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TOZ BEZI (2015, AHU OZTURK): KARSILASMALAR, CATISMALAR, i$
BIiRLiKLERI'

DUST CLOTH (2015, AHU OZTURK): ENCOUNTERS, CONFLICTS, COOPERATION
Zehra Nurdan ATALAY**, Ebru THWAITES DIKEN***

Oz

Bu makale ydnetmenligini Ahu Oztiirk’{in yaptigi Toz Bezi (Ahu Oztiirk, 2015) filmindeki ana
karakterler Nesrin ve Hatun’un toplumsal cinsiyet, sinif ve etnik kimlik {izerinden deneyimledikleri
toplumsal esitsizlikleri kesisimsellik perspektifinden incelemektedir. Istanbul’da gdgmen, es, kadin,
Kiirt, ve ev isgisi gibi cesitli 6tekilik hallerinin tastyicilari olan kadinlarin birbirleri, igverenleri ve
esleriyle karsilagmalari, gatigmalar1 ve igbirlikleri analiz edilmektedir. Farkli otekilik hallerinin
tastyicilar1 olarak ekonomi, aile ve devlet gibi sistemlere uyumlanmak i¢in giindelik yasam stratejileri
gelistiren kadinlar, bir yandan kurduklan is birlikleri ve dayanigma aglar1 sayesinde iktidarlarin
yonetimsellik aygitlarindan kagmanin da yollarini ararlar. Makale yonetmenin bakisi ve ana
karakterlerle kurdugu iliskiyi de kesisimselligin bir parcasi olarak ele almaktadir. Yonetmenin
karakterleri temsili ve hikdyeyi anlatim bi¢imi de kadin karakterlerle kurdugu is birliginin bir
nisanesidir. Yonetmen bakiginin da kesisimsellik analizinin, kargilagmalar ve is birliklerinin bir unsuru
olarak degerlendirilmesi sosyolojik film okumalari, toplumsal cinsiyet ¢alismalar1 ve feminist film
analizi literatiiriine 6zgiin bir katki sunmaktadir.

Anahtar Kelime: Kesisimsellik, Toplumsal Esitsizlikler, Toplumsal Cinsiyet, Simif, Etnik Kimlik.

Abstract

This article explores from the perspective of intersectionality how the feature film, Toz Bezi directed
by Ahu Oztiirk (2015) problematizes the social inequalities experienced by the main characters, Nesrin
and Hatun, through gender, class and ethnic identity. It analyzes the encounters, conflicts and
collaborations of female characters who are carriers of various states of ‘otherness’ such as migrants,
wives, women, Kurds and domestic workers, with each other, with their employers and husbands. In
order to adapt to the operational logic of systems such as the economy, family and the state, women
develop daily life strategies; of survival. While at the same time however, they establish solidarity
networks and seek lines of light to escape from the apparatuses of governmentality. The article treats
the director’s gaze towards the female characters as part of the intersectionality. The director’s
narration of the story and the (female) gaze are also a sign of her collaboration with the female
characters. An analysis of the director’s gaze as an element of intersectionality, encounters and
collaborations makes a unique contribution to the literature on sociological film analysis, gender
studies and feminist film analyses

Keywords: Intersectionality, Social Inequalities, Gender, Class, Ethnic Identity.
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GIRIS

Bu ¢alismanin amaci, kesisimsellik kuramini hem teorik hem de yontemsel olarak kullanarak
ydnetmen Ahu Oztiirk’iin ilk uzun metraj filmi Toz Bezi’nin Istanbul’da ev is¢isi olarak ¢alisan
iki kadin karakteri Nesrin (Asiye Dingsoy) ve Hatun’un (Nazan Kesal) giindelik hayat ile
iliskilerini, toplumsal cinsiyet, sosyal sinif ve etnisite boyutlariyla incelemektir. Filmi izlerken
her ikisi de Istanbul’un gecekondu bolgelerinde yasayan ve merkezi semtlerdeki evlere
temizlige giden iki Kiirt kadininin hem 6zel hayatlarinda hem 1§ hayatlarindaki deneyimlerine
taniklik edilmektedir. Kesisimsellik bu iki kadinin igverenleri olan kadinlarla karsilagsmalarini,
evlilikleri i¢inde konumlaniglarini, esleriyle ve ¢ocuklariyla olan iliskilerini ve son olarak

birbirleriyle olan iligkilerini kapsamaktadir.

Kisisel olanin politik oldugundan hareketle, filmin ana karakterlerinin deneyimlerini incelerken
toplumsal esitsizliklerin, toplumsal cinsiyet, sinif ve etnisite boyutlariyla farkli sekillerde
kesistigi gorilmektedir. Her ikisi de gé¢men olan ana karakterlerin kentteki giindelik
deneyimleri de bu kesisimselligin ¢ercevesini ¢izmektedir. Nesrin ve Hatun ayni anda kadin,
azinlik, ev is¢isi, es olmak gibi farkli 6tekilik hallerinin tasiyicisi olan karakterlerdir. Filmin
hikayesinde bu iki kadin giindelik hayatlarinda sistemler (ekonomi, aile, devlet gibi) tarafindan
kendilerine dayatilan verili cergevelere uyumlanmak igin stratejiler gelistirmektedir. Bu
karsilasmalar sirasinda kadinlar arasinda var olan iktidar iliskileri yeniden miizakere edilmekte
ve kadinlarin sistemler i¢indeki sikismisligini gérmenin yani sira yonetimsellik aygitlarindan

kagabilecekleri yeni dayanigsma aglari da oriilmektedir.

Calismada, kadin karakterlerin karsilagmalari, catigmalar1 ve is birliklerini incelerken;
yonetmenin bakigina merkezi bir 6nem atfedilmektedir. Toz Bezi kendisi de Kiirt ve orta sinif,
memur bir annenin kizi olan ve teyzesi giindelik ev isgisi olan bir yonetmen tarafindan
cekilmistir. Bu baglamda filmi kesisimsellik perspektifinden analiz ederken yonetmenin bakisi
da bu analizin bir boyutunu olusturmaktadir. Yonetmen kendisi ile yapilan bir sdyleside

(Bantmag) film ile iliskisini su sozlerle ifade etmektedir:

Babam memurdu, biz baska bir sehirde yasiyorduk, ¢ocukken bir seferinde teyzemi ve
diger akrabalarimizi gérmek igin Istanbul’a gelmistik. Teyzem beni temizlige gittigi bir
eve gotiirdii, o giin ilk defa O0yle giizel bir ev gérdiim. Ortada sezgisel bir duvar vardi.
Aslinda ev bizim gibiydi, kimse yoktu. Her seyle oynayabilirdim, c¢ocugun
odasindaydim ama oynamamam gerektigini biliyordum. Bu, ¢ocuklugu yoksullukla
geemis birinin ¢ok iyi bilecegi bir duvardir. Ben orada teyzemin temizlik¢i oldugunu
anladim, annem bunu kimseye sdylememen gerektigini tembih ettigi icin ben de
sOylememis oldum. Tabii ki sonra lisede ve {iniversitede sol tedrisattan gegtim, Toz
Bezi’ni de ¢ocukken bana devredilen bu utangtan utanmaktan yola ¢ikarak yazdim ve
teyzeme ithaf ettim (Bantmag: 2016).
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Bu so6zlerden anlasilacag: iizere, yonetmen hikayeye ve karakterlere karsi mesafeli degildir,
Ozdiisiiniimsel (Bourdieu, 2023) bir bakis acisina sahiptir. Filmin olay Orgiisiindeki bazi
sahneler yonetmenin kendi ¢ocuklugundan animsadigi diyaloglari igermektedir. Nitekim Ergeg
de (2019, s.15) kadin yonetmenlerin kendilerinin toplumsal hayatta deneyimledikleri
esitsizliklerden dolay1 6zdiisiiniimsel olma ve kadin karakterlerle empati kurma potansiyeline

isaret etmektedir.

