FEMINIST YENI DALGA FRANSIZ SINEMASININ
KARSILASTIRMALI BiR ANALIZI

Deniz Baha Cayirli

Uzun yillar boyunca Hollywood sinemasi, erkek egemen bakis a¢isini merkeze
alarak kapitalizmin ataerkil yapisini yeniden iretme iglevi gormustiir. Kadin
karakterler cogunlukla erkek kahramanin hikayesini tamamlayan yardimci figtirler
olarak konumlandirilmis, cinsel obje olarak fetisize edilmis ya da anlatiya duygusal
derinlik kazandiran araglara indirgenmistir. Oysa Fransiz sinemasi, 6zellikle 21.
yiizyildaki neo-feminist dalga ile bu hakim anlatiy1 tersine ¢evirmeye yonelik giiclii
bir alternatif gelistirmistir. Céline Sciamma, Julia Ducournau ve Coralie
Fargeat gibi yonetmenler, kadin karakterleri 6znelestirerek onlari anlatinin
merkezine tasimakta, erkek bakisini diglayan bir sinema dili ingsa etmekte ve
feminist bir perspektifle gorsel anlatimi yeniden sekillendirmektedir. Bu makale,
ad1 gecen li¢ yonetmenin eserleri ¢ercevesinde feminist sinemanin dontisimuni
ele alarak, Hollywoodun erkek egemen anlatilariyla kiyaslamali bir ¢6ztimleme
sunmay1 amagclamaktadir.

Erkek bakisinin (male gaze) uzun yillar boyunca anlati sanatlarina egemen
olmasi, kadin temsillerine yonelik elestirileri de beraberinde getirmistir. 21.
yiizyilda Fransiz sinemasi, bu koklesmis anlati kaliplarina meydan okuyan yeni bir
yonelim sergileyerek, kadin karakterleri yalnizca anlatinin nesnesi degil, 6znesi
haline getiren ve eril anlatiy1 tersine geviren bir perspektif sunmustur. Neo-
feminist ya da post-feminist dalga olarak adlandirilabilecek bu akim, kadinlari
hikdyenin merkezine yerlestirerek onlar: edilgen figiirler olmaktan ¢ikaran giicli
bir sinema dili gelistirmektedir.

Bu ¢alismada ele alinacak ¢ film —Titane (Julia Ducournau, 2021), Revenge
(Coralie Fargeat, 2017) ve Alev Almis Bir Gen¢ Kizin Portresi (Portrait de la
Jeune Fille en Feu, Céline Sciamma, 2019)— bu yaklasimin en ¢arpici 6rnekleri

arasinda yer almaktadir. 2017-2021 yillar1 arasinda izleyiciyle bulusan bu Fransiz
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yapimi filmler, body horror, rape-revenge ve donem dramasi gibi farkl: tiirler icinde
konumlandirilsa da ortak noktalari, toplumsal ve biyolojik sinirlar1 asmak isteyen
kadin karakterleri merkezlerine almalaridir. Bu makalede, s6z konusu filmler
sinematografik, anlatisal ve tematik agidan detayli bir sekilde incelenecek;
ardindan Amerikan merkezli eril anlati gelenegini siirdiiren filmlerle
karsilastirilarak, bu yeni feminist dalganin diinya sinemasi icindeki konumu ve

feminist sinema icindeki yeri degerlendirilecektir.

Titane Filminin Politik ve Sizoanalitik Analizi

Bu analiz, filmi tiim yonleriyle ele almay1 degil; belirli kavramlar ¢ergevesinde
baglami koruyarak izlenecek bir “okuma yolu” 6nermeyi hedeflemektedir. Julia
Ducournau’nun Altin Palmiye 6dillii filmi Titane (2021), beden ve kimlik iliskisi,
insan-makine arasindaki sinirlarin muglakligi, travma ve arzu ekseninde sekillenen
bir anlati1 sunmaktadir. Film, otomobillere karsi erotik bir yakinlik gelistiren ve
travmatik bir kaza sonrasi bedensel doniisiim gegiren Alexia karakteri etrafinda
sekillenir. Bu baglamda, Titane hem bedenle hem de makinelerle kurulan,
geleneksel anlatilarin 6tesine gecen bir iligkiyi sahnelemektedir.

