş ve daha bilinçli bir 

şekilde yürütülmüştür (Yurdasever Ateş, 1998:92). 

Kısacası Osmanlı İmparatorluğundan Cumhuriyet Dönemi Kadın sorunsalının 

gelişim tablosuna bakıldığında; 19. yüzyılın ikinci yarısından itibaren yaşanan 

değişimlerin etkisiyle ilk tohumlar atılmış, Cumhuriyet‟in ilk on beş yılında medeni 
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ve siyasal hakların yasallaşmasıyla durgunluk dönemine giren bir süreç ortaya 

çıkmıştır. Türkiye‟de ortaya çıkan kadın hareketi dünyada meydana gelen kadın 

hareketlerine paralel olarak eşitlikçi amaçlar taşımış, seçme ve seçilme hakkı, 

ekonomik, toplumsal, siyasal eşitliği istenmiştir (Eryaman, 2001:173). Varılan 

sonuca göre Osmanlı İmparatorluğunda kadın hareketinde dalgalanmalar yaşanmış 

olsa bile kadınlara birtakım haklar verilmiştir. 

  Osmanlıdaki feminizm hareketine bakıldığında feminizmin ikinci dalgası 

1908 ve 1922 yılları arasında ortaya çıkmıştır. II. Meşrutiyet, Mütareke ve Milli 

Müdafaa dönemlerinde kadın hareketi kendinden önce başlayan kadın 

hareketlerinden doğan birikimi daha ileriye taşımıştır (Zihnioğlu, 2001:154). Belirli 

bir birikim içerisinde ilerleyen kadın hareketi, kadınların birtakım hak ve 

özgürlükleri elde etmek istemelerinin mücadelesi Osmanlı‟nın son döneminde 

görülmeye başlanmıştır. 

 II. Meşrutiyetle birlikte Osmanlı‟da kadın kamusal alana daha çok girebilmiş, 

kadına kentsel alanlarda daha fazla görülme imkanı tanınmıştır. Kadının eğitime, 

çalışma hayatına katılmasıyla, dernekler kurması, modayı yakından takip etmesiyle 

kadının mahrem dünyasını belirleyen örtünme, cinslerin ayrımı, dışarı çıkmama gibi 

kalıplar değişime uğramıştır (Göle, 1998: 70). Başkalaşım yaşayan Türk kadını 

toplumun her alanında erkeklerle birlikte yer almak istemiş ve bunun içinde Batı 

örnek alınarak değişiklikler yapılmıştır. 

Osmanlıda kadın hareketini etkileyen yakın dönem feminizmin özelliklerini 

Zihnioğlu şu şekilde özetlemektedir (Zihnioğlu, 2001:154). 

 

 Kadınların eğitimi, kadınların toplumsal araçlara ve güce ulaşması 

bakımından büyük önem taşır. 

 Ailede eşitlik sağlanmalı, çok kadınlılık kesin olarak kaldırılmalıdır. Toplumun 

temelini oluşturacak olan çekirdek aile güçlendirilmeli ve medeni yasalar 

kadın haklarını gözeterek yeniden düzenlenmelidir.  

 Kadınlar rasyonel akıl yürüten, modern bireyler olarak toplumda yerini 

almalıdır. Reform çabalarına ve toplumun yeniden inşasına katılmalıdır. 

 Kadınların giyimleri üzerindeki baskılar kaldırılmalıdır. 
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 Kadınların toplumsal görevi annelik ve zevcelikle sınırlandırılmamalı, 

kadınlar meslek sahibi olabilecek biçimde eğitim olanağına 

kavuşturulmalıdırlar. 

 

Kısacası kadın birliğinin öncülüğünde kadın hareketi henüz tamamlanmamış 

olan devrimin getirileriyle ortaya çıkan hızlı dönüşüme ayak uydurmaya çalışmış ve 

kadınlar kendilerine tanınmayan fakat erkeklere tanınan hakları elde etme 

mücadelesini vermişlerdir. Bir yandan siyasi hakları için mücadele ederken bir 

yandan da kamusal alanda yer alma çabası içinde olmuşlardır. Kadınların verdiği 

mücadelelerin ışığında ilk görevleri annelik olarak tanımlanan kadınlar, artık hemen 

hemen her türlü işi yapabileceklerine dair destek görmeye başlamışlar ve inkılâbın 

her türlü esaret zincirini kopardığına ikna edilmeye çalışılmışlardır (Balcı, 1998:36). 

 

Türkiye’de Kadın Tarihinin Kronolojisi 

 

Türkiye‟de kadın hareketi iniş ve çıkışlara sahne olurken en çok atağa geçilen 

ve büyük değimlerin yaşandığı dönem sadece Cumhuriyet dönemi ile sınırlı 

kalmıştır. 1920‟li yıllarda kadınlara sivil haklarının verilmesinin ardından 1930‟lu 

yıllarda siyasal haklarının tanınmasıyla birinci kuşak insan haklarına sahip olan 

kadınlar, bu hakların sivil hayata yansımasına yönelik çalışmalarda bulunmuşlardır. 

Medeni kanunun kabulü, memurin kanunun çıkarılması, seçme ve seçilme hakkının 

kadına tanınması bu hakların sivil yaşamda pratiğe dökülmesini sağlamıştır (Çitçi, 

1999:84). 

Atatürk döneminde kadınların toplumsal statülerini değiştiren düzenlemelerin 

yapılmasıyla birlikte toplumsal yapıda da birtakım değişiklikler ortaya çıkmıştır. 

Medeni kanunun kabulü ile birlikte çok eşlilik anlayışından tek eşlilik anlayışına 

geçilmiş, mülkiyet hakkı, çocukların velayeti ile ilgili durumlarda da düzeltmeler 

yapılmıştır (Kağıtçıbaşı, 1998:143). Aslında, Cumhuriyet döneminde kadınlarla ilgili 

sorunların temeli, kadınların var olan toplumsal statü içerisinde durumlarının nasıl 

düzeltileceği konusuydu. Kadınlar erkeklerle olan mücadelelerinden vazgeçmiş bu 

durumda Batı feminizm ile olan ilişkilerini zayıflatmışlardır (Durakbaşa, 1998:38).  
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Çünkü temelleri yeni atılan devlette kadınların öncellikli sorunu erkeklerle eşit bir 

toplumda yaşamaktan öte kendileri için temel hak ve özgürlükleri elde etmekti.  

 Kadınların erkeklerle eşitlik mücadelesi ise Medeni kanunu kabulü ile 

ilerleme göstermiştir. Kadın reformu olarak tanımlanan Medeni Kanunla birlikte 

kadın ve erkek eşit sayılmıştır. Bu durum Osmanlı da geçerli olan şer-i hukuka göre 

büyük bir ilerleme olmuştur. Bunun dışında 1931 yılında yerel yönetimler, 1934 

yılında ulusal meclis için yapılan seçimlerde de kadınlar erkeklerle eşit kabul edilmiş 

ve kadınlara seçme ve seçilme hakkı tanınmıştır (Tekeli, 1998:89). Yapılan 

yeniliklerle birlikte kadınlar kamusal alanda da erkeklerle birlikte yer alma imkanına 

sahip olmuş, iş hayatına da girerek üretimde aktif duruma gelmişlerdir. 

Ortaya çıkan bütün gelişmeler ilk dönem içinde kadın sorunsalı ile ilgili umut 

vericiydi.  Türkiye‟de kadına, ileri bir ülke sayılan Fransa‟dan çok daha önce oy 

verme hakkı tanınmış, bundan sonra yapılacak yeniliklerle birlikte daha ileri bir 

duruma gidileceği düşünülmüştü (German, 2000:379). Fakat ilerleyen zamanla 

birlikte kadın sorunsalı ile ilgili konular geri plana atılmış, başlayıp hızlı bir şekilde 

ilerleyen gelişmeler durgunluk dönemine girmiştir. Türkiye‟de feminizm 

kendiliğinden gelişmiş, gelişmesine sebep olan temellerle büyümüş ve yaygınlaşmış 

bir fikir değildir. Bizzat devlet ve devlete egemen olan sınıf tarafından başlatılmış bir 

harekettir. Bu yüzden Türkiye‟de feminizm, Batı üstyapı kurumlarının 

aktarmacılığını üstlenmişti. Devlet tarafından desteklenmiş ve beslenmişti. Bu 

yüzden de kadınların sorunlarına karşı ne bir çözüm önerisi getirebilmiş ne de 

başarılı olabilmiştir (Altındal, 1991:167). Bu nedenle kadınlar Türkiye‟de kendileri 

için bilinçli bir mücadelenin savunuculuğunu yapamamışlardır.  

Kadınların kendileri için verdikleri mücadelelerini toplumsal yapıda meydan 

gelen oylalar etkilemiş, özellikle 1950‟li yıllarda başlayan demokratikleşme 

sürecinde meydan gelen ekonomik gelişmeler, yaşanılan iç göç, kadınlar üzerinde de 

büyük bir etki yapmıştır. Çok partili hayata geçilmesi kadınların meclisteki oranlarını 

oldukça azaltırken, kentleşme sürecinde kadınların iş yaşamındaki sayıları da 

azalmıştır. Köyden kente göçte kadınların yeri evleri olarak belirlenmişti (Tekeli, 

1998:90). 1950 yıllarından sonra ise kadın modernleşmenin getirilerinden tam 

anlamıyla yararlanamamış, kadınların toplumsal statüleriyle ilgili olumlu 

gelişmelerin yanı sıra olumsuz gelişmeler de ortaya çıkmıştır (Çaha, 1996:123-127). 
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1970‟li yılları izleyen dönemlerde ise kadın hakları kadınları daha yoğun 

biçimde meşgul ederken, bu haklar hükümetlerin ve yasa koyucularında gündemine 

girmiştir.  Kadın haklarının temel çerçevesini uluslar arası belgeler belirlerken, bu 

belgelerin doğrultusunda Türkiye‟de de kadınlar kendi haklarını elde etmeye 

çalışmışlardır (Çitçi, 1999:85). Kadın haklarının uluslararası platformda tartışılmaya 

başlanması, dünya genelinde daha fazla duyulmasını da sağlamıştır. Daha geniş bir 

çerçevede tartışılan ve kadınların sorunlarına gerçek anlamda çözümler getirmek için 

Birleşmiş Milletler de devreye girmiştir. 1975 yılını Birleşmiş Milletler Kadın yılı 

olarak ilan etmesiyle kadın konusu odak haline gelmiştir. Türkiye‟de de Kemalist 

ideolojinin savunucuları sorunu laiklik ve milliyetçilik ile birlikte daha çok 

Batılılaşma açısından ele almış ve Türk kadını adına yeni haklar talep etmişleridir 

(Abadan Unat, 1998:10). Bu gelişme Türk kadını için umut verici olmuş, ilerleyen 

yıllarda kadın hareketinin de farklı bir boyut kazanmasını sağlamıştır. 

1980‟li yıllarda kadın hareketinin değişen boyutuna bakıldığında, kadınların 

vakıflaşma, kurumsallaşma, ürün verme süreci içerisine girdiği görülür. Kadınların 

ortak bilince kavuşması, ataerkil değerleri genel geçer doğrular olarak kabul 

edilmemesine, bu ve benzeri sorunlar üzerinde çalışmaların yapılmasını sağlamıştır 

(Eryaman, 2001:176). Bu gelişmeler özellikle 1980‟li yıllardan sonra Türkiye‟de 

feminizm‟in yeniden harekete geçmesini de tetiklemiştir. 1980 sonrasında yeniden 

canlanan feminizm kendine yeni söylemler bularak yoluna devam etmiştir. Feminizm 

artık daha global söylemleri savunmuş, kadın-resmi ideoloji ikileminde kadınları 

merkeze alan bir sivil toplum söylemi oluşturmuştur. Bu da kadını kadın olmaktan 

ibaret gören politikaları dillendirerek Kemalist ve sol düşüncede devrime varan bir 

oluşum meydana getirmiştir (Çaha, 1996:133). Çünkü kadınların toplumsal yapıdaki 

durumunu tartışan farklı düşüncelere göre temeldeki sorun, kadınların toplum hayatı 

içindeki rollerinin değerlendirilmesiydi. 

 Kemalistler, kadın sorununun temelini yasal haklarını kullanmayan 

kadınlarda bulurken, İslamcılara göre ise asıl sorun İslam dinini benimseyen ve onun 

emirlerine uymayanlardan kaynaklanmaktaydı. Kadınlara her grup kendi açısından 

bakmış ve öyle değerlendirmişti. Türkiye‟de kadın sorununun ve kadın hareketlerinin 

hız kazanması 1980‟li yıllardan sonra olmuştur (Abadan Unat, 1998:11). 80‟li 
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yıllardan sonra Türkiye‟de özellikle siyasi yaşamda meydana gelen değişimler 

kadınların durumunu da etkilemiştir.   

1980 yılında meydana gelen askeri ihtilalın ardından siyasi hayatta söz sahibi 

olan kurumların etkinlikleri azalmış, demokrasi, insan hakları, özgürlük gibi 

kavramlar yaygın hale gelmiştir (Çaha, 1996:137). Bu mücadeleleri 1980 askeri 

ihtilalından sonra yeniden canlanmış ise de 1990‟lı yıllarda tekrar düşüşe geçmiştir. 

1990‟ların sonunda Türkiye‟de ne yeni bir kadın tanımı ne de bu kadın tanımını 

yaşama geçirmeye yönelik bir çalışma yapılmıştır. Sadece bu yıllarda özellikle 

eğitim ve çalışma alanlarında kadınların durumunda bir artışın olduğu göze 

çarpmaktadır (Çitçi, 1999:87). 

Türkiye‟deki kadın hareketlerinin tarihini ve gelişimini özetleyecek olursak; 

kadın hareketi, hiçbir zaman kadın-erkek eşitliğini, kadın hareketinin özgünlüğünü 

savunmak, sağlamak gibi çabalara, bu düzeyde tartışmalara girmemiştir. Seksenli 

yıllarda kadın hareketinin kendisi bölücülük, yabancılık gibi tartışmaların dışına 

çıkarak, evrensel düzeyde erkek egemen toplumsal yapıyı ret etmiş, erkeklerden 

bağımsız bir örgütlenmeyi savunmuş, uygulama çabalarına girişen özellikle düşünce 

alanında güçlü bir feminizm ortaya çıkmıştır (Çağatay ve Soysal, 1995:336). 

Feminizm‟in etkisiyle kadınlar için yeni bir başlangıç yapılmış, kadınların toplumsal 

yapıdaki statüleri değiştirilmeye çalışılmıştır.  Özel ve kamusal alan ayrımında 

kadınlarında kamusal alan içinde erkeklerle eşit haklar içinde çalışması talep edilmiş, 

fakat ataerkil yapının hala hüküm sürmesi bu beklentilerin gerçekleşmesini de zora 

sokmuştur. Yapılan araştırmaların çerçevesinde ulaşılan sonuçlar Türk kadının 

geleneksel rollerine ilişkin tutumların ağırlığında hiçbir değişmelerin olmadığını 

söylemektedir. Devlet Planlama Teşkilatı‟nın Türk Aile Yapısı Araştırmasına göre 

hane halkı reislerinin yüzde 75,8‟i kadının en önemli görevini ev işlerini yapması 

olarak değerlendirmiş, bu durumda kadının toplum hayatı içindeki yerinin değişmesi 

açısından pek fazla ilerleme olmadığını göstermiştir (Çitçi, 1999: 87). Sonuç olarak 

ortaya çıkan tablo, kadınların büyük bir çoğunluğunun hala ataerkil değerler 

doğrultusunda çizilen sınırlar içerisinde yaşadığı ve toplumsal statülerinde istenilen 

düzeyde bir ilerlemenin kaydedilememiş olduğu gerçeğidir. 

Türk kadınının çalışma yaşamındaki ve politikadaki durumunu düzeltmenin 

temel şartı eğitimden geçmektedir. Çünkü Türk kadını ilk olarak eğitimsizlikten 
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başlayan pek çok olumsuz koşullar nedeniyle ilerleme gösterememiştir. Türk 

kadınlarının toplumsal statülerinin “İnsan Hakları” ve “Anayasal Özgürlükler” 

çerçevesinde ele alınıp değerlendirilmesi ve toplumdaki konumlarının insan 

standartlarına uygun olarak biçimlendirilmesi gerekmektedir (Gözütok, 1995: 44). 

Bunun da yolu başta kadınlar olmak üzeri toplumun her kesiminde bireyin eğitim 

seviyesinin yükseltilmesi ve bu konu hakkında bilinçlendirilmesi gerekmektedir. 

Çünkü kadınlara tanınmayan temel haklar, özgürlükler sadece kadınlara zarar 

vermekten çıkarak, toplumsal yapının genelini etkilemektedir. 
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İKİNCİ BÖLÜM 

 

SİNEMADA CİNSİYET TEMSİLLERİ 

 

2.1.Büyülü Serüven Sinemanın Kısa Tarihçesi 

 

 Yaşanılan hayatı, gerçekleri, kimi zaman hüznü kimi zaman sevinci ona 

bakan gözlere farklı bir şekilde sunan, bembeyaz perdenin üzerine düşen bir gölgedir 

sinema. Bir tek kişinin bakış açısıyla sunulan yaşam veya bir başka deyişle sunulan 

gerçeklere kimi zaman milyonlarca insanın ortak olduğu bir payda… Sinema, beyaz 

perdedeki gölgeye dinleri, dilleri, ırkları birbirlerinden farklı milyonlarca insanı ortak 

ederken, ilk keşfiyle birlikte uzun soluklu bir yolculuğa çıkmıştır. Günümüze gelene 

kadar birçok insanın emeği ile şekillenmiş ve gelişmiştir.  

 Sinemanın anlamı için birbirinden farklı fakat temelde aynı olan birçok tanım 

bulunmaktadır. Bu tanımlardan biri; 

 

“Sinema sözcüğünün kökeni, Grekçe hareket anlamını içeren kinema 

sözcüğüdür.  Sinemabilim, kinema sözcüğünü yine Grekçe bir sözcük olan yazmak ya 

da yazarak anlatmak anlamını içeren graphion sözcüğü ile birlikte kullanılır. Hareket 

yazmak ya da hareketi yazarak anlatma anlamını içeren kinemagrophion sözcüğü 

sinema olgusunun evrimi içinde hareketi fotoğraf ile yazmak, hareketi fotoğrafla 

anlatmak anlamını içeren cinematographe sözcüğü biçimine dönüşmüştür 

(Erksan,1994-1995:165).” 

 

Sinema hareket anlamına gelen Yunanca kinema sözcüğü ile yazmak anlamına 

gelen graphein sözcüklerinin birleşmesinden oluşan bir kelimedir. Keşfedildiği ilk 

günden itibaren sürekli farklı kişilerin katkılarıyla gelişen ve ilerleyen sinema bir 

süre sonra çok geniş kitleleri etkileyen bir sanata dönüşmüştür (Çapan, 1997:5). 

Sinemanın bir başka tanımında ise; Rumca devinimin kaydı anlamına gelen 

“kinema” ve “grafe” sözcüklerinin birleşmesiyle meydana gelen bir kelime olduğu 

tanımı yapılmaktadır. Tanımdan da anlaşılacağı gibi sinema aslında iki aşamalı bir 

süreci içinde barındırır. Bu aşamalardan biri, hareket halindeki nesnenin 

görüntüsünün kaydedilmesi diğeri ise kaydedilen bu görüntünün her hangi bir alana 
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yansıtılmasıdır (A.Onaran, 1994:7). Sinemayı sinema yapan da bu kaydedilen 

görüntülerin sabit bir zemin üzerine yansıtılarak birçok kişiye izleme olanağını 

sunmasıdır. Sinema sadece bu kaydedilen görüntülerin sabit bir zemine sunulması 

olarak da düşünülmemelidir. Çünkü bu çekilen görüntünün olduğu gibi yansıtılması 

demektir. Bir sanat olarak sinema ilk başlarda bu şekilde ortaya çıkmış, kaydedilen 

görüntüler sadece izleyiciye sunulmuştur. Zamanla birlikte birçok kişi sinemanın 

gelişmesine katkıda bulunmuş ve sinemanın ilerlemesine yardımcı olmuştur. 

 Dünya sinema tarihi içinde başlangıç yıllarında sinema tarihine adlarını 

kazıyan hiç kuşku yok ki sinemanın mucitleri olarak kabul edilen Lumier Kardeşler, 

Melies ve Griffith yer alır. Lumier kardeşlerden önce sinemanın geniş kitlelerce 

izlenme olanağını sunan Jean-Aeme Leroy ile Eugene Lauste‟tur. Bu kişiler 

yaptıkları makine ile “The Marvellous Cinematograph” adıyla 5 Şubat 1895 yılında 

New York‟ta ilk gösterimlerini yaparak kendilerinden sonra yapılacak çalışmalara 

temel oluşturdular. Bundan sonra Lumiere kardeşler “kinetoskop” üzerinde 

çalışmalar yaparak 13 Şubat 1895 yılında “Cinematographe‟ın patentini aldılar 

(A.Onaran, 1994:10). Lumier kardeşlerin sinema üzerindeki çalışmaları bundan 

sonra hız kazanmıştır. Dünya sinema tarihine sinemanın mucitleri olarak isimlerin 

yazdıran Lumiere kardeşler, kendilerinin eğittikleri kameramanları dünyanın birçok 

ülkesine göndererek sinemanın yaygınlaşmasını sağlamışlardır. Bu şekilde dünyanın 

dört bir tarafına sinema yayılmaya başlamıştır (Demirci, 2004:18). Kıtalar arasında 

dolaşmaya başlayan sinema, her ülkede farklı bir başlangıç öyküsüne sahip olarak 

gelişmiştir. Sinema böylece hem sınırlı bir alandan çıkıp çok daha geniş yerlere 

ulaşarak ülkeler arasında da hem kültürel hem ekonomik alanda alış verişi sağlayan 

bir köprü görevi görmüştür. 

Sinemanın sinema olarak adlandırılması, bir başka deyişle görüntülerin belirli 

bir çerçeve içinde verilmesi Melies ile olmuştur. Melies, hareketli fotoğrafları belirli 

bir düzene göre sıralamış ve bir ekip çalışması ile birlikte ilk sinema filmlerini 

yapmıştır (Kafalı, 2001:13). Melies ile birlikte sinemada ilk trükler geliştirilmiş, 

stüdyo içinde filmlerin çekilmesi keşfedilmiş ve sinema kendini geniş kitlelere 

varlığını kabul ettirmiştir (A.Onaran, 1994:17).  

Sinemanın başlangıç ve gelişme serüvenine yeniden dönüldüğünde 

karşılaşılan isimlerden biri de Griffith‟tir. Griffith sinemanın başlangıç yıllarında 
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geleneksel tiyatro anlayışından yola çıkarak sinemasal bir yapıyı oluşturmaya 

çalışmıştır. Özellikle sinemayı sinema yapan değerlerden biri olan kurguyu keşfeden 

Griffith, film içerisinde geri dönüşlerle, nesnel anlatımla öznel anlatımı art arda 

kullanarak koşut kurguyu keşfeder (Bilgiç, 2002:12-13).  Montaj (kurgu), Griffith‟in 

ortaya koyduğu bir olaydır. Daha önce sinemada bilinçsiz olarak yapılan montajın bir 

sanat haline dönüşmesi ve montaj ile birlikte sinemasal bir dil yaratılması bu 

yönetmen sayesinde olmuştur. Montajın kullanımı görünmezdir. Buradaki amaç, tek 

sahnenin özdeksel ve dramatik mantığına uygun olarak bölümün analizinin 

yapılmasıdır. Burada izleyici karşılaştığı görüntüyü yönetmenin bakış açısına göre 

yapar. Griffith, çekimlerin her birini birleştirerek belli bir coğrafik iki hareketin 

eşsüremli duyusunun oluşturulmasında başarılı olmuştur (Bazın, 2000:32-33). 

Griffith‟in sinemaya katkıları bununla da bitmemektedir. Sinema için yaptığı 

teknik buluşların dışında Griffith, yaşadığı toplum olan Amerika‟yı baz alarak, 

ırkçılığın ve aile kavramının merkezde olduğu filmlere de imzasını atmıştır (Çapan, 

1997:21). Griffith‟in yaptığı bu çalışmalarla birlikte sinemanın aynı zamanda ortaya 

çıktığı, geliştiği toplumdan bağımsız bir yapıya da sahip olmayacağı anlaşılmış, bir 

anlamda kültürel değerlerin de taşıyıcısı olacağı ileriki yıllarda açıkça görülmüştür. 

Sinema, sinema olana kadar birçok aşamadan, birçok kişinin elinden, 

birikiminden yararlanarak kendini bulma yoluna girmiştir. Lumier kardeşlerin 

özellikle belgesel türünde deneyimleri olmuş, Melies ile sinema sanki bir sihirbazlık 

aracına dönüşmüş, Griffith ile bir masal dünyası oluşturulmuştur. Yılların 

getirileriyle birlikte sinemada kullanılan anlam dili geliştirilmiş, yeni anlatım 

olanakları bulunmuştur (Esen, 2000:7). 

Sinemanın ilk keşfinden sonra sinemanın bir sanat olabilmesi için sinemaya 

ait bir estetiğin arayışlarına girilmiştir. Sinema kendine ait olan sanat imkânlarını, 

kendi dilinin tekniğine ve estetiğine dayanarak gerçeği seyirciye yansıtma 

çabasındaydı (Scognamillo, 1997:201) Sinemanın bu çabası ve özellikle izleyicinin 

ondan sadece görüntüleri olduğu gibi görmenin ötesindeki beklentileri sinemanın 

kendi tarihi içinde önemli dönemleri yaşamasına neden olmuştur. Sinemada önce ses 

yoktu. Sadece görüntülerin görsel büyüsü içinde filmler yapılırken, 1928 yılında 

sessiz film sanatsal açıdan ulaşacağı en doruk noktasına ulaşmış, bu durum bazı 

kişiler tarafından sinemanın sanatsal işlevinin sonu olarak değerlendirilmiş olsa bile 
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sinema estetik yolunda hızla ilerlemeye devam etmiştir (Bazın, 2000:31). Sesin 

sinemaya girmesiyle birlikte görüntünün gücüne ses de eklenmiş ve sinema tarihi 

sessiz ve sesli sinema olmak üzere iki farklı döneme ayrılmıştır.  

Dünya sinema tarihine genel olarak bakıldığında sinemanın iki önemli 

dönemi geçirdiği görülmektedir. İlki, birinci dünya savaşının ardından sessiz 

sinemanın en parlak dönemini yaşamasıdır. Sinema, sessiz dönemde ulaşabileceği en 

uç noktaya ulaşmış ve artık sessizliğin yerini sesli sinema almıştır. Diğeri ise birinci 

dünya savaşının etkileri nedeniyle birçok ülkenin sinemadan uzak kalmasıyla 

Amerika‟nın sinema sektörüne egemen olmasıdır. Avrupa ülkelerinin birçoğu 

savaşın yaralarını sararken, savaşın dışında yer alan Amerika, büyük stüdyolarda 

uzmanlaşmış kadroyla birlikte film çalışmalarına başlamış, çektiği filmleri hem 

kendi sınırları içinde hem de sınırlarının ötesinde gösterime koyarak sinema alanında 

söz sahibi olmuştur (A.Onaran, 1994:169).  Fakat bu durum hep aynı kalmamıştır. 

Özellikle İkinci dünya savaşından sonra, daha önceleri birkaç ülkenin hakimiyeti 

altında olan sinema artık birçok ülkeye yayılmış var olan tekel yıkılmıştır. Ülkeler 

arasında sinema alış verişi gelişmiş, dolayısıyla kültürel öğelerden etkilenerek ortaya 

çıkan sinema, gittiği ülkeleri kültürel açıdan da etkilemeye başlamıştır. Teknik 

anlamda da ilerleme kaydeden sinemada kullanılan mercekler geliştirilmiş, 

seslendirme ve görüntüde büyük ilerlemeler kaydedilmiştir (Özön, 1984:164). 

Sinema ortaya çıktığı günden itibaren gelişiminin iki türlü göstermiştir. 

Bunlardan ilki Lumier Kardeşlerin günlük olaylardan kesitler verdiği, gerçek yaşam 

içinden, günlük hayat akışının sunulduğu filmlerin yanı sıra, Melies‟in imgelem 

ürünü olaylardan oluşan fantastik filmleri yer almıştır. Sinema bu gelişmelerin 

ışığında ilerlemiş ve türlerini ortaya koymuştur (Güçhan, 1999:10). 

Gerçekçi filmler, gerçek olaylardan yola çıkarak, bunları en doğal biçimde 

verildiği filmler olarak nitelendirilebilir. Burada amaç, nesneleri görüntülerken 

gerçek yaşamın kopya edilebileceği kanıtlanmaya çalışılmıştır. Biçimci sinemada ise 

daha çok teknik bilgiler ve anlamlar ön plana çıkar. Bütün biçimler içeriği 

oluştururlar. Bu türde çalışan yönetmenler, gerçeği kendi öznel deneyimlerinden yola 

çıkarak yansıtmaya çalışırlar (Güçhan, 1999:11-12-13). Birinci tür filmlerde kayda 

alınan görüntüler olduğu gibi verilmiştir. Biçimci sinemada ise devreye yönetmenin 
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o olaya bakış açısı girmiş ve olayı izleyiciye ne şekilde sunmak istiyorsa o şekilde 

vermiştir.  Bu bir anlamda yönetmene kalmış bir iştir. 

Kısaca değinilen sinema tarihinden de anlaşılacağı gibi sinema ilk keşfinden 

itibaren hiç durmadan kendi yolunda ilerlemiş, birçok kişinin katkısıyla gelişme 

göstermiştir. Bundan yıllar önce keşfedilen sinemanın günümüzde geldiği nokta ne 

kadar büyük bir ilerlemenin yaşandığını da göstermektedir. Sinema, hiçbir sınır 

tanımadan, kıtalar arasında gezip dolaşırken, her anlamda onu sunan ülkenin lehine 

hizmet veren bir sanattır. 

 Keşfedildiği ilk yıllarda birçok ülkenin dikkatini çeken sinema, Türkiye‟deki 

serüveni de Lumier kardeşlerin icadından kısa bir süre sonra başlamıştır. Geliş 

öyküsü aksaklıklar, duraklamalar gösterse de, Türkiye‟deki sinemanın serüvenin ilk 

başlangıç kıvılcımları dünya sinema tarihine yakındır. Sinema Türkiye‟deki 

serüvenine 1800‟lü yılların sonunda başlamıştır.  19. Yüzyılın ikinci yarısına doğru 

Türkiye‟de sinema Pera‟da başlamış, o zamanlar daha çok yabancıların, azınlıkların 

levantenlerin oturduğu Pera‟da yaygınlaşmıştır. 1897 yılının başlarında Pera‟daki 

Sponeck Birahanesi‟nde Cinematographe gösterimi başlamış, bu gösteriler bir süre 

sonra İstanbul‟un karşı yakasına da geçmiştir. Aynı dönemlerde ise İkinci 

Abdülhamit‟in hokkabazı Fransız asıllı Victor Bertrand aracılığıyla,  sinema padişah 

ve saray halkıyla tanışmıştır (Özön, 1995:17-18). 

 

2.2. Dünya Sinemasında Karakterlerin Oluşumu 

 

Sinema aslında gerçek yaşamın bir anlamda beyaz perdede onu yönetenin 

bakış açısıyla yeniden kurgulanmasıdır. İzleyicinin bu yeniden kurgulanmış 

gerçeklerle özdeşleşmesi, onu benimsemesi ancak filmlerde sunulan karakterlerle 

gerçekleşir. Popüler sinema bu özdeşleşme yoluyla ortaya konulur (Topçu, 

2004:157). İzleyici için sinema perdesine yansıyan olayların gerçekmiş gibiliği, bu 

karakterler yolu ile olur. İzleyici kendine yakın bulduğu karakterler sayesinde, belki 

de bir hayal ürünü olan filmi gerçek gibi izlemekte ve benimsediği karakterle 

özdeşlik kurarak kendi yaşamından benzer bir kesit bulmaktadır. 

 Sinemada belirli türler içinde toplanan filmler, hangi toplumun eseri ise o 

toplumun sahip olduğu değerleri benimseyerek, sistem içerisinde olması gerekenleri 
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savunarak bireyler üzerinde psikolojik dayanak oluşturur (Batur, 1998:11). 

Hollywood sinemasının genel yapısına bakıldığında, her şeyden önce yapılan 

filmlerin büyük bir çoğunluğu egemen kurumları ve geleneksel değerleri meşru 

kılmak, onları benimsetmek için yapılmıştır. Bunun yanı sıra bireyselcilik, 

kapitalizm, ataerkil yapı gibi konuları da işlemekte ve bunları da toplumun geneli 

tarafından kabul edilmesi amaçlanmıştır (Güçhan, 1999:207-208). 

Sinemada karakterlerin nasıl oluşturulduğuna bakıldığında, sinema endüstrisi 

ilk dönemlerinden itibaren erkeğin kadın karşısındaki üstünlüğünü desteklemiş ve 

karakterlerini bu şekilde sunmuştur. Hollywood sinemasında kadın ve erkeğin rolleri 

belirlenmiştir. Genellikle romantik düşler korunmuş, azalan sevgi, depresyon, ölüm 

göz ardı edilmiştir. Hollywood sineması “mutlu son” un bilincinde gerçekleştirilen 

fantezilerin üretildiği bir yer olarak çalışmıştır (Derman, t.y:24). 

 Hollywood sineması yukarıda bahsedildiği işleyiş amacına göre de 

karakterlerini kurgulamıştır. Kadın ve erkek karakterlerin sunumu sınırları çizilen 

alan içerisinde, var olan toplumsal değerlere uygun olacak biçimde oluşturulmuştur. 

Hollywood sinemasının yaşadığı yer olan Amerikan toplumunun yapısına paralel 

olarak sunulan karakterler, ister kadın olsun ister erkek hepsi toplum yapısına bağlı 

olarak çizilmiştir. Bu da sinemanın toplumsal değerlere göre şekillendiğini bir kez 

daha gösterir. Toplumsal yapıya göre şekillenen Hollywood sinemasına türler 

bağlamında bakıldığında merkezde aile, çete gibi toplulukların yer aldığı,  bu ve 

benzeri kurumlar tarafından toplumsal düzenin devamı için çalışıldığı görülmektedir. 

Bu tarz filmlerin odak noktasındaki karakter ise erkektir. Erkek kahramanın misyonu 

filmde var olan düzenin devamını sağlamaya yöneliktir. Bireysel eylemlerden, kişisel 

çıkarlardan uzak duran erkek karakterin asıl amacı düzeni bozan eylemleri etkisiz 

hale getirerek, düzeni sağlayan kurumların aksamadan işleyişinin devam etmesini 

sağlamaktır (Abisel, 1999:65).  

Türler bağlamında sinemada sunulan karakterlere daha detaylı bakıldığında 

korku filmlerinde karakterlerin sunumu üç farklı biçimde olmuştur. Asıl sunulan 

karakter kahramandır. Bunun yanında canavar ve kurbanla karakterleriyle olay 

örgüsünün anlatımında bir bütünlük sağlanır. Burada ya canavar kahramana dönüşür 

veya kurban canavara dönüşür (Abisel, 1999:172). Korku sinemasında 

canavarlaşmaya bir örnek verilmesi gerektiğinde; sesiz bir kadınken kocası bir başka 
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kadınla ilişki kurunca dengesi bozulan kadın kahramanda ortaya çıkan rank 

paranoia‟nın sonucunda meydana gelir. Kadının canavarlaşması toplumun başat 

kültürü içinde kaldıkça ortaya çıkamayacaktır. Bu nedenle devreye fantazya 

girecektir. Kadın ancak fantazyanın göreli özgür ortamında insanlığını yitirebilmekte 

ya da insanlığından kurutulabilmektedir (Oskay, t.y:68). Hollywood sinemasında 

düzenin devam ettirilmesi için oluşturulan karakterler bazen olağan üstü özelliklere 

sahipmiş gibi gösterilmiş fakat izleyici yine de onunla kendini özdeşleştirecek bir 

nitelik bulmuştu. Örneğin sinemada türler açısından bakıldığında ortaya konulan 

karakterlerin ortak noktası, karakterlerin genel olarak gerçekdışı özelliklere sahip 

olduğudur. Karakterlerin amaçlarına ulaşmak için sahip oldukları bu olağan üstü 

özellikleriyle izleyici kendini kolayca bütünleştirir ve bu sayede de günlük yaşamın 

gerçeklerinden sıyrılmasını sağlar. Bu karakterler insan olarak birtakım sınırlara 

sahip olsalar bile yapacakları konusunda ve ulaşmak istedikleri hedefleri noktasında 

pek fazla sınıra sahip değillerdir (Abisel, 1999:64). Burada bireyin kendinin sahip 

olduğu sınırlı gücünün karşısında, karakterin hiçbir sınırının olmaması, kişinin 

yapmak isteyip de yapamadığı hayallerine filmdeki karakterlerin bazen rahatça 

ulaşması izleyicide büyük bir rahatlamaya neden olur.  

Türler bağlamında karakterlerin oluşumuna bakıldığında Western filmlerinin 

merkezinde de erkek karakterin yer aldığı görülür. “Kötü adam”, bu türün değişmez, 

vazgeçilmez kişisidir. “İyi” olanın kazanması, sonunda ortaya konulan ödülü 

alabilmesi için kötü adamın varlığı bir anlamda zorunlu olmuştur. Western 

filmlerinde kötü adam rolündeki kişinin her şeyiyle kötü olması dikkatleri çeker. 

Kötü olan karakter, yüzüyle, bakışlarıyla, giyim kuşamıyla hatta yürüyüşü ile de 

kötüdür. Yani tepeden tırnağa kötülüğü simgeleyecek ne varsa Western filmlerinde 

kötü erkek karakterin üzerine giydirilmiştir (Kakınç, 1993:58).  Erkek kahraman 

dışında, iyiler-kötüler, yerliler ve kadınlar western filmlerinde sunulan karakterlerdir. 

Bu tarz filmler genellikle var olan ideolojiyi izleyiciye benimsetmek için karakterden 

yola çıkar (Abisel, 1999:100). Bu filmlerin merkezine erkek karakterinin konulması, 

baskın olan karakterin de erkek olduğu anlamına gelir.  

 Sinemada karakterlerin oluşturulmasına genel bir bakış açısından sonra dünya 

sinemasında erkek ve kadın karakterlerin sunumuna daha detaylı bakılması 
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gerekecektir. Kadın ve erkek karakterler nasıl ne şekilde oluşturulmakta ve sinema 

filmlerinde nasıl yansıtılmaktadırlar?  

 

2.2.1. Dünya Sinemasında Erkek Karakterlerin Temsili  

 

Sinemada genellikle erkek hikâyeleri anlatılmış, erkek starlar sinema 

sektöründe kadın starlara oranla daha kalıcı olmuşlardır. İlk yıllarından itibaren bir 

erkek işi olarak ortaya çıkan ve devam eden sinemada kadınlar çok uzun yıllar 

sadece seyirci ve oyuncu olarak varlıklarını gösterebilmişlerdir (Dorsay, 

2000:14).Yapımcısından, yönetmenine, senaryocusundan teknik elemanına kadar 

erkeklerin hakim olduğu bu sektörde, kadınların edilgen durumda bırakılmasından 

dolayı, erkek egemen bir söylemin varlığı sinemada oluşmuştur. Hollywood 

sinemasında erkek karakterin temsil ediliş biçimine, yönetmenlerin erkek 

karakterlerinin temsillerine bakıldığında neredeyse hemen hemen hepsinin ataerkil 

yapı temeline bağlı olarak oluşturdukları ortaya çıkar. Sternberg‟in filmlerinde erkek 

kahramanın bakış açısı onu izleyen için bir aracı görevi görmez. Bu daha çok 

izleyicinin özdeşleşmesini sağlayan yönetmenin bakışıdır. Hitchcock‟ta ise erkek 

kahraman izleyicinin gördüğünü görür. Erkek genellikle yasanın doğru tarafında 

kadın ise yanlış tarafındadır. Erkekler hep para ve güç sahibi ve yasaya örnek 

oluşturacak kişiler olarak sunulur (Derman, t.y:21). Ataerkil bir yapıya ait 

söylemlerin devam ettiği sinemada erkeklerin de kadınların da sunumu erkek 

gözüyle verilmiştir.  

 Erkeklerin hakim olduğu bir sektör olan sinemada erkeksi imgelerin ön plana 

çıkarılması aslında kaçınılmaz bir sondur. Filmlerin genel yapısına bakıldığında 

erkek imgelerinin de kadın imgeleri gibi değişiklik yaşadığı görülmektedir. 

Sinemada türler bağlamında sunulan erkek imgelerine bakıldığında western, 

gangster, dedektif ve polisiye tarzı filmlerde bireyci erkek egemen bir anlayışın yer 

aldığı görülür. Bu erkekler genellikle yaşanılan düzeni koruma çabasındadırlar. Bu 

kahramanlar aynı zamanda yakışıklı, izleyici tarafından özdeşleşmeye uygun 

karakterlerdir (Uluyağcı, 2001:30). Türlere göre erkeklerin rolleri değişse bile 

temelde aynı kalan erkek karaktere daha detaylı bakıldığında, western türü filmlerde 

ilk kahraman olan kovboyların sahip olduğu özellikler sinemada erkek karakter için 
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çizilen rollere benzer. Bu kahramanlar daha çok yalnız yaşayan bireylerdir. Her 

anlamda tek başına olan, kendi kendine yetebilen, cesur, kendi sınırlarını kendi 

belirleyen, bağımsız, oldukça dayanıklı ve her şekilde giriştiği bütün mücadeleleri 

kazanan bir erkek kahramandır (Abisel, 1999:103-104). Western filmlerinin başlıca 

kişileri, Kızılderililer, kovboylar, yasadışı yaşayanlar, haydutlar ve yasaları 

simgeleyen şeriftir. Western film türünde gerek kişiler, gerekse oylalar ve gerekse 

dramatik yapı çok çizemsel bir nitelik taşır.  Bu tür filimin karakterler açısından 

genel özelliğine bakıldığında bir tarafta kovboy (oğlan), atı, sevgilisi (kızı), 

yardımcısı (delisi), bir yanda onun karşısına çıkan kötü adam, haydutlar, 

Kızılderililer yer alır. Bu film türünün sonunda mutlaka iyiler kötülere karşı kazanır 

(Özön, 2008:218-219). Anlaşılacağı gibi western filmlerinin merkezinde yer alan 

erkek kahraman, güçlü ve dayanıklı bir yapıya sahiptir. Kendi yaşam sınırlarını 

kendisinin belirlemesi, hiç kimseye bağlanmayacağına da işaret eder.   

Western filmlerinde olduğu gibi, gangster filmleri de erkek filmleri 

olduğundan bu tür filmlerde erkek kahramanlar çoğunlukla olumlu özelliklere 

sahiptirler. Bu kahramanlar, büyük şehirlerin ürettiği ve tükettiği, bireyselliğini ön 

plana çıkaran, saldırgan, aynı zamanda iyi silah kullanan erkeklerdir (Uluyağcı, 

2001:30). Gangster filmlerinde erkek kahramanların büyük şehirlerde yaşaması ve 

büyük şehirlerde doğup büyümeleri ve gangster filmlerinde erkek kahramanın sahip 

olduğu özellikler, sinemada genel erkek karakter için çizilen role benzer olduğundan, 

bu erkek egemen anlayışın modern yaşamda da devam ettiğinin göstergesi olarak 

kabul edilebilinir. 

Western ve gangster filmlerindeki durumun benzeri melodram tarzı filmlerde 

de geçerlidir. Aile melodramlarında çizilen erkek karakter, melodram türü filmlerde 

kadın karaktere çizilen rollerin tam tersidir. Evin geçimi için iş hayatında olan, 

ekonomik gücü elinde tutan, ailesini, karısını koruyup kollayan erkek, anlayışlı bir eş 

ve babadır. Otorite, ancak namus kavramı devreye girince ortaya çıkar. Erkekler de 

kadınlar kadar olmasa da duygusal yönlere sahiptirler. Erkek hem eşini hem ailesini 

dış dünyaya karşı koruyup kollama görevinden dolayı günlük yaşamda daha aktif bir 

konumda yer almıştır (Özsoy, 2004:288). Melodram tarzı filmler de anlatılanlar 

belirli kalıplar içinde sunulur. Bu tarz filmlerde karakterler, olaylar, olayın gidişatı, 

duygular, durumlar kalıplaşmıştır. Her zaman iyi ve kötü arasında bir savaş vardır ve 
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bu savaş içerisinde iyilerin başlarına gelmedik olay kalmamış, her şeye rağmen iyiler 

bir şekilde ayakta durmayı becermiş, beklenmedik bir kurtarıcı ortaya çıkarak her 

şeyi düzeltmiştir. (Özön, 2008:224). 

 Daha önce de değinildiği gibi, ataerkil yapıda kadın ve erkeğin toplumsal 

rolleri kamusal alan ve özel alan ayrımı içinde şekillenmiş, melodram tarzı filmlerde 

de bu açıkça gösterilmiştir. Bu tür filmlerde ataerkil yapıda olduğu gibi genel olarak 

erkek sosyal hayat içinde yaşarken kadın ev hayatı içinde yer almış ve öncellikli 

olarak kadın evinden, eşinden ve çocuklarından sorumlu tutulmuş, erkek ekonomik 

sebeplerden dolayı ağırlıklı olarak sosyal hayat içinde yaşamını kurmuştur.  

Bir başka erkek filmi olarak nitelendirilebilecek olan ve cinselliğin ön planda 

olduğu “Pornografik” filmlerde ise erkek kahramanlar erkekçe özelliklerini açıkça ön 

plana çıkarırlar. Bunlar genellikle güçlü olan, kadınları hor gören, onlara kötü 

davranan, kadınlara zaman ayırmayan, kendilerini daha önemli işlere veren 

karakterlerdir (Uluyağcı, 2001:32). Pornografik filmlerde erkek karakterler de yine 

kendilerini kadından üstün durumda kabul ettiklerinden kadınlara karşı bu tür 

davranış kalıplarına girmişlerdir. 

Erkek kahramanlar filmlerdeki tiplemelerinde, giyim kuşamlarından her türlü 

görsel görüntüleriyle yaşadıkları kültürel değerleri yansıtırlar. Özellikle Hollywood 

sinemasında ortaya çıkarılan farklı bir erkek karakterlerden biri de, klasik yakışıklı 

tiplemesine uymayan, oldukça sert ve güçlü görünüşlü, neredeyse bütün zorlukların 

üstesinden gelebilen ve insanüstü özelliklere, güçlere sahip erkeklerdir. Bu tür erkek 

kahramanlar bir anlamda o karakterin yaşadığı ideolojinin ortaya çıkardıkları 

tiplemelerdir. Her zaman bireyselcilikleri ön plandadır. Kendi çıkarları önceliktedir. 

Ve bu karakterlerin yaşamında sevgiye pek fazla yer yoktur (Uluyağcı, 2001:33). Bu 

tip erkek karakterler, ataerkil toplumlarda erkekten beklenen davranışları veya 

erkeğin kendi kendine biçtiği, üstüne giydiği rollerin yansımasıdır. Bir anlamda 

erkek gibi erkek olabilmenin sunumudur. 

Genel olarak değinilen dünya sinemasında türlere göre erkek kahramanların 

sunumu yaşanılan zamana göre birtakım değişiklikleri de kendi içinde yaşamıştır.  

1930‟lu yıllardan sonra, sinemada olağanüstü özelliklere sahip olduğu hissini 

uyandıran, sevdiği kadını elde edebilmek için oldukça zorlu sınavlardan geçen erkek 

tiplemesi yerine günlük yaşamın sorunlarıyla ilgilenen kahramanlar yer almış, bu 
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kahramanların yanında ise kendisiyle birlikte yarınlara umutla bakan ve onları 

destekleyen kadınlar sunulmuştur (Atayman, 1995:30). 1930‟lu yıllardan sonra 

meydana gelen bu değişim 1990‟lı yıllarda yeniden görülmüştür. 1990‟lı yıllarda 

sinemada bir geri dönüşüm yaşanmış, 1930 ve 1940‟lı yıllarda yoğun olarak çekilen 

Amerikan komedileri, kadınlarla erkekler arasındaki ilişkileri esprili biçimde işleyen 

senaryolarda artış görülmüştür. Bunun yanı sıra seksin ağırlıkta olduğu bayağı 

filmler yerine cinsellikte yeni boyutlar açan ve cinselliğe sanatsal açıdan bakan 

filmler de yapılmaya başlanmıştır (Dorsay, 2000:99). Sinemadaki bu değişim 

rüzgarından erkek karakterler de nasibini almış, kadın ve erkek arasındaki ilişkilerin 

daha duygusal biçimde sunulması erkekleri var olan erkek anlayışından biraz da olsa 

uzaklaştırmıştır.  

