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OZET

Calismanm amaci, hedef kitlesi ¢gocuklar olan canlandirma filmlerinde yer alan gucli
kadin temsillerinin toplumsal cinsiyet kaliplarinin ne derece disina ¢ikabildiklerini, ataerkil
toplumsal cinsiyet rollerinin yeniden iiretilip tiretilmedigini ve bu rollerin kadinlar i¢in pozitif
bir degisime ugraylp ugramadigini ortaya koymaktir. Bu calismada One siiriilen sav,
canlandirma filmlerinin kadin-erkek rolleri {istii kapali olarak tekrar tekrar iirettigi ve
kadinlarin gii¢lii imajlarla temsil edilmelerine ragmen hala ataerkil toplumsal cinsiyet
kaliplarinin tasiyicis1 olarak konumlandirildiklari, dolayisiyla ¢ok kiigiik yaslardan itibaren
cocuklarn zihinlerine toplumsal cinsiyet kaliplarmm yerlestirildigidir. Bu kapsamda
canlandirma filmlerindeki kadin temsilinin incelenmesi i¢in, 6ncelikle toplumsal cinsiyet ve
feminizm kavramlar1 ele alinmistir. Toplumsal cinsiyet ve ¢ocuk iliskisi, medya temelinde
incelenmistir. Sinema genelinde ve canlandirma filmleri 6zelinde kadin temsilleri tizerinden
sunulan ideolojiler ele almmistir. Canlandirma sinemasinin tarihsel degisimi ve gelisimi,
literatlrdeki kaynaklara dayanarak incelenmistir.

Calismada, ¢ocuklarin kimlik insalarinda 6nemli rol oynayan canlandirma filmlerinin
2000 yil1 sonrasinda gii¢lii kadin baskarakterlere yer vermelerine ragmen, toplumsal cinsiyet
kaliplarim1 yansitan ve var olan diizenin devamliligmi saglamak i¢in erkek egemen ideolojiyi
tekrar tekrar lireten araglar olmaya devam ettikleri sonucuna varilmistir. Kadinlar1 at binen, ok
atan, maceraci karakterler olarak kurgulayan canlandirma filmlerinin yilizeyde kadin temsilini
degistirmis gibi goriindiikleri, ancak derinde ataerkil ideolojinin temsilciligini asamadiklar1
tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kadin, Toplumsal Cinsiyet, Cocuk, Canlandirma Filmleri
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SUMMARY
GENDER ROLES IN ANIMATION MOVIES: AN ANALYSIS OF
POST-2000 DISNEY AND PIXAR MOVIES

The aim of this study is to demonstrate to what degree the strong female
representations in the animation movies, the target audiences of which are children, can go
beyond the gender stereotypes, whether patriarchal gender roles are reproduced and whether
these roles have undergone a positive change for women. The argument put forward in this
study is that animated movies repeatedly reproduce male-female roles implicitly and that
women are still positioned as carriers of patriarchal gender stereotypes, although they are
represented by strong images, and therefore from very early ages, gender stereotypes are
placed on children's minds. In this context, the concepts of gender and feminism have been
first handled in order to examine the female representation in the animation movies. The
relations between gender and children have been examined on media basis. Ideologies that are
presented over female representations generally in cinema and specially in animation movies
have been handled. The historical change and development of the animation cinema has been
examined based on the sources in the literature.

The study concluded that animated movies, which played an important role in
children’s identity construction, continued to be instruments that repeatedly reproduced the
male dominant ideology to reflect gender stereotypes and maintain the continuity of the
existing system. It has been found that the animated movies, which depict women as horse-
riding, arrowing, adventurous characters, seem to have changed the representation of women
on the surface, but have not been able to overcome the representation of the patriarchal
ideology.

Keywords: Woman, Gender, Child, Animation Movies
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ONSOZz

Kadinlik ve erkeklik, toplum tarafindan olusturulan ve kitle iletisim araglar1 tarafindan
stirekli olarak pekistirilen kiiltiirel kurgulardir. Bu kitle iletisim araglarmm en etkili
olanlarindan biri, hedef kitlesi ¢ocuklar olan canlandirma filmleridir. Canlandirma filmleri,
sunduklar1 atmosferin ve masum goriintiilerinin ardinda iistii kapali mesajlarla toplumsal
cinsiyet rollerini pekistirmektedirler.

2000 yili sonrasinda iiretilen canlandirma filmlerinde yer alan giiclii kiz ¢ocuk, geng
kiz ve kadin karakterler ile erkek temsillerinin degisip degismediklerini, toplumsal cinsiyet ve
cocuk iligkisi baglaminda inceleyen ¢alismanin alt amaglar1 sunlardir:

1- Secilen canlandirma filmlerindeki kadin ve erkek karakterler nasil
kurulmustur? Karakter temsillerinin iirettikleri yeni anlamlar nelerdir?

2- Filmlerin anlat1 yapilarinda yer alan toplumsal cinsiyet rollerindeki
degisimler nelerdir?

3- Toplumsal cinsiyet yoniinden degismeyen ve yeniden Tretilen
sOylemler nelerdir? Daha tistii kapali da olsa kadina ve erkege verilen rollerle
toplumsal cinsiyet kaliplar1 pekistirilmekte midir?

Calisma kapsaminda; canlandirma sinemasindaki toplumsal cinsiyet kaliplarinin nasil
kurgulandigini ve yeniden iiretildigini belirlemek amaciyla, érneklem olarak secilen filmler
soylem yapilar1 ve karakterler yoniinden niteliksel olarak incelenmis, GOstergebilimsel
Dortgen Modeli ile ikili karsitliklar temelinde degerlendirilmistir. Niteliksel arastirma
yontemlerine dayanan caligmada, filmlerdeki olaylar ve karakterlerle izleyiciye verilen
mesajlar, toplumsal cinsiyet kaliplar1 agisindan incelenmistir. Filmlerde toplumsal cinsiyet
kaliplar1 baz alinarak olusturulan stereotip karakterler olup olmadigini inceleyen ¢aligmanin
0z0nd, bu mesajlarin toplumsal cinsiyet kaliplarini ne derecede yikabildiginin belirlenmesi ile
olusturmustur.

Calismanin smirlari, 2000 yilindan sonra liretilen ve izleyici kitlesi olarak ¢ocuklar1
hedefleyen bes uzun metrajli canlandirma filmi ile ¢izilmistir. Filmler, kadin baskarakterlere
yer vermis olmalar1 nedeniyle se¢ilmis ve kadin, ideoloji, toplumsal cinsiyet ekseninde
incelenmiglerdir.

Bu c¢alisma, ideolojik bir aygit olan canlandirma sinemas: ile toplumsal cinsiyet
kavrami arasindaki iligkiyi ortaya koymasi ve kadin-erkek ayrimini asmis gibi goriinen
giinlimiiz canlandirma sinemasinin anlat1 yapisimi toplumsal cinsiyet temelinde inceleyerek

asilamayan kaliplar1 tespit etmesi agisindan Onem arz etmektedir. Daha Once yapilan



Xi

caligmalarin genellikle niceliksel analiz yontemi ile ele alinmalar1 ve giiniimiiz canlandirma
filmlerindeki giiclii kadin temsilinin ne kadar “gilicli” olduguna dair bir tez bulunmamasi

nedeniyle, calismanin literatiire katkida bulunacag diisiiniilmektedir.

Miige CALISIR
Antalya, 2018



BIiRINCi BOLUM
KAVRAMSAL VE KURAMSAL CERCEVE

Toplumsal cinsiyet kavramini ve toplumsal cinsiyet kaliplarini anlamak, kadin-erkek
esitsizliginin kokenini anlama yolundaki en Onemli adimdir. Bu bolumde, literatiirdeki
kaynaklara dayanarak toplumsal cinsiyet ve feminizm kavramlarina deginilmis, toplumsal

cinsiyet ve ¢ocuk iliskisi medya temelinde ele alinmustir.

1.1. Toplumsal Cinsiyet Kavram

Cinsiyet (sex), kavram olarak kadinin ya da erkegin dogustan sahip oldugu fiziksel ve
genetik 6zellikleri, yani insanin biyolojik yOniinii tanimlar. Ancak kadinla erkegin farkliliklar1
yalnizca biyolojik cinsiyetlerine gore aciklanamamaktadir. Her kiiltiiriin kadin ve erkege
atfettigi birtakim tepkiler, nitelikler ve roller vardir. Bu roller, bireyin benliginden sosyal
hayatina kadar tiim hayatini etkilemektedir, davranislarini sekillendirmektedir. Bhasin (2003:
8) her toplumun; bir erkek ya da kadini, farkli nitelikleri, davranis modelleri, rolleri,
sorumluluklari, haklar1 ve beklentileri olan bir erkek ve kadma, eril ve disile yavas yavas
dontistiirdiigiini ileri siirer.

Toplumsal cinsiyet (gender) kavrami, ilk kez Robert Stoller’m 1968 yilinda
Amerika’da yayinlanan Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyet (Sex and Gender) adli kitabinda
kullanilmistir. Stoller toplumsal cinsiyet kavramini, kadin ve erkeklerin toplum igindeki
konumlarinin farkliligmi ifade etmek i¢in kullanmistir. Ann Oakley, 1972 yilinda yayinlanan
Cinsiyet, Toplumsal Cinsiyet ve Toplum (Sex, Gender and Society) adli kitabinda toplumsal

cinsiyeti sdyle tanimlamaktadir:

Toplumsal cinsiyet bir kiiltiir meselesidir, erkek ve kadnlarin ‘eril” ve ‘disil’ olarak sosyal
siniflandirilmasma isaret eder. Insanlarin erkek ya da kadin oldugu, cogunlukla biyolojik gostergelere
gore anlagilabilir. Insanlarin eril veya disil oldugu ise ayn1 sekilde anlasilamaz; dlgiitler kiiltiireldir, yere
ve zamana goére degisiklik gosterir. Cinsiyetin degismezligini kabul etmek zorunludur, ama bodylece

toplumsal cinsiyetin degiskenligi de kabul edilmelidir (akt. Bhasin, 2003: 9).

Ecevit ve Karkiner (2011: 4) toplumsal cinsiyeti, biyolojik cinsiyetten farkli olarak,
kadimnla erkegin sosyal ve kiiltiirel agidan tanimlanmasi, toplumlarm bu iki cinsi birbirinden
ayirt etme bigimi ve onlara verdigi toplumsal rolleri anlatmak i¢in kullanilan bir kavram
olarak ifade etmislerdir. Cinsiyet ile toplumsal cinsiyet ayrimina getirilen iki ana elestiri
vardir. Bu elestirilerin ilki, Michel Foucault’un elestirel yaklagimidir. Elestirel yaklagima gore

biyolojik etken ile toplumsal etken arasinda baglant1 yoktur, toplumsal diizeyin disindaki



anlamlarda biyolojik bir farklilik (cinsiyet) bulunmamaktadir. kinci elestiri ise, toplumsal
cinsiyet kavraminin kadinlar ile erkekler arasindaki iktidarin ve tahakkiimiin aleyhine igleyen
farkliliklarda odaklanmasiyla bagmtilidir (Foucault, 1986: 45).

Toplumsal cinsiyet kuramcilari, iki ana goriis etrafinda toplanmislardir. Bu goriiglerin
birincisi, dogact goriistiir. Dogact goriis, kadin ile erkek arasindaki sosyal farkliliklarin,
biyolojik farkhiliklar nedeniyle dogal olarak olustugunu o&ne siirmiistiir. Ikinci goriis olan
gelismeci goris ise, kadin ve erkege yiiklenen cinsiyet rollerinin kiiltiirel olarak belirlendigini,
toplum tarafindan olusturuldugunu iddia eder. Dogac1 goriise gore, kadin ve erkek dogustan
farkli fiziki ozelliklere sahiptir. Erkekler kadinlara gore daha gii¢lii yaratilista olduklar1 igin
yiizyillardir ev disinda giic gerektiren isler yapmuslardir. Kadinlar ise fizyolojik yapilari
geregi daha zayif olduklar1 ve ¢cocuk dogurduklari i¢cin ev i¢i islerle ugrasmislardir. Bunun
dogal sonucu olarak da toplumsal bir isbolimii ortaya ¢ikmistir. Gelismeci goriise gore ise,
erkegin yaptig1 isi kadin, kadinin yaptig1 isi de erkek yapabilir. Ozellikle gelisen teknoloji ile
birlikte fiziksel farkliliklarin 6nemi daha da azalmistir. Aslinda toplumsal rollerle fizyolojik
ozellikler arasinda bir baglant1 yoktur, kisiyi, i¢inde yasadigi sosyal ve Kkiiltiirel yapi1
sekillendirmektedir. Hicbir bebek dogustan kadin veya erkek oldugunu ve kendisine yiiklenen
rolleri bilmez, biiyiidiikge toplum tarafindan uygun goriilen davranis kaliplarini 6grenir.
Sosyal ve Kkiiltiirel yapi, c¢ocuklara toplumsal cinsiyet rollerini Ogretmekte ve
benimsetmektedir. Buna “toplumsallasma” adi verilmektedir. Simone de Beauvoir’m ‘Kadin
dogulmaz, kadm olunur.” sdzii de toplumsallasma kavramiyla ilgilidir. Beauvoir’in fkinci
Cins (Le Deuxieme Sexe) adl tig ciltlik eseri, disi cins olarak dogmus bir insanin, yillar i¢inde
nasil egitilip ‘kadin’ olduguna iliskindir. Bu teori, dogal olan ve dogumla beraber belirlenen
cinsiyet (sex) ve dogduktan sonra aile ve toplumun etkisiyle sekillenen toplumsal cinsiyet
(gender) kavramlarinin birbirlerinden ayrilmasina yol agmistir (Simsek, 2013 (erisim tarihi:
01.07.2017)). Varolusguluk akimindan etkilenen Beauvoir’a gore birey, yaptigi se¢cimlerden,
sorumluluklarindan ve ahlakindan yalnizca kendi sorumludur. Kadinlar, tipki erkekler gibi
yaptiklar1 se¢imlerin sorumlulugunu alacak 6zglir bireylerdir. Beauvoir, eserinde baskin
ataerkil kiiltiirde erkegin normal, kadnm normal olmayan, “6teki” olarak yer aldigini
belirtmistir. Erkegin yiiceltilmesini, kadmin ise ikinci cins olarak o&tekilestirilmesini
tartismustir. Judith Butler ise, cinsiyetin ya da toplumsal cinsiyetin ne oldugunu soyle

sorgular:

Once cinsiyetin ve/veya toplumsal cinsiyetin nasil, hangi yollarla verildigini sormadan “verili” bir
cinsiyetten ya da “ verili” bir toplumsal cinsiyetten bahsedebilir miyiz? Zaten “cinsiyet” nedir ki? Dogal

midir, anatomik midir, kromozomlarla m1 alakalidir, yoksa hormonal midir? Peki feminist elestirmen,



bu tiir “olgular1” bizim i¢in saptadiklar1 iddia edilen bilimsel sOylemleri nasil degerlendirmeli?
Cinsiyetin tarihi var midir? Her bir cinsiyetin farkli bir tarihi ya da tarihleri mi vardir? Cinsiyetin
ikiliginin nasil tesis edildigini anlatan bir tarih, ikili segeneklerin degisken bir insa oldugunu teshir
edebilecek bir soy kiitiik mevcut mu? Cinsiyete dair dogal goriinen olgular, gesitli bilimsel sdylemler
tarafindan bagka birtakim siyasi ve toplumsal ¢ikarlar ugruna sdylemsel olarak mi iiretilmislerdir? Eger
cinsiyetin degismezligine itiraz edilirse belki de “cinsiyet” denen bu insanin da toplumsal cinsiyet denli
kiiltiirel bir insa oldugu; hatta belki de “cinsiyet” in aslinda zaten basmdan beri toplumsal cinsiyet
oldugu, yani cinsiyet ile toplumsal cinsiyet arasindaki ayrimin aslinda ayrim falan olmadigi ortaya ¢ikar

(Butler, 2010: 51-52).

Toplumsal cinsiyet rolleri, kadmn-erkek esitsizliginin kokeninde oOnemli rol
oynamaktadir. Toplumsal cinsiyet hiyerarsisi, kavram olarak kadmin ve erkegin toplumsal
cinsiyet rollerine gore dikey sekilde yapilanmasini ifade eder. Bu yapilanmada iistte ve
oncelikli olan erkektir. Kadin ve erkek arasindaki farkliliklari, bu farkliliklarin nedenlerini ve
toplumun kadma bakisinin kdkenini agiklamaya calisan toplumsal cinsiyetle ilgili birtakim
kuramlar vardir. Bu kuramlar; biyolojik kuram, sosyal rol kuram, etkilesimsel model, sosyal

ogrenme kuramu, biligsel gelisim kurami ve sosyal baskinlik kuramidir.

1.1.1.Biyolojik Kuram

Biyolojik kurama gore kadma ve erkege yiiklenen toplumsal cinsiyet rollerinin
farklilig1, biyolojik farkliliklar sonucu dogal olarak gelismistir. Kadimin ¢ocuk dogurabilmesi
ve erkegin doguramamasi, fiziki agidan erkegin daha giiclii olmasi gibi etkenler sonucu
cinsiyet rolleri, tarih boyunca kadin ve erkek arasinda farklilik géstermistir. Cinsiyet rollerinin
kusaktan kusaga aktarilmasiyla da kadmlarin ve erkeklerin davraniglari sekillendirilmektedir.
Kimura (2002: 35), “Biyoloji kaderdir” fikrine gore biyolojik yapimin sosyal kosullanma
dogrultusunda ortaya ¢iktigini ve anne roliiniin de sadece biyolojik olarak getirilen

ozelliklerin bir sonucu olarak degil sosyallesme siireciyle edinildigini 6ne siirer.

1.1.2. Sosyal Rol Kurami

Sosyal Rol Kuramma goére kadin ve erkegin cinsiyet rollerindeki farkliligin nedeni,
farkli sosyallesme durumlaridir. Biyolojik unsurlar ve bu unsurlara gore edindikleri 6zellikler
sonucu kadin ve erkek, cinsiyetlerine yiiklenen farkli toplumsal rolleri olusturmaktadirlar.
Cinsiyete dayali i bolimii ayrimi, tipik cinsiyet ozelliklerini de yapilandirmaktadir (Eagly
vd., 2000: 125). Yiizyillar boyu siiregelen toplumsal rol dagilimi, kadinin ve erkegin iliski
icerisinde oldugu kisilerle desteklenerek karsi gelinemez hale gelmektedir. Kadin ev i¢i isleri,
erkek ise ev dist isleri istlenmistir. Kadmlar kendilerinden beklenen toplumsal rollerde

basarili olmak i¢in kendilerine 6zgii stereotipsel davraniglar gelistirmislerdir. Bu nedenle,



kamusal alandaki her konuda erkeklerin gerisinde kalmislar ve yonetim hakkinda s6z sdyleme
hakkina sahip olamamislardir. Erkekler de stereotipsel davranmiglar gelistirme yOniinden
kadinlardan farkli degillerdir. Cocuklugun ilk donemlerinde toplumsallasma araciligryla
Ogrenilen cinsiyet rolleri, ilerleyen yaglara dogru iyice sekillenmeye baslar ve kisi erigkin bir

birey oldugunda da ortaya konur.

1.1.3. Etkilesimsel Model

Etkilesimsel model kuramcilar1 Kay Deaux ve Brenda Major (1987: 372) Toplumsal
Cinsiyetle Baglantili Davranmisin Etkilesimsel Modeli adli ¢alismalarinda, toplumsal cinsiyetle
ilgili davraniglarin  bireyin kisisel secimleri, diger kisilerin davranislar1 ve baglamca
belirlendigini iddia etmislerdir. Model, kisinin yaptig1 se¢imler dogrultusundaki toplumsal
davraniglarmi temel almaktadir. Bireyin tutum ve davranislarinin ¢gevresel faktorlerden ziyade
icsel faktorlerle sekillendigini one siiren modele gore, bireyin beklentileri, cinsiyetiyle ilgili
stereotipsel yarginin canlanmasi ve ortamdan kaynakli baskilar, davraniglar iizerinde anlik

etkiler yaratmakta ve cinsiyet farkliliklarinin hayata gegmesine neden olmaktadir.

1.1.4. Sosyal Ogrenme Kuram

Bandura’nin Sosyal Ogrenme Kurami, ¢ocuklarm ailelerinde gérdikleri ve model
olarak aldiklar1 cinsiyet rollerine gore davrandiklarini iddia eder. Ebeveynler, cocuklarina
cinsiyetleri dogrultusunda davranmakta ve bunu yaparken toplumsal kodlarm disina
cikmamaktadirlar. Ailesinde gordiigii tutum ve davraniglar1 taklit ederek biiyliyen ¢ocuk,
boylelikle kendi cinsiyetine yiklenen rolleri benimsemektedir. Anselmi ve Law (1998: 250)
da erkeklerin ve kadinlarin yaptiklar1 islerin farkli oldugunu, 6zelliklerinin farkli olarak
tanimlandiklarin1 ve bu tanimlamalar dogrultusunda erkeklerin ve kadinlarm farkli ilgi
alanlarindan ve aktivitelerden hoslandiklarmi ileri stirmiislerdir. Sosyal 6grenme kuramu,
toplulukcu kiiltiirlerde cinsiyet rollerinin ag¢ik¢a tanimlandigini ve sinirlarinin kati kurallarla
¢cizildigini belirtmistir. Bu durum, cinsiyet rollerine iligkin mevcut algiy1 ve toplumsal cinsiyet

hiyerarsisini ortaya koymaktadir.

1.1.5. Bilissel Gelisim Kuram

Biligsel yaklasimin temel kabullerinden biri, biligsel gelisimin diinyay1 kavrayisin
kalitesinde degisimlere neden oldugudur. Kolhberg’in Biligsel Gelisim Kurami, insanlarin
kendilerine ve diinyaya iliskin dengeli bir bakis acis1 yakalamak i¢in bilissel tutarliliga
ihtiyaclar1 oldugunu 6ne siirmektedir. Buna gore, cocugun i¢cinde yasadigi toplum tarafindan

onaylanan ozellikleri tasiyan bir erkek veya kiz olmay1 6grenmesi gerekmektedir. Bu noktada



devreye toplumsal cinsiyetin girmesiyle, ¢ocuk bir cinsiyet rolii kazanmaktadir Kuram,
cocuklarm kadins1 ve erkeksi 6zellikleri benimsemelerinin nedeni olarak, kendilerini bu
sekilde kimliklemeyi istemelerini gostermektedir. Cift¢ci, Kohlberg’in biligsel gelisim
yaklagiminin yedi anahtar kavram ve kabuliinden biri olan biligsel basamaklarin, bir blinyenin
yapisal egilimleri ile organize deneyimler arasindaki etkilesim sonucu gelistigini belirtir. Bu
basamaklar i¢in tanimlanan dort temel dlgiit vardir. Ilk 6lciit, basamaklarin, yapilardaki nitel
farkliliklar1 (diisiinme bigimlerini) i¢erdiklerini ifade eder. Ikinci 6lciit, bu farkliliklarm sabit
bir akiglarinin oldugu ve bireysel gelisimde degismez bir sira ya da diizen olusturdugudur.
Kiiltiirel faktorler gelisimin hizlanmasina, yavaslamasina veya durmasima neden olabilseler de
gelismenin sirasini degistiremezler. S6z konusu farkli ve swrali diislinme bigimlerinin her
birinin yapisal bir biitlinliik olusturdugunu ifade eden tigiincii Olgiit, basamak bigiminde
diizenlenmis yapilarin farkli boyutlarmin gelisim swrasinda tutarhilik gostermesi gerektigini
ileri siirer. Dordiincii 6l¢iit ise basamaklarin giderek daha kapsayici olan sistemlerinin bir
hiyerarsisini gosterir. Basamaklar, ortak bir islevi yerine getiren ve giderek artan bir
ayrimtilanma ve kapsayicilig1 olan yapilar1 iceren bir diizeni olustururlar. Buna gore, daha

yuksek basamaklar, daha alt basamaklara yerlesmis yapilar1 da kapsar (Cift¢i, 2003: 57-58).

1.1.6. Sosyal Baskinhik Kurami

Sosyal Baskinlik Kuramima gore, kisinin {iyesi oldugu bir toplulugun statiisii yiiksekse
o kisinin sosyal baskinlik yonelimi de daha yiiksektir. Ataerkil kiiltiirlerdeki toplumsal
cinsiyet hiyerarsisi g6z Onilinde bulunduruldugunda, erkeklerin sosyal baskinlik
yonelimlerinin kadinlardan daha yiiksek oldugu iddia edilmektedir. Ciinkii erkegin iizerine
yiiklenen toplumsal cinsiyet roliinde basarili olmasi, giiglii olmaya, yiiksek sosyal stati ile bu
giicli korumaya ve siirdiirmeye dogrudan baghdir. Giildii ve Ersoy Kart (2009: 108) sosyal
baskinlik kuramma gore, erkeklerin destekledigi; savasct siyaset, baski, irkcilik ve
vatanseverligi kapsayan politikalarin ve ideolojilerin ¢ogunda, sosyal bir grubun bagka bir
sosyal grup lizerinde hakimiyet kurmasinin zorunlu oldugunu ileri siirer. Buna karsilik,
kadmlarin destekledigi sosyal refah programlarinin, sosyal esitlik odakli politikalarin ve
ideolojilerin, yoksullar ve kadinlar gibi diisiik statiideki gruplar1 destekleyici siyasi hareketleri
arttirdigim1 iddia eder. Sosyal baskinlik kurami, erkeklere atfedilen ozelliklerle kadinlara
atfedilen 6zellikler arasindaki ayrimin toplumsal cinsiyet rolleri lizerindeki etkisine agiklama
getirmektedir.

Tum kuramlar ve disiinceler 15181inda bakildiginda kesin olan bir sey vardir ki, o da,

toplumsal cinsiyet kavrammin ailede ve toplumda dogdugudur. Aileler, kabul ettikleri



toplumsal cinsiyet normlarina gére ¢ocuklarini yetistirmektedirler. Cogu kiiltiirde erkek giicli
ve disa doniik, kadin ise ¢ekingen, agirbaslt ve eve baglh olmasi yoniinde egitilir. Kadinin ve
erkegin biyolojik olarak farkli olduklari kesindir, fakat toplumsal cinsiyet rollerinin farkl
kiiltiirler arasinda degisiklik gostermesi, rollerdeki ayrimmn yalnizca cinsiyet farkliligiyla
aciklanamayacagini gostermektedir. Bhasin (2003: 14-15), “Bilimin basit bir kurali vardir:
Degiskenler (toplumsal cinsiyet rolleri), sabitlerle (cinsel organlar ve kromozomlar ya da
cinsiyet) aciklanamaz” der. Bhasin’e gore toplumsal rollerimiz yalnizca biyoloji tarafindan
belirlenseydi, diinyadaki her kadinin yemek yapmasi, ¢camasir yikamasi ve dikis dikmesi
gerekirdi. Fakat durum boyle degildir, hatta profesyonel ascilari, ¢amasircilarin ve terzilerin
cogunlugu erkeklerden olusmaktadir. Tarih boyunca kadin ile erkek arasindaki mesafeyi ve
esitsizligi yaratan biyolojik farkliliklarindan ziyade toplumsal cinsiyet farkliliklar1 olmustur.
Fiziki bakimdan bir kiz ¢ocugu ile erkek cocugunun farkli oyunlar oynamalar1 veya
giyinmeleri gibi bir zorunluluk yoktur. Erkekligin ve kadinligin biyolojik bir temele dayandigi
ve dogal oldugu fikri, toplumsal cinsiyete dayali esitsizlikleri dogallastirmaktadir. Kadmlarin
erkeklere tabi kilinisii dogal ve “olmasi gereken” olarak tanimlamakta, erkeklerin bu
diizenden sagladigi yararlar1 mesrulastirmaktadir.

Bu mesrulagtirmaya bir kars1 durus olarak, 6zgiirlik ve esitlik talep eden feminist
hareketler baglamistir. Tarih boyunca erkek egemenligi altinda ezilen kadinlar, egitimden
baslayarak tiim alanlardaki hak taleplerini dile getirmislerdir. Glinlimiizde toplumsal cinsiyet
kaliplar1 hala asilamamis olsa da, kadinlar mevcut haklar1 ve o6zgilrliikkleri bakimindan
bulunduklar1 konuma feminist hareketler sonucu ulagsmiglardir. Toplumsal cinsiyet kavramini
anlamak igin, feminizm kavramma ve feminist akimlara deginmek gerckmektedir. Zira
toplumsal cinsiyet ve kadin ile ilgili ¢alismalarm tiimiiniin arkasinda feminizmin tarihi yer

almaktadir.

1.2. Feminizm Kavram

Feminizm kavrami, koken olarak Latince’de kadin anlamma gelen “femina”
kelimesinden tiiremistir. Bir diisiince akimi olarak feminizmin ortaya ¢ikisi, 17. yiizyila
rastlamaktadir. Feminizm terimini ilk kez 1872’de Kadm Haklar1 Akimi’n1 betimlemek ig¢in
kullanan kisi Fransiz yazar Alexandre Dumas olmustur (Yoriik, 2009: 63). Feminizm ile ilgili
olarak c¢ok sayida tanim yapilmistir. Hooks (2016: 9) feminizmi; cinsiyetciligi, cinsiyetci
sOmiiriiyili ve baskiy1 sona erdirmeye ¢alisan bir hareket olarak tanimlamistir. Dahlerup’a gore
ise feminizm, tim ideolojileri, eylemleri ve politikalar1 igine alan, kadimnlara yonelik
ayrimciligi ortadan kaldirmayi ve toplumdaki erkek egemenligini kirmayi amaglayan bir

harekettir (Kirca Schroeder, 2007: 46).