Fransiz filozoflar Gilles Deleuze ve Félix Guattari, 1968 6grenci hareketlerinin
politik etkisiyle kaleme aldiklar1 Anti-Oedipus (L’Anti-Oedipe, 1972) adl
eserlerinde, Freud'un Oedipus kompleksi merkezli psikanalitik modeline karsi
elestirel bir yaklasim gelistirmistir. Sizoanalitik disiince ekseninde arzu,
yersizyurtsuzlagsma (deterritorialization), kodlama/kod ¢6zme ve organsiz beden
(Body without organs) gibi kavramlar1 ¢ok katmanl bir sekilde tartigmiglardir.
Deleuze ve Guattari'ye gore arzu, yalnizca cinsel veya romantik bir diirtiiden
ibaret degildir; toplumsal, ekonomik, teknolojik ve bedensel siirecleri birbirine
baglayan siirekli bir tiretim faaliyetidir. Bu nedenle “makine” kavramini, insanin,
toplumun ve teknolojinin etkilesimsel yapisini temsil eden bir metafor olarak
kullanmislardir. Arzu makinesi, bireyin kendi bedeniyle, nesnelerle, diger
insanlarla ve toplumsal yapilarla kurdugu baglantilarda siirekli olarak tretim
halinde olan bir giictiir. Giinliik yasamda yemek yeme, sanat icra etme, orgiitlenme
faaliyetlerine katilma ya da teknolojik cihazlarla etkilesim gibi eylemler, bu

arzunun farkli makinesel kollarini olusturur.
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Deleuze ve Guattari, organsiz beden kavramiyla, bedenin organlara
“hapsedilmisligini” kirmay1 ve bedeni “saf yogunluk” halinde deneyimlemeyi
amaclayan bir disiince sistemi sunar. Titane filminde Alexia’nin bedensel
dontisiimii, grotesk ve ekstrem bicimlerde temsil edilirken, teknolojik
eklemlenmeler (6rnegin, kafasindaki metal implant) ve bedensel deformasyonlar,
Deleuze ve Guattarinin arzu makinesi ve organsiz beden kavramlarini
sinematografik bir zeminde somutlastirir. Alexia'nin bedeni siirekli doniisiim
gecirir; hamilelik, siddet eylemleri ve cinsiyet kimliginin maskelenmesi gibi
siirecler, onun organsiz beden olusturma deneyimini gozler 6niine serer. Bu
baglamda, beden sabit ve belirli bir kimlik icinde tanimlanmaz; aksine, arzunun
akigina bagli olarak kendini yeniden diizenleyen, doniisen ve bi¢cim degistiren bir
yapt haline gelir.

Filmde arzu, bedeni biyolojik ve toplumsal olarak “organik” kabul edilen
siirlarin 6tesine tasir. Insan ve makine arasindaki simirin muglaklastig bir beden
ingasi1 ortaya ¢ikar. Titanyum plak, hamilelik ve makinelerle kurulan tensel iligki,
“insanin mekaniklesmesi” ile “makinenin insansizlagsmas1” arasindaki ikilikleri
sorgular. Boylece, toplumsal olarak “normal” kabul edilen beden tasavvuru
par¢alanir. Kadin bedeninin eril anlatiya karsilik hem cinselligi hem de eril kimligi
benimseyerek saklanma ¢abasi, organsiz beden kavraminin toplumsal normlarla
catismasini ag¢iga ¢ikarir. Ancak, organsiz beden yalnizca bireysel bir deneyim
degil, ayn1 zamanda toplumsal diizenin bedeni belirli kimlik kaliplarina (cinsiyet,
aile aidiyeti vb.) zorlamasina kars1 bir direng bi¢imidir. Titane, bu baglamda, kagis
cizgileri ireterek bedene dair yeni bir varolus bi¢imi arayisina girer.