Sinemada 1990‟lı yıllardan sonra erkek karakter için çizilen rollerdeki 

değişiklik ilk başta duygusal anlamda olmuştur. Daha önceleri, duygularını belli 

etmeyen, kadınlara ilgilerini açıkça göstermeyen erkek tiplemesinin dışında daha 

modern bir tipleme ortaya çıkmıştır. Erkek, duygularını dile getirme noktasına eskisi 

kadar çekingen değildir. Sert erkek imajının aksine daha spor giyinen, bıyıksız, 

çocuksu ifadeye sahip, duygusal erkek imajı ağırlıklı olarak sunulmuştur (Uluyağcı, 

2001:34). Çünkü zaman, modern yaşamı bireylere sunmuş, bundan kadın da erkek de 

nasibini almıştır.  

Açıkça söylenebilinir ki, türleri ne olursa olsun sinema filmlerinde bir erkek 

egemenliği söz konusudur. Her aşamasında erkeklerin ağırlıklı olarak bulunduğu bu 

sektörde, filmlerdeki karakter gösterimleri de erkekçe bir bakış açısına sahip 

olmuştur. Erkek söyleminin ağırlıkta olması erkeklerin de ister istemez birtakım 

üstün özellikleri taşımasını da beraberinde getirmiştir. Her an ve her anlamda güçlü, 

kendine yetebilen, başkasına pek fazla ihtiyacı olmayan, kadını kendi hayatında 

olduğu gibi genel yaşam içinde de ikinci konuma koyan, sert, dayanıklı, cesur ve 

aynı zamanda karşı cinsi koruyup kollamak, sinemada erkek karakterler için çizilen 

genel özelliklerdir.  
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2.2.2. Dünya Sinemasında Kadın Karakterlerin Temsili 

 

 Sinemada erkek karakterlerin yanında hangi konumda olursa olsun var olması 

gereken diğer bir karakter de kadındır. Sinemada, çok uzun yıllar boyunca her 

anlamda erkeğin gerisinde kalan kadınlar, filmlerdeki temsillerin de erkeğin 

gerisinde durmuşlardır. Dünya sinemasında birbirinden farklı kadın tiplemeleri 

sunulmuş, zamanla bu kadın tiplemelerinde farklılıklar meydana gelmiştir. 

Klasik Hollywood sinemasında, anlatı, konu ve yapı olarak kadını emin bir 

yere saklamak eğilimindedir. Ve sinemada kadının sunumu erkek bakış açısıyla 

verilir. Burada etken erkek edilgen kadındır. Sinemada kadına yönelik üç erkek bakış 

açısı yer alır. Bunlardan birincisi; erkeğin kameranın çektiği olaya bakışı, ikincisi 

kadını bakışın nesnesi haline getiren anlatıdaki erkeğin bakışı, üçüncüsü ise ilk iki 

bakışı taklit eden erkek izleyicin bakışıdır (Derman, t.y:20). Kadınlar için sinemada 

çizilen karakterler erkek bakışıyla ve erkeklerin karşılarındaki kadında görmek 

istedikleri özelliklere göre şekillenmiştir. Çağın en etkili sanatlarından biri olan 

sinemada kadının sunumu ataerkil ideolojiye uygun olarak şekillenmiştir.  

 

“Geçek hayatta kadınlardan beklenen sosyal ve ahlaki davranış kalıplarına 

uymaları için birer şablon görevi görürler. Klasik Hollywood Sineması, kadınları iyi 

kadınlar, kötü kadınlar olarak ikiye ayırır. İyi kadınlar itaatkâr, iyi eş ve iyi annedir. 

Erkeklerin üstünlüğünü kabul ederek yaşarlar. Kötü kadınlar ise toplumun 

kendilerine biçtiği toplumsal rollere uymazlar. Erkeklerle rekabet eder, onların 

kurallarına karşı gelirler. Cinsel olarak serbesttirler. Bu kadınlar anlatının sonunda 

cezalandırılırlar (Topçu vd, 2004:159)”. 

 

Klasik Hollywood sinemasında kadınların sunumuna bakıldığında onların 

genellikle “iyileştirme” ye yönelik bir eğilimlerinin olduğu göze çarpar. Çünkü 

genellikle kadın filmde dert katan öğe olarak işlenir. Kadın için bu iyileştirme 

çabalarında ona sunulan en iyi yol, aşık olup aileye katılarak, erkeğini kazanarak, 

evlenerek veya normatif bir kadın rolü üstlenerek korunur. Bunun aksi durumunda 

ise kadın topluma karşı çıkması nedeniyle soyutlama, yasa dışı olma ve ölüm gibi 

yollarla cezalandırılır ( Derman, t.y:16). 
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Yukarıda bahsedilen kadın profili Hollywood sinemasında bir kadın karakter 

için çizilen genel görünümdür. Kadın karakterler, sinemanın uzun yolculuğunda 

farklılıklar yaşamış, ilk yıllardan sonra zamanla kadın karaktere ait özellikler de 

değişime uğramıştır.  

Sinemada oluşturulan ilk kadın tiplemeleri onları izleyen erkek izleyicilere 

sadece cinselliklerinden dolayı çekici bir nesne olarak sunulması amacıyla 

yapılmıştır. Kadın karakterin iyi veya kötü olarak değerlendirilmesi, onları izleyen 

erkek izleyicinin bakış açısına göre konumlandırılmıştır (Atayman, 1995:11). Kadın 

karakterlerin temel ayrım noktası olan iyi ve kötü kavramları erkek bakış açısı ve 

toplumsal yapının kadına biçtiği rollere göre nitelik kazanmıştır.  

Sessiz sinema dönemindeki kadın karakterlere bakıldığında tam anlamıyla 

gerçek anlamda bir kadın tiplemesinden, bir kadın kişiliğinden bahsetmek neredeyse 

imkansızdır (Özgüç, 1965:29). Sessiz sinema döneminde kadınların 

temellendirildikleri karakterler “iyi ve kötü” ayrımında yer alır. Sesin sinemaya 

gelmesiyle bambaşka bir sürecin yaşanması kadın karakterler içinde geçerli 

olmuştur. Sesli sinema döneminde kadın karakterler için çizilen roller daha belirgin 

bir hale gelmiştir. 1920‟li yıllarda Hollywood sinemasında kadın karakter için çizilen 

rolü Atayman şu şekilde özetlemektedir: 

 

“1920‟li yıllarda, aşk alanındaki özgürleşimci gelişmelerin olanaklarını ve 

sınırlarını büyük kentin fırtınalı dünyasında bizzat sınamak isteyen bir genç kız tipi 

beyaz perdede kendini göstermeye başladı. Zayıf yapılı, ürkek, titrek hastamsı 

görünüşlü tezgahtar kız tipiydi bu. Sinemada „Flapper‟ terimiyle tanımlanan bu yeni 

kızlar, çocuk yüzleri ve saçlarıyla beyaz perdeyi kasıp kavurmaya başladılar.  

Sinemanın bu türünde kadınlar, geçici aşklar yaşamaktan başka derdi olmayan avcı 

erkeklerin yoluna çıkmış zavallı kurbanlar değillerdi. Bu filmlerin sonunda flört 

ettikleri, gönül eğlendirdikleri erkekle değilse bile yakın çevreden bir delikanlı ile 

rahibin karşısına dikilmeyi ve bir ömür boyu sadakat yemini ettirmeyi 

becerebiliyorlardı..”(Atayman, 1995:19-20). 

 

Amerika‟da 1920‟li yıllardan sonra toplumsal yapıda meydan gelen büyük 

değişimler ve özellikle kadınların özgürleşmesi hareketlerinin etkisi sonucu 

sinemada da seks tanrıçalarının boy göstermeye başlamıştır.  Beyaz perdeye yansıyan 

erotik oyunlar aynı zamanda kadınların özgürlük simgesi olarak kabul edilmiş, bu tür 



 51 

filmlerde öne çıkarılan cinsellik, filmlerde de bir araç olarak kullanılmıştır 

(Atayman, 1995:22). Sadece bir anlamda cinselliklerini sergileyen ve bu yolla erkek 

izleyiciyi sinema perdesine çeken kadın karakterlerde aranan özelliklerin birçoğu 

görsel değerler içermekteydi. Kadınların fiziksel özelliklerinin ön plana çıkarılması, 

kadınların özgürlüğünün nitelendirilmesi olsa bile burada erkek izleyici için görsel 

bir sunum bulunmaktaydı. 

Zamanla birlikte kadın karakterlerin sunumunda da birtakım değişimler 

yaşanmıştır. Aslında otuzlu yıllarla birlikte kadın karakterdeki değişimin temelinde 

var olan ataerkil düzenin devamının sağlanması yer almaktaydı. Erkeklerin 

güzelliklerinden dolayı kadınların tuzağına düşmemesi, egemenliklerinin yitirmemesi 

ve güzelliğin kadınlar için erkek karşısında bir silah olarak kullanılmaması için bu 

çok güzel kadın tiplemesi sinema perdesinde bir ara etkinliğini yitirmiştir. Fakat 

otuzlu yılların sonuna doğru cinselliklerini kendi çıkarlar için kullanan ve vamp 

olarak nitelendirilen kötü kadın tiplemesi sinemadaki yerini almıştır. Vamp kadın 

tiplemesi, sinemada kötü kadın tiplemesi içinde yer alan ve erkekleri görsel anlamda 

tatmin etse de, onların pervasızca kullandıkları cinsellikleri, karşısındaki erkek için 

bir tehdit unsuru olduğundan, vamp kadına olumlu gözle bakılmamıştır. Çünkü vamp 

kadın karşısındaki erkek, kadının cinselliğinden dolayı kendi kontrolünü yitirebilir ve 

egemenliği tehlikeye girebilir. Erkek bakışı açısından sinemadaki “Vamp Kadın” 

tiplemesi simgesel olarak erkeklerin kanını emen bir yaratık olarak nitelendirilir. 

Sessiz sinema döneminde de var olan vamp kadın tiplemesi sesin sinemaya 

girmesiyle birlikte daha bir incelik kazanmıştır. Bu kadın tiplemesinde de eskiye 

oranla aşırılığa kaçan mimikler, jestler yerine sesle karakter desteklenmeye 

başlanmıştır (Dorsay, 2000:129). 

1930‟lu yıllarda erkeğin can yoldaşı olarak konumlandırılan kadın 

karakterlerin karşısında eski kötü kadın tiplemesi olan vamp kadınlar yeniden boy 

gösterirken, özellikle sessiz sinema döneminde bu vamp kadınlar, sevgiden yoksun 

ve özgürleşmeci davranış kalıpları içinde yer almış, bu durumda toplumsal yapıya 

aykırı olduğu için filmlerin sonunda muhakkak cezalandırılmışlardır (Atayman, 

1995:26). Amerikalıların “Vamp” kavramı, Avrupalıların “femme fatale” 

karşılığındadır. Kadının sahip olduğu analık özelliği, yani yaşam vermesi, bunun 

dışında ortaya koyduğu gerilim ve neden olduğu olayların can alması nedeniyle 
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erkeğin karşıtı doğal olarak da onun en büyük düşmanıdır. Erkeğin bu kadın 

karşısında üstün duruma gelmesi ancak ve ancak onu yenmesiyle ona egemen olması 

ve onu yönetmesi yolu ile olacaktır. (Derman, t.y:29). Vamp kadın tiplemesinin ben 

merkezli bir yapıya sahip olması ve cinselliğini sadece kendi çıkarları için 

kullanması, elde etmek istediği şey için sonuna kadar savaşması karakterin 

güçlülüğünü de ortaya koymaktadır (Atayman, 1995:12). Bu güçlü karakterin filmin 

sonuna doğru cezalandırılması erkek egemenliği için kaçınılmaz bir sondur. Vamp 

kadın için kurgulanıp hazırlanan son, sinemadaki diğer kadın karakter için de 

genellendirilebilinir. Vamp kadının kendi çıkarlarını düşünmesi, ulaşmak istediği 

hedefler için savaşması ve bu yolda her türlü şeyi mubah sayması, karşısındaki 

erkeğin gücünün veya üstünlüğünün onun üzerinde pek fazla etkili olmaması buna 

benzer davranışlarda bulunacak diğer kadın karakter için de geçerli olmuştur. Erkek 

egemenliğinin şekillendirdiği yapının dışında hareket eden bütün kadınlar daha 

doğrusu kötü olarak nitelendirilen bütün kadınlar için mutlak son, çemberin dışına 

çıktıkları için cezadan başkası olmayacaktır. 

1930‟lu yıllarda Hollywood sinemasında çizilen kadın karakterlerde birtakım 

değişiklikler yaşanmış, 1930‟lu yıllardan önce güzellik kadınlar için bir avantaj ve 

erkekler için bir dezavantaj olarak nitelendirilmişti. Güzelliklerin ve fiziksel 

özelliklerinden emin olan kadınlar aynı zamanda kötülük yapmaya ve erkeği baştan 

çıkarmaya da meyilli karakterler olarak tanımlanmışlardı. 1930‟lu yıllarla birlikte 

daha çok sahip oldukları güzellikleri nedeniyle kötülük yapan kadın kahramanlar 

yerine, genellikle günlük yaşamın getirdiği sorunlarla ilgilenen, erkeklerin yanında 

yer alan, onların arkasında duran, her zaman güvenilebilen kadınlar beyaz perdede 

yerlerini almaya başlamışlardır (Atayman, 1995:23). Bu kadın karakterler gerçek 

yaşamda erkeğin yanında yerini alan ve günlük yaşamda kadın ve erkek arasında 

yaşanan ilişkiler çerçevesinde oluşturulmuş kadın karakterlerdir. 

Klasik Hollywood geleneği filmlerinde kadın erkeğin bir arzu nesnesi olarak 

konumlandırılmıştır. Melodram filmlerinde de durum bundan pek de farklı değildir. 

Çekildikleri dönemin genel özelliklerini de taşıyan melodram tarzı filmlerde 

ürettikleri kadın ve erkek imgeleri erkek bakış açısına göre şekillenmiştir. Kadınlar 

erkeklerin onları görmek istedikleri, sadık birer eş, iyi birer anne, namuslu kadın 

olarak gösterilirken, bu kavramların karşısında ise tam zıtları yerlerini almıştır. Sadık 



 53 

olmayan eş, kötü anne tiplemesi gibi (Özsoy, 2004:287). Çatışma hep iyi ve kötü 

arasında gidip gelmekte ve sonlar erkeğin isteğine göre şekillenmektedir. 

Melodramlar, kapitalist sistem içerisinde çekirdek ailenin kadın üzerindeki 

baskı ve kısıtlamasını gösterir ve bunları doğal ve verili olarak kabul eder. 

Melodramlarda genellikle konu, anne-çocuk, karı-koca, baba-oğul, ve bunlar 

arasındaki ilişkileri kapsar. Melodram filmlerinde kadın baş rol oyuncusudur 

(Derman, t.y:18). 

Melodram tarzı filmlerde farklı kadınlık tanımlamaları yapılmışsa da temel 

değerlerde fazla bir değişim yaşanmamıştır. Bazı filmlerde ev hapishane ortamına 

benzetilmiş ve anneliğe yakıştırılan fedakar tanımlaması, kadınsı arzulara karşı 

çıkılmıştır. Toplumsal yapının kadına sunduğu rolün dışında hareket eden kadın da 

kötü olarak nitelendirilmiş ve bu kötü kadınlar filmlerin sonunda cezalandırılmıştır. 

Feminist söyleme sahip kadın filmleri için şu genellemeleri yapmak mümkündür: 

Kadın arzulara, duygusal sorumluluklara sahiptir. Ezilen kadının yanında ezilmeyen 

kadın, modern olanın yanında geleneksel kadın tiplemeleri yer alır. Ve kadının özgür 

hareket etmeleri ancak erkekler karşısında güçlü olmalarına bağlanır (Doğan Topçu 

vd, 2002:48).  Bahsedildiği gibi feminist söyleme sahip filmlerde kadın karakterler 

için birbirinin tam zıttı karakterler oluşturulmuş ve kadının özgür olabilmesi özellikle 

erkek karşısında güçlü olmasına bağlanmıştır. 

Aile melodramlarında kadın karakterler için vurgulanan diğer bir nokta ise 

kadınların duygusallıklarıdır. Bu kadınlar gözleri aşkı ile kör olmuş ve aşkları için 

bütün olumsuz şartlara da katlanabilecek durumda sunulmuşlardır. Bu tür filmlerde 

toplumsal statüleri ne olursa olsun genel olarak kadınlar çalışma hayatında pek fazla 

görülmemişlerdir.  Çalışan kadın ise tamamen ekonomik nedenlerden dolayı 

çalışmıştır. Evlendikten sonra da iş hayatından ayrılmıştır (Özsoy, 2004:287).  

Aile melodramlarında kadın karakterden beklenen özellikler özetlenecek 

olursa; onun her şeyden önce oldukça fedakar olması gerekmektedir. Bu 

fedakarlığıyla birlikte kadında, kadına ait arzular pek fazla olmamalı ya da bir başka 

deyişle kadınsı arzular ön plana çıkarılmamalıdır. Bu kadınlar duygusal ve 

romantiklerdir. Sevdiği için her türlü zorluğa katlanabilen kadınlardır. Burada da 

yine kadının payına fedakarlık düşer. Yani aile melodramlarında kadın her türlü 

fedakarlığı yapan ve verici konumdadır.  
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Sinemada bir başka tür olan korku filmlerinde kadının sunumu iki şekilde verilmiştir. 

İlki kadının bir kurban olarak gösterilmesi diğeri kadının insan dışı özelliklere sahip 

olduğu ya canavar ya da vampir olarak nitelendirilmesidir. Kadının korku 

sinemasında kurban olarak sunulması aslında kadının erkek bakışının bir nesnesi 

olarak daha pasif kabul edilmesinin bir göstergesidir (Topçu, 2004:161-162). 

 Korku sinemasında genel olarak kadınların erkeğin gerisinde gösterilmesi, 

edilgen bir konumda yer alması, her hangi bir tehlike karşısında korunması gereken 

ve bir anlamda erkeğe ayak bağı olarak nitelendirilmesi, korku sinemasında kadın 

düşmanlığının açıkça bir göstergesi olarak kabul edilmektedir. Özellikle kadınların 

cinselliklerinden dolayı canavarı kışkırtması ve sonunda onun kurbanı olması bu 

durum daha da pekiştirmektedir (Abisel, 1999:177-178).  

Geleneksel korku sineması içerisinde kadınların sunumu iki tarihsel dönem 

içerisinde incelenebilinir. Bunlardan birincisi, 1920 ve 1950 yılları arasında 

kadınların merakı, aptallıkları, güzellikleri nedeniyle farkında olmadan canavarı 

baştan çıkarıp canavarın eline düşen kadınlar, bu girdikleri beladan erkek kahraman 

tarafından kurtarılırlar. Burada kadın erkek için bir arzu nesnesidir. Kadının 

cinselliğinin ön planda olduğu canavar veya benzeri biçimde sunulduğu tiplemelerde, 

filmlerin sonunda muhakkak cezalandırılması, kadının karşı konulmaz çekiciliği 

nedeniyle tuzağa düşen erkeğin olması ve bunun da ataerkil düzenin devamı için bir 

tehdit unsuru olmasından kaynaklanmaktadır. Genellikle korku sinemasında kadın 

kurban konumundadır (Topçu, 2004:161-162). Kadının kurban olması cinselliğinden 

kaynaklanmaktadır. Çünkü kadın cinselliğini kullanarak ya da cinselliğinden dolayı 

canavarın ağına düşmüş ve bir şekilde de bu durumun ortaya çıkardığı olumsuz 

durumdan erkek kahramanda etkilenmiştir. Ve sonunda kadın kurban olarak 

konumlandırılmıştır. 

1960 yılından sonraki dönemde korku sinemasında dişi vampir tiplemesi de 

oldukça sıkça kullanılan bir imge olarak karşımıza çıkar. Vampir filmlerindeki dişiler 

neredeyse hemen hepsi lezbiyendir ve bu lezbiyen dişi vampir tiplemesi toplumsal 

sisteme başkaldırı niteliğindedir. Çünkü bu vampir tiplemeleri, ataerkil sistemin 

kadına sunduğu toplumsal rollere aykırıdır. Dolayısıyla ataerkil sistem için bir tehdit 

unsurudur (Topçu, 2004:169).  
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Sinemada bir başka tür olan Western filmlerinde kadın karakterin sunumuna 

bakıldığında, bu film türünde her şeyden önce erkek üstünlüğü mitinin desteklendiği 

görülür. Bu tür filmlerde kadının “iyi veya kötü” olması ancak erkeğin elindedir. 

Western türü filmlerinde genellikle iki türlü kadınla karşılaşılır. Bunlar, “Eş ve Bar” 

kadınıdır. Eş rolündeki kadın kocasının yaptığı eylemleri anlamaktan uzaktır. Sonun 

kötü olduğunu düşündüğü herhangi bir eylemden kocasını uzak tutmak istese de 

erkek kararını uygular. Erkeğin, düello, cinayet, saldırı gibi erkekçe eylemlerini 

paylaştığı kadın bar kadınıdır.  Çünkü o evlilik ve çocuk gibi düşlerini terk etmiştir.  

Western türü filmlerde kadının ahlaki açıdan aşağı seviyede oluşu kendi suçu olarak 

değerlendirilir. Kadın için suç olarak görünen düşüş, erkeğin üstünlüğünü arttırıcı bir 

işlev görür. Kadının iyi ve kötü arasında yapacağı herhangi bir seçim onun doğasını 

dışında kabul edildiği için, kadın yaratıcısı olan erkeğin mekanik oyuncağıdır 

(Derman, t.y:29).  

Western filmlerinde kadınlar genellikle yaşamın onlara sunduğu zorlu 

mücadele içinde yaşamaya çalışırlar. Bu kadınların, eşlerinin veya evli değil bekar 

ise ailenin reisi konumundaki babalarının verdiği kararlara itaat eden, gerektiği 

zaman ailesini korumak için tehlikelere göğüs geren güçlü kadınlar olduğu görülür. 

Doğaya ve zorluklara karşı verdikleri mücadelelerde bağımsız olsa bile kadın, erkeği 

için bu bağımsızlığından kolayca vazgeçebilmektedir. Kadının yaşamı karşısında 

gösterdiği güç savaşı erkek karşısında geçerli değildir. Doğanın ve hayatın ona 

sunduğu zor koşullara katlanması yaşamı için gerekli olan mücadeleden kaynaklanır. 

Eşinin onların yaşamı için ev dışındaki yaşamda verdiği mücadelede kadın ev 

hayatıyla ilgilenmekte, toprağını işlerken,  ailesinin de bir arada kalmasını ve bazen 

uzun yolculuklara çıkan eşinin dönmesini sabırla beklemektedir. Bu western türü 

filmlerde iyi kadın tiplemesi olarak değerlendirilmektedir. Kadının iyi olarak 

nitelendirilmesinin altındaki ana etken, ataerkil bir yapıya sahip ve erkek filmleri 

olarak nitelendirilen westernlerde kadının bu yapının ona sunduğu toplumsal role 

boyun eğmesinden kaynaklanmaktadır (Abisel, 1999:109-111-112).  

Şimdiye kadar değinilen sinemada türler bağlamında kadın karakterlerin 

sunumuna bakıldığında benzer özellikler sergilendiği görülür. Kadın genel olarak iyi 

ve kötü ayrımında yer alırken, iyi olarak nitelendirilmesi ancak var olan toplumsal 

düzenin ona sunduğu rolleri kabul edip bu rollere göre davranmasıyla olmaktadır. Bu 
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da erkek egemenliğine bir anlamda ataerkil düzene baş eğmesiyle olur. Kötü kadın 

ise bunun tam tersidir. Toplumsal düzenin ona sunduğu role aykırı davranan ve 

erkeğin üstünlüğünü ret edecek davranışlarda bulunan kadınlar kötü olarak 

tanımlanır. Her zaman merkezde yer alan karakter erkek olurken kadın ancak erkeğin 

yanında ikinci durumda konumlandırılır.  

Bu iki uç kutup, müzikal tarzı filmlerde daha farklı biçimde ortaya çıkar. 

Çünkü müzikallerde merkezde ne yalnızca kadın ne de yalnızca erkek vardır. İki 

cinsten birer kahraman filmlerin merkezinde yer alır. Fakat erkeklerin kadınlardan 

bir adım önde oldukları da gözden kaçmaz. Genel olarak erkek, sahne arkası 

müzikallerinde kadına karşı öğretici bir rol üstlenir. Kadının kabiliyetlerini fark eden, 

onu geliştirmesine yardımcı olan, kendine güveni olan, bağımsız, çapkın bir 

karakterdir. Filmin içinde doğrudan müzikallerin olmadığı türlerde ise eğlencenin 

güzelliğini vurgulayan bir karakter çizilir (Abisel, 1999:221). Müzikal tarzı filmlerde 

merkezde erkek ve kadın kahramanın yer alması onların yine de aynı seviyede 

olduğunun ya da bir başka deyişle eşit durumda olduklarının kanıtı da sayılmaz. 

Bahsedildiği gibi erkek yine de kadının bir adım önünde yer alır. 

Bir popüler kültür ürünü olan sinema, ortaya çıktığı kültürün değerlerini 

temsil edip yeniden sunarken, toplumsal huzurun ancak ataerkil kapitalist ideoloji ile 

gerçekleşeceğini vurgular ve bunu izleyiciye aktarır.  Hollywood sinemasını da 

temellendiren değerler ataerkil yapı olduğundan, bu erkek egemen sistemde kadını 

ataerkil sistemi yansıtan değerleri anımsatan ve bunun devamını sağlayan simgelerle 

verir. Sinemanın ürettiği kadın tiplemesi bir erkeğin bakış açısıyla onun arzu ve 

korkularını sunacak biçimde şekillenir (Topçu, 2004:158). Aslında bu durum sadece 

Amerikan sineması için geçerli değildir. Benzer durum diğer ülke sinemaları içinde 

geçerlidir.  

Hollywood sinemasından bağımsız olan Çin sinemasına bakıldığında orada 

da karakterlerin oluşturulmasında toplumsal yapı şekillendirici olmuştur. Çin 

sinemasında kadın karakterler genellikle pasif durumda yer alır. Kadının mutsuzluğu 

sinema perdesine yansırken, bu mutsuzluğa sebep olabilecek nedenler teğet geçilir ve 

irdelenmez. Erkeğin kadın karşısında bariz bir üstünlüğü söz konusudur. Kadın, 

erkek karşısında ona tabi konumdadır. Kadının cinselliği de var olan ideoloji 

tarafından bastırılmış yok sayılmıştır (Çelik ve Nasir, 2001:12-13). Kadın ve erkek 
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karaktere biçilen bu roller ataerkil yapının yaşandığının ve bu yapının da sinemaya 

yansıdığının göstergesidir. Kadının erkeğe tabi kılınması ve erkeğin kadın karşısında 

üstün konumda sunulması, kadının toplumsal yapıdaki mutsuzluklarının, kadınlığının 

ikinci plana atılması ya da hiç bu tür konulara dokunulmaması erkek egemen bir 

ideolojinin getirileridir. Çinli yönetmenlerden biri olan Yimou‟nun filmlerinde 

kadınların yaşadıkları toplumdaki rollerini Çelik ve Nasir şu şekilde özetlenmektedir: 

 

“Eğer kadın isen zor bir yaşamın olacaktır ve erkeğin her istediğini yapmak 

zorundasındır. İnsan yaşamı cinsellik tarafından belirlenmiştir. Kadının ataerkil 

düzene ve yaşlı kişilerin egemenliğine karşı çabaları yararsızdır. Kadın erkeği sevse 

de, nefret etse de, saygı duysa da kadının kaderi erkek tarafından belirlenmiştir. 

Kadın oluşan bu çemberi ne kadar kırmaya çalışırsa çalışsın bunu başaramaz.” 

(Çelik ve Nasir, 2001:25). 

 

Çin sinemasında kadınlar için çizilen rolün benzer bir durumu da Japon 

sinemasında geçerlidir. Japon sineması da kendi kültürel yapısına paralel olarak 

sinemasını şekillendirmiştir. Japon toplumunun genel toplumsal yapısı tutucu 

olduğundan sineması da tutucu olmaya meyillidir. Japon toplumunda yer alan aile 

sisteminin üstün yapısı, ataerkil yapı, düşünce birliği, bilgelik ön plana çıkan 

kavramlar olmuştur. Bu da kendi sinemalarına yansımış ve yapıya bağlı olarak 

filmler üretilmiştir (Güçhan, 1999:204). Japon toplumunda ve buna bağlı olarak 

Japon sinemasına yansıyan ataerkil yapının getirisi olarak da erkekler kadınlar 

karşısında üstün durumda yer almışlardır. Yani kısacası genellikle sinemadaki kadın 

ve erkek karakterlere biçilen roller toplumsal yapının onlar için yapılandırdığı 

cinsiyet rolleriyle benzerlik göstermiştir. 

Sinema kültürel bir sanat olduğundan, yaşadığı kültürün her özelliğini ister 

istemez taşımakta ve bunu da yansıtmaktadır. Sinemada kadınlar için çizilen 

karakterler, erkek bakışıyla ve erkek imgeleriyle belirlense de buna etkili olan asıl 

şey toplumsal yapının kadına biçtiği roldür. Toplumsal yapıların erkek egemenliğine 

dayalı olması bu durumu kadınlar aleyhine çevirmektedir. Çünkü kadınlardan 

beklenen roller, erkeklerin karşılarında görmek istedikleri kadından beklenen rollerin 

özelliklerine dayanmaktadır. Erkekler, kendi üstünlüklerini ret edecek veya ona 

aykırı davranacak kadına ise direk olarak “kötü” yaftasını yapıştırırlar. Çünkü kötü 
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kadınlar onların toplum tarafından çizilen sınırlarını ya aşmışlardır veya o sınırlar 

içinde kendilerinden beklenen rollere aykırı davranmışlardır. Sinemadaki kadın 

karakterlerin iyi ve kötü temeline dayanarak şekillenmiş ve zaman içinde de birtakım 

değişimleri yaşamıştı. Fakat sonuçta yine de genel olarak toplumsal rolleriyle 

uyumlu olan kadına iyi kadın denmiş bunun aksi davranan kadına ise kötü kadın 

nitelendirilmesi yapılmıştır. 

 

2.3. Türk Sinemasında Cinsiyet Temsilleri 

 

 Türk sineması, başlangıcından günümüze kadar birçok süreçten geçip kendi 

sinemasını yapılandırma yolunda adımlar atmıştır. Dönemsel olarak ayrılıp incelenen 

Türk sinema tarihinde, her dönemin kendine göre birtakım özellikleri bulunmaktadır. 

Her devrin sanatsal yapısına ilişkin özellikler, içinde geliştiği toplumsal koşullara da 

bağlıdır. Bu anlamda bir sanat dalı ve aynı zamanda bir kitle iletişim aracı sinemada 

belli bir kültürel ve toplumsal yapıdan beslenmektedir. Toplumsal yapıda meydana 

gelen değişimler tüm kurumlara ve bunlara bağlı olarak değer yargılarına da yansır. 

Değer yargılarında meydana gelen değişimler, toplumsal cinsiyet rollerinin 

sunumlarına da şekillendirir. Dolayısıyla bir toplumda var olan cinsiyet rollerini ve 

rollerde zamanla yaşanan değişimi, sinemanın dönemsel tipolojisi ve karakter 

sunumunda da kendini gösterir (Turan, 2010.). 

 Türk sinemasını etkileyen Türk toplumsal yapısı ataerkil değerlere sahiptir. 

Ataerkil normların şekillendirdiği toplumsal yapıda kadın ve erkeğin toplumsal 

cinsiyetleri de buna bağlı olarak şekillenmiştir. Hangi toplum olursa olsun, kadın ve 

erkek arasında cinsiyet rolleri farklılık göstermiştir. Kadın ve erkek için çizilen 

toplumsal roller özellikle ataerkil yapılarda daha belirgin olarak ayrılmıştır. Cinsel 

rol ayrımı, toplumsal yapılara göre farklılık gösterdiği gibi, bu rol ayrımına göre de 

kadın ve erkek arasında toplumsal iş bölümü yapılmıştır. Kadın ve erkek arasında 

taksim edilen bu ayrımlar cinslerin doğuştan getirdikleri özelliklerine göre 

yapılmamıştır. Bu ayrımın temelinde yaşanılan toplumun kültürel değerleri, sahip 

oldukları gelenek ve görenekleri etkili olmuştur (Demiray, 1999:24). Erkek ve 

kadının cinsiyet rollerini oluştururken birbirinden farklı süreçlerden geçmeleri 

onların farklı rolleri üstlenmelerine sebep olur. 
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Erkeklerin egemen olduğu toplumlarda kız çocukları kendi cinsiyet 

kimliklerini yapılandırmaya çalışırken erkek çocuklarına oranla daha zorluk çekerler. 

Kız çocuklarının ego sınırlarını aşıp kendi özgür kimliklerini meydana 

getirmelerinde karşılaştıkları zorluklar onların bir anlamda bağımlı olarak hareket 

etmelerine sebep olur. Fakat bu durum erkek çocukları için geçerli değildir. Erkek 

çocukları kız çocuklarına oranla kendilerinden daha emin ve daha özgür hareket 

ederler (Doğan Topçu vd, 2002:42). Erkek ve kız çocuklarının daha küçük yaşlarda 

oluşturmaya başladıkları cinsiyet kimliklerinde kız çocukları daha çekingen daha 

pasif kalmışlardır. İşte bu sonuç, ataerkil yapıya sahip olan toplumların her alanına 

yansıdığı gibi sinemasına da yansımıştır. 

 Türk sinemasında karakterlerin sunumuna bakıldığında genel olarak kadın ve 

erkek karakterler oluşturup sunmak yerine filmin teması gereği “tip” oluşturdukları 

görülür.  Çünkü Yeşilçam sinemasının olay örgüsüne dayalı bir anlatım yapısı vardır. 

Amaç, izleyicinin onayını alarak filmlerin devamını sağlamaktır. Bundan dolayı da 

Yeşilçam Sinemasındaki tipler gerçek hayatta olan, kültürel yapıya bağlı tiplemeler 

olarak ortaya çıkar (Nazik, 2004:334). İzleyicinin desteğini almak Yeşilçam sineması 

için önemli bir değer olduğundan, filmlerde karşılaşılan tiplemelerde günlük 

yaşantıdan görülen tiplerle benzerlik göstermiştir.  

Türk sinemasında Yeşilçam olarak adlandırılan dönemde yapılan filmlerde 

halkın beğenisi ilk öncelik olarak kabul edilirdi. Yapılan bir filmin halk tarafından 

kabul görmesi için de halkın beklenti ve kültürüne paralellik göstermesi 

gerekmekteydi (Bilgiç, 2002:122). Bu nedenle yukarıda bahsedildiği gibi hem olay 

örgüsü hem de karakterlerin oluşturulması halkın yaşantısına yakın olarak 

oluşturulmaktaydı. 

Yeşilçam sinemasında izleyicinin beklentilerine göre kalıplar belirlenmiş ve 

bu kalıplara uygun karakterler çizilmiştir. Belirlenen kalıplar içinde kadın ve erkek 

oyuncunun gerçek yaşamdaki geleneksel yapılarına uygun olarak oluşturulan tipler, 

belirli oyuncular tarafından canlandırılmıştır. Çünkü bunlar karakter tiplerdir ve bu 

karakteri yansıtan oyuncular hemen hemen her filmde aynıdır. Başroldeki tiplemeler 

bir kadın ve iki erkek ile sınırlandırılmışken, karakter tiplemeler sayı olarak fazla 

olmuştur (Ayça, 1996:142). Karakter tiplemelerinin sayı olarak fazla olması 
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hikâyenin akışının devamlılığını sağlamak açısından, filmin anlatısal yapısına 

zenginlik katmıştır. 

Popüler Türk filmlerinde oluşturulan her kadın ve erkek karakter ne şekilde 

sunulursa sunulsun unutulmaması gereken nokta, bu karakterlerin ataerkil ideolojinin 

gölgesi altında, onun onayladığı veya onaylamadığı kadın ve erkek temsillerinde 

önemli bir yere sahip olduklarıdır (Abisel, 2005:146). 

Türk sinemasında uzun yıllar kadın ve erkek karakterlerin sunulması şu 

şekilde olmuştur. Toplumsal sınıfı ne olursa olsun kadın genellikle erkeğe göre daha 

zayıf ve duygusaldır. Bunun karşısında ise erkek çok daha güçlü ve hem kadının hem 

de ailesinin koruyucusu durumundadır. Filmlerde var olan geleneksel değerler 

korunmakta ve bu değerler bir anlamda da sinemada varlığını devam ettirmektedir. 

Bu nedenle geleneksel değerlerin kadına biçtiği en önemli ve en kutsal görev olan 

“annelik” görevinin dışında kadının toplumsal yapıda farklı bir yer edinmesi oldukça 

güçleşmiştir. Kadınlar her zaman anlayışlı ve bağışlayıcıdır. Bu kadın hep iyi kadın 

olarak kabul edilirken bu çerçevenin dışında hareket eden kadınlara kötü kadın 

tanımlaması yapılmıştır (Kaplan, 2004:12). Kısacası kadının zayıf ve güçsüz, erkeğin 

her zaman güçlü ve kadın karşısındaki üstün konumu, ataerkil yapıya bağlı olarak 

sunulan geleneksel kadın ve erkek rolleri, Türk sinemasında oluşturulan cinsiyet 

temsillerinin temel yapısını oluşturur. Genel çerçevesi bu şekilde çizilen kadın ve 

erkek karakterlerin sunumuna daha detaylı bakılması gerekmektedir. 

 

2.3.1.Türk Sinemasında Erkek Karakterlerin Temsili 

 

Erkeğin üstünlüğüne dayalı ataerkil yapı Türk toplumunda da hakim olan 

toplumsal yapıdır. Bu yapının bir getirisi olan erkek egemenliği ve onun kadından 

üstün olduğu düşüncesi, Türk sinemasında da egemen anlayış olarak yerini almıştır. 

Modern demokrasinin getirilerinden olan kadın-erkek eşitliği anlayışının toplumsal 

yapıya yerleştirilmesi oldukça zordur. Bu durum sinemada da geçerlidir (O. Onaran, 

1994:20-21).  Popüler bir sanat olan sinemada, diğer birçok ülke sineması için 

geçerli olan kültürel ve toplumsal yapıdan etkilenme durumu Türk sineması için de 

söz konusudur. 
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Popüler Türk sineması anlatımında erkek egemen söylem ağırlıktadır. Türk 

filmlerinde modern olan ile geleneksel olan arasındaki oluşan doğal çatışma film 

konularının temel profilini oluşturur (Kırel, 2005:179). Modern olan ile geleneksel 

olan arasında meydana gelen çatışmalar, gelgitler filmin temel çıkış noktasıdır. 

Yeşilçam sineması daha önce de söylenildiği gibi temel kalıpların varlığı 

üzerine hem hikayeyi hem de karakterleri konumlandırmaktadır. Kalıplaşıp yerleşen 

tipler, kalıplaşmış öyküler, melodramlar, entrikalar, yoksul kız-zengin oğlan ya da 

tam zıttı bir hikayeler ağının olduğu görülür. Fakat bu durum 1960‟tan sonraki 

dönemde biraz farklılaşmıştır. İlk kez toplumsal sorunların beyaz perdeye aktarıldığı 

filmler de yapılmıştır (Özön, 1995:32). Konularda meydana gelen değişimlerle 

birlikte konuya uygun olarak da karakterler oluşturulmuş dolayısıyla, Yeşilçam 

sinemasında konularla birlikte karakterlerde de birtakım değişimler yaşanmıştır.  

Türk sinemasındaki erkek karakterlere bakıldığında toplumsal yapıya bağlı 

olarak çizilen erkek karakterler genel olarak, güçlü, toplum içinde saygınlığı olan, 

bazen işadamı, bazen kabadayı, bazen gazino patronu olarak karşımıza çıkar 

(Uluyağcı, 2001:35). Erkek karakter ne şekilde olursa olsun, ona yüklenen kişilik 

özellikleri toplumsal yapı ile paraleldir. Popüler Türk sinemasında kurgulanan temel 

yapı ataerkil yasalara göre düzenlendiği için, yaşanılan ilişkiler ağı içerisinde erkek 

karakterlerin iktidarlarını ellerinden kaybetmelerine neden olabilecek sebeplere erkek 

karakterlerin her türlü müdahalesi olumlu karşılanmıştır. Bununla birlikte erkek 

karakterler kurulan yapısal çeşitlilikten dolayı kadın karakterlerden de sorumlu 

olmalarının yanı sıra onları koruma, yönlendirme gibi sorumluluğu da taşımışlardır 

(Abisel, 2005:321). Anlaşılacağı gibi Yeşilçam sinemasında erkek karakter için 

çizilen tiplemeler de ağırlıklı olarak erkekten beklenen ve erkekçe davranış olarak 

tanımlanabilecek davranış kalıplarına bağlı olarak yapıldığıdır. Filmlerde ortaya 

konulan erkek karakterlerin temsilleri, toplumsal yapıda erkekten beklenen duruşun 

benzeridir. 

Türk sinemasında erkek karakterlerin sunumunda merkezde yer alan “güç” 

kavramının tüm göstergeleri ile tepeden tırnağa erkek oyuncuya giydirilir. Bu 

göstergeler fiziksel görüntüleriyle de temsil edilmiş, erkekler cesaretli, özgüveni 

olan, ekonomik gücü ellerinde bulunduran, ailesini koruyup kollayan cesur kişiler 

olarak lanse edilmiştir. Bu güçlü erkeklerin arkasında ise kadınlar yerini almıştır 
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(Güçhan, 1996:32). Burada da toplumsal yapıda olduğu gibi kadın erkeğin gerisinde 

konumlandırılmıştır. 

Türk sinemasındaki başrol oyuncularının ayrımında da genel olan kıstas 

geçerli olmuş, erkek karakterler içinde temel ayrım “iyi ve kötü” kavramları 

etrafında şekillendirilmiştir. Genellikle başroldeki erkek kahraman her zaman bu 

ayrımın iyi tarafında yer almıştır. Bunun dışında Türk sinemasında erkek karakter 

için çizilen bir başka tipleme de “Sert erkek” tiplemesidir. Sert erkek tiplemeleri 

geleneksel Türk erkeği imajına hem görüntü hem de davranış olarak daha yatkındır. 

Namus onlar için en önemli kavramdır. Eşlerine, sevgililerine duydukları sevgilerini 

pek fazla dile getirmezler. Kendi akıllarından razıdırlar ve kadın sözü dinlemezler. 

Bu tipler, iyi birer aile babasıdır. Oldukça güçlüdürler. Bu karakterin dışında daha 

modern bir yapıya sahip olan romantik delikanlı olarak adlandırılan tiplemelerde ise 

çizilen bu geleneksel erkek tiplemesinden biraz ayrılır. Bunlar daha sarışın, daha 

duygusaldırlar. Duygularını belli etme noktasında, sert erkek imajına göre daha 

cesurdurlar (Uluyağcı, 2001:35-36). Duygu, sert erkek tiplemesine uygun  

görülmediği gibi “Duygu” kavramı “Sert erkek ve Duygusal erkek” karakterlerini 

birbirinden ayıran bir çizgidir. 

Sinemada yaygın olarak sunulan “Sert erkek” imajı birçok filmdeki erkek 

karakterin genel özelliğidir. Cinsel zorbalığı, şiddet duygusunu açıkça ifade eden 

karakterler, erkeklere de nasıl olmaları gerektiğine dair ipuçları verir (Güçhan, 

1996:31). Erkeğin hayata, kadına karşı bu denli sert ve duygusuz olması onun erkek 

olmanın getirilerinden biri olarak algılanmasında yatar.  

1970 ve 1980 yıllarına kadar Türk sinemasında çizilen erkek tiplemeleri 

hemen hemen aynıdır. Birbirinin devamı niteliğindedir. Fakat 1980 yılından sonra 

Türk sinemasında başlayan değişim rüzgârları, çizilen erkek imgesinde de birtakım 

değişiklikler ortaya çıkarmıştır. Özellikle 1980‟li yılların sonu 1990‟lı yılların 

başında başlayan bu değişen erkek imgesinde geleneksel değerlerin pek fazla ön 

plana çıkarılmadığı, daha duygusal, kadınların duygularından daha iyi anlayan ve 

buna karşılık veren, daha modern bir erkek imgesi Türk sinemasına girmiştir 

(Uluyağcı, 2001:37). 1980‟li yıllarla birlikte değişim gösteren ya da farklı bir deyişle 

daha yumuşatılarak sunulan erkek karakterlerin bu değişim içine girmeleri toplumsal 

yapı da meydana gelen değişimler sonucunda ortaya çıkmıştır. 
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Türk sinemasında kadın ve erkek için çizilen roller içerisinde kalıpların 

neredeyse tümü ataerkil yapının izlerini taşıdığından, bu durum hem sert erkek hem 

de duygusal daha modern erkek tiplemelerine de yansımıştır. Örneğin kadın kendi 

için uygun olan erkeği beklerken, bu bekleyişi sessiz sedasız gerçekleştirirken, 

erkeğin ona uygun olan kadını bulmasına kadar geçen sürede başka kadınlarla 

birlikte olması doğal karşılanan bir yapıdır. Özellikle bu yapı daha önce bahsedilen 

etken erkek- edilgen kadın imgesini ortaya koymak için sunulmuştur. Cinsiyetçi 

ideoloji açısından duruma bakıldığında kadının kendi cinselliğini bastırması ve 

kendini doğru olan erkeğe saklaması onun görevi olarak tanımlanmakta aksi bir 

durumda kadının cezalandırılması doğal karşılanmaktadır (Abisel, 2005:181). Bu 

yapının bu şekilde oluşturulması, geleneksel anlayışın sinema arcılığıyla bir kez daha 

topluma sunulması ve toplum tarafından kabul görmesini de kolaylaştırmıştır. 

Erkek karakter için çizilen bu rol sosyal hayatta ağırlıklı olarak nasıl 

oluşmuşsa, bu durumun bir benzeri de ailede ve aileyi konu alan filmlerde de geçerli 

olmuştur. Ailede de merkezde erkek yer alır. Baba, ailenin reisi ve aile içinde olması 

gereken otoriteyi sağlayan kişidir. Bu her kesimden toplumsal statüye sahip olumlu 

aile için çizilen profildir. Anne ise aileyi bir arada tutan en önemli bağdır. Annenin 

yükü aile içinde oldukça fazladır. Anneler oldukça güçlü, her türlü zorluğa göğüs 

geren, dayanıklı ve sabırlı kişilerdir (Abisel, 2005:85-86). Bir anlamda aile içi 

iletişimi özellikle evlatlarla babanın arasındaki ilişkileri götüren, var olan olumsuz 

durumlarda vaziyeti idare edip aile kurumunun varlığını devam ettiren kişidir.  

Türk sinemasının genel olarak karakter tanımlaması iyi-kötü ayrımı içerisinde 

şekillenmiştir. Karakterler ya tam anlamıyla çok iyi ya da tam anlamıyla çok 

kötüdür. İyi ve kötü çizgisinde karakterlerin bir taraftan diğer tarafa geçtiği pek 

görülmez. Bir başka deyişle karakterler tek boyutludur. Birçok filmdeki temel kurgu 

iki zengin bir fakir veya erkek- fakir kız-zengin kız, gibi ayrımında oluşturulmuştur 

(Altınsay, 1990:21). Karakterlerin iyi ve kötü ayrımı içerisinde erkek karakterler de 

yerlerini almış, erkeklere bu temel ayrımın yanı sıra genellikle hem kötü hem de iyi 

için   güç kavramı eklenmiştir.  

Türk sinemasındaki erkek karakterlerin erkek egemen bir ideolojinin 

yansıması olarak kadın karşısında üstün, sert, duygularını pek fazla belli etmeyen, 
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otoriter, her durum karşısında dayanıklı duruşu, Türk sinemasındaki erkek 

karakterlerin genel yapısını oluşturmaktadır. 