Yiizyillar boyunca kadinlar, cinsiyet ayrimciligi nedeniyle ikinci smnif insan muamelesi
gormiislerdir. Beauvoir’a gére, kadin sadece erkegin karsisinda yer alan Oteki degil, aym
zamanda erkegin 6zne olarak konumlandirildig1 diinyada nesne olarak yer alan Otekidir.
Erkeklik giiglii ve bagimsiz bir 6zneligi ifade ederken, kadinlik, erkege tabi olan bir nesnelik
ingasidir (akt. Yayla, 2010: 17). Kadinlar kendilerini ifade etme, egitim alma, ¢alisma, segme
ve secilme gibi bir¢ok temel haktan mahrum birakilmig, cocuk dogurmak diginda bir islevi
olmayan cinsel bir obje olarak goriilmiislerdir. Gerek yasanilan donemin sartlari, gerek ihtiyag
duyulan kadmn bilincinin eksikligi nedeniyle, kadin hareketleri diisiince ve eylem altyapisi
olusturamamigslardir. Ortak ve genel bir kavram olarak ifade edilmesi zor olan feminizm,
toplumsal ve siyasal bir karakteristige sahiptir. Marshall (2005: 240) feminizmi, 18. yiizyilda
Ingiltere’de dogan, cinsler arasi esitligi, kadin haklarmi genisletilmesiyle saglamaya calisan
bir toplumsal hareket olarak tanimlarken; Arat (2010: 29-30), cinslerin esitligi kuramina
dayanan, kadinlara esit haklar isteyen, temelde kadin-erkek arasindaki iktidar iliskisini
degistirmeye amaclayan bir siyasal akim olarak nitelendirmistir.

17. ylizy1l Avrupa’sinda baslayan Aydinlanma Cagi, beraberinde getirdigi akilcilik ile
skolastik diisiincenin giiciinii kaybetmesine neden olmus, kadmin toplum i¢indeki varhigi ve
yeri sorgulanmaya baslanmistir. Boylelikle feminist ideoloji hayat bulmustur. 17. ylizyildan
20. yiizyilin ikinci yarisina kadar egemen olan yasam tarzmnin diisiinsel temelini olusturan
modernizm, bu donemde ileri siiriilen tiim yaklagimlarm ortak paydasidir. Modernizmin
temel Ozelliklerini biinyelerinde barmdirmalar1 bakimindan, modern feminist akimlar
dahilinde liberal, Marksist, radikal ve sosyalist feminizm incelenecektir. Devaminda,
modernizme dair tiim deger ve kurumlara bir karsi durus olarak yer alan, varoluscu, post
yapisalct ve psikanalist yaklasimlarmm etkisiyle sekillenen postmodern feminizm

incelenecektir.

1.2.1. Liberal Feminizm

Bireylerin 6zgurliklerini ve devlet yaptirimlarindan korunmalarimi savunan bir akim
olan liberalizm, “siyasi/iktisadi bir doktrin olarak, bireyi merkez alan ogretisi ile devlet
egemenligini zayiflatmanin bireyin ve toplumun 6zgiirligii yolunda en temel hareket tarzi
olarak belirlemistir” (Taflioglu, 2013: 1348). Liberalizmden akimdan hayat bulan liberal
feminist kuram, cinsiyet esitligini dile getiren ilk kuramdir. Liberal feminizm, temel olarak
erkekle kadmnin esitligini ve kadmin 6zgiirliigiinii savunur. Yiizyillardir siiregelen ataerkil
devlet ve toplum dizeninin, esitlik ve adalet ekseninde degismesi gerektiginden yola ¢iktig1

icin reformist bir hareket niteligi tasimaktadir.



Sanayi Devrimi ve Fransiz Devrimi sonucu derebeylik rejiminin sona ermesi,
kapitalizmin gelisimi, burjuvalarm 06zgiirlik ve esitlik istekleri gibi siyasal, sosyal ve
ekonomik degisimler kadm haklar1 taleplerinin 6niinii agmstir. Ozellikle Sanayi Devrimi ile
el emeginin makinelesmesi, buhar ve elektrik kuvvetinin makinelere hayat vermesi, is
sektoriinin tarladan veya evden biyik fabrikalara kaymasma neden olmustur. Uretim
merkezlerinin kdyden kente tasinmasiyla, insanlar is aramak icin kentlere gd¢ etmeye
baslamistir. Kadin erkek ayirt etmeksizin iggiiciine duyulan ihtiyag, 6zel alana hapsedilmis
kadinlarin kamusal alanda yer bulmalarini saglamistir.

Liberal feministler, evliligi insani bir kurum olarak gormiis, aile i¢i gorev dagiliminda
esitligi ve kadinin kamusal alanda var olma hakkini talep etmislerdir. Aileyi esitlik¢i ve sosyal
bir kurum haline getirerek koruma taraftar1 olan liberal feminizm, bu 6zelligiyle basta radikal
feminizm olmak iizere bir¢ok farkli feminist akimdan ayrilmaktadir. 18. ylizyilin devrimci
karakterine uyum saglayan feminist kadin yazarlar, kadin sorunlarmi ele alan kitaplar
yazmiglardir. 1790 yilinda Judith Sargent Murrey’nin kaleme aldig1 Cinsiyetler Arasindaki
Esitlik Uzerine (On The Equality of Sexes) adli eser ile 1792 yilinda Mary Wollstonecraft’in
yazdig1 Kadin Haklarimin Gerekgelendirilmesi (A Vindication of Rights of Woman) adl eser,
feminizmin ilk eserleri arasinda kabul edilmektedir (Agaoglu Canay, 2004: 16).
Wollstonecraft (2007: 24), kadmin toplumsal hayattan diglanip 6zel alana hapsedilmesinin
sebebi olarak egitim eksikligini isaret etmektedir. Kadin Haklarinmin Gerek¢elendirilmesi
kitabinda 6zellikle kadinlarin egitimiyle ilgili konulara deginmistir. Wollstonecraft’a gore, her
seyden Once egitim gelmektedir. Ciinkii akil her insanda aymidir ve akil yiritmek, egitimle
kazanilan bir beceridir. Herhangi bir durumda kadin yanlis akil yirUtirse, bu onun
egitimsizliginden kaynaklanmaktadir.

19. yilizyila gelindiginde dalga dalga yayilmis olan feminist hareket, kiz 6grencilerin
egitim kurumlarma kabul edilmelerini saglayarak en biiyiik basarisin1 elde etmistir. Once
Fransa’da kizlar ortadgretim haklarim1 elde etmis ve ylizyilin sonunda da Avrupal kiz
Ogrenciler tiniversite egitimi haklarmi kazanmiglardir.

TUm iktidarlar, yapilar1 geregi ataerkil diizenin devam etmesini istemekte ve Oniine
cikan her karsi ideolojiyi bastrmaya c¢aligmaktadir. Dolayisiyla 20. yilizyilin basinda
Avrupa’da ve Amerika’da ortaya ¢ikan kadin hareketlerinin iktidar ile iliskileri catisma temeli
tizerinden ilerlemistir. Liberal feminizm akimmin en bilinen hareketi olan sifrajet hareketi, bu
catigmaya bir Ornektir. “Siifrajet” kavrami, kadinlara segme ve secilme hakki kazandirmak
amaciyla Kadmlarm Sosyal ve Politik Birligi ad1 altinda harekete gegen kadmlar i¢in

kullanilmaktadir. Yalnizca kadmlarin katilabildigi, erkek iiye kabul etmeyen Kadinlarin



Sosyal ve Politik Birligi, Bagimsiz Isci Partisi isbirligiyle 10 Ekim 1903’te Emmeline
Pankhurst ile kizlar1 Christabel ve Sylvia Pankhurst dnciiliigiinde Manchester’da kurulmustur
(Cagatay, 2009: 63). Birlik, kadinin oy hakkini daha agresif ve daha etkili yontemlerle
savunabilmek adma 1897°de Millicent Fawcett liderliginde kurulan Kadmnin Oy Hakki1
Dernekleri Ulusal Birligi ile yollarini aymrmustir. Temelde ayni amaca hizmet etseler de
Kadmin Oy Hakk1 Dernekleri Ulusal Birligi eylemlerini lobicilikle, legal yollardan ve siddete
basvurmaksizin gergeklestirdigi i¢in yontemleri verimsiz kabul edilmistir. Bu nedenle birligin
slogan1 “Laf degil, eylem” dir. Siifrajet hareketi, toplumun farkli tabakalarindan bir araya
gelen kadmnlarin eylemlerini tanimlar. Tim diinyada en bilinen ve en iddiali kadin
hareketlerinden biri olan siifrajet hareketinin baslangic motivasyonu, kadinlarin egitim ve
calisma hayatinda erkeklerle esit olabilmeleri icin Oncelikle bir vatandas olarak kabul
edilmeleri, yani segme ve secilme hakkina sahip olmalar1 gerektigi diisiincesidir. Baslarda
siddet icermeyen eylemler diizenleyen siifrajet hareketi, iktidar tarafindan fark edilmek ve bir
tepki yaratmak icin daha saldirgan eylemlerde bulunmaya baslamistir. Hiikiimete yonelik
baskmin ¢emberini genisletmek ve isteklerine dikkat ¢ekmek icin aclik grevi, miting,
bombalama, yangin ¢ikarma, vitrin camlarim1 kirma gibi siddet eylemlerinde bulunmaktan
cekinmemislerdir (Cagatay, 2009: 63).

Sonugta, kadnlarin erkeklerle esit olarak oy haklarmi kullanabilmeleri 2 Temmuz
1928’de parlamentodan gegen Halkin Temsili Yasasi-II ile miimkiin olmustur. Ayrica 1918
yilinda savas bittiginde ve is¢i bulma sikintis1 bas gosterdiginde mecburen ¢alisma hayatma
dahil edilen kadmlarin kamusal alandaki yerleri giigclenmistir. Dolayisiyla kadinlarin siyasal
alanda var olma hakkini elde etmeleri ve kamusal alanda artan goriiniirliikkleri, liberal feminist
hareket i¢in biiyiik bir kazanim olmustur. Giinlimiizde liberal feminizmin miicadele glindemi,

toplumsal cinsiyet adaletidir.

1.2.2. Marksist Feminizm

“Marksizm, temelde Karl Marx ve Friedrich Engels'in goriisleri ¢ercevesinde
gelistirilen bir kapitalizm elestirisidir. Bir diislince tarzi olarak Marksizmin en temel iki
ozelliginden biri diyalektik materyalizm, digeri de siif ¢oziimlemesidir” (Demir, 1996: 42).
Marksist feminizmin miicadele alaniyla ilgili kavramlar kapitalizm, smifli toplum ve ekonomi
olmustur. Marksist feminizm, kadmni baski altinda tutan unsurun kapitalizm oldugunu ve
smifli toplumlarda gergek bir firsat esitliginin olamayacagmni savunmustur. Marksist
feminizme gore kadmlar1 dezavantajli duruma sokan, cinsiyet farkliligindan once smif

farkliligidir. Kadinlar, erkeklerle esit olarak degil, onlardan farkli bir smif olarak
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degerlendirilmektedirler. Tarih boyunca kadinlarin ev i¢indeki “gériinmez” emekleri is olarak
kabul edilmemis, onlarin {icretsiz yapmalar1 gereken asli gorevleri olarak goriilmiistiir.
Marksist feministlere gore evli kadinlarin bircogunun durumu da fahiselik kurumundakilerden
farkli degildir. Onlar da ekonomik zorunluluktan dolay1 kocalar ile beraberliklerini siirdiirtip
cinselliklerini sunmaktalardir (Nye, 1988: 40).

Engels’in 1884’te yaymlanan Ailenin, Ozel Miilkiyetin ve Devletin Kokeni (Der
Ursprung der Familie des Privateigentums und des Staats) eseri, Marksist feminizmin
kuramsal gercevesini gizen eser olarak kabul edilmektedir. Engels, kadinlarin ev islerinde
hapsolmalarinin engellenmesi ve ev i¢inde yaptiklari iglerle toplumsal isgiiciine katilmalarinin
tesvik edilmesi gerektigini savunur. Marksist feminizme gore kadm sorunu igin iki ¢6zim
vardir. Birincisi, kadinin emeginin ve dolayisiyla kendisinin ikincillesmesini engellemek i¢in
ev i¢i islerin toplumsallastirilmasidir. Tong (1989: 54) egitimin okullara devredilerek
toplumsallastirilmasi gibi, yemek yapimi, temizlik, cocuk bakimi gibi kadinlarin herhangi bir
iicret almadan yapmak zorunda kaldiklar1 islerin de toplumsallastirilmasi gerektigini 6ne
siirmiistiir. ikinci ¢oziim ise ev islerinin devlet tarafindan iicretlendirilmesidir. Boylelikle
kadin, piyasa degeri olan iiretken bir is olarak goriilmeyen emeginin karsiligini alacaktir. Bu
sekilde kadmin iiretim siirecindeki ikincil konumunun degisecegini savunan Marksist
feministler, cinsiyet farkliliklarina odaklanildig1 ve sinif yapilarinin ortadan kaldirilmadig: bir

diinyada kadin sorununun ¢6ziilemeyecegini iddia etmislerdir.

1.2.3. Radikal Feminizm

“Radikalizm, sosyal, siyasal ve diisiinsel alanlarda, uzlasma ve reforma kars1, koklii ve
temel degisiklikler 6ngdren yaklasimlar: ifade etmektedir” (Demir, 1996: 49). 1960’11 yillarin
sonunda feminist hareketi destekleyenlerin bir kismi, Fransa’daki 6grenci hareketlerinden
etkilenerek radikal feminist hareketi baslatmislardir. Bu tarihten sonra feminizm bir siyasi
hareket olarak, hem kuramsal tartismalarda hem de gergeklestirdigi siyasi eylemlerle farklilik
gostermistir. Radikal feminizm, kadin sorununu ataerkillik kavramu iizerinden ele almustir.
“Ataerkillik, genel olarak erkeklerin olusturdugu toplumdaki belirli bir grubun, genellikle
kadmlarmn olusturdugu diger bir grubu kendi menfaatleri dogrultusunda somiirdiigii iktidar
iliskisinin varligidir” (Cesur, 2017: 25).

Simone de Beauvoir’nmn 1949°da yaymlanan Ikinci Cins (Le Deuxiéme Sexe) adl iig
ciltlik eseri, bu hareketin temel eserlerinden sayilmaktadir. Beauvoir, eserinde varolusgulukta
kadin sorununu tartismis ve bu kavrami feminist elestiriye dahil etmistir. Disi cins olarak

dogmus bir insanin, yillar i¢inde nasil egitilip ‘kadin’ oldugunu anlatmistir. Bu teori, dogal
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olan ve dogumla beraber belirlenen cinsiyet (sex) ve dogduktan sonra aile ve toplumun
etkisiyle sekillenen toplumsal cinsiyet (gender) kavramlarinin birbirlerinden ayrilmasina yol
agmistir (Simsek, 2013 (erisim tarihi: 01.07.2017)). Beauvoir’ya gore birey, yaptigi
secimlerden, sorumluluklarindan ve ahlakindan yalnizca kendi sorumludur. Kadinlar, tipki
erkekler gibi yaptiklari se¢imlerin sorumlulugunu alacak 6zgir bireylerdir. Beauvoir, eserinde
baskin ataerkil kiiltiirde erkegin normal, kadinin normal olmayan “Oteki” olarak yer aldigin1
belirtmis ve erkekler tarafindan yazilan metinlerde kadinin neden “ikinci cins” olarak yer
aldigin1  tartismustir.  Amerika Birlesik Devletleri’'nde  Ulusal Kadin  Orgiitii’niin
kurucularindan biri olan Betty Friedan, 1963’te yaymlanan Kadinligin Gizemi (The Feminine
Mystique) kitabinda, varlikli ve mutlu orta smif ev kadminin genel hosnutsuzlugunu “adi
konmayan sorun” tabiriyle ifade etmis ve mutlu ev kadini imajimi yikmistir. Radikal
feminizm, 1970'de Carol Hanisch tarafindan dile getirilen ‘Ozel olan politiktir’ slogani ile
ozel alanda yasanan kadin-erkek esitsizliginin ve kadma uygulanan baskinin ataerkillik
sonucu oldugunu vurgulamistir. Aile kurumunun ataerkil ideolojinin yaptirimlarini
gizledigini, kadin, erkek, cocuk ve aile ici iligkilerin ve bunlardan kaynaklanan tim diger
iliskilerin siyasal ve ideolojik boyutlar tasidiklarini belirtmistir (Demir, 1996: 56-57). Bu
nedenle, ataerkilligin var olusuna ve devam edisine neden olan toplumsal yapinin tamamen
yikilmasi gerektigini savunmustur. Ataerkilligin siyasal yoniinii ele alan Kate Millett ise, 1970
yilinda yazdig1 Cinsel Politika (Sexual Politics) adli eserinde, politik bir kurum olarak
ataerkillik konusunu ¢6ziimlemeye ¢alismistir.

Radikal feminizme gore en biiylik sorun cinsiyet ¢atismasidir. Shulamith Firestone,
1971 yilinda yayinlanan Cinsiyet Diyalektigi (Dialectic of Sex) adli eserinde, kadin ile erkek
arasindaki biyolojik farklilik tlizerinde durmakta ve insanlar arasindaki en temel ¢atismanin
cinsiyet catigmasi oldugunu iddia etmektedir. Radikal feministler, kadinlarin ezilmesinin
sebebini, ataerkillik, ataerkil aile, hatta ataerkil kapitalizm olarak siralar (Aktas, 2013: 63).
Lezbiyenligin kendilerinin erkek egemenliginden kurtarmak i¢in yalnizca cinselligi ifade etme
Ozgiirliigli olmadigni, ayni zamanda feministler i¢in temel bir politik uygulama oldugunu
iddia ederler (Ersoy Cak, 2010: 102). Ataerkil ideoloji, yapist geregi erkege giic, akil, karar
alma ve iretim gibi nitelikler atfederken kadma ev islerini idare etme, cocuk dogurma,
annelik yapma ve erkeginin cinsel objesi olma zorunlulugu yiiklemistir. Ayn1 zamanda
kadinda “utanma” ve namus” gibi kavramlar taktikli bir bicimde gelistirerek kadinlar1 erkeksi
kiiltiirlerin bir alt 6gesi haline getirmistir (Cesur, 2017: 26).

Radikal feminizm, aileye, evlilik kurumuna, dini inanglara ve calismayan kadinlara

kars1 ¢ikmistir. Her kadinin anne olmak istedigi tezine karsi gelmis, kadinlarin anne olarak
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dogmadiklarini, toplumsal cinsiyet rollerinin onlar1 “anne olmaya” zorladigini savunur.
Radikal feminizme gore evlenmek ve aile kurmak, kadinlarin patriyarkaya ve ezilmislige
boyun egdikleri anlamina geldigi i¢in lezbiyenlik, erkeksiz lireme yollarinin arastirilmasi ve
erkeklerin hormonlarina yapilabilecek bir miidahaleyle ¢ocuk emzirebilecek hale gelmeleri
gibi alternatifler iretilmistir. Cinsiyet rollerinin degismesinin saglanmasi noktasinda da,
kadmin tiremedeki roliiniin degisimine yonelik cabalarin arttirilmasi gerektigi iizerinde
durulmaktadir (Tiir ve Aydin Koyuncu, 2010: 6-7).

Radikal feministler, kadin bedeni iizerindeki erkek tahakkiimiinii reddetmislerdir.
Kadinlarm az veya ¢ok cocuk dogurmasi, ¢cogu yerde devlet politikasi durumundadir ve bu
politika erkekler tarafindan yapilmaktadir. Ayn1 durum kiirtaj yasalar1 i¢in de gecerlidir. Bu
nedenle radikal feminizm, kadinin bedeni ilizerinde yalnizca kendisinin s0z sahibi oldugunu

savunmustur.

1.2.4. Sosyalist Feminizm

“Sosyalizm, 6zel menfaatlerin yerine genel menfaatlerin dnceligini ve 6zel miilkiyetin
yerine kamu miilkiyetinin yerlestirilmesini savunan ekonomik ve siyasal doktrinlerin adidir”
(Demir, 1996: 58). Sosyalist feminizm, hem Marksist hem de radikal feminizmin kadin
sorununa yaklasimini eksik bulmus, iki akim arasinda bir sentez olusturmaya c¢alismistir.
Sosyalist feminizme gore, Marksist feminizmin kadin-erkek esitsizligini simif farkliligina
indirgemesi, patriyarkanmn roliinii yadsimaktadir. Aym sekilde radikal feminizmin kadin
Ozgiirligli odakl yaklasimi, kadin sorununun 6ziinde yer alan unsurlarin incelenmesinde
yetersiz kalmaktadir.

Sosyalist feminizme gore, toplumdaki tiim esitsizlikler kapitalist iiretim iliskilerinden
kaynaklanmaktadir. Bu nedenle sosyalist feminizm kadin unsurunu ele alirken ilk Once
toplumsal smif analizinin yapilmasi gerektigini ileri siirer; ¢iinkii kadin olsun erkek olsun
bireylerin toplumsal konumlar1 sinifsal konumlarinin bir yansimasidir (Sugur vd., 2008: 11).
Sosyalist feminizmin ilgi alanlari, kadmin ucuz emek giicii, cinsiyet¢i igboliimii, aym ise
farkli ticret politikas1 ve Orgiitsiizliik gibi konulardir. Sosyalist feminizm, ataerkilligin kisisel
ve psikolojik etkilerinden ziyade kapitalist diizen temelinde toplumsal ve ekonomik unsurlara
odaklanmasma neden olmustur.

Sosyalist feministler iki teori gelistirmislerdir. Bunlarm ilki olan ikili Sistemler
Teorisi’ne gore, kadinin ezilmesini anlayabilmek igin 6nce kapitalizmin ve ataerkinin ayri
birer olgu olarak ¢oziimlenmesi, ardindan da bu ikisi arasindaki diyalektik iliskinin ortaya

konmasi1 gerekmektedir (Tong, 1989: 75). Bu teori, sosyalist feminizmi Marksist feminizmden
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aywran unsurlardan biridir. Kadin sorununda smif farkliligmmi ve kapitalizmi temel alan
Marksist feminizme gore, liretim tarzi degistigi takdirde onunla birlikte var olan tiim egemen
ideolojiler de degerlerini kaybedeceklerdir. ikinci teori olan Birlesik Sistemler Teorisi’ne gore
ise, ataerkil ideolojiyle kapitalizm birbirinden ayri1 birer olgu olarak agiklanamaz, c¢iinkii
ataerkillige atfedilen tiim 6zellikler, biliylik oranda kapitalizmin birer {lriiniidiirler. Ataerkillik
ile kapitalizm arasinda simbiyotik bir iligki vardir. Tim savlar1 ve teorileri ile sosyalist
feminizm, kadinlarin tizerindeki baskiy1 ataerkillik tarafindan iiretilen ve birbiri ile karsilikli

etkilesim altinda olan cinsiyetgilik, wk¢ilik ve siif ayrimciligi ile agiklamistir.

1.2.5. Postmodern Feminizm

1970’11 yillardan itibaren Aydinlanma hareketini sorgulayan ve 6zellikle 1980’lerden
sonra Bati diisiincesinde etkinlik kazanan postmodernizm, temelde tiim anlatilara ve teorilere
karsidir. Postmodernizm, dayanak noktasi olarak goreceliligi almis, modernizm ve onunla
ilgili her seyi reddetmistir. Bir elestiri akimi seklinde kendini gosterse de, postmodernizmin
neyi amagladigi, neyi reddettigi, neyi kabul etmedigi konusu ¢ok net degildir. Modernizmin
Ozlinde bulunan evrensellik, homojenlik ve aciklik, postmodernizmde bulunmamaktadir.
Lyotard’in 1979 yilinda yayinlanan Postmodern Durum (Postmodern Condition) kitabi,
felsefe, politika, toplum ve sosyal teori ile ilgili tartismalarda postmodernizmin temel eseri
kabul edilmektedir (Guriz, 2011: 102). Lyotard’a gére postmodernizm, temsil edilmez olani
temsil eden Oncii bir akimdir.

Feminizmin tarihi ve teorik olarak modernizmle ortaya ¢ikan bir akim oldugu goz
Oniine alindiginda, feminizm ile postmodernizm birbiriyle bagdastirilamamaktadir. Tim
biiyiik anlatilara kars1 olan postmodernizme gore, feminizm de bir {ist anlatidir ve genelleyici
bir yapisi vardir. Feminizm, sistem elestirisi yaparak postmodernizmin karsit durusuna
uyarken, gelisen ve degisen modernist aydinlanmaci karakteristigi postmodernizme
uymamaktadir. Ancak her iki akimin da ortak paydasi, radikal hareketler olmalar1 ve
Aydmlanma’nin hiyerarsik yapisina karsi duruslaridir. Postmodernizm, elestirilerini genel
olarak modern diislinme tarzmmin hedeflerine ve sonuglarina yoneltirken, feminizm
elestirilerini modernizmin daha 6zel bir alani, yani modernizmin kadin algis1 iizerinde
yogunlastirmistir (Aybakan Saliya, 2013: 26).

Foster'a gore, postmodernizmin ve postmodern feminizmin Aydmlanma felsefesini

elestirdigi bes nokta sunlardir:

(1) Her ikisi de bilgi i¢in mutlak zemin ve mutlak temel bulma girisimini reddetmektelerdir. (2)

Bilimsel yontem iginde olusan bilginin ustlinliiglinii ve biitiin insan bilgisine bir paradigmal temel
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olusturacagi varsayimini kabul etmemektelerdir. (3) Her ikisine gore insan biliginin en {ist formu olmak,
doga bilimlerinin degil, sosyal bilimlerin 6zelligidir. Dolayistyla sosyal bilimlerin dogal bilimleri taklit
ettigi argiiman1 dogru degildir. (4) Bu teorisyenler, temelde hatali ve diglayici bir nitelikte kuruldugu
gerekcesiyle Aydinlanma felsefesinin ikilemlerini reddetmektelerdir. (5) Her ikisi de ozciiligi ve

temelciligi reddederek birgok bilgi ve dogrunun var olabilecegini savunmaktalardir (Foster, 1992: 3-4).

Feminist kuramin geldigi en son nokta olan postmodern feminizme gore, butin
kadmlarin yararma olacak bir esitlik diisiincesi ve kadm sorununu soyut ve evrensel bir
kuramla ¢ozllemez. Postmodern feminizm biitiinliige degil, yerellige ve 6zgiilliige yonelir.
Pragmatist ve ¢ogulcu bir akimdir, tek bir kadin tipini degil, tiim degisik kadmn tiplerinin
temsilini kapsar. Postmodern feminizmin elestirisi, diger feminist yaklasimlarin kadmlarin
farkliliklarina yeterince vurgu yapmamalaridir. Bu farkliliklar, diger feministlerin kadin
kategorisi i¢inde orta smif beyaz kadinlar1 temel almasi nedeniyle gézden kagirdiklar1 irksal
ve smifsal farkliliklardir. Postmodern feministlere gore cinsiyet aslinda sabit bir durum degil,
akiskan bir kategoridir (Altinbas, 2006: 41). Bu nedenle postmodern feminizm, kadindan yana
da olsa cinsiyet ayrimciligini ve erkeklikle ilgili degerlerin yerini kadinlikla ilgili degerlerin
almasin1 desteklemez. Cagdas feministler, kiiresellesen diinya, postmodernizm ve ¢ok
kiiltlirliligiin  etkisiyle 1990’11 yillarda somiirgecilik karsiti hareketlerle, irksal esitlik
hareketleriyle, psikanalizle, yap1 bozumculukla ve post-yapisalcilikla ilgilenmeye
baslamislardir. Oznellik ve kimlik sorunlarma dncelik vermis, evrensel bir kadin kategorisi
yerine kadinlar arasindaki wk, smif ve cinsellik farklarma yonelmeye baslamislardir
(Donovan, 1997: 351).

Kadminin 6tekilestirilerek ikinci cins olma siirecinin sonunda, i¢inde bulunulan
postmodern tiikketim ¢aginda en 6nce tiiketilen sey kadin bedenidir. Erkek egemen toplumsal
cinsiyet kaliplar1 ¢ocuk yasta 6grenilmeye baslanmakta ve 6zellikle kitle iletisim araglari, bu
kaliplar1 dogallastirarak yanlis algilar yaratmaktadirlar. Boylelikle kadin-erkek esitsizligi asla

degismeyecek ezeli ve ebedi bir durum olarak goriilmektedir.

1.3. Cocuk Kavram

Turk Dil Kurumunun “bebeklik ile ergenlik arasindaki gelisme doneminde bulunan
oglan veya kiz” olarak tanimladigi ¢ocuk kavrami, tarihin baglangicindan Ronesans’a dek
varlik gostermemis bir kavramdir. Ronesans ile kavramsal olarak kendine bir yer edinen
cocuk kavrami, Yiizyillar i¢cinde biiyiik bir degisim ve doniisiim siirecinden ge¢mistir. Dlnya
genelinde ¢ocuk kavramini tarif etmek i¢in tek bir tanim bulunmamaktadir. Postman’a gore

cocukluk, biyolojik bir belirleyicilikle degil, toplumsal bir kurguyla olusturulmaktadir
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(Postman, 1995: 8). Bu baglamda, kadin ve erkek imgesi gibi ¢ocuk imgesi de iginde
bulundugu kiiltiire gére tanimlanan ve degisip sekillenen bir kavramdr.