Toz Bezi’nin birkag nedenle bir feminist sinema 6rnegidir; film toplumsal Oriintiiyli kadin
karakterlerin ~ gdzlinden izleyiciye sunmaktadir. Nitekim karakterlerin  giindelik
karsilagmalarinda kameranin bakisi pek ¢ok kez Nesrin ve Hatun’un bakislar ile cakigmaktadir.
Izleyici hikdyeyi ana karakterlerin gdziinden izlemektedir; kenti onlarin goziinden gérmektedir.
Yonetmen, izleyiciyi Nesrin ve Hatun ile empati kurmaya yonlendirmektedir. Kameranin
ozellikle Nesrin’in yiiziine odaklandig1 yakin plan ¢ekimlerde onunla duygusal bir iliski kurar,

onun duygulanimlarini izleyiciler kendisi yasiyormuscasina hissetmektedir.

Filmin sonunda ana karakterlerden biri olan Nesrin’in ortadan kaybolmasiyla, Hatun’un
Nesrin’in kizi1 Asmin’i biliylitmeye karar vermektedir. Kamera, gecenin karanliginda Asmin’i
kucaklayan ve Istanbul sokaklarinda yiiriiyerek uzaklasan Hatun’u takip etmektedir. Hatun’un
jesti hem ahlaki hem de feminist bir jesttir. Sistemlerin rasyonalitesi i¢inde annelik kapitalizm
ve patriyarkanin ¢ikarlar1 dogrultusunda emek giiclinlii doguran ve yeniden {ireten bir olgu
olarak yiiceltilmektedir. Oysa sinifsal ve etnik ayricalik konumuna sahip olmayan Hatun’un
Asmin’e sahip ¢ikma jesti islevselci ve enstriimental degildir. Yararct bir tavir ger¢evesinde
anlagilmamaktadir. Bauman’in Postmodern Etik (2016) kitabinda anlattig1 gibi, bir kural setine,
bir codex’e indirgenemeyecek, spontan ve anti-faydaci olabilen bir ahlakla 6zdestir. Bu
baglamda sistemlerin diinyasina degil, giindelik hayata dair bir jesttir. Hayatta tutma arzusu
barindirmaktadir. Bu baglamda Hatun’u sistemlerin ¢er¢evesinin disinda hareket edebilen, yeni
bir olay1 kurabilen bir 6zne olarak gérmenin miimkiin oldugu sdylenebilmektedir. Hatun’un bu
jesti, izleyiciyi ana akim sinemadaki kadin temsillerini sorgulamaya davet etmektedir. Bu
anlamda, makalede c¢akisan toplumsal esitsizlikleri kesisimsellik perspektifinden yorumlarken
filmdeki giindelik hayat savunusunu da film analizinin bir boyutu olarak gozetmektedir. Film
analizinde filmin temel anlatisi, karakterler arasi iligkiler, yonetmenin pozisyonu kesisimsellik
tizerinden analiz edilmistir. Bu analiz yontemi (Hawkey ve Ussher, 2022), karakterlerin
kimliklerinin bilesenleri, bunlar1 nasil disa vurduklar1 kadar ayni1 zamanda i¢inde bulunduklari
sosyal iligkiler agi igindeki esitsizlikleri nasil deneyimledikleri ve bu deneyimleri nasil

yansittiklar: sorularina da yanit aramaktadir.
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1.  Sistemlere Kars1 Giindelik Hayat

Giindelik hayat, sosyolojide hem toplumsalligin hem de bu toplumsallikla iliskiye giren
bireylerin etkilesiminin ele alindigi arastirma alanlarindan biridir. Sembolik etkilesimci
okuldan itibaren bireyin etrafindakilerle etkilesimi, bireyin kimligi kadar toplumsalligin da
ingasin1 mimkiin kilmaktadir. Bireyin kimligini, bireyin yapmak istedikleri ile etrafindaki
insanlarin beklentileri arasindaki gerilim belirlemektedir (Goffman, 2014a). Bu gerilimin,
ortaya ¢ikardig etkilesimlerle benlik imal edilmis olur ve performansla kurulmaktadir. Burada
hem bireysel diizeye (rol) hem de yapisal elementlerin varligina (norm) vurgulamaktadir
(Esgin, 2018: s.22). Bu noktada, ‘(T)toplum kisileri kategorize etme araglarin1 ve her bir
kategorinin mensuplar1 i¢in siradan ve dogal oldugu diisiiniilen nitelikler biitiiniinii tesis eder’
(Goffman, 2014b: s. 30). Bu kategorize etme araglari Otekilerle her karsilasmada onlar1 da
kategorize etme imkan1 tanimaktadir. Oteki hem kisinin kimligini miimkiin kilarken (Bauman,
2013) hem de grup icindeki farkliliklart ‘Gteki’ ile olan mesafeye yapilan vurgu ile
onemsizlestirmektedir (Barth, 1994). Kimligin iiretimi giindelik hayatta da sinemada da 6tekine
referansla yapilmaktadir. Feminist film kuramcist Anneke Smelik (2008, s.1) sinemayi
edilgenlik, bagimlilik ve duygusallik ile kodlanan disilik, gii¢ ve iktidar ile kodlanan erillik
iizerine mitlerin (Barthes’in kullandigi anlamiyla) insa edildigi kiiltlirel bir pratik olarak
tanimlamaktadir. Barthes’a gore mitler egemen ideolojiyi yeniden iiretmeye yarayan, tarihsel

ve toplumsal olan1 dogalmis gibi temsil eden ve mesrulastiran olgulardir (Fiske, 2014, s. 118).

Geleneksel anlati sinemasinda kadin mitini gostergebilim c¢ergevesinde anlamlandirmaya
calisan ilk feminist film kuramcisi Claire Johnston’dir (1973, 1979). Johnston’a gore (1973,
1979) kadin imgesi kadinlarin kendi varoluslarina ve kendilerini anlamlandirma bi¢imlerine
iliskin bir anlam ifade etmemektedir. Erkeklerin goéziindeki oteki olarak gesitli anlamlar
yiiklenmektedir. Erkek egemen sembolik diizenin bir pargasi; ataerkil kiiltiiriin kolektif
tahayyiiliinliin inga ettigi bir imgeye indirgenmektedir. Ataerkil sembolik diizen kendisini
“kadin 6teki”ye referansla kurmaktadir (De Lauretis, 1984; Kaplan, 2000). Ayn1 zamanda kadin
oteki ataerkil diizenin bir semptomudur. Semptom dekonstriiktivize oldugunda sembolik
diizenin kendisi de dagilma riski ile kars1 karsiya kalmaktadir. Tam da bu nedenle, geleneksel

anlati sinemasi kadin imgesini mitik bir figlir olarak koruma egilimindedir.

Geleneksel anlati sinemasinin anlatisal yapisini (narrative structure) ve kadin temsillerini bu
baglamda anlamlandirilmaktadir. Nitekim Molly Haskell (2016, s. 43, 287, 294) ana akim
sinemada kadin imgesinin ya cinsellikten arindirilmis, kutsal, saygi duyulan figiirler olarak

(kutsal, fedakar anne, bakire Meryem gibi), ya da 6ldiiriicii cazibeye sahip, kotiiciil ve toplum
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diizenine tehdit teskil eden figiirler olarak temsil edildiginin altin1 ¢izmektedir. Kadinlarin bu
denli gergeveli temsilleri toplumsal normlara uygun davranan kadin karakterlerin seyircinin
goziinde yiiceltilmesini, ataerkil diizene tehdit olarak algilanan kadin karakterlerin ise
cezalandirilmasini beraberinde getirmektedir. Mary Ann Doane de (1991, s. 125) 6zellikle kara
film tlirtinde (film noir) kentli, modern femme fatale figiiriiniin anne-kadin figiirliniin tam
karsit1 olarak eril korkular1 yansitacak sekilde insa edildigini belirtmektedir. Bu konuyu
Tirkiye sinemast 6rnegi temelinde tartisan Abisel (2005, s. 172-173) Yesil¢am filmlerinde
kadinlarin iki ugta; ya itaatkar, uysal, fedakar; ya da bagimsiz, ¢catismaci ve ben-merkezcil
olarak tasvir edildigini tespit etmektedir. Kadin figiirii ya sembolik diizen i¢inde erkeklerin
beklentilerine karsilik gelecek nitelikleri tasir, ya da sembolik diizeni yikici bir figilir olarak
korkularimin ifadesi olarak temsil edilmektedir. Yesilcam’da da ideal kadin ve kotii kadin
ayrimina gerek melodramlarda (Bas, 2019, s. 572), gerekse masalimsi anlatilar igeren filmlerde
(Diken-Yiicel, 2022) rastlanmaktadir.