 

2.3.2.Türk Sinemasında Kadın Karakterlerin Temsili 

 

Türk sinemasında filmlerde sunulan kadın profiline bakıldığında, hangi 

toplumsal statüye sahip olursa olsun kadınlar filmlerde merkezde olan erkek 

kahramanın yanında yer almışlardır. Bir anlamda başrolde olsalar bile filmde onlar 

için sunulan rol erkeğin gerisinde kalan, ön planda erkeğin olduğu, erkek 

üstünlüğünü kabul ettikleri roller içinde kadın sunulmuştur. Türk sinemasında 

kadınların sunumuna bakıldığında “iyi ve kötü” kavramı temel değer kabul edilmiş, 

filmlerde kadınlar bazen de ne tam masum ne de tam anlamıyla fahişe rolünü 

üstlenmişlerdir. Kendi yaşamlarından kendileri değil başkalarını sorumlu tutmuş, 

zorla fahişe olmuş masum kızlar, Türk sinemasında kadınlar için çizilen genel 

çerçeveyi belirleyen kriter olmuştur (Adanır, 1994:159). 

 Kadın temsillerinin Türk sinemasında bu şekilde sunulması, onların var olan 

erkek egemen bir toplumun getirisi olarak toplumsal rollerine uygun şekilde 

yapılandırılmıştır.  

Türk sinemasında kadın temsillerinden önce, sinemada yer alan kadın 

karaktere bakıldığında, onlar için çok fazla olumlu bir tavrın sergilenmediği 

görülmektedir. Kadınlar genel olarak ikinci plana atılmış, erkek egemenliğini kabul 

etmiş, çoğunlukla söyleyecek sözleri olmamış, bir anlamda sessizliğe itilmişlerdir. 

Bu tema, köy ve kasaba filmlerinde oldukça ağırlıklı olarak işlenmiş fakat bu durum, 

toplumsal tabaka içinde daha üst konumda olan kadınlar içinde pek iç açıcı 

olmamıştır (O. Onaran, 1994:33). Kadınların bu şekilde lanse edilmesinin temelinde 

yer alan toplumsal yapı, her kesimden kadın için geçerli olan bir anlayışı ortaya 

koymuştur. Daha önce de değinildiği gibi ataerkil yapıya sahip olan Türk 

toplumunda, bu yapı toplumun her kesimini etkileyen değerler sunmuştur. Bu yapı 

kuşkusuz sinemaya, sinemada kadının sunumuna da etki etmiştir. 

Türk sinemasında kadın karakterlerin sunumuna genel olarak bakıldığında, 

1960 ve 1970‟li yıllara kadar kadınlar için çizilen rollerin çerçevesinin belli kalıplar 

üzerine inşa edildiği görülmektedir. Kadın karakter filmde hırpalanan, büyük acılar 
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çeken, sevdiğine kavuşamayan, genel eve düşse bile namuslu kalan, film sonunda 

belki sevdiği adama kavuşabilen, fedakar bir rolde sunulmuştur.  Kadın karakterin 

başına ne gelirse gelsin sonuçta izleyiciye verilen mesaj, erkek egemenliğine dayalı 

hiyerarşinin kadına biçtiği role boyun eğmesi gerektiğidir (Maraşlı, 2008.). 

Anlaşılacağı üzere, Türk sinemasında sunulan kadın karakterlerin büyük bir 

çoğunluğu ataerkil anlayışa uygun olarak şekillendirilmiştir. Ataerkil değerlerin 

sınırları içinde kadına sunulan yaşam alanı ev hayatı olarak görülmüştür. Özel ve 

kamusal alan ayrımı içinde özel alan içinde yaşamı sınırlandırılan kadınlar, kamusal 

alan içinde zamanla yer alsalar bile özel alan içinde daha ağırlıklı biçimde 

görülmüşlerdir (O. Onaran, 1994:24).  

Türk sinemasında geleneksel kadın tiplemeleri iki ayrı uç noktada durur. Biri 

tamamen masumiyeti simgeleyen el değmemiş, tertemiz iyi kadındır. Diğeri erkeği 

baştan çıkaran, her türlü kötülüğü yapabilecek yaratılışta olan kötü kadın tiplemesidir 

(Dorsay, 2000:221). Türk sinemasında kadın karakterlerin sunumundaki temel ayrım 

olan iyi ve kötü nitelendirilmesinde baz alınan değer yargıları toplumsal yargılardır. 

İyi ve kötü kadın tiplemelerinde ufak farklılıklar olsa bile genel özellikler belirli bir 

döneme kadar aynı kalmıştır. Genel olarak kötü kadının yapısı, zengin, şımarık, 

cinselliklerini yaşayan, kendi başlarına kararlar verebilen, var olan meselenin peşine 

düşen, plan ve program yapan kendi hayatlarını denetleyen kadınlardır. Bu tip 

kadınlar erkeklerle var olan ilişkilerini rahatça ortaya koydukları gibi cinsel açıdan 

da etkinlerdir (Abisel, 2005:188). Kadının kötü olarak değerlendirilmesi veya bu 

şekilde daha aşağı bir konumda sunulması ona hem toplumsal yapının sunduğu bir 

kadından beklenen davranışları sergilememesinden hem de erkek karşısında iyi 

kadına göre çok daha rahat olmasından kaynaklanmaktadır.  

İyi kadın genellikle oldukça saftır ve o namus kavramını simgeler. Kendi 

kontrolünün dışında hayatın ona sunduğu olumsuz şartlar nedeniyle genelevde 

çalışsa bile bedenini sergilemez, yatağa girmez, sevdiği erkekle bile öpüşmez. O hep 

hayatı boyunca masum olarak nitelendirilir. Kötü kadın ise bunun tam tersidir. Her 

şeyden önce kötü kadın günahın ve şehvetin temsilidir. Onun kalbinde iyiliğe yer 

yoktur. İnsani birçok duygudan yoksundur. Acı çekmek nedir bilmez. Hiçbir erkeği 

gerçek manada sevmez, mutlu da olmaz. İlişkilerinde sınırları yoktur. Sevişir, 

bedenini sergilemekten kaçınmaz, karşısındaki erkeği baştan çıkarır (Altınsay, 
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1990:10). Bu nedenle o kötü olmaya mahkumdur. Kadının cinselliğini ön plana 

çıkarması ve bunu bazen de kendi çıkarları doğrultusunda kullanmasına Türk 

sinemasında kadına iyi gözle bakılmamasına sebep olmuştur.  Masum kadında,  kötü 

kadında sunulduğu şekilde her hangi bir cinsellik söz konusu değildir.  

Türk sinemasında, iyi ve kötü kadın tiplemesinin psikolojik ayrımının dışında 

fiziksel olarak da belirgin bir ayrım içine girilmiş ve bu şekilde sunulmuştur. Türk 

sinemasında ortaya konulan iyi-kötü kadın tiplemesi genellikle sarışın ve esmer 

kadınlarla bağdaşlaştırılmıştır. Ortaya konulan bu görsel göstergelere göre kötü 

karakterleri canlandıranların siyah rengi tercih ettikleri, siyah renkte giyindikleri, 

sarışın kadınların daha çok vamp kadınlar olarak tanımlandıkları, esmer kadınların 

ise iyi karakterdeki kişileri canlandırdıkları görülür. Altmışlı yıllardaki filmlerde 

çatışmalar genel olarak iyi-kötü, köylü-şehirli, fakir-zengin, vamp-masum gibi 

temellere dayandırılmıştır (Kırel, 2005:215). Türk sinemasında iyi ve kötü kadın 

ayrımı içinde değinilmesi gereken bir başka kadın da “Vamp kadın” tiplemesidir.  

  Genel olarak iyi ve kötü kadın arasında ortaya çıkan çatışmanın 

geliştirilmesiyle oluşan bir yapının varlığı içinde, bu iki zıt kutup arasında yer alan 

vamp kadın tiplemesi, Türk sinemasında uzun yıllar boy göstermiştir. Türk 

sinemasındaki vamp kadın tiplemesi özellikle iyi ve kötü kadın arasındaki çatışmada, 

mücadelesinde entrikaların kolayca yapılandırılmasını sağlamıştır. Kötü olan bu 

kadın her zaman iyi olanların önüne birtakım engeller koyar ve onların bir anlamda 

mutlu olmasını engeller (Atayman, 1995:17). Vamp kadın, karakterlerini açıkça belli 

eden iyi ve kötünün arasında kimi zaman sessiz sedasız kimi zamanda daha belirgin 

biçimde çatışmaların ortaya çıkmasını ve devamlılığını sağlamak için bir köprü 

görevi görür. 

 Türk sinemasında, kötü veya vamp kadın olarak nitelendirilmek için illa da 

cinselliklerinin ön planda olması gerekmez. Bazen soyunmadan, vücudunu 

sergilemeden de kadın cinselliğini ön plana çıkarmadan da kötü veya vamp kadın 

olarak da nitelendirilebilir. Çünkü bu tiplemelerde esas nokta kadınların üstlendikleri 

rollerdir. Türk sinemasında baş roldeki kadınlar genel olarak masum, sessiz ve 

fedakar tiplerdir. Bu tiplemenin karşısında yer alan kötü kadınlar ise hep ikinci 

roldedirler. Bu kötü kadınlar filmlerin sonlarında her zaman yaptıklarının cezasını 

çeker ve masum kadın karşısında yenilirler (Kaplan, 2004:44-45).  
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Türk sinemasında çizilen kötü ve iyi kadın imajları Türk sinemasının ilk 

yıllarında ortaya çıkmıştır. Türk sinema tarihi içinde, konusunu bir kadının 

kişiliğinden alan ve olay örgüsünü bu kadının kişiliği etrafında döndüren ilk film 

Ahmet Fehim Efendinin bir edebiyat uyarlaması olan “Mürebbiye” adlı filmidir. Bir 

Türk ailesine mürebbiye olarak gelen ve ailedeki bütün erkekleri birbirine düşüren 

ahlaksız bir kadının hikayesi, Türk sinemasında ilk ve ilkel kötü kadın tiplemesi 

olarak kabul edilir (Özgüç, 1965:27). Bu ilk kötü kadın tiplemesinden sonra kötü 

kadın imajı, kadının cinselliği ile de bağdaşlaştırılır.  

Türk sinemasında sunulan kadın tiplemelerin yıldızlaşması 1934 yılında ilk 

kez Cahide Sonku ile başlamış, “Bataklı Damın Kızı Aysel” filmi ile Türk 

sinemasında klasik anlatı yapısı içerisinde iki ana kadın karakter yer almıştır. 

Bunlardan biri ezilen kadınla erkeği baştan çıkaran kadındır. Bu tiplemelerin dışında 

bir başka kadın tiplemesi de “erkeksi kadın”lardır. Bu kadınlar genellikle büyük 

şehirlerde yaşayan, argo konuşan, erkekler gibi dövüşebilen tiplemelerdir (Özgüç, 

2005:257).  Yani görüntü olarak kadın kimliğine sahip olsalar bile bir erkeğin toplum 

yaşamındaki hayatına paralel yaşayan kadınlardır. Bu kadın tiplemesi iyi ve kötü 

kadın tiplemesinin dışında yer alır.  

Türk sinemasında türler bağlamında kadın karakterlerin sunumuna 

bakıldığında, olay örgüsünün gidişatına bağlı olarak farklı tiplemelerin ortaya çıktığı 

görülür. Karakter oluşturmak sinemanın temel dayanağı olduğu için farklı kadın 

tiplemelerinin sunumu da doğal bir sonuç olmuştur. Özellikle melodram tarzı 

filmlerde karakter, filmin temelini oluşturur. Çünkü melodram tarzı filmlerde 

dramatik öğeler ön plana çıktığından, dram da karakter oluşturmaya yönelik 

olduğundan oluşturulacak karakterlerin kendileriyle çevreleriyle olan çatışmaları ön 

planda yer alır. Fakat karakterlerin çevreleriyle sağlam bir ilişki kurmak zordur. 

Bazen oluşturulan karakterler, sadece asıl olay örgüsünü anlatmak için bir araç 

görevi görür. Bundan dolayı da karakterlere de yapay bir iyilik, yapay bir kötülük ve 

yapay bir duygusallık eklenir. Karakterler, konularına göre kalıplaşmış tiplere yerini 

bırakır. Karakterlerin ruh yapıları makyajla anlatılmaya çalışılır.  Nasıl bir insan 

oldukları dış görüntüleriyle yansıtılır (Özön, 1995:143). Bu da daha önce değinildiği 

gibi iyi ve kötü kadın tiplemelerinde iyi kadınların esmer, kötü kadınlarınsa sarışın 

ve siyah renkle temsil edilmesi bu duruma örnek olarak gösterilebilinir.  
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Melodram tarzı filmlerin Türk sinemasında önemli bir yere sahip olması ve 

bu tarzda çekilen filmlerin uzun yıllar sinemada yer alması, melodram türünü Türk 

sinemasında farklı bir yere koyar. Bu tür filmlerde de kalıplaşmış yargılar, olaylar ve 

karakterler yer alır. Melodram türü içerisinde değerlendirilen aile melodramları da 

Türk sinemasında uzun yıllar işlenen konular arasında olmuştur. Aile melodramı 

olarak tanımlanan ve konusunu genellikle köy ve kasabada geçen aile facialarından 

alan filmler Türk sinemasında ilk kez 1934 yılında çekilmeye başlanmıştır (Özgüç, 

2005:45). Aileyi merkeze alan melodram türü filmlerde başroldeki kahraman 

kadındır. Filmde başroldeki karakter olan kadına birçok görev ve sorumluluk düşer. 

Her şeyden önce aile melodramlarında kadın için çizilen genel rol, toplumsal yapının 

kadına sunduğu rolü içinde barındırır.  Burada da kadının öncellikle yaşam alanı ev 

hayatı olarak belirtilir. Kadın, oldukça fedakar, anlayışlı bir eş olarak sunulur. Erkek 

karakterlerde anlayışlı, hoşgörülü birer eş konumundadırlar ve başroldeki kadının 

toplumsal sınıf atlamasını sağlarlar (Özsoy, 2004:279).  

Ataerkil yapının yaşatıldığı aile kavramı, özellikle liberal demokrasi 

kavrayışının egemen olduğu toplumsal yapılarda özel alan içerisine konulmuş, aile 

erkeğin kişisel isteklerine göre şekillenmiştir. Burada kadına düşen görev “annelik” 

olmuş, bu kavram beraberinde de fedakar, eşini ve çocuklarını her şeyin önünde 

tutan ev yaşamını da beraberinde getirmiştir. Toplumsal yapının kadına yüklediği bu 

görev Türk sinemasında oldukça öne çıkan kadın tiplemeleri içerisinde yer almıştır. 

Anne karakteri Türk sinemasında en çok canlandırılan kadın karakterlerinden biridir 

(Köker, 1994:156). “Anne” karakteri, ev kadınlığı profili bir kadın için sunulan iyi 

bir hayat olarak tanımlanır. Ve kadının bu durumu birçok filmin ortak paydasını 

oluşturur. Kadının mutluluğu ile ev kadınlığı arasında bağlantı kurularak ev kadınlığı 

bir ideal olarak sunulur (Köker, 1994:141). Bir ev kadınından toplumsal yapıda ne 

bekleniyorsa, Türk sinemasında da ev kadını için çizilen rolde de benzer şeyler 

beklenmiştir. İyi ve eşine bağlı bir eş, iyi bir anne, olabildiğine fedakar, çilekeş bir 

kişi. 

Bu anlayışın bu şekilde ortaya çıkıp devam etmesinin nedeni melodram tarzı 

filmlerde özellikle aile melodramlarında erkek söyleminin ağırlıkta olmasından 

kaynaklanır. Bu filmlerde çizilen kadın tiplemesi erkeklerin bir kadında görmek 

istedikleri kadın tiplemesine göre şekillenmiştir.  İyi bir kadın için, sadık bir eş, iyi 
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bir anne, iffetli bir kadın rolleri çizilirken, bunların dışında kalan kadınlar eş ve anne 

olamadıkları ve iffetsiz oldukları için cezalandırılmış ve kötü damgasını yemişlerdir. 

(Özsoy, 2004:286). Burada da yine ataerkil yapının izleri görülmektedir. Hem 

ataerkil yapı hem de erkeklerin kadına bakış açısı, Türk sinemasında kadın karaktere 

biçilen rollerde belirleyici kriter olduğu ortaya çıkar.  

  Aile filmlerinin ki özellikle 1960‟lı yıllarda melodram tarzı filmlere, Türk 

sinemasında oldukça fazla yer verilmiş, filmin kurgulanmasında toplumsal yapıda 

aile kurumundan beklenenler etkili olmuştur. Geleneksel Türk aile yapısında olduğu 

gibi aileyi merkeze alan melodram tarzı filmlerde, namus en önemli kavram olarak 

değerlendirilmiş ve bu kavramdan sorumlu tutulan taraf kadın olmuştur. Ailenin 

şerefi namusu ailede yaşayan kadın bireylere bağlanmış, erkeğin namusu da kadına 

bağlı tutulmuştur. Erkeğin ihanetleri, ne var olan aile yapısına ne de ilişkilerine 

herhangi bir zarar vermeyecek biçimde sunulmuştur (Abisel, 2005:95). Burada kadın 

ve erkek arasındaki ilişkide bir dengesizlik söz konusudur. Kadına tanınmayan 

birtakım haklar erkeklere tanınırken, kadın toplumsal yapı da olduğu gibi üzerine 

giydirilen davranış kalıplarından sorumlu tutulmuştur. 

 Türk filmlerinde sıkça işlenen aile kurumu birçok şekilde ve farklı türde 

desteklenmiş, aile ilişkilerine yönelik eleştiriler yapılmıştır. Bu eleştirilerin temelinde 

ise genellikle zengin aileler yer almıştır. Sonradan görmeler bile zengin ailelerin 

sahip olduğu yapıdan daha kötü bir yapıya sahip değillerdir. Çünkü her şeyden önce 

geleneksel bağların birçoğuna sahiptiler. Zengin aileler de ise durum bunun tam 

tersidir. Zengin ailelerdeki profilin aksine fakir aileler için genellikle sevecen, sıcak 

ve mutlu bir tablo çizilmiştir. Aile bireyleri birbirlerine her zaman destekçi 

durumdadırlar. Türk sinemasında aile kavramı, ailede her zaman var olması gereken 

otoriter yapının olması ve buna diğer aile üyelerinin itaat etmesi gerektiği şekilde 

verilmiştir (Abisel, 2006:79-80). Zengin ailelerin fakir ailelerden daha olumsuz bir 

şekilde sunulması onların yükselen yaşam standartlarıyla birlikte geleneksel 

değerlerden uzaklaşıp daha modern bir hayatı yaşamalarından kaynaklanmıştır. 

Popüler Türk sinemasında, kadınlar için çizilen aile içindeki erkeğin 

otoritesinin kabul edip, iyi ve sadık eş, fedakar anne kalıbı uzun süre varlığını devam 

ettirmiştir. Fakat toplumsal yapıda meydana gelen değişimler erkeklerin hem 

toplumsal rollerini ve buna bağlı olarak beyaz perdedeki duruşlarını değiştirdiği gibi 
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kadınlarında toplumsal yapıdaki sınırlarını esnetmiş, bu durum da sinemaya 

yansımıştır. Altmışlı yıllar boyunca kadından beklenen özverili yapı yetmişli yıllarda 

varlığını devam ettirmiştir.1960 ve 1970‟li yıllar boyunca birçok filmde aile ve kadın 

toplumsal yapıyı yansıtacak biçimde işlenmiştir. Yeşilçam sinemasında genellikle 

kadın karakterler, ailesi ve çocukları için özverili, kocasına her durumda sadık bir eş, 

iyi bir aile kadını olarak sunulmuştur. Güzel ve romantik olan iyi aile kızlarının 

amaçları evlenme ve iyi bir yuva kurmak olmuştur. Bunlar erkeklerin koruyucu 

kanatlarına ihtiyaç duymuşlardır. Toplumsal yaşamda olduğu filmlerde de evli 

kadının toplumda daha saygın bir yere sahip olmuş, herhangi bir nedenle yalnız kalan 

kadına kuşkuyla yaklaşılmıştır (Kaplan, 2004:61-62). 

1960‟lı yıllarda çekilen filmlerde iyi ve kötü kadın tiplemeleri çerçevesinde 

oluşturulan kadın karakterlerde muhafazakar cinsel kodlamalar kullanılmıştır. 

“Namuslu kadın” için cinsel birliktelik sadece alkolün etkisiyle kendini kaybettiği bir 

durumda yaşanabilecek bir olgu olarak belirlenmiştir (Kırel, 2005:24). Bu durumda 

kadının bilinçli bir şekilde cinselliğini yaşaması ancak toplum tarafında “kötü” 

olarak addedilen kadınlar için geçerli bir durum olmuştur. Kadının hem toplumsal 

yapıda hem de aile için iyi olarak nitelendirilebilmesinin temel dayanağı “namus” 

kavramına bağlanmıştır.  

1960 ve 1970 yılları arasında Türk sinemasında sunulan kadın imgesinin 

genel yapısını, köylü-kasabalı-kentli olan ve şehirlerde genellikle ya gecekondu 

mahallesinde yaşayan, geleneksellikle-modernlik arasında kalmış, bir ikilime düşmüş 

kadın tiplemeleri oluşturur. Bu kadınlar ağırlıklı olarak filmlerde sessiz, kaderin 

onlara sunduğu bu hayata karşı baş eğici, bazıları ise örnek gösterilecek iyi bir eş, iyi 

bir anne, fedakar kadınlar olarak görülmektedirler. Kimleri bu kaderci 

anlayışlarından dolayı, çevrenin baskısı, hayatın onlara sunduklarıyla 

yetinememelerinden dolayı, kendi dünyalarında sessizce yaşamlarına devam 

etmişlerdir. Bunların dışında pavyona düşen ve kötü kadın olarak tanımlanan tipleler 

de yer almıştır (Künüçen, 2001:57). 70‟li yılların neredeyse sonuna kadar kadın 

karakterin bu iki uç arasında gidip gelmesi ve genel olarak toplumsal olarak 

kadından beklenenin fedakâr kadın tiplemesi olarak sunulması, seksenli yıllarda 

değişmeye başlamıştır. 1970‟li yılların sonu 1980‟li yılların başında Türk 

sinemasında değişmeye başlayan kadın karakterlerin temsillerinde, yapılan filmler 
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daha çok kişisel sorunlar üzerine kurulmuş, olay örgüsünde genellikle geleneksel aile 

düzeninin devamı sağlanmaya çalışılmıştır. Bu geleneksel yapı içerisinde kadının 

özgürleşmesi, erkeğin hakimiyeti altında olan kamusal alana girmesiyle olmuştur 

ancak. 1970‟li yıllarda ataerkil söylem çok daha ağır bastığından kadınların ev hayatı 

dışındaki alanda tutunabilmeleri ancak erkeğin ona yol göstermesiyle olabileceği 

savunulmuş, 1980‟li yıllarda biraz daha kadınların güçlenmesine ve tek başlarına 

özgürleşebilecekleri anlatılmıştır (Öztürk, 2000:74-75). Bu anlayışla birlikte kadının 

sunumunda birtakım değişimler yaşanmış, fakat yine de bir erkeğin önderliğine, yol 

göstericiliğine bir kadının ihtiyacı olduğu mesajı verilmiştir. 

1970‟li yılların sonuna doğru Türk sinemasında iyi kadın için çizilen rolde, 

“masum kız soyunmaz” tabusunun yavaş yavaş yıkılmasıyla kadın karakterlerin 

niteliklerinde büyük bir değişim yaşamaya başlanmıştır. Bu tabunun yıkılmasıyla 

kadınların da cinselliklerinin olabileceği vurgulanmıştır (Kaplan, 2004:45). Türk 

sinemasında kadınların cinselliklerinin ön plana çıkarılmasıyla ve bu cinsellik 

kavramanın sadece kötü kadına yakıştırılan bir yafta olarak görülmemeye 

başlanmasıyla birlikte kadının özgürleşmesi yolunda büyük bir adım atılmıştır. 1980 

sonrasında Türk sinemasına giren bu yeni cinsellik anlayışıyla birlikte, cinsellik 

kendini gerçeğe daha yakın biçimde ifade etmeye başlamıştır. Bunun yanı sıra 

cinselliğin sade kadın bedenin teşhiri olarak gösteren Türk sinemasında bundan sonra 

cinsellik çift yönlü bir kavram olarak kabul edilmiştir. Kadınların cinselliğinin yanın 

da erkeklerinde cinselliklerinin olabileceği gösterilmeye başlanmıştır (Dorsay, 

2000:213-215). 

1980 sonrası Türk sinemasında merkeze alınan kadın konusunda, kadınların 

sadece namus kavramı ya da toplumsal yapıdaki yerleri işlenmemiş, aynı zamanda 

özellikle 1980 sonrasında Türk sinemasında kadın sorunsalı işlenen konular içine 

girmiş ve bu konuya diğer dönemlerden farklı bir bakış açısı getirilmiştir. 1980 

sonrasında kadın sorunlarının toplumun değerlendirme biçimi çerçevesinde maddi ya 

da ekonomik faktörlerin ötesinde, neden gösterilen tüm unsurlardan soyutlanarak 

kendi içinde bir önemi olduğu vurgulanmıştır (Kaplan, 2004:64). Bu durum kadına 

farklı bir bakış açısı getirilmesine neden olmuştur. Çünkü 1980 sonrasında Türk 

sinemasında kadın sorununun kendine ait bir sorun ve buna bağlı olarak da 

çözümünün olduğu anlayışı girmiştir. Fakat bu amaçlar doğrultusunda çekilen birçok 
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film de görülen sonuç, beklenenin tam tersi olmuştur. 1980‟li yıllarda çevrilen 

bağımsız kadın filmlerinde bile kadın erkek eşitliğinin sağlanmadığı çok açık 

biçimde görülmüştür. Bir erkeğin bir kadınla birlikte olması sorun olarak 

değerlendirilmezken, kadınlar için bu durum genellikle sorun olarak 

nitelendirilmiştir. Evlenmeden önce bir erkekle birlikte olan kadınların “kötü” olarak 

nitelendirilmedikleri filmler 80‟li yıllardan sonra yapılmışsa da, bu dönem içerisinde 

çekilen filmlerin genelinde evlilik daha önceki dönemlerde çekilen filmlerde olduğu 

gibi yüceltilen bir kurum olarak değerlendirilmiştir (O. Onaran, 1994:28). Toplumsal 

yapının değişmediği, kadına biçilen rolde birtakım esnekliklerin yaşanmasına rağmen 

temelinin aynı kaldığı açıkça görülmüştür. 

1980‟li yıllarla birlikte iyi kadın imajındaki değişimin yanı sıra Türk 

sinemasındaki “kötü kadın”ın da temsillerinde birtakım farklılıklar yaşanmıştır. Bu 

kategorideki kötü kadınlar kendi karakterlerinin sahip olduğu birtakım özellikleri 

taşımış olsalar bile, iyi kadına ait bazı değerleri de karakterlerinde barındırmışlardır. 

Kötü kadın kategorisindeki kadınların, sevişme ve çıplaklık konusunda rahat 

davranmaları, vücutlarını ön plana çıkarmaları, onların aslında izleyici karşısında bir 

seks objesi olmalarının amaçlanmasından kaynaklanmıştır (Altınsay, 1984:11).   

1980‟li yıllara kadar Türk sinemasında oluşturulan kadın tiplemeleri “iyi ve 

kötü” olmak üzere iki sınıfa ayrılmıştır. Kadınlar ya namuslu, evinin kadını, 

çocuklarının anası, kendi cinsel tercihleri olmayan, sevgi dolu, bağışlayıcı, ezilse bile 

bunu hiçbir şekilde belli etmeyen mutluluğunu bozmayan kadınlardır. Bunun tam 

karşısında ise cinselliğinden başka elinde hiçbir şeyi olmayan, erkekleri kötü yola 

sürükleyen vamp kadınlar yer alır. Fakat bu dönem içerisinde toplumsal gerçekçi 

yönelimin ürünü olarak çekilen bazı filmlerde kadının var olan kalıpların dışına 

çıktığı görülür. Bu filmlerde kadının yaşadığı sorunlara, toplumsal konumuna ilişkin 

açıklamalar yapılır.1970‟li yılların ortalarına doğru bu kalıpların dışına çıkıldığı ve 

iyi kadınları temsil eden masum kızların da soyunduğu filmler çekilir. Kadının 

kişiliğinin yok edildiği ve vücudunu bir nesne olarak erkeklere sunduğu bu filmlerde 

erkekler egemenliklerini ve güçlerini kadının kişiliği ve bedenine yönelterek hatta ve 

hatta onları örseleyerek, şiddete dayalı bir cinsel yaklaşım sergiler. Erkeğin kadın 

üzerindeki egemenliği ve güç gösterisi, bu duruma karşı kadının sessizliği ile bir 
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anlamda kadın ve erkeğin toplumsal yapıdaki konumları da devam ettirilmiş olur 

(www.mizika.com). 

Türk sinemasında kadın temsillerinde özellikle 1980‟li yıllardan sonra “özgür 

kadın” imajının gösterilmeye başlanmasıyla, kadın, daha çağdaş ve gerçek hayattaki 

kadınlara daha çok benzetilmiştir. Cinselliği sadece hissetmekle kalmayan, 

cinselliklerini özgürce ve korkusuzca yaşayan bu özgür kadın tiplemesi Türk 

sinemasında büyük bir ilerleme sayılmıştır (Dorsay, 2000:215). Cinselliğe ait 

kodların daha rahat biçimde ve 1980‟li yıllardan önceki dönemlerde kullanılan 

“kötü” nitelemesinin dışında kullanılmaya başlanması yukarıda da bahsedildiği gibi 

kadının sinemadaki karakter özelliklerini de değiştirmiştir. 

1980 sonrasında çekilen kadın filmlerinde, Türk kadınlarının toplumsal 

durumları irdelenmiş ve merkezde genel olarak kentli kadın yer almıştır. Bu 

filmlerde kentli ve aydın olarak tanımlanabilecek kadınların kimlik arayışları ortaya 

konulmaya çalışılmıştır. Kentli kadının kimlik arayışlarını ve bu arayış içerisinde 

kadının toplumsal durumlarını sorgulama çabası, bu filmleri izleyen kadın izleyici 

kitlesine de içinde bulundukları toplumsal durumu analiz edip belki de onların kendi 

toplumsal durumlarını değiştirebileceği sinyali verilmek istenmiştir (Künüçen, 

2001:60). 1990‟lı yıllardan sonra kentte yaşayan kadınların sorunlarının sinemada 

yerini alması, köylü kadınları ve onların problemlerinin geri plana bırakılmasına 

sebep olmuştur. Bu dönemden sonra kadın sorunlarıyla ilgili konularda farklılıklara 

meydana gelmiş, kadının toplum içindeki yerinden çok cinsel kimliği ya da bir başka 

deyişle cinselliği ön plana çıkartılarak erkeklerle olan ilişkileri, yaşadıkları 

tatminsizlikler anlatılmaya başlanmıştır (Pösteki, 2004:168). 1980‟li yıllardan sonra 

yavaş yavaş değinilmeye başlanan kadının cinselliği 1990‟lı yıllarla birlikte daha 

açık biçimde işlenen konular arasına girmiştir. 1990‟lı yıllardan sonra kentli kadının 

merkeze alınması, sinemanın toplumsal yapıdan etkilendiği ve toplumsal yapıdan 

beslendiği gerçeği göz önüne alındığında toplumsal yapıda da birtakım değişimlerin 

olduğu sonucuna varılabilinir. 

Türk sinemasında şimdiye kadar bahsedilen kadın tiplemelerinin dışında 

anlatılan bir başka kadın karakteri ise genellikle toplumun orta veya alt tabakasında 

yer alan, daha cahil olarak tanımlanabilecek, düzen içerisinde kötü niyetli kişiler 

tarafından kandırılabilen ve kötü yola düşen iyi aile kadını olabilecekken kader 
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kurbanı olan kadınlardır (Kaplan, 2004:67). Bu kadınlar da özlerinde iyi kadının 

sahip olduğu karakter özelliklerini taşıyan fakat hayatın onlara sunduğu zor 

koşullardan dolayı kötü kadının sahip olduğu profile sahip olmuşlardır. 

Türk sinemasında karakterlerin sunumuna genel olarak bakıldığında, değişen 

sinema anlayışıyla birlikte filmlerdeki kahramanlar da hem olumlu hem olumsuz 

yanlarıyla beyaz perdede görülmüşlerdir. Artık alışılagelmiş kalıplaşmış tiplemelerin 

dışında kişilik oluşmaya başlamıştır. Bu karakterlerin toplumla çatışmaları da 

vurgulanırken kişisel özellikleri daha çok ön plana çıkartılmış, daha önceleri sinema 

izleyicisinin aşina olduğu tiplemelerden farklı olduğundan bu yeni karakterler 

izleyiciyi edilgen durumdan etken konuma geçirmiştir. Çünkü bu izleyicilerden 

herhangi biriymiş izlenimi uyandırmakta ve izleyicinin bu kahramanla hemen 

kendini özdeşleştirme olanağı vermektedir (Altınsay, 1984:22). Ne tamamen iyi ne 

de tamamen kötü anlayışının değişmeye başlaması ve karakterlerin günlük yaşamda 

olduğu gibi kendi içinde de birtakım çelişkileri yaşama ihtimali onları daha da 

gerçekçi kılmıştır. Türk sinemasında kadın temsillerinde kadının iki uç arasında 

sunulması temel dayanak olmuş ve bu temel üzerine de kadın tiplemeleri sinemada 

yerini almıştır. 

“Sinemada kadının böyle katıksız melek, katıksız şeytan ayrılması feodal 

ideolojinin tipik bir yansımasıydı ve kadın tinsel anlamda yüceltilişiyle erkeğin 

erdemini, fiziksel olarak kullanılmasıyla da erkeğin zaafını (bazen de gücünü) 

açıklayan bir araçtı. İyiyi ve kötüyü iki ayrı kişide değişmez biçimde toplayan bu 

idealist ayrım, erkek merkezli bir sinema için biçilmiş kadın kaftanları üretiyordu  

(Altınsay, 1984:10)”.  

 

Türk sinemasında, ilerlemeye başladığı ilk günden itibaren kadın karakterlerin 

biçimlendirilmesi yapılırken, ataerkil bir yapıya sahip olan toplumsal yapının 

değerleri etkili olmuş ve erkek egemen bir anlayışla kadın karakterler filmlerde 

oluşturulmuştur. Kadınlar için çizilen iki temel ayrım olan iyi ve kötü anlayışıyla 

karakterler şekillenmiştir. Bu iyi ve kötü ayrımında ise toplumsal yapının bir 

kadından beklentilerine uygun olarak davranan kadınlara iyi, bu davranış kalıplarının 

dışına çıkan veya bunlara aykırı davranan kadınlar kötü olarak kabul edilmiştir.  
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Erkek bakış açısına göre şekillenen kadın karakterlerde zamanla değişim 

yaşanmaya başlamış ve saf iyilere ya da saf kötülere ait olarak değerlendirilen 

niteliklerde kaymalar yaşanmıştır. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

TÜRK KADIN YÖNETMENLERİN FİLMLERİNDE ERKEK 

KARAKTERLERİN SUNUMU 

 

3.1.Araştırmanın Yöntemi 

 

 Araştırmanın son bölümünde; Türk sinemasındaki kadın yönetmenlerden beş 

tanesi seçilerek, her yönetmenin birer filmi sosyolojik film eleştirisi temel alınarak 

analiz edilmiştir. 

 Sosyolojik film eleştirisi, filmi sanatçının öznel dışa vurumu veya estetik 

özellikleri açısından incelemek yerine, filmin üretilmiş olduğu dönemin veya 

içeriğinde ele aldığı dönemin sosyal koşullarının incelenmesini ön plana çıkarır. 

Filmlerin sosyolojik yaklaşımla değerlendirme alanı içinde, sosyal değerlerin 

filmlere nasıl yansıdığı nasıl bu değerleri somutlaştırdığı, çekilen filmin sosyal 

değerler üzerindeki etkisi, bu değerlerin herhangi birini güçlendirme veya değiştirme 

gücü ve filmlerin toplumsal tutum ve davranış kalıplarında neden olduğu 

değişiklikler gibi konular yer alır (Özden: 2004:154). 

 Sosyolojik film analizinde, birey kendini, toplum hayatı içinde sosyal 

rollerini, yaşadığı toplumun değerlerini anlama ve edinme aracı olarak bakmaktadır. 

Sosyolojik film eleştirisi filmlere, temel olarak temaları ve rol modelleri sunan, 

belirli sınıfsal özellikler arz eden karakterlerin aracılığıyla yaklaşmaktadır 

(Özden:2004:160-161). 

Sosyolojik film eleştirisini yapan bir eleştirmenin üzerinde durması gereken 

birtakım temel değerler mevcuttur. Bunlar; Yabancılaşma, anomi, bürokrasi, sınıf, 

sapkınlık, seçkinler, azınlıklar, işlevselcilik, yaşam biçimi, rol, toplumsallaşma, statü, 

stereo tip, değerlerdir (Berger, 1993:91-96). 

 Sosyolojik film eleştirisi, filmin genel yapısını, toplumsal yapı, filmin vermek 

istediği mesaj baz alınarak nasıl ve ne şekilde vermeye çalıştığını ortaya 

koymaktadır. Sosyolojik film eleştirisinde, karakterlerin toplumsal yapı ile uyumu, 

olayların oluşmasında ve akışında toplumsal yapının ne şekilde etki edip etmediği 

ortaya konulmaya çalışılır.  

 



 77 

3.2.Araştırma Modeli 

 

 Bu araştırma sosyolojik film eleştirisi temel alınarak oluşturulan analiz 

sorularına bağlı olarak yapılmıştır. 

 

3.3.Evren ve Örneklem 

 

 Bu araştırmanın evreni Türk sinemasında kadın yönetmenlerin filmlerinde 

erkek karakterlerinin sunumlarından oluşmaktadır. Fakat zaman, maliyet ve 

ulaşabilirlilik bakımından bütün kadın yönetmenlerin bütün filmlerinin incelenmesi 

mümkün değildir. Bu yüzden araştırmaya örneklem olarak Trük sinemasında rast 

gele seçilmiş beş kadın yönetmenin rast gele seçilmiş beş filmi dahil edilmiştir.   

 

3.4.Verilerin Toplanması 

 

 Film, analiz soruları baz alınarak tekrar tekrar izlenmiş, filmin hem detayında 

hem genelinde erkek karakterin nasıl oluşturulduğu, erkek karakterin toplumsal yapı 

içinde nasıl konumlandırıldığı, erkek karaktere yüklenen görev ve sorumluluğun 

toplumsal yapı ile çelişip çelişmediği incelenmiştir. 

 

 3.5.Sınırlılıklar 

 

 Bu çalışmanın sınırlılıkları, Türk sinemasında yer alan beş kadın yönetmenin 

beş filmiyle sınırlandırılmıştır. 

 

 3.6.Çalışmanın Varsayımları 

 Türk sinemasında yer alan kadın yönetmenler, etkin bir kadın sineması 

oluşturamamışlardır. 

 Örneklemin, evreni temsil ettiği varsayılmıştır. 
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3.7.Bulgular ve Yorum 

 

Bu çalışma, Türk sinemasında yer alan beş kadın yönetmenin beş filmini 

kapsamaktadır. Beş film sosyolojik film eleştirisine tabi tutulmuş, araştırmanın 

bulguları ve yorumları aşağıda verilmiştir. 

 

3.7.1. DÖNÜŞ FİLMİ 

3.7.1.1.Yönetmenin Hayat Hikâyesi 

 1945 yılında İstanbul‟da doğan Türkan Şoray, genç yaşta sinemayla tanışır. 

Annesi ve babası ayrıldıktan sonra kız kardeşi Nazan Şoray‟la birlikte annesinin 

yanında kalan Türkan Şoray, on beş yaşında ilk sinema deneyimini yaşar ve oyuncu 

olarak sinema hayatına girer (Öztürk, 2004. 125). 

 Türk sinemasında “Sultan” lakabıyla anılan Şoray, Fatih Kız Lisesi orta 

bölümünü bitirir. 1960 yılında ilk sinema filmiyle dikkatleri çeken Şoray, bundan 

kısa bir süre sonra 1964 yılında, oynadığı Acı Hayat filminde ortaya koyduğu 

oyunculuğu ile 1.Antalya Film Festivalinde en başarılı kadın oyuncu ödülünü alır ve 

bundan sonra Şoray‟ın sinema hayatı gittikçe parlamaya başlar 

(http:/tr.wikipedia.org.).  

 Otobüs Yolcuları filminden sonra oynadığı Acı Hayat filmi Şoray‟ın 

kariyerinde önemli bir dönüm noktasına sahiptir. Acı Hayat filminde aldığı ödül ile 

bir anda sinema çevrelerinin dikkatini çeken ve onlardan övgüler alan Şoray, uzun 

sürecek bir sinema kariyerine de merhaba demiş olur. Üst üste çektiği filmlerle 

birlikte oyunculuğunu da iyiden iyiye pekiştiren Şoray, dönemin önemli yapımcıları 

ve yönetmenleri tarafından art arda teklif almaya başlar, dönemin yıldız kadın 

oyuncularından biri haline gelir (www.biyografi.info.). 

Tesadüfen girdiği sinema hayatında çevirdiği ilk filminin ardından bir anda 

dikkatleri üzerine çeken Şoray, özellikle magazin basının ilgi odağına döner ve 

dönemin popüler olan haftalık dergilerinden “Sinema” ya kapak olur. Ardından 

“Artist”, “Büyük Gazete”, “Ses Dergisi” gelir (www.kimkimdir.gen.tr.). 

60‟lı yıllar boyunca benzer filmler çeken Şoray, 70‟li yıllara gelindiğinde 

sinema hayatında bir başka dönüm noktasını yaşayacağı yönetmenlik kariyerine de 

http://www.biyografi.info/
http://www.kimkimdir.gen.tr/
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başlar. 1966 yılından sonra art arda sinema salonlarında benzer filmlerine yer verilen 

Şoray, izleyicinin yoğun ilgisinden dolayı uzun süre sinema salonlarında bir anlamda 

hakimiyet kurar. 1972 yılıyla birlikte oynadığı film sayısını azalttığı gibi ilk 

yönetmenlik deneyimini de yaşar (www.biyografi.info).  

 Sinemadaki on iki yıllık oyunculuk tecrübesinden sonra 1972 yılında film 

yönetmeye karar veren Şoray, 1972 yılında hikayesini kendisinin yazdığı, 

senaryosunu Safa Önal‟ın kaleme aldığı Dönüş filmiyle yönetmenlik koltuğuna 

oturur.  Dönüş filminin ardından bir yıl sonra başrollerinde kendisinin oynağı Azap 

filmini çeker. Azap filminin ardından yönetmenliğe dört yıla ara veren Şoray, 1977 

yılında başrollerini Kadir İnanır‟la paylaştığı Bodrum Hakimi filmiyle yeniden 

yönetmenlik koltuğunda yerini alır. Son yönetmenliğini de 1981 yılında Yaşar 

Kemal‟in eserinden uyarladığı Yılanı Öldürseler filmiyle yapar. Son filmi Türkan 

Şoray‟ın en özgün ve başarılı filmi olarak nitelendirilir (Scognamillo, 2003.293-294-

296). 

Yönetmenliğini yaptığı ilk film olan Dönüşte hem filmin hikâyesini kaleme 

almış, hem yönetmiş hem de başrol oyunculuğunu yapmıştır. Yönetmenliğini yaptığı 

üç filminde de (Dönüş, Azap ve Bodrum Hakimi), filmlerin senaristliğini Sefa Önal 

üstlenmiştir. Yılanı Öldürseler filmin de ise senaryoyu Yaşar Kemal, Işıl Özgentürk 

ve Arif Keskiner‟le birlikte yazmıştır (Öztürk, 2004:126). 

Türkan Şoray, ilk yönetmenlik deneyimi sırasında sinema çevrelerinden 

birtakım tepkiler alır. Kimi Şoray‟ın başarısız olacağına inanırken, çıkan birtakım 

dedikodularda filmin Şoray‟ın asistanı tarafından çekildiği söylenir. Tüm olumsuz 

eleştiriler, çıkan dedikodulara rağmen, Dönüş filmi gişelerde başarı kazanır ve birkaç 

ödül de alır (Öztürk, 2004:129). 

 Dönüş filminin ardından çektiği üç filmle birlikte yönetmenlik kariyerine son 

noktayı koyan Şoray, oyunculuk hayatına kaldığı yerden devam eder. 

1970‟li yıllara gelindiğinde Türk sinemasında yaşanan porno krizinden 

etkilenen Şoray bu dönemde çok fazla filmde oyunculuk yapamaz. Türkan Şoray‟ın 

bu dönem aralığında oyunculuk anlamında yer aldığı filmlerden biri de 

yönetmenliğini Atıf Yılmaz‟ın yaptığı, başrollerinde Kadir İnanırın oynadığı, Selvi 

Boylum Al Yazmalım filmidir (www.biyografi.info.). 
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80‟li yıllar Türkan Şoray‟ın hayatında birtakım köklü değişimlerin yaşandığı 

yıllar olur. 1983 yılında çok uzun süre birlikte olduğu Rüçhan Adlı‟dan ayrılan 

Şoray, özel yaşamında olduğu gibi sinema hayatında da yeni sayfalar açar. Rüçhan 

Adlı ile birlikte yaşarken öpüşmesi bile yasaklanan oyuncu, sinemada Şoray 

kanunları olarak nitelendirilen birtakım kalıplar içinde sinema hayatını sürdürmüş, 

Rüçhan Adlı‟dan ayrıldıktan sonra Şoray kanunlarını da bir tarafa bırakarak daha 

özgür olarak sinema hayatına devam etmiştir. (Öztürk, 2004:138). 

 Türkan Şoray, 1983 yılında oyuncu Cihan Ünal ile evlenir ve  bu evliliğinden 

Yağmur adında bir kızı dünyaya gelir. Kızının doğumundan sonra film çalışmalarına 

bir süre ara veren Şoray, 1987 yılında Hayallerim, Aşkım ve Sen de başrolde oynar. 

Ardından, Rumuz Goncagül, Gramafon Avrat, Soğuktu, Yağmur Çiseliyordu gibi 

filmlerde başrolde yer alır. Bunun yanı sıra televizyon dizilerinde de oynayan Türkan 

Şoray, 1997‟den sonra ilk kez uzun metrajlı bir filmle yeniden kameraların karşısına 

geçer ve önce yönetmenliğini Yusuf Kurçenli‟nin yaptığı Gönderilmemiş Mektuplar, 

ardından 2006 yılında yönetmenliğini Uğur Yücel‟in yaptığı Hayatımın Kadınısın 

filminde oynar (www.biyografi.info.) 

 

3.7.1.2. Yönetmenin Filmografisi 

 

Türkan Şoray‟ın sinema hayatında hem sinema filmleri hem televizyon 

dizileri hem de yönetmenlik deneyimi bulunmaktadır. Sinemaya ilk girdiği yıllardan 

itibaren oyuncu olarak yer aldığı filmleri şu şekilde sıralamamız mümkündür.  

 

1960: Köyde Bir Kız Sevdim, Aşk Rüzgarı, Güzeller Resmi Geçidi, Utanmaz Adam. 

1961: Afacan, Aşk ve Yumruk, Dikenli Gül, Gönülden Gönüle, Hatırla Sevgilim, 

Kaderin Önüne Geçilmez, Kardeş Uğruna, Melekler Şahidimdir, Otobüs Yolcuları, 

Sevimli Haydut, Siyah Melek. 

1962: Acı Hayat, Allah Seviniz Dedi, Aşk Yarışı, Bardaki Adam, Billur Köşk, Bizde 

Arkadaş mıyız?, Dikmen Yıldızı, Kırmızı Karanfiller, Lekeli Kadın, Ne Şeker Şey, 

Ümitler Kırılınca, Zorlu Damat. 
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1963: Acı Aşk, Ayşecik Canımın İçi, Badem Şekeri, Beni Osman Öldürdü, Bütün 

Suçumuz Sevmek, Çalınan Aşk, Çapkın Kız, Dağlar Kralı, Genç Kızlar, İki Kocalı 

Kadın, Büyük Beyin Kısmeti, Sayın Bayan. 