Giliniimiizde cocuk, yetigkinlerle ayni programlara ulasabilmekte, kitle iletisim
araclarmm her tirli mesajina dogrudan maruz kalmakta ve algi araligi degismektedir.
Dolayisiyla gegmisteki ¢ocuk kavrami ile simdiki ¢ocuk kavrami arasinda oldukea biiyiik
farkliliklar mevcuttur. Herkesin her seye aninda ulasip bilgi sahibi olabildigi teknoloji
cagmda, cocuklar kiiglik yetiskinler olarak goriilmekte, “Cocuk olmak™ olumsuz anlam
yapilariyla insa edilmekte ve ¢ocuk kavrami yeniden yok olmaya baglamaktadir. Sigara, alkol,
madde kullanimi ve su¢ yasinin daha kiiclik yaslara inmesi, durumun kétiiye gittiginin
gostergeleridir.

Cocuk kavraminin degisimindeki bas aktorlerden biri kitle iletisim araglaridir. Yaslari
itibartyla ¢ocuk olarak kabul edilen, ancak cocuk olmayi bir hakaret olarak gdren ve yetiskin
gibi davranan ¢ocuklar arada kalmakta, kimliklerini insa ederken 6rnek alacaklar1 temsiller
olarak kitle iletisim araglarindaki karakterleri gérmektedirler. Kalay ve Gorpe (2005:18)
tarafindan “ailenin temel tasi, toplumun bellegi ve gelecegin tasiyicisi” olarak tanimlanan
cocuklar, kurmaca bir gerceklik zemini Uzerinden kimliksizlestirilmektedirler. Cocuklar,
gordiklerine ve duyduklarna ¢ok cabuk inanip giivenen varliklar olduklar1 igin, tiiketim
kiltdrlinin olusturdugu olumsuz mesajlar en fazla cocuklar: etkilemektedir. Yetiskinler
tarafindan ideolojik alt metinlerle doldurulup hazirlanan ¢ocuk miizikleri, edebiyat eserleri,
oyunlar1 ve filmleriyle kusatilan gliniimiiz ¢ocuklar1 igin gergeklik, bir kurmacadan ibarettir.
Cocuk kavrami, bu kurmaca araciligiyla i¢i bosaltilan ve yok edilmeye baslanan bir kavram

haline gelmektedir.

1.3.1. Cocuklarda Toplumsal Cinsiyet Kavraminin Edinimi

Cinsiyet kimligi, insanlarin kiigiik yaslardan baslayarak kendilerini kadin veya erkek
olarak tanimlamalaridir. Toplumsal cinsiyet kavrami ve kadmn-erkek rolleri de buna paralel
olarak edinilmektedirler. Sandra Bem’in Toplumsal Cinsiyet Sema Kurami’na gore,
cocuklarn bir cinsiyet kimligi kazanmalari, kendilerini ve diger insanlar1 kadin-erkek olarak
tanimlamasiyla miimkiindiir. Toplumsal Cinsiyet Sema Kurami, 0grenme siirecine giren
cocuklarin bir cinsiyet semast gelistirdikleri ve bu semalar1 cinsiyete dayali 6zelliklerin
tanimladigini iddia etmektedir. Ailede dogan ve gelisen, toplum hayatina karistikca da
pekistirilen  toplumsal cinsiyet kavrami, c¢ocuklara cinsiyet kimligi araciligiyla

benimsetilmektedir. Kadindan ‘kadinsi” olarak smiflandirilan hareketler, erkekten ise
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“erkeksi” olarak siniflandirilan hareketler beklenmektedir. Toplum, cinsiyet kimliginin
disinda davranan kadini veya erkegi cezalandirmakta ve diglamaktadir.

Toplumsal cinsiyet edinimini agiklama konusunda iki toplumsal cinsiyet kurami 6ne
¢ikmaktadir. Bunlardan biri Kohlberg’in Biligsel Gelisim Kurami, digeri ise Bandura’nin
Sosyal Ogrenme Kuramr’dir. Bilissel Gelisim Kurami’na gére, toplumsal cinsiyet kimliginin
kazanilmas siireci li¢ agamada tamamlanmaktadir. Bu agamalar; cinsiyet kimligi, cinsiyet
kararlilig1 ve cinsiyet degismezligi olarak adlandirilmaktadir. Cocuklarin cinsiyet anlayislari,
kendilerinin farkina vardiklar1 iki yaslarmmda olusmaktadir. iki yasinda bir cocuk, kadm ile
erkegi ayirt edebilmektedir. Ug-dort yas civarinda ise cocugun cinsiyet kimligi olusmaktadir.
Bes-alt1 yaslarinda cinsiyet kimligini tam olarak kazanip benimseyen c¢ocuk i¢in, cinsiyet
degismez bir 6zellik kazanmaktadir. Eaton ve Vonbargen de, ¢ocugun cinsiyet kimligini
kazanmasi icin yerine getirmesi gereken dort gorev oldugunu belirtmektedir: Kendinin ve
bagkalarmin cinsiyetini dogru olarak belirleme, cinsiyetin devamli oldugunu anlama,
cinsiyetin istendiginde degismedigini anlama ve sa¢ bi¢ciminin ya da giysi seklinin
degismesine ragmen cinsiyetin kaliciligint kavrama (akt. DOkmen, 2009: 28). Sosyal
Ogrenme Kurami’na gore ise ¢ocuklarn davranislari, kendilerine model olarak aldiklar1
kisinin davramslar1 dogrultusunda gelismektedir. Ozellikle kendi yaslarma yakimn
hemcinslerinden ¢ok daha fazla etkilenen ¢ocuklar, rol modellerinin davramig pratiklerini
uygulamada gordiiklerinde, o davranislar1 aynen kopyalayarak edinmektedirler. Bu durum,
giinimiizde anne babasindan ¢ok tabletlerle ve cep telefonlariyla iletisim halinde olan
cocuklar icin kitle iletisim araglarinin verdigi mesajlarin 6nemini bir kez daha gdzler oniine
sermektedir.

Kadinlara ve erkeklere atfedilen toplumsal cinsiyet rolleri, onlarin belirli bir toplumsal
yapt icerisinde uygulamalar1 beklenen davraniglar biitiintidiir. Bu rollerin 6grenilmesi,
insanlarm toplum tarafindan kiz veya erkek olarak smiflandirilmalar1 ve cinsiyet kimliklerini
kazanmalariyla saglanmaktadir. Once fiziksel olarak gézlemlenen farkliliklar, toplumsallasma
ve kitle iletisim araclarmnin siirekli olarak gonderdikleri mesajlar araciligiyla toplumsal
cinsiyet anlayigina donlismektedir. Bu silirecin sonunda, giydirilen kiyafet renklerinden
oynadiklar1 oyuncaklara, kullandiklar1 kelimelerden nasil davranmalar1 gerektigine kadar her
alanda ayristirilan kiz ve erkek ¢ocuklar, toplumsal cinsiyet rollerinin uygulayicilari
konumuna ulasmaktalardir. Okul 6ncesi ¢ocuklarda yapilan bir ¢calismada, hareketli erkek
ogrencilerin bol aksiyonlu Ben 10 ¢izgi filmini izlerken, sessiz sakin kiz Ogrencilerin
genellikle egitici yani agir basan Pepee ¢izgi filmini seyrettikleri tespit edilmistir. Ayni

calismada, erkek c¢ocuklarin en sevdikleri oyunlarin %40’mn1 savas oyunlar1 olustururken, kiz
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cocuklarin en sevdikleri oyunun %38 oraninda evcilik oyunu oldugu ortaya konmustur
(Hacibektasoglu, 2014: 98). Bu durum, toplumsal cinsiyet temelli ayrilmanin kiiciik yaglardan
itibaren zihinlere yerlesmeye basladiginin belirgin bir 6rnegidir.

Gunlimuzde medyanin giicii ve her taraftan maruz kalinan medya mesajlar1 ile
toplumsal cinsiyet anlayisinin ¢ocuklara aktarimi masum maskelerin ardina saklanmaktadir.
Bu konu, asagida medyadaki toplumsal cinsiyet kaliplarinin ¢ocuk ile iliskisi ¢ergevesinde

incelenecektir.

1.4. Medya, Toplumsal Cinsiyet ve Cocuk Tliskisi

Kadin ve erkek, ylizyillardir esit haklara ve toplumsal cinsiyet rollerine sahip olmayan
iki cinstir. Erkek Ozne olarak avantajli konumdayken, kadin onun nesnesi konumunda
kullanilmaktadir. Kadin ve erkek arasindaki bu esitsiz iliski, kadin1 eve ve ¢ocuklara bakma
goreviyle Ozel alana hapsederken, erkegi gecinmek i¢cin maddi gelir saglama goreviyle
kamusal alanda konumlandirmaktadir. Kadin1 6zel alandan ¢ikmamasi gereken, hayran
olunarak izlenecek cinsel bir obje gibi tanimlayan bu erkek egemen bakis agisi, kitle iletigim
araclarina da yansimaktadir. Giiniimiizde kitle iletisim araglarinda goriilen kadinlarmn tiimii,
dis gorlniisleriyle ugrasmaktadir. Zira medya tarafindan bir “ideal” kadn tipi ve karakteri
olusturulmustur ve buna uymak her seyden énemli hale gelmistir.

Kadmlarin medya tarafindan erkeklerin begenecegi cinsel objeler olmalar1 yoniinde
acikca veya lstii kapal sekilde tesvik edilmeleri, onlar1 pasiflestirmekte ve kimliklerini
ellerinden almaktadir. Bdylelikle erkek, iktidar1 ve kadini “segme” Ozgiirliglinii elinde
bulunduran pozisyondayken, kadin, iktidarm goziinde ayricalikli konuma yiikselmeye ¢alisan
ve “secilmek” icin ¢abalayan kisi olarak konumlandirilmaktadir. Medya, ataerkil sistemi hem
yeniden lretmekte hem de kadina yonelik yeni bir kimlik insasi igin alternatif yollari
kapatmaktadir.

Ozelikle reklamlarda ve haber mansetlerinde, kadin bedeni bir meta haline
getirilmekte ve somiiriilmektedir. Medya icin kadm, erkege sunulacak bir cinsel objedir,
cinsel obje olmadig1 zamanlarda da geleneksel es ve anne roliinde yer almaktadir. Kadin
calisanlar karar mekanizmalarinda yer alamamaktadirlar. Erkekler iilke giindemiyle ilgili
siyasi programlar yaparken, kadinlar bu programlarda yok denecek kadar az yer almaktadirlar
Dolayisiyla siyasetin ve iktidarin erkeklere 6zgii, yalnizca onlarin s6z sahibi olabilecekleri
alanlar olduklar1 mesaji verilmektedir. Egitimden siyasete, gazetelerden televizyona ve sosyal
medyaya kadar her mecrada erkek egemen toplumsal cinsiyet ingalar1 goriilmektedir. Uretim

sirecinde yer alan nesneler, sOylemler, stiller vb. asamalarinin her biri, hakim ideolojiyi
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pekistirmektedir (Comolli ve Narboni, 2008: 104). Bu hakim ideolojinin ¢ok biiyiikk bir
kismmi toplumsal cinsiyet kaliplar1 olusturmaktadir. Kadmin toplumda kendi bireyselligi
icinde var olan bir 6zne kimliginden yoksun olmasi, medyadaki temsil yokluguyla dogru
orantilidir. Dizilerde ve filmlerde erkek karakterler giinden giine farklilasarak ¢ogalirken
kadin karakterlerin stereotip olarak kalmasi, kadm-erkek esitsizliginin asilamaz ve
degistirilemez bir olgu oldugu mesajin1 vermektedir (Johnston, 2005: 78).

Kadinin toplumdaki ikincilliginin benzerini ¢ocuklar da yasamaktadirlar. Yasllarin,
kadinlarin ve c¢ocuklarin dezavantajli gruplar olarak sayildiklar1 diinyada, bu sasirtict bir
durum degildir. Medyada konu edildikleri kisim yilizde besten az olan cocuklarin haber
olmalar1 genellikle kotii olaylar sonucu gergeklesmektedir. Medya icin ¢ocuk, kendisine ne
verilirse 6ziimseyen ve hizla tiiketen bir nesnedir. Necla Mora, bu 6ziimsemeyi su sozlerle

aciklamistir:

Kitle iletisim araglarinda, siddeti mesru olarak gériip, algilayan ¢ocuk, siddet uygulamakta bir sakinca
gormez. Kendinden giigsiiz olanlarmn ezilip horlanacagini dogru olarak algilayan bir ¢ocuk, kendinden
giicsiiz olan1 ezer, hirpalar. Gii¢lii olmanin, degerli olmakla es tutuldugu bir diinya temsil eden kitle

iletisim araclari, giiclii olmak i¢in her yolun mesru oldugu mesajini da vermis olur (Mora, 2011: 58).

Sundugu temsillerle mevcut anlamlar1 yikan veya yeni anlamlar insa eden medyada yer alan
cocuk haberleri vasitasiyla, toplumun gdziinde bir ¢cocuk imgesi yaratilmaktadir. Cocuga dair
hem toplumsal bir algi olusturan hem de toplumun géziindeki algiy: etkileyen medya, ¢ocuk
imgesini stereotiplestirilmektedir.

Sonug olarak, medya toplumsal cinsiyet kaliplarmi mesrulastirmakta, kadinlik ve
erkeklik  kavramlarmi tekrar tekrar iireterek mevcut ataerkil diizenin yerini
saglamlastirmaktadir. Bu dogrultuda erkek iktidar sahibi bir kahraman konumunda yer
alirken, kadm, erkegin onu korumasma ihtiyac1 olan, giicsiiz bir cinsel obje imaj1
cizmektedirler. Boylelikle, siirekli tekrarlanan kadin-erkek temsilleri dogallasmakta ve
icsellestirilmektedirler. ~ Halihazirdaki ~ ekonomik, toplumsal ve siyasal sistem
guclendirilmektedir. Ideolojiler dogrultusunda yaratilan stereotiplerin en yaygm olarak
goriildiigli mecralardan biri olan sinemada, tarih boyunca erkek egemenligini pekistirilmis,
kadmlar1 erkek bakisinin nesnesi olarak konumlandirilmis ve onlar1 fetislestirilmislerdir.
Calismanin devaminda, ideoloji ve temsil temelinde sinema ile canlandirma filmleri

incelenecektir.
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IKiNCi BOLUM
SINEMADA IDEOLOJI, TEMSIL VE CANLANDIRMA SINEMASI

2.1. Sinemada Ideoloji ve Temsil

Peter Wollen (2004: 9) sinemayi, “zamanda farkl: ifade kodlar1 ve kipleri kullanarak
farkli kanallarda, farkli duyum bdlgelerine yayin yapan 6teki sanatlari birlestiren ve igeren bir
sanat” olarak tanimlamaktadir. Tim kiiltiirel ve sanatsal iiriinlerde oldugu gibi sinema da
icinde yer aldig1 toplumda kabul edilenlerin veya edilmeyenlerin, endiselerin ya da {imitlerin,
gecmisin ve gelecegin izlerini tagiyan dykiiler anlatmaktadir (Celenk, 2005: 14).

En genel tanimiyla ideoloji, insanin diisiince ve davranislarmi etkileyen c¢esitli
kaynaklardan beslenen ve eylem yonelimli bir inang sistemidir (Tekinalp ve Uzun, 2006:
171). Eagleton (2005:18) ise ideolojiyi “toplumsal yasamda anlam, gdsterge ve degerlerin
iiretim siireci, bir egemen siyasi iktidar1 mesrulastirmaya yarayan fikirler veya yanls fikirler,
toplumsal ¢ikarlar tarafindan giidiilenen diistince bigimleri, bilingli toplumsal aktorlerin kendi
diinyalarina anlam verdikleri ortam ve eylem amagli inanglar kiimesi” olarak tanimlamaktadir.
Williams’tan aktaran Fiske (2003: 212-213), ideolojinin “belli bir smnif ya da gruba 6zgii
inanglar sistemi; dogru ya da bilimsel bilgiyle ¢elisebilecek aldatici inanglar sistemi, yanlis
fikirler ya da yanlis biling; anlam ve fikir liretiminin genel siireci” olmak lizere baslica ii¢
kullanimi1 oldugunu ifade etmektedir.

Sinemada duragan goriintiiden hareketli goruntiye gecilmesiyle birlikte, insanlar
tarafindan yaratilan sahte bir gergeklik atmosferi ortaya ¢ikmistir. YOonetmenin seyirciye kendi
istedigi gercekligi gostermesi, istemedigi seyleri ise gostermemesi, kameray1 ideolojik bir
aygit haline getirmistir. Dolayistyla anlam iireten filmler de ideolojik bir ¢ikt1 halini
almaktadir. Marksist diisiiniir Louis Althusser, Devletin ideolojik Aygitlari’nim kitle iletisim
araglari, din, egitim, siyaset, gilizel sanatlar ve spor gibi kiiltiirel ve sanatsal iiriinler
araciligiyla egemen yonetici simnifin ideolojisini topluma empoze ettiklerini belirtmektedir.
Buna ek olarak, hiikiimeti, kolluk kuvvetlerini, mahkemeleri ve hapishaneleri Devletin Bask1
Aygitlart olarak adlandirarak bu aygitlarin baski yoluyla kendi kendilerini yeniden
urettiklerini ifade etmektedir (Althusser, 2008: 168-175). Michael Ryan ve Douglas Kellner

de sinema ile politik ideoloji arasindaki yakin iliskiyi su sozlerle ifade etmektedirler:

Sinemada yatan politik ¢ikarlar son derece giigliidiir, ¢iinkii filmler, sosyal gercekligin su ya da bu
sekilde insa edilmesine zemin hazirlayan psikolojik duruslari, diinyanin ne olduguna ve ne olmasi
gerektigine iliskin ortak diisiinceyi yonlendirerek toplumsal kurumlan ayakta tutan daha genis bir

kulturel temsiller sisteminin parcasidir (Ryan ve Kellner, 2000: 38).
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Insanlar arasindaki iletisim, imgeler araciligiyla ger¢eklesmektedir. Sinema da iirettigi
anlamlar1 ve kurmaca gercekligi imgeler {izerinden saglamaktadir. Sinemadaki temsiller,
imgeler vasitasiyla viicut bulmakta ve izleyiciye gecirilmektedir. Sembol bizi yalnizca imgeye
tagiyan bir gosterenken, anlam; goriinenden fazlasinda, asil sdylenmek istenende, yani
imgededir (Yazict Emir, 2003: 33-41). John Berger’e gore, “Bir imge, yeniden yaratilmis ya
da yeniden ftretilmis gorunimdir. Her imgede bir gérme bigimi yatar ve bir imgeyi
algilayisimiz ya da degerlendirisimiz ayn1 zamanda gorme bigimimize de baghdir.” (Berger,
2005: 10).

Kitle iletisim araclari, gercekligi oldugu gibi aktaran araclar degillerdir. Gergekligi
temsil Uzerinden yaratan, yeniden iireten ve ona yeni anlamlar kazandiran araglardir. Turner,
temsil kavramini “imge, ses ve isaretlerin bir seyin yerine gecmesini saglayan sosyal siire¢”
olarak tanimlamaktadir (Turner, 1999: 48). Medya bir olay ya da durumu ne kadar 6ne
cikarirsa, toplum ona yogunlasmaktadir. Dolayisiyla medyanin olaylar1 ve durumlar1 nasil
tanimladigi, toplumun onlar1 algilayis seklini degistirmektedir. Hall, medyanin c¢ikarlar1

dogrultusunda iirettigi anlamlar konusunda sunlar1 soylemektedir:

Gercek, gercekligin belirli bir tarzda kurulmasiydi. Medya, ‘gercekligi’ yalnizca yeniden iiretmiyor,
tanimliyordu. Gergeklik tanimlari, dilsel pratikler yoluyla desteklenip iiretiliyordu ve bu dilsel pratikler
aracihigiyla ‘gercek’ in secilmis tanimlari temsil ediliyordu. Ama, temsil etme, yansitmadan ¢ok farkli
bir nosyon. Temsil etme, aktif bir segme ve sunma, yapilandirma ve bigimlendirme isini ima eder:
Yalnizca zaten var olan anlami aktarma degil, ama daha aktif bir, seylere anlam verme isini ima eder.

S6z konusu olan bir anlam pratigidir, anlam tiretimidir (Hall, 2005: 84).

Sonug olarak kitle iletisim araglarmin en etkililerinden biri olan sinema, gergekligi
istedigi sekilde tanimmlamaktadir. Temsiller, gercek halleriyle yansitilmaktan ziyade insa
edilmektedirler. Insanlarm beyinlerindeki kadin ve erkek temsilleri, sinemanm hangi
temsilleri yitkmak veya yiiceltmek istedigine bagli olarak degismektedir. Bu nedenle sinema,

ideoloji ve temsil kavramlariyla oldukga yakin bir iliski i¢indedir.

2.1.1. Kultar Endustrisi Araci Olarak Sinema

Frankfurt Okulu’nun, diger adiyla Elestirel Kuram’in baslica temsilcileri Adorno ve
Horkheimer, Kiltir Endustrisi adli ¢alismalarinda kitle iletisim araglarinin kiiltiir iireten bir
endiistri  haline geldigini iddia etmektedirler. Adorno kiiltliir endiistrisini sdyle

tanimlamaktadir:

Kiiltiir endiistrisi, miisterilerinin kasten ve tepeden biitiinlestirilmesidir. Binlerce y1l boyunca birbirinden

ayrilmis yliksek ve diistik kiiltiir alanlarini da birlesmeye zorlar -her ikisinin de zararina olacak sekilde.
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Yiiksek kiiltiirtin, etkileri {izerine spekiilasyon yapilarak, ciddiyeti ortadan kaldirilir; diisiik kiltiiriin,
toplumsal denetim biitiinsel olmadigi siirece barmdirdig: hasar1 isyankarlik ise uygarlastirict dizginleme

yoluyla yok edilir (Adorno, 2011: 33).

Kitle iletisim araglar1 vasitasiyla birlesen ve benzer hale gelen kiiltlirler, {iretim
stirecindeki herhangi bir meta gibi {iretim kurallarma uygun sekilde Uretilmektedirler. S6z
konusu kiiltiirel tretim, biitiiniiyle kapitalist ekonominin ayrilmaz bir pargasi haline
gelmektedir (Adorno, 2011: 19). Amerika ve Avrupa dnderliginde, 19. yiizyil sonlar1 ile 20.
yiizy1l baglarinda artig gosteren eglence sektoriiyle birlikte sanatsal ve kiltirel Gretimler, para
kazanma ve kar etme amaciyla fazla miktarlarda kopyalanip satisa ¢ikarilmistir (Cagan, 2003:
183). Oysa yapilari itibariyla kiiltlir ve sanat ile sanayi bir arada bulunamayacak iki 6gedir.
Sanayinin 6zlnde standart seri iiretim yer alirken, kiiltiir ve sanat Ozgiindiir, iglerinde
farkliliklar barindirirlar. Her seyin kiiltiirel ve sanatsal degerini kaybedip metalastigr modern
toplumda 6nemli olan tek sey, metanin ticari degeri olarak gosterilmektedir. Elestirel kurama
gore kapitalist diizenin kiiltiir endiistrileri, biirokrasileri ve toplumsal denetim tarzlari, bireyin
soniiklesmesi ve kendine sunulani sorgulamadan alan bir nesne haline gelmesiyle
sonuglanmaktadir (Best ve Kellner, 1998: 263-64). Kapitalist modernlik, Kkiltir endustrisi
aracilifiyla bireyi kontrol altinda tutmaktadir. Boylelikle tek tip bireyler yaratilmaktadir.

Tim kiltlirel drtinler gibi, sinema da Kkiiltiir endiistrisi araciligiyla meta haline
gelmistir. Ote yandan sinema kiiltiir endiistrisi ile karsilikl1 etkilesim icindedir, bu endustrinin
iiretiminde ve yeniden iiretiminde onemli rol oynamaktadir. Ornegin siyasi acidan
bakildiginda, Walt Disney sirketi Amerika Birlesik Devleti hiikiimeti tarafindan korunan ve
destek verilen bir sirkettir. Dolayisiyla insanlar1 eglendirmek adi altinda devletin sézciisii
haline gelen sinema, ekonomi-politik ¢ergeve dahilinde kiiltiir endiistrisi igin bir aractir. Ticari
yonden bakildiginda da, sinemadan daha fazla para kazanabilmek icin gerceklikle oynandigi,
onun degistirildigi, siislendigi ve satilabilir bir meta haline getirildigi goriilmektedir. Kirel’e
gore, sanatsal ve kiiltiirel tiriinler de diger sanayi lriinleri kadar metadirlar. Herhangi bir

ideoloji igermeyen, zararsiz tirlinler degillerdir (Kirel, 2010: 303).

2.1.2. Klasik Anlat1 Sinemasinda Kadin Temsili

Klasik anlat1 sinemasinda kadin, bakisin nesnesi konumundadir. Filmdeki
karakterlerin bakisi, kameranin bakisi ve seyircinin bakisi, bunu saglamak i¢in kullanilan {i¢
bakistir ve filmler, bu bakislarin aralarindaki iliski sonucu ortaya ¢ikan ataerkil sdylemin
urunleridir. Kadmin seyirlik bir ara¢ haline getirildigi klasik anlatida bakmak, arzulamak

anlamina gelir. Kadm, erkegin hadim edilme korkusunun kaynagidir.
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Hadim edilme korkusu!, Laura Mulvey’in skopofili teorisi ve narsist 6zdeslesme ile aciklanir.
Skopofili (rontgenci gorsel haz), izleyicinin bir karaktere, figlire veya duruma kendi
nesnesiymis gibi bakmasi anlamina gelir. Narsist dzdeslesme ise filmdeki gucli imgeyle
kendini Ozdeslestirmek demektir (Aras, 2014: 119-120). Mulvey’e gore erkek, izledigi
filmlerde kendi bakisini karakterin bakisiyla 6zdeslestirerek ego agigini tatmin eder. Filmi
izlerken kendini gézetlemeci konumuna koyar ve karsisinda onun géremeyecegi biri olmasini,
onu denetlemeyi arzular. Seyirci (erkek / aktif / 6zne), kadina (pasif / nesne) bakmaktan cinsel
bir haz duyar ve bakis aracili1yla ona sahip olur. Ancak bu eylemin cezasi, kaynagi Odipus
olan bir tiir hadim etme eyleminin temsilidir. Erkek bilingdismin s6z konusu hadim edilme
korkusundan iki kag¢is yolu vardir: Birincisi; su¢lu nesnenin (kadmnin) degersizlestirilmesi,
cezalandirilmasi ya da kurtarilmasidir. Film, kadin i¢in ancak iki sonla ¢6ziimlenebilir, kadin
karakter ya oliir ya da evlenir. Ikincisi ise; sunulan kadin figiiriinii bir fetis objesi haline
getirerek hadim edilmeyi yok saymaktir (Smelik, 2008: 6). Fetisistik skopofili, nesnenin
beden giizelligini yiicelterek onu, fonksiyonu tatmin etmek olan haline geldik¢e cinselligini
yitirir, eril arzunun boyunduruguna girer. Artik ortada gercek bir kadin degil, liretilmis bir
stereotip vardir. Kadin, iliski yasadig1 erkege gore tanimlanir, onun tarafindan kimliklendirilir
ve eril bakisin nesnesi olarak bir tablo gibi sergilenir. Elmaci, bu konuyla ilgili sunlar1

sOylemektedir:

Hollywood’un sakincali olusunun sebebi, yanlig biling iiretmesi ve bu filmlerin gercek kadinlari degil
sadece ideolojik anlam yiiklii kadinhiga ait klise imgeleri gostermesidir. Artik filmlerin anlamlar1
yansittigi degil, insa ettigi distniilmektedir. (...) Geleneksel sinemanin anlatisal yapist eril karakteri

etkin ve iktidar sahibi olarak kurar (Elmaci, 2011: 188).

Ornegin Marlene Dietrich ve Marilyn Monroe, fetislestirilmis kadmlardir. “Kadinm
fetislestirilmesi, dikkatleri kadmnin penis eksikliginden uzaklastirir ve onu tehlikeli bir
figlirden sonsuz bir giizellik nesnesine doniistiiriir. Susan Brownmiller, Against Our Will adli
kitabinda “kadmlarin erkeklere cekici gelebilmesi, her anlamda kurbani oynayabilmelerine
bagh oldugunu” belirtmistir” (Ogiit, 2012 (erisim tarihi: 25.08.2017)). Cinsel haz ile cinsel
siddet arasindaki bu baglanti, eril bakisin sinema anlatilarindaki ingas1 tizerinde en etkin rolii
oynamaktadir.

Klasik anlat1 sinemasindaki kadin temsili ve toplumsal cinsiyet kodlari, hedef kitlesine

cocuklar1 almasiyla daha fazla tehlike arz eden canlandirma sinemasinda da kendini

! Hadim edilme korkusu: Kadmn karakter, erkek izleyiciye cinsel farkliligi ¢agristirir. Hadim edilme korkusu,

kadindaki penis yoksunlugundan tedirgin olan erkek izleyicinin yasadigi komplekse verilen isimdir.



23

gostermektedir. Asagida, canlandrma kavrami ve canlandirma filmlerinin tarihgesi
anlatilacak, klasik anlatinin diginda kalan Miyazaki filmleri ile klasik anlatinin temsilcisi
Disney filmlerinin genel 6zellikleri hakkinda bilgi verilecek, canlandirma sinemasinin ideoloji

ile iliskisi incelenecektir.

2.2. Canlandirmaya Genel Bakis

Kavram olarak canlandirma (animasyon), duragan ogelerin imgelerinin ardigik
gosterimi ile yaratilan devinim yanilsamasidir. Nijat Ozon (1981: 49) Sinema ve Televizyon
Terimleri Sozliigii eserinde canlandirma kavrammi, tek tek resimleri veya hareketsiz
nesneleri, gosterim swrasinda hareket duygusu verebilecek bicimde diizenleme ve filme
aktarma is1 olarak ifade etmistir. Burada, canlandirmanm temelini olusturan ‘“hareket”
vurgulanmaktadir.