Alexia'nin kagmaya calistig1 tiim toplumsal kodlar, patriyarkal diizenin siddet
motifleriyle i¢ icedir. Arzusunun odaginda makineler —o6zellikle otomobiller— yer
alir. Bu, Deleuze ve Guattarinin “arzu makinesi” kavramiyla dogrudan iliskilidir:
Arzu, vyalmizca insani iligkilere yonelmez; aksine, makinelerle —burada
otomobillerle— de pargali ve akigkan baglantilar kurabilir. Arzu, bedeni ve nesneyi
siirekli olarak doniistiiren bir gii¢ olarak isler.

Alexia'nin dans¢1 kimligi, ardindan karnaval atmosferini andiran mekanlar ve
nihayetinde makinelerin organik olmayan materyalleriyle —yakit ve yag gibi
unsurlarla— kurdugu tensel iligki, arzunun sinirlar1 asan dogasini gozler ontine
serer. Arzu makineleri yalnizca haz degil, ayn1 zamanda siddet de tretir. Film

boyunca Alexia'nin isledigi cinayetlerin giderek artmasi, arzu ve 6lim arasindaki
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sarsici baglantiyr ortaya koyar. Siddet hem arzunun mutlak disavurumu hem de
toplumun bedeni kontrol etme ¢abalarina kars1 patlayan bir enerji bigiminde islev
goriir. Bu durum, Deleuze ve Guattari'nin “arzu her zaman yapici degildir; ayni
zamanda yikici da olabilir” diistincesiyle birebir ortiismektedir.

Titane, ayn1 zamanda beden ve cinsellik tizerinden “kadin” ve “erkek” olmanin
normatif ¢ergevelerini de sarsar. Alexia’nin erkek kiligina girerek (Adrien kimligi)
varolusunu siirdiirmesi, biyolojik cinsiyet ile toplumsal cinsiyet arasindaki gerilimi
goriinir kilar. Filmde yalnizca Alexia'nin degil, Vincent'in bedeni de doniistime
ugrar; testosteron enjeksiyonlari, yaslanma stireci ve gii¢ kaybinin getirdigi
travmalar, onun bedensel kimligini siirekli degisen bir yap1 haline getirir. Hem
Alexia hem de Vincent, bedenlerinin “maskiilen” ya da “feminen” kaliplarla
tanimlanmasina direnir gibi goriinmektedir. Bu durum, kati cinsiyet hiyerarsilerini

sarsan bir dinamik olarak okunabilir.

Body Horror Tiiriindeki Farklilik

David Cronenberg’in The Fly (1986) filmi, bilim kurgu ve body horror tiiriiniin
en ikonik 6rneklerinden biri olarak kabul edilir. Gorilintirde, tipki Titane gibi,
bedensel doniisiim ile korkuyu i¢ ice gegiren bir anlati sunar. Ancak iki film
arasindaki temel fark, bedenin doniisimiine yiiklenen anlamda yatmaktadir. The
Fly, karakterin bedensel degisimini bir hastalik, ¢okiis ve geri doniilemez bir
bozulma olarak ele alirken, Titane ise tam tersine bedensel doniisimii bir ¢okiis
degil, kimlik arayis1 ve yeniden dogus stireci olarak konumlandirir. Yonetmen Julia
Ducournau, Cronenberg’in aksine, eril bir panikle “beden iizerindeki kontrolii
kaybetme” korkusunu islememekte; bunun yerine, kontroliin kaybini 6zgiirlestirici
bir deneyim olarak sunmaktadir. Titane, bedensel degisimin yalnizca travmatik
bir siire¢ olmadigini, ayn1 zamanda biling¢li bir dontisiim ve kimlik insas1 pratigi
olabilecegini gostermektedir. Boylece film, body horror tiriine geleneksel
cercevenin disinda, bedeni biyolojik ve toplumsal simirlarindan kurtaran bir
perspektifle yaklagmaktadir.