Filmlerde kadin temsillerinin bahsedilen stereo tiplere hapsolmasi Johnston’in (2008, s, 283)
sOzleriyle “erkegi tarih iginde konumlandirirken, kadini tarih dis1 ve siire§en, dolayisiyla
degismez birakmistir” (aktaran Yasartiirk, Aktas 2023, s. 24). Boylece filmin dykiistinde kadin
karakterler degismemekte ve siiregen olduklarindan, var olan bir durumu degistirecek bir olayin
(Badiou’nun kullandig1 anlamiyla) 6znesi konumuna gelememektedir. De Lauretis (1984, s. 58)
de klasik anlati1 sinemasinda kadinlar1 6zne olarak konumlandirmayan bir anlatinin hakim
oldugunu belirtmektedir. Feminist sinema i¢in kadin temsillerini tarihsel baglam igine
yerlestirmek, kadinlarin sinifsal konumlarindan ve etnik kokenlerinden kaynakli esitsizlikleri
de toplumsal cinsiyet esitsizlikleri ile diisiinmek ve temsil etmek 6nem kazanmaktadir. Bu
nedenle Toz Bezi filminin iki ana karakterinin hikayesini yorumlamak i¢in kesisimsellik kurami
verimli bir perspektif sunmaktadir. Farkli ¢ esitsizlik tiiriniin bir araya geldiginde birbirlerini
nasil etkilediklerini incelemek, filmdeki kadin karakterlerin hikayelerini sadece tarihsel
baglama oturtmakla kalmayacak, ayn1 zamanda kadin karakterleri giindelik hayat i¢inde farkli,

tekil ve biricik 6zneler olarak algilamamizi miimkiin kilmaktadir.

Bu tartigmadan hareketle, geleneksel anlati sinemasimi mitler iireten, kodlar1 olan bir
gostergebilim sistemi olarak kavramsallastirildiginda, Toz Bezi filmini ise bu sistemlerin
disinda disil bir dil (Smelik, 2008) kurmaya ve alternatif imgeler iiretmeye ¢alisan, giindelik
hayata dair bir sinema olarak tanimlanabilmektedir. Feminist filmlerin amac1 da Oztiirk’e
(2000: 86) gore kadinlarin giindelik yasamlarini aktarabilmektir. Bu noktada sistemler ve

giindelik hayatin operasyon mantiklarinin farkliliklarinin altim1  ¢izmek gerekmektedir.
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Habermas’in (1968) Iletisimsel Eylem Kurami’na gére modern toplumlarm temel geliskisi
hiyerarsik bir yapiya sahip olan “sistem”lerin “yasam diinyasi”n1 kolonize etmesi ve ekonomi
ve devlet biirokrasisi gibi sistemlerin farkli deger alanlarindaki sorunlarin ¢éztimiinde yararci
ve enstriimantal mantig1 dayatmasidir. Bu minvalde geleneksel anlati sinemasini bir sistem
olarak kavramsallastirildiginda, yonetmen ve seyircinin kadin karakterlerle ayri ayr kurdugu
bakis iliskisi ve filmdeki erkek karakterlerin kadin karakterle kurdugu bakis iligkisi hiyerarsik
bir yap1 i¢inde orgiitlenmistir. Kadin figiirii ataerkil toplumsallik ve onun sembolik diizeni i¢in
ne anlam ifade ediyorsa (hem igeride hem disarida; hem vazgegilmez, hem tehdit), giindelik
yasam da sistemlerin mantig1 i¢in ayni anlami tagimaktadir. Giindelik hayatin cergevesi
sistemler tarafindan ¢izilmekle birlikte 6zneler yonetimsellik aygitlarindan kagis imkanlari
bulabilmektedir. Sistemlerin operasyon mantigi dikey iken, giindelik hayat alaninin operasyon
mantig1 ise yataydir. Bir feminist sinema O6rnegi olan Toz Bezi’'nde de hayati sistemler
tarafindan belirlenen kadinlarin giindelik hayatlarina, yasam diinyalarina dikkat ¢ekilmektedir.
Kapitalizm ve ekonomi gibi sistemler kadinlar1 disarida glivencesiz, diisiik ticretli ev is¢iligine
mahk(m kilarken, patriyarka ve aile gibi sistemler ise ev igindeki rol dagilimlarina iliskin
cergeveyi cizmektedir. Film bu ¢ergeveler i¢inde kadinlarin giindelik hayatlarinda nasil iliskiler
kurduklarini, hangi kodlarla rekabet ettiklerini ve nasil karsilagsmalar yasadiklarini

anlatmaktadir.
2.  Kesisimsellik Perspektifinden Esitsizlikleri Anlamlandirmak

Toplumsal iligkilerde temel olarak tg tiir esitsizlik gozlemlenmektedir: simifsal esitsizlik, etnik
kimlik temelli esitsizlikler ve toplumsal cinsiyet esitsizligi. Toplumsal siire¢lerde bu
esitsizlikler gakismakta ve kentsel yasam i¢inde mekansal ayrigsmalar, kent hakkini kullanma,
emek piyasasinda temel haklara erisim gibi farkli boyutlariyla goriiniir olmaktadir. Mikro
diizeyde kisisel iliskiler, evlilik, annelik (ebeveynlik pratikleri) ve ev i¢indeki iligkilerde ; mezo
diizeyde ise mahalle ve grup gibi icerme ve diglama pratikleri olan toplumsal gruplarda, makro

diizeyde ise kentsel ayrisma ve gd¢ pratikleri gibi olgularda gozlemlenmektedir.

Bu esitsizlikleri anlamlandirmak ig¢in kullanilan kesisimsellik kavrami, tarihsel olarak
Crenshaw tarafindan (1994) siyahi kadmlarin hem irk hem de kadin olmalarindan dolay1
karsilastiklar esitsizliklerin ne sadece 1tk ne de sadece cinsiyetle agiklanamayacagindan dolay1
onerilmistir. Bu nedenle, bu iki kategorinin nasil kesistigini anlamak amaciyla kullanilmaktadir.
Bir diger katkist ise grup kimligi i¢indeki farklilagmayi anlasilmasini saglamasidir. Bu
saptamadan hareketle, toplumsal esitsizliklerin, sadece farkliliklardan dogmadigini1 aksine bu

farkliliklarin hem toplumsal iligkiler hem de bireysel deneyimlerin gergeklestigi belirli tarihsel
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ve mekansal siireglere de bakmak gerektigini sdylenebilmektedir (Anthias, 2001; Collins &
Bilge, 2020, s. 25; Crenshaw, 1994). Bu agidan tartisilan yalnizca toplumsal cinsiyet kategorisi
de degildir. Aksine kavram, etnik kimlik, sinif, milliyet, yas, medeni durum ve yapabilme
becerileri gibi insanlarin sosyal deneyimlerini belirleyen degiskenlerin tiimiinii icermektedir.
Sosyal deneyimin biitiin bu degiskenlerden nasil etkilendigi ve bu siire¢lerin birbiriyle nasil
etkilesime gectigi de kimin bu durumda giiglenecegini ya da gii¢slizlesecegini de belirler hale
gelmektedir (Ferree, 2009, s. 14). Dolayisiyla kesisimsellik, insanlarin gilindelik hayattaki
deneyimlerinin igerdigi karmasiklig1 anlama ve agiklama yoniinde bir analitik (Collins & Bilge,
2020, s. 25) ve yontemsel ¢ergeve (Hawkey ve Ussher, 2022) sunmaktadir. Dolayisiyla kadinlar
arasindaki iliskilerde degisen kimlikler, kesisimsellik iizerinden okundugunda, “esitsizligin
farkl1 boyutlarin1 anlamamiz1 saglar ve bu boyutlarin ortaya c¢ikardigi baski ile miicadele

etmenin farkli yollarinin gelistirme olanaklarini da miimkiin kilar” (Grzanka, 2014, s. XV).