Canlandirma, insan eliyle yapildig1 gibi giiniimiiz teknoloji ¢aginda bilgisayarlarla da
yapilabilmektedir. Canlandirmada en 6nemli prensipler, Isaac Newton’un buldugu ii¢ hareket
prensibidir. Bunlarm ilki, duragan bir cisim duragan olarak kalma egilimindeyken, hareket
eden bir cismin hareket halinde kalma egiliminde olmasidir. Ikincisi, cismin duragan ya da
hareketli olmas1 yalmzca distan uygulanan bir gii¢ ile miimkiin olmasidir. Uciinciisii, her
etkinin ters yonde ve esit bir tepkiye neden olmasidir (Halas ve Manvell, 1968: 32 ).
Canlandirmada her ¢izim, resimsel dizinin bir baslangic ve onun artistik bi¢iminin gerekli bir
parcasi olan bir hareketin parcasidir. Kisaca canlandirma, hareketli bir kompozisyondur. Bu
hareket miimkiin oldugunca temsili olarak, dogada gozlemlenebilen ve Olciilebilen bir sey
olan zaman ve ritmi kopyalayarak baslayabilir. Canlandirmanin temel nitelikleri canli
oyuncularla film yapmanin bittigi yerde baglar. Bu, canlandirmanin sanat i¢cinde ayr1 bir sanat
olusunun ve canlandirmanin, film yapimindaki ana prensiplerin, grafik sanatlarinin tiimiiyle
uzmanlagmis diinyasina dogru, bir yayilimi olusunun nedenlerinden biridir (Halas ve Manvell,
1968: 24-25). Anthony Kinsey (1973: 9-17), canlandirma film yapmanin iki temel 6gesi
oldugunu ifade etmistir. Birinci dge, seri resimler aracihig: ile bir hikdye anlatmmudir. ikinci
oge ise, bu resimler igindeki hareketin yeniden iiretimidir. Canlandirma sinemasinda her bir
kare ¢izilerek olusturuldugu i¢in filmin gorselligi i¢inde gergeklik egilip biikiilebilir. Bu
ozelligi, canlandirmanin yeni bir gerceklik yaratmasina olanak saglar.

Canlandirma filmleri ile ger¢ek diinya birbirlerine benzer 6zellikler gosterseler de,
canlandirma film, insan tarafindan ¢izgilerle olusturulan, yapay bir yaratidir. Genel atmosferi
nedeniyle insanlar1 en inanilmaz olaylara dahi inandirsa da, canlandirma film gergegin kendisi

degildir, onun yanilsamasidir. Canlandrma filmlerinin ¢ogunlukla Oykiilerden ve
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efsanelerden yararlanarak olusturulmalari, onlarin etkileyiciliklerini daha da artiwrmaktadir.
Canlandirma filmleri, anlat1 yapilar1 geregi iki dramatik temel ilizerinden olusturulmaktadir.
Birincisi, yapilan bir hatay1 diizeltmek, bozulan1 tamir etmek i¢in yapilan arastirma ve gezidir.

Ikincisi, soyut ve sembolik birtakim amaglar dogrultusunda toplumsal diizeni saglamaktir.

2.2.1. Canlandirma Sinemasinin Tarihsel Gelisimi ve Degisimi

Canlandirma sinemasinin baslangici, ilk deneysel girisimlerde ¢izim kullanilmasi
sebebiyle sinema tarihinin baslangiciyla ayni tarihe denk gelmektedir. Canlandirma
sinemasinin gelisimi, hareketli goriintiilerle ilgili yapilan ilk deneylere kadar uzanmaktadir.
Bugiinkii anlamiyla ilk hareketli resmi gergeklestiren kisi Hollandali bilim adami Pieter van
Musschenbroek olmustur (Hiinerli, 2005: 9). Canlandirma filminin tarihini fotograf¢iliktan ve
sinema filmlerinden ayri incelemek miimkiin degildir. “Camera obscura” nin goriintiileri
beyaz bir duvar ya da seffaf bir ekran lizerine yansitarak seyircilerin eglendirilmesi i¢in
kullanildig1 16. ylizyildan bu yana bircok gelisme olduysa da, fotografin kesfedilmesine dek
imgeler el ile gizilmekteydi. 18. yiizyilda Pieter van Musschenbroek’un tasarladigi ¢ift
yansitici, esit zamanl projeksiyon i¢in iki sirali slaytlari tagiyabiliyordu. Bir slayt sabit
kaliyordu ve genellikle bir arka plam1 resmediyordu. Diger slayt ya da sirali slaytlar serit
parcalarinin yardimiyla hareket ettiriliyordu. Bunlar arka planin {izerine yansitilan figiirlerin
imgelerini igeriyordu (Kinsey, 1973: 10). Canlandirmayla ilgili olarak gelistirilen aletler,
tarihsel olarak Sihirli Fener, Phenakistoscope, Thaumatrope, Zoetrope seklinde siralanirlar.
Canlandirma ¢izgi filmler yapilana kadar, fotograf¢ilik alaninda birgok gelisme olmustur.
Langenheim’lar Amerika’da fotografla cam slaytlar yapmak i¢in bir sistem gelistirmis ve
boylelikle el g¢izimleri yerine hareketli resimler, fotograflanmis imgeler kullanmaya
baslamiglardir. 19. yiizy1l sona ererken yiizlerce optik makine icat edilmis ve tescillenmistir.

Canlandirma sanatgilar1 ilk eserlerini 1890’larin sonlar1 ve 1900’lerin baslarinda
ortaya koymuslardir. Bu sanat¢ilarin basinda James Stuart Blackton, Emile Cohl, Winsor
McCay, Otto Messmer ve Fleischer Kardesler gelmektedir. Ik canlandirma filmi, karikatiir
sanat¢ist James Stuart Blackton’un eseri Humorous Phases of Funny Faces olarak kabul
edilmektedir (Balaban, 2014: 1). Ardindan Emile Cohl’un elle ¢izdigi Fantasmagorie adli
cizgi canlandirmasi gelmistir. Mantiksal bir neden-sonug iliskisine dayanmayan bir yapisi
olan Fantasmagorie, iki dakikadan az siirmekte ve buna ragmen modern bir ¢izgi film olarak
kabul gormektedir. Olay Orgusi hareket eden c¢izgilerle yaratilan canlandirmada, siyah bir
zemin lizerine beyaz bir sekilde Gaumont markasi goriindiikten sonra, bu siyah zemin

lizerinde beyaz bir ¢izgi olusuyordu. Daha sonra sanat¢inin eli goriiniiyordu ve hizli bir
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sekilde bir ¢ubuktan sallanan bir palyagcoyu ciziyordu (Leslie, 2002: 1). 1913-1917 yillar1
arasinda Amerikan ¢izgi film serileri ortaya ¢ikmustir. {lk canlandirma filmleri oldukca zorlu
kosullarda yapilmistir. Her bir c¢ergevenin geri planlar1 da her defasinda ¢izilerek
olusturulmustur. Bir diger 6ncii canlandirma sanatgisi olan Winsor McCay, Gertie the Trained
Dinosaur’u gizmistir. {1k karakter canlandirmasi olarak kabul edilen bu eser i¢in 10.000 ¢izim
kullanilmistir. 1919 yilinda Otto Messmer, Charlie Chaplin’in pandomim ve beden dilinden
etkilenerek ilk stiper kahraman Felix the Cat’i yaratmustir.

Bagmmsiz film sirketlerinin 1915°ten itibaren Hollywood’daki girisimleriyle film
sektorii blylik bir gelisim gostermistir. Canlandirma sanatgilar1 bircok farkli {ilkede
denemeler ve caligmalar yapmislardir, fakat canlandirma sinemasinin gelistigi yer, Max
Fleischer ve Walt Disney gibi sanat¢ilariyla Amerika Birlesik Devletleri olmustur.
Canlandirma filmler, seslendirme eklenene dek biiyiikk ¢ikis yapamamiglardir. Sinema
eglencesi olarak ¢izgi filmin asil yiikselisi 1928-1938 yillarinda olmustur, bu yillarda Mickey
Mouse, Donald Duck ve Silly Symphony serileriyle en zengin dénemini yasamustir.
Canlandirma prensiplerinin ortaya ¢ikis1 ve gelisimi de 1930’larda Disney Stiidyolari’nda
gergceklesmistir. Canlandirma filmleri, standartlasmaysi, tiretimi ve dagitimi artirmak i¢in sekil
olarak belirli birtakim kaliplara sikigtirilmistir. Uzun metrajli canlandirma filmlerinin
yapilmaya baslamasiyla birlikte, canlandirma sinemasi i¢in yeni bir dénem baslamuistir.
Disney tarafindan 1937 yilinda yaymlanan Pamuk Prenses ve Yedi Ciiceler filmi, 6zel bir
Oscar odiilii de dahil olmak iizere biiyiilk basar1 elde etmistir. Disney Stiidyolari, film
iiretiminin yavasladigi 1950°1i yillarda bile yilda bir tane canlandirma filmi ¢ekmistir.

Amerika’da ¢izgi filmlerin yapildig1 yillarda, Avrupa’da Oskar Fischinger ve Walter
Ruttmann gibi filmciler soyut deneysel canlandirma c¢aligmalar1 yapmislardir. Bu ¢aligmalar
sonucu avant-garde bir Avrupa canlandirma sinemasi olusmustur. Walter Ruttmann’m 1921
tarihli Zszk Oyunu Opus 1 adli eseri, cam lizerine ¢izildikten sonra elle boyanan ve tamamen
soyut igerikli bir canlandirma filmidir. ilerleyen yillarda Almanya’daki Nazilerin emriyle
birgok canlandirma filmi iretilmistir. Disney filmlerini ithal edemeyen Nazi rejiminin
propaganda bakani Joseph Goebbels, canlandirma yapan tiim stiidyolardan film tretmelerini
istemistir. Bunun sonucunda canlandirma filmler yapmaya baslayan Hans Fischerkoesen,
savas sonuna kadar binden fazla film tretmistir (Moritz, 2008: 320). Cin, canlandirmada
genellikle kaligrafik yaklasimlar denerken, Cekoslovakya marionette tiyatrosu ve kukla
canlandirmastyla, Rusya ise cut-out ve ¢izim canlandirmalariyla tanimnmaistir.

Glinlimiizde biiyiik izleyici kitlelerine ulasan canlandirma sinemasi, Japonya ve

Amerika egemenliginde liretilen filmlerden olugsmaktadir. Asagida, canlandirma sinemasinin
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iki biiylik temsilcisi olan Japon ve Amerikan ekolii, Miyazaki ve Disney filmlerinin anlat1

yapilar1 iizerinden incelenecektir.

2.3. Canlandirma Sinemasinda iki Ekol: Japon ve Amerikan Ekolii

Japon ve Amerikan canlandirma ekolleri, iilke tarihlerinden ve kiiltiirlerinden kaynakli
olarak igerik ve anlati yapilarinda farkliliklar barindiran ve giiniimiiz canlandirma sinemasini
bi¢cimlendiren ekollerdir. Canlandirma filmlerinin bugiin geldigi noktayr gérmek icin, Japon
ve Amerikan ekollerinin temsilcileri olarak sec¢ilen Miyazaki ve Disney filmleri hakkinda

genel bilgi sahibi olmak gerekmektedir.

2.3.1. Japon Ekolu ve Miyazaki Sinemasi
2.3.1.1. Manga ve Anime

Japon ekoliinden bahsederken Japon felsefesini ve yasam tarzini temsil eden ve
kiiltiirel yapilanma araglar1 olan manga ve animelerden baslamak gerekmektedir. Manga ve
anime, temelde birer hikdye anlatim bicimidir. Japon c¢izgi filmleri anime olarak
adlandirilirken, ¢izgi romanlara manga adi verilmektedir. Manganin ortaya ¢ikis tarihi kesin
olarak bilinmese de, bulgular manganin tarihg¢esini Japon sanatmin en 6nemli 6rneklerinden
biri olan Choju giga ya da Hayvan Cizimlerine (Animal Scrolls) dayandirmaktadir. 12.
ylizyllda Toba adli bir Budist rahip tarafindan cizilen Choju giga, hayvanlarm giindelik
yasantisini kullanarak dini hiyerarsiye elestirel bir bakis agis1 getirmistir. Bu 6zelligiyle, din
adamlar1 ve asalet tizerine hazirlanmis bir yergi niteligi tasimaktadir (Brenner, 2007: 1-2).
Schodt (1996: 15), manga kelimesini kdkenini 19. yiizy1l boyunca iizerinde karikatiirler
bulunan odun bloklarina (Hyakumenso), ozellikle de Hokusai Katsushika'nin 1819'da
yayinlanmis olan ve Ogrencilerinin kullanmasi i¢in kendisinin ¢izdigi skeg, c¢izim ve
karikatiirlere dayandirmaktadir. Katsushika, cizdigi skecleri iki Cince karakterin ["man"
(rastgele) ve "ga"(resim)] birlesiminden olusan Manga kelimesiyle tanimlamaistir.

Anime, en basit tanimiyla mangalarin hareketlendirilmis bi¢imi ve Japonya’da iiretilen
animasyonlarin genel adidwr. Tarihte bilinen ilk Japon animeleri, 1917 yilinda Oten
Shimokawa’nimn bes dakikalik canlandirma filmi Kapici Mukuzo Imokawa (Mukuzo Imokawa
the Doorman) ile baslamistir. Ardindan Junichi Kochi’nin kokeni geleneksel Japon halk
oykuleri olan canlandirma filmi Maymun ve Yenge¢ (The Monkey and the Crab) ve
Japonya’nin ilk animasyon stliidyosunu kuran Seitard Kitayama’nin Momotaro adli kisa
canlandirmalar1 gosterime girmistir. Anime kelimesi ilk kez film elestirmeni Taihei
Imamura’nin 1948 yilinda yaymlanan Manga Eigaron adli kitabinda kullanilmistir (Tas
Alicenap, 2012: 20).
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Anime, bir iletisim araglar1 karisimi olarak tanimlanabilir. En popiiler animeler,
Japonya’nin gelisen manga endiistrisi ile yaratilmistir. Tas Alicenap (2012: 3) anime
kiiltiirtinlin; Uzakdogu ¢izgi roman sanatinin yogun {iiretiminin, tarihin, dinin, kiltiiriin ve
felsefenin konulara yansimasi oldugunu, Bati ¢izgi film ve romanlarindan ayrilan farkli
tarzlariyla arastirilmasi ve O6grenilmesi gereken degerler igerdigini ifade etmistir. Anime,
1960’lardan bu yana Japon popiiler kiiltiiriiniin temel 6gelerinden biri olmus ve 1963 yilinda
Osamu Tezuka’nin Astro Boy adli eserinin Amerika televizyonlarinda yaymlanmasiyla pek
cok Japon anime c¢alismasi1 Bati’ya agilmaya baslamistir. Bu, anime i¢in biliyiik bir atilim
olmustur.

Manga ve anime Kkiiltiiri, zamanla bir direnis araci haline gelmistir. Manga ve
animeler, Ikinci Diinya Savas1 magduru Japon toplumunun sesini ve kiiltiirel kodlarin1 genis
bir hayal giiciiyle gorsellige dokmiistiir. Ozellikle Miyazaki’nin ve Isao Takahata’nin
onciiliigiiyle 1985°te kurulan ve kitle iletisimine farkli bir bakis agis1 getiren Stiidyo Ghibli,
Japon manga ve anime ekoliiniin 6nemli bir temsilcisi olmustur. Biiyilk Amerikan sirketleri
kadar yiksek bitceleri olmayan Japon canlandirma Sanatgilari, az kaynakla ¢ok {iretim
yapmay1 Ogrenmisler ve daha az karede sinirli canlandirma yodntemiyle cizilen sahneler
iizerine ¢alismiglardir. Animelerde; riizgarda ucusan etekler, yanaktan siiziilen bir damla
gbzyas1 ve hatta karakterin gézbebeginde beliren bir 1s1lt1, bu smirli canlandirma yéntemiyle
hazirlanan sahnelere verilebilecek en belirgin 6rneklerdendir (Bordwell ve Thompson, 2012:
173-174). Bu bicimsel 6zellikler, animeyi anime yapan ikonografik ¢zelliklerdir. Manga ve
animenin en go6ze carpan Ozelliklerinden biri, Japonlardan c¢ok Batililara benzeyen
karakterlerdir. Japonlar c¢ekik gozli, kisa boylu, koyu renk sa¢ ve gbz rengine sahip
olmalarina ragmen, anime karakterleri iri gozlii, ince, uzun, beyaz tenli, hatta sarigindir.
Ancak karakterler fiziki olarak Batililara benzeseler de, psikolojik derinlikleri ve kulturel
degerleri ile Batililardan oldukga farklidirlar. Susan J. Napier, Anime: From Akira to Princess
Mononoke adli eserinde, anime karakterlerinin melez bir kimlik tasidiklarmni su sekilde ifade

etmektedir:

Animenin sagladigi devletsiz hayal Urlini alanda emniyetli bir bicimde bulunan Japonlar ve Japon
olmayanlar, “etnik sonrasi” diyebilecegimiz bir dizi kimlige katilabilirler. Bu fantezi alani Japon
eglence sanayisinin bir triintidiir, bu yiizden ekonomik ve hatta politik agidan sorunlu yénleri olabilse
bile anime medyasi, ne tamamen batili, ne de tamamen Japon karakterlere ve dekorlara odaklandigi i¢in
izleyicilerin iginde baska higbir giincel medyanin sunamayacagi “6tekilik” in tadini ¢ikaracagi bir

kimlik kesif alan1 sunar (Napier, 2008: 37-38).
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Japon animeleri, canlandirma teknigi yoniinden Amerikan ¢izgi filmlerinden ayrilirlar.
Thomas Lamarre (2002: 335) From Animation to Anime adli makalesinde, geleneksel
canlandirmada “hareketleri ¢izmek” ve “¢izimleri hareketlendirmek” seklinde iki tur hareket
oldugunu belirtmistir. Hareketleri ¢izmek, Disney’in “ful animasyonlu” filmlerini
olusturmaktadir. Cizimleri hareketlendirmek ise “sinirlt animasyon” teknigidir ve animelerde
sikea goriilmektedir. Sinirli animasyon, animasyon sanat¢ilarmin diisiik biitgelerle ¢izimlere
hareketlilik katmak i¢in kullandiklar1 teknige verilen addwr. Bu teknikte her bir karenin
yalnizca bir parcast hareketlendirilmekte veya sabit ¢izimler birbiri ardina siralanmaktadir.

Animelerin hareketli ¢izgi romanlar olarak tanimlanmalarinin nedeni budur.

2.3.1.2. Miyazaki Sinemasi

Gilinlimiizde animenin geldigi son noktada Hayao Miyazaki filmleri bulunmaktadir.
Miyazaki, her ne kadar filmlerinin anime olarak adlandirilmasini istemese de, diinyanin en
bilinen Japon canlandirma sanatgis1 ve yonetmenidir. ilk anime ¢alismasini 1963’te yapmustir.
1985°te ise bir bagka anime ustas1 Isao Takahata ve yapimci Toshio Suzuki ile bir araya
gelerek istedikleri tarzda, 6zgiirce film yapmak i¢in Stiidyo Ghibli’yi kurmustur (Odell ve Le
Blanc, 2011: 12). Stiidyo Ghibli, Disney disinda diinyanin en ¢ok kazanan animasyon
sirketidir. Miyazaki’nin filmlerindeki konu, karakter ve kiiltiirel 6geler, Disney filmlerinden
daha karmasik yapidadir. Kraemer (2004: 3) bu durumu, “Disney, var olan kiiltiirel degerleri
dogrulama egilimindeyken; Miyazaki, bir yandan Japon kiiltiirel degerlerini sahneye koyar,
fakat bir yandan da so6z konusu degerlerin dengesini ve sabitligini bozar.” sozleriyle ifade
etmistir.

Miyazaki filmlerinde, kadim inanislara ve Japon mitolojisine yer verilir. Bu filmler,
Japon kiiltiirii, ritiielleri ve hikayelerinden ilham alinarak yaratilsalar da, global kiiltiirle
harmanlanarak izleyiciye sunulurlar. Baskarakterler ¢ogunlukla ¢ocuk yaslardadir. Cocuklar,
yetiskin bir insanin géremeyecegi seyleri gorebilen, agik ve duru bakis acilarina sahip olan
karakterler olarak gosterilmektedir. Miyazaki, cocuklarin yiiksek teknoloji ile dolu giliniimiiz
diinyasinda koklerini kaybettiklerini ve onlara sahip olduklar1 kiiltiiriin zenginliklerinin
hatirlatilmasi gerektigini belirtmektedir (Reider, 2005: 8). Bu ¢ercevede filmlerinde yarattigi
karakterler, Japon toplumunun sahip oldugu Kkiiltiirel kodlara bagli olarak pek ¢ok o6zellik
gostermektedirler. Ancak bir diger yandan, bu karakterler s6z konusu kiiltiirel kodlarin grup
odakli yapisindan farkli bir sekilde, bagimsiz bir imajla resmedilmektedirler. Napier,
Miyazaki filmlerindeki giicli ve bagimsiz kadmn baskarakter temsillerinin distan Japon

kiiltiirtine 6zgili 6zellikler gosterirken, i¢sel olarak Batili karakter yapilarina sahip olduklarini
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belirtmistir. Kadin bagkarakterler, modern Japon kiiltiiriiniin “shojo (gen¢ kiz)” imgesine
uygundur. Bu imge, ¢ok calisan ve agir baski altinda olan imgeye karsi, feminen, masum ve
Japonlar'm “kawaii” dedigi sirin, sevimli anlamina gelen kavrama atif yapar. Ancak bu
karakterler, aktif oluslari, kararliliklar1 ve bagimsizliklartyla, klasik shojo karakterlerinden
ayrilirlar (Napier, 2001: 473). Miyazaki filmlerindeki kadin temsilleri bagimsiz ve giiclii
olmalarinin yani sira, yaratict ve meraklidirlar. Kadinlarin yaptiklar1 kesiflerle sekillenen
hikayeler, genellikle Miyazaki'nin kendi kendini yaratan yagam giicii ve panteizm inanigina
uymaktadirlar. Oztekin, Manga-Bir Kiiltiirel Direnis Aract adli kitabinda bu duruma su

sekilde deginmistir:

Miyazaki, glicli kadin karakterleri ¢ok sever ve bdylesine karakterleri animelerinde de genellikle
baskarakter olarak kullanir. Hikayelerini de genel olarak iki giiclii kadin karakterin gatismasi {izerine
kurgular: Prenses Mononoke’de Kurt Tanrilar1 tarafindan biyiitiilen San ve Demir Dagin efendisi Lady
Eboshi, Ruhlarin Kagisindaki Chihiro ve ruhlar hamaminin patronigesi Cadi Yubaba, Howl’un Yiiriiyen

Satosu’ndaki Sophie ve Batinmn Kétii Cadis1 (Oztekin, 2011: 113).

Miyazaki’nin Ghibli stiidyosunda {irettigi filmlerin kendilerine 6zgii gorsel tisluplari,
zengin karakter yapilari, kiiltiirel ve duygusal 6geleri vardir. Bu filmlerin, i¢c anlam ve
stireklilik bakimindan tist bir dilleri vardir. Ayni1 zamanda devingen bir yapiya ve kendi i¢inde
bir ahenge sahiptirler. Miyazaki, filmlerinde elestirel goriinmekten ¢ekinmeksizin 6giitler ve
hayat dersleri vermektedir. Bunu, kullandig1 film dili sayesinde rahatsiz edici ve agik¢a
goriiniir olmaktan ¢ikarmaktadir. Genel tiiketici kitlesine yonelik filmler yaparken, imgesel
bakis acisin1 muhafaza edebilmektedir. Miyazaki Sinemasi, iki farkl siirecte ele alindiginda,
bunlarin ilki; yonetmenin toplumsal bellek dedigi, kiiltiirel kodlarin ve Japon tarih felsefesine
dahil olan tiim unsurlarin sunulmasidir. ikincisi ise; daha ¢ok teknik veya gdrsel olup ayn1
zamanda estetik agidan bazi 6nemli unsurlar1 zihinsel bir siizgecten gegirerek filmlerinin
felsefi alt yapisina dahil etme siirecidir (Karatay, 2015: 114). Miyazaki, imgeler araciligiyla
yarattig1 “oteki” diinyada, izleyiciye gerceklik ile gercekiistiiliik ¢izgisinin bulaniklastig bir
atmosfer sunmaktadir. Miyazaki filmlerinin yerel sinirlarindan ¢ikarak evrensele ulagmalari,
Miyazaki’nin onlara ylikledigi evrensel mesajlar, 6gretiler ve sundugu bu atmosfer sayesinde

miimkiin olmustur.

2.3.2. Amerikan Ekolu ve Disney Sinemasi
Canlandirma sinemast Walt Disney tarafindan yaratilmamis olsa da genel seyirci
kitlesi i¢in “Walt Disney”, canlandirma sinemasi ile biitiinlesmistir. Sinema tarihinin

baslangicindan beri Amerikan (Hollywood) sinemasi, iyi ve kotli kavramlarinin i¢ini kendi
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ideolojisine gore doldurarak toplumun kanaatlerini etki altina almaktadir. Boylelikle yasam
bicimlerini kurgulamakta ve insan iligkilerini bi¢imlendirmektedir. Canlandirma filmleri de
bu durumdan paylarini almaktadirlar. Walt Disney canlandirma filmleri, ilk yillarindan beri
devlet politikasin1 pekistiren ideolojik araglar olmuglar ve donemin konjonktiirii
dogrultusundaki ideolojiyi desteklemislerdir. Disney’in amaci, ticari ¢ikarlar1 dogrultusunda
insanlara eglence satmaktir.

Disney evreni, beyazlarin ve erkeklerin egemenligi altindadwr. Canlandirmalarda
daima beyazlik ve erkeklik yliceltilmektedir. Disney canlandirma filmlerinde diinya, herkesin
icinde mutlulukla yasayacagi bir yerdir. Seyirciyi rahatsiz edecek bir ¢atisma unsuru yoktur,
kotli karakterler bireysel diizeyde temsil edilirler. Genellikle 6rnek aileler ve iliskiler
vurgulanir. Bunlar, eglence unsuruyla dikkatleri ¢ekilen insanlarin uyusturularak, pasifize
edilerek toplumsal g¢atigmalarda taraf olmalarini ve g¢atigmalara katilmalarmi engellemek
amaciyla yapilir. Kitlelerin bu sekilde eylemsizlestirilmeleri, iktidarin giiclinii stirdiirmesini
saglar. Walt Disney’in kitap uyarlamalar1 siirecinde orijinal metinleri kendi ideolojisine gore
degistirdigi bilinen bir durumdur. Masal, destan veya hikdye metinlerinin verdikleri mesajlar,
Disney diinyasma uygun hale getirilene kadar doniistiiriilmekte ve karakterlerin sunumu
farklilagtirilmaktadir. Dorfman ve Mattelart (1977: 18) Emperyalist Kultir Sanayi ve Walt
Disney-Vak Vak Amca Nasil Okunmali? adli eserlerinde, Walt Disney’in “kiiltiirel bir
O0gretmen” haline geldigini ve kendisini insanlarin “tohum asilayicis” olarak gordiigiini
vurgulamaktadirlar. Onlara gore, Walt Disney “alt edilemez bir hikdye derleyicidir.” Emegi
orgiitlemeyi ve dislincenin nasil pazarlanacagini biliyordur. Kapitalist ekonomi diizeninde
hem emek hem de diisiince onun mali konumundadir. Disney, ayn1 zamanda ¢esitli kiiltiirlere
ait aymt edici gostergeleri nesnelestirmekte ve seri liretimle cogaltarak popiiler pazarlama
drdinleri haline getirmektedir. Jean Baudrillard (2010: 136) bu Urlnleri kitsch nesneler olarak
adlandirmaktadr. Klise anlamma gelen kitsch kelimesini, simiilasyon, kopya, sahte,
basmakalip nesne olarak, gercek anlamlandirma yoksullugu ve gosterge, alegorik gonderme,
Uyumsuz yan anlam bollugu olarak, ayrintinin yiiceltilmesi ve ayrntilar aracilifiyla
doygunluk olarak tanimlamaktadir. Ornegin Frozen canlandirma filminde, kiigiik kiz
cocuklar1 arasinda popiilerlik kazanan Elsa’nin resmi ¢ocuk cantalarindan su siselerine,
tigortlerden terliklere kadar her yere basilir. Elsa’nin resminin basili oldugu iiriinleri
kullanmak, Elsa hayranlar1 i¢in bir tistiinliik ve gosteris aracidir.