Rape-revenge tiirii, genellikle kadin karakterin cinsel saldirtya maruz kalmasinin
ardindan intikam almasini konu alan bir anlati yapisina sahiptir. Bu tiir, 1970’lerde
poptlerlesmis ve 6zellikle I Spit on Your Grave (Meir Zarchi, 1978) gibi filmlerle

sinema tarihinde kendine oOnemli bir yer edinmistir. Ancak feminist bir
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perspektiften bakildiginda, bu tiiriin geleneksel 6rnekleri cogunlukla kadin
karakterlerin maruz kaldig1 siddeti teshir etmekten Gteye gecememis, hatta bu
siddetin eril bir tatmin unsuru olarak sunulmasina neden olmustur. Erkek
yonetmenler tarafindan ¢ekilen bu filmlerde, kadin karakterlerin siddete ugradig:
sahneler uzun ve detayl sekanslarla verilmis; ardindan gelen intikam stireci ise
erkek izleyicinin siddet fetisizmini besleyen bir spektakiile dontismiistiir. Coralie
Fargeat'nun Revenge (2017) filmi ise rape-revenge tiiriniin bu geleneksel yapisini
radikal bir bicimde ters yiiz eder. Kadin karakteri pasif bir magdur degil, kendi
kaderini belirleyen ve avciya dontisen bir 6zne olarak yeniden insa eder. Fargeat,
tiriin kodlarini altiist etmekle kalmaz, ayn1 zamanda sinemada kadin temsillerine
yonelik giiclii bir elestiri getirerek bakis rejimlerini sorgulayan bir anlati ortaya
koyar.

Filmin ilk sahnelerinde Jennifer (Matilda Lutz), zengin bir adamla iligkisi olan,
fiziksel gekiciligiyle 6n planda tutulan ve digaridan bakildiginda “masum” bir kadin
olarak tasvir edilir. Ancak yasadigi travmatik olayin ardindan, Jennifer yalnizca bir
intikamciya degil, ayn1 zamanda dogaya ve kendi bedenine uyum saglayan gii¢lii
bir savas¢iya dontsiir. Bu doniistim, klasik rape-revenge anlatilarindaki gibi basit
bir “kurbanin intikami1” hikayesinden ¢ok daha derin bir karakter gelisimi
sunmaktadir.

Jennifer'in bedeni, eril bakis acisindan siyrilarak bir gii¢ alanina dontisiir. Onun
yara izleri, kan ve kirle kaplanmis bedeni, zayiflik ya da magduriyetin degil,
yeniden dogusun ve direncin sembollerine evrilir. Filmdeki erkek karakterler,
baslangicta gii¢lii ve kontrol sahibi olarak goriinse de, Jennifer'in dontistimiiyle
birlikte av-avci dinamigi tersine ¢evrilir. Seyirci, Jennifer'in yalmizca
gerceklestirdigi siddeti degil, ayn1 zamanda bu siddetin kokeninde yatan hakl
ofkesini de deneyimler. Bu noktada film, izleyiciyi Jennifer'in perspektifine ¢ekerek
klasik sinemanin bakis rejimlerini tersine cevirir ve “bakma” eylemini kadin
oznenin lehine yeniden konumlandirir.