1964: Adanalı Tayfur Kardeşler, Anasının Kuzusu, Bomba Gibi Kız, Bücür, Fıstık 

Gibi Maşallah, Gençlik Rüzgarı, Gözleri Ömre Bedel, Kader Kapıyı Çaldı, Kızgın 

Delikanlı, Macera Kadını, Mualla, Öksüz Kız, Yılların Ardından. 

1965: Ekmekçi Kadın, Elveda Sevgilim, Garip Bir İzdivaç, Hayatımın Kadını, 

Komşunun Tavuğu, Sana Layık Değilim, Seven Kadın Unutmaz, Siyah Gözler, 

Sürtük, Vahşi Gelin, Veda Busesi. 

1966: Akşam Güneşi, Altın Küpeler, Anaların Günahı, Çalıkuşu, Çamaşırcı Güzeli, 

Düğün Gecesi, El Kızı, Eli Maşalı, Günahkar Kadın, Karanfilli Kadın, Kenarın 

Dilberi, Meleklerin İntikamı, Meyhanenin Gülü, Siyah Gül. 

1967: Ağlayan Kadın, Ana, Ayrılsak da Beraberiz, Bir Dağ Masalı, Her Zaman 

Kalbimdesin, Kara Duvaklı Gelin, Kelepçeli Melek, Ölümsüz Kadın, Sinekli Bakkal, 

Tapılacak Kadın. 

1968: Abbase Sultan, Ağla Gözlerim, Artık Sevmeyeceğim, Aşk Eski Bir Yalan, 

Ayşem, Dünyanın En Güzel Kadını, Kadın Değil Baş Belası, Kadın İntikamı, Kadın 

Severse, Kahveci Güzeli, Vesikalı Yarim. 

1969: Aşk Mabudesi, Ateşli Çingene, Bana Derler Fosforlu, Buruk Acı, Fosforlu 

Cevriye, Günah Bende mi, Köle Olayım, Sana Dönmeyeceğim, Seninle Ölmek 

İstiyorum, Son Bahar Rüzgarları. 

1970: Ağlayan Melek, Arım Balım Peteğim, Birleşen Yollar, Buğulu Gözler, Bülbül 

Yuvası, Hayatım Sana Feda, Herkesin Sevgilisi, Kara Gözlüm, Mağrur Kadın, Mazi 

Kalbimde Yaradır, Merhamet, Tatlı Meleğim. 

1971: Ateş Parçası, Bir Genç Kızın Romanı, Bir Kadın Kayboldu, Gelin Çiçeği, 

Gülüm Dalım Çiçeğim, Güllü, Mavi Eşarp, Melek mi Şeytan mı?, Sevmek ve Ölmek  

Zamanı, Unutulan Kadın, Yedi Kocalı Hürmüz.  

1972: Cemo, Çile, Dönüş, Sisli Hatıralar, Vukuat Var, Zulüm. 

1973:Asiye Nasıl Kurtulur, Azap, Dert Bende, Gazi Kadın, Güllü Geliyor Güllü, 

Mahpus, Namus Borcu, Sultan Gelin, Yalancı. 

1974: Açlık, Bal Kız, Şenlik Var, Çılgınlar, Yüreğimde Yare Var. 

1975: Acele Koca Aranıyor. 
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1976:Bodrum Hakimi, Deprem, Devlerin Aşkı. 

1977:Baraj, Dila Hanım, Selvi Boylum Al Yazmalım. 

1978:Bir Aşk Masalı, Cevriyem, Sultan, Tatlı Nigar. 

1979:Hazal, Küskün Çiçek. 

1981: Yılanı Öldürseler. 

1982:Mine, Seni Kalbime Gömdüm. 

1983:Metres, Seni Seviyorum. 

1984: Bir Sevgi İstiyorum. 

1985:Bir Kadın Bir Hayat, Körebe. 

1987:Gramafon Avrat, Hayallerim Aşkım ve Sen, On Kadın, Rumuz Gonca Gül. 

1988:Ada. 

1989:Ölü Bir Deniz. 

1990:Berdel, Menekşe Koyu, Soğuktu ve Yağmur Çiseliyordu. 

1993:Şahmaran. 

1995:Yerçekimli Aşklar. 

1997:Nihavent Mucize. 

2003:Gönderilmemiş Mektuplar. 

2004:Mürüvvetsiz Mürüvvet. 

 

Televizyon için çektiği diziler şu şekilde sıralanır: 

 

1993: Tatlı Betüş. 

1996:Bir Aşk Uğruna. 

2000:Gözlerinde Son Gece. 

2000:İkinci Bahar. 

2002:Tatlı Hayat. 

2006:Cemile.(www.kimkimdir.gen.tr) 

 

Uzun yıllar sinema hayatı içinde yer alan Şoray ,oyunculuğunun yanı sıra dört 

sinema filmiyle yönetmenlik de yapmıştır.Bu filmler şunlardır: 
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Yılanı Öldürseler-1981 (Yönetmen-Oyuncu). 

Bodrum Hakimi-1976 (Yönetmen-Oyuncu). 

Azap-1973(Yönetmen-Oyuncu). 

Dönüş-1972 (Yönetmen-Oyuncu) (www.sinematürk.com). 

 

3.7.1.3.Yönetmenin Aldığı Ödüller 

 

1964 I. Antalya Film Festivali: Acı Hayat‟la en başarılı kadın oyuncu (Altın 

Portakal). 

1968 5. Antalya Film Festivali: Vesikalı Yarim‟le en başarılı kadın oyuncu (Altın 

Portakal). 

1969 Ekspress Gazetesi: Halk oyu ile “Yılın Kadın Artisti”. 

1971 Ekpress Gazetesi:Halk oyu ile “Yılın Kadın Artisti”. 

1973 5. Adana Film Festivali: Mahpus‟la en başarılı kadın oyuncu (Altın Koza). 

Moskova Film Şenliği (Rusya): Dönüş‟le özel ödül. 

Ankara Gazeteciler Cemiyeti: “Yılın Artisti”. 

Kelebek Gazetesi: Halk Oyu ile “Yılın Kadın Sanatçısı”. 

Kıbrıs Gazeteciler Cemiyeti: “Yılın Sanatçısı”. 

Tercüman Gazetesi: Halk Oyu ile “En İyi Sanatçı”. 

İzmir Kadınlar Birliği: Dönüş ile En İyi Kadın Oyuncu. 

1978 Taşkent Film Şenliği: Selvi Boylum Al Yazmalım‟la Uluslar arası Aytmatov 

Kulübünün geleneksel ödülü. 

1987 27. Antalya Film Festivali: Hayallerim Aşkın ve Sen ile “En İyi Kadın Oyuncu” 

(Altın Portakal). 

1990 2. İzmir Film Festivali: “Altın Artemis Onur Ödülü”. 

1992 8. Bastia Akdeniz Sinemaları Festivali: Soğuktu ve Yağmur Çiseliyordu ile “En 

İyi Kadın Oyuncu”. 

1994 6. Ankara Film Festivali: “Emek Ödülü”. 

31. Antalya Film Festivali: Bir Aşk Uğruna ile “En İyi Kadın Oyuncu” (Altın 

Portakal). 

1996 15. Uluslar arası İstanbul Film Festivali: Sinema Onur Ödülü. 

Magazin Gazeteciler Derneği 4. Altın Objektif Ödülü, Onur Ödülü. 

http://www.sinematürk.com/
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1999 Roma Film Festivali: Büyük Ödül. 

2. Uçan Süpürge Kadın Filmler Festivali: Kadın Yönetmen Ödülü. 

2000 Marmara Üniversitesi İletişim Fakültesi: Zirvedekiler 2000 Ödülü. 

31. Antalya Film Festivali: Bir Aşk Uğruna filmindeki oyunculuğu ile “En İyi Kadın 

Oyuncu” (Altın Portakal). 

2001 Sakıp Sabancı Türk Kalp Vakfı: İkinci Bahar dizisi ile “İyi Kalp Ödülü”. 

2001 İstanbul Üniversitesi İletişim Fakültesi- Tekofaks Panasonic: İkinci Bahar 

dizisindeki rolüyle “2000 Yılının Başarılı İletişimci Ödülü”. 

Akademi İstanbul: “Yılın En Başarılı Sanatçı Ödülü” (www.kimkimdir.gen.tr). 

3.7.1.4.Film Özeti 

İbrahim ve Gülcan aynı köyde yaşayan ve birbirlerine aşık iki gençtir. 

Başkalarının tarlasında ırgat olarak çalışıp geçimlerini kazanmaya çalışırlar.  Köyün 

ağası bir gün Gülcan‟ı görür ve ona aşık olur. Ona evlenme teklif etmesine rağmen 

Gülcan ağayı reddeder. Bu durumu bir türlü kabullenemeyen ağa, Gülcan‟ı kafasına 

koyar ve onu kendisiyle evlenmesi için ikna etmeye çalışır. Gülcan bir türlü ikna 

olmaz. Ağa‟da onu kendisine muhtaç edip pişman olması için her türlü yola 

başvuracağını söyler. Fakat Gülcan bu söylenenlere kulak asmaz ve İbrahim‟le 

evlenerek bir yuva kurar. 

Başkasının tarlasında ırgat olarak çalışmak istemeyen İbrahim, kendi tarlasını 

ekip biçmek için çırpınır. Nihayetinde ağanın vekilinden borç para alarak kendi 

tarlasına sahip olur. Ve karısı ile birlikte kendi tarlalarını ekip biçmeye başlarlar. 

İbrahim‟in kendi vekilinden borç para aldığını duyan ağa, Gülcan ve İbrahim‟i zor 

duruma sokmak için vekiline söz verdiği tarihten önce borçlarını istemeye zorlar, 

borcunu ödemediği takdirde tarlasını geri alacağını söyler. İbrahim borcunu 

ödemeyince ne yapacağını bilemez hale gelir. Yeniden başkalarının tarlasında ırgat 

olarak çalışmayı da kabul etmeyen İbrahim çareyi Almanya‟ya işçi olarak gitmekte 

bulur. Karısının bütün karşı çıkmalarına rağmen onu dinlemez ve eşini ve çocuğunu 

köyde tek başlarına bırakarak Almanya‟ya işçi olarak gider.   

Kocasının gittiğini duyan ağa, Gülcan‟ı daha çok sıkıştırmaya, onu bir 

anlamda kendine muhtaç etmeye çalışır. Ağa, Gülcan‟ın başına umulmadık dertler 

salmış fakat bir türlü Gülcan‟ı kendine muhtaç edememiştir. Bu arada İbrahim bir 
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süre sonra köye geri döner. Fakat Almanya‟da alıştığı yaşam bir türlü aklından 

çıkmaz, köyün yaşam koşullarından şikâyet etmeye başlar. Köyde kalamayacağını 

anlayınca Almanya‟ya yeniden dönmeye karar verir.  Almanya‟ya döndükten sonra 

karısıyla olan iletişimi oldukça seyrek hale gelir. Mektup yazmaz, Gülcan‟ın 

yazdıklarına cevap vermez. Gülcan, kocasına mektup yazabilmek için köyün 

öğretmeninden okuma yazma öğrenir. Ağa bu durumu öğrenince, vekili aracılığıyla 

köyde dedikodu çıkarır ve Gülcan‟ın köy öğretmeniyle ilişkisi olduğunu söyler.  Köy 

halkı tarafından suçlanan Gülcan, onlara derdini anlatamayınca İbrahim‟e haber 

vermek için kasabaya iner. Gidiş yolunda ağanın üzerine gönderdiği adamlar 

tarafından sıkıştırılır, yaşanılan arbedede oğlu nehre düşerek ölür. Bundan sonra 

Gülcan‟ın kocasını beklemekten başka çaresi kalmaz. Köy halkı da İbrahim‟e 

mektup yazarak karısının namusunun elden gittiğini, bu duruma kendi bir çözüm 

bulmazsa köylülerin el atacağını söylerler.  Ağa Gülcan‟ın artık tamamen çaresiz 

kaldığını ve kendine muhtaç olduğunu sanır ve Gülcan‟ı kasabaya götürmek için 

evine gelir. Gülcan hiçbir şey söylemez, ağanın peşinden yola çıkar. Oğlunun öldüğü 

yere geldiğinde Gülcan ağanın kendi silahını alarak ona ateş eder ve onu öldürür. 

Kocasının hep kendine inanacağını umut eden Gülcan, köye dönerken yolda bir kaza 

yaşandığını görür. Kaza yerine gittiğinde ölenin kocası İbrahim olduğunu görür. 

Yanında da bir kadın ve çocuk vardır. Kadın da yaşamını yitirmiştir. Hayatta bir tek 

çocuk kalmıştır. Gülcan onu kaybettiği oğlunun yerine koyarak yanına alır ve olay 

yerinden uzaklaşır. 

 

3.7.1.5. Filmin Analizi 

1) Filmde erkek karakterin sosyal ve psikolojik yapısı nasıldır? 

 

Filmdeki erkek karakterin sosyal yapısına bakıldığında, onun köy yerinde 

başkalarının tarlasında çalışan bir ırgat olduğu görülür. Tarlada kendisi gibi 

çalışanlarla çok içli dışlı bir ilişki içinde olmasa da çok içe kapanık bir yapı da 

sergilemediği anlaşılır.  

Psikolojik yapısına bakıldığında ise onun biraz hırslı, gözünün yükseklerde 

olduğu, sahip olmak istedikleri için sonuna kadar mücadele ettiği ve bunun için de 

elinden geleni yapabilecek, her şeyi göze alabilecek bir yapıya sahip olduğu 



 86 

söylenebilir. Kısacası erkek karakter, hırsları yüzünden bütün hayatını 

değiştirebilecek, asla aza kanat etmeyen, köyde yaşayan diğer birçok insan gibi 

kaderine boyun eğmeyen bir yapıya sahiptir.  

 

A) Erkek karakterin sahip olduğu toplumsal rol nedir? 

 

Filmde başroldeki erkek karakter tarlada çalışan bir işçidir. Ağanın tarlasında 

ırgat olarak çalışan İbrahim, aynı zamanda evli ve bir çocuk babasıdır. Aile reisliği 

İbrahim‟in yaşadığı yerde sahip olduğu toplumsal rollerden biridir. Köy yerinde 

herkesin onu Gülcan‟ın kocası olarak görmesi, evinin erkeği olarak bilinmesi, 

karısının namusundan sorumlu tutulması, onun köylüler tarafından aile reisliğinin 

kabul edildiğinin ve ona yüklenen öncelikli rolün bu olduğunu  gösterir.  

 

B) Erkek karakterin toplumsal statüsü nedir? 

 

İbrahim toplumsal yapı içinde alt statüde yer alır. Filmin başlarında 

başkalarının tarlasında ırgat olarak çalışır. Bu da onun işçi sınıfında yer aldığını ve 

toplumsal statü içerisinde alt tabakada yaşadığını gösterir. Bir süre sonra kendi 

tarlasına sahip olup onu ekip biçmeye başlayınca yer aldığı toplumsal statüde 

birtakım değişimler ardı arkasına gelmeye başlar. İbrahim bir süre mal sahibi olarak 

görülür. Daha sonra Almanya‟ya işçi olarak gider. Almanya‟da yer aldığı statü işçi 

olsa da, köyüne döndüğünde artık başkalarının tarlasında çalışan ırgat değildir. Hem 

kendi tarlasına tam anlamıyla sahip olmuştur hem de Almanya‟da biriktirdiği 

paralarla daha iyi bir yaşama kavuşmuştur. Statüdeki değişim onun hayata, eşine, 

çocuğuna ve çevresine bakışını da değiştirmiştir. 

 

C) Filmde erkek karakter geçimini nasıl temin etmektedir? 

 

İbrahim, filmin başlarında ağanın tarlasında ırgat olarak çalışır. En büyük 

hayali kendi tarlasını ekip biçmektir. Bunun için çabalar ve sonunda borçla da olsa 

bunu başarır. Bir süre kendi tarlasını ekip biçtikten sonra umulamadık olaylar başına 

gelince tarladan bir gelir elde edemez ve hem kendisinin hem de ailesinin geçimini 
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sağlamak için Almanya‟ya işçi olarak çalışmaya gider. Bundan sonraki dönemde 

geçimini Almanya‟da işçi olarak kazanır. 

 

D)  Erkek karakterin toplumsal yapı içinde diğer erkek karakterlerle ilişkisi 

nasıldır? Bu karakterlere karşı tutumu nasıldır?  

 

  İbrahim kendisiyle aynı toplumsal statüye sahip erkeklere oldukça yakın ve 

samimi bir ilişki içindedir. Fakat köyün ağasına karşı durum bundan farklıdır. 

Ağaya karşı saygılı, onun karşısında mahcup durumdadır. Bir anlamda İbrahim, 

ağanın sahip olduğu maddi ve toplumsal güce karşı boyun eğer. Bunun yanı sıra 

borç aldığı ağanın vekiline karşı da benzer davranışlar sergiler. Ağanın vekiline, 

kendi çıkarlarından dolayı yumuşak, boyun egen, haklı olmasına rağmen hakkını 

çok da sert bir biçimde aramayan bir kişilik yapısı sergiler. Bu da izleyiciye 

toplumsal yapıda var olan statüler arasındaki her türlü ayrımın İbrahim‟in 

davranışlarına da yansıdığını, statünün getirilerini hem İbrahim‟in hem de diğer 

erkek karakterlerin kullandığını, tavır ve davranışlarının bu doğrultuda 

şekillendiğini gösterir.  

 

E) Çevrenin erkek karakter üzerinde her hangi bir baskıcı gücü bulunmakta mıdır? 

 

Başroldeki İbrahim karakteri ilk başlarda toplumsal düzen içerisinde kendi 

sınıfsal statüsüne sahip olan herkes gibi yaşamakta ve bunu kabullenerek mutlu 

olmaktadır. Fakat bir süre sonra tarlada ırgat olarak çalışmak istemez ve her 

anlamda daha iyi koşullarda yaşamak için kendi tarlasını ekip biçmek ister. Bu da 

toplumsal düzenin kedisine sağladığı koşulları kabul etmek istemediğinin 

göstergesidir. Bu kabullenemeyiş İbrahim‟i bambaşka yollara iter ve hayatının 

bundan sonra kalan kısmını farklı bir şekilde yaşamasına sebep olur. Daha iyi 

koşullarda yaşamak için, yerinden yurdundan, karısından ve çocuğundan ayrılmayı 

göze alarak Almanya‟ya işçi olarak gitmeye karar verir. Almanya‟ya işçi olarak 

gidip döndükten sonra kazandığı paralar sayesinde daha iyi bir yaşama sahip 

olduğu görülür. Köyüne döndüğü zaman ise bu farklılık her anlamda göze çarpar. 

Giyim kuşamından tavır ve davranışlarına kadar bunu açıkça belli eder. İbrahim 
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tepeden tırnağa yaşadığı bu değişimi köylülerin de fark edip ona daha farklı gözle 

bakmalarından mutludur.  

İbrahim‟in yaşadığı yer göz önüne alındığında çevrenin onun üzerinde baskıcı 

bir güce sahip olduğu açıkça söylenebilinir. Küçük bir yerleşim yeri olan köyde 

herkesin birbirini tanıması ve dedikoduların kısa bir sürede yayılması hem 

İbrahim‟in hem de ailesinin hayatını etkiler. Küçük yerleşim yerlerinde insanların 

birbirleri üzerinde baskıcı güce sahip oldukları bilinen bir gerçektir. Orada, çizgileri 

belirli yaşamın dışına çıkmak oldukça zordur. Dolayısıyla oradaki yaşama aykırı en 

ufak bir harekette çevre tarafından tepki çekilir. Bu durumun “Dönüş” filminde de 

böyle olduğu görülür. Özellikle köy halkının İbrahim‟in karısı Gülcan‟ın 

namusundan şüphelenip, karısının namusunun kalmadığının, bu durumu kendisinin 

halletmediği takdirde köy halkının yapacağının yazması üzerine İbrahim‟in apar 

topar Almanya‟dan dönmeye kalkması, çevrenin İbrahim üzerinde baskıcı güce 

sahip olduğunun açık bir göstergesidir. 

F)  Erkek karakterin geçim kaynağı onun için neyi ifade etmektedir? Para onun için 

sınıfsal bir güç göstergesi midir? 

 

Başroldeki erkek karakter İbrahim için para ya da maddi gelir her zaman 

önemli olmuştur. İbrahim‟e göre para, ihtiyaçları gidermenin ötesindedir. Çünkü 

paraya sadece geçimini sağlamak için ihtiyacı olsaydı ilk başlarda eşiyle birlikte 

başkalarının tarlasında ırgat olarak çalışmakla yetinirdi. Fakat İbrahim kendini ve 

eşini sıkıntının içine koyarak kendi tarlasına sahip olmak istemiş ve bunu da 

başarmıştır. Ancak başlarına gelen talihsiz olaylar yüzünden tarlalarını ekmelerine 

rağmen harmanı kaldıramamış, borç aldığı kişi borcunu isteyince başka yerlerde 

çözüm aramıştır. Çareyi Almanya‟ya işçi olarak gitmekte bulmuş, karısının tüm karşı 

çıkmalarına rağmen onu dinlememiştir. Karısının, tarlanın borcunu ödeyene kadar 

yine eskisi gibi başkalarının yanında çalışma teklifine şiddetle karşı çıkmıştır. Bu da 

İbrahim‟in maddiyata önem verdiğinin ve paranın bir anlamda bir güç göstergesi 

olarak kabul ettiğinin belirtisidir. Bunun yanı sıra Almanya‟ya gidip döndükten sonra 

ekonomik anlamda sahip olduğu gücü hem ailesine hem de çevresine gösterir. Gerek 

giyim kuşamında meydana gelen değişiklik, gerek eşine, çocuğuna, evine getirdiği 

hediyeler bunun simgeler. Almanya‟da işçi olarak çalışmasına rağmen, köydeki 
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hayatından çok daha iyi koşullarda yaşamış ve kısa sürede alıştığı bu lüks yaşamı 

köy hayatında aramış, bulamayınca da köy yaşamını en ufak detayına kadar eleştirip 

mutsuzluğunu ifade etmiştir. Daha önceleri kendine normal, sıradan gelen köydeki 

hayatları artık çekilmez olmuş, Almanya‟daki iyi koşullara hiçbir zaman buraların 

sahip olmayacağını ve böyle yaşamanın bir anlamı olmadığını vurgulamaya 

başlamıştır. Bu durum İbrahim‟in paranın sağladığı imkânlardan kolay kolay 

vazgeçemeyeceğini gösterir.  

İbrahim, Almanya‟da kısa sürede alıştığı lüks yaşam ile köydeki hayatı 

arasında büyük bir ikileme düşmüştür. Filmin ilerleyen sahnelerde hiçbir şeye 

ihtiyaçları olmamasına rağmen daha çok kazanmak için Almanya‟ya yeniden 

döneceği anlaşılır. Sahip olmak istediği arabayı almak, daha çok kazanmak için, 

eşinin bütün karşı çıkmalarına rağmen aklına koyduğunu yapar ve Almanya‟ya geri 

döner. Karısına göre Almanya‟ya yeniden dönmesi için hiçbir neden yoktur. Çünkü 

borçlarını ödemişler, tarlalarına tam anlamıyla sahip olmuşlar ve ellerinde 

avuçlarında yine de paraları kalmıştır. Daha fazlasında gözü yoktur Gülcan‟ın. Eşi 

için para sadece ihtiyaçlarını gidermek, başkalarına muhtaç olmayacak şekilde 

yaşamayı çağrıştırsa da İbrahim bu düşüncenin tam aksine sahiptir. Bu noktada 

eşiyle tamamen ayrıldığı gibi, İbrahim için paranın neyi ifade ettiğini de gösterir. 

Para İbrahim için bir güç göstergesidir. 

 

G) Erkek kahramanın karakter yapısının analizi. 

 

 Sıcak- soğuk 

 Heyecanlı-sakin 

 Kararlı-kararsız 

 Düşmanca-arkadaşça 

 Güçlü- zayıf 

 Sevgi dolu- nefret dolu 

 Bireyci-Tutucu 

 Neşeli-Kayıtsız. 
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Filmdeki erkek kahramanın karakter yapısı analiz edildiğinde, onun her 

şeyden önce oldukça soğuk bir yapıya sahip olduğu görülür. Almanya‟ya giderken 

eşinin bütün ısrarlarına, yakınmalarına, karşı çıkmalarına rağmen,  o özellikle 

oldukça soğukkanlı bir şekilde bu olayı karşılamış ve bunun sadece bir süreliğine 

yaşanacak bir ayrılık olduğunu belirterek eşinin içindeki kuşkuları yersiz bulmuştur. 

Aslında düşünüldüğünde İbrahim‟in durumu Gülcan‟dan daha zordur. Çünkü her 

şeyi geride bırakan o olmasına rağmen Gülcan‟dan çok daha güçlü bir duruş 

sergilemiştir. Bu da İbrahim‟in her şeyden önce mantığıyla hareket ettiğini ve 

yaşanan olaylar karşısında soğukkanlılığını koruduğunu gösterir.  

İbrahim‟in karakter analizine daha detaylı bakıldığında onun zaman zaman 

heyecanlı zaman zaman ise oldukça sakin bir yapıda olduğu anlaşılır.  Bu durumun 

filmin birçok sahnesinde görülmesi mümkündür. Örnek verilmesi gerekirse; kendi 

tarlasını ilk ekmeye başladığında içi içine sığmaz. Her gün her gece tarlasını düşünür 

ve ondan elde edeceği mahsulün büyüyüp, yetiştiğini hayal eder. Bu durum onu 

sabırsız ve heyecanlı kılar.  Fakat bunun yanı sıra Almanya‟dan döndükten sonra 

tarlasının yandığını duyduğunda bu durumu oldukça sakin bir şekilde karşılar ve 

canlarına gelecek kazanın belanın mallarına gelmesini tercih ettiğini belirtir. 

İbrahim‟in, önemli saydığı değerler için heyecanlı, aksi durumda sakin bir yapıda 

olduğu söylenebilir. İbrahim‟in kararlı yapısı hem kendi hayatını hem de ailesinin 

hayatının değişmesine sebep olur. Film boyunca, yaşanan olayların hepsini kendi 

istek ve beklentileri doğrultusunda değerlendirir ve olayların akışını bu şekilde 

yönlendirir. 

İbrahim, kendi tarlasına sahip olmak ister ve bunu da kendi sınırlarını 

zorlayarak gerçekleştirir. Almanya‟ya gitmeye karar verir, eşinin bütün karşı 

çıkmalarına rağmen her şeyi göze alarak işçi olarak gider. Köyüne dönükten sonra 

ikinci kez Almanya‟ya gitmek istemesine eşi yine şiddetle karşı çıkar fakat İbrahim 

onu yeniden dinlemeyerek sahip olmak istediği arabayı alabilmek için yeninde 

Almanya‟ya döner. Filmin sonlarına doğru köyüne, sahip olmak istediği arabayla 

dönmesi onun ne kadar kararlı bir yapıda olduğunu gösterir. Bunun yanı sıra 

İbrahim‟in kararlı bir yapıda olması, onun doğrudan güçlü bir kişiliğe de sahip 

olduğunu kanıtlar. İbrahim filmin başlarında sevgi dolu bir adamdır. Eşine ve 

çocuğuna gösterdiği ilgi ve yakınlık bunun göstergesi olarak değerlendirilebileceği 



 91 

gibi onlarla geçirdiği zaman dilimi içinde mutlu ve neşeli olması da bunu destekler 

niteliktedir.  Mutlu ve neşeli yapısı onun çevresiyle pozitif bir ilişki kurmasına da 

sebep olur. İyi niyeti ve arkadaşça tutumu, onun aynı zamanda kin tutmasına ve art 

niyet beslemesinin de önüne geçer.  Kendisine hainlik edip verdiği sözden dönen 

ağanın vekiline bile kin tutmaz, parası olup borcunu ödediğinde onun yaptığı her şeyi 

göz ardı ederek geçmişte yaşadıklarını yok sayar. Fakat bu durum filmin ilerleyen 

bölümlerinde değişmektedir. Almanya‟ya gittikten sonra kendi iç dünyasında 

birtakım değişim, çelişki yaşadığı anlaşılmaktadır. Almanya‟dan döndükten sonra 

karısına karşı olan soğuk ve ilgisiz tavrı, çocuğuna olan mesafeli duruşu ailesi olarak 

kabul ettiği iki insanı savunmasız bir şekilde tek başlarına köy yerinde bırakması, 

karısının her türlü sorunla tek başına başa çıkmasına aldırış etmemesi İbrahim‟in 

gittikçe sevgiden uzak bir yapıya büründüğünün göstergesidir. Bunun yanı sıra 

Almanya‟da başka bir kadınla ilişki yaşaması ve o kadından çocuk sahibi olması, 

onları kendi yanında bulundurması, İbrahim‟in köydeki ailesine karşı tutumunun 

değiştiğinin simgesidir.  

İbrahim‟in sevgi dolu yapıdan uzaklaştığının simgelerinden biri de uzun 

zamandır görmediği karısı için çıkan dedikodulara inanıp namusunu temizlemek için 

köye dönerken takındığı sinirli ve hınç dolu tavrı da eklenebilinir. Kısacası İbrahim 

sevdiği insanlara karşı sahip olduğu sevecen tavrı film boyunca sürdürememiş, 

sevgisi, o insanların kendi için önemi azaldıkça takındığı tavır ve tutum da değişiklik 

göstermiştir. 

2) Erkek karakterin fiziksel yapısının analizi. 

 İbrahim uzun boylu, zayıf, esmer bir delikanlıdır.  

 

A) Giyim- kuşamı bulunduğu toplumsal statüye uygun mudur? Toplumsal statüsünü 

yansıtmakta mıdır? 

 

  İbrahim‟in giyim kuşamı bulunduğu toplumsal statüye tamamen uygundur. 

İlk başlarda tarlada ırgat olarak çalıştığında giydiği eski şalvar tarzı pantolon ve 

gömleği onun gelir düzeyinin çok da iyi olmadığını izleyiciye gösterirken, 

Almanya‟ya gidip döndükten sonra giyim kuşamındaki değişim onun gelir düzeyinin 
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ve yaşam standart‟ının yükseldiğini kanıtlar niteliktedir. Köye döndüğünde köy 

yerine uygun olmayan, daha çok sosyal statüsü üst düzeyde olanların tercih ettiği 

takım elbiseyle izleyici karşısına çıkan İbrahim için denilebilinir ki, değişen 

toplumsal statüsü giyim kuşamına da yansımıştır.  İbrahim ekonomik anlamda köy 

yerinde yaşayanlardan daha üst bir düzeyde olsa bile köye döndükten sonra üzerinde 

taşıdığı kılık kıyafeti kendinde eğreti durmaktadır.  

3) Filmde erkek karakterin kadın karakter veya karakterlerle ilişkileri. 

 

A) Erkek karakterin kadın karakterlere karşı tutumu nasıldır? 

 

İbrahim, eşi olan kadın karaktere karşı tutumu, ilgili ve sevgi doludur. 

Evliliklerinin ilk başlarında gözü ondan başkasını görmez ve sevgisini açıkça belli 

eder. Fakat bu durum film boyunca devam etmez. Ona karşı davranışları işin içine 

geçim sıkıntısı girince değişir ve hırçınlaşır. Özellikle Almanya‟ya gidip geldikten 

sonra durum ters yüz olur. İbrahim karısını eskisi gibi sevse de, Almanya‟da 

gördüğü modern kadınlarla kıyaslamaya başlar ve bu da onun davranışlarına yansır. 

Aralarına giren başka kadınların hayali onları birbirlerinden uzaklaştırır. İbrahim, 

Almanya‟ya tekrar döndüğünde Gülcan bu durumu iyiden iyiye fark eder. Başlarda 

sıkça mektup yazan İbrahim bir süre sonra eşini ve çocuğunu arayıp sormaz olur. 

Bu durumu tetikleyen nedenlerden biri de filmin son sahnesinde görülen bir başka 

kadın karakterdir. Almanya‟da başka bir kadınla ilişkisi olan İbrahim, kendi eşine 

karşı bütün ilgisini kaybeder. Namus meselesi devreye girene kadar eşinden ve 

çocuğundan bir haber almaya bile ihtiyaç duymaz İbrahim. İbrahim, köy halkının 

ona yazdığı mektupta karısının namusunun elden gittiğini söylemesiyle bir anda 

köyüne dönmeye karar verir ve eşine olan inancı bir anda kaybolur. Dönüş yolunda 

İbrahim‟in sinirli hali, onun karısına inancının kalmadığını ve namusunu 

temizlemek için her şeyi yapabileceğini gösterir. Bu durum İbrahim‟in daha önce 

karısına karşı yumuşak ve sevgi dolu tavrının da değiştiğini simgeler. İbrahim, 

kendisinin evlilik dışı bir ilişki kurup o ilişkiden çocuk sahibi olmasını 

yadırgamamış, bu durumu doğal kabul ederek köy yerine çocuğu ve eşiyle birlikte 

gelme cesaretini göstermiştir. Eğer İbrahim, Almanya‟da evlilik dışı ilişki kurduğu 

kadın ve çocuğun köylüler tarafından yadırganacağını düşünseydi onlarla birlikte 
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köy yerine gelme cesaretini gösteremezdi. Fakat toplum tarafından da doğal 

karşılanacağını bildiği için buna cesaret edebilmiştir. Bu da hem İbrahim‟in hem de 

yaşadığı toplumun genelinde sahip olduğu düşüncenin namus kavramının sadece 

kadında arandığını göstermektedir.  

Ataerkil yapının hakim olduğu ve toplumsal yaşamın belli bir hiyerarşiye 

göre şekillendiği toplumsal yapılarda erkek kadın karşısında üstün durumdadır. 

Erkek birçok hakkı kendinde görür ve kadın da karşısındaki erkeğe itaat eder. 

Kadının asli görevi kendi namusunu korumak, erkeğine boyun eğmektir. Tıpkı 

“Dönüş” filminde olduğu gibi, köy yerinde sahip olunan gelenek göreneklere göre 

kadın erkeğine baş eğmeli, ona her anlamda bağlı kalmalı, erkeği arayıp sormasa da 

sanki o yanındaymış gibi ona itaat etmelidir. Bunun yanı sıra erkek neredeyse 

sınırsız hak ve özgürlüğe sahiptir. Namusu sadece kadında aramış, kendinin her 

türlü istek ve arzusu doğal sayılmış, her türlü sorumsuzluğa sahip olma yetkisini 

kendinde görmüş ve kadını arayıp sormasa da, ondan çok uzun süre ayrı kalsa da 

kadını kendinin olduğunu kabul etmiş, onun namusunu kendi namusu olarak bilmiş, 

bu yüzden namusuna, şerefine en ufak bir leke geldiği takdirde kadının yaşamına 

son verme hakkını da kendinde görmüştür. Bu anlayış ataerkil yapı da, erkeklerin 

üstün olduğu toplumlarda var olan anlayıştır. 

 

B)  Erkek karakterin kadın karakter veya karakterler üzerinde her hangi bir otoritesi 

bulunmakta mıdır? 

 

Başroldeki erkek karakterin kadın karakterler üzerinde otoritesi vardır. Erkek 

karakterin kadın karakterlerin üzerindeki söz hakkını gösteren birçok sahne filmde 

yer alır. Filmde başroldeki erkek karakter, alınması gereken herhangi bir kararda 

kadınları pek fazla dinlemezken, genellikle kendi düşüncesine uygun davranışlar 

sergileyerek olayları yönlendirmiştir. Kadına söz hakkı vermiş olsa bile ya onun 

düşüncelerini çürütecek türeden fikirlerle kendi düşüncesini haklı çıkarmaya 

çalışmış veya kadının düşüncelerini değiştirmeye çabalamıştır. Nihayetinde hep son 

noktayı erkek koymuştur. 

Erkek karakterin kadın karaktere son sözü söyleme fırsatını hiçbir zaman 

vermemesi onun kadınlar üzerindeki baskıcı gücünü ortaya koyar.  Almanya‟da 
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evlilik dışı yürüttüğü ilişkisine pek fazla tanık olunmasa da o kadına karşı 

tutumunun da benzer olduğu izlenen sahnelerden anlaşılmaktadır. Köye dönüş 

yolunda arabada yanında yer alan kadına karşı davranışları da oldukça otoriterdir. 

Evlilik dışı ilişkisinden dünyaya gelen çocuğun arabada ağlamasına kızan İbrahim, 

bütün sinirini kadından çıkarmaya çalışır. Çocuğun ağlamasına kızarak onu 

susturamadığı için kadına tepki gösterir. Çocuğu susturmak sadece kadının 

göreviymiş gibi bunu emredici bir tavırla yapar. Bunun yanı sıra kadının arabada 

radyoyu açmasına da tahammül edemeyen İbrahim, kadının bu isteğini de göz ardı 

ederek,  radyoyu açtığı için kadına sinirlendiğini tavırlarıyla belli eder ve radyoyu 

kapatır. Burada kadını tamamen yok saymıştır. Buna benzer sahnelerden 

çıkartılacak sonuç şudur ki;  başroldeki erkek karakter İbrahim, kadın karakterler 

üzerinde otoritesini çekinmeden açıkça göstermekte ve kadınlara karşı hükmedici 

bir tavır sergilemektedir.  

 

C) Erkek karakterle kadın karakter veya karakterler arasındaki ilişkilerde eşitlik söz 

konusu mudur? 

Filmde erkek ve kadın arasında dengeli ve eşit bir ilişkinin olduğunu 

söylemek mümkün değildir.  Filmin başlarında karı ve kocanın tarlada birlikte yan 

yana çalışması kadının erkeğinin yanında yer alığını gösterse de ilerleyen sahnelerde 

bu durumun sürmeyeceği görülür. Kadın evinin geçimini sağlamak için kocasına 

elinden geldiğince yardımcı olsa da bunun dışında ev işlerini yapmaktan, çocukları 

yetiştirmekten de sorumlu tutulmuştur. Filmdeki diyaloglardan da anlaşılacağı gibi 

kadının asıl görevi çocuk yetiştirmek ve erkeğin soyunu devam ettirmek olarak 

yansıtılmıştır. Bunun yanı sıra İbrahim‟in otoriter bir kişiliğinin olması onun kadın 

karakterlere karşı eşit biçimde yaklaşmasını da engellemiştir. Bu nedenle filmde 

kadın ve erkek arasında var olan ilişkilerde her hangi bir eşitliğin olması mümkün 

değildir. 

 

D) Filmde erkek karakterin sorumlu olduğu kadın veya kadınlar dışındaki kadın 

karakter veya karakterlerle ilişkisi nasıldır? Onlara karşı davranışı diğer kadın 

veya kadınlardan farklı mıdır? 
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Ana karakter İbrahim‟in evli olduğu kadın karakterin dışındaki kadın 

karakterlere karşı tutumu da benzer biçimdedir. İbrahim‟in evlilik dışı ilişkisi filmde 

fazla görülmemesine rağmen birkaç sahneden çıkan tablo, bu ilişkide de kontrolün 

kendisinde olduğu yönündedir. İbrahim‟in genel kişilik özellikleri doğrultusunda 

denilebilinir ki, ona göre kadın sessiz bir kabulleniş içinde olmalı, erkeğin isteklerini 

kabullenememiş olsa bile karşı gelmemeli, bir anlamda kadın erkeğe karşı boyun 

eğen bir duruş sergilemelidir. 

 Erkek karakterin kadın karakter karşısındaki bariz üstünlüğü, otoritesi, bir 

anlamda onun toplumsal yapıda ve özellikle köy yaşamı içinde erkek olmanın 

getirileri olarak görülebilir. Bu durum kadını erkeğin gerisinde durmaya iterken onu 

erkeğin her türlü ruh haline tahammül etmesini de mecbur kılar. Kimi zaman sinirli 

kimi zaman sakin, bazen sevecen bazen tamamen ilgisiz fakat ne olursa olsun kadın 

hep kabullenici bir tavır içinde olmalı, erkeğinin her türlü ruh haline anlayışla ve 

sevgiyle yaklaşmalıdır.  

 

E) Filmdeki kadın veya kadınların erkek karaktere karşı davranışı onun beklentileri 

doğrultusunda mıdır? 

Filmde İbrahim‟in muhatap olduğu iki kadın yer almaktadır.  Boş roldeki asıl 

kadın karakterin davranışları genel olarak ilk başlarda erkeğinkiyle çatışır. Ona bir 

baş kaldırış, haklı bir karşı çıkış söz konusudur.  Fakat bu durum son anda tamamen 

değişir ve erkeğinin ondan beklentileri doğrultusunda şekillenir. Kocasının 

söylediklerine ya da isteklerine kendine ters düşen bir durum olduğunda bunun bir 

şekilde dile getirmeyi başarır. Fakat her olayda, her karşı çıkışın ardından kocasına 

söz dinletemediği için var olan durumu kabullenir, erkeğin isteklerine “sen bilirsin” 

diyerek boyun eğer. Erkek karakterin genel özellikleri göz önüne alındığında 

karşısındaki kadından da beklentisinin bu doğrultuda olduğu sonucu ortaya çıkar. 

Erkeğin kadından beklentisi onun söylediklerine, isteklerine karşı çıkmadan 

kabullenmesidir. Erkek için, kadın ona karşı tamamen sessiz kalmalı ve etkisiz 

olmalıdır. Fakat bu durum diğer kadın karakter için biraz farklılık gösterir.  Evli 

olduğu kadın ona karşı iyi ya da kötü bir tepki verirken, evlilik dışı ilişkiye girdiği 

kadın ise hiçbir şekilde tepki vermez.  Bunun filmdeki birkaç sahnede görülmesi 
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mümkündür.  Arabada çocuk ağladığı zaman çocuğu susturmasını emredici biçimde 

söylemesine kadın cevap bile vermez, çocuğu susturmaya çalışır. Bunun dışında 

açtığı radyonun erkek tarafından sinirli biçimde kapatılmasına da karşı çıkmaz ve 

durumu kabullenir görünür. Erkeğin genel özellikleri göz önüne alındığında 

karşısındaki kadınlardan da beklentileri bu doğrultudadır. Sessiz bir kabulleniş. 

Kısacası kadın karakterlerin davranışları erkek karakterin ondan beklentileri 

doğrultusundadır. 

F) Erkek karakter kadın veya kadınları toplumsal yapı içinde nasıl 

konumlandırmaktadır? 

Erkek karakter, kadınları her şeyden önce evlerinin, çocuklarının ve 

namuslarının bekçisi olarak görür. Kadının asli görevini de erkeğin çocuğunu 

dünyaya getirip yetiştirmek olarak kabul eder. Kadın, erkeğine karşı sevgi ve saygıda 

kusur etmemeli, gerektiği zaman geçimini sağlamak için yanında omuz omuza 

onunla çalışmalı fakat yine de erkeğin bir adım gerisinde durmalıdır. 

 

4) Filmde olayların geçtiği mekânların genel özellikleri nelerdir? 

 

Filmde olaylar bir köyde geçmektedir. Köy birçok anlamda gerek kasabadan 

gerekse şehirden kısıtlı imkânlara sahiptir. Köylülerin birçoğu ağanın tarlasında ırgat 

olarak çalışmaktadır. Bu durum köyde gelir düzeyinin oldukça alt seviyelerde 

olduğunun göstergesidir.  Yaşanılan evlerin genel yapısı, köylülerin sahip olduğu 

imkanlar göz önüne alındığında yaşanılan mekanların pek iyi durumda olmadığı 

kanısına varılır. 

 

5) Filmin konusunun geçtiği zaman dilimi nedir? Bu dönemin sosyal yapısının 

genel özellikleri nelerdir? 

“Dönüş” filmi 1972 yılında senaryosunu Sefa Önal‟ın yazdığı yönetmenliğini 

Türkan Şoray‟ın yaptığı bir filmdir. Filmin çekildiği zaman diliminin sosyal ve 

siyasal yaşamı oldukça sıkıntılı bir dönemi kapsamaktadır. Dönem, 70‟li yılların 
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başından sonuna kadar değerlendirildiğinde ortaya çıkan tablo pek fazla iç açıcı 

değildir. 

Bir ihtilalın gölgesinden sıyrılarak yeni bir oluşum içine giren Türkiye siyasi 

tarihinin bu dönem aralığı yine bir askeri müdahale ile başlamıştır. Adalet Partisinin 

iktidarına el koyan askeriye, oluşturulmaya çalışılan demokratikleşme sürecinin ve 

yeni yapılandırılmaların önüne set çekmiştir. Askeri yönetim, ülkenin idaresini bir 

süre elinde tutuktan sonra halk adına yeniden meclise vermiş fakat bu dönem 

aralığında bir türlü siyasi iktidar sağlanamamıştır. Siyasi hayattaki dengesizlik hem 

sosyal hem de ekonomik hayata yansımıştır.  

70‟li yıllar, ekonomik krizler, dünyadaki petrol bunalım, Kıbrıs Sorunu, 

ihtilalın ardından gelen yargılama süreci ve verilen kararlarıyla Türk Siyasi tarihinde 

önemli bir dönem aralığıdır. 12 Mart 1971 yılında Genelkurmay Başkanı ve kuvvet 

komutanı beş generalin gerçekleştirdikleri muhtıra darbesi ile başlayan bu dönem, 

1973 yılında darbecilerin Orgeneral Faruk Gürler‟i Cumhurbaşkanlığı seçimlerinde 

saf dışı bırakmasıyla sona ermiştir (Hıtay ve Çetin. 2003. 269) 

1971 askeri müdahalesi ile 1961 Anayasasına göre oluşturulmuş yasal 

partilerin, sendikaların, derneklerin üyeleri mahkemelerde yargılanmış, kimi 

mahkum edilmiş, bireyin temel hak ve özgürlükleri yeniden yapılandırılmıştır. 

1970‟li yılları, güçsüz bırakılmış, siyaset alanı iyice daraltılmış hükümetler 

dönemleri oluşturmaktadır. Ortalama olarak on yıl içerisinde bir yıl bile görevde 

kalamayacak on iki hükümet iş başına gelmiş, devletçi seçkinlerin daraltıldığı ve 

hükümetleri kıpırdayamaz hale getirdiği ortamda ülke, terör ve karmaşa ortamına 

sürüklenmiştir (Ertunç, 2005:470.)   

12 Mart muhtırasının ardından Türkiye kendini yeniden her şeye başlamaya 

hazırlamıştır. Askeri müdahalenin ardından yapılan seçimlerde Türkiye‟deki sağ 

partiler kanadında bir parçalanma meydana gelmiştir. Bu durumun en önemli nedeni 

olarak gösterilen şey, Adalet partisinin 12 Mart 1971 müdahalesine kıyısından 

köşesinden bir şekilde karışmış olmasıdır. Bu dönemden sonra sağ kanatta meydana 

gelen çözülmeler farklı arayışları da kendiliğinden ortaya çıkarmıştır. Aslında bu 

bölünmenin başlangıç noktası daha eski tarihlere dayanır. Demokrat Parti 

milletvekillerinin siyasal haklarının iadesi konusu su yüzüne çıkmıştır. Bu 

bölünmeler içinde sağ kanatta din ve milliyetçilik temeline dayalı partiler de 
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kurulmuş, Türk siyasetinde demokratik çoğulculuk yapısının oluşmasına katkıda 

bulunmuşlardır. Askeri darbeler dahil hiçbir güç Türkiye‟de 1970‟li yıllardaki siyasal 

bölünme ve ideolojik mücadele enerjisini engelleyememiştir (Sakallıoğlu, 1993:122-

123). 

1970‟li yıllar Türkiye‟nin siyasi anlamda olduğu gibi ekonomik anlamda da 

sıkıntı çektiği, bunalımlı yıllarıdır.  

1970‟li yılların ortasından itibaren dünya genelinde yaşanan ekonomik kriz ve 

Türkiye‟de 1980‟li yılların başından itibaren uygulanan bütçe, kamu açıkları ve 

enflasyonist para politikalarını içeren iktisat politikaları, 1980‟li yılların sonunda 

tıkanmıştır ( Eroğlu, 2002. 163).   