Disney filmlerinde uygulanan temsil politikalari, sinema ve temsil arasindaki bagin
onemini gozler 6niine sermektedir. Ryan ve Kellner (2000: 18), sinemanin ideoloji iiretmenin

vazgegilmez bir araci oldugunu belirtmektedirler. Sinema ile ideoloji, en Onemli ortak
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noktalar1 olan temsil aracilifiyla hareket ve hayatta kalma imkani1 kazanmaktadirlar. Disney,
kitlelere bir Griin sunmadan Once o urund kendi ideolojisinden ve temsil stizgecinden
gecirmekte, degistirip doniistiirdiigii lirlinii sunmaktadir. Canlandirma dahil tiim filmler, onlar1
tiretenlerin zihniyetine ve tercihlerine tabidirler. Kiiltiirel yapitlarin analiz edilmesinde ve
degerlendirilmesinde en 6nde gelen kavramlardan biri temsildir. Temsil konusunda yaptig1
calismalarla bilinen Stuart Hall’a gore, kiiltiir bir miicadele alanidir ve biitiin iktidar
iliskilerine ragmen bagimsiz birtakim dinamiklere sahiptir. Kiiltiiriin i¢inde baskin ve baskic1
olan da ¢ekinik ve baski altina alinan da var olabilmek, ortaya ¢ikabilmek, etkili olabilmek
veya digerini bastirmak i¢in stirekli bir miicadele vermektedir (akt. Kirel, 2010: 329). Sinema,
hakim ideolojinin devamliligmi saglarken, bu ideoloji tarafindan belirlenen gergekligin
yeniden iiretilmesine ve alternatif temsiller araciligiyla tahtmin sarsilmasma da aracilik
etmektedir. Bu gercevede son donem Walt Disney canlandirma filmlerine bakildiginda,
modernist anlatilarin  degisip postmodernist anlatilara doniistiigii fark edilmektedir.
Postmodernizmin 6ziinde yer alan ¢ogulculuk ve farklilik, kendine yer bulmustur. Prenses ve
Kurbaga filmindeki prensesin siyahi bir kiz oldugu, tez kapsaminda incelenecek olan
Karmakarisik, Brave, Frozen, Inside Out ve Moana filmlerindeki kadin baskarakter

temsillerinin glclu karakterler olarak yansitildiklar: goriilmektedir.

2.4. Canlandirma Sinemasi ve Ideoloji

Her filmde oldugu gibi canlandirma filmlerinde de birtakim ideolojik iletiler vardir ve
bu iletiler cogunlukla simgesel anlatim araciligiyla verilmektedir. Bu durum, canlandirma
filmlerinin iletisim araglar1 olduklarmi ve toplumsal bir isleve sahip olduklarini
gostermektedir (Giiler, 1989: 175). McLuhan’a gore iletisim araglar1 ikiye ayrilmaktadir:
Sicak araglar ve soguk araglar. Sicak araglar dis gergeklik hakkindaki bilgiyi hazir ve
tamamlanmis olarak verirken, soguk araclar izleyicinin de katilim gostererek verilen mesaji
tamamlamasini talep eden araglardir. Canlandirma filmleri, soguk araglar sinifina girmektedir
(Tirkoglu, 2004: 111-112).

Walt Disney tarafindan iiretilen canlandirma filmlerine bakildiginda, kullanilan dilin
ve mesajlarin ¢ekildikleri zamanin politikasina gore farklilik gosterdikleri goriilmektedir.
Kultlr endustrisinin sinemadaki en bilindik temsilcisi olan Disney canlandirmalarmnin kaynag1
genellikle efsaneler ve masallardir. Boylelikle bilindik bir masal anlatilirken, filmde kurulan
yeni diizen ve karakter yapilar1 seyirciye daha kolay benimsetilmektedir. Bu nedenle Walt
Disney filmleri, basindan beri Amerikan hiikiimetinin istedigi gibi yonlendirdigi ideolojik bir

aygit olmustur. Hatta Miki Fare karakteri, 1935 yilinda Milletler Cemiyeti’nin “Uluslararas1
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Iyi Niyet Simgesi” olarak politik bir imaj kazanmustir. Canlandirma filmleri, cocuksu ve
masumane imajlariyla var olan anlamlar1 yikip yeni anlam yapilandirmalari olustururken,
toplum tarafindan fark edilmemislerdir. Bu sayede kendi ideolojik yanilsamalarini
hafifletmektedirler.

Gunimuzde kalttr endustrisi, tek bir ideolojinin dayanak noktasi olmaktan ¢ikmustir.
Bu durum, Bernstein’in pop miizik Ornegi iizerinden sundugu goriisleriyle uyumludur.
Bernstein’e gore pop miizik metalasmanin ve standartlagsmanin timsaliyken, ayni derecede
nese, acl, isyan, Ofke ve cinsellik gibi duygular1 da ifade edebilmektedir (Adorno, 2011: 35).
Degisen kosullara uyum saglamak konusunda basarili olan Disney sirketi, postmodernist
anlatilara da uymustur. Dolayisiyla artik kavga, isyan ve muhalefet unsurlar1 ile 6zgilirlesme
ve topya kavramlar da kiiltiir endiistrisi i¢inde yer alabilmektedir (Adorno, 2011: 34). 2000
sonrasinda iiretilen Walt Disney filmlerine ve onunla giiglerini birlestirerek filmler {ireten bir
diger canlandirma stiidyosu olan Pixar filmlerine bakilacak olursa, ¢okluk ve Kkarsitlik

barindiran anlat1 yapilar1 fark edilmektedir.

2.5. Canlandirma Filmleri, Cocuk ve Tiiketim Iliskisi

Kitle iletisim araglari, izleyiciyle kurduklari tek yonlii iletisim aracihiiyla yeni
anlamlar insa etmekte ve zihinleri yeniden kurgulamaktadirlar. Kitle iletisim araglarindan en
kolay etkilenen ve onlar1 hizla tiiketen kitle ¢ocuklardir. Dolayisiyla ¢ocuk, iireticiler i¢in arzu
edilen tiketici tipidir. Yapilan bir ¢aligmada, okul 6ncesi yaslarda olan kiz ve erkek ¢ocuklarin
cizgi filmlerde soylenen her seyi gercek ve dogru olarak gordiikleri ortaya konmustur
(Hacibektasoglu, 2014: 98). Kitle iletisim araglariyla hi¢ olmadigi1 kadar i¢ ice olan ¢ocuklar,
bu mecralarda yer alan her mesajlar1 oldugu gibi almaktadirlar. Birgok yeni karakterle
tamgmakta ve sunulan her karakteri gergek zannederek &zenmektedirler. Oyle ki, artik
cocuklar yerli-yabanci fark etmeksizin medyada sunulan kiiltiirler ya da karakterler arasinda
secim yapmakta ve kisiliklerini bu se¢imler iizerinden tanimlamaktadirlar. Bir baska deyisle,
Kitle iletisim araglarinin gonderileri kiiltiir ¢atismasina dontismistiir (Giiler, 1991:121-123).

Medya ve cocugun bir araya geldigi en masumane Kkitle iletisim araci olarak
canlandirma filmleri goriilmektedir. Hedef kitlesi ¢ocuklar olan canlandirma filmleri, bu
nedenle zararli goriilmeyen filmlerdir. Ancak igeriginde agik veya st kapali mesajlar yer
alan canlandirma filmleri, toplumsal cinsiyet kaliplariin ve rollerinin ileticisi konumunda yer
almaktadir. Bugiin her ¢ocuk, bir canlandirma filmi gordiigiinde ekrana kilitlenmekte ve pur
dikkat filmi izlemektedir. Izlediklerini zihinlerinde analiz edebilecekleri bir siire¢

yasamadiklar1 i¢in, filmde verilen mesajlar1 zihnine oldugu gibi almaktadirlar.



33

Cocuklar, gordiikleri seyleri daha ¢abuk kavrarlar ve daha fazla akillarinda tutarlar.
Cocuklarin heniiz konusamadiklar1 zamanlarda diinyay:r taniyip anlamlandirmalari, gérme
duyular ile gerceklesir. Buna bagl olarak Giiler, canlandirma filmlerini cazip kilan unsurlari

sOyle ifade etmektedir:

Goriintiisel bir iletisim araci olarak ¢izgi filmin temel potansiyeli, karmagsiklig1 agiga kavusturacak,
goriinmez olan1 gorsellestirerek cabuk ve 6zIi bir 6gretim saglamada yogunlasmaktadir. Baska deyisle,
bir olay, bir olusum, bir hareket canlandirma yoluyla irdelenebilmekte ve simgelerle yalinlastirilarak
etkin bir 6grenme saglanabilmektedir. Cizgi filmde konu gerceke¢i bir yaklasimla verilebildigi gibi,
karikatiirize edilerek, esprili bir bi¢imde de sunulabilmektedir. Boylece dgretim siireci sevimli bir hale
dontstiiriilerek 6grenme istegi arttirilabilmektedir. Ayrica rengin ve sesin devreye girmesiyle akilda
kaliciligr artmakta, ayni zamanda gorerek ve isiterek etkin bir 6grenme saglanabilmektedir (Giiler,
1989: 168-169).

Canlandirma filmleri, sunduklar1 atmosfer ve kahramanlar ile biiyiilii bir diinyaya kap1
aralamakta ve cocuklar bu kapidan tereddiit etmeksizin ge¢gmektedirler. Ancak bu biiyiili
diinyanin mevcut ideoloji dogrultusunda toplumsal cinsiyet rollerini ¢ocuklarin zihnine
yerlestirmek amaciyla hazirlandigi disiiniilecek olursa, canlandirma filmlerinin masum

olmadiklar1 anlasilmaktadir.
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UCUNCU BOLUM
2000 SONRASI DISNEY VE PIXAR CANLANDIRMA FiLMLERININ
INCELENMESI

Canlandirma filmleri, evrensel sayilabilecek anlatim dilleriyle c¢ocuklar igin
iretildikleri i¢in baglarda hicbir ideoloji barindirmayan ve zararli bulunmayan filmler olarak
goriilmiislerdir. Canlandirma filmleri, ylizeyde evrensel baris, dostluk, ask ve aile temalarini
sunduklar1 i¢in, anlatilarindaki ataerkil toplumsal cinsiyet yapilary, siddet ve gizli cinsellik
iceriklerinin farkina varilamamustir.

Iginde bulundugumuz, cesitliligi esas alan postmodern dénem, feminist akimlarin her
birinin kendine yer bulabildigi bir donemdir. 1960’1 yillarin sonunda ataerkillige bir karsi
durus olarak ortaya ¢ikan radikal feminizm akimiyla, kadinlarin istediklerini yapabilecekleri,
kendi viicutlarinin tek hékimi olduklar1 ve bu serbestiye erkeklerin engel olamayacagi
diistincesi giic kazanmustir. Bu disiince, glnimizde Disney ve Pixar sirketlerinin
canlandirma filmlerinde sunduklar1 gii¢lii kadin bagkarakter temsilleriyle hayat bulmus gibi
gorinmektedir. Ancak bu temsillerin ne derece “giiglii” olduklar1 tartismali bir konudur.
Kadin baskarakter temsillerinin 2000 sonrasi donemde oOne c¢ikmasindaki en Onemli
etkenlerden biri, canlandirma sinemasinin kahramanlariyla ilgili yan iriinlerin ticaretini
artirmaktir. Ureticiler filmlerde kadmi ve erkegi esit olarak sunarak, hedef kitlesini biiyiitmeyi
ve her iki cinsten de para kazanmay1 amaclamaktadirlar.

Bu boéliimde, 2000 yilindan sonra Walt Disney ve Pixar Animasyon Stiidyolar1
tarafindan {iretilmis, baskarakterleri kadin olan bes canlandirma filmi, toplumsal cinsiyet
kaliplar1 ve Greimas’in Gostergebilimsel Dortgen Modeli iizerinden incelenmistir. Inceleme
icin 2000 sonras1 donemdeki filmlerin se¢ilmis olmasinin nedeni, bu dénemde canlandirma
filmlerinde giiglii ve bagimsiz kadin karakterlere daha sik yer verilmesidir. Milenyumun
ardindan Kitle iletisim araglarmin gelismesi, daha fazla iiretim yapilmasi ve insanlarin kitle
iletisim araglarina daha rahat erisebilmesiyle, canlandirma filmlerinin 6zellikle cocuklar
arasindaki popiilerligi ve izlenilirligi artmustir.

Incelenen filmler, sirasiyla Tangled, Brave, Frozen, Inside Out ve Moana olarak yer
almaktadir. Bes filmde de baskarakter olarak giiclii kadin temsillerine yer verilmis ve ¢ocuk
yas grubu hedeflenmistir. Toplumsal cinsiyet bilincinin kii¢lik yaslarda edinildigi géz Oniine
alindigida, bu filmlerin anlat1 yapilariyla ¢cocuklarin zihinlerine toplumsal cinsiyet kaliplarini
yerlestirdikleri gercegi yadsmmamamaktadir. Dolayisiyla bu filmlerdeki giicli kadin

bagkarakter temsillerinin ne derece “giiclii” olduklar1 ve toplumsal cinsiyet kaliplarinin ne
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kadar kirilabildigi konusu 6nem kazanmaktadwr. Bu baglamda, ¢aligmada anlatinin derin
anlam dizeyine inmek ve yerlestirilmis toplumsal cinsiyet kodlarini ortaya koymak igin

Gostergebilimsel Dortgen Modeli kullanilmistir.

3.1. Gostergebilimsel Dortgen Modeli

A. J. Greimas’in Gostergebilimsel Dortgen Modeli, metnin veya anlatmmn derin
anlamini ortaya koymak amaciyla kullanilmaktadir. Rifat, bu modelin kisileraras1 iligkiler
diizleminin derinlerinde yatan soyut mantig1 bulmay:r amagladigini ifade etmektedir.
Gostergebilimsel Dortgen Modeline gore, anlatidaki anlam iiretiminin temel yapisint gozler
oniine sermek, kisileraras: karsithklar ile miimkiindiir. Izleyici, anlatinin temel anlamma
kisileraras1 karsitliklardaki degisimler araciligiyla ulagmaktadir. Anlatinin yilizey yapisi
araciligiyla ulasilan temel yap1 diizlemi, iki boliimden olugmaktadir: Temel sdzdizim ve temel
anlam (Rifat, 2011: 45). Temel sOzdizim ile kisilerarasi bagntilar belirlenmekte ve bu
bagintilarin mantiksal doniisiimiiniin nasil gergeklestigi incelenmektedir. Temel anlam ise,
kisileraras1 karsitliklarla “temel anlam evrenini adlandirmakta ve onlar1 olusum siireci
icindeki ilk anlam cekirdekleriyle donatmaktadir” (Ercantiirk, 2015: 91).

Temel so6zdizim, iki bolimden olusmaktadir: Siniflandirict altbilesen ve islemsel
altbilesen. Siniflandirici altbilesende, ¢6ziimlemede kullanilacak ikilikler saptanmakta ve bu
ikilikler arasindaki bagntilar siniflandirilmakadir. Bdylelikle anlamm varolus kosullari
belirlenmekte ve sozdizimsel iliskilerin cercevesi cizilmektedir. Islemsel altbilesende ise,
ikilikler arasindaki bagntilarmn tiirleri “Degilleme” ve “Icerme” adi verilen iki mantiksal
doniisiim islemi ile belirlenmektedir (Rifat, 2011: 92, 93).

Bu kavramlar, gostergebilimsel olarak asagidaki gibi gosterilebilmektedirler (Iseri,
2002: 80):

Durumsal Doniisiimsel
Al A2 Al A2
(Yasam) (Oliim)
(-Oluim) (-Yasam)
-A2 -Al -A2 -Al

Sekil 3.1 Temel Sozdizim Bilesenleri Modelleri
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<> Karsithik-Alt Karsitlik
<> Olumlu-Olumsuz Celisme
_> Olumlu-Olumsuz Icerme
Als—> A2 Karsithik Ekseni
-Als——> -A2 Alt Karsitlik Ekseni
Al<——> -Al Olumlu Celisme
A2<c— > -A2 Olumsuz Celisme
Al —> -A2 Olumlu Icerme
A2 ——> -Al Olumsuz Igerme

Sekil 3.2 ikilikler Arasindaki Bagintilar

Gostergebilimsel Dortgen, bir anlatiy1 gorsel diizlemde ortaya koymak ve anlatinin
ortaya ¢ikmasini saglayan soyut yapiyi incelemek i¢in mantiksal-anlamsal diizeyde kullanilan
bir semadir. Gostergebilimsel Dortgen ile yiizeyde gosterilenlerin diginda, derinde yatan ve
asil anlatilmak istenilenler bulunmaktadir. Ornegin, anlatinin basinda “iyi” olan bir karakter,
bir doniisiim yasayarak “k6tU” olabilir; kot gorinebilir ama aslinda iyi olabilir veya koti
oldugu hélde kendini iyi gibi gosteriyor olabilir. Bir insan bu dort durumu da (iyi, kotd, iyi
degil, kot degil) yasayabilir, gergeklik ise oldugu gibi goriinmektedir. Calismada kullanilan
Gostergebilimsel Dértgen Modeli, bu anlamsal karsithiklar arasindaki iliskiyi agiklamaktadir.
Boylelikle derin anlam diizeyine inerek anlatiya yerlestirilmis toplumsal cinsiyet kodlarini

ortaya koymaktadir.

3.2. Tangled (Karmakansik) Canlandirma Filminin Analizi
3.2.1. Filmin Kinyesi
Yapim Sirketi: Walt Disney Animation Studios
Ydnetmen: Byron Howard, Nathan Greno
Yapimci: Roy Conli
Senaryo: Jacob Grimm, Wilhelm Grimm, Dean Wellins, Mark Kennedy
Seslendirme: Mandy Moore, Zachary Levi, Donna Murphy
Yil: 2010
Ulke: ABD
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3.2.2. Filmin Oykust

Rapunzel masalinin uyarlamasi olan Karmakarisik, kadin ve erkek temsilleri agisindan
dikkat ¢ekici bir canlandirma filmidir. Film, ana karakterlerden Flynn’in hikayeyi dis ses
olarak anlatmasiyla baslar. Rapunzel, kral ve kralicenin kiz1 olarak dogar. Heniiz bebekken,
sthirli bir sekilde iyilestirici ve genclestirici 6zelligi olan sar1 saglar1 nedeniyle yash cadi
Gothe tarafindan kagirilir ve kuleye hapsedilir. Rapunzel, Gothe’yi annesi olarak bilmektedir
ve Gothe onu kulenin digindaki diinyanin tehlikelerle dolu olduguna inandirmistir. Boylelikle
Rapunzel’in saglar1 sayesinde yillar boyu gen¢ ve saglikli kalmaktadir. Rapunzel’in kulede
bukalemun Pascal’dan baska arkadasi yoktur, giinlerini onunla konusarak ve kulede ev is
yaparak gecirir. Tek eglencesi yilda bir kez olan, dogdugu giin gokyiiziine salman binlerce
feneri penceresinden izlemektir.

Yillar gecer ve Rapunzel’in 18. yas giinii gelir. Rapunzel dogum giinii hediyesi olarak
Gothe’den disar1 ¢ikma izni ister, ancak Gothe buna izin vermez. Aralarinda tartisma cikar.
Rapunzel’in dogum giinii geldiginde Gothe yine disar1 ¢ikar. Rapunzel kuledeki rutin islerini
yaparken, saraydan prenses tacini c¢aldigi icin aranan hirsiz Flynn Rider pesindekilerden
kurtulmak amaciyla kuleye tirmanir. Rapunzel soka girer ve Flynn’e tavayla vurarak onu
bayiltir. Ardindan Flynn’i dolaba saklar ve Gothe geldiginde ona bu durumdan bahsetmez,
¢linkii Flynn’in onu fenerlere gotiirebilecegini diisiiniir. Gothe’den dogum giinii i¢in kendisine
0zel bir pasta yapmasimni isteyerek pastanin uzaklarda bulunan malzemelerini bulup getirmeye
ikna eder. Gothe gittikten sonra Flynn’i ayiltir ve ondan kendisini fenerlere gotiirmesini ister,
karsiliginda kuleye sakladigi prenses tacini geri verecegini soyler. Flynn bu anlagsmay1 kabul
eder ve yola koyulurlar. Rapunzel’i vazgegirmek i¢in disarinin tehlikeli oldugunu géstermeye
calisan Flynn, onu haydutlarin barina gotiiriir. Barda Flynn’in aranan bir hirsiz oldugunu fark
eden haydutlar, onu muhafizlara teslim etmek i¢in yakalarlar. Bu sirada Rapunzel sahneye
cikarak haydutlarla konusur ve Flynn’i kurtarir. Ardindan muhafizlar bara gelirler ve
haydutlar Rapunzel ile Flynn’in kagmasina yardim ederler. Yar1 yolda Rapunzel’in kendisine
oyun oynadigini anlayan Gothe, geri doner ve Rapunzel’i kolayca bulup bir siire takip eder.
Hem krallik muhafizlar1 ve Flynn’in sug ortaklar1 hem de Gothe peslerindeyken, Rapunzel ve
Flynn’in oliimle kars1 karsiya geldikleri bir durumda, Rapunzel’in saglar1 parlar ve onlari
kurtarr. Boylelikle Flynn, Rapunzel’in sag¢lartyla ilgili sirrin1 6grenir ve yola devam ederler.
Fenerlere ulasan Rapunzel ¢ok mutlu olur. Gosteri bittiginde onlar1 takip eden Gothe, Flynn’i
su¢ ortaklarina yakalatr ve Rapunzel’i Flynn’in kendisini terk edip gittigine inandirarak

kuleye geri gotiiriir. Flynn hapse atilir.
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Kulede, yaptig1 tim resimlerde krallik sembolii bulundugunu fark eden Rapunzel,
geemisi hatirlar ve bebekken calinan prenses oldugunu anlar. Bunu Gothe’ye sdylediginde,
Gothe onu baglar ve kuleyi terk etmesine izin vermez. Flynn, haydutlarin yardimiyla
hapishaneden kurtulur ve yeniden kuleye gelir. igeri tirmanir ve Gothe’nin Rapunzel’i tutsak
ettigini gorlir. Gothe, Flynn’i bigaklar. Rapunzel Gothe’ye Flynn’i iyilestirmesi i¢in saglarmni
kullanmasina izin verirse, sonsuza dek onun yaninda kalacagini soyler. Gothe kabul eder,
ancak Rapunzel Flynn’e yaklastiginda Flynn tutsakligina son vermek i¢in Rapunzel’in
saclarint keser. Rapunzel’in sacglarindaki tiim sihir kaybolur ve sari saglar1 kahverengiye
dontistir. Sihir kaybolunca sinir krizi geciren Gothe, Pascal’m yardimiyla kuleden diiser ve
olir. Rapunzel, Flynn i¢in aglarken gozyaslar1 Flynn’i iyilestirir. Rapunzel ve Flynn kralliga
giderler, kral ve kraliceye haber verilir ve sarayda bayram ilan edilir. Ailesine ve Flynn’e

kavusan Rapunzel, huzura ve mutluluga ulagsmustir.

3.2.3. Filmdeki Karakterler

Rapunzel: Rapunzel; giizel, hem fiziksel hem de ruhsal olarak giiclii bir kizdir, aciz ve
muhtag bir karakter degildir.

Gothe: Gothe, Rapunzel’in olusturdugu iyi kalpli ve gilizel karakterin tam karsisinda
yer alan sahte, ¢irkin, kurnaz ve disil “Oteki” karakter olarak yer almaktadir.

Flynn: Flynn, filmde 6ne ¢ikan tek erkek temsilidir. Hirsizlik yaparak yasar, capkindir,

ukaladir, hayat1 ve insanlar1 ¢ok fazla 6nemsemez.

3.2.4. Filmin Degerlendirmesi

Rapunzel, Flynn’in tehdidine boyun egmeyen ve istedigini yaptiran, gerektiginde
haydutlara kafa tutup Flynn’i onlardan kurtaran bir karakterdir. Bu yonleriyle masaldaki
Rapunzel’den oldukg¢a farkli ve geleneksel prenses imajmin tamamen diginda yer alan bir
temsildir. Ancak yine de Rapunzel’in tiim giiciiniin kaynagi, Hollywood’da disiligin sembolii
olan uzun ve sar1 ve saglar1 olarak gosterilmektedir. Rapunzel Flynn’i dnce giizellik timsali
saglartyla tutsak edip sandalyeye baglamakta, sonra yine saglariyla iyilestirmektedir. Filmin
sonunda Rapunzel kisa ve kahverengi sacli bir prensese doniigse de, bu, onun sar1 saglariyla
birlikte iyilestirici ve genglestirici giiciiniin yok olmas1 anlamina gelmektedir.

Filmde, Gothe istisnasi disinda mutlak iyi veya mutlak kotu karakterler yer
almamaktadir. Haydutlar dahi korkutucu gorunttlerinin aksine hayalci ve naif karakterler
olarak gosterilmektedirler. Gothe iizerinden kadin iktidarmin ne kadar zararli bir sey oldugu
mesaji1 verilmektedir. Yalanci, ¢ikarci, kurnaz ve duygu somiiriisiine dayali bir iktidar diizeni

resmedilmektedir. Gothe, “Su haline bir bak, bir ¢igek kadar narinsin. Tek basma hayatta
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kalamazsin. Gliven bana, en iyisini anneler bilir.” sdzleriyle Rapunzel’i gii¢slizlestirmekte ve
pasiflestirmektedir. Boylelikle kadinin, iktidarin séziinden ¢ikmamasi gerektigi, ¢iinkii onun
en iyisini bildigi mesaji pekistirilmektedir. Birbirine bagimli bir anne-kiz iliskisi lizerinden
sahip-kole ikiligi yaratilmaktadir. Gothe Rapunzel’in saglarmin giiciiyle genglesirken,
Rapunzel Gothe’nin korumasiyla hayatini siirdiirmektedir. Filmin basinda hikayeyi anlatirken

13

Flynn’in ... sarkiy1 sdyliiyor ve genclesiyor. Urkiitiici, degil mi?” sdzleriyle, kadmin
guzellik ve genclik tutkusuna elestirel bir soylem getirilmektedir.

Flynn’in tiim kot karakter ozelliklerine ragmen filmin sonunda kahraman olusu,
izleyiciye erkeklerin her kosulda kabul goriip kucaklanacaklarini gostermektedir. Flynn’in
Rapunzel’i ilk goriisii de masals1 ve Rapunzel’in giizelliginin 6n plana ¢ikarildig1 bir sahneyle
gerceklesmektedir. Flynn, Rapunzel ile tanisip adin1 6grendikten sonra bile ona “sarigm” diye
hitap etmektedir. Bu hitapla, Rapunzel hem nesnelestirilmekte hem de kiigiiltiilmektedir.
Flynn’in Rapunzel’in kullanilmasini engelleme niyeti altinda onun saglarin1 keserek sihirli
giiciinii yok etmesi, kadinin 6zgiirliigiine ancak bir erkek araciligiyla kavusabilecegi mesajini
vermektedir. Bu noktada 6dipal yoriinge? kavrami anlam kazanmaktadir. “Filmsel anlatida
kadmlar genellikle edilgen bir pozisyonda yer alirken; erkekler edimleriyle anlatiya yon
verirler. Shohini Chaudhuri’nin de belirttigi gibi pek ¢cok film ¢ogunlukla bir yolculuga atilan
erkek kahramani tasvir eden Odipal bir yoriinge izler” (akt. Ekici, 2016: 320). Erkek
arzusunun diizenledigi 6dipal yoriingede kadin, anlatinin gizemini temsil etmektedir.

Toplumsal cinsiyet rolleri agisindan bakildiginda Rapunzel dart, satrang gibi erkekler
icin uygun goriilen oyunlar1 oynasa da temelde botanik, yemek yapma gibi kadinlara atfedilen
islerin kitaplarin1 okumasi, huzur icinde 6rgu érmesi ve surekli hizmet etmesiyle “gergek
kadin” imaj1 ¢izmektedir. Rapunzel’in kuleden ¢iktiktan sonra basma gelenlerle, giivenli
bolgeyi (evi) terk eden kadmin dis diinyanin kétiiliikleriyle karsilasacagi mesaji verilmektedir.
Ote yandan cinsiyet ayrimi da ¢ok keskin ¢izgilerle belirtilmemektedir. Rapunzel, her tirli
baskiya ve zorbaliga kars1 durabilen bir karakter olarak gdsterilmektedir. Haydutlarin birkag1
pasta yapma, Orgii 0rme ve dikis dikme gibi kadina atfedilen islerle ugragsmaktadirlar. Bu
sekilde i¢ ice gecen temsilleriyle film, genel masal ve toplumsal cinsiyet kaliplarinin digma
¢ikilan sahneler de barmdirmaktadir.

Filmde Rapunzel’in kirilma noktasi olarak 18. yas giinii gosterilmektedir. 18 yas
birgok kiiltiirde onemlidir, yetiskinlige giris yasidir ve kisiye belli bir serbesti saglar.

Gothe’nin, dogum giinii hediyesi olarak disar1 ¢ikmak isteyen Rapunzel’e “Bu kuleden asla

2 Odipal yoriinge: Anlatinin asil karakteri olarak resmedilen erkegin ¢izdigi dogrultu anlamma gelmektedir. Bu

dogrultuda anlatinin gidisatin1 belirleme ve degistirme hakki erkege aittir.
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ayrilmayacaksm.” ¢ikisiyla, Rapunzel ilk defa yalan soylemekte ve Gothe’den bir seyler
saklamaya baglamaktadir. Boylelikle 18 yas, isyanin, yalanin ve tehlike dolu dis diinyaya
acilma isteginin bir simgesi olarak gosterilmektedir. Ayni giin, Flynn’in giivenli bolgeye
(kuleye) bir tehdit olarak girmesi de bu mesaji pekistirilmektedir.

Rapunzel her ne kadar giiglii ve kararli bir karakter olarak resmedilse de, bazi
durumlarda bunun tam tersi olaylar gelismektedir. Kuleye giren Flynn’i géren ve onu aninda
tavayla wvurarak bayiltip dolaba tikan Rapunzel, ayna karsisinda “Hani kendi basima
halledemeyecek kadar acizdim anne? Sen onu benim tavama anlat!” deyip bir gii¢ farkindalig1
yasarken, hemen ardindan kazayla elinde salladig1 tavayr yiiziine carpmaktadir. Bu sekilde,
Rapunzel’in en gii¢lii oldugunu hissettigi anda, aslinda o kadar da giiclii olmadigi mesaj1
verilmektedir. Flynn ile kuleden inip dig diinyaya agildiklarinda Rapunzel, dnce kararlilik ve
yenilikleri tatma duygusuyla Ozgiirligiine kavustugunu hissedip mutlu olmakta, hemen
sonrasinda Gothe’nin tziilecegi diisiincesiyle geri donmeyi diisiinmektedir. Bu gelgitler
Rapunzel’i gliglii ve kararli degil, aksine dengesiz gostermektedir. Filmin sonunda ise kuleden
ayrilmak istedigini soyledigi i¢in Gothe tarafindan tutsak edilen, buna ragmen ona asla boyun
egmeyecegini sOyleyen Rapunzel, Gothe’nin sevdigi adam olan Flynn’i 6ldiirmemesi i¢in

kendini feda ederek Gothe’ye boyun egmektedir.