Revenge, yiiksek derecede stilize edilmis bir anlatiya sahip olmasina ragmen,
sundugu siddet sahneleri Hollywood'un erkek egemen aksiyon sinemasinda
oldugu gibi yalnizca estetik bir gosteriye dontigmez. Bunun yerine siddet, kadin
karakterin 6zerklik kazanma stirecinin ayrilmaz bir parcasi olarak iglev goriir. Film
boyunca kullanilan kan, yara izleri ve hayatta kalma miicadelesi, ana karakterin

déniisiimiinii gorsellestiren araclara evrilir. Ote yandan, filmin hiper-gercekei renk
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paleti ve asin stilize edilmis goriintiileri, klasik rape-revenge filmlerinin ¢ig
anlatisinin Otesine gecerek, kadin karakterin kontroli ele gecirdigi alternatif bir
gorsel diinya yaratir. Boylece Revenge, yalnizca feminist bir mesaj vermekle
kalmaz, ayni zamanda izleyiciye siddetin temsiline dair yeni bir perspektif sunarak
tirtn sinirlarini yeniden tanimlar.

Ancak bu anlatisal ilerlemeye ragmen, filmin gorsel estetigi baglaminda feminist
temsilin ne Olciide gerceklestigi tartismalidir. Kadin karakterin bedeninin
—ozellikle ¢iplak kalgalarin— sike¢a ve vurgulu bigimde sunulmasi, filmin bigimsel
diizeyde hala eril bakisin (male gaze) etkisinden tam olarak siyrilamadigini
disindiirir. Bu yoniiyle Revenge, bir yandan kadinin fail konumuna gegisini
kutlarken, diger yandan onu hala bir gorsel fetis nesnesi olarak sunma riskini tagir.
Boylece film, feminist potansiyelini hem gii¢clendiren hem de sinirlandiran bir ikilik
icinde konumlanir.

Quentin Tarantino’nun Kill Bill (Vol. 1 & Vol. 2) filmleri ise, 1970’lerin dévis
sanatlar1 sinemasi, exploitation filmleri, Western ve rape-revenge tiirlerinden
beslenen, yiiksek stilize bir intikam hikayesidir. Bag karakter olan The Bride
(Gelin), Uma Thurman tarafindan canlandirilan, gii¢lii ve karizmatik bir kadin
suikastcidir. i1k bakista, 6zellikle siddet ve eylem diizeyinde “kadin giicii” vurgusu
yapmasi nedeniyle film feminist bir okuma potansiyeli tagimaktadir. Ancak hem
yapim siireci hem de anlati1 katmanlar1 g6z 6niine alindiginda, bir¢ok elestirmen
Kill Bill'i feminist bir anlat1 olmaktan ziyade, erkek fantezisini tatmin eden veya
kadin kahraman figiirtinii erkek bakisinin hizmetine sunan bir yap:1 olarak
degerlendirmektedir. Ana karakterin intikam motivasyonu, karninda tasidig:
bebeginin (dolayisiyla anneliginin) elinden alinmaya c¢alisilmasidir. Bu unsur,
karakterin travmasini derinlestirirken, ayni zamanda kahramanligini anne kimligi
tizerinden tanimlar. Film, kadinin giictinti annelikle 6zdeslestirerek vurgular; bu
da feminist kuram cergevesinde tartigmali bir noktadir. Ciinkii kadin giictini
yalnizca annelikle iliskilendiren bir anlati, kadin kimligini bu role hapseden bir
bakis acgisin1 yeniden iiretebilir. Kill Bill'in bu baglamda sundugu anne motifi,
bireysel bir intikam anlatisin1 merkeze alirken, ataerkil sistemin yapisal elestirisini
ihmal eder.