Crenshaw (1994, s. 94) kesisimselligin getirdigi bakis acisinin grup icindeki farkliliklar
anlamamiz1 saglarken kadinlarin yasadigi sorunlara ¢oziim arayisinda bu farkliligin dikkate
alinmasi gerektiginin altin1 ¢izmektedir. Kadinlar giindelik hayatlarinda esitsizligi hem sinifin
hem de irk ve/veya etnisitenin ve de tabii toplumsal cinsiyetlerinin kesisimselligi i¢inde
deneyimlemektedir. Ev i¢cinde ve ev isleri etrafinda sekillenen iliskilere de bu perspektiften

bakmak, kadinlarin yasadigi deneyimin anlasilmasini kolaylastirmaktadir.

Kadimlarin, emek piyasalarina dahil olmalar1 ve ev disinda ¢alismaya baglamalari, ev isleri
konusundaki sorumluluklari azaltmamustir. Ozellikle Tiirkiye 6zelinde baktigimizda, kadinlarin
ev i¢i sorumluluklarini devam ettirmeleri hem ekonomik olarak hem de politik olarak
desteklenmistir (Bugra & Ozkan, 2014; Cakir, 2014). Eve ekmek getirmekle sorumlu erkek
calisan modelinin temel alinmasi, kadinlarin calisma hayatindaki varligmi o&teleyip
Onemsizlestirirken; kadinlara esas sorumluluk alani olarak evi isaret etmektedir. Bu sorumluluk
alan1 hem ev igindeki yeniden tiretime hem de bakim islerine karsilik gelmektedir. Kadinlarin,
ev isleri konusunda tek ve sorumlu 6zne olarak tanimlandig: ataerkil iliskiler icinde hanedeki

kadinin ¢alisiyor olmasi bu isleri baska bir kadina devretmesiyle ¢oziilmeye ¢alisiimaktadir.

Ozbay (2015) ev islerinin {ist siif kadinlar (ve daha sonra orta siniflar da bu talebe dahil
olmuslardir) i¢in baska kadinlara devredilmesinin tarihini Osmanli Imparatorlugu’nun son
donemlerinden 2000li yillar Tiirkiye’sine kadar izini siirdiigii makalesinde, kdle emeginden,
evlatliga, giindelikgilerden gogmen ev isgilerine dogru degisime isaret etmektedir. Bu farkli
kategoriler arasindaki degisim ve doniisiim, ev i¢i emegin kadinin sorumlulugu oldugu

meselesini degistirmemistir. Onceleri kdlelere tevdi edilen ev isleri daha sonra evlatlik alinan
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kizlara, kadinlarin emek piyasasina girmesi ve kirsaldan kente gd¢iin yayginlasmasiyla birlikte
giindelikcilere ve uluslararasi go¢ dalgalariyla birlikte ek olarak go¢cmenlere tevdi edilmeye
baslanmistir. Boylece ev islerinin bir bagka kadina yaptirilmasi/ devredilmesi de iki kadinin ev

islerinin yapilmasi iizerinden kars1 karsiya geldigi bir iligskiye karsilik gelmektedir.

Bu karsilagsma iizerine Tirkiye’de dnemli ¢caligmalar mevcuttur (Bora, 2014; Kalaycioglu &
Rittersberger-Tilig, 2001; Ozyegin, 2003). Ev islerinin diger islerden farkli olarak iki kadini
kadinlara mahsus oldugu kabul edilen isler etrafinda kars1 karsiya getirirken, ev ve is alanini
birlestirmektedir. Formel iglerin tersine bu is yapma bigimi “hayali akrabaliga” (Kalaycioglu &
Rittersberger-Tilig, 2001: s. 53), hukuki diizenlemelerden ¢ok “giiven” iliskilerine dayali olarak
baslatilmakta ve siirdiiriilmektedir. Bu kosullar altinda farkli siniflardan iki kadin karsilagirken
(Ozyegin, 2003), siniflar arasindaki farkliliklarin dile getirilmedigi ama performe edildigi
(Bora, 2014) veya kurulan ya da kuruldugu diisiiniilen yakinliklar iizerinden yumusatildigi
ve kiiltiirel normlar iizerinden yeniden insa edildigi (Kalaycioglu & Rittersberger-Tilig, 2001)

iliskilerden s6z etmek miimkiindiir.
3. “Hayali Akrabahklar”: Ev Iscisi Kadinlar ve Kadin isverenleri

Evde, isveren konumundaki kadinlar ile evde ¢alisan kadinlarin karsilasma anlari, formel
calisma iligkisinin yan1 sira farkli tiirden yakinliklar da igermektedir. Nitekim filmde Hatun
Nesrin’e “Ayten’in (Hatun’un igvereni, Serra Y1lmaz) onu kizi gibi goérdiigiinti’ sdyler. Nesrin
ile Asli (Nesrin’in isvereni ve psikolog, (Didem Inselel) 6zel iliskileri hakkinda arkadasca
sohbet ederler. Her iki iliskide de formel is iliskisinin disinda yakimliklar kurulur. Iki kadinmn
kizzymis veya arkadaslarmis gibi kurdugu yakinliklarda taraflar esit konumda degildir.
Ornegin, Asli Nesrin’e durumu ondan daha iyi degerlendirebilecegi varsayimiyla esi Cafer
(Cefo) hakkinda 6nerilerde bulunur, akil verir, ancak bunun tersi miimkiin olmaz. Asl, Nesrin’e
babasindan yakinirken “babam hasta, yasl, huysuz” dediginde, Nesrin “ge¢mis olsun” demekle
yetinir. Hatun isvereni ve komsusu ile Tiirk kahvesi icer ve onlara fal bakar, ancak bu onlarin
daveti (“Sen de otur”) iizerine olur. Hatun kendi inisiyatifi ve zamanlamasi dahilinde onlara
kahve i¢gmeyi teklif etmez. Kisaca yakinliklarin sinirini belirleyen, baslatan ve bitiren hiyerarsik
iliskide iist konumda olandir. Ayrica bu yakinliklar somiiriiye dayali kapitalist iligkilerin
iizerini Orter. Calisilan mekanin ev olmasi ve iist ve ast konumunda olanlarin kadin olmasi
kamusal ve 0Ozel alani bulaniklagtinr. Kamusal ve o6zel alanin bulaniklagsmasi, c¢alisan/
giindelik¢i ve igveren/ev sahibi arasindaki iliskinin de siirekli miicadele ve miizakere alanina

donlismesine yol agar (Bora, 2014). Bu da kadinligin ev ve mahremiyet iizerinden yeniden insa
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edilmesine karsilik gelir. Hem isverenin hem de ¢alisanin kadinlik hali bu karsilasma tizerinden

yeniden okunur.

Bu yeniden okumaya yakindan bakacak olursak, isveren kadinlarin ¢alisan kadinlar tarafindan
“yeterince kadin olmamakla” elestirilmektedir (Bora, 2014) c¢iinkii ev islerini baskalarina
yaptirmaktadirlar. Hatun ve Nesrin igveren kadinlar hakkinda konusurken “evini bok
gotiiriiyor” gibi ifadeler kullanirlar. Isveren kadin eger ¢alisiyorlarsa mesleki basarilar takdir
edilirken yasam tarzlar1 onaylanmamaktadir (Kalaycioglu & Rittersberger-Tilig, 2001). Hatun,
Burcu Hanim hakkinda “kadini goérsen ne orospuluklar yapiyor kocasina” der. Burada
onaylamama ayni zamanda Oykiinme de igermektedir. Bora’ya (2014, s. 136) gore bu
karsilagsmada orta siif kadinlar tarafindan belirlenen “titiz ev hanimhigi” ile “merhametli
kadinlik” normlar1 her iki grup tarafindan birbirlerine kars1 kullanilmaktadir. Fakat burada asil
avantajli konumda bulunanin orta sinif kadinlar oldugu unutulmamalidir, ¢iink{i normlar1 ve

makbul yasam tarzini belirleyenler onlardir.