3.2.4.1. Derin Anlam Boyutunu Gostergebilimsel Dértgenle Inceleme

Filmde icerisi-digsaris1 karsithgi, Gothe’nin kulesi ile dis diinya iizerinden
verilmektedir. Kadm veya erkek iktidar1 fark etmeksizin her kosulda kadnlar i¢in disarinin
tehlikelerle dolu oldugu ve evin giivenli bdlge oldugu telkin edilmektedir. Rapunzel’in
korunmasi ve saklanmas1 gereken bir varlik olarak kulede tutulmasi, dis diinyadan izole bir
hayat stirdiirmesi, ev islerini bir gorev ve dahasi eglence olarak gérmesi ve bu sekilde mutlu

olmasi da bu telkini gii¢lendirmektedir.

Icerisi (Giivenli) Disaris1 (Tehlikeli)

Tehlikeli olmayan Guvenli olmayan

Sekil 3.3 icerisi (Giivenli) / Disaris1 (Tehlikeli) Karsithg
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Igerisi-disaris1 karsithgmda, kule “tehlikeli olmayan” 1 temsil ederken, kulenin
disindaki her yer “glivenli olmayan” olarak kodlanmaktadir.

Filmde iyi-kotii karsithigi, Rapunzel ile Gothe uzerinden verilmektedir. Gothe kotu
niyetli iktidar roliindeyken, Rapunzel ona karsi koyan bir direnis¢i olarak gdsterilmektedir.
Rapunzel saf ve guzel resmedilirken, Gothe giicinu kotiiye kullanan femme fatale imajiyla
yer almaktadir. Ayn1 zamanda diizen bozan, iyi ve masum olani kagiran, genglik takintili,
alayci, umursamaz, kizini hizmet¢i gibi kullanan kotii ve cadi kadin olarak c¢izilmesiyle
filmdeki tek mutlak kétl karakterdir. Gothe’nin tiim kotii 6zellikleri, onun “6teki” olusunu
pekistirmektedir. Rapunzel tiim 1yi karakter 6zellikleriyle “kotii olmayan” 1 temsil ederken,

Gothe kotu karakter yapisiyla “iyi olmayan” olarak konumlandirilmaktadir.

fyi Kotil

K6t olmayan Iyi olmayan

Sekil 3.4 Tyi / Kotii Karsithg

Greimas’m yukaridaki semasmda gosterilen bu karsithk, filmde su sekilde

gorsellestirilmistir:

) <

Rapunzel aynaya bak.
Ne goruyorum biliyor musun?

Resim 3.1 Gothe ve Rapunzel
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Filmde kararli olan-kaytaran karsithigi, Rapunzel ile Flynn (zerinden verilmektedir.
Flynn’den kendisini fenerlere gotiirmesini isteyen Rapunzel, sonunda tiim kararlhiligryla
istedigine ulasmakta ve fenerleri gormektedir. Rapunzel’i bir ayak bagindan bagka bir sey

olarak gormeyen Flynn, bencil ve sebatkar olmayan karakteriyle onun karsiti olarak yer

almaktadir.
Kararli olan (Hiikmeden) Kaytaran (Yolu 6greten)
Yolu 6gretemeyen Kararli olamayan

Sekil 3.5 Kararh Olan (Hikmeden) / Kaytaran (Yolu Ogreten) Karsithg

Kararli ve giiglii karakter yapisiyla Rapunzel, bu diizenlemeye gore “yolu
ogretemeyen” olarak konumlandirilmaktadir. Rapunzel ile ¢iktiklari yolculugun rehberi olan
ve yol boyunca soyledigi tiirlii yalanlarla ondan kurtulmaya c¢alisan Flynn ise “kararli
olamayan” 1 temsil etmektedir.

Filmde duygu-mantik karsithgi Rapunzel ile Flynn Uzerinden verilmektedir. Rapunzel,
Flynn ile ¢iktiklar1 yolculugun basinda Gothe’nin onun yoklugunda iiziilecegini diisiiniip
tereddut etmektedir. Boylelikle Rapunzel’in duygusal ve vefakar bir karakter oldugu
vurgulanirken, tek amaci ¢aldigi tact Rapunzel’den geri almak olan Flynn, ¢ikarciligiyla onun

karsit1 olarak yer almaktadir.

Duygu (Sorumluluk) Mantik (Cikar)

Mantik (Cikar) yoklugu Duygu (Sorumluluk) yoklugu

Sekil 3.6 Duygu (Sorumluluk) / Mantik (Cikar) Karsithg
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Rapunzel’in sorumluluk sahibi ve insanlara kars ilgili karakteri, dortgene gore “cikar
yoklugu” nu isaret etmektedir. Kendi isteklerini her seyin iistiinde tutan umursamaz ve
sevgisiz Flynn karakteri ise “sorumluluk yoklugu” nu igermektedir.

Filmde feminenlik ve maskulenlik Rapunzel ile Flynn tzerinden verilmektedir. Uzun,
sar1 saglari, ince viicudu ve kusursuz yiiz hatlariyla Rapunzel; ilgili, diisiinceli, naif ve sevgi
dolu karakteriyle de kadmna atfedilen tiim o6zellikleri biinyesinde barindirmaktadir. Flynn ise
yakigikliliginin yan1 sira bencil, umursamaz, c¢apkin ve ciddiyetsiz karakteriyle erkege
atfedilen o6zellikleri tasimaktadir. Cogu karakter 6zelligi ve dis goriiniis olarak feminenligin
temsili olan Rapunzel, “maskiilen olmayan”1 temsil ederken, biinyesinde higbir kadns1 6zellik

barindirmayan Flynn ise “feminen olmayan” tarafta yer almaktadir.

Feminen Maskilen

Maskiilen olmayan Feminen olmayan

Sekil 3.7 Feminen / Maskiilen Karsithg:

Greimas’m yukaridaki semasmda gosterilen bu karsithk, filmde su sekilde

gorsellestirilmistir:

Resim 3.2 Flynn ve Rapunzel




44

3.3. Brave (Cesur) Canlandirma Filminin Analizi
3.3.1. Filmin Kunyesi
Yapim Sirketi: Pixar Animation Studios
Yonetmen: Mark Andrews, Brenda Chapman
Yapimcr: Katherine Sarafian
Senaryo: Brenda Chapman, Mark Andrews, Steve Purcell, Irene Mecchi
Seslendirme: Kelly Macdonald, Billy Connolly, Emma Thompson, Julie Walters
Yil: 2012
Ulke: ABD

3.3.2. Filmin Oykiist

Kuzey Iskogya prensesi olan Merida’nin &ykiisiiniin anlatildigi film, Merida ile
ailesinin ormandaki kamplarinda baglar. Her sey yolunda giderken, ansizin ortaya cikan
Mor’du adli dev ay1 yiiziinden Merida ve annesi Elinor kagmak zorunda kalirken, baba Kral
Fergus adamlariyla ayiya karsi savasir ve bir bacagimi kaybeder. Merida’nin dig ses olarak
kader {lizerine yaptig1 konusmayla yillar sonrasina gecis yapilir. Merida’nin {igiiz erkek
kardesleri olmustur ve onlar her istediklerini yaparak biiyiirken, Merida bir prenses olarak
kisitlanmaktan sikayetcidir. Buna ragmen Merida, at binen ve ok kullanan bir prensestir.

Elinor, geleneklere gore Merida’nin evlenme yasmin geldigini diisliniir. Damat
adaylarmi1 gostermek tlizere 3 klandan gelen mektuplari okurken, Merida evlenmek
istemedigini sdyleyerek buna itiraz eder. itiraz1 kabul gdérmez ve klanlar kralliga gelirler.
Merida, kendisi i¢in yarisacak damat adaylarindan ok atarak hedefi vurmalarini ister.
Ardindan kendi yay1 ve okuyla tiim adaylardan daha basarili olarak hedefi vurur, ancak bu,
Elinor ile aralarinda bir kavgaya neden olur. Cok 6fkelenen Merida, Elinor’un ailesini
resmederek dokudugu duvar halisini kiliciyla keser ve Elinor’u haliin geri kalanindan ayirir.
Ardindan atina binip kaleden ¢ikan Merida, ormanda peri 1siklar1 aracilifiyla bir kuliibeye
yonlendirilir. Bu, tahta oymacilig1 yapan bir cadinin kuliibesidir. Merida, kadinin cadi
oldugunu 6grenince ondan annesinin fikrini degistirecek bir biiyli yapmasini ister. Cadi bunu
kabul etmez ve biiylisiiniin daha dnce basarisiz oldugunu anlatir. Ancak Merida’nin degerli
kolyesini goriince kabul eder, biiyiili bir kek yapar ve Merida’nin bu keki annesine
yedirmesini sOyler. Kaleye donen Merida, Elinor’a keki yedirir ve Elinor rahatsizlanir.
Odasma dinlenmeye c¢iktiginda ayiya doniisen Elinor’u géren Merida, bir seylerin ters

gittigini diislinerek cadiy1 bulup biiyiiyii diizelttirmek i¢in annesini de alip kaleden kagar. Bu


http://www.imdb.com/name/nm0028764/?ref_=ttfc_fc_dr1
http://www.imdb.com/name/nm0152312/?ref_=ttfc_fc_dr2
http://www.imdb.com/name/nm0152312/?ref_=ttfc_fc_dr2
http://www.imdb.com/name/nm0028764/?ref_=ttfc_fc_dr1
http://www.imdb.com/name/nm0531808/?ref_=ttfc_fc_cl_t1
http://www.imdb.com/name/nm0175262/?ref_=ttfc_fc_cl_t2
http://www.imdb.com/name/nm0000668/?ref_=ttfc_fc_cl_t3
http://www.imdb.com/name/nm0910278/?ref_=ttfc_fc_cl_t4
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sirada {iciiz kardesleri de mutfakta biiyiili kekin geri kalanmi yiyip ayiya doniismiislerdir.
Fergus ve klanlar ise kalede ay1 avina ¢ikmislardir.

Cadinin kuliibesine vardiklarinda, onun senlige gittigini ve uzun siire donmeyecegini,
biiyiiniin 3. giiniin safaginda kalic1 olacagin1 6grenen Merida ve Elinor panige kapilir. Biiyliyii
bozmak i¢in cadinin sdyledigi tekerlemeyi ¢ozen Merida, duvar halisin1 onarmak amaciyla
Elinor ile kaleye geri doner. Doniis yolunda peri 1siklarinin goriirler, 1siklar onlar1 bir
harabeye yonlendirirler. Merida yiirlirken harabenin tepesinden igeri diiser ve orada cadinin
bahsettigi basarisiz bilyliniin kurbani oldugunu anladigi Mor’du ile karsilasir. Mor’du
Merida’ya saldirir, Elinor Merida’y1 kurtarir ve birlikte kagarak kaleye varirlar. Odada haliy1
duvardan ¢ikarmaya calisirken Fergus’un gelmesi ve Elinor’u ay1 olarak gérmesiyle ortalik
karigir. Fergus Elinor’u 6ldiirmeye c¢alisir, Merida ona engel olur, Elinor ormana kacar.
Fergus Merida’yr odasina Kkilitleyerek adamlariyla Elinor’un pesine diiser. Merida
kardesleriyle bir olup odadan ¢ikar ve at {istiinde ormana giderken duvar halisii diker. 3.
giiniin sabah olmak iizeredir. Fergus ve adamlar1 Elinor’u koseye kistirdiklar1 sirada Mor’du
ortaya ¢ikar ve Elinor onunla doviisiir. Dviisiin sonunda Mor’du 6liir, safak soktiigli sirada
Merida elindeki haliyr Elinor’un iistiine orter ve ondan 0ziir dileyerek aglar. Biiyii bozulur,
Elinor ve f{igiiz kardesler yeniden insana doniisiirler. Elinor Merida’y1r evlendirmekten
vazgeger, klanlar evlerine geri donerler. Film, Merida’nin dis ses olarak insanin kendi

kaderini ¢izebilecegine dair yaptigi konusma ile biter.

3.3.3. Filmdeki Karakterler

Merida: Merida; giiclii, merakli, cesur, rahat ve ailesinin ona ¢izdigi kadere boyun
egmeyen bir karakterdir. Kabarik ve kivircik saglarini daima serbest birakmasi ve hig
toplamamas1 sembolik olarak 6zgiirliigline diiskiinliigiinii gostermektedir.

Fergus: Fergus, krallardan beklenmeyen sekilde rahat, komik, miisfik ve esitlik¢i bir
baba figiiridiir. Filmde agirligi olan bir karakter olarak yansitilmayan Fergus, Elinor’dan
korkan, ona maskaralik yapan, li¢iiz bebekleri tarafindan oyuna getirilip giiling duruma
diisiiriilen bir imaj ¢cizmektedir.

Elinor: Elinor; otoriter, geleneksel ve elestirici bir anne figliridiir. Merida’nin hayati
iizerinde siirekli s6z sahibidir ve onu kusursuz bir prenses olarak yetistirmeye caligmaktadir.
Fergus Merida’nin maceralarini ilgiyle dinleyip onu desteklerken, Elinor Merida’nin bir
leydiye yakisir sekilde davranmasmi ve okguluk gibi ugraslardan uzak durmasini

istemektedir.
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3.3.4. Filmin Degerlendirmesi

Kendisi i¢in ¢izilen “prenses” kaderini kabul etmek istemeyen Merida, serbest kaldig1
giinlerde kaleden ¢ikip at binmekte, ok atmakta ve kayalara trmanmaktadir. Annesi Elinor’un
kendisine verdigi derslerden, hayatinin her giiniinii ve hareketlerini kontrol etmesinden sikilan
Merida, babasi Fergus’un yaptigi islere daha fazla ilgi duymaktadir. Kiiglikliiglinden beri ¢ok
sevdigi ve oldukc¢a basarili oldugu okculuga Fergus’u 6rnek alarak basglamaktadir. Babasiyla
aras1 annesiyle oldugundan daha iyidir. Freud, bu durumu Elektra kompleksi® ile
aciklamaktadir ve bu kompleks Merida’nin Fergus’un yaptiklarini hayranlikla izlerken,
Elinor’a “Asla senin gibi olmayacagim!” diyerek bagirmasiyla acik¢a goriilmektedir. Bu
anne-kiz ayrimi, Elinor’un dokudugu duvar halisinda da gosterilmektedir. Hali deseninde
Merida Elinor’dan uzakta konumlandirilirken, Fergus’un hemen yaninda yer almaktadir.

Toplumsal cinsiyet rolleri agisindan bakildiginda, filmde gii¢lii bir kadin egemenligi
gorulmektedir. Ailede verilen kararlar Fergus’tan ziyade Elinor’dan ¢ikmaktadir. Masallarda
kraldan beklenen otoriterlik, kararlilik, giiglii hitabet, sertlik ve geleneksellik gibi 6zellikler,
filmde giiclii kadm figiirii olarak ¢izilen Elinor’da bulunmaktadir. Klanlarin kabulii esnasinda
Fergus dahil odadaki tiim erkekler kavga ederken, Elinor duruma miidahale edip onlar1 ¢ocuk
gibi kulaklarmmdan tutarak aywrmaktadir. Bu, alisilageldik toplumsal roller temelinde
uzlastirmaci ve makul olarak tanimlanan kadmin, mantiksiz ve aniden parlayan erkegi akla
davet edip sakinlestirdigini gdstermektedir. Ote yandan Merida’nin siirekli kisitlanmast,
kikirdayarak giilmesi ve agzim tika basa doldurarak yemek yemesinin yasak olmasiyla
toplumsal cinsiyet rollerinin tamamen yikilamadigi goériilmektedir. Elinor’un “Prensesler
erken kalkar. Sefkatli, dikkatli, titizdir. Ve her seyden Once bir prensesin amaci
kusursuzluktur.” sozleriyle Merida’nin i¢inde bulundugu durum G6zetlenmektedir.
Kendisinden bir prenses gibi davranmasi beklenen Merida, ti¢liz erkek kardesleri kadar rahat
davranamamaktan ve onlar istediklerinin yaparken kendisinin 6rnek bir prenses olmak
zorunda kaligindan sikdyet etmekte, bunu da “Prensesim ya, 6rnek olmaliyim. Gorevlerim,
sorumluluklarim, benden beklenenler var. Tiim hayatim planlanmis durumda.” sozleriyle
ifade etmektedir. Merida serbest giinlerinde atina binip ok atmak i¢in kaleden ¢ikmakta, fakat

gidebildigi en ug yer yine Fergus’un kralliginin sinirlar1 dahilinde yer almaktadir. Bu agidan

% Elektra kompleksi: “Kiz ¢ocugun da erkek cocugun da ilk sevgi nesneleri anneleridir. Fakat kiz ¢ocuk,
erkeklerin cinsel organini goriince bir asagilik duygusuna kapilir. Bu duygu anneye yoneldiginde kendisini bir
erkek olarak dogurmadigi ve ayni eksikligi o da tagidig: igin nefret halini alir. Dolayisiyla, Elektra kompleksi
veya penis hasedi diye bilinen durumun ortaya ¢ikmasma neden olur. Annesinden nefret eden kiz ¢ocuk, ilgisini

babasina yoneltir”’ (akt. Topgu, 2017:2).
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bakildiginda, Merida’nin babasmin egemenliginden tamamen ¢ikamadigr goriilmektedir.
Kadm-erkek ayrimmin bir 6rnegi de biiyiiniin bozulmasi yonteminde ortaya ¢ikmaktadir.
Daha once kotl sonuglanan biiyliniin yapildigi kralin, kayayr kiliciyla bolerek biiyliyi
gerceklestirdigi ve ancak kayayi birlestirirse biiyliniin bozulacagi anlatilmaktadir. Bu kuvvet
gerektiren ve son derece erkeksi eyleme karsilik Merida’nin biiyliyli bozmak igin kestigi
duvar halisin1 dikmek zorunda olmasi, kadinlara ve erkeklere atfedilen roller agisindan ayrimi
gostermektedir.

Filmde geleneksellik, evliligin 6zellikle bir geng kiz i¢in zorunlu olarak gosterilmesi
bi¢iminde de viicut bulmaktadir. Elinor, evlenmek istemeyen Merida’nin kaderini
kabullenmesi icin bir efsane anlatmakta ve evlenmekten baska ¢aresi olmadigi yoniinde telkin
etmektedir. Bu, toplumsal cinsiyet rollerini ve kadmnin yerini belirleyen batil inanglarin bir iz
diistimiidiir. Kendisinin de evlenmek gibi bir niyeti yokken, prenses kimliginden kagamadigi
icin ailesi tarafindan evlendirildigini anlatan Elinor, Merida’ya uyguladig1 evlilik baskisini
ona olan sevgisine baglamaya ¢aligsmaktadir. Elinor’un “Merida, hayatin boyunca bunun i¢in
hazirlanmistin.” ciimlesine karsilik olarak “Hayir! Hayatim boyunca bunun i¢in beni sen
hazirladin.” cevabini veren Merida, aslinda tiim zamanlarda kiz ¢ocugunun konumunu gozler
oniine sermektedir. Merida, damat adaylarinin diiellosuna katilmak {izere nefes bile alamadigi
kiyafetler icinde, Ozgiirliigiiniin bir nevi gostergesi olan saglar1 kapatilip sikistirilarak
hazirlanmaktadir. Bu, Merida’nin tutsakliginin bir sembolii olarak goriilmektedir. Merida bu
duruma isyan olarak sag¢inin bir tutammi alnina ¢ikarsa da, sa¢ Elinor tarafindan geri
sikistirilmakta, fakat pes etmeyen Merida sa¢ tutamini tekrar alnina diisiirmektedir. Boylelikle
Merida’nin 6zglrliigiine olan engellenemez diiskiinliiglinii vurgulanmaktadir. Ayni sahnede
Merida bir prenses olarak derli toplu oturmak zorundayken figiiz erkek kardeslerinin
yaramazlik yapmalariyla da kadmn ve erkek rahathiginin karsithigi verilmektedir.

Merida’nin Elinor’a, yani filmdeki iktidar figiirtine ilk ciddi meydan okumasi,
Ozgirliigli i¢in ok atmasi ve bunda damat adaylarindan c¢ok daha basarili olmasiyla
gerceklesmektedir. Elinor’un “Bunu yasakliyorum.” demesine ragmen Merida’nin son atigini
yapmasi, okunun damat adaymin okunu ve arkasindaki kumasi delip ge¢mesiyle, Merida’nin
bagkaldiris1 hayata geg¢mektedir. Merida, O6zglirliik savasinda Elinor ile burun buruna
gelmekten cekinmeyen, gozi pek bir geng kiz olarak gosterilmektedir. Ardindan kalede Elinor
ile Merida arasinda ¢ikan tartismada, Merida “Senin gibi olacagima oliiriim.” diyerek kilictyla
duvar halisimi kesmekte ve hem somut hem de soyut olarak anne ile kizin arasi iyice
acilmaktadir. Elinor’'un Merida’nin yaymi atese atmasiyla, Merida atina atlayip Ozgiirlik

arayisina girmekte, ormana (tehlikeli olana) dogru yol almakta ve boylelikle kot olaylar
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baslamaktadir. Bu, hem 6zgiirliik arayisinin hem de anneye karsi ¢ikmanin cezalandirilmasi
olarak gorulmektedir. Filmin basinda Merida heniiz kiigiik bir ¢ocukken, Elinor onu “Peri
1siklar1 seni kotii kadere siiriikler.” seklindeki bir batil inangla tembihlemektedir. Merida’nin
annesinin s6zlinli dinlememesi sonucu kotii cadiyla karsilasmasi ve her seyin alt iist olmas1 da
bu cezanin gostergesi olmaktadir.

Filmin sonunda, Merida kaderini kabullendiginde asil istedigine kavusmaktadir.
Boylelikle, “Kaderinize boyun egerseniz Odiillendirilirsiniz. Boyun egmezseniz mutsuz
olursunuz.” mesaji1 verilmektedir. Bu, 0zgiir ve cesur olarak tanimlanan Merida karakterine
tamamen zit diisen bir harekettir. Dis ses olarak son konusmasinda insanlarin kaderlerini
kendilerinin ¢izebilecegini sOyleyen Merida, aslinda kaderini degistirmek icin yaptigi
seylerden pisman oldugu ve kaderini kabullendigi anda mutlu sona kavusmaktadir. Film, bu

yonuyle icinde blyik bir tezat barindirmaktadir.

3.3.4.1. Derin Anlam Boyutunu Gostergebilimsel Dértgenle Inceleme
Filmde igerisi-disaris1 karsitligi, kale ve dis diinya iizerinden kurulmaktadir. Kalenin
icinde higbir kotii olay yasanmamakta, huzur icinde bir hayat surdirilmektedir. Ne zaman

disar1 ¢ikilsa kotii bir olaym yasanmasi, bu karsitligi pekistirmektedir.

Icerisi (Giivenli) Disarisi (Tehlikeli)

Tehlikeli olmayan Guvenli olmayan

Sekil 3.8 Icerisi (Giivenli) / Disaris1 (Tehlikeli) Karsithg

Kale, aileyi ve huzuru i¢inde barindiran giivenli bolge olarak “tehlikeli olmayan” 1
temsil ederken, kalenin disinda yer alan her yer “giivenli olmayan” olarak kodlanmaktadar.

Filmde iyi-kotii karsithigi, hem Merida ile Cadi hem de Mor’du ile Elinor Gzerinden
verilmektedir. Kotii bir niyeti olmaksizin Cadr’dan annesine biiyii yapmasini isteyen Merida,
iyi ve guzel olarak resmedilmektedir. Biitiin kotiiliikklere neden olan ve biiyiisiiniin hatali
sonuglar verdigini Merida’dan gizleyen Cad1 ise ¢irkin imajiyla gosterilmektedir. Ayni sekilde
aytya doniisse de igindeki insanlig1 kaybetmeyen Elinor sevimli ve giizel bir ay1 temsiliyle yer
alirken, Oomiir boyu ay1 olarak kalmakla lanetlenen Mor’du, korkung ve c¢irkin olarak

resmedilmektedir. Tiim iyi niyetiyle annesini kararindan vazgecirmek i¢in Cadi’ya basvuran
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Merida, “kotli olmayan” 1 temsil ederken, cadi olmadigi ve biiyii yapmadigi yalaniyla
insanlar1 kandiran ve sonu koétii biten biiytiler yapan Cadi karakteri “iyi olmayan” olarak yer
almaktadir. Ayiya doniisen Elinor ile saldirgan tavirlariyla film boyunca herkese korku salan
Mor’du arasinda ¢ikan kavgada da Elinor “kotii olmayan” m temsiliyken, Mor’du “iyi

olmayan” m temsili olarak yer almaktadir.

fyi (Giizel) Kot (Cirkin)

Kotu (Cirkin) olmayan Iyi (Giizel) olmayan

Sekil 3.9 yi (Giizel) / Kétii (Cirkin) Karsithg

Greimas’m yukaridaki semasinda gosterilen bu karsitliklar, filmde su sekillerde

gorsellestirilmistir:

\'Ank /a“'

Resim 3.3 Cadi ve Merida
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T

-

Resim 3.4 Mor’du ve Elinor

Filmde kararli olan-kaytaran karsitligi, Merida ile Cadi ilizerinden verilmektedir.
Evlenme niyeti olmayan ve bu durumdan kurtulmak igin her seyi gbze alan Merida,
kararliligiyla ve vazge¢meyisiyle giiglii bir karakter ¢cizmektedir. Byl yapmak istemeyen ve
bunun i¢in Merida’ya cadi olmadigmi sdyleyen Cadi ise, gerek bastaki tavr1 gerekse biiyii

basarisiz olunca kagmasiyla Merida’nin karsit1 olarak yer almaktadir.

Kararli olan (Hitkmeden) Kaytaran (Yolu 6greten)

Yolu 6gretemeyen Kararli olamayan

Sekil 3.10 Kararh Olan (Hikmeden) / Kaytaran (Yolu Ogreten) Karsithg

Merida, kararl ve cesur karakteriyle bu diizenlemeye gore “yolu 6gretemeyen” olarak
konumlandirilmaktadir. Basarisiz sonuglanan bilyiisii sonucu pesine diisen Merida’dan kacan
Cadi ise “kararli olamayan” 1 temsil etmektedir.

Filmde sorumluluk-gikar karsitligi, Merida ve Cadi tizerinden verilmektedir. Cadi’nin
basarisizlikla sonuglanan biiyliyli yapmasini kendi istedigi i¢in annesinin diistiigli durumdan
sorumlu hisseden ve pigsman olan Merida, duygusal bir karakter gizmektedir. Karsihiginda
Merida’nin ¢ok para eden madalyonunu alabilmek i¢in biiyliyli yapan Cadi ise, kendi ¢ikar1

dogrultusunda hareket eden bir karakter olarak Merida’nin karsit1 konumundadir.
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Duygu (Sorumluluk) Mantik (Cikar)

Mantik (Cikar) yoklugu Duygu (Sorumluluk) yoklugu

Sekil 3.11 Duygu (Sorumluluk) / Mantik (Cikar) Karsithg

Annesinin aytya doniismesiyle yaptigina pigsman olan, kendini ve diger her seyi unutup
ona yardim etmeye calisan Merida karakteri “cikar yoklugu” nu isaret etmektedir. Sadece
madalyondan kazanacagi paray1 diisiinerek biiylisiiniin basarisizlikla sonug¢lanabilecegine dair
Merida’y1 uyarmayan ve yaptigi seyle ilgili higbir sorumluluk kabul etmeyen Cadi karakteri
ise “sorumluluk yoklugu” nu igermektedir.

Filmde feminen-maskiilen karsitligi, Elinor ile Fergus, Merida ile Elinor ve Merida ile
Uclz erkek kardesleri iizerinden verilmektedir. Fiziki olarak gucli, heybetli ve bicimsiz
resmedilen Fergus ile ince ve orantili hatlariyla resmedilen Elinor, feminen ve maskiilen olana
dair tezat1 dig goriiniis olarak yansitmaktadir. Merida toplum tarafindan maskiilen bulunan
rahat tavirlarla yemek yiyip yirlrken, Elinor zarafetin ve feminenligin timsali olarak
gosterilmektedir. Merida prenses oldugu i¢in agir ve vakur bir tavir takinmak zorunda
kalirken, iigliz erkek kardeslerinin goriindiikleri her sahnede istedikleri yaramazligi
yapabiliyor olmalar1 da toplumsal cinsiyet agisindan beklenen feminen ve maskiilen davranig
tarz1 arasindaki karsithig1 vurgulamaktadir. iri ve kaba hatlariyla Fergus “feminen olmayan” 1
temsil ederken, giizelligi ve zarafetiyle Elinor, “maskiilen olmayan” i temsili olmaktadir. At
binme, ok atma gibi maskiilen bulunan ugraslar1 seven Merida “feminen olmayan” 1 temsil
ederken, onun bu ugraslarmi yanlis bulan ve kusursuz bir prenses olmasini isteyen Elinor
“maskiilen olmayan” olarak konumlandirilmaktadir. Merida, kendisinden beklenen feminenlik
dogrultusunda davranirken “maskiilen olmayan” in temsili olarak yer almakta, Ucliz erkek

kardesleri yaramazliklar1 ve dlciisiiz rahatliklariyla “feminen olmayan” 1 temsil etmektedirler.
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Feminen Maskilen

Maskdilen olmayan Feminen olmayan

Sekil 3.12 Feminen / Maskiilen Karsithg:

Greimas’m yukaridaki semasinda gosterilen bu karsithiklar, filmde su sekillerde

gorsellestirilmistir:

Agzini tikafbasa doldurmaz.