Bunun yanui sira, filmde kadin 6fkesi ve intikami, feminizmin savundugu sekilde
bir “kendini savunma” ve “sisteme karst durma” eylemi olmaktan ¢ok, stilize ve

gorsel olarak tahrik edici bir gosteriye dontstiirilmistiir. Fargeat'nun Revenge
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ve Ducournau’nun Titane filmleri ise erkekler tarafindan domine edilen tiirleri
ters ylz ederek, siddetin eril bakisa hizmet eden bir spekiilasyondan ote, kadin
karakterin 6zerkligini insa eden bir giice nasil dontisebilecegini sorgular. Ancak
ozellikle Revenge orneginde gorildigi tizere, bu dontisiim stirecinde bile kadin
bedeninin nasil temsil edildigi sorusu 6nem kazanmaktadir. Titane ise, eril sinema
kodlarini yeniden sekillendirirken, izleyiciye “kadinin bakis acisit nasil bir giig
kaynagina dontisebilir?” sorusunu yonelterek, kadin temsillerine dair daha radikal

ve alternatif bir perspektif sunar.
Alev Alms Bir Geng Kizin Portresi

Céline Sciamma’nin Alev Almis Bir Geng¢ Kizin Portresi (2019) filminde bas
karakter Marianne, filmin acilis sahnesinde Héloise’in portresini yapmak tizere
yabancisi oldugu bir kiy1 bolgesine gorevlendirilir. Boylece Marianne, Héloise’i bir
“konu” haline getiren, onu cerceveye alan bir bakisin tasiyicisi olur. Ancak Héloise,
resmedilmeye itiraz eden, pasif bir nesne olarak konumlandirilmay1 reddeden bir
karakterdir. Ressam ve model arasindaki geleneksel hiyerarsi, bu iki kadin
arasindaki iliskide g6z goze bir karsilikliliga ve gerilime dontisiir. Boylece Héloise,
edilgen bir figlir olmaktan ¢ikarak kendi 6znel varligini insa eden bir birey haline
gelir. Héloise’'in evlilige karsi durusu, dolayisiyla bir erkegin “miilkii” olmay1
reddetmesi, Ikinci Cins (Le Deuxiéme Sexe) adli eserinde kadinin toplumsal olarak
“Oteki” konumuna itilisini analiz eden Simone de Beauvoirin diisiinceleriyle
dogrudan kesisir. Beauvoir, kadinin edilgin bir nesne olmaktan ¢ikip 6znelesme
siirecine girmesinin 6nemini vurgular. Filmde Héloise’in evlilige direnerek kendi
benligini kesfetme cabasi, tam da Beauvoirin “6teki” olmanin Gtesine ge¢me
fikrini somutlastirir. Marianne ve Héloise arasindaki duygusal ¢ekim, patriyarkal
toplum ve onun dayattig1 normlar tarafindan dislanmis bir arzu olarak sunulsa da,
aynt zamanda iki kadinin birbirleri araciligiyla 6znelesme siireclerini
deneyimlemelerine imkan tanir.

Héloise, evlilik oncesinde kendisinden beklenen “hanimefendi” ve “itaatkar
gelin” rollerini reddeder. Adada 6zgiirce hareket eder, elbiselerini rahatga ¢ikarir,
kosar, deniz kenarinda gezinir. Marianne ise bir kadin ressam olarak, toplumun
sanat¢1 kimligine ¢izdigi sinirlarla miicadele eder. Donemin sanat piyasasinda
kadin sanat¢illara yonelik kisitlamalar -kadinlarin  sergilere isimleriyle

katilamamasi, belirli kurallar nedeniyle portre yapma haklarinin sinirli olmasi gibi-
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onun sanat pratigini golgede birakmaya ¢aligsa da, Marianne bu engelleri asmak
icin kendi alternatif yollarini arar.

Filmdeki gerilim yalnizca Héloise’in portresinin yapilmasimi reddetmesinden
kaynaklanmaz; ayni zamanda bir kadinin sanatiyla var olma miicadelesi ile bir
diger kadinin kendi kaderini —evlilik ve aile baglaminda— belirleme ¢abasi
arasindaki catismayr da yansitir. Céline Sciamma, anlatiyr iki kadinin hem
birbirine hem de kendi 6zgtirliik arayislarina odaklandig: bir diizlemde kurarak,
patriyarkal sanat ve toplumsal yapiy1 elestiren gii¢li bir sinematografik perspektif
sunar.