Filmde Hatun ve Nesrin calistiklar1 evlerde isverenleri ile her karsilagsmalarinda yukarida
tartistigimiz gibi hem ev islerinin nasil yapilmasi gerektigine dair hem de hayati yasamaya dair
cesitli miicadele ve miizakere ornekleriyle karsilasiriz. Nesrin, Asli’ya esi Cefo’nun onu terk
ettigini soylediginde Asli Nesrin’e ig bulup hayatini diizene sokunca Cefo’yu unutacagini sdyler
ve ona bu konuda destek olma sozii verir. Bu konusma, yapilan isin tipki yukarida tartisildig:
iizere ‘bir i’ olarak anlasilmadigini ya da “yeterli” bir is olarak degerlendirilmedigini
gostermektedir. Ikisi arasinda yeni is konusu acildiginda, Asli ona beklemesini sdyler. Fakat
Nesrin’in kargilanmasi gereken acil ihtiyaclart (elektrik faturasi, kira vb. gibi temel yasam
giderleri) vardir. Bekleyecek zamani yoktur. Siire¢ uzayinca, Asli; Nesrin’in ilkokul mezunu
olmasinin is bulmak konusunda yeterli olmadigim belirtir. isverenle calisan arasindaki “sinif
fark1” egitim lizerinden tipki Kalaycioglu ve-Rittersberger-Tili¢ (2001) ve Bora’nin (2014)
isaret ettigi gibi burada ylizeye c¢ikmakta ve vurgulanmaktadir. Asli’nin bir O6nceki
konusmalarinda is bulma konusunda ““olanin nasil oluyor” diyerek iimit vermesine karsin, bir
sonraki goriismelerinde ilkokul mezunu olarak bunun zor oldugunu séylemesi, izleyiciye
Nesrin’in sorunlarini ¢ok da 6nemsemedigi, {izerine ¢ok da diisiinmeden konustugu izlenimini

vermektedir.

Nesrin’in sigortali is bulmak konusundaki ¢abalarina film boyunca tanik olunmaktadir. Cesitli
is yerlerinde is bagvurusu i¢in form doldurur, sigortali olmast durumunda her isi 6grenmeye ve
yapmaya isteklidir. Fakat bu ¢abalarindan sonu¢ alamaz. Artik evine temizlige gitmedigi kadin

ile ondan 6ziir dilemek ve isini yeniden kazanmak icin karsilasmaya calisir, bu kadina tekrar
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gider. Karsilagtiklarinda “abla (ki hemen hemen yakin yaslarda oldugunu goriiriiz) sen beni
yanlis anladin” der fakat kadin “neyi yanlis anlayacagim” deyip yapilmamis ve yalapsap
yapilmus isleri sayinca, “¢ekmeceleri katladim, ortalig1 topladim, zaten ev ¢ok dagimikti” diye
yanit verip, kendini savunmaya ¢aliginca kadin kafasini ¢evirir. Bu diyalog siiresince, igveren
ve calisan arasinda kadinlik normlar {izerine bir miizakere oldugunu anlarnz. “Cekmeceleri
topladin da neden tozunu almiyorsun” diye yanit verir ismini 6grenmedigimiz kadin isveren.
“Yiiz verince bdyle oluyor, 1yi niyetli degilsin” der ve Nesrin’den uzaklasir. Nesrin son bir ¢are
“Abla kocam gitti” deyince kadin “Nereye gitti? Terk mi etti?”” deyip uzaklasir. Nesrin’in “Abla
bu sefer ¢cok hizli yapacagim bak” deyisi karsilik bulmaz, boslukta kalir. Nesrin’in kadinin
apartman kapisini agip igeri girene kadar arkasindan bakisini izleyiciler de izlemektedir.
Apartman kapisinin Nesrin’e kapanmasi orta smif kadinlarla karsilasmalarinin sadece ev

mekanlariyla siirli oldugunu isaret eden bir gostergedir.

Filmin basinda Hatun’u Ayten Hanim’in evinde gordiigiimiiz sahnede; anahtari ile kapiy1 agip
giren Hatun, pencerenin basinda istifini bozmadan oturan Ayten Hanim’la selamlagmaktadir.
Filmde genelde kendini 6zgiivenle ifade eden Hatun, bu evde daha ¢ekiniktir. Ayten Hanim,
Hatun’un gelini Ferda’nin (Gokge Yanardag) evine gitmesini istemediginden giinlerinin dolu
oldugunu bildirmesini ister. Hatun’u Cerkes sanan komsusunun bu tavrina uzun uzun giiler ve
Hatun’un Cerkes’im demesine karsi, apartmana yeni tasinan ve saygili komsu Ruken Hanim’1in
Kiirt oldugunu belirtir (“Diyarbakirliymis. Hi¢ Kiirt demezsin’). Onun hangi isleri ne zaman
yapacagma dair direktifler verir, Tirkgesini diizeltir (“vidon yerine bidon”). Biitiin bu

tavirlarinda Ayten Hanim, tiim iliskide son sozii syleyen taraftir.

Ikisinin iliskisindeki kirilma, Hatun’un Ayten Hanim’la siirdiirdiigii iliskiye giivenerek
giindeligini seksen liradan yiiz on liraya ¢ikarmak istemesiyle baglar. Ayten Hanim ise bu artis
gerceklesirse 1ki giin gelmesinin yeterli olacagini sdyler. Her yere yiiz on ’a gittigini sdyleyen
Hatun’a cevabi “burasi her yerle bir mi?” olur. Bu yanit Hatun’u sasirtir ¢linkii kendisi ile Ayten
Hanim arasinda kurdugu hayali akrabalik yerle bir olur. Ayten hanimin bu parayr ondan
esirgemeyecegini diisiinmistiir. Bu konuyla ilgili Nesrin’le konusurken, Nesrin “Ayten beni
kizt gibi goriiyor, evi bana birakir diyordun. Zam bile yapmadi” diyerek Hatun’un
beklentilerinin ne kadar gergek dis1 oldugunun altin1 ¢gizmektedir. Ev alma hayali igin daha fazla
para kazanmak amaciyla Hatun basta gitmesini Ayten Hanim’in istemedigi gelin Ferda’'nin

evine gider.

Ferda “Eee ne oldu, hani senin giinlerin doluydu?” diyerek kinayeli bir sekilde sorar. Hatun ise

Ayten Hanim’a iki giin gidecegini ve giinlerinin bosaldigini soylerken, Ayten Hanim’1n istedigi
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zammi gerc¢eklestirmedigini ve gilinlerini azalttigin1 ve bunun onu kirdigini sdyler. Durumu
anlatir ve Ferda; Ayten Hanim’in parasinin ¢ok kiymetli oldugunu sdyler. Devaminda
“biliyorsun ki bizde pek anlasamayiz onunla” deyip sofrada ona servis acar. Bu hareket Hatun’u
sevindirir, Ferda “ama zaten sen biliyorsun bizim anlasamadigimiz1” der. Hatun afallar, “yok
bilmirim” der. Bu cevap Ferda’yi tatmin etmez. Usteler. Hatun “ara ara sdylenir de...” diyerek
gecistirmeye c¢alisir. Gelin 1srar eder. Hatun soyleyeceklerini ertelemenin c¢esitli yollarim
denerken, masadaki Ferda’ya ait telefon galar. Gelin “annecigim, kalp kalbe karsiymis” diye
telefonu acar ve “kim var yanimda bil bakalim” diye sorar. “Senin Hatun bende” diye konusma
devam ederken, elinde telefonuyla gelin kadrajdan uzaklagmistir. Masada saskin, yedigi kiraz
bogazina dizilmis Hatun’la karsi karsiya kaliriz. Konusma devam ederken Hatun masadan
kalkar, balkonda konusan Ferda’ya bakar, sonra da kapiy1 kapatip, uzaklasir. Ayten Hanim’la
kurdugu hayali akrabalik yikilirken, iligkileri iyi olmayan kayinvalide-gelin arasindaki

akrabalik performatif olarak yeniden kurulmaktadir.