1970‟li yıllara gelindiğinde, ithal ikameci sanayileşmenin çelişkileri, 

1960‟lardaki iyimserliği zayıflatmaya başlamıştır. Sanayi alanındaki hızlı gelişim 

toplumsal alandaki uçurumları da fazlasıyla açmış, sınıflar arasında derin farklılıklar 

ortaya çıkarmıştır. İşçi sınıfı, içinde marjinal olarak istihdam edilen bir alt grup hızla 

büyümüş, Avrupa‟ya giden işçi sayısının artış hızı düşmüş, buna bağlı olarak döviz 

akışı durağanlaşmıştır. Kırsal alandan büyük şehirlere yapılan göçler yaşamları da 

etkilemiştir. Yarı istihdam edilmiş, yarı kentli, siyasi açıdan parlayıcı gruplar 

gecekondu bölgelerinde yoğunlaşmışlardır. Böylece, örgütlü işgücü ile küçük 

sermaye ya da marjinal sektör tarafından istihdam edilen sayısız gruplar arasında 

siyasi olduğu kadar iktisadi de bir uçurum oluşmaya başlamıştır (Schick-Tonak, 

1998.321). Ekonominin oldukça kötü bir durumda olması, sosyal hayatın da yeniden 

farklı bir boyutta değişmesine zemin hazırlamıştır. İç göçler başlamış, göçler 

yüzünden farklı bir yaşam tarzı meydana gelmiştir. Toplum içinde gelir düzeyleri 

arasındaki fark gittikçe artmış, sınıflar arasında çatışma başlamıştır. İç göçler büyük 

şehirlere yapılırken, dış göçlerin çoğunluğu Almanya‟ya yapılmıştır. 1960‟lı 

yıllardaki Almanya‟ya göç bu yıllarda da devam etmiş fakat bu yıllarda yapılan 

göçler diğerlerinden biraz farklılık göstermiştir. Göçlerin ilk dalgasına kendini 

kaptırıp gidenler genellikle teknik okul mezunu vasıflı işçilerdi ve göçler büyük 

şehirlere yapılıyordu. Fakat bu dönemden sonraki göçler, genellikle kırsal kesime 

olup, köyden Almanya‟ya yapılmıştır. Her türlü işte çalışmak için gidilmiş büyük bir 

kumar oynanmıştır. İlk gidenler ve ardından gelen göçlerin birçoğundaki düşünce, 

para biriktirip hemen yurda dönmekti. Fakat beklenilen olmamıştır. Hayat tahmin 
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ettiklerinden daha pahalıdır ve istenilen para birikmemekte, yurda dönüş bir kez daha 

ertelenmiştir. Türkiye‟den işçi alımı durmasına rağmen, 1964 yılında olduğu gibi 

1973‟ten sonra da kaçak yollarla devam etmiştir ( Zühter, 1999:394). 

 Göçlerin hem ekonomik hem sosyal etkileri olmuştur. Her şeyden önce kırsal 

kesimden yapılan göçlerde, ekonomik anlamda eskisine oranla daha lüks ve zengin, 

aynı zamanda daha maddeci bir hayat yaşanmaya başlanmıştır. Bu durum, dış 

dünyayı tanımak anlamında olumlu bir durum olarak kabul edilebilir (Zühter, 

1999:394). Fakat her şey baştaki gibi gitmemiştir. Özelikle 70‟li yıllarda meydan 

gelen ekonomik bunalım herkesi etkilemiş, Türkiye‟den Almanya‟ya göç eden 

işçileri de vurmuş, bu sıkıntı 80‟li yıllarda da etkisini göstermiştir. 

A) Filmde anlatılan olay örgüsü, dönemin sosyal yapısına uygun olarak mı 

çizilmiştir? 

Yukarıda bahsedildiği gibi 70‟li yıllar Türkiye açısından her anlamda sıkıntılı 

yıllardır. Özellikle dönemin en belirgin özelliğini halkın maddi açıdan çektiği 

sıkıntılar ve Almanya‟ya yapılan göçler oluşturmuştur.  

Dönüş filminin olay örgüsü de Almanya‟ya işçi olarak giden bir adamın 

ardında bıraktığı ailesinin yaşadıklarıdır. Almanya‟dan dönen erkek karakterin 

alıştığı lüks yaşamı kendi köyünde de aramaya başlaması ve bulamayınca tekrar 

Almanya‟ya dönmesini konu alan film‟de anlatılan hikaye dönemin sosyal yapısına 

uygun olarak çizilmiş, bu dönem aralığında bir anlamda halkın çektiği sıkıntılar 

yansıtılmıştır. 

 

B) Filmde yer alan erkek karakter, dönemin sosyal yapısına uygun olarak mı 

çizilmiştir? 

Erkek karakter hem dönemin sahip olduğu sosyal yapıya hem de Türk aile 

yapısına uygun olarak şekillenmiştir. Bu dönemde özellikle ikinci göç akımında 

vasıfsız kişilerin köyden Almanya‟ya göç etmesi ve biriktirmek istedikleri paraya 

sahip olabilmek için uzun süre Almanya‟da kalmaları ve yurtlarına dönüşlerini 

ertelemeleri gurbetçilerin genel kaderini oluştururken, başroldeki erkek karakter için 

de durum bunda farklı olmamıştır. Geçim sıkıntısından dolayı Almanya‟ya işçi 

olarak gitmek zorunda kalmış, bir süre kalıp döndükten sonra sahip olmak 
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istediklerini biriktirebilmek için yeniden Almanya‟ya dönmüştür. Erkek karakterin 

filmde sergilediği özelliklerinin çoğu dönemin sosyal yapısına uygun olarak çizildiği 

söylenebilir. 

Dönüş filminde erkek karakter kendini sadece bir birey olarak 

konumlandırmamış, ataerkil yapıda var olan aile reisliği kavramı erkeğin misyonu 

olarak belirlenmiştir. Erkek kendini her şeyden önce bir birey olduğu düşüncesine 

sahip olmadığı için, karşısındaki kadına da bir birey gözüyle bakmayı becerememiş, 

onu erkeğin otoritesi altında kalan, erkeğin her zaman bir adım gerisinde duran, 

kendi çizdiği sınırlar içinde yaşayan bir varlık olarak görmüştür. Kadının yaşamını 

özel alan olarak tanımlanabilecek ev hayatı içinde konumlandırırken, onun asli 

görevini de çocuk dünyaya getirip ona bakmak, erkeğin soyunu devam ettirmek ve 

ne olursa olsun namusunu korumak olarak görmüştür. Namus kavramı kadında 

aranan en önemli özellik olarak altı çizilirken, erkek ve o erkeğin yaşadığı toplum bu 

kavramı erkekte arama gereğini bile duymamıştır. Bu bakış açısı ataerkil yapının 

hem toplumsal yaşamda var olduğunu hem de filmde ortaya konulan erkek karakterin 

bu anlayış içinde yaşadığını hem de bu anlayışı benimsediğini ortaya çıkarmıştır. 

3.7.2. AÇLIK FİLMİ 

3.7.2.1.Yönetmenin Hayat Hikayesi: 

1940 yılında Kırklareli‟nde doğan Bilge Olgaç, annesi ve babası ayrılınca 

yaşamını evli olan ablasının yanında sürdürür. On altı yaşında Vecdi Bender ile 

evlenen Olgaç‟ın sekiz yıl süren evliliğinden bir oğlu dünyaya gelir. Sinemaya atılışı 

ise Memduh Ün‟ün ona yaptığı asistanlık teklifiyle başlar ve bundan sonra uzun bir 

sinema yolculuğuna çıkar.  Orta kuşak yönetmenler olarak adlandırılan grup içinde 

yer alan Bilge Olgaç, Türk sinemasının dördüncü kadın yönetmeni olduğu gibi, Türk 

sinemasında en çok film yöneten kadın yönetmen unvanına da sahiptir (Öztürk, 

2004:76-77). 

Sinema hayatına Memduh Ün‟ün yanında başlayan Bilge Olgaç, daha sonra 

İlhan Ergin, Halit Refiğ ve Hasan Kazankaya‟nın yanında da çalışır ve 1965 yılında 

senaryosunu Yücel Uçanoğlu‟nun yazdığı, başrolünü Yılmaz Güney‟in oynadığı 

Üçünüzü de Mıhlarım filmiyle ilk yönetmenlik deneyimini yaşar (Scognamillo, 

2003.266). 
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Olgaç, yönetmenliğini yaptığı ilk filminin ardından 1965 ve 1975 yılları 

arasında çektiği filmlerin bir kısmında oldukça başarılı olurken bir kısmında da ticari 

değerlerin ön planda olduğu filmler yapar. 1975 yılında Yılmaz Güney‟in 

senaryosundan esinlenerek çektiği Bir Gün Mutlaka filminin ardından sinemaya bir 

süre ara veren Olgaç, 1984 yılında Kaşık Düşmanı ile tekrar sinemaya döner. Yurt 

içinde ve yurt dışında birçok ödül alan Kaşık Düşmanın ardından Gülüşan‟ı, 1986 

yılında ise Üç Halka 25i çeker ( Scognamillo. 2003.267). 

1974 yılında yönettiği Açlık, Olgaç‟ın sinema hayatında o döneme kadar 

yönettiği en iyi filmi olarak nitelendirilir. Baştan sona hiç aksamadan yalın bir 

sinema diliyle çekilen filmde kadın duyarlılığının olduğu da ileri sürülür. Açlık filmi, 

Olgaç‟ın sinema dilini en iyi anlatan iki yönüne de sahiptir. Bunlardan biri hem 

filmin sınıfsal olması yani, feodal yapı içinde ağanın sahip olduğu zenginliği ve gücü 

ile köylülere yaptığı kötülük ve köylülerin açlık derecesinde yaşadıkları 

yoksulluklarının karşı karşıya kalması, bunun yanı sıra ağanın sahip olduğu güç ile 

birlikte, tecavüz, taciz gibi direkt olarak kadın sorunlarını da içine alması, Olgaç‟ın 

sinemasında önemli bir anlatı unsurudur (Öztürk, 2004:80). 

1980 sonrası Olgaç‟ın sinemasına genel olarak bakıldığında; filmlerinin 

çoğunun kentten uzakta geçtiği, kentte başlasa bile bir süre sonra karakterlerin köy 

veya kasabaya gittiği görülür. Karakterlerin birçoğu gündüz düşleri görmekte, aklına 

takılan bir şeyleri hayal etmekte, geçmişi anımsamakta, filmin akışı geri dönüşlerle 

kesintiye uğramaktadır. Karakterler, filmin anlaşılmayan yönlerine sesli düşünerek 

ya da iç sesleriyle açıklık getirirlerken, bazen de filmlerde hikayeyi anlatan doğrudan 

bir üst ses yer alır. Olgaç‟ın filmlerinde diyaloglar önemli bir yere sahiptir (Öztürk, 

2004:85). 

Yönettiği filmlerin birçoğunun senaryosunun da yazan Olgaç, 2 Mart 1994 

yılında 54 yaşındayken evinde çıkan bir yangın sonucu hayata veda eder. Ölmeden 

önce çektiği son filmi Bir Yanımız Bahar Bahçe ölümünden sonra vizyona girebilir. 

Başrollerini Halil Ergün ve Sibel Turnagöl‟ün paylaştığı film düşünce suçundan 18 

yıl cezaevinde yatan bir adamın hikayesini anlatır (http://bianet.org/). 

 

 

 

http://bianet.org/
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3.7.2.2.Yönetmenin Filmografisi 

 Bir Yanımız Bahar Bahçe-1994. 

 Kurşun Adres Sormaz-1992. 

 Umut Hep Vardı-1991. 

 Aşkın Kesişme Noktası-1990. 

 Gömlek-1988. 

 Yarın Cumartesi-1988. 

 Kızın Adı Fatma-1998. 

 İpekçe-1987. 

 Elif Ana-Ayşe Kız-1987. 

 Üç Halka 25-1986. 

 Gülüşan-1985. 

 Yavrularım-1984. 

 Kaşık Düşmanı-1984. 

 Bir Gün Mutlaka-1975. 

 Şöhret Budalası-1975. 

 Tanrı Sevenleri Korur-1974. 

 Açlık-1974. 

 Bacım-1974. 

 Savulun Geliyorum-1972. 

 Kanlı Öç-1972. 

 Kaderin Pençesi-1972. 

 Üçünüze Bir Mezar-1971. 

 Yaban Ali-1971. 

 Kara Gün-1971. 

 Merhamet-1970. 

 Linç-1970. 

 İki Aşk Arasında-1970. 

 Kanlı Şafak-1969. 

 Öksüz-1968. 
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 Dertli Gönlüm-1968. 

 Silahsız Dövüşelim-1967. 

 Garibanız Abiler-1967. 

 Kanunsuz Toprak-1967. 

 Nikahsızlar-1966. 

 Zorlu Düşman-1966. 

 Krallar Kralı-1965. 

 Babasız Yaşayamam-1965. 

 Üçünüzü de Mıhlarım-1965. 

 Kanlı Buğday-1965. 

 Tehlikeli Adam-1965. 

 Sokaklar Yanıyor-1965 (http//tr.wikipedia.org.). 

 

3.7.2.3.Yönetmenin Aldığı Ödüller 

 Kaşık Düşmanı:7. Uluslararası Kadın Şenliği/Paris En İyi Film Ödülü:1984. 

 Kaşık Düşmanı:7. Uluslararası Kadın Şenliği/Paris Basın Ödülü:1984. 

 Kaşık Düşmanı: Antalya Uluslararası Film Şenliği En İyi Üçüncü Film 

Ödülü:1984. 

 Kaşık Düşmanı: Antalya Uluslararası Film Şenliği En Başarılı Senaryo 

Ödülü:1984. 

 Linç: Adana Altın Koza Film Şenliği: En İyi Üçüncü Film Ödülü:1970. 

 Linç: Adana Altın Koza Film Şenliği: En İyi Yönetmen Ödülü:1970. 

 Linç: Adana Altın Koza Film Şenliği: En İyi Görüntü Yönetmeni Ödülü:1970. 

 Linç: Adan Altın Koza Film Şenliği: En İyi Senaryo Ödülü:1970 

(www.kameraarkası.org). 

Çeşitli Uluslararası ödüller. 
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3.7.2.4.Film Özeti: 

 

Meryem, annesi tarafından köyün ağasının yanına küçük yaşta hizmetçi 

olarak verilir. Uzun yıllar ağanın yanında yaşar. Büyür, genç kız olur. Ağa tarafından 

sürekli taciz edilir ve tecavüze uğrar. Meryem bu durumu, sığıntı olarak yaşadığı bu 

evi bir türlü kabullenemez ve zaman zaman ağaya karşı asi bir tavır takınır.  

 Annesi öldükten sonra babasıyla birlikte tek başına köyde yaşayan Hasan, 

hem ev işlerini yapmak hem de geçimi sağlamakta zorlanır. Eve bir kadın 

gerektiğini, evlenmek istediğini babasına söyler. Babası bu fikre önce karşı çıksa da 

sonra oğluna hak verir ve ona evlenecek bir kız bulacağına söz verir. Hasan‟ın maddi 

gücü oldukça kısıtlı olduğundan, köydeki kızların birçoğunun da yokluktan dolayı 

genellikle zengin kişileri tercih ettiğinden köyde evlenecek kendine uygun birini 

bulamaz. Babası da ağanın yanına giderek oradaki kızlardan her hangi birine oğlu 

için talip olduğunu söyler. Bu teklifi ağa evdeki bütün kızlara sunar ve içlerinden 

Meryem her şeyi göze alarak kabul eder. Bundan sonra hiç tanımadığı biriyle 

yepyeni bir hayata başlar.  

Hasan ve babasının hayatına giren Meryem onların da hayatlarını bir anda 

değiştirir. Evlerine çeki düzen verir, Hasan‟ın yanında tarlada çalışıp ona yardımcı 

olur. Bir süre sonra bir oğulları dünyaya gelir. Bu sırada köyde kuraklık baş 

göstermeye başlar.  Erzaklar gittikçe azalır, tarladan neredeyse hiçbir mahsul 

kaldıramaz olurlar. Birkaç yıl sonra da bir kızları dünyaya gelir. Kuraklık iyiden 

iyiye kendini belli eder ve yiyecek bir lokma ekmeğe bile muhtaç olurlar.  En son 

ellerindeki tek ineklerini de kesip bir süre bununla idare etmeye çalışırlar. Kuraklık 

geçmeyip, ellerinde avuçlarında hiçbir şey kalmayınca Hasan çareyi İstanbul‟a 

gitmekte bulur. Ailesini köy yerinde yalnız bırakarak, İstanbul‟a işçi olarak gider.  

Meryem bu duruma pek razı olmasada başka türlü geçimlerini kazanamayacakları 

için ses çıkarmaz. Kocasından para gelene kadar evin her türlü sorumluluğu 

Meryem‟in omuzlarına kalır. Hasan bir süre İstanbul‟da bir inşaatta çalışır fakat 

kazandığı parayla ancak kendi geçimini sağlayabildiğinden ailesine para 

gönderemez.  Açlıkla boğuşan Meryem, çocuklarının daha fazla aç kalmalarına 

tahammül edemez ve ağanın yanına gider. Ağanın evinden eline geçen bütün 

erzakları alır, bunların da kızlığının diyeti olduğunu söyler. Sırtında yiyecek dolu 
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küfeyle köyüne dönen Meryem, yiyecekleri çocuklarına verir ve karınlarını doyurur. 

Meryem‟in köye yiyecekle döndüğünü gören köylüler, onların da ihtiyacı olduğunu, 

kendi çocuklarının da çocuk olduğunu, aç olduklarını söyleyerek yiyeceklerden 

isterler. Meryem vermez ve diretir. Sonunda köylüler Meryem‟in evine hücum eder 

ve yiyeceklere saldırırlar. Bir anda ortalık savaş alanına döner. Bu arbede sırasında 

Meryem ölür, çocukları ve kayınbabası yaralanır.  Bu sırada uzun zamandır bir tek 

damla düşmeyen köyde yağmur başlar.  

 

3.7.2.5.Filmin Analizi 

 

1) Filmde erkek karakterin sosyal ve psikolojik yapısı nasıldır? 

 

Başroldeki erkek karakter Hasan kendi dünyasında yaşayan, içe kapanık bir 

kişiliğe sahiptir. Köydeki yaşamında bütün dünyası annesi öldükten sonra sadece 

babası ve küçücük tarlası olmuş, hayatını bu iki uç arasında kurmuştur. Diğer 

köylülerle pek fazla ilişki içinde olmayan Hasan, evlendikten sonra eşini ve 

çocuklarını da hayatına dahil ederek yine kendi dünyasında yaşamıştır.  

 Psikolojik yapısına bakıldığında onun sert bir yapıda olmadığı göze çarpar. 

Kendini çevresinde gördüğü erkeklere benzetmeye çalışmakta ve en başta da 

babasını kendine örnek almaktadır. Fakat babasının sahip olduğu sert duruş onda 

yoktur. Köy yerinde erkek olmanın omuzlarına yüklediği görevin ötesinde sevgi 

dolu, merhametli ve anlayışlı bir yapıya sahiptir. Karısına gönülden bağlıdır. Onu 

çok sevmesine rağmen bunu açıkça göstermekten çekinmektedir. Her anlamda 

eşinden oldukça razı olmasına rağmen, köy yerinde ağanın evinden getirilen bir 

beslemeye köy halkının ne diyeceğini düşünüp bu durumdan etkilenebilmektedir. Bu 

da Hasan‟ın çok da güçlü bir psikolojik yapısının olmadığının göstergesidir.  

 

A) Erkek karakterin sahip olduğu toplumsal rol nedir? 

 

Açlık filminde başroldeki erkek karakter olan Hasan köyde babasıyla birlikte 

yalnız yaşayan bir köylüdür. Sahip oldukları küçük bir tarlayı ekip biçmektedir. 

Babasına bakmakla yükümlü olan Hasan, bir süre sonra Meryem‟le evlenir ve aynı 

zamanda aile reisi konumuna da geçer.   
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B) Erkek karakterin toplumsal statüsü nedir? 

 

Hasan alt statüde yer alan bir köylüdür. Oldukça az bir geçim kaynağı 

bulunmaktadır. Babasıyla kendisinin geçimini bile zar zor sağlamaktadır. Filmin 

ilerleyen bölümlerinde ise İstanbul‟a işçi olarak gider ama burada kendi geçimini bile 

zor sağlayabilir. Burada da alt statüde yer alır.  

 

C) Filmde erkek karakter geçimini nasıl temin etmektedir? 

 

Hasan köyde babasına ait küçük bir tarlayı ekip biçerek geçimini sağlamaya 

çalışır. Fakat bir süre sonra köyde baş gösteren kuraklık nedeniyle tarladan tek bir 

ürün bile kaldıramazlar ve yiyecek bulmakta bile zorluk çekerler. Ailesinin geçimini 

sağlayabilmek için çareyi İstanbul‟a gitmekte bulur. İstanbul‟da bir inşaatta işçi 

olarak çalışmaya başlar. Filmin gerisinde ise geçimini bu şekilde sağlamaya çalışır. 

 

 

D) Erkek karakterin toplumsal yapı içinde diğer erkek karakterlerle ilişkisi nasıldır? 

Bu karakterlere karşı tutumu nasıldır?  

Hasan‟ın film boyunca en çok muhatap olduğu erkek babasıdır.  Babası 

statüsü gereği kendinden daha üst bir konumda yer alır. Bu nedenle babasına karşı 

genellikle boyun egen bir tavır içindedir. Ona pek karşı gelmez, son kararları onun 

vermesine ses çıkarmaz, evleneceği kızın seçimini bile babasına bırakır. Zaman 

zaman babasının söylemleriyle ters düşmüş olsa bile sonunda babasının istekleri olur.  

Babasına karşı genellikle yumuşak, ikna edici bir tavırla davranır. 

 Bunun yanı sıra kendisinden daha üst statüde olan Ağa‟ya karşı da benzer bir 

tavır içinde bulunur. Onun karşısında el pençe divan duran bir erkek profili çizer. 

Onun sahip olduğu gücün farkındadır ve bu güce boyun eğer.  Evleneceği kızı ağanın 

evinden almaya geldiğinde ona karşı boyun egen tavrı dikkat çeker.  

 Başroldeki erkek karakter için denilebilinir ki, statüsü gereği daha üst bir 

düzeyde olan erkeklere karşı saygılı, kendi konumunu bilen, çekingen bir tavır 

içindedir. Erkek karakterin toplumsal statüsüne bakıldığında en alt statüde olduğu 
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görülmektedir. Kendiyle aynı statüye sahip erkeklerle de pek fazla iletişim içinde 

olmamıştır.  

E)  Çevrenin erkek karakter üzerinde her hangi bir baskıcı gücü bulunmakta mıdır? 

 

Erkek karakter, toplumsal düzen içerisinde kendi dünyasında yaşamayı tercih 

eden bir kişidir. Köy yerinde herkesten biraz daha farklı bir yapıya sahiptir. 

Kuraklığın köylülerin canına tak etmesi üzerine neredeyse köylülerin hepsinin 

yağmur duasına çıkmasına rağmen Hasan yağmur duasına gitmez. Gitmediği gibi 

onlardan farklı olarak biraz daha asi bir yapı sergiler. Çevresiyle çok fazla iletişim 

içerisinde olmayan Hasan genellikle ailesiyle iç içe yaşamaktadır. Fakat bunun yanı 

sıra yine de çevrenin Hasan‟ın üzerinde baskıcı bir güce sahip olduğunu söylemek 

mümkündür. Hasan, Meryem‟i Ağa‟nın evinden alıp köye getirdiği ilk zamanlar,  

köylülerin karısı için ne düşündüğünü, nasıl dedikodular yaptıklarını düşünmüş bu 

durumdan biraz rahatsız olmuştur. Meryem, hem eşine karşı dört dörtlük bir kadın 

hem de Hasan‟ın babasına karşı çok iyi bir gelin olmasına rağmen Hasan‟ın aklına 

“Köylüler ne der?” sorusu takılmıştır. Fakat Hasan‟ın genellikle kendi dünyasında 

yaşaması, diğer köylülerle çok fazla iletişim içinde olmaması bu durumun onun 

ruhsal yapısında çok fazla etkili olmasının önüne geçmiştir. 

 

F)  Erkek karakterin geçim kaynağı onun için neyi ifade etmektedir? Para onun için 

sınıfsal bir güç göstergesi midir? 

 

Ana karakter Hasan için para sadece geçimlerini sağlamak için gerekli bir 

kavramdır. Onun pek fazla yükseklerde gözü yoktur. Başkalarına muhtaç olmadan 

yaşamak Hasan için hayat düsturudur. Bu nedenle para onun için sınıfsal bir güç 

gösterisi değildir. Fakat paranın bireye sağladığı sınıfsal güce de boyun eğmektedir. 

Maddi gücün ağaya sağladığı statünün farkındadır ve bu güç karşısında kendi 

konumunu da bilmekte ona karşı gelmemektedir. Kendisinin böyle bir talebinin 

olmaması, paranın insana sağladığı gücü göz ardı ettiği anlamına gelmez. Hasan ve 

babasının maddi durumlarının çok kötü olması hayatlarını her anlamda 

etkilemektedir. Meryem‟in Ağa‟nın evinde yaşadığı konumu az çok ikisi de tahmin 

etmektedir. Hasan‟ın babası oğlunu evlendirirken çevrelerinden bildikleri bir kızla 
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evlendirmek istemiş fakat maddi durumları çok kötü olduğu için kimsenin oğluyla 

evlenmek istemeyeceğini bildiğinden o kızları istememiştir. Meryem‟in Ağa‟nın 

evinde her türlü durumla karşı karşıya kalma ihtimalini de göz ardı etmişler onun kız 

ya da kadın olmasını ikinci plana atmışlardır. Bu kuşku zaman zaman Hasan‟ın 

aklına gelmişse de kovmaya çalışmış, üzerinde durmamaya çabalamıştır. Çünkü 

yapacak bir şeyi yoktur. 

  

G) Erkek kahramanın karakter yapısının analizi. 

Hasan karakteri her şeyden önce oldukça sıcak bir yapıya sahiptir. Candan, 

karşısındaki için elinden geleni yapan bir kişidir. Kimi zaman sahip olduğu çocukça 

heyecanını dizginlemeye çalışsa da bu duygu karşısında kendini kontrol etmekte 

zorlanmaktadır. Hasan karakterinin birçok olumlu özelliği taşıdığını söylemek 

mümkündür. Kendisinin hem sıcak hem de heyecanlı yapısı onun iletişim kurduğu 

kişilerle arkadaşça bir tavır içinde olmasını da sağlamıştır. Hasan, davranışlarıyla 

inatçı bir kararlılık örneği gösteremese de istediklerine sahip olma noktasında 

amacına ulaşmayı bir şekilde başarmaktadır. Evlenmeye kendi karar vermiş, bu 

isteğine ilk başta babası karşı çıkmış fakat sonun da bir şekilde babasını ikna ederek 

ona hak vermesini sağlamıştır.  

Hasan‟ın güçlü bir yapıda olduğunu söylemek mümkündür. Çünkü genel 

olarak bakıldığında Hasan‟ın hayatta birçok şeyle iyi-kötü de olsa tek başına 

mücadele ettiği görülür. Annesi öldükten sonra hem babasına bakmış, onun 

ihtiyaçlarını gidermiş hem de evin geçimini sağlamaya çalışmıştır. Bunun yanı sıra 

ailesinin geçimini temin edebilmek için her şeyi göze alarak İstanbul‟a çalışmaya 

gitmiştir. Bu onun bir anlamda güçlü bir kişiliğe sahip olduğu anlamına gelir.  Hasan, 

genellikle sevgi dolu, olumlu bir insandır. Fakat sevgisini açıkça göstermekten biraz 

çekinmektedir. Bu durum onun birçok ruh haline yansımaktadır. Çoğu zaman 

coşkulu hali, onun davranışlarına da yansımış, kimi zaman iç içine sığmayan bir 

kişiliğe bürünmesine sebep olmuştur. 

2) Erkek karakterin fiziksel yapısının analizi. 

 

Başroldeki erkek karakter Hasan, minyon bir yapıya sahiptir. Zayıf, kısa 

boylu ufak tefektir. Fiziksel görünüşü ilk bakışta bir erkek için oldukça güçsüz bir 
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yapı çizmektedir. Fakat bu fiziksel yapısının insanda uyandırdığı izlenimden farklı 

bir kişiliğe sahip olduğu da filmin ilerleyen bölümlerinde anlaşılmaktadır. İlk bakışta 

oluşan, elinden hiçbir şeyin gelmeyeceği, hiçbir şeyi başaramayacağı inancı zamanla 

kaybolmaya başlar. Çünkü onun göründüğü kadar güçsüz, karasız bir yapıda 

olmadığı, olaylar karşısında verdiği tepkilerle anlaşılmaktadır. Yine de denilebilir ki, 

Hasan‟ın fiziksel yapısı ile psikolojik yapısı birbirine uyumludur. 

 

A) Giyim- kuşamı bulunduğu toplumsal statüye uygun mudur? Toplumsal statüsünü 

yansıtmakta mıdır? 

 

Hasan karakterinin giyim kuşamı yaşadığı toplumsal statüyü yansıtmaktadır. 

Köy yerinde ve yoksul bir yaşam sürdüren Hasan neredeyse film boyunca aynı 

kıyafeti üzerinde taşır. Giydiği kıyafetler eski ve bakımsızdır. Bu da sahip olduğu 

toplumsal statüsünü izleyenlere açıkça gösterir.  

 

3) Filmde erkek karakterin kadın karakterlerle ilişkileri. 

 

A) Erkek karakterin kadın karakterlere karşı tutumu nasıldır? 

 

Film boyunca başroldeki erkek karakter sadece kendi karısıyla muhatap 

olmaktadır. Kendi karısının dışında hiçbir kadınla iletişim içinde olmayan Hasan, 

eşine karşı da oldukça sevgi dolu ve sıcaktır. Fakat bu duygularını ona çok açıkça 

gösteremez. Aynı zamanda karısına karşı gizliden gizliye bir hayranlık duymaktadır.  

Karısıyla iletişimi görünüşte seviyeli bir şekilde yürümektedir. Aralarında mesafenin 

olduğu belirgindir. Fakat bu mesafe sevgisinin azlığından kaynaklanmamakta, 

Hasan‟ın sahip olduğu içe kapanık yapıdan kaynaklanmaktadır. Bunun yanı sıra 

Hasan‟ın köy yerinde erkek olması ve koca konumunda bulunması bunu tetikleyen 

bir başka nedendir. Sevgisini sözleriyle dile getirmek yerine ya bir bakışı ya bir 

gülüşüyle belirtmekte, karşısındakinin bunu anlamasını beklemektedir. Bu Hasan‟ın 

karşısındaki kadınlarla çok rahat bir iletişim içinde olmadığını gösterir. Aslında 

annesinden sonra hayatına giren ilk ve tek kadının karısı olması bu duruma yol açan 

nedenler arasında sayılabilir. 
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B)  Erkek karakterin kadın karakter veya karakterler üzerinde her hangi bir otoritesi 

bulunmakta mıdır? 

Erkek karakterin kadın karakter veya karakterler karşısında açıkça ya da sert 

bir otoritesinin olduğunun söylenmesi mümkün değildir. Fakat yine de ataerkil 

yapıların sahip olduğu genel özellikler Açlık filminde de kendini gösterir.  

Evleneceği kadını evinden almaya gittiğinde, evden ayrılır ayrılmaz kadının önünde 

yürümesi, ardı sıra kadının onu takip etmesi ve köye bu şekilde gelmeleri, onun 

kadın karşısındaki üstünlüğünü gösteren simgelerdir.  Kadının bu duruma hiç ses 

çıkarmadan, o ana kadar hiç tanımadığı bir erkeğe bu denli bağlanıp ona evinin 

erkeği olduğu için saygı gösterip, davranışını doğal karşılaması ataerkil yapının 

bireylerde uyandırdığı anlayıştan kaynaklanır.  Bu bir anlamda kadının erkek 

karşısındaki konumunu da belirler. Buna benzer sahnelerin filmin genelinde 

görülmesi mümkündür.  Örnek verilmesi gerekirse ev işlerinden sorumlu olduğu 

halde kocasına yardım etmek için tarlada onun yanında çalışan Meryem, her 

gidişinde eşinin arkasında yürümüş, onu takip etmiştir.  

Ataerkil yapıda söz hakkı ailenin en büyük erkeğine aittir. O hayattayken 

genellikle onun sözünün üzerine söz konulmaz.  Bu durum Açlık filminde de bu 

şekilde olmuştur.  Filmde ailedeki son sözü söyleme hakkı büyük babaya bırakılmış, 

onun verdiği kararlara saygı duyulmuştur. Hasan‟ın babasına duyduğu saygı, onun 

sözüne itaat etmesi buna örnek gösterilebilir.  Bunun yanı sıra ailedeki diğer 

bireylerin büyük babanın sözüne uymaları, ister rızalarıyla olsun ister zorunlu bir 

şekilde olsun yine de onun dediğini yapmaları buna örnek gösterilebilir. Hasan‟ın 

karısı Meryem için de durum bundan farklı değildir. Açlıkla boğuşan bir ailede 

Meryem son çareyi sahip oldukları tek ineği kesmekte bulur. Buna kocası Hasan sert 

bir şekilde karşı çıkar fakat kayınbabası onu destekleyince kocasının sözünü 

dinlemez. Hasan‟ın babası onu desteklemeseydi ineği kesmeye cesaret 

edemeyebilirdi Meryem.  Bu filmde kadın, erkeğe göre çok daha güçlü bir karaktere 

sahip olmasına rağmen, ataerkil yapının bir sonucu olarak erkek kadın karşısında 

şartlı bir refleks olarak otoriteye sahip olmuştur. Fakat dikkatleri çeken bir nokta da 

toplumsal yapı içinde erkeklerin gücü, otoriteyi ellerinde bulundurmalarına rağmen 

kendilerinden daha güçlü ve daha üst statüde yer alan erkekler karşısında bu otoriteyi 

ve gücü kullanmadıklarıdır. Hasan‟ın gerek Ağa karşısında gerek babası karşısındaki 
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baş eğen tavrı örnek olarak verilebilir. Bir anlamda erkekler de toplumsal yapı içinde 

kendilerinden daha güçlü bir otoriteyle karşı karşıya geldikleri takdirde toplum yapısı 

içinde genellikle kadınlardan beklenen tavır içinde olmuşlardır. Yani 

kadınlaşmışlardır. Buradan çıkarılacak sonuç erkeklerin otoritesi gerek karşı cins 

üzerinde gerekse hem cinsleri üzerinde ancak daha güçsüz konumda olanlar için 

geçerli olmuştur. Otoriterleri, güçleri ancak ve ancak daha güçsüz konumda olanlar 

karşısında devreye girmektedir. 

C) Erkek karakterle kadın karakter veya karakterler arasındaki ilişkilerde eşitlik 

söz konusu mudur? 

 

Filmde kadınla erkek arasındaki ilişkilerde eşitlik yoktur. Kadın gerektiği 

zaman her an erkeğin yanında, onun destekleyicisi konumundadır. Fakat bunun yanı 

sıra kadının erkekten ayrı olduğu görev ve sorumlulukları da bulunur.  

Meryem, tarlada kocasının yanında ona yardımcı olabilmek için canla başla 

çalışırken, Hasan‟ın ev işlerinde karısına yardımcı olduğu pek söylenemez. 

Omuzlarına yüklenen sorumluluklarla Meryem tek başına mücadele etmekte, eşi 

tarafından yalnız bırakılmaktadır. Meryem her anlamda eşinden çok daha fazla 

çalışmakta hem ailesi hem de çocukları için daha çok yorulmaktadır. Eşitlik olmadığı 

gibi kadının görev ve sorumluluğu erkeğinkinden fazladır. Bunun yanı sıra erkek 

kadının bir adım önünde durur. Aileyle ilgili bir kararı erkek vermekte, bu görev 

onun sorumluluğuna bırakılmaktadır. Bu da Açlık filminde kadın ve erkek arasında 

ne eşit bir ilişkinin olduğunun ne de görev ve sorumluluklarının eşit biçimde 

dağılmadığını gösterir. 

 

D) Filmde erkek karakterin sorumlu olduğu kadın veya kadınlar dışındaki kadın 

karakter veya karakterlerle ilişkisi nasıldır? Onlara karşı davranışı diğer kadın 

veya kadınlardan farklı mıdır? 

Açlık filminde başroldeki erkek karakter olan Hasan‟ın eşi dışında her hangi 

bir kadınla ne bir diyalogu ne de bir ilişkisi bulunur. 
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E) Filmdeki kadın veya kadınların erkek karaktere karşı davranışı onun beklentileri 

doğrultusunda mıdır? 

 

Açlık filminde hakim olan ataerkil yapıda erkeğin kadın karşısında baskınlığı 

söz konusudur. Bu yapı içinde erkeğin kadından beklentisi, onun hem kocası hem 

evinin erkeği olduğu için bir anlamda itaat etmesidir. Kadın gerektiği zaman 

erkeğinin yanında yer almalı, onun yükünü hafifletmeli, her anlamda kocasına destek 

olmalı, gerektiği zaman ise kendi yerini ve konumunu bilerek erkeğine karşı 

gelmemelidir. Filmdeki erkek karakterin de karşısındaki kadından beklentisi bu 

doğrultudadır. 

Başroldeki erkek karakterin muhatap olduğu tek kadın olan karısının da 

davranışları benzerdir. Geçimlerini sağlamak için tarlada kocasının yanında 

çalışırken, onun aile reisliğini, bir anlamda liderliğini de koşulsuz kabullenmektedir. 

Kocasının bir adım bile önünde yer almayan kadın, ona karşı itaatkar ve aynı 

zamanda oldukça fedakarca davranır. Aslında Meryem‟in kocası, kadın üzerinde sert 

bir otorite kuracak bir karakter olmamasına rağmen, Meryem sadece kocası olduğu 

için ona karşı davranışları otoritesini kabul edici doğrultudadır. Bu durumda 

Meryem‟in tavırları, ataerkil bir yapı içinde yetiştirildiği ve ataerkil yapıda kadına 

yüklenen görevin bu şekilde olmasından kaynaklanmaktadır. Bu toplumsal yapı 

içinde kadına yüklenen görev ve sorumlulukları Meryem fazlasıyla yerine 

getirmektedir. Hem ev işlerini yapmakta hem çocukları yetiştirmekte hem de her an 

kocasına yardımcı olmaktadır. Aslında Meryem‟in yaptıkları, günlük hayatta genel 

olarak kadından beklenen görev ve sorumluluklar olduğu için bu durum ne Meryem 

tarafından ne de başkaları tarafından yadırganmaz. Bu nedenlerle denilebilinir ki, 

kadın karakter kendinden beklenen görev ve sorumlulukları fazlasıyla yerine 

getirdiği gibi tavır ve davranışları da erkeğin ondan beklediği doğrultudadır. 

  

F) Erkek karakter kadın veya kadınları toplumsal yapı içinde nasıl 

konumlandırmaktadır? 

Erkek karakter, kadını her şeyden önce ev işlerinden ve çocuk yetiştirmekten 

sorumlu tutmakta bunu kadının asli görevi saymaktadır. Erkeğin kendine yüklediği 

görev ise öncelikli olarak aile reisliği ve ailenin geçimini temin etmektir. Kadını 
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gerektiği zaman ailenin geçim için erkeğin yanında konumlandırsada onun asli yerini 

ev hayatı olarak görür.  

Meryem köye gelir gelmez evde yapılacak bütün işleri yapmış, hayatlarını 

belirli bir düzen içine koymuş, yapılacak hiçbir şey kalmadıktan sonra kocasının 

yanında tarlada ona yardımcı olmaya gitmiştir.  Çünkü o da en baştaki görev ve 

sorumluluğunu evi olarak bilmiş, oradaki işleri yoluna koymaya çalışmıştır.  Eğer 

erkek evin geçimini sağlamayı kadının da bir görevi olarak bilseydi ya da bu konuda 

aralarında bir eşitlik söz konusu olsaydı, İstanbul‟a çalışmak için gittiğinde karasını 

da yanında götürürdü. Fakat o İstanbul‟a tek başına gitmiş, açlık ile boğuşan ailesini 

tek başına bırakmış, onları bir süreliğine idare etmeyi de karısının omuzlarına 

yüklemiştir. Denilebilinir ki, erkek karakter kadını her şeyden önce ev işlerinden ve 

çocukların yetiştirilmesinden sorumlu tutmakta, kadını öncelikli olarak toplum hayatı 

içinde ev yaşamı olarak nitelendirilebilecek özel alan içinde konumlandırmaktadır. 

 

4) Filmde olayların geçtiği mekânların genel özellikleri nelerdir? 

 

Açlık filminin büyük bir çoğunluğu köyde geçmektedir. Filmin genel konusu 

göz önüne alındığında ana tema yoksulluk olduğundan filmdeki köy yeri de 

yoksulluğun izlerini taşımaktadır. Diğer bir mekân ise Ağanın çiftliğidir. Ağa 

oldukça varlıklı ve farklı bir statüde yer aldığından yaşadığı mekân da bu özellikleri 

yansıtacak niteliktedir.  

 

5) Filmin konusunun geçtiği zaman dilimi nedir? Bu dönemin sosyal yapısının genel 

özellikleri nelerdir? 

 

1974 yılında Bilge Olgaç tarafından çekilen Açlık dönem içerisinde yaşanılan 

sosyal ve ekonomik sıkıntıları anlatan bir filmdir. 1970‟li yıllar Türkiye‟de hem 

ekonomik hem sosyal hem de siyasi açıdan sıkıntılı geçen bir dönem aralığıdır. Türk 

siyasi tarihin de önemli gelişmelerin yaşandığı 1970-1980 yılları arasındaki dönem, 

toplumsal huzursuzluğa neden olan birçok gelişmelere sahne olmuştur.  

Dönemin sosyal yapısına bakıldığında; ekonomide yaşanılan karmaşanın 

benzer bir durumunun da sosyal hayatta olduğunun söylenmesi mümkündür. Bu 

dönemin sosyal yapısını oluşturan, belirleyen en önemli etken göç olgusudur. Hem iç 
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göçler hem dış göçler toplumsal yapı da oldukça farklı ve dengesiz bir yapının 

oluşmasına neden olmuştur. Yapılan göçlerin hem ekonomik hem sosyal etkileri 

vardır. İç göçler gecekondulaşma olgusunu da beraberinde getirirken, özellikle 

köyden büyük şehirlere yapılan göçlerde düzenli işlerde çalışmak yerine genellikle 

geçici işlerde çalışmıştır (Zühter, 1999:394). 

 

A) Filmde anlatılan olay örgüsü, dönemin sosyal yapısına uygun olarak mı 

çizilmiştir? 

 

Evet uygun olarak çizilmiştir. Çünkü Açlık filminde sosyal yapıyı anlatan 

genel olgulara bakıldığında denilebilinir ki, filmde anlatılan olaylar zinciri dönemin 

genel yapısına uygundur. Özellikle bu dönem aralığında halkın büyük bir 

çoğunluğunun yoklukla mücadele etmesi, köyde yaşayanların geçimlerini 

sağlayabilmeleri açısından büyük şehirlere göç etmeleri ve umduklarını 

bulamamaları, aynı zamanda toplumsal yapıda meydana gelen sosyal yapılardaki 

uçurumlar, şiddet eylemleri filmde anlatılan olaylar zincirinin temelini 

oluşturmaktadır. 1970‟li yıllarda ne yaşanıyorsa, toplum hayatında ne türlü sıkıntılar 

varsa benzer durumlar Açlık filminde de öyle olmuştur.   

B) Filmde yer alan erkek karakter, dönemin sosyal yapısına uygun olarak mı 

çizilmiştir? 

 

Evet, uygun olarak çizilmiştir. Karakterin yoklukla mücadele etmesi, ailesini 

geçindirebilmek için köyden büyük şehre göç etmesi ve geçim sıkıntısı çekmeleri 

dönemin sosyal yapısını yansıttığı için denilebilinir ki, başroldeki erkek karakter de 

dönemin sosyal yapısına uygun olarak çizilmiştir. 

Açlık filminde ortaya konulan toplumsal yapının en belirgin özelliği erkeğin 

kadın karşısındaki üstünlüğüdür. İlk sahnesinden itibaren erkeğin kadın karşısındaki 

otoritesi görülmektedir. Ağanın kendi yanında çalışan kızlar üzerindeki baskısı, 

onlara her türlü şeyi yapma hakkını kendinde görmesi ve karşısındaki kadınların 

onun sahip olduğu güç ve otoriteye boyun eğerek bunların onun gücünden 

kaynaklanması olarak değerlendirmeleri ve kendilerine yapılan her türlü eziyete ses 

çıkarmamaları buna örnek olarak gösterilebilir. Bunun dışında evlenip kendi yuvasını 
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kuran Meryem‟in kocasına karşı tavırları da ataerkil yapının varlığını açıkça 

göstermektedir. Kocası pek becerikli, işe yarar bir adam olmamasına, her şeyi geri 

planda yapıp eden Meryem olmasına rağmen vitrinde duran yine kocası olmuştur. 

Kocası kendi üzerinde açık, sert bir otorite kurmamış, Meryem köy halkının 

kocasının aile reisliğine, erkekliğine her hangi bir laf getirmemek için onun otoritesi 

varmış gibi görünmüş buna en ufak bir laf getirmemiştir. Bunun yanı sıra erkek 

karakter doğru dürüst hiçbir şey yapamamış, karısının bütün iyiliğine, güzelliğine, 

çalışkanlığına rağmen, geldiği yerde ona bir şey yapmışlar mıdır, köy halkı bir şey 

der mi diye düşüncelere dalmış bundan dolayı huzuru kaçmıştır. Oysa o karısını çok 

sevmektedir. Buradan da anlaşılacağı gibi, erkek ne kendini ne de kadını birey olarak 

konumlandırmayı becerememiş, dolayısıyla ataerkil yapının varlığı hiçbir şekilde 

kırılamamıştır. 

 

3.7.3. GÜNEŞE YOLCULUK FİLMİ  

 

3.7.3.1.Yönetmenin Hayat Hikayesi: 

 

 

1960 yılında Sarıkamışta doğan Yeşim Ustaoğlu, sinema hayatına kısa 

metrajlı filmlerle merhaba der. Babasının mesleğinden dolayı birçok şehir gezen 

Ustaoğlu, küçük yaşta okumaya yazmaya merak salar. Hayatının her anında 

sinemanın olduğunu vurgulayan Ustaoğlu, Karadeniz Teknik Üniversitesinde 

Mimarlık eğitiminin ardından fırsat buldukça sinemayla uğraşır. Bir süre İFSAK‟ın 

yayınladığı sinema dergisinde yazılar yazan Yeşim Ustaoğlu, kısa film kurslarının, 

kısa film festivalinin düzenlenmesi için yapılan çalışmalarda yer alır. Sinemayla bu 

kadar içli dışlı olduktan sonra ilk kısa metrajlı filmi olan “Bir Anı Yakalamak” 

filmini çeker. Bu filminin ardından Magnafantagna, Düet ve Otel filmlerini de çeken 

Ustaoğlu, bundan sonra ilk uzun metrajlı filmi olan “İz”i yönetir. (Öztürk, 2004:334-

335-337). 

Yeşim Ustaoğlu, ilk uzun metrajlı filmi ile birçok ödül alır. Başrollerini Aytaç 

Arman, Nur Sürer, Derya Alabora‟nın paylaştığı İz filmi, İstanbul‟da bir araya gelen, 

değişik ve gizemli tiplerle kaynaşan öyküde, gerilimi, belirsizliği ve gizemi bir arada 

kullanır. Sinema salonlarında izleyicisiyle bir araya gelemeyen film, televizyon 

ekranlarında yayınlanır  (Scognamillo. 2003.429). 
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Bu filmle birçok ödül alan yönetmen ardından “Güneşe Yolculuk” filmiyle 

çok farklı bir konuya değinir. 1999 yılında çektiği, bir gazetede yayınlanan bir 

hikayeden yola çıkarak kaleme aldığı Güneşe Yolculuk filminin hikayesini Tayfun 

Pirselimoğlu ile birlikte yazar. Eurimages destekli ve Türkiye, Hollanda, Almanya 

ortak yapımı olan Güneşe Yolculuk filmi çok sayıda ödül alır ( Öztürk. 2004:339). 

Yönetmen, filmde Türkiye‟deki Kürt sorununa farklı bir bakış açısıyla yaklaşmış, 

birbirinden oldukça farklı iki hayata sahip iki kişinin kısa sürede aralarında 

kurdukları dostluğu ve karakterlerden Mehmet‟in bir anda hayatında meydana gelen 

değişimleri anlatmıştır. 

 

3.7.3.2.Yönetmenin Filmografisi: 

 

Yeşim Ustaoğlu‟nun yönetmenlik yaptığı filmler şunlardır: 

 Pandora‟nın Kutusu (2008). 