Aragtirmaci yazar Héleéne Cixous, écriture féminine (kadinlarin yazisi)
kavramini ortaya koyarken, kadinlarin kendi 6znel deneyimlerini, duygularini ve
arzularini ifade edebilmek igin yeni bir dil yaratmalar gerektigini savunur. Alev
Almus Bir Geng Kizin Portresi filminde ressamlik, bu baglamda bir tir “yazi”
islevi goriir. Marianne, Héloise’i ¢izerek onun varligin1 “kaydetmeye” calisirken,
Héloise de pasif bir nesne olmay1 reddederek bu siirece kendi 6znel varligini
yansitir. Onlarin birbirlerini “okumalar1” ve “yazmalari,” Cixous'nun Onerdigi
kadinlara ait bir ifade alaninin sinematografik bir metaforunu olusturur.

Filmin dikkat ¢eken bir diger unsuru, erkek karakterlerin neredeyse tamamen
gorinmez olmasidir. Hikdyede erkekler, dogrudan bir varlik olarak degil;
mektuplar, uzaktan yapilan evlilik diizenlemeleri ya da annenin otoritesi
araciligryla —ki anne burada patriyarkal diizenin bir bekgisi olarak islev goriir—
dolayli bir gii¢ unsuru olarak hissedilir. Boylece film, kadinlarin 6znel varoluglarini
disaridan gelen eril tahakkiim baskisindan miimkiin oldugunca arindirarak insa
eder.

Marianne, Héloise ve hizmet¢i Sophie arasindaki etkilesim ise feminist
dayanismanin mikro 6lgekte bir yansimasidir. Sophie’nin kiirtaj stirecinde ona
destek olmak, fiziksel ve duygusal acisini paylagmak, patriyarkal ahlakin yargilayici
yaklasimini reddeden bir yardimlagma pratigine dontisiir. Bu sahne, kadinlarin
patriyarkal alanin disinda kendi kararlarini uygulayabildikleri ve birbirlerine
destek sunabildikleri bir mikrokozmos yaratmalarina olanak tanir.

Filmin sonunda, Marianne’in yaptig1 portrede Héloise’in duygularinin iz
birakmasi ve Héloise’in de Marianne’e dair anilarini saklamasi, kadinlar arasindaki
bu ortak yaratim ve animsama eylemini goriiniir kilar. Bu, patriyarkal anlatinin

disinda, kadinlarin kendi arzu nesneleri olarak birbirlerini yazdigi, ¢izdigi ve
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benimsedigi bir performans alanina isaret eder. Boylece Alev Almis Bir Geng
Kizin Portresi, yalnizca bir ask hikdyesi degil, ayni zamanda kadinlarin kendi

anlatilarini yaratma ve 6znelesme siire¢lerinin sinematik bir temsili haline gelir.