Yukarida tartistigimiz sahneler, filmde is veren ve ¢alisan kadinlar arasinda kadinlik hallerinin
karsilagsmalar iizerinden nasil insa edildigini gdstermektedir. Isverenler ve calisanlar arasinda
kurulan hayali akrabalik iliskileri isverenler Iehine islemektedir. Calisan kadinlar ise hem bigim
olarak hem igerik olarak muglak iliskiler biitiinlinii dengede tutmaya g¢alisan taraf olmaktadir.
Hem yeterince profesyonel olmalari, isi aksatmamalari, hem de yeterince aileden olup evi
sahiplenmeleri, kendilerininmis gibi temizlemeleri, para hesab1 yapmamalar1 beklenmektedir.

Uymalari gereken normlar ve roller (Goffman, 2014a), ¢alisan tarafindan belirlenmektedir.

Yine de bu iliskide Hatun ve Nesrin farkli uyum saglama stratejileri gelistirmektedir. Bu uyum
saglama stratejilerini de kesisimsellik baglaminda okumak miimkiindiir. iki karakter de anne,
es, ev iscisi ve Kiirt olmalar1 bakimindan benzemektedir. Ortak 6tekilik hallerine karsi, i¢inde
yasadiklar1 topluma uyum saglama, aidiyet gelistirme stratejileri farklilagsmaktadir. Ornegin,
Hatun igvereni olan kadinin arkadasi ona “Cerkez misin?” diye sorar ve bir is goriigmesinde
Kars’ta yasayan Cerkezlerden oldugunu sdyleyerek bu kimligi benimsemektedir. Boylece ev
is¢isi olarak hala igveren i¢in sinifsal otekidir; ancak Kiirt olarak 6teki kimligini reddetmistir.

Siyasi olarak daha kabul edilebilir olan Cerkez olmak isini kolaylastirmaktadir.

Nesrin ise Kiirt kimligini dil iizerinden aciga vurmaktadir. Filmde Nesrin’in Kiirt¢ce konustugu
sahnelerde alt yazi yoktur. Zira otekilestirilmesine karsilik Kiirt kimligini daha da
vurgulanmaktadir. Ayn1 anda, Kiirtge konustugu i¢in Tiirk kadin seyirci onun gercekte tam
olarak ne hissettigine vakif olamamaktadir. Filmde Kiirt¢e ses Nesrin’in yabanciligini hem

etrafinin hem seyircinin géziinde katmerlestiren bir islev gérmektedir. Film Hatun ve Nesrin’in
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patriyarkal toplumsal diizenin siirmesinde nasil islevsel oldugunu, toplumsal cinsiyet rollerini

nasil benimsediklerini ve kusaktan kusaga aktardiklarini anlatmaktadir.

Yonetmen filmi ¢ekerken amaclarindan birinin kadin seyircinin i¢inde bulunduklart sémiirti
iligkilerini fark etmelerini amaglamistir. Y6netmenin kadin seyirci ile kadin karakterler arasinda
bir O6zdeslesme (identification) iligkisi iizerinden empati kurmaya yonelik bir anlati
kurmaktadir. Kadin seyirci, toplumsal cinsiyet, simif ve etnisitenin kesisimselligi
(intersectionality) gozetilerek insa edilen kadin karakterler ile angaje olurken, kendisinin
igveren veya ev is¢isi oldugu durumlari hafizasindan geriye ¢agirmistir. Seyirci ve karakterler
arasindaki bu 6zdeslesme mekanizmalari, seyircinin toplumsal esitsizlikler meselesine 6z-

diisiiniimsel bir bakis gelistirmesini olanakli kilmaktadir.
4, Hatun ve Nesrin: Baci, Komsu ve Arkadas

Filmde kesisimselligi ilk bakista ev igi/is yerinde emek somiiriisiine iligkin olarak tartismak
miimkiindiir. Hatun ve Nesrin karakterlerinin evde ve c¢alistiklar1 is yerlerinde sigortasiz ve
glivencesiz ¢alistiklar1 ve emek somiiriistine maruz kaldiklar1 gézlemlenmektedir. Karakterler
ayn1 zamanda etnik kokenlerinden dolayr dislanip ve otekilestirilmektedir. Evdeki is boliimii
geleneksel toplumsal cinsiyet rolleri uyarinca diizenlenmektedir. Bir farkla, go¢ ettikleri kentte
kadinlardan hem disarida ¢aligip para kazanmalari hem ev islerini yapmalar1 hem de eslerinin
cinsel beklentilerini karsilamalar1 beklenmektedir. Hatun’un esi su akitan muslugun tamirini
bile Hatun’un yapmasin1 beklemektedir. Hatun’un oglu okulun para istedigini sOyleyince
“anandan iste, bende para pul yok” der. Ev i¢i kadin somiiriisii siirdiirilmekle birlikte,
geleneksel Oriintlide erkeklerin sorumlulugu addedilen evin, kadinin ve ¢ocuklarin ihtiyaglarini
karsilama gorevi askiya alinmistir. Bu baglamda cifte somiirii mekanizmasi iglemektedir. Sero
Hatun’a ocag1 yakanin, bulasig1 yikayanin, insanlarin agiz kokusunu ¢ekenin kendisi oldugunu
soylemektedir. “Siz keyfinize bakin, balkonda ¢ay kahve i¢in” diyerek kadinlarin ev igi ve ev
dis1 emegini gormezden gelmektedir. Nesrin’in esi Cafer ise Nesrin’in “ya bir is bul ya eve bir
daha gelme” ¢ikisina karsilik olarak evi terk eder. Nesrin, kizt Asmin’e tek basina bakmak
zorunda kalir. Cafer de geleneksel oriintiide verili alinan erkegin eve bakmasi talebini dile

getirmedigi i¢in terk etmistir.

Filmde Hatun ve Nesrin menkul kadinlik hali iizerine sadece isverenleriyle degil, kendi
aralarinda da zaman zaman catigirlar. Esleriyle ve isverenleriyle ilgili dertlerini paylasirlar.
Ayni isi yaptiklart i¢in benzer bir kaderi paylastiklari izlenimini ediniriz. Ancak Hatun,
haftalardir bir lavaboyu tamir etmeyen ve evdeki islere katkida bulunmayan bir esi olsa da, salt

basinda bir erkek olmasi lizerinden zaman zaman Nesrin’e Ustlinliik taslar. “Erkegin golgesinin
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bile yeterli” oldugunu sdyleyerek Nesrin’in yoksunlugunu vurgular. Hatun, Nesrin’in kocasi
Cefo’nun ortadan kaybolmasinin sugunu Nesrin’e yiikler (“adami kovdun”). Nesrin’in mesru
olan “ig bulmasin istedim” talebi havada asili kalir (“is bulmadan gelme” dedim). Benzer
sekilde Hatun temizlige gittigi evlerden birinde erkegin esini aldatmasinin sugunu kadinin
yeterince kadin olmamasina baglar. Hatun’a gore ‘erkegi elinde tutmak’ kadinlik
meziyetlerinden addedilir. Evin erkegini anlattig1 sahne bize Hatun’un kocasiyla olan iligkisine
dair de ip uclar1 sunmaktadir. Nesrin, Hatun’a kendine ait bir sigortast olmadigini ve bu nedenle
kocasina bagimli oldugunu hatirlattifinda ise Hatun “benden iyisini bulamaz” diyerek kendi
kadinligin1 6n plana ¢ikarir (“yaptigim yenilir, diktigim giyilir”). Nesrin’in kendi kadinligina
dair algis1 geleneksel oriintiiden beslenir; terkedildigi i¢in kendini suglar ve Hatun’a “ben kadin
olamadim” der. Bir sahnede yagmurlu bir giinde Nesrin’i pencereden Sero’nun (Mehmet
Ozgiir) koluna girmis yiiriiyen Hatun’un arkasindan bakarken goriiriiz. Hatun’un Sero’nun
koluna girmesi ve ondan destek alarak yiiriimesinin glindelik hayatta bir karsilig1 olmasa bile,
Nesrin’in goziinde Hatun’u bir erkegin dayanagina sahip bir kadin olarak konumlandirir ve

kendini eksik hissetmesine neden olur.