 Sırtlarındaki Hayat (2004). 

 Bulutları Beklerken (2003). 

 Güneşe Yolculuk (1998). 

 İz (1994). 

 Otel (1992). 

 Düet (1990). 

 Magnafantagna (1989). 

 Bir Anı Yakalamak (1988). 

  

3.7.3.3. Yönetmenin Aldığı Ödüller: 

 

 11. Orhan Arıburnu Ödülleri, 2000, Güneşe Yolculuk, Mahmut Tali Öngören 

Jüri Özel Ödülü. 

 18. İstanbul Film Festivali, 1999, Güneşe Yolculuk, En İyi Türk Yönetmen. 

 11. Ankara Film Festivali, 1999, Güneşe Yolculuk, En İyi Yönetmen. 

  11. Ankara Film Festivali, 1999, Güneşe Yolculuk, Onat Kutlar En İyi Senaryo 

Yazarı. 

  23. İstanbul Film Festivali, 2004, Bulutları Beklerken, Jüri Özel Ödülü. 

  14. İstanbul Film Festivali, 1995, İz, En İyi Film.(www.sinemaloji.com.) 

 

http://www.sinemaloji.com.erişim:10/11/2009
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3.7.3.4.Film Özeti: 

 
 

Mehmet,  Tire‟den İstanbul‟a göç etmiş oldukça saf bir gençtir. İstanbul‟da 

kendine yepyeni bir hayat kurma mücadelesi verirken, yolları seyyar satıcılık yapan 

Berzan‟la kesişir. Berzan da Mehmet gibi bir göçmendir. Irak sınırındaki Zerduç 

kasabasından İstanbul‟a göç eden Berzan‟ın Mehmet‟ten oldukça farklı bir hayatı 

vardır. Mehmet hayatın gerçeklerinden uzak kendi dünyasında yaşarken, Berzan 

inandığı davanın mücadelesini vermekle uğraşır. Birbirlerinden oldukça farklı 

hayatlara sahip bu iki insan, kısa süre içinde sıkı dost olurlar.  Hayatın ona sunduğu 

tesadüflerle yaşadığı olaylar karşısında Mehmet‟in de bir anda yaşamı değişir ve 

kendini bambaşka bir dünyanın içinde bulur. Polislerin yaptığı bir aramada kendisine 

ait olmayan bir silah yüzünden gözaltına alınır. Bir süre nezarette kalıp çıktıktan 

sonra hayatı hiçbir zaman eskisi gibi olmaz. Bir defa o, polisler tarafından 

mimlenmiştir. Kaldığı yerden ayrılmak zorunda kalır. Patronu tarafından işten 

çıkarılır. Bir anda yapayalnız ve çaresiz kalan Mehmet‟i bir tek dostu Berzan 

bırakmaz ve onun dağılan hayatını yeniden kurmasına yardımcı olur.  Geçici işlerde 

çalışır ve Berzan‟ın evinde kalır bir süre. Bu sırada İstanbul‟a geldikten sonra 

tanıştığı Arzu ile ilişkileri de ilerlemeye başlamıştır. 

 Berzan davası uğruna mücadele vermeye devam eder. Bu mücadelesi 

sırasında bir gün polisle çatışmaya girer ve ölür. Onun en büyük hayali günün birinde 

köyüne dönüp sevdiği kızla evlenmektir. Yaşarken bu hayalini gerçekleştiremez 

Berzan. Bu hayalini gerçekleştirmeyi Mehmet üstlenir ve bir anlamda ona karşı 

duyduğu vefa borcunu ödemek için Berzan‟ın tabutunu köyüne götürmek için zorlu 

bir yolculuğa çıkar. Karşısına çıkan bürokratik engelleri kız arkadaşı Arzu‟nun 

yardımıyla aşar ve Berzan‟ı köyüne götürme yolculuğu başlar. Zerduç‟a vardığında 

Berzan‟ın köyünün yerle bir olduğunu görür. Köyde yaşayan hiç kimse kalmamıştır, 

evler terk edilmiştir. Mehmet onu gömecek bir yer bulamaz, çareyi Berzan‟ın 

tabutunu Zerduç‟un sularına bırakmakta bulur.  
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3.7.3.5.Film Analizi 

 
1) Filmde erkek karakterin sosyal ve psikolojik yapısı nasıldır? 

 

Güneşe Yolculuk filminin başroldeki erkek karakteri Mehmet, oldukça saf bir 

delikanlıdır. İstanbul‟a Tire‟den göç eden Mehmet‟in sahip olduğu saf duygularının 

zamanla kaybolduğu görülür. Bu durum Mehmet‟in hem psikolojik hem de sosyal 

yapısında birtakım değişimleri yaşamasına neden olur.  

Mehmet‟in İstanbul‟a ilk göç ettiği zamanlar oldukça çekingen, masum ve 

kendi çevresiyle sosyal bir hayatı olduğunu söylemek mümkündür. Kısa bir süre 

içinde bir kızla ilişkiye başlamış, barındığı yerdeki oda arkadaşlarıyla hayatını 

paylaşmıştır. Arkadaşları tarafından sevilen bir karakterdir Mehmet. Fakat zaman 

içinde beklenmedik olaylarla karşılaşan Mehmet, biraz daha iç dünyasına kapanmaya 

başlamıştır. Fakat bu süreç, Berzan karakterinin devreye girmesiyle daha farklı bir 

boyut kazanır. 

 Psikolojik yapısına bakıldığında onun sahip olduğu saflığı, insanlara olan 

güveni, kimse için olumsuz bir şey düşünmemesi ve karşısındaki insanları da kendisi 

gibi sanması psikolojik yapısında iniş çıkışları yaşamasına neden olmuştur. Masum 

ve yumuşak huylu olan Mehmet, yaşadıkları nedeniyle bir anda daha hırçın bir 

yapıya bürünmüştür. Hırçınlık o ana kadar kendisinde hiç görünmemesine rağmen, 

bazı sahnelerde iç dünyasındaki taşmaları dışa vurduğu görülür. Zamanla çok daha 

kararlı bir yapıya sahip olur, başkaları için daha doğrusu inandıkları için mücadele 

eden bir karaktere dönüşür.  

 

A) Erkek karakterin sahip olduğu toplumsal rol nedir? 

 

Güneşe Yolculuk filminin başroldeki erkek karakteri Mehmet İstanbul‟a 

Tire‟den göç etmiş bir göçmendir. İstanbul‟da çalışan geçimini zar zor sağlayan bir 

işçidir. Mehmet aynı zamanda Arzu‟nun sevgilisidir. 

 

B) Erkek karakterin toplumsal statüsü nedir? 

Mehmet işçi statüsünde yer aldığı için toplumsal statüsünün de alt tabaklarda 

olduğu anlaşılır. Bunun yanı sıra yaşadığı mekan, giyim kuşamı bunları kanıtlayan 
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simgeler olarak değerlendirilebilir. Mehmet, filmin ilerleyen bölümlerinde işten 

çıkarıldığında çok daha zor bir durumda kalır. Birkaç kişiyle yaşadığı mekandan 

arkadaşları tarafından ayrılmaya zorlanınca ortada kalır. Bundan sonra Mehmet‟in 

asla düzenli bir hayata olmaz. İstanbul‟un gecekondu semtlerinde yaşamını idare 

etmeye çalışan Mehmet‟in toplumsal statüsü eskisi gibi de değildir artık, işsizdir. 

 

C) Filmde erkek karakter geçimini nasıl temin etmektedir? 

 

Film‟in başlarında bir iş yerinde işçi olarak çalışan Mehmet, çalıştığı 

işyerinden çıkarıldıktan sonra geçimini bir süre geçici işlerde çalışarak sağlamaya 

çalışır. Fakat o işlerden de bazı sebeplerden dolayı çıkarılınca tamamen işsiz kalır ve 

arkadaşı Berzan‟ın para yardımıyla hayatına devam etmeye çabalar. 

 

D) Erkek karakterin toplumsal yapı içinde diğer erkek karakterlerle ilişkisi nasıldır? 

Bu karakterlere karşı tutumu nasıldır?  

 

 Mehmet, oldukça saf ve bu duygularla kurduğu kendi dünyasında yaşayan 

bir kişiliğe sahiptir. Karşısındaki erkek karakterlerle olan ilişkisin de bu yapının 

izlerini taşır. Kendinden daha üst statüde yer alan polislerin onu sorgulaması 

sırasında bile kendini tam anlamıyla ifade edemediği gibi, polislere ifadesinin 

doğruluğuna da inandıramaz. Patronunun işine son verdiğini öğrenince ona karşı sert 

bir tutum sergilemez ve başına gelen bu haksız olayı kabullenir. Kendisiyle aynı 

statüdeki erkek karaktere karşı da tutumu bunlardan farklı değildir. Oda 

arkadaşlarının onun nezarete düşüp polis tarafından mimlendikten sonra odadan 

ayrılmasını istemeleri üzerine bu duruma karşı gelemez ve eşyalarını toplayarak 

oradan uzaklaşır. Mehmet‟in karşısındaki erkek karakterlere karşı bu denli çekingen 

olması, onun hem psikolojisinden hem de sahip olduğu saf duygularından 

kaynaklanır. Karşısındaki insanlar tarafından hiçbir suçu olmadığı halde 

suçlanmasını bir türlü kabullenemez ve diğer insanların bu denli kötü düşünmelerine 

imkân veremez. Fakat bu durum kısa sürede dostluk kurduğu Berzan‟la bu şekilde 

gelişmez. Berzan‟a duyduğu kısa süredeki güveni, ona olan sevgisi, bütün hayatını 

bir anda değiştirmesine rağmen, bunu pek fazla umursamaz. Ona kısa sürede içini 
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açmış, onunla yakın bir dostluk kurmuştur. Çünkü Berzan tarafından gerçekten 

anlaşıldığını hisseder.   

  Özetlemek gerekirse Mehmet‟in, hem kendinden daha üst hem de daha alt 

statüdeki erkek karakterle ilişkisi çekingen bir tavır içinde gelişir. Onlara karşı sessiz, 

bir anlamda biraz daha mahçup bir durum içindedir. Kendi arkadaşlarına karşı bile 

kendini ifade etmekte zorlanır. Bu durum sadece Berzan‟da farklılaşır. Onda bir 

anlamda kendinden bir şeyler bulmaktadır. Berzan‟ın gözü karalığı, dışa dönük 

yapısı Mehmet‟in sahip olamadığı yönünü tamamlar. Bir anlamda yarım kalan 

tarafını Berzan‟da bulduğu için onunla olan dostluğu da farklı bir boyutta yürür. 

Buradan da anlaşılabilecek şey şudur ki; Mehmet İstanbul‟a geldiği ilk günden 

itibaren sahip olduğu saf duyguları kaybetmemiş ve bu duyguyla İstanbul‟da 

yaşamıştır. Fakat çevresindeki hiçbir insanın kendine benzemediğini görür ve o da 

hayatın ona sunduğu şartlar içinde değişmeye başlar. Berzan‟la olan ilişkisindeki 

farklılık, birbirinden tamamen farklı iki uç kültürde yetişmiş iki insanın birbirlerinde 

kendilerini bulmalarından kaynaklanır. Berzan, Mehmet‟te kaybettiği saflığı, hayata 

dair umutlarını bulurken, Mehmet, Berzan‟da hiç bilmediği bir dünyayı görmenin ve 

sahip olmadığı güçlü yanını keşfetmenin heyecanıyla dostluklarını perçinlerler. Bu 

nedenle Mehmet‟in diğer erkek karakterle ilişkisinde çekingen olması ve içe dönük 

bir yapı sergilemesi onlarda hem kendisine dair bir şey bulamamasından hem de 

kendisini anlayamamalarından kaynaklanır.   

 

E) Çevrenin erkek karakter üzerinde her hangi bir baskıcı gücü bulunmakta mıdır? 

 

Mehmet, toplumsal düzen içerisinde farkında olmadan düzen tarafından 

şekillenen ve değişen bir karakterdir. Filmin başlarında akıp giden düzen içerisinde 

düzenin ona getirileriyle asla mücadele etmeyen, yaşadığı hayat onu nereye 

süreklerse oraya giden, düzene asla karşı koymayan, sosyal yaşamı da bu doğrultuda 

değişen bir kişidir. Çevresiyle ilişkisi, çevrenin ona sunduğu kararlar, onun için 

çizdiği yol doğrultusunda gerçekleşmiştir. Yakın etrafıyla çok içli dışlı bir iletişim 

içinde olmayan Mehmet, yine de insanların onun için düşündüklerinden etkilenir. 

Mehmet, Batı‟dan İstanbul‟a göç etmiş bir kişi olmasına rağmen, fiziksel görüntüsü 

için hep suçlanmış ve itilmiştir. Onun aşırı derecede esmer oluşu insanların zihninde 
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bir ön yargıya neden olmuş, onu doğulu sanmalarını sebep olmuştur. O kendini ifade 

etmeye çalışmış olsa bile insanların sahip olduğu bu ön yargı başına gelmeyecek 

işlerin gelmesine yol açmıştır. Bu durum Mehmet‟i fazlasıyla etkilemiştir. İnsanların 

onu doğulu sanması, esmerliğini dile getirişlerinden o denli rahatsız olmuştur ki, 

sonunda çareyi saçlarını sarıya boyamakta bulmuştur. Saçlarını sarıya boyamasının 

nedeni insanların onun için sahip oldukları ön yargıyı kırmaya çalışmak ve onların 

sandığı gibi biri olmadığını ifade etmek içindir. Bu bir anlamda Mehmet‟in kendisine 

yapılanlara verdiği bir tepki olarak düşünülebilinir. Buradan da anlaşılacağı gibi 

çevre Mehmet üzerinde  baskıcı bir güce sahiptir. 

Bunun yanı sıra filmde çevrenin Mehmet üzerinde baskıcı güce sahip 

olduğunun izlerini taşıyan başka sahnelerin de görülmesi mümkündür. Polis 

tarafından gözaltına alınıp mimlendiği zaman, oda arkadaşları tarafından kaldığı 

yerden ayrılması konusunda baskı yapılır ve o da bu baskıya boyun eğmek zorunda 

kalır. Kısacası Mehmet üzerinde çevrenin, hayatını değiştirecek kadar baskıcı gücü 

bulunduğunun söylemesi mümkündür.  

  

F)  Erkek karakterin geçim kaynağı onun için neyi ifade etmektedir? Para onun için 

sınıfsal bir güç göstergesi midir? 

 

Mehmet‟in ilk amacı geçimini sağlamak, İstanbul gibi bir şehirde yaşamını 

devam ettirebilmektir. Çok kısa süre içinde İstanbul gibi bir şehirde birçok olayla 

karşılaşması, onun hayatını çok derinden etkilemiş, paraya ummadığı kadar ihtiyaç 

duymuştur. Fakat Mehmet‟te  paranın sınıfsal bir güç olduğu inancı oluşmamıştır. 

Kendi dünyasında, kazandığı az para ve kız arkadaşıyla mutlu bir şekilde yaşarken, 

yaşamı değişmiş ve parasız da hiçbir şeyin olmayacağını anlamıştır. Berzan‟ın 

tabutunu taşırken, kız arkadaşı Arzu‟nun ona verdiği bileziğe itiraz etmemiş ve 

almıştır. Bu da Mehmet‟in kendisi için olmasa bile paraya ihtiyaç duyduğunun 

kanıtıdır.  
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G) Erkek kahramanın karakter yapısının analizi. 

 

 

Başroldeki erkek karakter her şeyden önce oldukça saf, iyi niyetli bir yapıya 

sahiptir. Karşısındaki insanlar için olumsuz bir şey düşünmemektedir.  Bu saf halinin 

yanına sakin tavrını da eklemek mümkündür.  Karakterin kararlı- kararsız yapısının 

nasıl olduğunu analiz ederken denilebilinir ki, hayatın ona sunduğu yolda, 

karakterinde birtakım değişiklikleri yaşamıştır. Filmin başlarında İzmir‟den 

İstanbul‟a ilk göç ettiği zamanlarda pek fazla kararlı bir yapı sergilediği söylenemez. 

Bu durumun filmdeki bazı sahnelerde görmek mümkündür. Oda arkadaşlarının onu 

odadan ayrılmasına karar vermelerini sessiz sedasız kabullenmiş, bunun için her 

hangi bir mücadele içinde olmamıştır. Nezarete düşmesine sebep olan olayda da 

polislere bir türlü kendini tam anlamıyla ifade edememiş, inandırıcı olamadığı için 

nezarete atılmasını engelleyememiş ve bu olayın bütün hayatını değiştirmesinin 

önüne geçememiştir. Bunun dışında patronu tarafından sorgusuz sualsiz işten 

çıkarıldığında patronuna derdini anlatmaya çalıştığı halde başarılı olamamış ve işten 

çıkarılmasını engelleyememiştir. Fakat Mehmet‟in bu yapısı başından geçen 

olaylarla birlikte değişime uğramıştır. Daha önce kendisi için herhangi bir olay 

karşısında kararlı, mücadeleci bir yapıya sahip değilken, dostu Berzan için giriştiği 

mücadele bu yönünün tam aksidir. Berzan‟ın en büyük hayali günün birinde köyüne 

geri dönmektir. Fakat bunu başaramaz ve İstanbul‟da ölür. Mehmet, onu cesedini 

köyüne götürmeyi bir borç bilir. Bunun için başından sonuna kadar oldukça 

mücadeleci bir yolculuğa çıkar. Daha önce kendi ruhunda olmayan sert mizacı, 

zaman zaman bazı sahnelerde görülmeye başlanır. Berzan‟ın tabutunu köyüne 

götürürken karşısına çıkan bütün zorluklarla mücadele eder. Hatta tabutu pansiyona 

almayan pansiyoncuya sert davranarak ona bir oda vermesini emredici bir şekilde 

söyler. Çünkü o, Berzan‟ı ne olursa olsun köyüne götürmeyi, onun en büyük hayalini 

gerçekleştirmeyi kafasına koymuştur bir kere. Bu uğurda da bütün zorlukları göze 

alır.  

Mehmet‟in genel yapısını oluşturan temel kavramlar, arkadaşlık, sevgi ve iyi 

niyet olarak belirlenebilir. Mehmet‟in karakterinde birtakım değişimler yaşanmıştır.  

Başlarda sahip olmadığı kararlı ve inatçı yapısı, filmin ilerleyen bölümlerinde 
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değişmiş ve onu kararlı ve güçlü bir kişiliğe dönüştürmüştür. Ya da bir başka deyişle 

kendi mücadelesinde zayıf olan karakteri, inandığı, sevdiği canı gönülden bağlandığı 

arkadaşı için tamamen ters yüz olmuş, oldukça güçlü bir yapıya sahip olmasını 

sağlamıştır. Mehmet sevgi dolu, bireyi merkeze alan aynı zamanda pozitif bir 

insandır. Pozitifliği onun neşeli bir karaktere de sahip olduğunu gösterir. 

Mehmet‟in filmin başında ortaya koyduğu yapının ilerleyen bölümlerde 

değişime uğramasına neden olan etkenlerden biri de, ilk başlarda Mehmet‟in hiç 

kimseye karşı her hangi bir sorumluluk taşımamasından kaynaklanır. Mehmet, tek 

başına yaşar. Hayatında kız arkadaşından başka sorumlu olduğu hiç kimse yoktur. 

Kız arkadaşıyla ilişkisi de evlilik veya birlikte yaşama boyutunda olmadığı için de 

ona karşı da tam anlamıyla bir sorumluluğa sahip değildir. Hayatı bir anlamda 

geldiği gibi önüne çıkan fırsatlar içinde yaşamaktadır. Fakat ilerleyen sahnelerinde 

hayatına bir anda Berzan‟ın girmesiyle birlikte bu durum değişir. Çünkü Berzan ona 

sahip çıkmış, kol kanat germiş, başka bir deyişle ailesi oluvermiştir. Berzan‟ın hiçbir 

karşılık beklemeden Mehmet‟i bu kadar sahiplenmesi, ona arkadaş, yoldaş olması 

Mehmet‟in de iç dünyasında birtakım değişimleri yaşamasına neden olmuştur. 

Kendini bir anlamda Berzan‟a karşı sorumlu hissetmiştir. Ona içten olan bağlılığının 

yüzünden Berzan‟ın hayattayken yapamadığını kendi için yapmış belki de yaşamı 

boyunca ilk defa oldukça kararlı bir yapı sergilemiştir. 

 

2) Erkek karakterin fiziksel yapısının analizi. 

 

Mehmet, oldukça esmer bir erkektir. Orta boylu, zayıf bir yapıya sahiptir. 

Yüzünde zaman zaman beliren belli belirsiz tebessümü onun hem çekingen hem de 

saf yapısına işaret eder. 

 

A)  Giyim-kuşamı bulunduğu toplumsal statüye uygun mudur? Toplumsal statüsünü 

yansıtmakta mıdır? 

 

Evet yansıtmaktadır. Mehmet, İzmir‟den göç ettiğinde yaşadığı yer, çalıştığı 

iş yeri onun çok da iyi bir gelir düzeyine sahip olmadığının göstergeleridir. Bu 

durum Mehmet‟in giyim kuşamına da yansımıştır. 
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3) Filmde erkek karakterin kadın karakterlerle ilişkileri 

 

A) Erkek karakterin kadın karakterlere karşı tutumu nasıldır? 

 

Mehmet‟in film boyunca yakın ilişki kurduğu tek kadın karakter kız arkadaşı 

rolündeki Arzu olur. Arzu‟ya karşı olabildiğine ince, sevgi dolu, kibar ve anlayışlıdır. 

Arzuya karşı başlarda biraz çekingen davranır, hatta ilişkilerinin gidişatını biraz da 

Arzu şekillendirir ve onu cesaretlendirir. Çünkü Arzu ona göre çok daha dışa dönük 

bir karakter yapısına sahiptir. Arzu‟nun Almanya‟dan gelmesi, kadın ve erkek 

ilişkileri konusunda daha rahat davranmasını sağlar. Fakat bunun yanı sıra Arzu 

babasından bir o kadar da çekinir ve korkar. Mehmet aslında diğer kadınlara karşı da 

oldukça zarif ve kibar davranan bir kişiliğe sahiptir. Arzu‟nun çalıştığı iş yerinin 

sahibi olan kadın tarafından, hem aşağılanmış hem hor görülmüş hem de azarlanmış 

olmasına rağmen, kadına karşı sesini çıkarmamış, çekingen ve kibar tavrını devam 

ettirmiştir. Kısacası Mehmet‟in kadınlara karşı, erkeğin genel olarak akıllarda yer 

eden otoriter ve sert yapısının dışında farklı bir tavrının olduğunu söylemek 

mümkündür. Sert erkek imajının ötesinde daha yumuşak, daha anlayışlı, daha kibar 

bir davranış modeli ortaya koyar. Mehmet‟in karşısındaki kadından beklentileri ile 

toplumun ondan beklentileri aynı değildir. 

 

B) Erkek karakterin kadın karakter veya karakterler üzerinde her hangi bir otoritesi 

bulunmakta mıdır? 

 

Mehmet‟in kadın karakterler üzerinde herhangi belirgin bir otoritesi 

bulunmamaktadır. Fakat toplumsal yapı içinde şekillenen karakterler bunu belirgin 

olarak göstermemesine rağmen kadın ve erkek arasındaki ilişkiler, bu beklentilerin 

gölgesinde şekillenmiştir. Yine de Mehmet ve kız arkadaşı arasındaki ilişki alışılmış 

olan kadın ve erkek arasındaki ilişkiden farklı bir boyuttadır. Arzu‟nun fırsat bulduğu 

her anında Mehmet‟in yanında olma isteği ve bunun için Mehmet‟ten çok daha fazla 

çaba göstermesi, karşılaştığı zor durumlardan onu kurtarmaya çalışması, Mehmet‟le 

Arzu arasındaki ilişkinin daha dengeli daha eşit bir seviyede ilerlemesini sağlamıştır. 

Bu duruma Mehmet‟in de katkısının olmadığını söylemek mümkün değildir.  
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C) Erkek karakterle kadın karakter veya karakterler arasındaki ilişkilerde eşitlik söz 

konusu mudur? 

 

Tam anlamıyla, her şeyiyle eşitliğin söz konusu olduğu söylenemez, fakat 

genel olarak dengeli bir ilişkileri bulunmaktadır Arzu ve Mehmet‟in. Hatta 

denilebilinir ki, Arzu‟nun sahip olduğu karakteristik özellikler onu Mehmet‟ten daha 

güçlü kılmaktadır. Arzu, bir çamaşırhanede çalışmaktadır. Mehmet‟ten daha düzenli 

bir işi vardır. Mehmet‟le aynı statü içinde yer almaktadır. Yani ne Mehmet‟ten daha 

alt bir statüde yer almakta ne de daha üst bir statüde. Bir erkekle aynı statüde yer alan 

bir kadın olarak Arzu, karşısındaki erkeğin, sakin, çekingen tavrının farkındadır ve 

bu yüzden Mehmet için yaptıklarını da onun ruhunun kırılmaması için gizliden 

gizliye yapar. Fakat yine de  erkek karakter bir adım da olsa ön planda olur. Arzu‟ya 

karşı başta çekingen olan Mehmet ilişkisi süresince daha rahat davranmaya başlar. 

Bu durumun değişmesinde Arzu‟nun büyük katkısının olduğu söylenebilinir. Güneşe 

Yolculuk filmindeki erkek karakterin kadın karaktere karşı sergilediği çekingen 

tavırlar, onun kadın karşısında üstün konuma geçmesini, genellikle erkek olarak 

ondan beklenen bazı davranışları yapmasını engellemiştir. 

 

D) Filmde erkek karakterin sorumlu olduğu kadın veya kadınlar dışındaki kadın 

karakter veya karakterlerle ilişkisi nasıldır? Onlara karşı davranışı diğer kadın 

veya kadınlardan farklı mıdır? 

 

Mehmet‟in film boyunca kız arkadaşı Arzu dışında diğer başka bir kadın veya 

kadınlarla yakın ilişkisi yoktur. Fakat az da olsa muhatap olduğu diğer kadınlara 

karşı da oldukça çekingen, sessiz ve saygılı davranır. Arzu ile ilişkisinin 

başlangıcında benzer davranışları sergiler. Mehmet genel ruh halini kadınlara karşı 

da değiştirmemiş, onlara karşı, erkek olduğu için her hangi bir baskıcı ya da otoriter 

bir tavır içinde olmamıştır.  

 

E) Filmdeki kadın veya kadınların erkek karaktere karşı davranışı onun beklentileri 

doğrultusunda mıdır? 

 



 126 

Mehmet‟in karşısındaki kadın veya kadınlardan davranışlarının nasıl olması 

gerektiği konusunda bariz bir belirti görülmemekle birlikte, muhatap olduğu kadının 

rahat tavırlarının hoşuna gittiğinin göstergeleri vardır. Otobüste gördüğü bir çiftin 

rahat tavırları dikkatini çekerken, kadının giydiği kıyafetin Arzu‟ya da yakışacağını 

söylemesi onun biraz daha rahat kadınlardan hoşlandığının göstergesi olabilir. Bunun 

yanı sıra Arzu‟nun da Mehmet‟in bu beklentisine cevap olabilecek rahat tavırları göz 

önüne alındığında denilebilinir ki, Mehmet için karşısındaki kadının davranışları 

onun beklentileri doğrultusundadır. 

 

F) Erkek karakter kadın veya kadınları toplumsal yapı içinde nasıl 

konumlandırmaktadır? 

 

Başroldeki erkek karakter Mehmet‟in film boyunca yakın ilişki içinde olduğu 

tek kadın karakter olan Arzu‟dur. Bu ilişkisine yakından bakıldığında, Mehmet‟in 

kadını her an erkeğin yanında görmek istediği ortaya çıkar. Giriştiği hayat 

mücadelesinde yanındaki kadınla omuz omuza mücadele etmek isteyen, başı dara 

düştüğünde kadının ona yardım etmesini yadırgamayan ve aynı zamanda kadının 

kendi ayakları üzerinde durmasını bekleyen bir karakterdir. Kadını toplum hayatı 

içinde de bu şekilde konumlandırır. Arzu‟nun hep yanında olmasından, kendisi için 

bir şeyler yapmasından mutludur. Bunun dışında Arzu‟nun çalışıp kendi parasını 

kazanmasına her hangi bir itirazı ya da ileride çalışmasını engelleyecek bir tavrı 

olmamıştır. Bu da Mehmet‟in kadını hem toplumsal yaşam içinde hem de erkekle 

olan ilişkisinde eşit tutmaya çalıştığını gösterir. 

 

3) Filmde olayların geçtiği mekanların genel özellikleri nelerdir? 

 

Filmin geneli İstanbul‟un varoş mahallelerinde geçer. Hem Mehmet‟in hem 

de Berzan‟ın yaşam koşulları göz önüne alındığında bu durum doğal bir sonuçtur. 

Birbirinden tamamen farklı iki dünyayı birleştiren nokta bu yoksul yaşam olur. 

Gerek Mehmet‟in gerekse Berzan‟ın yaşadığı mekanların genel özellikleri, 

yoksulluğu, zor koşulları çağrıştıran yerlerdir. Mehmet ilk başlarda küçücük bir 
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odada birkaç kişiyle yaşarken, Berzan bir gecekonduda hayatını sürdürür. 

Gecekondunun da yaşam koşulları kötü olarak değerlendirilebilinir. 

 

4) Filmin konusunun geçtiği zaman dilimi nedir? Bu dönemin sosyal yapısının 

genel özellikleri nelerdir? 

 

Güneşe Yolculuk filmi yönetmen Yeşim Ustaoğlu tarafından 1999 yılında 

çekilmiştir. 90‟lı yılların Türkiye‟sine bakıldığında hem iç hem de dış siyasette 

olduğu gibi sosyal yaşamda da birtakım sorunların yaşandığı görülür. Filmin 

çekildiği dönem aralığı Türkiye‟de birçok değişimin yaşandığı yıllar olarak 

nitelenebilinir. 21. Yüzyıla girerken Türkiye kendi içinde birtakım sorunları da 

iyiden iyiye hissetmiştir. 1991 yılında yaşanan Körfez savaşıyla 20. Yüzyılın son 

dönemine giren Türkiye, Körfez savaşının etkilerini de hissetmiş, yaşanılan 

olumsuzluklardan etkilenmiştir. Gelişmekte olan bir ülke olarak Türkiye, uzun yıllar 

boyunca hem ekonomik hem de sosyal anlamda birçok problemi beraberinde 

yaşamış, ekonomik ve siyasi iktidarı özellikle 1990‟lı yılların ilk yarılarından yeni 

yüzyılın başlarına kadar bir türlü istikrarı sağlayamamıştır. Bu dönem içinde 

enflasyonun yüksek olması, artan faiz oranları, bütçe açıkları, düşük büyüme hızı, dış 

borçlar, işsizlik oranının yüksek olması, işçiye verilen ücretlerin düşük olması, 

yolsuzluk, gerek eğitim gerek sağlık ve gerekse sosyal güvenlik hizmetlerindeki 

aksamlar temel sosyal politika meseleleri olarak ortaya çıkmıştır 

(www.siviltoplum.com.tr.). 

1990‟lı yılların ilk yarılarında Türkiye‟de ağırlıkta olan görüş, üstünlüğün 

toplumun temsilcilerinde olduğuna dairdir. Bu yıllarda Devletçi seçkinler önemli bir 

prestij kaybına uğramış, var olan hakimiyetlerini devam ettirmede ciddi sıkıntılar 

yaşamışlardır. (Ertunç, 2005:475). Daha önceki dönemlerde askeri otoritenin 

müdahalesiyle, siyasi hayatına her yara aldığında, kaldığı yerden devam etmeye 

çalışan Türkiye, 1990‟lı yıllarda da benzer bir durumla karşı karşıya kalmıştır.  

1993 yılında, devleti kurtarmak için siyasete müdahale etme kararı alan grup, 

irticanın baş gösterdiğini söyleyerek müdahaleyi meşru saymıştır. Darbenin 

meşrutiyetini sağlamak için bazı sivil toplum kuruluşları da olaya dahil edilmiş, 

medya desteği de bir anlamda sağlanmaya çalışılmıştır (Ertunç, 2005:478-479). 
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1990‟lı yıllarda, 28 Şubat kararları ile anılan yeni bir müdahale ile demokratikleşme 

yolunda yara alan Türkiye yoluna devam ederken, ülke içinde hem sosyal hem de 

siyasi hayatını etkileyen birtakım olaylarla da sarsılmıştır. 1980‟li yılların sonu 

1990‟lı yılların başından itibaren Türkiye uzun süre hem iç hem de dış siyasette 

başını ağrıtan Kürt meselesiyle de karşı karşıya kalmıştır.  

1980‟li yıllardan itibaren süre gelen Kürt meselesi Türkiye‟nin uzun süre hem 

iç siyasetini hem de dış siyasetini etkilemiştir. 1980 darbesinden sonra, Kürt 

kimliğinin baskı altına alınması yoğunlaşmış, Kürtçenin özel hayatta kullanımı da 

yasaklanmıştır. Abdullah Öcalan‟ın liderliğinde bir terör örgütü olarak faaliyete 

geçen PKK Türkiye‟de öncellikli olarak Güneydoğu‟da, ilerleyen zamanlarda ise 

Batı‟da da eylemler yapmaya başlamıştır (Zühter, 1999:432). 

Türkiye‟nin Kürt sorunu, etnik bir topluluğun kendi kültürlerini devam 

ettirebilmelerinin önündeki engellerin birikimi olarak değerlendiren görüş, yirmi 

birinci yüzyılın uluslar arası siyasetine yerleşirken, bu sorunun milli gelirin coğrafi 

bölgeler arasında eşit biçimde dağılmasından kaynaklanan bir sorun olduğu görüşü 

de mevcuttu. Türkiye‟deki Kürt sorunu ne şekilde algılanırsa algılansın, basitçe çok 

boyutlu değil, tarihin bastırmasıyla çok katmanlı bir toplumsal sorun olduğu 

gerçeğidir.  Kısacası, Kürt sorunu, toplumsal tarih içerisinde meydana gelen 

birikimlerle, tavsiye etme, çökeltme, gizleme ya da açığa çıkarma benzeri inşa ve 

çözüm süreçleri içerisinde oluşmuş bir sorundur (Yegen, 1999:12-13). 

Türkiye, kuruluşunun hemen ardından 1990‟lı yılların ilk yarılarına kadar 

geçen zaman diliminde Kürt meselesini yok saymış, ortada böyle bir sorun yokmuş 

gibi davranmıştır. Devlet söyleminde “Kürt meselesi” “Kürdi” mahiyetinin inkar 

edilmesine uygun olarak etnik ve politik türden, toplumsal sorunlara dair kavramlar 

aracılığıyla anılmamıştır. Devlet, “Kürdiliğini” tanımadığı Kürt meselesi üzerine, 

irtica, aşiret direnci, eşkıyalık, ya da iktisadi bir bütünleşme sorunu olarak bölgesel 

bir geri kalmışlıktan meydana gelen bir kavram olarak değerlendirmiştir (Yegen, 

1999:18-20). Fakat durum Türkiye‟nin hem iç siyasetine hem dış siyasetine hem de 

toplumsal yaşama bu şekilde yansımanın ötesine geçmiştir.  

PKK‟nın yürüttüğü silahlı mücadeleye 1990‟lı yılların başında Kürt halkının 

ulusal istemlere dayalı hareketi de birleşince, Türkiye‟deki Kürt sorununun boyutu 

daha da derinleşmiş ve farklılaşmıştır. Kürt halkının bağımsızlık istemleri ve bunun 
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için mücadeleye başlamaları, Türkiye‟de Kürt sorunu gerçeğini inkar etmenin 

olanaksız hale gelmesine sebep olmuştur. (www.kızılbayrak.com.tr.) Türkiye‟de var 

olan Kürt sorunu tam anlamıyla su yüzüne çıktığı tarihten itibaren gündemde kalmış, 

bu sorunun çözümü için Türkiye birçok arayışa girişmiştir. 2000‟li yıllarda bile 

henüz bu sorunun çözümü sağlanamamıştır. 

 

A) Filmde anlatılan olay örgüsü, dönemin sosyal yapısına uygun olarak mı 

çizilmiştir? 

 

Evet, uygun olarak çizilmiştir. 1990‟lı yıllarda kendini iyiden iyiye hissettiren 

Kürt meselesine farklı bir bakış açısıyla değinen film, Türkiye‟nin yaşanan 

gerçeklerinden yola çıkılarak yapılmıştır. Filmde anlatılan olay örgüsünün ana teması 

Türkiye‟nin özellikle 1990‟lı yıllarda yaşadığı gerçekleri gözler önüne sermektedir. 

 

B) Filmde yer alan erkek karakter, dönemin sosyal yapısına uygun olarak mı 

çizilmiştir? 

 

Başroldeki erkek karakter Mehmet, yaşadığı döneme göre farklı bir kişiliğe 

sahiptir. Onun oldukça saf bir yapıya sahip olması, zor rastlanır bir özellik olarak 

kabul edilse de, Mehmet‟in başına gelenler filmin çekildiği dönemlerde yaşanması 

mümkün olaylardır. Bunun yanı sıra yardımcı erkek oyuncu rolündeki Berzan 

karakteri de bu dönemde anlatılan olaylar zincirine uygun olarak çizilmiştir.    

Güneşe Yolculuk filminde erkek karakterin genel özelliklerine bakıldığında 

onun hayatının merkezinde genellikle kendini konumlandırdığı görülmektedir. Erkek 

karakterin hayatında aile bireylerinden hiç kimsenin olmaması, onun bu anlamda 

herhangi bir sorumluluk duygusuna kapılmadan yaşaması, sadece birey olarak 

varlığını sürdürmesi, var olan ataerkil yapının da kırıldığını gösterir. Çünkü Mehmet, 

karşısındaki kadına da bir birey gözüyle bakabilmiş, onun her an yanında durmasına, 

ondan bazen daha cesaretli olmasına, kendi ayakları üzerinde durmasından 

rahatsızlık duymamış hatta ve hatta bundan hoşlanmıştır. Yapılan analizler sonunda 

ortaya çıkan, erkeğin kendini toplumsal yapıda sadece bir birey olarak 

konumlandırmasıyla ataerkil yapının kırıldığı, erkeğin kadın karşısındaki 

http://www.kızılbayrak.com.tr/
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otoritesinin, ona karşı güç kullanma eyleminin kendiliğinden ortadan kalktığını 

gösterir. 

 

3.7.4. SAKLI YÜZLER FİLM 

3.7.4.1.Yönetmenin Hayat Hikâyesi 

1956 yılında Ankara‟da doğan Handan İpekçi, Gazi Üniversitesi Basın Yayın 

Yüksek Okuluna girer. Üniversite ikinci sınıftayken evlenir ve okulunu yarıda 

bırakarak İstanbul‟a yerleşir. Seksenli yıllarda Türkiye‟nin siyasi hayatında meydana 

gelen değişimler İpekçi‟nin hayatını da değiştirmiş, ummadığı bir dönem aralığını 

yaşatmıştır. Çocuğu dünyaya geldikten sonra Üniversite eğitimine kaldığı yerden 

devam eden Handan İpekçi, eğitim hayatını bitirdikten sonra 1986 yılında TRT 

İstanbul Televizyonu‟nda staj yapar. Bu sırada Bülent Özdural‟la tanışan Handan 

İpekçi, TRT‟de meslek hayatına başlar. TRT‟de çeşitli programlarda asistanlık yapan 

İpekçi için bir edebiyat uyarlaması olan “Yağmuru Beklerken”, hayatında bir dönüm 

noktasını oluşturur. Bu diziden sonra asistanlık hayatına son noktayı koyan Handan 

İpekçi, bundan sonra artık yönetmen koltuğundaki yerini alır. Sinemada ilk olarak bir 

belgesel yöneten Handan İpekçi bundan sonra sinema filmleri de yönetmeye başlar 

(Öztürk, 2004:296-297). 

Sinema- televizyon eğitimi alan İpekçi, ilk uzun metrajlı filmi olan “Babam 

Askerde” filminde üç siyasal tutuklunun hikayesini çocukların bakış açısıyla 

anlatarak, siyasal sinemaya daha nesnel, insancıl ve mesajlara dayalı olmayan bir 

boyut getirir ( Scognamillo. 2003.431). 

1994 yılında yönetmenliğini yaptığı Babam Askerde filminde, 1980 askeri 

darbesinde çocukların ailelerinin yaşadıklarından etkilenen iç dünyalarını irdeleyen 

İpekçi, film vizyona giremeyince filmin dağıtımını kendi organize eder ve filmin 

gösterimini de üstlenir. Türkiye‟de birçok ödül alan Babam Asker‟de filmi, 1995 

yılında “Berlin Film Festivalinde” Panorama bölümünde yayınlanır 

(www.sinemacılar.com). 

Handan İpekçi, ele aldığı konular, filmlerinde çalıştığı oyuncular ve ortaya 

koyduğu kendi üslubu ile kendi sinema dilini oluşturmaya çalıştığı gibi, filmlerinin 

senaryosu, yönetimi ve yapımı kendine ait olan tek kadın yönetmendir. Ticari 
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dayatmaları pek fazla dikkate almayan yönetmen, evrensel olanın ancak ulusal 

olandan çıkacağına inandığı için, sinemanın basının ticari başarı baskısına karşı 

durması gerektiğine inanır (www.kameraarkası.org.). 

 

3.7.4.2. Yönetmenin Filmografisi: 

 Saklı Yüzler (Yönetmen-Seanrist-Yapımcı:2006). 

 Büyük Adam Küçük Aşk (Yönetmenn-Senarist-Yapımcı:2001). 

 Babam Askerde (Yönetmen-Senarist-Yapımcı:1994). 

 Kanunun Ötesinde (Yardımcı Yönetmen:1992). 

 Yağmuru Beklerken (Yardımcı Yönetmen:1992). 

 Sarı Tebessüm (Yardımcı Yönetmen:1992). 

 İlk Aşk (Yardımcı Yönetmen:1991). 

 Ayaşlı ve Kiracıları (Tv Dizisi-Yardımcı Yönetmen-Oyuncu:1989). 

 Can Şenliği (Yardımcı Yönetmen-Oyuncu:1989). (http//tr.wikipedia.org). 

3.7.4.3.Yönetmenin Aldığı Ödüller: 

 Büyük Adam Küçük Aşk: 2001 Antalya Altın Portakal Film Festivali, “En İyi 

Film” Ödülü. 

 Büyük Adam Küçük Aşk: 2001 Antalya Altın Portakal Film Festivali, “En İyi 

Senaryo” ödülü. 

 Büyük Adam Küçük Aşk: 2002 Kahire Uluslar arası Film Festivali, “En İyi 

Senaryo”, ödülü. 

 Büyük Adam Küçük Aşk: 2002 Kahire Uluslar arası Film Festivali, “Gümüş 

Piramit”, ödülü. 

 Büyük Adam Küçük Aşk: 2002 Kahire Uluslar arası Film Festivali, “Altın 

Piramit”, ödülü adaylığı. 

 Büyük Adam Küçük Aşk: 2002 Köln Akdeniz Film Festivali, “En İyi 

Senaryo”, ödülü. 

 Büyük Adam Küçük Aşk: 2003 Uluslar arası İstanbul Film Festivali, “Halk 

Ödülü”. 

http://www.kameraarkası.org/


 132 

 Büyük Adam Küçük Aşk: 2003 Uluslar arası İstanbul Film Festivali, “En İyi 

Film” ödülü adaylığı (http//tr.wikipedia.org). 

3.7.4.4. Film Özeti: 

  

Saklı Yüzler filmi Güneydoğu‟da işlenen namus cinayetlerini anlatır. Zühre, 

Urfa‟da bir aşiretin mensubudur. Ailesi tarafından sevdiğine verilmeyince, 

sevgilisiyle birlikte olur ve ondan hamile kalır. Ailesi bu durumu öğrenince 

namuslarını temizlemek için Zühre‟yi öldürmeye karar verir. Önce bebeğinin 

doğmasını beklerler. Bebeği doğar doğmaz, bebek Zühre‟nin kardeşi tarafından 

öldürülür. Bebeğin öldürülmesi namuslarını temizlemeye yetmediği için aile meclisi 

Zühre‟nin öldürülmesini de ister. Verilen kararların hepsinde baskın olan isim 

Zühre‟nin küçük amcası Ali‟dir. Ali aşiretin asıl reisi olan büyük abisi Mehmet‟in 

Almanya‟da olmasından dolayı bir anlamda aşiretin reisliğini üstlenmiştir. Büyük 

abisinin dediklerini umursamaz. Abisi bebeğin öldürülmesine üzülmüş ve Zühre‟yi 

de öldürmeme kararı vermiştir. Fakat Ali bunların hiçbirini umursamaz, kendi 

bildiğini hayata geçirmeye çalışır. Önce abisini öldürerek aşiretin gerçekten reisi olur 

ve sonra Zühre‟yi öldürme görevini küçük kardeşi İsmail‟e verir.  İsmail bir türlü 

ablasına kıyamaz ve onun birkaç kez kaçma girişimine yardımcı olur.  Fakat küçük 

amcası her defasında Zühre‟nin kaçmasını önler.  Zühre‟nin savcı hanımla tanışmış 

olması bir anlamda hayatını değiştirir. Savcı hanım bir gece Zühre‟yi ve amcasını 

yolda görür, durumda bir garipliğin olduğunu sezer. Ertesi gün Zühre‟yi yanına 

çağırır. Bundan sonra Zühre‟nin okula gitmesini, giderken her gün yanına uğramasını 

amcası Ali‟ye emreder. Bu arada amcası İsmail‟e Zühre‟yi öldürmesi için baskı 

yapar. Ablasını öldüremeyen İsmail, onu her şeyi savcı hanıma anlatmaya zorlar. 

Zühre sonunda her şeyi savcı hanıma anlatır ve işlenen bütün cinayetleri İsmail 

üstüne alır. Savcı Hanım suçsuz olan bir insanın bütün cinayetleri başkaları uğruna 

kendi üstüne almasını bir türlü kabullenemez. Bunu yetkili makamlara iletse de bir 

sonuç elde edemez. Bu yüzden kendi mesleğinden soğur. İsmail yaşı küçük 

olduğundan beş yıl hapis yatar. Bu sırada Zühre savcı hanım‟ın yardımıyla köyünden 

kaçar ve kendine yepyeni bir hayat kurar.  Ailesi de Zühre‟yi öldü bilir. 

Aradan zaman geçer. Almanya‟da yaşayan bir Türk yönetmen, töre 

cinayetlerini konu alan bir film çekmeye karar verir ve bu noktada hem Zühre ile 
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hem de savcı hanımla yolları kesişir.  Töre cinayetlerine kurban giden hem kardeşi 

hem de bütün ölenler için filmi çeken yönetmen, aynı zamanda Zühre‟nin sevdiği 

adamın abisidir. Bu filmle birlikte Zühre‟nin hayatta olduğunu öğrenen ailesi 

yeniden onun peşine düşer. Küçük amcası Ali‟nin amacı töreleri yerine getirmek 

olduğundan onu öldürmenin yollarını arar. Diğer aile üyeleri (annesi, yengesi ve 

erkek kardeşi) ise Zühre‟yi bu durumdan haberdar edip kaçmasını sağlamak isterler. 

Fakat Ali onlardan önce davranır ve Zühre‟yi bulur. Zühre, aradan uzun zaman 

geçip, farklı bir yerde yepyeni bir hayat kurmasına rağmen amcası tarafından 

öldürülür. Zühre törelerden kaçamaz ve töre kurbanı olur.   

 

 

3.7.4.5.Filmin Analizi  

 
1) Filmde erkek karakterin sosyal ve psikolojik yapısı nasıldır? 