Erkek Bakish Lezbiyen Iliski Anlatis1

Abdellatif Kechiche’'in Mavi En Sicak Renktir (Blue is the Warmest Color/ La
Vie d’Adele, 2013) filmi, icerdigi anlatisal ve tematik unsurlar agisindan Alev
Almas Bir Geng¢ Kizin Portresi ile karsilagtirmali bir analiz i¢in olduk¢a uygun bir
ornek tegkil etmektedir. Mavi En Sicak Renktir, Adéle’'in Emma ile iliskisini
kesfetme siirecini biiyiik 6l¢iide cinsellik ekseninde inga eder. Film, agki bedensel
bir arzu tizerinden tanimlarken, cinsellik sahneleri karakterlerin psikolojik
derinligini golgede birakan bir anlati1 bigimine dontsiir. Buna karsin Alev Almis
Bir Gen¢ Kizin Portresi, kadin karakterlerin birbirlerini kesfetmesini agk, sanat
ve ozglirlik baglaminda ele alir. Film, karakterler arasindaki duygusal yakinlig:
yalnizca tensel temasla degil, bakislar, sessizlikler ve sanat yoluyla derinlestirir.
Ozellikle Mavi En Sicak Renktir'de yaklasik 7 dakika siiren cinsel birliktelik
sahnesi, feminist elestirmenler tarafindan tartismali bir nokta olarak
degerlendirilmistir. Bu sahneler, bircok elestiriye gore, kadin agkini erkek
izleyicinin fetiglestirdigi bir alana dontistiirmekte ve kadin karakterlerin arzusunu,
eril bakisin (male gaze) hizmetine sunmaktadir. Buna kargin Alev Almis Bir Geng
Bir Kizin Portresi, kadin askini cinsellikten ziyade duygusal bag, sanat ve hafiza
ekseninde kurarak eril bakisin belirledigi sinematik kaliplar1 kirmayr hedefler.
Filmde iki kadin arasindaki sevgi, yalnizca bedensel bir deneyimle degil; bakislar,
diyaloglar ve ortak sanatsal tiretim araciligiyla ifade edilir. Céline Sciamma’nin bu
anlatim tercihi, kadin askinin sinemadaki temsiline alternatif bir perspektif
kazandirarak, kadin Oznesini erkek fantezisinden bagimsiz bir sekilde

konumlandirir.
Sonug¢

Titane, Alev Almis Bir Gen¢ Kizin Portresi ve Revenge filmleri kadin bedeni
ve 0znelligini merkeze alan yeni bir ifade bi¢iminin Fransiz sinemasinda belirgin

bir feminist dalga yarattigin1 gostermektedir. Anlati ve gorsel stil bakimindan farkl
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yonelimlere sahip olsalar da, bu ¢ film, kadinin hikdyesini erkek bakisindan
arindirilmis bir perspektifle aktarma iradesinde bulusur. Boylece, geleneksel
sinemasal kodlar1 ve toplumsal cinsiyet rollerini ters yiiz eden bir anlat1 pratigi
sergilerler.

Julia Ducournau’'nun Titane filmi, bedensel sinirlarin radikal bicimde ihlal
edilmesi ve cinsiyet kimligi algilarinin altiist edilmesiyle, kadinin yalnizca pasif bir
seyir nesnesi olmadigini kanitlar. Céline Sciamma’nin Alev Almis Bir Geng Kizin
Portresi filmi, kadinlar arasindaki arzunun 6zgiirce deneyimlenebilecegi, erkek
egemen sanat algisindan bagimsiz bir evren kurarak “kadin bakisi”’nin sinemasal
temsiline yeni bir boyut kazandirir. Coralie Fargeatnun Revenge filmi ise
tecaviiz-intikam tiirtind tartigmali bir sekilde olsa da dontstiirtir. Bu ti¢ yonetmen,
kadin karakterleri yalnizca “magdur” veya “feminen kahraman” rollerine
sikistirmak yerine, onlarin kimlik, beden ve arzu arayiglarini ¢ok boyutlu bigimde
ele alir gibi gortintir. Bu baglamda, Fransiz sinemasinda yiikselen bu yeni dalga,
geleneksel anlatilarda koklesmis eril tahakkiime karsi bir direng alam
olustururken, kadinlarin kendi benliklerini kesfetme ve ifade etme siireglerini
goriinir kilar. Filmlerde sahneye konulan sgiddet, tutku ve dontisiim hikayeleri,
yalnizca bir tiir sinemasi pratigi olarak kalmaz; ayn1 zamanda kadin deneyimine
dair evrensel meselelere isaret ederek feminist sinemanin sinirlarin1 genisletir. Bu
filmler bir akim olarak tiretildigi siirece, diinya sinemasinda hem gorsel dilde hem
de karakterlerin ic¢sel yolculuklarinda yeni ifade bigimlerinin ve feminist

tartismalarin 6niinii agmaya devam edecektir.
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