Sl
am— —— y - —

Resim 3.6 Elinor ve Merida
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3.4. Frozen (Karlar Ulkesi) Canlandirma Filminin Analizi

3.4.1. Filmin Kinyesi
Yapim Sirketi: Walt Disney Animation Studios
Yonetmen: Chris Buck, Jennifer Lee
Yapimecr: Peter Del Vecho
Senaryo: Jennifer Lee, Shane Morris
Seslendirme: Kristen Bell, Josh Gad, Idina Menzel, Jonathan Groff
Yil: 2013
Ulke: ABD

3.4.2. Filmin Oykdsti

Hans Christian Andersen'in Karlar Kraligesi masalindan esinlenilen filmde baskarakter
olan Elsa, Arendelle’in iki prensesinden biiyiik olanidir. Dogustan buza hilkkmetme yetenegine
sahip bir ¢ocuk olan Elsa’nin bu yetenegini kontrol altina almas1 gerekmektedir, ¢linkii bir

giin kiz kardesi Anna ile sarayda oyun oynarken bu giicli kazara Anna’nin yaralanmasina


http://www.beyazperde.com/sanatcilar/sanatci-29745/
http://www.beyazperde.com/sanatcilar/sanatci-610552/
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neden olur. Kral ve kralige Anna’yr trollere gdtiiriirler, troller Anna’yr iyilestirirler ve
hafizasindan Elsa’yla olan anilarini silerler. Elsa’nin giiciinii kontrol altina almas1 gerektigini
vurgularlar. Kral, bu duruma ¢6zum olarak Elsa gticint kontrol edene dek onu dis diinyadan
soyutlar, saraym kapilarini kapatir ve 6zellikle kiz kardesiyle iletisimini keser. Anna hafizas1
silindigi i¢in bu duruma anlam veremez, cesitli bahanelerle Elsa’ya yaklasmaya calisir fakat
bir sonu¢ alamaz. Elsa kapatildig1r odasinda gii¢lerini kontrol etmeye c¢aligirken, Anna da
sarayda tek basina sikilmaktadir. Bir giin kral ile kralice seyahate ¢ikarlar ve gemilerinin
batmasi sonucu oliirler. Geride yalnizca Elsa ve Anna kalmistir.

Aradan yillar gecer, Elsa’nin tag giyme ve Arendelle kralicesi olma yas1 gelir. Bu
toren i¢in sarayin kapilar1 bir giinliigiine herkese acilacaktir. Elsa insanlarla bir arada olmay1
istemezken, Anna bunun i¢in can atmaktadir. Ta¢ giyme toreninin ardindan diizenlenen
baloda iki kardes yillar sonra bir araya gelir ve ardindan Anna daha o giin tanistig1 Giiney
Adalar1 prensi Hans ile evlenme istegiyle Elsa’nin karsisina gelir. Elsa’nin onay vermemesi
iizerine Anna sinirlenir ve Elsa’y1 tartismaya zorlar. Ofkelenen Elsa, giiclerine hakim olamaz
ve her yeri buza gevirerek kagip gider. Arendelle’e bitmeyen bir ki gelmistir. Anna saray1
Hans’a emanet ederek Elsa’nin pesinden gider. Yar1 yolda atinin onu terk etmesiyle ortada
kalir, karli ormanin ortasindaki bir diikkana kislik giyecekler almak tizere girdiginde Kristoff
ve onun Ren geyigi Sven ile karsilasir. Kristoff’tan kendisini kuzey dagina gotiirmesini
isteyen Anna, yolun devaminda sihirli bir kardan adam olan Olaf ile tanisir. Olaf, Elsa ile
kiiciikken sarayda yaptiklar1 kardan adamin adidir. Anna, Kristoff, Sven ve Olaf kuzey
dagina, Elsa’nin i¢inde yasamak i¢in inga ettigi buzdan kaleye varirlar. Anna, Elsa’nin
Arendelle’e donmesini ve kig1 bitirmesini ister, ancak Elsa bunu nasil yapacagmi bilmedigini
soyleyerek onu reddeder. Bu esnada Elsa’nin Ustine giden Anna, onun yarattigi buzlardan
birinin kazara kalbine girmesiyle yaralanir ve Kristoff tarafindan saraydan gdtiiriiliir.
Ardindan Elsa’y1 durdurmak ve Anna’y1 bulmak icin buzdan kaleye gelen Hans ve adamlari,
¢ikan kargasada bayilan Elsa’y1 alip Arendelle’e gotiirtirler ve hapsederler.

Kristoff, Anna’y1 tedavi etmeleri i¢in “ailem” dedigi trollere goétiiriir. Troller donmus
bir kalbi tedavi edemeyeceklerini, ancak gercek sevgiyle yapilmis bir hareketin kalbi
eritebilecegini soylerler. Bunun iizerine Kristoff Anna’y1 saraya, Hans’a gotirlr ve kendisi
geri doner. Sarayda bas basa kaldiklarinda Hans gercek yiiziinii gosterir, kral olup Arendelle’e
hiikkmetmek i¢in Anna’y1 kandirdigini sdyler ve onu odaya kilitleyerek dliime terk eder. Diger
tilkelerin temsilcilerine Anna’yr Elsa’nin oldiirdiiglinii soyler ve Elsa’yr 6liim cezasma
carptirr, ancak cezayr uygulamak iizere hiicreye gittiklerinde Elsa’nin kagtigin1 goriirler. Bu

esnada Olaf, Kristoff'un kendisini sevdigini anlayan Anna’y1 Kristoff’a gotiirmek i¢in
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saraydan ¢ikarir. Elsa’nin pesine diisen Hans, Anna’nin onun yiliziinden 61diiglinii sdyler ve
Elsa yikilir. Arkasi doniikken Elsa’y1 6ldiirmeye ¢alisan Hans’1 uzaktan géren Anna, Elsa’y1
kurtarmak i¢in kendini kilicin 6niine atar ve tiim bedeni donar. Bu sevgi dolu hareket sonucu
Anna’nin kalbindeki buz ¢oziiliir. Boylelikle Elsa sahip oldugu giicii yalnizca sevgiyle kontrol
edebilecegini anlar, tiim buzlar1 eritir ve Arendelle’e yazi geri getirir. Elsa artik giiclinii

tamamen kontrol edebilmekte, kralliginda kardesiyle ve halkla huzur i¢cinde yasamaktadir.

3.4.3. Filmdeki Karakterler

Elsa: Elsa, dogustan buza hilkmetme gibi 6nemli bir giice sahip olan, at binen, kendi
buzdan satosunu insa eden, kararli, giiclii fakat ice kapanik bir karakterdir. ige kapanikligs,
cocuklugundan itibaren kendini ve giiclinii insanlardan gizlemeye c¢aligmasindan
kaynaklanmaktadir.

Anna: Anna, ablas1 Elsa’nin aksine disa doniik, neseli ve tasasiz bir karakterdir. Anna
da at binen cesur ve kararl bir prenses imaji ¢izse de, bir miktar saskinligi da biinyesinde
barindirmaktadir.

Kristoff: Kristoff, buz kirip satarak ge¢imini saglayan kimsesiz bir adamdir. En yakin
arkadas1 bir Ren geyigi olan Sven’dir ve trolleri ailesi olarak gérmektedir. Anna’nin Kuzey
dagina olan yolculugundaki rehberidir. Bu yolculuk esnasinda Anna’ya asik olur ve filmin
sonunda onunla evlenir.

Kral baba: Elsa’nin buz yaratma giiciinii memnuniyetsizlikle karsilamaktadir. Elsa’y1
giiciinii saklamas1 yoniinde telkin eden, koruyucu bir baba figiiriidiir. Ote yandan, empati
kurabilen ve kizlarmin ikisinin de mutsuz oldugunu goriip buna miidahale etmeyen bir
karakterdir.

Hans: Hans, Giiney Adalar1 prensidir. Filmdeki ¢ikarci ve kotii adam karakteridir.

Arendelle’e kral olmak i¢in Anna’ya asik olmus numarasi yaparak herkesi buna inandirir.

3.4.4. Filmin Degerlendirmesi

Bulundugu cografyada buza hiikmetme gibi 6nemli bir giice sahip olan Elsa’nin bu
gucu, film boyunca kendisini mutsuz eden ve yok edilmesi gereken kotilik unsuru olarak ele
alinmaktadir. Anna’ya istemeden verdigi zarardan sonra Elsa, hi¢cbir sugu olmamasma ragmen
gliclind ve kendini saklayarak hapis hayati yasamaya mahkim edilmektedir. Babasmnin
Elsa’nin ellerine eldiven takip “Gizle, hissetme, ortaya ¢ikmasina izin verme.” seklinde
tekrarladig1 telkini, Elsa’nin nasil iirkek bir prensese doniistiiglinii gostermektedir. Filmde
baba figirl, korumact bir tahakkiimiin uzami olarak yer almaktadir. Eril iktidarmn, kontrol

edemedigi disil giigten korktugu ve onu engellemeye calistigi goriilmektedir. Elsa film
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boyunca giiciiniin kontrolsiizliigii yiiziinden kiz kardesine zarar veren, ailesiyle arasi a¢ilan ve
yalnizliga mahkim olan bir karakter olarak gosterilmektedir.

Karakterlerin mutlak gii¢clii veya mutlak gli¢siiz olmadiklar1 filmde, Anna Kristoff’tan
kendisini Kuzey dagma gotiirmesini isterken son derece buyurgan olmasina ragmen, hemen
ardindan gelen sahnede kendinden emin olmayan davraniglar sergilemektedir. Anna
Kristoff’u ugurumdan kurtaracak kadar cesur, fakat yola tek bagina devam edemeyecek kadar
gugsiiz bir imaj cizmektedir. Elsa buza hilkmetme giiclinii kullanarak Hans’in kendisini
hapsettigi hiicreden kurtulurken, ayni giicii Hans’a uygulayip kralligmi onun elinden
alamayacak kadar naif gosterilmektedir. Sonu¢ olarak, kadin karakterler agisindan tam
anlamiyla gii¢lii bir imaj yaratilamamaktadir.

Toplumsal cinsiyet rolleri agisindan bakildiginda, masallarda alisilageldigi lizere kral
baba tek otorite figiirli olarak gosterilmektedir. Kralige annenin kurdugu tek bir ctimle disinda
bir varlik géstermiyor olmasi da bu imaji pekistirmektedir. Filmde ikili karsitlik, Elsa ve Anna
uzerinden verilmektedir. Anna; giizel, sicakkanl, nazik, konugkan ve sakar gibi toplum
tarafindan kadina atfedilen her 6zellige sahipken Elsa; soguk, mesafeli, agir, suskun, sert ve
kiric1 imajiyla 6tekilestirilmektedir. Bir prenses olarak Anna’nin tek hayali, saraym kapilari
acilinca hayatinin erkegiyle tanigmaktir. Acilarint unutup mutluluga kavugmasmin ancak bir
erkekle evlenirse miimkiin olacagma emin olan Anna iizerinden evlilik, 6zgiirliik, sevgi ve
huzurun tek adresi olarak gosterilmektedir. Anna’nin “Giizelce giyinip siislenmis olarak hayal
ediyorum kendimi, sofistike bir zarafetin temsili olacagim.” sozleri ve “Ezelden beridir ilk
kez biri benim farkima varacak.” ciimlesi de onun kendisine bigilen “giizel ve zarif prenses”
roliinii benimsedigini ve varh@inin anlammi bir adama yiikledigini gostermektedir. Filmin
sonunda Anna’nin iyilesmesi i¢in gercek sevgiyle yapilacak bir harekete ihtiyag duyulmasi ve
bunun yalnizca bir erkegin Opliciigiiyle gerceklesecegi diisiincesi, masallardaki “kadini
Olimden kurtaran kahraman erkek” imajinin yeniden iiretilmesidir. Anna’nin trollerle
karsilasinca Kristoff’un sevgilisi zannedilmesi, ardindan gézlerine ve dislerine bakilip kontrol
edildikten sonra kusursuz bulunup Kristoff’a layik goriilmesi, yliceltilen erkekligin ve
nesnelestirilen kadmhigin bir yansimasidir. Kristoff’un sar1 saglarinin troller tarafindan
“kadins1 sarismhk” olarak adlandirilmasi, kadmin nesnelestirilmesinin yani swra asagi
goriildiigiliniin de bir gostergesidir.

Filmde Anna tiim digsa doniikliigiiyle giile oynaya saraydan ¢ikarken, Elsa saklanma
ihtiyact duymaktadir. Elsa’nin tag giyecegi giin babasmin portresinin dniinde sdyledigi “Igeri
alma onlari, izin verme gormelerine. Iyi bir kiz olman gerek, her zamanki gibi. Gizle,

hissetme, sakin renk verme. Herkes anlar, tek bir hata yapayim deme.” climleleri, onun
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toplumsal cinsiyet rolleri tarafindan nasil bastirildigini géstermekte ve toplumun gozinde iyi
bir kiz olmanm ne kadar 6nemli oldugu vurgulanmaktadir. Ayni1 zamanda bir¢ok kiiltiirde
onem teskil eden resit olma durumu ve sonrasindaki degisimler, filmde Elsa’nin resit
olmasiyla gerceklestirilen tag giyme toreninin onun i¢in bir doniim noktasi olmastyla kendini
gOstermektedir. Anna’nin Hans ile evliligine onay vermeyen Elsa, Anna iistline gelince bir
patlama yasamakta ve glcl kontrolsiiz bir sekilde ortaya ¢ikmaktadir. Bu gii¢ yalnizca
insanlar1 korkutan lanetli bir sey olarak gosterilirken, Anna gibi “normal olmak™ makbul
gorulmektedir. Torenin ardindan sarayi terk eden Elsa, kendini 6zgiir birakarak sinirlarmi
kesfetmekte ve mutlu olmaktadir. Duruma uygun olarak “Let It Go” sarkisiyla desteklenen bu
sahnelerde Elsa, Arendelle kraliceliginden vazgegerek tacimi atmakta, saglarini salmakta,
kendi buzdan satosunu insa etmektedir. “Birak gitsin, o kusursuz kiz yok artik.” diyerek var
olan diizene kars1 kendi diizenini kuran Elsa’nin giiclii ve kararh karakteri ortaya ¢cikmaktadir.
Bunun sonucunda FElsa, dig goriiniis olarak kendine daha kadinsi kiyafetler yaparak
degisiklige giderken, igsel olarak da daha ciiretkdr ve umursamaz olmaktadir. Kendi gibi
davranabildigi ve gii¢lii oldugu tek yer olarak buzdan satosu gosterilirken, burada yalniz ve
mutsuz bir hayat siirecegi Ongoriilmektedir. Toplum tarafindan kadin cinsiyetine uygun
goriilen Ozellikleri tasimayan Elsa, film boyunca yalnizliga hapsedilirken, bu 6zellikleri
tasiyan Anna, ilgi ve sevgiyle odullendirilmektedir. Boylelikle, giiclii kadmnin yalniz ve

mutsuz olacagi, giigsiiz ve kirilgan kadmin ise ask1 bulup mutlu olacagi mesaji1 verilmektedir.

3.4.4.1. Derin Anlam Boyutunu Gostergebilimsel Dértgenle Inceleme

Filmde icerisi-disaris1 karsithigi, saray ve sarayin disi tizerinden verilmektedir. Elsa’nin
gucund herkesten saklamak icin sarayin kapilarimi1 kapattiran Kral babasmin, Elsa disari
cikarsa giivende olmayacagint ve tehlike olusturacagimi sdylemesi, bu karsithgi

guclendirmektedir.

Icerisi (Giivenli) Disaris1 (Tehlikeli)

Tehlikeli olmayan Guvenli olmayan

Sekil 3.13 Igerisi (Giivenli) / Disarisi (Tehlikeli) Karsithg
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Elsa’nin zararli bulunan buza hikkmetme giiciinii kapali kapilar ardinda, herkesten
uzakta kontrol altina alabilecegi giivenli bir liman olarak gdsterilen saray, “tehlikeli olmayan”
1 temsil etmektedir. Herkesin onu ve giiclinli 6grenecegi, eninde sonunda birine zarar verecegi
soylenen dis diinya ise “glivenli olmayan” in temsili olarak yer almaktadir.

Filmde kararli olan-kaytaran karsithigi, Anna ile Kristoff lzerinden verilmektedir.
Elsa’nin pesinden gidip onu geri getirmek isteyen, bunun i¢in her seyi géze alan ve Kristoff’a
hiikmeden bir Anna karakteri resmedilmektedir. Anna’y1 Kuzey dagmna gotiirmemek igin

bahaneler arayan Kristoff ise Anna’nin karsit1 olarak yer almaktadir.

Kararl olan (Hiikmeden) Kaytaran (Yolu 6g8reten)

Yolu 6gretemeyen Kararl olamayan

Sekil 3.14 Kararh Olan (Hikmeden) / Kaytaran (Yolu Ogreten) Karsithg

Elsa’y1 geri getirme yolundaki kararlili§1 ve cesaretiyle karakterize edilen Anna, bu
diizenlemeye gore “yolu 6gretemeyen” olarak konumlandirilmaktadir. Anna’dan kurtulmak
istese de bunu basaramayan ve ona itaat eden Kristoff ise “kararli olamayan™ 1 temsil
etmektedir.

Filmde duygu-mantik karsithigi Anna ve Kristoff Gzerinden verilmektedir. Elsa’nin
tizerine giderek onun giiciiniin orantisiz bir bi¢imde ortaya ¢ikmasina neden olan Anna,
sucluluk hissetmekte ve hatasini diizeltmeye ¢alismaktadir. Kristoff ise umursamaz ve kendi

cikarmi diislinen karakteriyle Anna’nin karsiti olarak yer almaktadir.

Duygu (Sorumluluk) Mantik (Cikar)

Mantik (Cikar) yoklugu Duygu (Sorumluluk) yoklugu

Sekil 3.15 Duygu (Sorumluluk) / Mantik (Cikar) Karsithg
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Anna, meydana gelen kot olaylardan kendini sorumlu hisseden ve bu nedenle hig
diisiinmeden Elsa’y1 geri getirmek icin yola ¢ikan bir karakter olarak “¢ikar yoklugu” nu
isaret etmektedir. Anna’dan havug ve kislik malzeme sozli almasa ona asla yardim etmeyecek
olan bencil Kristoff karakteri ise “sorumluluk yoklugu” nu igermektedir.

Filmde Elsa, hem kontrolstizce her yeri buzla kaplayarak yok etme gicline hem de
buzlar1 eriterek her yere hayat veren disi imajiyla yer almaktadir. Bu karsithik, Elsa’nin

sevgisiz haliyle sevgi dolu hali arasindaki fark temelinde verilmektedir.

Hayat veren disi Yok eden disi

Yok etmeyen disi Hayat vermeyen disi

Sekil 3.16 Hayat Veren Disi / Yok Eden Disi Karsithg

Sevgisiz kaldiginda her yeri buza ¢evirip hayat1 yok eden Elsa, bu diizenlemeye gore
“hayat vermeyen disi” yi isaret etmektedir. Sevgiye kavustugunda yarattigi buzlari eritip

yeniden hayat veren Elsa ise “yok etmeyen disi” yi temsil etmektedir.

3.5. Inside Out (Ters Yiiz) Canlandirma Filminin Analizi
3.5.1. Filmin Kinyesi
Yapim Sirketi: Pixar Animation Studios
Yonetmen: Pete Docter, Ronnie Del Carmen
Yapimci: Jonas Rivera
Senaryo: Pete Docter, Ronnie Del Carmen, Meg LeFauve, Josh Cooley
Seslendirme: Kaitlyn Dias, Amy Poehler, Phyllis Smith, Richard Kind, Bill Hader,
Lewis Black, Mindy Kaling
Yil: 2015
Ulke: ABD

3.5.2. Filmin Oykisi
“Insan duygular1 viicuda gelseydi nasil olurdu?” fikriyle yola cikilan filmde, Riley
adinda bir kizin basindan gecenler, bes farkli karakter olarak viicut bulan duygular1

araciligiyla anlatilmaktadir. Filmin basmda Riley’nin dogumu ve biiylimesiyle ortaya ¢ikan



http://www.imdb.com/name/nm0230032?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0215455?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0230032?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0215455?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0498834/?ref_=ttfc_fc_wr4
http://www.imdb.com/name/nm2155757/?ref_=ttfc_fc_wr5
http://www.imdb.com/name/nm4609731/?ref_=ttfc_fc_cl_t7
http://www.imdb.com/name/nm0688132/?ref_=ttfc_fc_cl_t1
http://www.imdb.com/name/nm0809613/?ref_=ttfc_fc_cl_t2
http://www.imdb.com/name/nm0454236/?ref_=ttfc_fc_cl_t3
http://www.imdb.com/name/nm0352778/?ref_=ttfc_fc_cl_t4
http://www.imdb.com/name/nm0085400/?ref_=ttfc_fc_cl_t5
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Nese, Uziintii, Korku, Tiksinti ve Ofke duygular1 tanitilmaktadir. Ardindan bu duygularin
Riley’nin yasadigi olaylar karsisinda verdikleri tepkiler ve Riley’nin g¢ekirdek anilariyla
ortaya ¢ikan adalar gosterilmektedir.

Her seyin yolunda gittigi diistiniiliirken, bir giin Riley ve ailesi, babasinin isi nedeniyle
Minnesota’dan San Francisco’ya tasmmak zorunda kalirlar. San Francisco’nun hayal ettigi
gibi olmadigin1 goren Riley, mutsuz olur. Riley’nin beynindeki kumanda merkezinde Nese
her seyin olumlu tarafin1 gérmeye gayret ederken, Uziintii dokundugu mutlu amlar1 hiizne
cevirmeye baslar ve Nese bu duruma miidahale ederken ortalik karisir. Nese ve Ugziintii,
kazayla Riley’nin hafiza deposuna atilirlar, kumanda merkezinde yalnizca Tiksinti, Korku ve
Ofke kalir. Riley tamamen mutsuzluga bogulur. Ofke nin fikriyle Minnesota’ya geri ddnmeye
karar veren Riley, donmemek (izere evden ayrilir. Nese ve Uziintii merkeze donmek igin
careler ararken Riley’nin yasadigi mutsuzluk nedeniyle bir bir yikilan ani1 adalarmni goriirler.
Hafiza deposunda bir cikis yolu ararken Riley’nin c¢ocuklugundaki hayali arkadasi Bing
Bong’a rastlarlar. Bing Bong onlara hafiza treniyle kumanda merkezine gidebileceklerini
sOyler. Hafiza trenine yetistiklerinde Diiriistliik Adasi’nin yikilir ve bu sirada tren hattini da
keser. Trenden kurtarilan Nese, Uziintii ve Bing Bong merkeze gitmek i¢in baska bir yol
ararken, Nese ve Bing Bong kazayla silinecek anilarin atildigi ¢opliige diiser. Bing Bong
copliikte silinmeye baslar, Nese’nin aklina ise Bing Bong’un sihirli arabasi gelir ve oradan
kurtulmak i¢in arabayi kullanirlar. Arabanin agirlik nedeniyle yeterince havalanamadigini
anlayan Bing Bong, kendini feda ederek ¢opliikte kalir ve Nese’yi yukari yollar. Nese,
Uziintii’yii de yanina alarak Riley’nin hayal fabrikasinda yaratilan erkek arkadas modelinden
binlerce kopya ¢ikarir ve merkeze uzanan yolu olusturur. Merkeze ulastiklar1 sirada Riley
coktan otobiise binmistir. Nese, Uziintii’niin miidahalesiyle Riley’nin kararmdan vazgectigini
ve pisman olarak eve dondiigiinii goriir. Riley’nin ailesi onu sevgiyle karsilar ve Riley’nin
San Francisco’daki hayat1 yoluna girer. Artik Riley’nin duygular1 ortaklasa ¢aligmaktadir ve
her sey yolundadir.

3.5.3. Filmdeki Karakterler

Riley: Riley; Nese, Uziintii, Korku, Tiksinti ve Ofke karakterlerinin viicut bulduklar1
beynin sahibidir. Riley’nin neseli ve merakl bir karakteri vardir. Buz hokeyi oyuncusu olmasi
ve feminen davraniglarda bulunmamasiyla, geleneksel prenses imaji dahilinde yer alan
ozelliklerin hi¢birini tasimayan gergek bir kiz cocugu temsilidir.

Nese: Nese, Riley dogdugunda ortaya ¢ikan ilk duygudur. Riley’nin mutlulugunun

temeli olarak goOsterilmektedir. Filmdeki baskin kadin karakterdir. Her daim mutludur,
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iyimserdir ve Riley’nin mutlu anilar biriktirmesi i¢in ¢abalamaktadir. Kumanda merkezini
cogunlukla Nese yonetmektedir.

Uziintii: Uziintii, melankolik ve kétiimser bir kadin karakterdir. Dokundugu her anry1
geri dondiiriilemez sekilde hiiziinlii anilara ¢evirmektedir. Genellikle hi¢bir sey yapmamakta
ve mutsuzlugunu anlatmaktadir.

Tiksinti: Tiksinti, hi¢cbir seyden memnun olmayan sinirli bir kadin karakterdir. Siirekli
baskalarinin yaptigi seyleri elestirir ve umursamaz bir tavri vardir.

Ofke: Ofke, her seye sinirlenen kavgaci ve uzlasilmaz bir karakterdir. Her zaman
istedigini yapmakta ve hakli oldugunu diisiinmektedir. Riley’nin aldigi kotii kararlarin
sorumlusu olarak gosterilmektedir.

Korku: Korku, slrekli felaket senaryolar1 yazan ve panik atak gegiren bir karakterdir.
Filmde Riley’nin korunma mekanizmasinin temeli olarak gosterilmektedir. Her seyden

korkmakta ve bu nedenle genellikle kumanda merkezinde kaosa neden olmaktadir.

3.5.4. Filmin Degerlendirmesi

Riley; merakli, hareketli, yaratic1 ve rahat bir ¢gocuk olarak resmedilmektedir. Klasik
kiz ¢cocuguna bigilen prenses imajinin ¢ok disinda kalan Riley; pembe kiyafetler giymemekte,
buz hokeyi oynamakta, tika basa kahvalt1 yapmakta ve c¢ogunlukla kendi isini kendi
yapmaktadr. Ortalama bir Amerikan ailesi olan Riley’nin ailesi, Riley dogdugunda ona
pembe yerine notr renkler giydirmekte, Riley’nin buz hokeyi oynamasmi desteklemektedir.
Riley’nin beynindeki kumanda merkezinde yer alan duygular Nese, Uziintii, Korku, Tiksinti
ve Ofke’den olusmaktadir. Bu duygular insan formunda gosterilmekte ve Riley’nin giindelik
hayatinda basina gelenlere gore tepki vermesini saglamaktadirlar.

Film genel olarak kadin-erkek ayrimi yapmasa da bu ayrim, duygularda belirgin olarak
ortaya cikmaktadrr. Nese, Tiksinti ve Uziintii, kadma atfedilen duygular olarak kadin
karakterlerle resmedilirken, Riley’nin giivenligini saglamakla yiikiimlii goriinen Korku ve
Ofke, erkek karakterler olarak yer almaktadilar. Bu fark ilk olarak dis goriiniislerden
anlasiimaktadir. Korku ve Ofke takim elbiseyle, Nese ve Tiksinti ise elbiseyle
gosterilmektedir. Yalnizca Uziintii, kendisinden kadin olarak bahsedilse de feminen 6zellikler
tasimamaktadir. Kilolu, gozliiklii, tiknaz ve gatalli bir ses tonuyla resmedilen Uziintii’yii kadin
karakter yapanin, durduk yere aglamasi ve depresyona meyilli yapist oldugu gosterilmektedir.
Nese kadmin inceligini, nezaketini, toparlayiciligini temsil ederken, Tiksinti takma kirpikleri,
bakimli saglari ve olumsuz konusmalariyla kaprisli kadin profili ¢izmektedir. Korku’nun

belirgin bir erkeklik rolii olmasa da Ofke, takim elbisesi, bryiklari, kravati ve saldirganligiyla
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tam bir erkek ve baba figlri olarak resmedilmektedir. Filmde kadin-erkek karsithigi, Nese ve
Ofke ile verilmektedir.

Filmde geleneksel “kadin” imaj1 bulunmamaktadir. Tiim kadin karakterler giizellikleri
veya giyimleriyle dikkat ¢ekmeyen siradan insanlar olarak gosterilmektedirler. Riley’nin bir
kiz ¢ocugu olarak 6rnek alacagi annesi, toplu saglari, siradan giyimi ve gozliikleriyle bilindik
“0zel ve giizel kadin” imajmin oldukca diginda yer almaktadir. Ancak stererotiplerin ¢ok da
disina ¢ikilamamaktadir. Riley’nin annesinin beynindeki tiim duygular kadin olarak
gosterilirken, babasmin duygular1 erkek olarak gosterilmektedir. Kadina atfedilen sakinlik ve
uzlagsmacilik gibi olumlu 6zelliklerle daima dengeyi saglayan anne figiirii, ¢cabuk 6fkelenen,
mantiksiz ve ma¢ diiskiinii klasik erkek figiirliniin karsisinda yer almaktadir. Erkek, kadin

tarafindan sakinlestirilip makul bir run durumuna getirilmektedir.