Ayn1 zamanda Nesrin, Hatun’a Sero’nun yine de Cafer gibi olmadigini, en azindan onu terk
etmedigini, “ben senin ettigini etsem” diyerek Hatun’a neredeyse katlandigin1 ima eder. Bunun
izerine sinirlenen Hatun “sen al Sero’yu Nesrin” diyerek Nesrin’i kiistiiriir. Onunla bir siire
konusmamalarina ragmen kizi Asmin’i “sen gel benimle, hadi benim giizel kizim” diyerek

Nesrin’in onayini almadan kendi evine ve semt pazarina gotiirtir.

Hatun ve Nesrin arasindaki hiyerarsi gorsel olarak evlerinin konumu ve komsuluk iliskilerinin
niteligi ile de vurgulanir. Ust katta Hatun ve ailesi, alt katta ise Nesrin ve kiz1 oturur. Nesrin’i
ve kizim Hatunlarin evinde yemek yerken izlemekteyiz. Hatun’un evinde Sero’yu koltukta
ayaklarin1 uzatmis otururken ya da yemek sofrasinda gérmekteyiz. Oglu ise evdeki olaylara
kayitsiz kalmaktadir. Nesrin’in bir seye ihtiyaci oldugunda kamera onu kapiy1 agip, iist kata dik
merdivenlerden tirmanirken ¢ekmektedir. Ev sahibi Nesrin’den gecikmis iki aylik kiray1
istediginde Nesrin aralarindaki tartismaya ve ugradigi hakarete ragmen merdivenleri ¢ikar ve
Hatun’dan borg¢ ister. Hatun biraz birikmis parasi olmasina ragmen “para yok, parayla
Moda’dan ev alacagim” diyerek Nesrin’i geri g¢evirir. Nesrin “Biz oraya ancak temizlige
gideriz” diyerek Hatun’la kendisinin benzer konumlarda oldugunu vurgular ve Hatun’un

kurmaya calistig1 iktidar iliskisini reddeder.

Hatun sonradan Nesrin’in evine gidip Nesrin’e bor¢ vermeyi teklif etse ve tavrin1 “Sero’nun

gotii 1s tutmuyor” diyerek mazur gostermeye ¢aligsa bile, aglayan Nesrin’i hassas olmakla
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suglar. “Hassas, gel beni as” diye kafiye yaparak neredeyse Nesrin’in {izgilin olmasini alayci bir
ifadeyle elestirir. Bir bagka sahnede Asmin’in Nesrin’in pisirdigi bir yemegi “Hatun teyzeminki
gibi yapsana” demesi Nesrin’in bir anne olarak da yetersizlik duygusunu pekistirir. Nitekim
Hatun’un Asmin’i semt pazarina gotiirlirken onlar1 takip eden ve arkalarindan bakan Nesrin,

kendisini kiz1 da dahil, kimsenin 6ncelemedigini diisiindiigiinden olsa gerek, ortadan kaybolur.

Hatun gilindelige gittigi evlere Asmin’i de gotiirmeye baglar. Birka¢ hafta bdyle gecer.
Amcasinin Asmin’i almasi ve kdye teyzesine gotiirecegini sOylemesi iizerine “Nesrin bacimdi,
Asmin elimde biiylidii. Ben de Kiirdiim. Asmin’e goziim gibi bakarim, bende kalsin” diyerek
Asmin’e sahip ¢ikar. Benzer konumlarda olan arkadaslar ve komsu olarak kimi zaman dert
paylasan, kimi zaman da rekabet eden Nesrin ve Hatun arasindaki iktidar iliskisi, Nesrin’in
ortadan kaybolmasiyla son bulmus ve Hatun bacim dedigi Nesrin’e kardeslik gérevini yapmay1
bor¢ bilmistir. Asmin’in bir kiz ¢ocugu olmast da semboliktir. Sahip ¢ikilan bir kiz ¢ocugu

olarak kadin dayanismasinin u¢ noktasidir.
5. Kesisimselligin Bir Boyutu Olarak Yonetmen Bakisi

Feminist film kuramcis1 Laura Mulvey (1997, s. 46) hiyerarsik olarak orgiitlenen klasik anlati
sinemasinda {ig tiir bakistan s6z etmektedir: kameranin bakisi, izleyicinin bakisi ve karakterlerin
birbirlerine bakisi. Kameranin bakis1 ve erkek oldugu varsayilan seyirci i¢in kadm karakter
bakisin 6znesi degil, nesnesidir. Yonetmenler seyircinin bakisini filmdeki erkek karakterin
bakisi ile 6zdeslestirecek sekilde yonlendirmektedir. Erkek seyirci bakisin sahibi konumuna
gelirken ekrandaki kadin karakter ise seyirlik bir nesneye, erkek seyirciye skopofilik haz veren
bir imgeye indirgenmektedir. Bu nedenle Mulvey’e gore feminist sinemanin 6ncelikli amaci bu
haz mekanizmasin1 bozmaktir. 1970’lerden gilinlimiize dek feminist film kurami her {i¢
diizlemde de temsilin giiclinii elinde tutan erkek ve edilgen kadin ikiligini bozacak anlatisal ve
estetik se¢imlerin arayisinda olmustur. Kadin karakterlerin verili toplumsal cinsiyet rollerinin
disinda temsili, kendi hikayelerini anlatabilmeleri, arzularini ifade edebilmeleri ve yonetimsel
aygitlardan kacis stratejileri olusturabilmeleri feminist sinemanin temel politik problemlerini

olusturmaktadir.

Bu {i¢ bakistan ilki yonetmenin bakisidir. Feminist sinema literatiiriinde kadin yonetmenin
bakisinin temsillerde ve anlatida fark yaratip yaratmadig: tartisma konusudur. Bu noktada
Yasartiirk (2010, s. 111) Knott ve Silverstein’in tartismalarina referans vererek “kadin olmak”
ve “kadin yOnetmen olmak” ayrimina dikkat ceker. Yasartlirk’iin soyledigi iizere, Jane
Campion’in Piyano (The Piano, 1993) filmi veya Sofia Coppola’nin Bir Konusabilse (Lost in
Translation, 2004) filmi Oscar alamazken, Kathyrn Bigelow The Hurt Locker filmi ile Oscar
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alan ilk kadin yonetmen olmustur. Oysa Hurt Locker izleyiciyi Irak’ta savasan askerlerin
milliyetei refleksleri ile empati kurmaya yonlendiren, militarist ideolojiyi pekistiren bir filmdir
(age: 111). Filmin bir kadin yonetmen tarafindan ¢ekilmis olmasi kadinlarin deneyimledigi
esitsizliklere kars1 pozisyon aldig1 veya eril bakis ile bakmadig: anlamina gelmez. Yonetmen
bakis1 agisindan biyolojik cinsiyet ile toplumsal cinsiyet kavramlarinin farki burada énem arz
eder. Biyolojik olarak kadin dogan bir yonetmenin hikayeyi disil bakis perspektifinden

anlatacagini varsayilmamaktadir.

Literatiirde disil bakis kavrami Mulvey’in eril bakis kavraminin tam zidd1 olarak tartigilir. Erika
Balsom, Iris Brey’in (2020) bir filmin disil bakis ile ¢ekildigini sdyleyebilmek i¢in siraladigi
kriterleri aciklar: “anlati dlizeyinde bas karakterin kadin olmasi, hikayenin onun
perspektifinden anlatilmasi ve ataerkil sembolik diizene elestirel bir bakisi olmasi; bigimsel
diizeyde ise estetigi izleyiciyi kadin karakter ile empati kurmaya yonlendirmesi, kadin
bedenlerinin erotize edilmesinin patriyarkal bir bilingdist kaynakli bir eylem degil, bilingli bir
se¢im olmasi, ve son olarak izleyicinin skopofilik bir seyir hazzina sahip olmamasi”. Brey’in
siraladig@n kriterleri genel bir ¢ergeve olarak kabul edersek Toz Bezi filminde yonetmenin bakisi

disil bakisin 6zelliklerini tasir.