 

Erkek karakter Ali‟nin sosyal yapısına bakıldığında, onun yaşadığı toplumun 

sahip olduğu hiyerarşik yapıya oldukça bağlı olduğu ve bu yapının bireye verdiği 

imkanlar doğrultusunda hayatını şekillendirdiği görülür. Erkek karakter, kendi 

düşüncelerine, inançlarına bağlı ve içe dönük bir yapıya sahiptir. Kendi inandıklarını, 

düşüncelerini doğru kabul etmektedir. Bu sahip olduğu düşünce yapısı onun 

psikolojilik yapısına da bir anlamda yansır. Başroldeki erkek karakter oldukça agresif 

bir kişiliktir. Bundan dolayı çevresine de genellikle zulmedici davranmakta ve kendi 

sözünün üstüne söz koydurmamaktadır. Kafasına koyduğu her hangi bir şeyi de 

başarana kadar her türlü yolu mubah görmekte ve işin sonuna kadar gitmektedir. Bu 

onun oldukça da inatçı bir yapıda olduğunu gösterir. Sahip olduğu düşmanca tavrı 

onun bir anlamda yaşadığı toplumsal yapıdan, çevresinin üzerinde kurduğu 

baskından da kaynaklanır. Başroldeki erkek karakterin psikolojik yapısı özetlenecek 

olursa denilebilinir ki, oldukça düşmanca, içe kapanık, sinirli, kin tutan, karamsar bir 

kişiliktir. 

A) Erkek karakterin sahip olduğu toplumsal rol nedir? 

 

Güneydoğuda bir aşiretin reisidir. Evli değildir. Abisini öldürdükten sonra 

aşiretin başına geçmiştir. Aşiret reisliği yapmaktadır. 



 134 

B) Erkek karakterin toplumsal statüsü nedir? 

 

Erkek karakter köyde yaşamaktadır. Fakat köyde aşiretin başında bulunur. 

Şehre göre daha kısıtlı imkanlara sahip olan köy yerinde bulunduğu toplumsal yer 

düşünüldüğünde köyde diğer köylülere oranla daha üst bir statüde yer aldığının 

söylenmesi mümkündür. Büyük abisini öldürdükten sonra hem aşiretin hem de 

ailenin reisliğini üzerine almış, bu da daha önceki statüsünde bir sıçrama yaşamasını 

sağlamıştır. Ailede kendinden büyük kadın karakterler onun aşiret reisliğini 

tanımamış ve aşiretin dağıldığını söylemiş olsa bile o bunu kabul etmemiş ve 

reisliğin getirmiş olduğu hakları ve sorumlulukları kendinde görmüştür. 

 

C) Filmde erkek karakter geçimini nasıl temin etmektedir? 

 

Filmin başında erkek karakter köyde yaşamaktadır. Köyde bir aşiretin başında 

yer alır. Köy yaşamında geçimini tarlalarını ekip biçerek sağlamaktadırlar. Fakat 

filmin ilerleyen bölümlerinde erkek karakter Almanya‟ya gider. Aşiret dağılınca 

Almanya‟ya giden erkek karakter, orada abisinin hanımının çalıştırdığı bir lokantada 

çalışmaya başlar. Daha doğrusu lokantanın başına geçer. Bundan sonra geçimini 

burada kazanır.  

 

D) Erkek karakterin toplumsal yapı içinde diğer erkek karakterlerle ilişkisi nasıldır? 

Bu karakterlere karşı tutumu nasıldır?  

 

Başroldeki erkek karakter Ali köy yerinde bir aşiretin üyesidir. Aşirette yer 

alan hiyerarşiye göre kendinden büyük erkeklere karşı pek fazla söz hakkı 

bulunmamaktadır.  Fakat Ali, aşiretin reisi olan abisinin bile kararlarına uymaz, saygı 

göstermiş görünse bile gerçekte kendi bildiğini okuyan bir yapıdadır. Bu onun sadece 

yaşadığı toplumun sahip olduğu ast üst ilişkisine göstermelik bir kabulleniştir. Bu 

durumun aksi söz konusu olsaydı hem kendinden yaşça hem statü olarak daha üst 

düzeyde bulunan abisinin kararlarını uygular ve ona saygı gösterirdi. Fakat bu durum 

Ali için geçerli değildir. Ali sonu ne olursa olsun, karşısında hangi erkek yer alırsa 

alsın sadece kendi doğrularına inanan ve bunu hayata geçiren bir karakterdir. Yaşça 
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kendisinden daha büyük olan bir başka abisinin bile kararlarına saygı göstermemiş ve 

onu kızını öldürmeye zorlamıştır. Bu durum kendinden daha alt statüde olan erkek 

karakterler için de geçerli olmuştur. Küçük yaşta olan erkek yeğenine karşı da 

oldukça otoriter ve emredici davranmıştır. Onu, kendi öz yeğenini öldürmeye 

zorlamış ve ardından işlediği bütün cinayetleri üstüne almasını sağlamıştır. 

Başroldeki erkek karakter Ali, hem kendinden üst statüde, hem de daha alt statüde 

yer alan erkekler için otoriter, baskıcı, zorba ve acımasız bir tutum içindedir. 

 

E) Çevrenin erkek karakter üzerinde her hangi bir baskıcı gücü bulunmakta mıdır? 

 

Erkek karakter, yaşadığı hem köy yerinde hem de aşireti içinde düzenin sahip 

olduğu bütün değerlere fazlasıyla bağlıdır. Ne düzeni değiştirmek istemektedir ne de 

düzenin içinde yaşanılanları reddetmektedir. Çevresiyle olan ilişkisi kendi istekleri 

doğrultusunda şekillenmiştir. Bir anlamda denilebilinir ki, var olan düzene Ali, 

gönülden bağlı olup değiştirmek istememekte, düzene aykırı davrananlara ise 

düşmanca tutum sergilemektedir. Çevresiyle otoriter, sert bir ilişki içindedir. 

Acımasızdır bir anlamda. Ali üzerinde çevrenin baskıcı gücü vardır fakat Ali, 

törelerin kendisine verdiği kuralları kendi çıkarları, kendi otoritesi için uygular. Bir 

anlamda toplumsal güç elde etmek için töreyi bir araç olarak kullanmaktadır. Çünkü 

Ali bir erkek olarak gücü fazlasıyla sevmektedir. Çevresindeki herkes üzerinde 

hakimiyet kurmak istemektedir. Güneydoğu‟nun ataerkil yapısı ve Ali‟nin de bu 

coğrafyada büyüyüp yaşadığı göz önüne alındığında bu bir anlamda doğal bir sonuç 

olarak karşımıza çıkar. Almanya‟da yaşayan abisinin Ali‟nin tam tersi bir psikolojide 

olduğu görülür. Bu durum abisinin Almanya‟da yaşamasından kaynaklanabilir. 

Aslında Ali‟nin hem törelere bu kadar bağlı olması hem de karşısındaki kişiler 

üzerinde bu denli otorite kurmaya çalışmasında aşiretin içinde geri planda 

kalmasından da kaynaklanabilir. Önünde ağabeylerinin olması, çevrelerinde onların 

sözlerinin geçmesi ve Ali‟nin bir ailesi olmaması da bu durumu tetikleyen 

sebeplerdendir.   

 

F) Erkek karakterin geçim kaynağı onun için neyi ifade etmektedir? Para onun için 

sınıfsal bir güç göstergesi midir? 
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Erkek karakter Ali için para sınıfsal bir güçtür. Köydeki yaşamında sahip 

olduğu tarlaları ekip biçerek para kazanması, daha sonra Almanya‟ya giderek orada 

abisinin hanımının işlettiği lokantayı bir anda sahiplenmesi ve paraya ihtiyaç 

duyması paranın sınıfsal bir güç göstergesi olduğunu kanıtlar niteliktedir. Şehir 

yaşamında, üzerine giydikleri bunun göstergesidir. Çünkü Ali her şeyden önce gücü 

oldukça seven ve bu gücü kendi istekleri için kullanan bir karakterdir. Bu nedenle 

gerek ekonomik güç gerekse sosyal güç Ali için önemlidir. Karşısında kim olursa 

olsun üzerinde kuracağı otorite için buna ihtiyaç duyar. 

  

G) Erkek kahramanın karakter yapısının analizi. 

 

Başroldeki erkek karakterin her şeyden önce oldukça kararlı bir yapıya sahip 

olduğunu söylemek mümkündür. Aklına koyduğunu sonu ne pahasına olursa olsun 

gerçekleştiren, işin sonuna kadar gidip ucunu asla bırakmayan ve vazgeçmeyi, 

affetmeyi asla bilmeyen bir kişidir. Düşmanca yapısı, kararlılığı onun aynı zamanda 

soğuk bir kişiliğe de sahip olmasına neden olmuştur. Çevresiyle ilişkisi mesafeli bir 

şekilde yürürken, sahip olduğu toplumsal rolün gereklerini fazlasıyla yerine getiren 

biridir. Ali‟nin sahip olduğu kararlı kişiliği onun aynı zamanda güçlü bir karakterinin 

de olduğunu kanıtlar. Bütün bir aileyi karşısına alarak kararlarını hayata geçirmekten 

çekinmez. 

Ali‟nin çevresiyle düşmanca ilişkisi onun içinde var olan nefret duygusuna 

işaret eder. Karşısındaki kişilerin duygularını düşüncelerini hiçe sayarak kendi 

egosunu tatmin etmek için uğraşması ve bu uğraşları doğrultusunda sadece kendi 

kararlarını hayata geçirmeye çalışması Ali‟nin sahip olduğu bireysel kimliğini de 

ortaya çıkarır. Bireyselliği onu diğer insanlara, olaylara, hayat karşı da kayıtsız 

olmasına yol açar.  

 

2) Erkek karakterin fiziksel yapısının analizi. 

 

Esmer, yapılı olmayan bir vücuda sahiptir. Aynı zamanda Ali‟nin yüz 

hatlarındaki keskin çizgiler onun sert ve acımasız bir karaktere sahip olduğuna işaret 

eder.  
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A) Giyim- kuşamı bulunduğu toplumsal statüye uygun mudur? Toplumsal statüsünü 

yansıtmakta mıdır? 

 

Ali‟nin giyim kuşamı, filmin başlarında yaşadığı köy hayatında sahip olduğu 

yaşama uygun olarak çizilmiştir. Bununla birlikte Ali, gittiği yere uygun olarak kılık 

kıyafetinde de farklılıklar yaşar. Resmi bir yere giderken oraya uygun biçimde 

giyinen Ali, köyde şalvarla gezer. Şehir hayatında karşılaşılan Ali karakteri ise eski 

yaşamına göre oldukça modern giyinir. Kısacası başroldeki erkek karakter Ali, 

toplumsal statüsündeki değişimlerin getirilerini rahatlıkla kabullenmiş ve bunu da 

giyim kuşamındaki değişimlerle izleyiciye göstermiştir. 

 

3)  Filmde erkek karakterin kadın karakterlerle ilişkileri. 

 

A) Erkek karakterin kadın karakterlere karşı tutumu nasıldır? 

 

Başroldeki erkek karakter Ali, kadınlara karşı her şeyden önce acımasızdır. 

Ali eğer kendi bir karar vermiş ise karşısındaki hiçbir kadına söz hakkı tanımaz. 

Onları asla önemsemez. Boyun eğmek zorunda kaldığı kadınlara karşı da yine 

arkalarından bildiğini hayata geçiren bir karakterdir. Yani her ne şekilde olursa olsun 

ister kendinden daha zayıf kadınlara ister daha güçlü kadınlara  tutumu sonuçta aynı 

olmuştur. Kendinden daha zayıf kadınlara kararlarını uygulatırken daha acımasız, 

kendinden daha güçlü kadınlara karşı ise görünüşte daha idare edici fakat gizliden 

gizliye kendi kararlarını uygulayan bir karakterdir. Yani kısacası sonuç hep aynı 

olmakta ve kendi doğrularından, kendi kararlarından asla taviz vermemektedir. Ali, 

kadınlara karşı oldukça sevgisiz, acımasız, merhamet duygusundan yoksundur. Bir 

anlamda denilebilinir ki, Ali kadınlara karşı, düşmanca ve zalimce bir tavır içindedir.  

 

B) Erkek karakterin kadın karakter veya karakterler üzerinde her hangi bir otoritesi 

bulunmakta mıdır? 

 

Ali‟nin kadınlar üstünde sert bir otoriteye sahip olduğu söylenebilinir. 

Kendinden daha zayıf kadınlara karşı sert otoritesi filmin birçok sahnesinde açıkça 
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görülmektedir. Bunun yanı sıra kendinden daha güçlü kadınlara karşı da gizliden bir 

otorite kullanır. Statüsü gereği kendinden oldukça yukarıda olan savcı hanıma karşı 

el pençe divan duran tavrının arkasında yine kendi doğrularını uygulayan bir 

karakterdir. Baş eğmiş gibi görünen tavrı sadece bir anlamda yasalardan 

çekinmesinden kaynaklanır.  

 Benzer durum abisinin eşi için de geçerlidir. Aşiretin sahip olduğu hiyerarşi 

nedeniyle abisinin eşine karşı da savcı hanıma gösterdiği davranışlarının benzerini 

sergiler. Onun hem maddi hem de manevi anlamda tehditlerine boyun eğmiş gibi 

görünen Ali, kadının ardından yine kendi bildiğini yapar. Bu durum da Ali için 

karşısındaki kadın kim olursa olsun, yer aldığı toplumsal statüsü ne olursa olsun,  

hiçbir şekilde onların ne kararlarının ne de canlarının bir önemi olmadığını gösterir 

ki, bu da Ali‟nin karşısındaki kadınları yok sayarak üzerlerinde çok rahat biçimde 

otorite kurmasına imkan verir.  

   

C) Erkek karakterle kadın karakter veya karakterler arasındaki ilişkilerde eşitlik söz 

konusu mudur? 

Film boyunca erkek karakter ile kadın karakter veya karakterler arasında her 

hangi bir eşitlik söz konusu bile değilken, kadın erkek karşısında oldukça aşağıda, 

hiçbir değeri olmayan bir varlık olarak sunulmuştur. 

 

D) Filmde erkek karakterin sorumlu olduğu kadın veya kadınlar dışındaki kadın 

karakter veya karakterlerle ilişkisi nasıldır? Onlara karşı davranışı diğer kadın veya 

kadınlardan farklı mıdır? 

 

Daha önce de belirtildiği gibi, başroldeki erkek karakter Ali için kadınların ne 

statüsünün ne yaşının ne de yakınlık veya uzaklığının bir önemi vardır. Sadece 

kadınlara karşı davranış tarzı biraz farklılık gösterir. Öz yeğenine kendi kararlarını 

uygularken oldukça acımasız bir şekilde davranırken, kendinden daha üst statüde 

olan kadınlara karşı ise davranış şekli bundan biraz farklı olur. Fakat yine de 

kararlarında her hangi bir geri adım atması söz konusu bile olmamıştır. Savcı hanıma 

karşı onun gücünden, yasaları uygulamasından çekindiği için çok daha yumuşak ve 

baş eğici bir tavır içinde olurken, diğer taraftan onun hiçbir nasihatine uymamıştır.  
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E) Filmdeki kadın veya kadınların erkek karaktere karşı davranışı onun 

beklentileri doğrultusunda mıdır? 

 

Film‟de hemen hemen hiçbir kadının davranışları Ali‟nin beklentisi 

doğrultusunda değildir. Kendi yeğeni üzerindeki otoritesi, onun için verdiği ölüm 

kararına karşı yeğeni sürekli isyan halinde olmuş, onu sürekli suçlamış ve ona karşı 

gelmiştir. Birçok kez, amcasının onu hapsettiği yerden kaçma girişiminde 

bulunmuştur. Ali‟nin yeğeninden beklentisi ise törelerin onun yaptığına karşılık 

biçtiği cezayı kabul etmesi doğrultusundadır. Bunun dışında yengesinin de davranışı 

onun beklentisi doğrultusunda değildir. Ali‟nin töreleri her ne şekilde olursa olsun 

hayata geçirmek istemesine rağmen, yengesi buna karşı gelmiş Ali‟nin beklentisi 

doğrultusunda davranmamıştır. Ali kendine göre sadece yüzyıllardır süre gelen 

töreleri uygulamak istemiştir. Ona göre aşirete mensup herkesin bu kararlara saygı 

duyup sessiz sedasız uygulamaya geçirmesi gerekmektedir. Fakat çevresindeki 

hemen hemen hiçbir kadın bu beklentisi doğrultusunda davranmamıştır. 

 

F) Erkek karakter kadın veya kadınları toplumsal yapı içinde nasıl 

konumlandırmaktadır? 

 

Erkek karakter Ali, toplumsal yapı içinde, kadını erkeğe karşı boyun eğen, 

onun sözünü dinleyen ve onu erkeğin gerisinde tutan bir zihniyete sahiptir. Kadının 

asli görevinin namusunu koruması olması gerektiği, namusu söz konusu olduğunda 

hiçbir şeyin önemi kalmadığını, onun yaşama hakkını bile elinden alma yetkisini 

erkekte görmektedir.   

4) Filmde olayların geçtiği mekanların genel özellikleri nelerdir? 

 

Olayın geçtiği asıl mekan bir köy yeridir. Urfa‟da bir köyde geçen olay bir 

aşiretin töre cinayetlerini anlatmaktadır. Köyün dışında olayın anlatıldığı 

Almanya‟da bir sinema salonudur.  Bunun dışında İstanbul‟da geçen sahneler de yer 

almaktadır. 
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5) Filmin konusunun geçtiği zaman dilimi nedir? Bu dönemin sosyal yapısının genel 

özellikleri nelerdir? 

 

Güneşe Yolculuk filmi 1999 yılında çekilmiştir. Türkiye‟nin 1990‟lı yıllarında içinde 

bulunduğu sosyal ve siyasal yapıya daha önce değinildiği için burada 

değinilmeyecektir. 

 gdön 

A) Filmde anlatılan olay örgüsü, dönemin sosyal yapısına uygun olara mı çizilmiştir? 

 

Evet, uygun olarak çizilmiştir. 2000‟li yıllarda, gerek ekonomik yaşamda 

gerek sosyal yaşamda birçok değişim yaşanmış olsa bile, özellikle Güneydoğu 

Anadolu Bölgesinde var olan toplumsal yapı pek fazla kırılamamıştır. Bu 

dönemlerde de töre cinayetlerinin yaşandığı bilinen bir gerçektir. Bu yüzden 

Türkiye‟deki var olan gerçek yaşam koşulları düşünüldüğünde, filmin çekildiği 

dönem aralığında olayın geçtiği bölgenin genel yapısına uygun olarak çizildiğini 

söylemek mümkündür. 

 

B) Filmde yer alan erkek karakter, dönemin sosyal yapısına uygun olarak mı 

çizilmiştir? 

 

Bu dönemde olayın yaşandığı bölgenin gerçeklerine uygun olarak erkek 

karakter çizilmiştir.  

 

Saklı Yüzler filminde görülen en açık ileti, erkeğin kadın karşısındaki sonsuz 

acımasız otoritesi ve erkeğin asla kendini bir birey olarak konumlandıramamasıdır. 

Dolayısıyla kendini bütün bir aileden, çevresindeki bütün kadınlardan sorumlu olsa 

veya olmasa da onların yaşamlarının her anından sorumlu hissetmesi, kadınlar 

karşısında otoriteyi de kendi elinde tutmasına neden olmuştur. Saklı Yüzler filminde, 

erkeğin baskın otoritesi ve gücü, kadını yok saymaya kadar gitmiştir. Ataerkil 

yapının hemen hemen her sahnesinde bariz olarak görüldüğü filmde, erkeklerin bu 

değerlere gözleri kapalı bağlı olduğu görülür. Bu yapının bütün getirileri filmde 

başroldeki erkek karakter tarafından kullanılmaktadır. Erkek kendini sadece birey 
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olarak konumlandıramadığı, çevresindeki bütün insanlardan sorumlu gördüğü, 

onların hayatları üzerinde söz sahibi olan kişi olarak kendini tanıdığı için filmde   

baskın bir otorite bulunmakta, dolayısıyla ataerkil yapı kırılamamaktadır. 

 

3.7.5.  80.ADIM FİLMİ 

 

3.7.5.1.Yönetmenin Hayat Hikayesi: 

 

1957 yılından Konya‟nın Kadınhanı ilçesinde dünyaya gelen Tomris 

Giritlioğlu, hukukçu babasının memleketi olan Antalya‟da büyür. Hacettepe 

Üniversitesi İngiliz Dili ve Edebiyatından mezun olduktan sonra felsefe bölümünü de 

bitiren Giritlioğlu, genç yaşta Aycan Giritlioğlu ile evlenir. Bu evliliğinden 22 

yaşındayken Ilgaz adında bir oğlu dünyaya gelir. Çok genç yaşta TRT‟nin desteğiyle 

film çeken ilk yönetmen olan Giritlioğlu‟nun yönetmenlik kariyeri,  bir dizi olarak 

çektiği daha sonra kısaltarak sinema filmi haline getirdiği Kantodan Tangoya 

filmiyle başlar. Bu film yönetmenin belgeselden kurmacaya geçtiği filmidir 

(Öztürk.2004:235-236). 

 Yönetmenlik kariyerinde başlamadan önce TRT‟ye 1979 yılında sınavla 

çevirmen olarak giren Giritlioğlu, 1981 yılında yardımcı prodüktörlük sınavını 

kazanarak Çocuk Programları ve Eğitim Kültür Programlarında asistan olarak görev 

yapmaya başlar. Bir süre burada çalıştıktan sonra belgesel bölümüne geçiş yapar ve 

burada üç belgeselin yönetmenliğini üstlenir. 1988 yılında ise Drama Programları 

Müdürlüğüne geçen Giritlioğlu bu bölümde ödül alan bir çok dramda yönetmenlik 

yapar (www.kameraarkası.org).  

Hem TRT‟nin hem de yönetmenin ilk sinema filmi olan Suyun Öte Yanı‟nı 

1991 yılında çeker. Ardından 1994 yılında Yaz Yağmuru, 1995 yılında 80. Adımı, 

1999 yılında Salkım Hanımın Taneleri‟ni yöneten Giritlioğlu, bu filmiyle birçok ödül 

alır. Bu filminin ardından TRT‟den emekli olan Tomris Giritlioğlu, bundan sonra 

yönetmenlik kariyerine serbest olarak devam eder.(www.kameraarkası.org). 

Yönetmenliğinin yanı sıra senaryo yazarlığı da yapan Tomris Giritlioğlu, 

birçok filmin senaryosunda bazen başkalarıyla ortak bazen de tek başına yazmıştır. 

Suyun Öte Yanın da Feride Çiçekçioğlu, Yaz Yağmurunda Ümit Ünal, Mehmet 

http://www.kameraarkası.org/
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Eroğlu‟nun romanından uyarladığı, yönetmenliğini kendisinin yaptığı “80. Adım” 

filminde ise Mehmet Eroğluyla birlikte çalışmıştır. (Öztürk.2004:238.). 

 

3.7.5.2. Yönetmenin Filmografisi 

 Suyun Öte Yanı: 1991 (Yönetmen, Ortak Senarist Feride Çicekçioğlu‟yla). 

 Yaz Yağmuru: 1994 (Yönetmen, Ortak Senarist Ümit Ünal‟la). 

 80. Adım: 1996 (Yönetmen, Ortak Senarist Mehmet Eroğlu‟yla). 

 Salkım Hanımın Taneleri: 1999 (Yönetmen) (Öztürk:2004:235). 

 Güz Sancısı: 2008 (Yönetmen). 

 Ahmet Muhip Dranas: 1985 (Belgesel Filmi- Yönetmenlik). 

 Tabletten Kasete: 1986(Belgesel Filmi-Yönetmenlik). 

 İşteBeyoğlu:1987/1988 (Belgesel Filmi- Yönetmenlik) (www.kameraarkası.org). 

 Kantodan Tangoya: 1989 (Televizyon Dizisi, Yönetmen 3 Bölüm). 

 Kördüğüm: (16 Bölüm). 

 Kasaba: 2009 (Yapımcı) 

 Bu Kalp Seni Unutur mu?: 2009 (Yapımcı). 

 Asi: 2007 (Yapımcı). 

 Esir Kalpler:2006 (Yapımcı). 

 Aşka Sürgün:2005 (Yapımcı). 

 Aşk Meydan Savaşı: 2002 (Yapımcı). 

 Gönülçelen: 2010 (Proje Tasarım). 

 Kül ve Ateş:2009 ( Proje Tasarım). 

 Bu Kalp Seni Unutur mu: 2009 (Proje Tasarım). 

 Karayılan: 2007 (Proje Tasarım). 

 Erkekler Ağlamaz: 2006 (Proje Tasarım). 

 Hatırla Sevgili: 2006 (Proje Tasarım). 

 Seher Vakti:2005 (Proje Tasarım). 

 Kırık Kanatlar: 2005 (Proje Tasarım). 

 Ihlamurlar Altında: 2005 (Proje Tasarım). 

 Aşk Yolu: 2005 (Proje Tasarım). 
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 Çemberimde Gül Oya:2004 (Proje Tasarım). 

 Bir Aşk Hikayesi: 2004 (Proje Tasarım). 

 Sultan Makamı: 2003 (Proje Tasarım). 

 Kurşun Yarası: 2003 (Proje Tasarım). 

 Gülbeyaz: 2002 (Proje Tasarım). 

 Azad: 2002 (Proje Tasarım).(www.vikipedia. org). 

3.7.5.3. Yönetmenin Aldığı Ödüller 

 

Salkım Hanımın Taneleri: 

12. Uluslar arası Antalya Altın Portakal Film Festivali; En İyi Film, En İyi Erkek 

Oyuncu, En İyi Müzik, En İyi Kurgu, En İyi Sanat Yönetmeni. 

 

80.Adım: 

İstanbul Film Festivali; En İyi Yönetmen. 

Ankara Film Festivali; Jüri Özel Ödülü, En İyi Yardımcı Kadın Oyuncu. 

Köln Film Festivali; En İyi Kadın Oyuncu. 

Venedik Film Festivali; Özel Gösterim 

 

Yaz Yağmuru; 

Köln Film Festivali; En İyi İkinci Film. 

Siyad, Yılın En İyi İkinci Filmi, En İyi Kadın Oyuncu, En İyi Erkek Oyuncu. 

New York Film Festivali; Özel Gösterim. 

Ankara Film Festivali; En İyi Işık, En İyi Laboratuar, En İyi Sanat Yönetmeni. 

 

Suyun Öte Yanı: 

İstanbul Film Festivali; En İyi Yönetmen. 

4. Ankara Film Festivali (1991); En İyi İkinci Film, En İyi Yönetmen Jüri Ödülü, En 

İyi Kadın oyuncu. 

Nantes Film Festivali; Jüri Özel Ödülü.  

Kantodan Tangoya; 1. Film Festivali Uluslar arası Yarışmalı Bölüm  Fipresci Ödülü 

(www.kameraarkası.org.). 

http://www.vikipedia/
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3.7.5.4.Film Özeti: 

 

Korkut Laçin yetimhanede büyüyen kimsesiz biridir. Okul yıllarında tanıştığı 

birkaç arkadaşıyla kendi dünyasını kurar. Bu arkadaşlarıyla birlikte inandıkları 

davaları için üniversite yıllarında mücadeleye girer. Yaptıkları bir eylemde gözaltına 

alınan Korkut uzun bir süre hücrede kalır. Korkut‟u sorguya çeken polis, o gün 

kendisiyle birlikte eyleme katılan arkadaşlarının isimlerini öğrenmeye çalışır. Fakat 

Korkut kendine yapılan işkencelere rağmen hiçbir arkadaşının ismini vermez.  

Serbest bırakıldıktan bir süre sonra yurt dışına kaçar. Yurt dışında kaçak olarak 

geçirdiği sürede bir gemide çalışır. Orada kuduz olan işçilerden birini öldürme görevi 

Korkuta verilir. Korkut bu görevi istemeyerek de olsa yapmak zorunda kalır. Korkut 

uzun süre kaçak yaşadığı yurt dışında Tayland polisleri tarafından tutuklanır ve 

Türkiye‟ye teslim edilir. Türkiye‟ye teslim edildikten sonra bir süre hapis yatar. 

Dışarı çıktığında ise eski dava arkadaşlarından olan Sedat Bender‟den kendisine ait 

bir emaneti geri almak hem de uzun bir süredir kafasını karıştıran bir soruya cevap 

bulmak için bir arayışın içine girer.  

Korkut‟un kafasını karıştıran iki soru vardır. Bunlardan biri hücrede geçirdiği 

zaman içerisinde polis ona işkence yaparken polislerden birine karşılık verirken 

gülüp gülmediği, diğer soru ise gemide hastalanan arkadaşını daha fazla eziyet 

çekmesin diye öldürürken nasıl bir ruh hali içinde olduğunu merak etmektedir.  Bu 

iki soru Korkut için çok önemlidir.  

Korkut, Sedat Bender‟den emanetini geri almak için onu aramaya başlar ve 

bu sırada yolları eski arkadaşlarıyla kesişir. Arkadaşlarıyla görüştükçe her şeyin ne 

kadar değiştiğini, kendi yanında davası için mücadele eden kişilerin bambaşka 

hayatlar kurduklarını ve var olan yeni düzen içinde kendilerini çok farklı 

konumlandırdıklarını görür. Hepsi yeni düzene teslim olmuşlardır ve eski 

davalarından eser kalmamıştır. Korkut bir gün silahla vurulur ve hastaneye kaldırılır. 

Korkut‟un neden vurulduğunu anlamak için savcı olayı çözmeye çalışır. Savcı 

Korkut‟un en yakın arkadaşlarını tek tek sorguya alır. İlk olarak Sedat Bender‟in 

karısını sorguya alan savcı, Sedat Bender‟in eşinin onunla kısa süreli bir ilişki 

yaşadığını öğrenir. Korkut hakkında oldukça çok şey duyan Lerzan, onun 

okuldayken kahramanlık hikâyelerini duymuş, eşi sürekli ondan bahsetmiştir. Yıllar 

sonra aniden karşısına çıkmasına şaşırır. O sırada kocasıyla evliliği bitme 
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noktasındadır. İkisi de yalnız ve ikisi de mutsuzdur. Hem Korkut hem Lerzan kısa bir 

süreliğine de olsa birbirlerine sığınırlar. Ve Lerzan Korkut‟a aradığı şeyi bulması için 

ona yardımcı olacağına söz verir. 

Aslı hem Sedat Bender‟in kız kardeşi hem de Korkut‟un eski nişanlısıdır. O 

hapisteyken Korkut‟un eski dava arkadaşlarından Hasan‟la evlenir. Özellikle Bender 

ailesi Korkut‟a karşı bir hınç duyar ve sorgu sırasında başına gelenleri çoktan hak 

ettiğini söylerler. Sedat Bender İstanbul‟un tanınmış ailelerinden birinin oğludur. Son 

zamanlarda aktif olarak siyasetin içinde yer aldığı için gündemde olan bir isimdir. 

Sorgu sırasında savcı bu cinayeti onun işlediğini, yeni parlak yaşamı için Korkut‟un 

tehlike arz ettiğini savunur. Çünkü üniversitede eylem yaptıkları gün yanında olan 

arkadaşlarından biri de Sedat Bender‟dir. Fakat Sedat durumun bununla ilgisi 

olmadığını, işlenen cinayetin sebebinin bambaşka bir şey olduğunu söyler. 

Korkut‟tan hep nefret ettiğini söyleyen Sedat‟ın asıl nedeni Korkut‟un annesiyle 

yaşadığı ilişkidir. Sedat‟a göre Korkut olmasaydı annesi onu daha çok sevecek daha 

çok ilgi gösterecekti. Annesinin ona karşı ilgisizliğini Korkut‟a karşı duyduğu histen 

kaynaklandığına inandığı için Korkut‟tan nefret etmiştir. Fakat cinayeti işleyen 

aslında Sedat değildir. Yıllarca onunla nişanlı kalan Sedat‟ın kız kardeşi ve kocasıdır.  

 Aslı onunla nişanlı olduğu zamanlarda kendi annesiyle ilişkisi olduğunu bilir. 

Annesine Korkut‟u sevdiğini onunla evlenmek istediğini söyler. Fakat annesi de 

Korkut‟a aşıktır ve onunla ilişkisine devam eder. Korkut‟un kendisini değil annesini 

tercih etmesinden dolayı ondan nefret eder. Kocasının cinayeti işlemesinin nedeni ise 

Korkut‟un sahip olduğu cesareti ve gözü karalığıdır. Korkut her zaman hep çok cesur 

olmuş, her türlü zorluğa, acıya katlanmıştır. Fakat Hasan bunun tam aksi bir karakter 

yapısına sahiptir. Her zaman Korkut‟un gölgesinde kalmış, hep onun koruması altına 

girmiştir.  

 Üniversite yıllarında yaptıkları bir eylemde hepsi kaçmış, Korkut 

üniversitenin laboratuarını yaktıktan sonra duyduğu kanarya seslerinden dolayı onları 

kurtarmak için eylem yerine geri dönmüştür. Bu sırada yakalanmış ve Hasan‟la 

birlikte nezarete atılmıştır. Sorgu sırasında polis Hasan‟a hiçbir şey yapmamıştır. 

Polis‟in Korkut‟a yaptığı işkencelerle Hasan‟ın psikolojisi alt üst olmuştur. Hasan 

onun sahip olduğu cesareti, korkusuzluğu kıskanmakta, kendinin korkak olduğunu 

söyleyerek Korkut‟tan nefret etmektedir. Hücrede geçirdiği süre içinde psikolojisi 



 146 

tamamen bozulan Hasan bir daha kendini toparlayamaz. Üçü de Korkut‟tan nefret 

etmektedir. Ama ilk kurşunu sıkan eski nişanlısı olur. Ardından silahı eski kocası 

Hasan‟a vererek hem Korkut‟a duyduğu nefret duygusundan kurtulmak hem de 

korkaklığını yenmek için ona ateş etmesini söyler. Hasan da iki el ateş eder. Hasan 

Korkut‟u öldürerek kendi korkaklığını yeneceğine inanır.  

Aslında cinayeti işleyen kişilerin psikolojilerinde Korkut‟un kendi 

dünyalarında birtakım yaralar açması yatmaktadır. Ondan nefret eden Sedat 

Bender‟in psikolojinin temelinde annesiyle yaşadığı ilişki ve annesinin onu 

sevmeyip, ilgi göstermemesinin Korkut‟tan kaynaklandığı inancı yer alır. Eski 

nişanlısının psikolojisinde onula değil de annesiyle bir ilişkiyi tercih etmesi vardır. 

Hasan‟da ise onun hiçbir zaman sahip olmadığı cesaret duygusunun Korkut‟ta 

fazlasıyla olması ve her zaman Korkut tarafından korunup kollanması yatar. O 

Korkut tarafından korunup kollandıkça asla tam anlamıyla kendini bulamamış ve 

kendi ayakları üzerinde duramamıştır. Oysa Korkut‟un tek amacı Sedat Bender‟den 

emanetini almak ve yıllardır kendini yiyip bitiren bir sorulara cevap bulmaktı. Daha 

sonra 80 adımlık bir yolu yürüyüp özgürlüğe kavuşacaktı. 

 

3.7.5.5.FİLM ANALİZİ 

 

 

1)Filmde erkek karakterin sosyal ve psikolojik yapısı nasıldır? 

 

Filmde başrolde yer alan Korkut karakterinin sosyal yapısına bakıldığında 

onun üniversite yıllarında hareketli, dışa dönük bir yapısının olduğu görülmektedir. 

Arkadaşları, çevresi olan biridir. Üniversite yıllarında eylemelere katıldığı, bir 

partiye üye olduğu ve burada da aktif olduğu anlaşılmaktadır. Filmin ilerleyen 

bölümlerinde ise yurt dışına kaçtıktan sonra eskisi kadar sosyal bir yaşamının 

kalmadığı anlaşılır. Başından geçen olaylar bir anlamda onu daha pasif bir hale 

getirmiştir.  

  Korkut‟un psikolojik yapısına bakıldığında, onun filmin başlarından itibaren 

oldukça içe kapalı bir yapıda olduğu görülür. Psikolojik yapısına daha derinden 

bakıldığında onun bu içe kapalı yapısının, sahip olduğu yalnızlık duygusunun 

temelinde, özellikle çocukluğunda ve ilk gençlik yıllarında yaşadıklarının etkili 

olduğu anlaşılır. Bir yetimhanede büyüyen Korkut‟un orada da en yakın dostları 
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kanaryalar olmuştur. Kimsesizliği, yalnızlığı onun içe kapanmasına, kendi 

dünyasında yaşamasında etkili olduğu gibi onun ilerleyen yıllarda da kimseye 

bağlanmamasına neden olmuştur.  

Korkut‟un hayatında hiçbir zaman gerçek anlamda bağlandığı birinin 

olmaması onu oldukça cesur biri haline getirmiştir. Çünkü Korkut‟un hiçbir zaman 

kaybedeceği bir şeyi olmamıştır. Sekiz yaşındayken yetimhanede yüksek bir yerden 

kuyuya atlamaktan çekinmemiş, yetimhanede ceza alıp bir odaya kapatıldığında 

korkmamış, yanındaki kanaryalarla konuşmuş ve kendi yaşıtlarından beklenen korku 

duygusuna sahip değilmiş gibi görünmüştür. Fakat filmin ilerleyen bölümlerinde 

aslında onun da içinde korku duygusunun olduğu, sahip olduğu cesaret duygusunun 

korkuyu ortadan kaldırmadığı anlaşılır. 

  Kısacası Korkut‟un psikolojik yapısının en belirgin olan yanı, onun sahip 

olduğu yalnızlık ve cesaret duygusudur. 

 

A) Erkek karakterin sahip olduğu toplumsal rol nedir? 

 

    

   Üniversite öğrencisiyken karıştığı eylemlerden sonra yurt dışına kaçan 

Korkut orada gemide çalışmaktadır. Öğrenciyken bir eylemci olan Korkut daha 

sonraları bir gemide işçidir. 

 

B) Erkek karakterin toplumsal statüsü nedir? 

 

Bir yetimhanede büyüyen Korkut toplumsal statü içinde alt tabakada yer 

almıştır. Zor koşullarda büyümüş, okulda yatılı okumuş, üniversitede karıştığı 

eylemlerden sonra bir süre hücrede kalmış ve ondan sonra da yurt dışına kaçmıştır. 

Burada da kaçak yaşayarak geçimini zor sağlamış, işçi olarak çalışmıştır.   

 

C) Filmde erkek karakter geçimini nasıl temin etmektedir? 

 

Yurt dışına kaçtıktan sonra gemide işçi olarak çalışmış ve geçimini bu şekilde 

sağlamıştır. 
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D) Erkek karakterin toplumsal yapı içinde diğer erkek karakterlerle ilişkisi nasıldır?  

 

Erkek karakterin diğer erkek karakterlerle ilişkisi kadınlarla olduğu gibi 

mesafelidir. Sahip olduğu yalnızlık duygusu bütün hayatını, ilişkilerini etkilemiştir. 

Aslında Korkut değer verdiği kişiler için her şeyi göze almış, onlar için acıya bile 

katlanmıştır. Kendinden başka herkese değer vermiş ve değer verdiği ya da inandığı 

şeyler için gözü hiçbir şeyi görmemiştir. Kimsesizliği de bunda etkili olmuştur. 

Çünkü Korkut‟un ardında bırakacağı, onun için gerçekten üzülecek hiç kimsesi 

yoktur. Bu onu daha da gözü kara yapmıştır. Karşısındaki erkeklerle ilişkisinde her 

zaman içe kapalı yapısı etkili olmuş ve ister istemez aralarına bir perde koymuştur. 

Fakat unutulmaması gereken bir şey var ki, Korkut karşısındaki erkek ister 

kendinden daha üst statüde olsun isterse aynı statüde yer alsın, ona karşı asla boyun 

eğen bir tavır içinde olmamıştır. Oldukça inatçıdır. Hücrede kendisine günlerce 

işkence yapan polislere tek bir kelime bile söylememiş, karşısında kendinden daha 

üst bir statüde yer alan erkeklerin gücüne bile boyun eğmemiştir. Arkadaşlarının 

isimlerini ele vermemiştir. Bu hem Korkut‟un arkadaşlarına hem de davasına 

yürekten olan bağlılığını ve oldukça güçlü karakterini göstermiştir.  

 

E) Çevrenin erkek karakter üzerinde her hangi bir baskıcı gücü bulunmakta mıdır? 

 

 Korkut mevcut toplumsal düzene karşıdır. Kendi davası uğruna mücadele 

eden, bunun için her türlü girişimde bulunan mücadeleci bir kişidir. Çevresiyle 

ilişkisi her zaman seviyeli ve sınırlıdır. Bütün ilişkilerinde tam anlamıyla bir 

samimiyet yoktur. Çevrenin erkek karakter üzerinde tam anlamıyla bir baskısı söz 

konusu değildir. Çünkü Korkut karakteri kendi doğrularından, inançlarından taviz 

vermeyen ve bunlara gönülden bağlı olan, uğrunda savaşan biridir. Bu yüzden 

Korkut üzerinde çevrenin her hangi bir baskısı etkili olmamıştır.  

 

 

F) Erkek karakterin geçim kaynağı onun için neyi ifade etmektedir? Para onun için 

sınıfsal bir güç göstergesi midir? 
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Para onun için bir güç göstergesi değildir. Korkut sadece geçimini sağlayacak 

paraya ihtiyaç duymaktadır. Kendisiyle birlikte mücadele eden dava arkadaşlarının, o 

yurt dışında kaçak olarak geçirdiği süre içinde oldukça değişmiş olmaları, onların 

ekonomik anlamda güç elde etmeleri Korkut‟u pek fazla ilgilendirmemiş, bu duruma 

imrenmemiştir. Çünkü o sadece inandığı dava için mücadele etmiştir. Eğer onun için 

para, ekonomik gücü elinde bulundurmak, gerçekten önemli olsaydı o da dava 

arkadaşları gibi davranıp bir yolunu bulurdu. Fakat o davasına inanmış ve bunun 

uğrunda bir anlamda hayatını feda etmiştir. Başkaları gibi ekonomik güce, toplumsal 

statüye sahip olmaya çalışmamıştır. 

G) Erkek kahramanın karakter yapısının analizi. 

 

Korkut her şeyden önce soğuk bir kişiliğe sahiptir. Bu durum onun gerek 

insanlarla ilişkisinde olsun gerek kendi dünyasındaki çatışmalarda olsun ve gerekse 

olaylar karşısındaki tepkilerinde olsun hayatının her alanına yansımış bir kişilik 

özelliğidir. Bu soğuk yapısı onun sakin kişiliğinden de kaynaklanmaktadır. Ya da 

denilebilinir ki sakin yapısının temelinde olaylar ve kişiler karşısında takındığı soğuk 

tavrı yer alır. Korkut karakterinin kararlı bir yapıda olduğu filmin birçok sahnesinde 

açıkça gösterilir. İnandığı davası uğruna her şeyini feda etmesi, bir dostuna verdiği 

sözü yerine getirebilmek için mücadele etmesi ve bu durumun onun hayatına mal 

olması onun kararlı bir yapıda olduğunu gösterir. Bunun dışında işkenceye maruz 

kaldığı halde sorgu sırasında her türlü acıya direnerek, dava arkadaşlarının adlarını 

söylememesi onun kararlı yapısını kanıtlayan niteliklerden biridir. Korkut 

karakterinin soğuk ve sakin yapısının yanı sıra onun arkadaşça bir tutum içinde 

olduğu da görülmektedir. Kendisine ihanet edenlere bile düşmanca bir tavır 

takınmamış, bu durumu yok saymıştır. Korkut kimseye zarar vermek istemeyen 

kimseyi incitmeyen bir kişidir. Korkut‟un genel yapısına uygun olarak onun aynı 

zamanda güçlü bir karaktere de sahip olduğunun söylenmesi mümkündür. Kararlı 

yapısı, inançları ona her şeye direnme gücünü de beraberinde vermiştir. Korkut‟un 

tüm yalnızlığının yanı sıra içinde nefret duygusu pek fazla yer almamıştır. Çok sevgi 

dolu olmasa bile nefret duygusu da baskın değildir. Daha doğrusu, Korkut‟un sahip 

olduğu yalnızlık duygusu psikolojisinde o kadar etkili olmuştur ki, onu bir anlamda 
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duygusuz hale getirmiş, duygularını hem kendi iç dünyasında hem de dışa dönük 

biçimde yaşamasını engellemiştir.  

Korkut‟un bireyci bir yapıya sahip olduğu söylenebilinir. Merkezinde birey 

vardır. Korkut‟un çocukluğundan itibaren yaşadıkları, kimsesizliği, yalnızlığı onun 

neşeli bir yapıda olmamasında etkili olmuş, onu özellikle insanlara karşı kayıtsız 

yapmıştır. 

   

2) Erkek karakterin fiziksel yapısının analizi. 

 

Uzun boylu, yapılı, sert bir görüntüye sahip biridir. 

 

 

A) Giyim- kuşamı bulunduğu toplumsal statüye uygun mudur? Toplumsal statüsünü 

yansıtmakta mıdır? 

 

Evet uygundur. 

 

 

3) Filmde erkek karakterin kadın karakterlerle ilişkileri. 

 

A) Erkek karakterin kadın karakterlere karşı tutumu nasıldır? 

 

Erkek karakter Korkut, kadınlara karşı oldukça mesafeli duran biridir. 

Yalnızlık duygusu kadınlarla olan ilişkilerinde de bir perde niteliğine sahiptir. Filmde 

görüldüğü kadarıyla gerçek anlamda yaşadığı tek ilişki bir süre nişanlı kaldığı 

Aslı‟nın annesiyle yaşadığı ilişkidir. Nişanlısının yerine annesini tercih etmesi ve 

bunu “Çok yalnızdım” şeklinde ifade etmesi o kadında belki de sahip olmadığı anne 

sıcaklığını bulmasından kaynaklanmıştır. Bunun dışında kendisinin de dile getirdiği 

gibi kadınları pek fazla tanımamış, onlarla gerçek anlamda duygusal bir ilişkisi 

olmamıştır. Genellikle tanıdığı, ilişki içinde olduğu kadınlar liman fahişeleridir. 

Korkut‟un sahip olduğu psikolojik yapı da göz önüne alındığında denilebilinir ki, 

kadınlara karşı soğuk, uzak ve mesafelidir. 
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B) Erkek karakterin kadın karakter veya karakterler üzerinde her hangi bir otoritesi 

bulunmakta mıdır? 

 

Hayır bulunmamaktadır. Korkut‟un yakın bir ilişki içinde olduğu herhangi bir 

kadın olmadığı, onlarla tam anlamıyla bir paylaşımı bulunmadığı için onlar üzerinde 

herhangi bir otoritesi de söz konusu değildir. Çünkü Korkut hem tek başına bireysel 

bir hayatı yaşamakta hem de kadınlardan uzak durarak kimseyi hayatına müdahale 

ettirmemektedir. Tek başına bir hayat yaşamayı tercih ettiği için üzerinde otorite 

kuracak hiç kimseyi, hiçbir kadını hayatına dahil etmemiştir. Bu nedenle Korkut‟un 

hiçbir kadın üzerinde otoritesi yoktur. 

 

C) Erkek karakterle kadın karakter veya karakterler arasındaki ilişkilerde eşitlik söz 

konusu mudur? 

Eşitlik söz konusu değildir. Çünkü Korkut karakterinin her anlamda hayatına 

dahil ettiği herhangi bir kadın yoktur. Bu nedenle ilişkileri kısa süreli olduğu için 

kendi isteği doğrultusunda yürümektedir. Bir kadına bağlı olmaması kendi tercihi 

olduğundan bu ilişkilerinde de eşitlik söz konusu değildir. 

 

 

D) Filmde erkek karakterin sorumlu olduğu kadın veya kadınlar dışındaki kadın 

karakter veya karakterlerle ilişkisi nasıldır? Onlara karşı davranışı diğer kadın veya 

kadınlardan farklı mıdır? 

 

Erkek karakterin hayatında hiçbir şekilde sorumlu olduğu bir kadın yer 

almamıştır. Tamamen yalnızdır. Bir süre ilişki yaşadığı bir kadına karşı da geçici 

ilişkiler yaşadığı kadınlara da tavrı hep aynı olmuştur. Yalnızlığına, hayatına, hiç 

kimseyi dahil etmemiştir. 

 

E) Filmdeki kadın veya kadınların erkek karaktere karşı davranışı onun beklentileri 

doğrultusunda mıdır? 