Ozetle, yukarida da bahsedildigi {izere, filmdeki karakterlerin deneyimledigi etnik, sinifsal ve
cinsiyet temelli ayrimciliklar1 deneyimlemis olmasi yonetmenin bakisina yansir ve yonetmen
bakis1 da kesisimselligin bir boyutu haline gelir. Bir parantez agarak, yonetmen filmin analiz
ettigimiz unsurlarinin ayrilmaz pargasi olmaktadir. Filmin gorsel dilini belirleyen goriintii
yonetmeninin de katkisindan bahsetmek gerekir. Zira gorsel ogeleri hikayeyi destekleyecek
sekilde kurgulayan goriintii yonetmeni de yonetmen ile ¢alisarak filmin mizansenini kurar. Toz
Bezi’nin goriintii yonetmeni Tiirkiye’nin az sayida kadin goriintii yonetmenlerinden olan
Meryem Yavuz’dur. Film karakterlerinin duygu ve diislincelerinin yansitilmasinda, izleyicinin
seyir deneyiminin kadin karakterlerle empati kuracak bicimde kurgulanmasinda Ahu Oztiirk

kadar Meryem Yavuz’un da roliinii kayda ge¢mek gerekir.

Meryem Yavuz’un kullandigi ¢ekim olgekleri ve 151k tercihleri karakterlerin i¢inde yasadigi
gorsel diinyayr anlamlandirmaktadir. Ornegin, Nesrin ve Hatun karakterlerinin birlikte
balkonda c¢ay ictikleri, fasulye kirdiklari, dertlestikleri sahneler yakin plan ¢ekilirken,
oturduklar1 semtten temizlige gittikleri evlerin bulundugu semtlere yaptiklar1 yolculuklar ise
uzun plan ¢ekilmistir. Sinematografik olarak yakin plan ¢ekim teknigi seyircinin dikkatini
karakterlerin duygu durumlarina yogunlastirirken, seyircinin Nesrin ve Hatun arasindaki

iligkiye daha yakindan tanik olmasii saglamaktadir. Uzak plan ¢ekimler ise genis bir kent
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alanin1 uzaktan gostererek, karakterlerin kendi evlerinden g¢alistiklar1 evlere yolculuklarinda
kentsel yasamla iligkisizliklerini vurgulamaktadir. Nesrin ve Hatun’un kentsel yasamla iligkileri

kendi oturduklar1 mahalle ile sinirli kalmaktadir.

Filmin 151k tasarimima bakildiginda, Meryem Yavuz’un go¢men kadinlarin yasadiklari
evlerdeki goriintiilerde daha diisiik bir aydinlatma kullanildig1 ve kasvetli bir ortam yaratildigi
goriinmektedir. Buna karsin karakterlerin c¢alistiklar1 evler ise daha giiglii bir 1sikla
aydinlatilmistir. Nesrin ve Hatun ile yanlarinda c¢alistiklart kadinlarin yasam deneyimleri
arasindaki kontrast, filmin 1s1k tasarimi ile desteklenmistir. Bu 6rneklerde goriilecegi tizere,

filmdeki sinematografik anlatim 6geleri filmin hikayesi ile 6rtiismekte ve onu desteklemektedir.

SONUC: KARSILASMALAR, CATISMALAR VE i$ BIRLIKLERI

Calismada, Toz Bezi filminde anne, es, azinlik, kadin olarak temsil edilen karakterlerin
giindelik hayatlarinda deneyimledikleri toplumsal esitsizlikler sif, etnisite ve toplumsal
cinsiyet acilarindan incelenmistir. Farkli tiirden esitsizliklerin birbirini etkilemesi ve ¢cakismasi
kesisimsel bir perspektiften ele alinmis; bu ¢akigsmalar karsisinda kadinlarin ev i¢inde ve ev
disinda gelistirdikleri stratejiler agiklanmistir. Nesrin ve Hatun ekonomi, devlet ve ataerkillik
gibi sistemlerin g¢ercevesinde goc ettikleri kentte var olmaya ¢alismaktadir. Bu g¢ercevede
Nesrin giivenceli bir is arar ve basarili olamaz. Hatun para biriktirip ev almak ister ancak O da
muradina eremez. Ev i¢i sOmiiriiye karst ¢ikmaya g¢alisirlar ancak sonu¢ alamazlar. Hatun
sonunda bozuk lavaboyu kendi tamir etmeye c¢alisir. Nesrin’in kocasindan is bulmasi talebi

yerine getirilmedigi gibi kocasi terk edip, kayiplara karisir.

Kadinlarin toplumsal konumlarini anlamak i¢in farkl esitsizlikleri g6z 6niinde bulundurulmasi
gerektiginin altin1 ¢izen kesisimsellik perspektifinden bakildiginda filmdeki karakterler
arasinda hem bu esitsizliklerin nasil deneyimlendigi hem de bu esitsizlikler karsisindaki
davraniglarin farklilagtigi goriillmektedir. Bu agidan ii¢ farkli karsilagsma anindan bahsetmek
miimkiindiir. Bu karsilasma anlar1 hem is birligi hem de ¢atisma igermektedir. Bu anlar,
birincisi isveren ve galisan pozisyonundaki karsilasmalar, ikincisi iki ana karakter Nesrin ve
Hatun arasindaki karsilagsmalar, {icilinclisii ise yonetmen ve kadin karakter arasindaki
kargilagmalar olarak siniflandirilabilir. Birinci duruma 6rnek olarak, Nesrin ve igvereni sinifsal
olarak catigsan konumlardadir. Ancak kadin olarak her ikisi de patriyarkal uzlasinin &tekisi
olduklar1 icin kisa siireli is birliklerinden de sz edilebilmektedir. Ornegin, isvereni Nesrin’e
sigortali, giivenceli bir is arama sozii verir. Ancak Nesrin’i ¢ok da fazla umursamadigi igin

sOziinli ¢abuk unutmaktadir.
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Ikincisi Nesrin ve Hatun’un iligkisinde gozlemlenebilen bir is birligi ve catismanin bir
aradaligidir. Hatun, kendisini Nesrin’e gore daha ayricalikli hisseder. Bunun sebebi Nesrin’in
bekar anne olmasi, kocasinin onu terk etmis olmasi, ekonomik olarak biiyiik zorluk iginde
yasamasidir. I¢sellestirilmis ataerkillik Hatun’un Nesrin’i kii¢iik gérmesini beraberinde getirir,
kadinlar arasi bir hiyerarsiye yol agmaktadir. Hatun “Ben akil kiipiiyiim” derken bu hiyerarsinin
altimi ¢izmektedir. Ote yandan Hatun Nesrin’e destek olmaktadir. Hatta Nesrin’in sosyallestigi
tek kadin Hatun’dur. Bir sahnede Nesrin ve Hatun’u masada ortak bir kaderi paylastiklari, yan
yana durduklart bir film karesinde goriilmektedir. Bazi sahnelerde ise Nesrin ve Hatun

arasindaki hiyerarsik iligki gorsel bir dile de terciime edilmistir.

Sonuncusu ise yonetmen Ahu Oztiirk ile kadin oyuncular arasindadir. Filmin hikayesi kadinlar
tarafindan anlatiimaktadir. Filmde, erkekler de kadmlarin goziinden gériilmektedir. Ilk
sahnelerden birinde Hatun lavabonun tamirinden bahsederken kamera Hatun’un kocasini
seyirciye Hatun’un goziinden gostermektedir. Bu kamera agisi Ahu Oztiirk ile kadin
oyuncularin arasindaki is birliginin sonucu olarak okunabilir. Geleneksel anlati sinemasinda
ekrandaki kadin erkegin bakisi dolayimiyla nesnelestirilirken, bir feminist sinema 6rnegi olan
bu filmde bakisin sahibi kadinlar olmaktadir. Bu filmi kadin seyirci igin 6zellikle ilging
kilmaktadir. Yukarida da bahsedildigi iizere, kadin seyircinin kadin oyuncularla 6zdeslesme
yasamasina olanak tanirken, feminist sinema yoOnetmen, karakter, seyirci arasindaki is

birliklerini de gii¢clendirmektedir.
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