 

Hayatında geçici ilişki yaşadığı kadınların davranışları onun beklentileri 

doğrultusunda olmuştur. Çünkü Korkut, karşısındaki kadının kendisinden hiçbir şey 
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istememesini, her hangi bir talebeninin olmamasını, ona tam anlamıyla 

bağlanmamasını istemiştir. Fakat bir süre nişanlı kaldığı Aslı‟nın davranışı onun 

beklentisi doğrultusunda olmamıştır. Aradan uzun bir zaman geçmesine rağmen 

karşısına geçip ondan hesap sormuştur. Son zamanlarda kısa süreli bir ilişki yaşadığı 

Lerzan‟da kendi beklentileri dışında davranmış ona bağlanmaya başlamıştır. Fakat 

Korkut ona bağlanmaması gerektiğini, kendisinin kısa bir süre sonra çekip gideceğini 

söyleyerek yaşayacakları ilişkinin şeklini ve sürecini belirlemiştir. Karşısındaki kadın  

istemeyerekte olsa onun düşüncelerini kabul etmiş ve birkaç gün yaşadığı ilişki ile 

yetinmeye çalışmıştır. Kısacası Korkut‟un karşısına çıkan kadınların davranışları 

onun beklentisi doğrultusunda olmasa bile sonunda Korkut ilişkilerine kendisi yön 

vermiş, karşısındaki kadınlar da bunu kabul etmek zorunda kalmıştır. 

 

F) Erkek karakter kadın veya kadınları toplumsal yapı içinde nasıl 

konumlandırmaktadır? 

 

Hayatında gerçek anlamda yer alan ilk kadın olan nişanlısı Aslı onun yakın  

arkadaşıdır. Üniversite yıllarında birlikte zaman geçirmiş, paralel düşüncelere sahip 

olmuşlardır. Buradan da anlaşılacağı gibi Korkut kadının yerini sadece özel alan 

içinde konumlandırmamış, onun yerini sadece evi olarak görmemiş, erkeğin yanında, 

onunla birlikte olmasını yadırgamamıştır. Korkut, erkeklerin egemenliğinde olan 

sosyal yaşam içinde kadına da yer vermiştir. 

 

4) Filmde olayların geçtiği mekanların genel özellikleri nelerdir? 

 

Film birçok mekanda geçmektedir. Fakat genel olarak bakıldığında filmin ilk 

sahnesi Korkut‟un bir süre kaçak olarak yaşadığı Taylan‟la başlar. Mekanın genel 

özelliği ise yokluğu, fakirliği anımsatmasıdır. Daha sonraları Korkut‟un bir süre 

çalıştığı gemi sahneleri gelir. Burada da yaşam koşullarının çok iyi olmadığı 

anlaşılmaktadır. Korkut‟un çocukluğunun geçtiği yetimhane, arkadaşlarının evi, 

vurulduğu ev ve hastane filmin ana mekanlarıdır. Korkut‟un yaşadığı mekanlar onun 

yalnızlığını, gelir düzeyini yansıtır niteliktedir.  
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5) Filmin konusunun geçtiği zaman dilimi nedir? Bu dönemin sosyal yapısının genel 

özellikleri nelerdir? 

 

Film uzun bir zaman dilimini kapsamaktadır. Geri dönüşlerle geçen zaman 

anlatılmaya çalışılmıştır. Fakat asıl olarak film 1978 yılında başlamakta ve 1983 

yılına kadar devam etmektedir. Korkut‟un bütün hayatını değiştiren asıl olay ise 

1975 yılında yaşanmıştır. Bu nedenle filmin olay örgüsünün yaşandığı dönem aralığı 

uzun bir zaman dilimini kapsadığı için dönemin genel özelliğini anlatabilmek için 10 

yıllık bir zaman aralığına bakılması gerekmektedir. 1970‟li yılların siyasi ve sosyal 

yapısı daha önce değinildiği için burada değinilmeyecektir.  

1980 ve sonrasında değişen Türkiye‟nin siyasi tarihine bakıldığında Turgut 

Özal‟ın etkinliği görülür. 12 Eylül 1980 Askeri darbesi ve ardından gelen süre 

zarfında Türkiye‟nin yeni bir süreç içerisine girmesi filmde de değinilen bir noktadır. 

1980‟li yıllarda Türk siyasi tarihinde “Turgut Özal” dönemini başlamasıyla Türk 

siyasi tarihi yeni bir boyut kazanmıştır. 1950‟li yıllardan itibaren Türkiye‟nin değişik 

kurumlarında bürokrat olarak çalışan Turgut Özal, siyaset adamı olarak dikkatleri 

1970‟ler de çekmeye başlar. Devlet Planlama Teşkilatında ve Dünya Bankasında 

çalışmış, deneyimli bir bürokrat olarak 1979‟dan 1980 askeri darbesine kadar 

Başbakanlık Müsteşarlığına atanmış orada bir süre görevde bulunmuştur. Bu dönem 

içerisinde Türkiye‟nin içinde bulunduğu zor süreçlerde iki önemli karar almıştır. 

Bunlardan biri, Türkiye‟nin Batı ülkelerine olan borçlarının ertelenmesi ve 

Türkiye‟ye uluslar arası mali kuruluşlardan yeni borçlar bulmak için bir araya gelen 

heyetin başında bulunması, diğeri ise Türk ekonomisinde ve Türk siyasetinde önemli 

bir dönüm noktası oluşturan ekonominin liberalleşmesinde büyük bir adım olan 24 

Ocak 1980 istikrar programının hazırlanmasında önemli bir rol üstlenmesidir 

(Gözen, 2000:113). 

 

A) Filmde anlatılan olay örgüsü, dönemin sosyal yapısına uygun olara mı çizilmiştir? 

 

Filmde anlatılan olay örgüsü dönemin genel yapısına göre oluşturulmuştur. 

80. Adım bir dönem filmi olduğundan Korkut‟un başından geçen olaylar zinciri bu 

dönemde yaşananlardan esinlenilmiş, bu dönemin gerçeklerine uygun olarak 

çizilmiştir. 1975 yılında Korkut ve arkadaşlarının üniversitede eylem yapmaları, bu 
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dönemde üniversitede karşıt görüşlerin kendi aralarında yaptığı mücadele, Korkut‟un 

uzun bir süre yurt dışında kaldıktan sonra Türkiye‟ye iade edilmesi ve hapiste 

geçirdiği süre içerisinde Türkiye‟nin siyasi yapısının değişmesi, 70‟li yıllarda 

davaları için mücadele eden insanların kendi davalarından vazgeçip yeni düzene 

ayak uydurmaları buna benzer bir durumun Korkut‟un kendi dava arkadaşlarının da 

yaşaması, filmin konusunun bu temeller üzerine oturtulması onun dönemin sosyal ve 

siyasal yapısına uygun olarak çizildiğini gösterir. 

 1980‟den sonra değişen Türkiye‟nin yeni yüzünde filmde Korkut‟un 

arkadaşları da yerlerini almış ve geçmişlerini bir anlamda yok saymışlardır. Bu 

yüzden denilebilinir ki, film dönemin gerçeklerine uygun olarak çizilmiştir. 

 

B) Filmde yer alan erkek karakter, dönemin sosyal yapısına uygun olarak mı 

çizilmiştir? 

 

Evet uygun olarak çizilmiştir. 

 

 

80.Adım filminde açıkça bir ataerkil yapının varlığından söz edilmesi 

mümkün değildir. Çünkü başroldeki erkek karakter Korkut, her şeyden önce kendini 

sadece ve sadece bir birey olarak konumlandırmış, hayatına müdahale edecek veya 

hayatını kendi istediği gibi yaşamasını engelleyecek hiç kimseyi yaşamının sınırları 

içine koymamıştır. Dolayısıyla karşısındaki kadın kim olursa olsun ona da sadece 

kendi hayatını yaşadığını, kendi ayakları üzerinde durduğunu ve onun da her şeyden 

önce kendine ait bir yaşamının olduğunu kabul etmiştir.  Korkut‟un bu duyguları 

sahip olduğu yalnızlık duygusundan kaynaklanmış olsa bile yine de sadece kendini 

kendi yaşamından sorumlu tutmuş, bu durum karşısındaki kadına da bakış açısının 

değiştirmiş dolayısıyla toplumsal yapıda var olan ataerkil yapının kırıldığı 

görülmüştür. 

 

 

3.8. Yorum: 

 Elde edilen bulgular doğrultusunda ulaşılan sonuçlar tablolaştırılmıştır. Bu 

tablolar ile var olan veriler yorumlanmıştır: 
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Tablo-3.1. Erkek Karakterin Çevresine Karşı Davranışlarının Analizi 

 

 

Filmin 

Adı 

 

Ana Konu 

Erkek 

karakterin 

kadınlarla 

duygusal ilişkisi 

var mı? 

Erkek 

karakterin 

kadına karşı 

tutumu?  

Erkek 

Karakterin aile 

bireylerine karşı 

tutumu? 

Erkek 

karakterin 

hemcinslerine 

karşı tutumu? 

Erkek 

karakterin 

psikolojik 

yapısı?  

Erkek 

karakterin 

olaylar 

karşısındaki 

tepkisi? 

Erkek 

karakter 

otoriter bir 

yapıya sahip 

mi? 

Erkek 

karakter için 

ekonomik güç 

önemli midir? 

 

Dönüş 

 

 

Dış Göç 

Evet. Hem evli 

hem de evlilik 

dışı bir ilişkisi 

var. 

 

Sert  ve 

otoriter. 

 

Başlarda sevgi 

dolu ve otoriter, 

sonra umursamaz 

 

Arkadaşça ve 

yakındır. 

 

 

Hırslı ve 

saldırgan 

 

Başlarda sakin, 

sonra sert 

 

 

Evet 

 

 

Evet 

 

Açlık  

 

 

Ağalık/ 

Açlık.   

 

 

Evet. Evlidir. 

 

Otoriter 

görünmeye 

çalışmakta 

fakat yumuşak 

ve anlayışlıdır. 

Babasına Karşı 

boyun eğici diğer 

bireylere karşı 

biraz daha otoriter 

 

Baş eğici.  

 

 

Pasif ve sakin  

 

 

Sakin 

 

Gerçek 

anlamda bir 

otorite söz 

konusu değildir 

 

Hayır. 

 

Güneşe 

Yolculuk  

 

 

Toplumsal 

Sorunlar 

(Kürt 

Meselesi) 

 

 

Evet. Kız 

arkadaşı vardır. 

 

 

Hoşgörülü ve 

eşitlikçi 

 

Aile bireyi yoktur 

 

 

Arkadaşça ve 

oldukça samimi 

 

Başlarda içe 

dönük,  sonra 

dışa dönük 

tepkili ve sert 

 

Başlarda sakin ve 

umursamaz, 

sonra idealist ve 

hırçın 

 

Hayır 

 

 

Hayır 

 

Saklı 

Yüzler 

 

Töre 

Cinayeti 

Hayır. Oldukça sert ve 

otoriterdir. 

Sert, acımasız ve 

otoriterdir.  

 

Sert ve otoriter Saldırgan, 

inatçı ve 

kurnaz 

 

Sinirli ve yıkıcı Evet 

 

Evet 

 

 

80.Adım Geçmişi 

sorgulama 

Evet vardır. Kadınlara uzak 

ve mesafelidir. 

Aile bireyi yoktur. Dostça ve 

mesafeli 

Yalnız ve 

korkusuz 

Tepkisi belirgin 

değildir fakat 

kendi içinde 

tepkilidir. 

Hayır Hayır  
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 Yukarda ki tablodan da anlaşılacağı gibi, erkek karakter için yapılan analizde 

ortaya çıkan bulgulara bakıldığında, dört filmde, Dönüş, Açlık, Güneşe Yolculuk, 

Saklı Yüzler, toplumsal sorunlara değinilirken, bir filmde, “80.Adım”, iç 

hesaplaşmanın işlendiği görülür. Toplumsal sorunlara bağlı olarak olay örgüsünü 

şekillendiren dört filmin dördünde de (Dönüş, Açlık, Güneşe Yolculuk, 80. Adım) 

erkek karakterin kadınla duygusal bir ilişkisi bulunmakta, Saklı Yüzler, filminde ise 

erkek karakterin herhangi bir kadınla duygusal bir ilişki yaşamadığı ortaya 

çıkmaktadır.  

Erkek karakterin kadına karşı tutumu sorgulandığında incelenen bu beş filmin 

üç tanesinde, Dönüş, Açlık ve Saklı Yüzler,  erkeğin otoriter ve sert yapıları göze 

çarparken, Güneşe Yolculuk ve 80 Adım filmlerinde erkeğin kadına karşı herhangi bir 

otoriter yapısının olmadığı görülür. Bu iki filmde de erkek karakterin kendilerini 

sadece bir birey olarak gördükleri ortaya çıkar. Erkek karakterlerin aile bireylerine 

karşı tutumu incelendiğinde Güneşe Yolculuk ve 80. Adım filmlerinde erkek 

karakterlerin hayatlarında herhangi bir aile bireyi olmadığı, onların bireysel bir 

yaşamının olduğu anlaşılır. Diğer iki filmde (Dönüş ve Saklı Yüzler) ise erkek 

karakter aile bireyleri karşısında otoriter bir yapıya sahiptir. Açlık filminde kendinden 

daha güçlü ya da ataerkil yapıya bağlı olarak kendinden statü olarak daha üstte 

bulunan babasına karşı erkek karakter boyun eğici bir duruş sergilemiş, diğer aile 

bireylerine karşı otoriter bir tavır takınmıştır.  

Erkek karakterin diğer erkek karakterlerle ilişkisine bakıldığında; Dönüş, 

Güneşe Yolculuk ve 80. Adım filmlerinde, erkeklerin diğer erkeklerle ilişkisinin 

arkadaşça bir tavır içinde olduğu görülür. Saklı Yüzler filminde, başroldeki erkek 

karakter diğer erkeklere karşı da otoriter bir tavır sergilemiştir. Açlık filminde ise 

ataerkil yapı düşünüldüğünde kendinden daha üst statüde yer alan ve film boyunca 

muhatap olduğu tek erkek karakter olan babasına karşı, erkek karakter boyun eğici 

bir tavır içinde olmuştur.  

Erkek karakterlerin psikolojik yapısına bakıldığında, iki filmde, Dönüş, Saklı 

Yüzler, erkeğin saldırgan bir yapıda olduğu göze çarpar. Bireyi merkeze alan iki film 

de ise Güneşe Yolculuk, 80. Adım‟da ise erkek karakterlerin sakin, dışa dönük tepkili 

bir yapılarının olmadığı ortaya çıkar. Açlık filminde ise feodaliteden dolayı, erkeğin 
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kendinden daha üst statüde yer alan erkekler tarafından ezildiği için sakin tavrının 

olduğu görülmektedir.  

Erkek karakterin olaylar karşısındaki tepkisine bakıldığında Dönüş, ve Saklı 

Yüzler filmlerinde erkeklerin olaylar karşısında sert tavırlarının olduğu, Güneşe 

Yolculuk filminde, erkek karakterin başlardaki sakin tavrının filimin ilerleyen 

bölümlerinde yaşadıklarından dolayı değiştiği görülür. Açlık ve 80. Adım filmlerinde 

ise erkek karakterin gözle görülür bir tepkisinin olmadığı sonucu ortaya çıkar. 

Erkeğin otoriter yapıya sahip olup olmadığı durumu incelendiğinde  Dönüş, 

Saklı Yüzler filminde açık bir otoriter yapı varken, Açlık filminde erkek karakter 

gerçek anlamda otoriter ve sert bir mizaca sahip olamamasına rağmen, toplumsal 

şartlar gereği istemese de otoriter bir duruş sergilemek zorunda kalmıştır. Güneşe 

Yolculuk ve 80. Adım filmlerinde yani merkeze bireyi alan bu iki filmde herhangi bir 

otorite söz konusu değildir.  

Ekonomik statünün erkek için önemli olup olmadığına bakıldığında, ataerkil 

yapının oldukça açık ve sert biçimde işlediği iki filmde, Dönüş ve Saklı Yüzler, 

ekonomik statü erkek karakterler için önemli olarak değerlendirilirken diğer üç 

filmdeki erkek karakterler için ekonomik statü çok da önemli olarak 

değerlendirilmemiştir. 

 Erkek karakter için yapılan analize genel olarak bakıldığında, filmlerde 

bireyi, hem kadını hem erkeği sadece ve sadece birey olarak yaşamın merkezine 

koyamayan filmlerde ataerkil yapı oldukça baskın biçimde işleyişini sürdürmüştür. 

Ataerkil yapının varlığı hem erkeğin hem de kadının yaşamını tamamen etkilerken, 

bireyler yaşamlarını bu yapının getirileri doğrultusunda şekillendirmek zorunda 

kalmışlardır. Bireyi merkeze koymayan filmlerde ataerkil yapı baskın hale gelmiştir. 

Bu yapı içindeki bireylerin yaşamlarına bakıldığında; erkek kendini hükmedici, 

otoriteyi elinde tutan kişi olarak görmüştür. Karşısındaki kadına baskı kurma, 

sistemin erkeğe verdiği doğal bir hak olarak kabul edilirken, kadın ancak erkeğin 

sınırlarını çizdiği ve ona verdiği birtakım yaşam haklarını kabul ederek hayatını 

sürdüren kişi olmuştur. Bu durumu kadın gerçekte kabullenmese bile, boyun eğen bir 

tavır içinde olmaya zorlanmıştır. Ataerkil yapının baskın olarak işlendiği filmlerin 

erkek karakterlerinde, ekonomik statünün de önemli olduğunun anlaşılması, erkeğin 

her türlü gücü kendi elinde tutmak istemesinden kaynaklanır. Çünkü paranın 
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sağladığı güç ile erkeğin karşısındaki, ister erkek olsun ister kadın olsun, bireyler 

üzerinde otorite kurmasına yardımcı olacak, bu durumu belki daha da 

kolaylaştıracaktır. 

Bireyi merkeze alamayan filmlerde görülen bir başka gerçek ise bu filmlerde 

erkeklerin karşılarındaki kadınlara sevgilerini açıkça gösteremedikleridir. Analize 

tabi tutulan beş filmin dördünde toplumsal sorunlar işlenmiş bu dört filmin üçünde 

merkeze birey konulmamıştır. Sadece Güneşe Yolculuk filminde hem toplumsal 

sorunlar işlenmiş hem de merkeze birey konulmuş ve diğer üç filmde var olan 

ataerkil yapı kırılmıştır. Bir iç hesaplaşmanın yaşandığı 80. Adım filminde de 

merkezde erkek karakter her şeyden önce kendini konumlandırmış, merkeze bireyi 

almış ve bu filmde ataerkil yapının izlerine rastlanmamıştır. Buradan da 

anlaşılabileceği gibi merkeze bireyi almayan filmlerde, toplumsal yapı, toplum hayatı 

ön plana çıktığı için ataerkil yapı asla kırılamamış, bu yapının kırılması ya da bu 

yapının yaptırımlarının ortadan kalkması ancak merkeze bireye alan filmlerde 

olmuştur.  
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Tablo-3.2. Sosyolojik Bulguların Analizi  

 

 

 

Filmin 

Adı 

Filmde 

ataerkil yapı 

var mı? 

Erkek toplumsal 

yapı içinde nasıl 

konumlandırılıyor? 

Kadın toplumsal yapı 

içinde nasıl 

konumlandırılıyor? 

Kadın ve erkek 

arasında 

dengeli bir 

ilişki var 

mıdır?  

Olayların 

yaşandığı 

toplumsal statü 

nedir?  

Olayların 

akışına kim yön 

vermektedir? 

Olayların 

akışında 

toplumsal yapı 

etkili midir? 

Namus kavramı 

kimde 

aranmakta 

mıdır? 

 

Dönüş 

 

 

Evet  

 

Toplumsal yapıda 

baskın olan kişi aynı 

zamanda aile reisidir.  

Özel alan içinde 

konumlandırılıyor. 

Evinin bekçisi ve 

çocuklarının 

yetiştiricisidir. 

 

Hayır  

 

Alt statü 

 

 

Erkek  

 

 

Evet 

 

 

 

Kadında 

aranmakta erkekte 

aranmamaktadır 

 

 

Açlık  

 

 

 Evet 

 

Aile reisi 

 Özel alan içinde 

konumlandırılıyor. 

Fakat gerektiği zaman 

her anlamda erkeğinin 

de yanındadır. 

 

Hayır 

 

Alt statü 

 

Erkek 

 

 

Evet 

 

Kadında 

aranmakta erkekte 

aranmamaktadır 

Güneşe 

Yolculuk  

 

 Hayır  Birey olarak yer 

almaktadır. 

Erkeğin yanında ona 

her anlamda destekçi 

konumdadır. 

 

Evet 

 

 

Alt statü 

 

Erkek 

 

Evet 

Namus kavramı 

aranmamaktadır 

 

Saklı 

Yüzler 

 

 

Evet 

 

Aşiret reisi ve her 

şeye hükmedicidir. 

 Hiçbir söz hakkı 

olmayan sadece özel 

alan içinde yaşayan 

orada da pek fazla 

değeri olmayan bir 

yapı içindedir. 

 

Hayır  

 

Alt statü 

 

Erkek 

 

Evet 

Kadında 

aranmakta erkekte 

aranmamaktadır 

80.Adım Hayır  Birey olarak yer 

almaktadır. 

Erkeğin yanında, 

sosyal hayat içinde 

konumlandırılıyor. 

Hayır  Alt statü Erkek Evet  Namus kavramı 

aranmamaktadır 
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Yukarıda incelenen tabloya bakıldığında analiz edilen beş filmin üçünde açık 

olarak ataerkil yapının varlığı görülmektedir. Güneşe Yolculuk ve 80. Adım 

filmlerinde ise ataerkil yapının olmadığı anlaşılır. Erkeğin toplumsal yapı içinde nasıl 

konumlandırıldığına bakıldığında Dönüş, Açlık ve Saklı Yüzler filmlerinde aile reisi 

bir başka deyişle toplumsal yapı içinde baskın olan karakter olduğu ortaya çıkar. 

Güneşe Yolculuk ve 80. Adım filmlerinde ise erkek tek başına bir birey olarak 

konumlandırılmaktadır. Bu iki bulgu doğrultusunda denilebilinir ki, ataerkil yapı 

erkeğe ister istemez kadından farklı olarak birtakım görev ve sorumluluk yüklemiş, 

merkezde bireyden ziyade toplumsal yapının hâkim olduğu filmlerde ataerkil yapı 

varlığını sürdürmüş ve dolayısıyla erkek, kadın karşısında baskın karakter olarak 

yerini almıştır. 

 Kadının toplumsal yapı içinde nasıl konumlandırıldığı incelendiğinde, Dönüş, 

Açlık ve Saklı Yüzler filmlerinde onun yeri, özel alan olarak tanımlanan ev hayatı 

içinde konumlandırılmış, Güneşe Yolculuk ve 80. Adım filmlerinde ise kadın erkekle 

birlikte, toplum hayatında erkeğin yanında yerini almış, kendini her hangi bir dar 

alan içine sıkıştırmamıştır. Sosyal yaşam içinde de yerini alan kadın hem erkeğe 

destekçi olmuş hem de kendi hayatını kendi istediği doğrultuda yaşama imkanı 

bulmuştur.  

 Kadın ve erkek arasındaki ilişkinin şekline bakıldığında Dönüş, Açlık, Saklı 

Yüzler ve 80. Adım filmlerinde dengeli bir ilişkinin olmadığı Güneşe Yolculuk 

filminde ise kadın ve erkek arasındaki ilişkide bir dengenin olduğu sonucu ortaya 

çıkmıştır.  

İncelenen beş filmin beşi de alt statüde yaşanmış, olayların akışına, 

şekillenmesine beş filmin beşinde de erkek belirleyici rolü üstlenmiştir. Filmlerde 

anlatılan olayların alt statüde yaşanması, erkek ve kadın arasındaki ilişki şeklinin, 

toplumsal rollerinin gerçekliliğini ve konunun toplumsal olaylara yakınlığı açısından 

önemli olarak değerlendirilebilir. Fakat sinemanın sadece ve sadece gerçeği olduğu 

gibi ya da benzer biçimde yansıtması zorunlu değildir. Bu şekilde bir sinema anlayışı 

olduğu takdirde, toplumsal yapıda ister doğru olsun ister yanlış, toplumsal mesajlar 

izleyiciye sürekli aynı şekilde verilmekte ve izleyici var olan gerçeği ister yanlış ister 

doğru olsun bir süre sonra kabullenmektedir. Bu durum incelenen beş kadın 

yönetmenin filmlerinde de benzer biçimde olmuştur. Yönetmenler gerçeği 
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yakalamak noktasında toplumsal hayatta yaşananların benzerini izleyiciye aktarmış, 

verdiği mesajlar toplumsal yapının genelinde var olan türden mesajlar olarak 

sinemadaki yerini almıştır. İzleyiciye aynı mesajların sürekli verilmesi artık o 

gerçeklerin doğruluğu tartışılmadan onu izleyen kitle tarafından kabullenilmesini 

kolaylaştırır. 

Toplumsal yapının olayların akışında etkili olup olmadığı incelendiğinde beş 

filmin beşinde de etkili olduğu anlaşılmaktadır. 

Toplumsal yapı içinde namus kavramının kadın ve erkekte aranıp 

aranmamasına bakıldığında üç filmde (Dönüş, Açlık ve Saklı Yüzler) yani ataerkil 

yapının hakim olduğu filmlerde kadında arandığı, Güneşe Yolculuk ve 80. Adım 

filmlerinde yani ataerkil yapının olmadığı filmlerde namus kavramının aranmadığı 

sonucuna varılmıştır. 

 Sosyolojik bulgular için yapılan analiz doğrultusunda; ataerkil yapının var 

olduğu, yani merkeze bireyi alamayan filmlerde erkek hep ön planda olmuş, kadın 

ise her zaman geri planda durmuştur. Ataerkil yapının olduğu filmlerde erkek 

kendini sadece ve sadece bir birey olarak görmemiş gerek aile içinde gerekse 

toplumsal yaşam içinde otomatik olarak kendine birtakım görev ve sorumluluklar 

vermiştir. Erkeğin kadından, ailesinden ve toplum içindeki statüsünde, kendini 

baskın ve otoriter görmesi, kendisine birtakım imtiyazları da vermesine neden 

olmuştur. Kadında namus kavramı onun için en önemli değer olarak belirlenirken, 

erkek hiçbir zaman kendisinde bu kavramı aramamıştır. Çünkü erkek kadını sadece 

başlı başına, kendi duyguları, düşünceleri, inançları olan bir özne olarak görmemiş, 

kadını her zaman erkeğin himayesinde, onun gölgesinde yaşayan bir nesne olarak 

konumlandırmıştır. Dolayısıyla erkek, kadını bir özne olarak göremediği için hem 

ataerkil yapı kırılamamış hem de kadını kendi namusu olarak kabul ettiğinden namus 

kavramını sadece kadında aramıştır. 

Merkeze bireyi alamayan filmlerde görülen bir başka gerçek ise kadın ve 

erkek arasında hiçbir zaman dengeli, eşit bir ilişkinin yaşanmadığıdır. Toplumsal 

değerlerin bireylerden daha önde tutulduğu, bu değerlere bağlı olan filmlerde bireye 

ve özellikle kadına her hangi bir değer verilmediği için erkek ve kadın arasında da 

dengeli bir ilişkinin olması engellenmiştir. Erkek de burada yalnız bir birey olarak 

konumlandırılamamış, fakat kadından çok daha fazla hakları da kendi elinde 
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tutmuştur. Çünkü dikkatleri çeken nokta, incelenen bu beş filmde de olayların akışına 

erkeklerin yön vermiş, dolayısıyla toplumsal yaşamı kendileri şekillendirmiştir. 

Erkek egemenliğinin, erkek söyleminin varlığının bu kadar baskın olduğu bir 

yaşamda kadına kendilerinin sahip olduğu insancıl hakları vermemişlerdir. Çünkü 

erkekler kendi egolarını ve kendi benliklerini yüceltmek istemiş, kendilerine sınırsız 

haklar tanırken, karşılarındaki kadın veya kadınlara bu hakları vermeyerek kendi 

özgürlük alanlarını kısıtlamamışlardır. 

 İncelenen beş filmin beşi de alt statüdeki insanların yaşamlarıyla ilgilidir. 

Burada yönetmenlerin olayların hayatın gerçeklerine daha yakın olması için alt 

statüde işledikleri ihtimali olduğu gibi, unutulmaması gereken bir nokta da kadın ve 

erkek arasındaki ilişki arasındaki dengesizliğin alt statüde çok daha belirgin 

olduğudur. Çünkü eğitimli, bilinçli, orta ya da üst sınıfa statülerde, kadın ve erkek 

tamamen birey olarak her zaman yerini alamasa da aralarındaki ilişkinin daha dengeli 

olduğu bir gerçektir. Merkezde birey yoksa ortada erkeğin baskınlığı, kadını geri 

plana atan bir yapı vardır demektir. 



 163 

Tablo-3.3. Filmlerde Erkek Karakterin Otorite Ve Namus Anlayışının Analizi 

 

 

 

Filmin 

Adı 

Toplumsal 

yapı 

bireylerin 

hayatlarını 

etkiliyor mu? 

Erkek kadın 

karşısında üstün 

müdür? 

Erkek otoritesini bir 

güç göstergesi olarak 

değerlendiriyor mu? 

Kadın ve erkek 

toplumsal rollerine 

uygun olarak mı 

davranmaktadırlar? 

Ataerkil yapı 

olayların akışını 

etkilemekte 

midir? 

 Namus kavramı 

Ataerkil Yapıdan 

mı kaynaklanıyor? 

Namus kavramı 

kadın ve erkeğin 

hayatını etkiliyor 

mu? 

Dönüş 

 

Evet. Evet. Evet. Evet. Evet. Evet. Evet. 

Açlık  Evet. Evet. Hayır. Evet. Evet. Evet. Evet. 

Güneşe 

Yolculuk  

 Evet. Hayır. Hayır. Evet. Hayır. Namus kavramı yok Hayır. 

 

Saklı 

Yüzler 

 

 

Evet. 

 

Evet. 

 

Evet. 

Erkek davranmakta 

kadın 

davranmamaktadır. 

 

Evet. 

 

Evet. 

Evet. 

80.Adım Evet . Hayır. Hayır. Evet. Hayır  Namus kavramı yok Hayır. 
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Yukarıda incelenen tablodan da anlaşılacağı gibi, incelenen beş filmin 

beşinde de toplumsal yapı bireylerin hayatını bir şekilde etkilemekte, onların 

hayatlarını kendileri istese de istemese de belirlemektedir. 

 Erkeğin kadın karşısındaki üstünlük durumuna bakıldığında, incelenen beş 

filmin üçünde “Dönüş, Açlık, Saklı Yüzler” erkeğin kadın karşısında üstünlüğü söz 

konusu iken, Güneşe Yolculuk ve 80. Adım filmlerinde erkeğin kadın karşısında her 

hangi bir üstün durumu yoktur. 

 Erkeğin sahip olduğu otoritesini kadın karşısında bir güç göstergesi olarak 

kullanıp kullanmadığı analiz edildiğinde iki filmde Dönüş ve Saklı Yüzler‟de erkek 

bu otoritesini bir güç göstergesi olarak kullanırken, geriye kalan üç filmde, Güneşe 

Yolculuk, Açlık ve 80. Adım, erkek otoritesini kadın karşısında bir güç göstergesi 

olarak kullanmamıştır.  

Kadın ve erkeğin kendilerine toplumun biçtiği rollere uygun olarak davranıp 

davranmadıklarına bakıldığında beş filmin dördünde (Dönüş, Açlık, Güneşe 

Yolculuk, 80. Adım) hem erkek hem de kadın toplumsal rollerine uygun olarak 

davranırken, Saklı Yüzler, filminde ise erkek kendine biçilen role uygun olarak 

davranmış fakat kadın kendine biçilen rolün dışında hareket etmiştir. Bu filmde 

kadın daha asi, daha baş kaldırıcıdır. Fakat karşısındaki kadının davranışı erkek 

tarafından onaylanmamış, erkek onu daha baş eğici, daha kabullenici bir tavır içinde 

olmasını beklemiştir. 

 Ataerkil yapının yaşanan olaylara etkili olup olmadığı incelendiğinde beş 

filmin üçünde etkili olduğu, Güneşe Yolculuk ve 80. Adım filmlerinde ise bu yapının 

olayların akışında herhangi bir etkisinin olmadığı görülür. Çünkü zaten bu filmlerde 

gözle görülür, açık bir şekilde ataerkil yapı yoktur.  

Namus kavramının ataerkil yapıdan kaynaklanıp kaynaklanmadığı sorusuna 

bakıldığında; ataerkil yapının olduğu ve bu yapının kendini açıkça gösterdiği üç 

filmde, (Dönüş, Açlık, Saklı Yüzler) namus kavramı kadında aranan öncelikli özellik 

olarak değerlendirilmiştir. Güneşe Yolculuk ve 80. Adım filmlerinde ataerkil yapı 

olmadığı için namus kavramı da aranmamış, dolayısıyla namus kavramının ataerkil 

yapıdan kaynaklandığı da ortaya çıkmıştır. 

 Namus kavramının kadın ve erkeğin hayatlarını etkileyip etkilemediği 

incelendiğinde, namus kavramının arandığı ve bireyler için önemli olarak 
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değerlendirilen ataerkil yapının baskın olduğu üç filmde de bu kavram hem erkeğin 

hem de kadının hayatını etkilemiştir.  Ataerkil yapının olmadığı, merkezde kadınında 

erkeğinde birer birey olarak kabul edildiği filmlerde, namus kavramı ne kadının ne 

de erkeğin hayatına her hangi bir etkide bulunmamıştır. 

 Buradan da elde edilen bulgular doğrultusunda denilebilinir ki; merkeze 

toplumu, toplumsal yapıyı ve bu yapının getirilerini temel unsur olarak değerlendiren 

üç film de (Dönüş, Açlık, Saklı Yüzler), ataerkil yapı hakim durumdadır. Yani 

toplumsal yapının sahip olduğu bu özellik filmlere yansımış, dolayısıyla bu yapı hem 

erkeğin hem de kadının hayatının şekillenmesinde etkili olmuştur. Ataerkil yapının 

var olduğu filmlerde, erkek her zaman koşulsuz olarak kadın karşısında üstün 

duruma geçmiş, onun karşısında bir güç ve otorite kurmuştur. Bu otoriteyi de 

genellikle bir güç göstergesi olarak kullanmıştır. Erkeğin kadın karşısındaki üstün 

duruşu ataerkil yapıdan kaynaklandığı için, bu yapının getirileri hem kadının hem de 

erkeğin yaşamlarını bir şekilde yönlendirmiştir. Bu yapının getirilerinden biri de 

kadında namus kavramının aranmasıdır. Fakat merkezde erkeğin sadece kendini bir 

birey olarak konumlandırdığı filmlerde ise durum bunun tam aksidir. Bu filmlerde 

her şeyden önce ataerkil yapı baskın durumda değildir. Dolayısıyla filmlerde hem 

kadın hem erkek sadece kendinden sorumlu tutulmuştur. Kadın ve erkeğin birer birey 

olarak konumlandırılacağı filmlerde de namus kavramı aranmamıştır. Çünkü 

filmlerde ataerkil yapı yoktur. 

 Sinema diğer kitle iletişim araçları gibi, izleyicilere birtakım mesajlar verir. 

Bu mesajları, olayların akışını şekillendiren, o olaylara ruh verecek olan karakterlerle 

sağlamaktadır. Karakterlerin sahip olduğu özellikler, filmde anlatılmak istenilen 

mesajın şeklini, algılayış biçimini de etkilemektedir. İncelenen kadın yönetmenler, 

toplumsal olaylara gerçekçi biçimde yaklaşmış fakat toplumsal hayatta var olan 

mesajları, aynı biçimde vererek toplumsal yapının değişmesine herhangi bir katkıda 

bulunamamışlardır. Çünkü izleyici var olan mesajı, kabul edilen gerçekleri aynı 

biçimde algılamış ve bilinçaltına ister doğru olsun ister yanlış olsun bu mesajları aynı 

biçimde yerleştirmiştir. Örneğin Saklı Yüzler filminde, kadın çok acı çekmiş, çok 

aşağılanmış, çok ezilmiştir. Fakat tüm bu yaşadıklarına rağmen kadın pes etmemiş, 

bir şekilde birilerinin yardımıyla yaşadığı toplumdan kaçmış, töreye kurban olmamak 

için yeniden bambaşka bir kimlik altında hayatına devam etmiştir. Fakat aradan uzun 
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yıllar geçmesine, bambaşka bir şehirde kendine bambaşka bir hayat kurmasına 

rağmen, yıllar sonra bile amcası onu bulmuş ve öldürmüştür. Yani Saklı Yüzler 

filminde kadın hiçbir şekilde töreden kaçamamış, törenin kurbanı olmuştur. Bu mesaj 

izleyicilerin bilinçaltına bu şekilde verilmiştir. “Töreden kaçılmaz!”.  Film, kadının 

kendine bambaşka bir kimlikle bambaşka bir şehirde kurduğu hayatı göstererek 

bitirilseydi verdiği mesaj da bambaşka olacaktı. Törenin bir yere kadar insanların 

hayatına müdahale edebileceği, bir yerden sonra insanlar isterlerse kendilerine farklı 

bir hayat kurabilecekleri, tıpkı Saklı Yüzler filmindeki kadın karakter gibi 

mücadelelerinden asla vazgeçmemeleri mesajı izleyiciye çok rahat verilebilirdi. 

Fakat filmin verdiği mesaja göre kadınların kendi hayatlarını ilgilendiren bir noktada, 

“namusları” için, eğer töre varsa bu töre zaten bir şekilde yerini bulacak ve kadının 

yaşamına son verecektir. O zaman bu mücadele niçin verilsin? 
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 SONUÇ 

 

Keşfedildiği günden itibaren bir sanat olma yolunda attığı her adımda 

yaşadığı toplumun temel değerlerinden beslenen ve büyüyen sinema, bir anlamda 

toplumsal yapının beyaz perdeye yansıması olarak görülür. Perdeye yansıyan ne 

olursa olsun, bunlar onu yansıtanın bakış açısıyla belirlenir. İzleyici konumundaki 

bireylere sunulmak istenen şeyin nasıl, ne şekilde olacağı, hangi açılardan hangi 

amaçlar doğrultusunda verileceği onun yönetimini elinde tutan kişiye bağlıdır. 

 İcadından itibaren erkeklerin egemenliğinde olan sinemada hep bir erkek 

söylemi hâkim olmuştur. Sinemada hem kadının hem erkeğin hem de olayların 

sunumu erkekçe bir bakış açısıyla verilmiştir. Bu da izleyicilere yıllarca erkeğin 

bakış açısıyla olaylara bakma, olayları izleme, bir anlamda onlara sunulanları ya 

kabul etme ya da reddetme olanağı tanımıştır. 

Daha önce de söylenildiği gibi toplumun yapısından etkilenen sinemada 

erkekçe bakışın egemen olması toplumsal yapıda var olan erkek egemenliğinden 

kaynaklanmıştır. Çünkü sinema toplumdan ayrı düşünülemez. Bu durum Türk 

sineması için de geçerli olmuştur. Türk sinemasında kayda alınan ve belge niteliği 

taşıyan ilk görüntülerin ardından sinema, sinema olma yolunda ilerlerken toplumsal 

yapının sahip olduğu değerlere göre şekillenmiştir. Türk toplumunda hakim olan 

ataerkil yapı ilk günden itibaren Türk sinemasında da kendini belli etmiştir. İlk 

başlarda Türk sinemasında sinemanın mutfağında erkekler uzun süre hakimiyetlerini 

sürdürürken, konu bağlamında da erkek söylemi, ataerkil yapı hakim olmuştur. Türk 

sinemasının temelini oluşturan, toplumsal yapının temel değerleri nasıl ki olayların 

izleyiciye aktarılmasında etkili olmuşsa, aynı zamanda sinemanın mihenk taşını 

oluşturan karakterlerin oluşmasında da zemin olarak yerini almıştır.  

Türk toplumunda kadın ve erkeğin toplumsal rolleri incelendiğinde, kadının 

her zaman erkeğin bir adım da olsa gerisinde durduğu, erkeğin hâkimiyetini kabul 

ettiği, etmemiş olsa bile toplumsal yapının getirdiği zorunluluklardan dolayı etmek 

zorunda kalmış olduğu görülür. Kadının asli görevi, öncellikle namusunu korumak, 

evine ve eşine sadık bir kadın olmak olarak belirlenmiştir. Kadına verilen en yüce 

görev ise annelik görevi olarak tayin edilmiştir. Bu toplumsal yapıda, ahlaklı ya da 

başka bir deyişle iyi kadın için çizilen erkekçe bir bakış açısıdır. Bunun aksi bir tavır 
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içinde olan her kadın hemen “Kötü kadın” yaftasıyla sıfatlandırılırken, bu kadınlara 

toplum hayatında da hoş gözle bakılmamıştır. Bir kadın karakterin iyi olarak 

nitelendirilmesi için her şeyden önce kadının dişiliğini ön plana çıkarmaması 

gerekmektedir. Çünkü dişiliğini ön plana çıkaran her kadın karşısındaki herhangi bir 

erkek için tehlike arz etmekte, onun zaaflarına yenik düşmesine neden 

olabilmektedir. Bir kadın karakter dişiliğini ön plana çıkarıyor ve bunu karşısındaki 

erkekleri etkilemek için kullanıyorsa o kötü kadındır. Dişi bir kadın erkek için bir 

tehlikedir. Bu erkeklerin kadına bakış açısından kaynaklanmaktadır. Bunun yanı sıra 

Türk sinemasında erkeklerin temsillerine bakıldığında onların her zaman kadın 

karşısında bariz bir üstünlükleri olduğu, kadına karşı kimi zaman sevecen kimi 

zaman acımasız davrandıkları fakat nasıl davranırlarsa davransınlar, karşısındaki 

kadın üzerinde genellikle açık bir otoriteye sahip oldukları görülmektedir. Toplumsal 

yapının neredeyse her alanında hâkim durumda olan erkekler, ancak kendi 

hemcinsleriyle bir güç yarışı, üstünlük arayışına girmişlerdir. Erkeklerin hâkim 

konumda olmaları, otoritelerini kullanmaları öncelikle kadınlara karşı olurken, daha 

sonra kendilerinden daha zayıf erkekler üzerinde baskın konumda olmuşlardır. 

Erkeklerin toplumsal yapıda var olan bu duruşları genellikle dünya sinemasında 

olduğu gibi Türk sinemasında da geçerli olmuştur.  

Türk sineması da dünya sinemasında olduğu gibi çok uzun süre erkeklerin 

egemenliğinde olan bir alan olarak yoluna başlamış ve ilerlemiştir. İlk yönetmenler, 

ilk kameramanlar, ışıkçılar, teknik elemanlar genellikle erkeklerin tekelinde 

olmuştur. Türk sinemasında kadın olarak sinema perdesinde bile yer alabilmek için 

onlarda birtakım şartlar aranmıştır. Kadınlar hem sosyal alandan soyutlanmaları hem 

önlerine konulan birtakım toplumsal engeller nedeniyle çok geri planda kalmışlardır. 

Her şeye rağmen Türk sinemasında erkek yönetmenlerin yanında sayıları az da olsa 

kadın yönetmenler de kendilerine yer bulmuşlardır. 

Kadın yönetmenlerin filmlerinin seçilip, analiz edilmesinde yatan asıl neden, 

bu kadar erkek egemenliğinin, erkek söyleminin ağırlıkta olduğu bir sanat dalında 

kadınca bakış açılarını yansıtırken onlar nasıl erkek temsilleri ortaya koymuşlar ve 

toplumsal yapıda var olan ataerkil yapıyı devam ettirmişler midir yoksa bu yapıyı 

kırmayı başarmışlar mıdır?  Bu bağlamda rast gele seçilen Türk sinemasında yer alan 

beş kadın yönetmenin birer filmi izlenmiş ve analiz edilmiştir. Yapılan analizler, 
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ortaya çıkan bulgular sonucunda ulaşılan sonuç; Türk sinemasında kadın 

yönetmenler, ortaya koydukları karakterlerle birlikte var olan ataerkil yapıyı kırmayı 

başaramamışlardır. 

İncelenen beş filmin üçünde ataerkil yapı açık bir şekilde varlığını 

sürdürmüştür. iki filmde ise ataerkil yapı açık biçimde varlığını göstermemiş daha 

geri planda bırakılmıştır. Kadın yönetmenlerin erkek temsillerinin hepsinde erkeğin 

toplumsal yapı da var olan rollerine uygun olarak davrandığı, bu şekilde rollerinin 

konumlandırdıkları ortaya çıkmıştır. Erkekler, kadınlar karşısında şartlı refleks 

olarak üstün davranışlarda bulunmuşlardır. Karşılarındaki kadınlar üzerinde 

otoritelerini kimi zaman açıkça kimi zaman gizliden gizliye kullanmışlardır. Güç 

yarışı sadece kendi cinsleriyle olmuştur. Kadın yönetmenlerin kendi filmlerinde 

ortaya koydukları erkek temsilleri genellikle toplumsal yapıda erkekten beklenen 

davranış kalıpları içinde çizilmiştir. Bir başka deyişle kadın ve erkeğin karakter 

yapıları toplumsal rollerine uygun olarak şekillenmiştir.  

Beş kadın yönetmenin beş filminin analizinde ortaya çıkan sonuca göre, 

filmlerde erkek temsilleri, kadın bakış açısıyla sunulurken de toplumsal değerlerin 

ağırlıkta olduğudur. Bir kadının bakış açısıyla erkek karakterin 

konumlandırılmasında kadınca bir bakışın baskın olacağı düşünülürken, elde edilen 

bulgular bu durumun tam aksini göstermektedir. Kadınların da kendi filmlerini 

yaparken, toplumsal sınırlardan öteye çıkamadıkları, toplumsal yapıda var olan değer 

kalıplarından etkilendikleri, bir anlamda ondan beslendikleri ortaya çıkmıştır. Şunu 

da belirtmek gerekir ki, kadın yönetmenlerin filmlerinde ortaya koydukları kadın 

karakterlerin birçoğu oldukça güçlü karakterlerdir. Ne yaptıklarını bilen, kendi 

ayakları üzerinde durabilen, aslında geri planda birçok şeyi başaran kendileri 

olmasına rağmen vitrinde hep erkeklerine yer veren karakterlerdir. Bazen evin her 

türlü işini kendileri yapmakta, geçimlerini kazanmak için erkeğiyle birlikte yılmadan 

çalışmakta fakat yine de erkeğinin bir adım gerisinde durmuşlardır. Bazen topluma 

karşı bazen de karşısındaki erkeğe karşı bu şekilde davranmışlardır. Yani kadın 

karakterler de toplumsal yapının sınırlarını aşamamışlar, ne olursa olsun var olan 

ataerkil yapının varlığı içinde yaşamalarını devam ettirmişlerdir.  

Sinemanın toplumsal mesaj verme özelliği göz önüne alındığında, toplumsal 

gerçeklerden beslenmesi noktasında kadın yönetmenler gerçekliği yansıtmak 
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anlamında başarılı olmuşlardır denilebilinir. Fakat toplumsal yapıdaki mesajların 

kabul edilen biçimde verilmesi, toplumsal yapının yeniden üretimine yol açmış, 

toplumsal yapıda herhangi bir kırılma meydana gelmemiş, sistemin dayattığı 

algılamalar tekrar tekrar izleyicin bilinçaltına yerleştirilmiştir. 

Kadın yönetmenlerin filmlerinde ortaya koydukları erkek temsilleri 

çalışmasının konusu, amacı ve sınırları doğrultusunda değerlendirilmiş, yapılan 

analizler sonucunda ortaya çıkan sonuca göre kadın yönetmenler de kendi 

filmlerinde ortaya koydukları erkek temsillerinde, var olan erkek egemen anlayışı 

yıkamamışlardır. Merkeze cinsler yerine bireyi almayı başaramamışlardır. Hem 

erkek hem de kadın oyunculara çizilen karakterler toplumsal yapıdaki kadın ve erkek 

temsillerine uygun olarak şekillenmiştir. Kadın yönetmenler filmlerine, erkekler 

açısından tam anlamıyla bir kadın bakış açısı getirememişlerdir. Sadece filmlerinde 

ortaya koydukları kadın karakterler oldukça güçlü bir yapıya sahip olmuş, filmlerde 

olaylara yön veren, olayların akışını şekillendiren yine erkekler olmuştur. Erkek 

temsilleri, toplumsal yapıdaki erkek temsilleriyle benzerlik göstermiştir. Merkeze 

bireyi alamayan veya olaylara kadınca bir bakış açısı getirilmediği, filmin öznesi 

erkek nesnesi kadın karakter olduğu sürece bir kadın sinemasının oluşmasından 

bahsetmek imkânsızdır. 
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