3.5.4.1. Derin Anlam Boyutunu Gostergebilimsel Dértgenle Inceleme

Filmde igerisi-disaris1 karsithigi, Riley evden kagtiginda gosterilen atmosfer degisikligi
ve renkler Gzerinden verilmektedir. Riley’nin ailesiyle vakit ge¢irdigi ve mutlu oldugu ev
planlarinda sicak pastel renkler yer alirken, Riley evden kagtiginda birden her yer gri ve soguk
olarak resmedilmektedir. Riley’nin ailesiyle yasadigi huzurlu yuva “tehlikeli olmayan” 1
temsil etmektedir. Riley evden kag¢tigi andan itibaren ev disinda her yerin korkutucu ve

tehlikeli oldugu mesajiyla disaris1 “giivenli olmayan” olarak kodlanmaktadir.

Icerisi (Giivenli) Disaris1 (Tehlikeli)

Tehlikeli olmayan Guvenli olmayan

Sekil 3.17 Igerisi (Giivenli) / Disarisi (Tehlikeli) Karsithg

Greimas’m yukaridaki semasinda gosterilen bu karsithik, filmde su sekillerde

gorsellestirilmistir:




63

——
——
P —
c—
——_"
R
prm—
—

Resim 3.8 Riley Evdeyken Atmosfer

Resim 3.9 Riley Evden Kactiginda Atmosfer

Filmde duygu-mantik karsithgi, Nese ile Ofke iizerinden verilmektedir. Nese Riley’nin
iyi anilar1 olmas1 icin kendini sorumlu hissederken, kendi ¢ikarina gére hareket eden Ofke,

Riley’1 siirekli olarak olumsuza iten gii¢ olarak yer almaktadir.
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Duygu (Sorumluluk) Mantik (Cikar)

Mantik (Cikar) yoklugu Duygu (Sorumluluk) yoklugu

Sekil 3.18 Duygu (Sorumluluk) / Mantik (Cikar) Karsithg

Film boyunca Riley’nin 1iyiligi i¢in ugrasan Nese, “cikar yoklugu” nu isaret
etmektedir. Riley’nin iyiliginden ziyade kendini diisiinen ve ¢ikan olumsuz olaylar sonucunda
hicbir sorumluluk hissetmeyen Ofke karakteri ise “sorumluluk yoklugu” nu igermektedir.

Filmde feminen-maskiilen karsithg, Nese ve Tiksinti ile Ofke (zerinden
verilmektedir. Nese ve Tiksinti toplumsal cinsiyet rolleri agisindan kadina atfedilen tiim
ozellikleri tasirken, Ofke erkege atfedilen Ozellikleri tasimaktadir. Nese ve Tiksinti;
uyumluluk, iyimserlik, nezaket, detaycilik ve kolay begenmeme gibi feminen bulunan
ozelliklerle “maskiilen olmayan” 1 temsil etmektedir. Fevri, sert, olumsuz, mantiksiz ve

dedigim dedik karakteriyle Ofke ise “feminen olmayan” olarak yer almaktadir.

Feminen Maskulen

Maskiilen olmayan Feminen olmayan

Sekil 3.19 Feminen / Maskiilen Karsithg

Greimas’in yukaridaki semasinda gosterilen bu karsithk, filmde su sekilde

gorsellestirilmistir:
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Resim 3.10 Nese, Tiksinti ve Ofke

Filmde kadin karakter olarak cizilen Uziintii, basta Riley’nin mutlu amlarmi1 mutsuz
anilara ¢evirerek yikima yol agarken, filmin sonunda her seyi diizelterek kumanda merkezine

yeniden hayat vermektedir.

Hayat veren disi Yok eden disi

Yok etmeyen disi Hayat vermeyen disi

Sekil 3.20 Hayat Veren Disi /Yok Eden Disi Karsithg

Kumanda merkezinde ve Riley’nin hayatinda kaosa ve yikima neden olan Uziintii, bu
diizenlemeye gore “hayat vermeyen disi” yi isaret etmektedir. Sonunda kaosa son verip her

seyi yoluna sokan Uziintii ise “yok etmeyen disi” yi temsil etmektedir.

3.6. Moana Canlandirma Filminin Analizi

3.6.1. Filmin Kinyesi
Yapim Sirketi: Walt Disney Animation Studios
Yonetmen: Ron Clements, John Musker
Yapimer: Osnat Shurer
Senaryo: Jared Bush

Seslendirme: Auli’i Cravalho, Dwayne Johnson, Rachel House, Temuera Morrison,



http://www.imdb.com/name/nm0230032?ref_=tt_ov_dr
http://www.imdb.com/name/nm0215455?ref_=tt_ov_dr

66

Jemaine Clement, Jemaine Clement, Alan Tudyk
Yil: 2016
Ulke: ABD

3.6.2. Filmin Oykist

Moana adinda bir kizin basindan gecen olaylarm anlatildigi film, Moana’nin
biiyiikannesinin her seyi yaratan ada Te Fiti efsanesini anlatimiyla basliyor. Te Fiti, kalbinden
gelen giigle Pasifik’teki tiim adalara hayat verir. Bir giin, giiclinii kancasindan alan, riizgarin
ve denizin yar1 tanris1 Maui tarafindan kalbi ¢alinan Te Fiti tasa doniisiir ve korkung iblis Te
Ka uyanir. Te Ka, tiim adalara yavas yavas kotiliigli ve oliimii getirmektedir. Bu lanetin
ortadan kalkmasi icin, okyanus tarafindan secilen bir kisinin yar1 Tanr1 Maui’yi bulup Te
Fiti’nin kalbini yerine koymas1 gerekmektedir.

Moana, Pasifik’te yer alan Motunui adasmin sefi Tui’nin tek varisidir. Tui’den sonra
koylin sefi Moana olacak ve tiim seflerin yaptig1 gibi tagini dagm zirvesine yerlestirecektir.
Bir giin, okyanusun kenarina giden Moana, zor durumdaki bir caretta carettanin okyanusa
ulagmasina yardim eder. Hemen ardindan okyanus tarafindan secilir ve Te Fiti’nin kalbi
sularin i¢inden ¢ikarilarak Moana’ya verilir. Tam o sirada babasi tarafindan alinip koye
gotiiriilen Moana, Te Fiti’nin kalbini suyun i¢inden alamaz. Biiyiikannesinden dinledigi
efsanevi hikayelerle biiyliyen ve kiiciikliiglinden beri okyanusa ag¢ilmay1 hayal eden Moana,
babasmin engel olmasiyla bu hayalini unutmak zorunda kalir. Ancak hasat zamani adadaki
yiyeceklerin c¢liriik ¢ikmasi ve okyanustaki baliklarin azalmasi sonucu ¢oziimii okyanusa
acilmada goéren Moana ile buna karsi ¢ikan Tui tartisir. Moana bir tekneye binerek domuzu
Pua ile resifi gegmeye ve balik tutmaya ¢ikar. Birden ters donen riizgar ve kabaran dalgalarla
tekne pargalanir, Moana ile Pua kiyiya vurur. Kiyida biiyiikannesiyle karsilasan Moana, ona
babasinin okyanusla ilgili hakli oldugunu ve kendi tasmi dagm zirvesine yerlestirme
zamaninin geldigini sOyler. Biiylikannesi Moana’y1 daha once gérmedigi gizli bir magaraya
gotiirlir. Moana magarada bulunan eski tekneler ile duvar resimlerinden atalarinin gegmiste
strekli tekneleriyle okyanusa agilan gezginler olduklarini anlar. Biiyilkanne, Moana’ya Te
Ka’nin uyanmasiyla her seyin alt {ist oldugunu ve bu nedenle denize agilmanin yasaklandigini
anlatir. Okyanusun sectigi Moana’ya Te Fiti’nin kalbini vererek Maui’yi bulup kalbi yerine
koymazsa Motunui’nin de yok olacagini sdyler. Ardindan rahatsizlanan biiyiikanne, 6lim
doseginde Moana’ya gidip Maui’yi bulmasimi vasiyet eder.

Biiylikannesinin soziinii dinleyen Moana, hemen magaradaki tekneye binerek

okyanusa acilir. Sabah oldugunda teknede yalniz olmadigini, horoz Heihei’in de tekneye
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bindigini fark eder. Yolculugunda okyanusun destegini arkasina alan Moana, gece ¢ikan bir
firtina da devrilen teknesiyle birlikte kiigiik bir adaya siiriiklenir. Bu ada, Maui’nin bin yildir
hapis hayat1 yasadig1r adadir. Moana, Maui ile tanisir ve ona ni¢in oraya geldigini anlatir.
Moana’y1 dinlemeyen Maui, onu bir magaraya hapsederek teknesini alir ve kayip kancasimni
bulmak tizere okyanusa agilir. Magaradan kurtulan Moana, okyanusun yardimiyla Maui’ye
yetisir. Moana’yla yola ¢ikmak istemeyen Maui tekneden atlayip kagmaya calisir, ancak
okyanus buna izin vermez. Moana, birden karsilarina ¢ikip Te Fiti’nin kalbini ondan calan
Kakamora’larla savasip kalbi geri alir ve yola devam ederler. Maui, Moana’ya tekne
kullanmay1 ve yon bulmay1 6gretir. Tamatoa’ya giderler ve Maui’nin kancasini ondan geri
alirlar, ancak Maui eskisi gibi ustalikla sekil degistiremez. Moana’nin cesaretlendirmesiyle
eski giicline kavusan Maui ile Moana Te Fiti’ye ulasir, fakat Te Ka onlarm ge¢mesine engel
olur. Te Ka ile savasan Maui basarisiz olur ve kancasi hasar goriir. Maui, Moana’y1 birakip
gider, Moana okyanusa Te Fiti’nin kalbini geri verir ve baska birini se¢mesini soyler.
Ardindan suda Moana’nin biliyiikannesinin vatoz goériinimiindeki ruhu belirir ve hayaleti
Moana ile konusur. Bu konusmayla yeniden cesaretlene Moana, Te Fiti’nin kalbini okyanusun
dibinden ¢ikarwr, tekneyi onarir ve Te Ka’y1 gegmeyi basarir. Maui geri doner, Moana Te
Ka’nin aslinda kalbi ¢alinan Te Fiti oldugunu anlar. Moana kalbi Te Ka’ya ulastirip yerine
koyar ve Te Ka yeniden Te Fiti’ye doniisiir. Boylelikle lanet ortadan kalkar ve hayat yeniden
baslar. Moana, Maui ile vedalasip adasina doner ve Motunui halki yeniden okyanusa agilmaya

baslar. Moana, okyanus yolculuklarmin lideri olmustur.

3.6.3. Filmdeki Karakterler

Moana: Moana; glizel, merakli, maceraci, cesur ve iyi yiirekli bir karakterdir. Kimseye
muhta¢ olmayan, sira dist hayalleri olan bir kizdir.

Maui: Dogdugunda insan olan Maui, ailesinin onu istememesi sonucu denize atilir ve
Tanrilar tarafindan bulunur. Maui’ye sihirli bir kanca verilir, yar1 Tanr1 yapilir ve insanlara
geri yollanir. Insanlara hayat verme giicii saglamak icin Te Fiti’nin kalbini calar, fakat bu
hirsizlik sonucu Te Ka uyanir ve Maui bir adaya hapsedilir.

Tui: Moana’nin babasi olan Tui, asir1 korumaci ve kurallarma siki sikiya bagli bir
karakterdir. Gengliginde en yakin arkadasiyla okyanusa agilmig, ancak kopan firtinada tekne
alabora olmus ve Tui arkadasini kaybetmistir. Baska hi¢ kimsenin bu durumu yasamamasi

icin resifin smirlar1 digina ¢ikmay1 yasaklamigtir.



68

Biiyiikanne: Moana’nin biiylikannesi, cocuklara efsanevi olaylar anlatan ve ada halki
tarafindan “deli” oldugu diisiiniilen bir karakterdir. Moana’nin se¢ilmis oldugunu ve okyanusa

acilmasi gerektigini soyleyip onu cesaretlendiren kisi biiyiikannedir.

3.6.4. Filmin Degerlendirmesi

Moana, biiylikannesinin anlattig1 efsaneleri dinlerken diger ¢ocuklar gibi korkmayan,
aksine buytilenen bir karakter olarak cizilmektedir. Adadaki ¢ocuklar yasadiklar1 koyiin
resmini ¢izerlerken Moana’nin gemi ¢izmesi, onun maceraci kisiligini gostermektedir. Cati
tamir eden, girisken ve becerikli bir kiz olan Moana, ayn1 zamanda cesurca okyanusa agilan
ve karsisina ¢ikan tehlikelere karsi koyan karakter yapisiyla klasik Disney prensesi imajini
tasimamaktadir. Ote yandan Tui’nin korumaci ve kuralct baba figiiriiniin karsisinda
Moana’nin karakteri baskilanmakta, Moana kendi istediklerini yapamamakta, ailesinin ve
halkinin ondan beklentilerini karsilamak zorunda kalmaktadir.

Filmin genelinde olumlu bir kadin egemenligi yansitilmaktadir. Her seyi yaratan
Tanriga Te Fiti, Moana’y1 destekleyen biiyiikanne ve cesurca sorumluluk alip her seyi yoluna
koyan Moana karakterleri, filme yon veren kadmn karakterler olarak yer almaktadirlar. Aym
zamanda bir kadin dayanigsmasiin varlig1 da gosterilmektedir. Moana babasi tarafindan higbir
destek gérmezken biiylikannesinin ona Te Fiti’nin kalbini verip okyanusa agilmasi konusunda
cesaretlendirmesi, Moana okyanusa ac¢ilmak {izere hazirlanirken annesinin ona yardim etmesi
ve Moana yola ¢iktig1 anda 6len biiylikannesinin ruhunun parlayan bir vatoz goriiniimiinde
yanina gelip yolunu aydinlatmasi, bu dayanismayr vurgulamaktadir. Yiizeyde kadin
egemenligi yiiceltici goriilse de, derinlerde bu durum degismektedir. Te Fiti, kusursuz dig
goriiniisii, affedici ve sefkatli karakteri ile kadina atfedilen 6zellikleri tasiyan bir tanrigadir.
Bu sekilde resmedilmesinin yani sira, diinya diizeninin bekasini ve bereketi temsil eden Te
Fiti’nin kalbi ¢alindiktan sonra korkung iblis Te Ka’ya doniismesi de, kadinin mevcudiyetini
kalbine baglayan klasik toplumsal cinsiyet anlayisini yansitmaktadir. Annesi Moana’ya
okyanusa a¢ilmasi i¢in yardim etse de, anne karakterinin adi dahi bilinmemekte, Moana’nin
babasiyla olan iligkisi daha ¢ok gosterilmektedir. Blyiikanne ise okyanusu ve macerayi temsil
ettigi i¢in “deli” olarak yaftalanarak ciddiye alinmamaktadir. Gergekler erkeklerle
Ozdeslestirilirken, hayaller ve metafizik 6geler, kadinlarla 6zdeslestirilmektedir.

Moana icin guvenli yuva olarak gosterilen Motunui, bir cennet gibi resmedilmektedir.
Moana okyanusu her gordiginde ona dogru kosmakta, fakat hep Onl kesilerek
engellenmektedir. Ayrica “Uzaklagma sakin, Moana hemen yere otur.” sozleri de durumu

anlatmaktadir. Ozellikle Tui tarafindan adanm disindaki diinyanin tehlikelerle dolu oldugu
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mesaj1 verilmektedir. Tui, “Kimse resifin disina ¢ikmayacak. Burada giivendeyiz. Ne karanlik
var ne de canavarlar. Cok giivenli adamizda kaldigimiz siirece iyi oluruz.” soOzleriyle bu
mesaj1 pekistirmektedir. Tui’nin arkadasiyla kotii sonuglanan macerasint Moana’ya anlatan
annesi, babasmin onu “iyiligi i¢in” kisitladigmi vurgulamaktadir. Moana’nin babasmdan
sonra koylin yeni sefi olmasi da koOyii asla terk etmemesi, yani giivenli alanin digina
cikmamasi sartina baglanmaktadir. Tui, Moana’y1 sef olunca kendi tasimi koyacagi dagin
zirvesine gotirmektedir. Tas, Moana’y1 adaya baglayan bir ayak bagmin sembolii olmaktadir.
Moana okyanusa acilmak istedigi i¢cin suglu hissettirilmektedir. Moana’nin “Olabilseydim
mitkemmel bir kiz evlat keske, ama buluyorum kendimi yine denizde. Neyim var benim
boyle?” sézleri, kendini sorgulayisinin ifadesi olmaktadir.

Te Fiti’'nin olaganiistii yaratma giicliniin kaynagi olan kalbini ondan calan Maui;
kendini begenmis, duygusuz, hilebaz ve kahramanlik pesinde olan bir Yari Tanr1 imaji
¢izmektedir. Yaratici Tanriga Te Fiti’ye karsilik yar1 Tanr1 imajiyla resmedilen Maui, kadinin
karsisinda daha giicsiiz bir erkek temsili olarak yansitilmis olmaktadir. Ote yandan Maui,
Moana ile tanistig1 andan itibaren onu ciddiye almayip kiigiik gormektedir. Hatta Moana’y1
bir hayrani sanip imza vermekte ve kendini “herkesin kahramani” olarak nitelendirmektedir.
Maui, Moana’y1 ne istedigini bile bilmeyen saskin bir kiz olarak goérmektedir. Boylelikle
kendini her seye hakim olan erkek figiirii yerine koyarken, Moana’y1 saf ve gii¢siiz kadin
figiiri olarak konumlandirilmaktadir. Moana’ya “kivircik”, “prenses” ve “tavuk™ diye hitap
eden Maui, bu sekilde Moana’y1 kiigiiltiip itibarsizlastirmaktadir. “Ben bir prenses degilim.
Sefin kiziyim.” diyen Moana’ya “Elbise giymissen ve yaninda bir hayvan varsa
prensessindir.” seklinde cevap veren Maui, hem Moana’y1 kiiclik gormekte hem de onu
stereotiplestirmektedir. Ayrica Maui, Moana’ya sordugu “Senin kdyiinde bebek falan 6pmen
gerekmiyor muydu?” sorusuyla kadma atfedilen toplumsal cinsiyet rollerini agik¢a gozler
oniine sermektedir. “Okyanus beni bir sebepten secti.” diyen Moana’ya “Sarki sdylemeye
baslarsan kusarim.” diye cevap veren Maui, feminen buldugu her seyden nefret eden erkek
imajmi temsil etmektedir. Yon bulmay1 ve tekne kullanmayi bildigi i¢in Te Fiti’ye giden
yolda onderlik eden Maui, Moana’ya “Sen yol bulucu degilsin. Asla bir yol bulucu olamazsin
ve asla bir yolu bulamazsin.” diyerek onun yaptigi her seyle dalga gecmektedir. Filmin
sonunda Moana’y1 benimsemekte, fakat bu Moana kendini ispat ettiginde, erkege atfedilen
kahramanlik ve tekne kullanmada basarili olma gibi 06zelliklere sahip oldugunda
gerceklesmektedir.

Moana’nin cesur ve gliglii bir imaj1 olsa da, Maui ile yan yanayken daha gii¢siiz olan

karakter olarak konumlandirilmaktadir. Okyanus tarafindan secilen kisi olmasma ragmen
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Moana, kendi basina Te Fiti’nin kalbini yerine koyamayacagi i¢in Maui’nin yardimini
istemektedir. Boylelikle kadin karakterin ne olursa olsun bir erkegin yardimma ve yol
gostericiligine  ihtiyag  duyacagi  vurgulanmaktadir. Moana okyanusta saldirgan
Kakamora’larla karsilaginca panik halinde yardim isteyen kadin imaj1 ¢izerken, Maui sakin ve
guclu erkek temsili olarak gosterilmektedir. Te Fiti’nin kalbini Kakamora’larin elinden tek
bagina geri alan kisi Moana olmasina ragmen, sonunda yelken ag¢ip onlardan kurtulmalarini
saglayan Maui olarak gosterilmektedir. Moana Te Ka’yr tek basma ge¢meyi basarir gibi
oldugu anda yine Maui gelip ona yardim etmektedir. Moana’nin Te Fiti’ye ulagmasi,
Maui’nin Te Ka’y1 oyalamas1 ve okyanusun ates toplarmin 6niinii kesmesiyle saglanmaktadir.
Boylelikle kadin karakterin yardim almadan basardigi tek bir is bile olmadigi mesaj
verilmektedir. Moana insanlig1 diisiinen fedakar kadin temsiliyken, Maui kendinden baska
kimseyi onemsemeyen bencil erkek temsili olmaktadir. Maui, Te Fiti’nin kalbini yerine
koyma gorevinin lanetli oldugunu soyleyerek gercekci ve kotiimser erkek temsili ¢izerken,
gOrevi basaracaklarina inanan Moana ise hayalperest ve iyimser kadin temsili olarak yer
almaktadir.

Filmin sonunda adasma doniip koy halkinin yeniden okyanusa agilmasini saglayan ve
onlara liderlik eden Moana, dagin zirvesine kendisini temsilen bir tas degil, deniz kabugu
koymaktadir. Tas; adaya ve topraga baglilik semboliiyken, deniz kabugu; okyanusun kizi

olarak gdsterilen Moana’nin 6zgiirliik ve gezginlik sembolii olarak viicut bulmaktadir.

3.6.4.1. Derin Anlam Boyutunu Gostergebilimsel Dértgenle Inceleme
Filmde icerisi-disaris1 karsithigi, Motunui adas1 ile okyanus tizerinden verilmektedir.

Motunui’de her sey tanidik ve giivenli olarak resmedilirken, okyanus bilinmez ve tehlikeli

olarak kodlanmaktadir.
Icerisi (Giivenli) Disaris1 (Tehlikeli)
Tehlikeli olmayan Guvenli olmayan

Sekil 3.21 Igerisi (Giivenli) / Disarisi (Tehlikeli) Karsithg
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Insanlarin mutluluk icinde yasadigr Motunui, “tehlikeli olmayan” 1 temsil ederken,
insanlarin teknelerini yutan, onlar1 6ldiiren ve uzak durulmasi gereken okyanus “gtivenli
olmayan” 1n temsili olmaktadir.

Filmde kararli olan-kaytaran karsithigi, Moana ile Maui iizerinden verilmektedir.
Moana adasini kurtarmak i¢in kararlilikla Te Fiti’ye ulasmaya ¢alismaktadir. Maui ise onu

istememekte ve yardim etmemek i¢in bahaneler uydurmaktadir.

Kararli olan (Hitkmeden) Kaytaran (Yolu 6greten)

Yolu 6gretemeyen Kararli olamayan

Sekil 3.22 Kararh Olan (Hikmeden) / Kaytaran (Yolu Ogreten) Karsithg

Herkese kars1 gelerek Te Fiti’yi bulma kararindan vazgegmeyen Moana, bu
diizenlemeye gore “yolu 6gretemeyen” olarak konumlandirilmaktadir. Moana’dan kurtulmaya
calisan ve onun amacini umursamayan Maui, “kararli olamayan” 1 temsil etmektedir.

Filmde duygu-mantik karsithgi, Moana ile Maui Uzerinden verilmektedir. Moana,
okyanus tarafindan secilmis kisi oldugu icin kendini diinyaya kars1 sorumlu hissetmektedir.
Kendi ¢ikar1 disinda higbir seyi dnemsemeyen Maui, insanlarin kahramani ve saygi duyulan

biri olabilmek i¢in Moana’ya yardim etmektedir.

Duygu (Sorumluluk) Mantik (Cikar)

Mantik (Cikar) yoklugu Duygu (Sorumluluk) yoklugu

Sekil 3.23 Duygu (Sorumluluk) / Mantik (Cikar) Karsithg:

Hayat1 yeniden baglatmak ve insanlara yardim getirmek i¢in okyanusa ag¢ilan Moana,
“cikar yoklugu” nu isaret etmektedir. Tek amaci, giiciiniin kaynagini olusturan kancasini geri

almak ve kahraman olmak olan Maui ise “sorumluluk yoklugu” nun temsili olmaktadur.
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Filmde feminen-maskiilen karsitligi, Moana ve annesi ile Tui ve Maui Uzerinden
verilmektedir. Moana ve annesi dis goriiniisleri itibartyla gilizel, ince, bigimli yiiz hatlarina
sahip ve zarif olarak resmedilmektedirler. Tui ve Maui ise iri, heybetli ve guclu fizikleriyle
karakterize edilmektedirler. Kadina atfedilen dis goriiniis 6zellikleri kadar mistiklik, sakinlik,
iyimserlik gibi karakter zellikleri de tagiyan Moana ve annesi, “maskiilen olmayan” 1 temsil
etmektedirler. Maskiilen fiziklerinin yani sira karakter olarak agresif, gerg¢eke¢i ve kotiimser

olan Tui ve Maui, “feminen olmayan” 1n temsili olmaktadirlar.

Feminen Maskilen

Maskulen olmayan Feminen olmayan

Sekil 3.24 Feminen / Maskiilen Karsithg:

Greimas’mn yukaridaki semasinda gosterilen bu karsithiklar, filmde su sekillerde

gorsellestirilmistir:

Resim 3.11 Tui ve Moana’nin Annesi
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Resim 3.12 Maui ve Moana

Filmde her seyin yaraticis1 Te Fiti, kalbi ¢alindiktan sonra yeryiiziindeki hayat1 yavas

yavas yok eden Te Ka’ya doniismektedir. Dinyaya hayat veren de, onu yok eden de Te Fiti

olmaktadir.
Hayat veren disi Yok eden disi
Yok etmeyen disi Hayat vermeyen disi

Sekil 3.25 Hayat Veren Disi / Yok Eden Disi Karsithg

Kalbi olmadig1 i¢in Te Ka’ya doniisen diinya ve insanlik i¢in yikima neden olan Te
Fiti, bu diizenlemeye gore “hayat vermeyen disi” yi isaret etmektedir. Kalbine yeniden
kavusan Te Fiti ise, sonunda yikima son verip diinyay1 kurtararak “yok etmeyen disi” yi

temsil etmektedir.
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SONUC

Bu c¢alismada, hedef kitlesi ¢ocuklar olan canlandirma filmlerinde yer alan gii¢lii kadin
temsillerinin toplumsal cinsiyet kaliplariin ne derece disina ¢ikabildikleri, ataerkil toplumsal
cinsiyet rollerinin yeniden {iiretilip tiretilmedigi ve bu rollerin kadinlar i¢in pozitif bir degisime
ugraylp ugramadigi konular1 {izerinde durulmustur. Canlandirma filmlerinin yer aldiklar
kiltiirdeki toplumsal cinsiyet kaliplarin1 yansitan ve var olan diizenin devamliligini saglamak
icin erkek egemen ideolojiyi tekrar tekrar tireten araclar olduklar1 iddiasindan yola ¢ikilarak,
bagkarakteri kadin olan bes canlandirma filmi, séylem yapilar1 ve karakterler yoniinden
niteliksel olarak incelenmis, GOstergebilimsel Dértgen Modeli ile ikili karsitliklar temelinde
¢Ozlimlenmistir.

Secilen filmler erkek baskarakterlerin egemen oldugu canlandirma sinemasinda kadini
baskarakter olarak sunmus olsalar da, kadm temsili agisindan bakildiginda bu durum
bicimsellikten ibaret gibi durmaktadir. Stereotiplestirilmis kadin ve erkek temsillerinin
yikilamadigi agikca goriilmektedir. Erkek egemen ideoloji dogrultusunda olusturulan kadin ve
erkek temsilleri, var olan toplumsal cinsiyete dayali soylemlerin pekistirilmesiyle tekrar tekrar
uretilmektedirler.

Hedef kitlesi ¢cocuklar olan canlandirma filmlerindeki giiclii kiz ¢cocuk, gen¢ kiz ve
kadin karakter yapilandirmalar1 ile erkek temsillerinin ataerkil toplumsal cinsiyet rolleri
yoniinden degisip degismediklerini incelemek iizere belirlenen alt amagclar; secilen
canlandirma filmlerindeki kadin ve erkek karakterlerin nasil kuruldugu, karakter temsillerinin
irettikleri yeni anlamlarimn, filmlerin anlat1 yapilarinda yer alan toplumsal cinsiyet rollerindeki
degisimlerin, toplumsal cinsiyet yoniinden degismeyen ve yeniden liretilen sdylemlerin neler
oldugudur. Bu dogrultuda, anlatilan hikayeler farkli olsa da erkek ve kadin temsillerinin
yerlesmis toplumsal cinsiyet kodlarmi yikamadigi, yiizeyde giiclii kadin imaj1 yaratilmaya
calisilsa da, derinde toplumsal cinsiyet kaliplarinin ¢ok da disina ¢ikilamadig1 goriilmiistiir.

Giliniimiizde, canlandirma filmlerindeki karakterlerin yan iirlinleri olduk¢a ragbet
gOrmekte ve ¢ok blyuk bir cocuk tliketici pazari olusturmaktadir. Yapilan bir ¢alismada, okul
oncesi ¢ocuklarin %95’inin izledikleri ¢izgi film kahramanlarmin oyuncaklarina sahip olmak
istedikleri ortaya konmustur. Bu durum, filmlerdeki karakterlere 6zenip onlar gibi olmak
isteyen cocuklar igin eskiye nazaran daha fazla sayida ve farkli kahraman yaratilmasini
gerektirmektedir. “Ne kadar ¢ok kahraman, o kadar cok para.” diisiincesiyle kiiltiirel ve

sanatsal iiriinler metalastirilmaktadir. Ornegin Frozen gosterime girdikten sonra her kiz
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cocugu Elsa olmak istemis, bu talep arzi dogurmus ve bardagindan cantasina, defterinden
kalemine kadar her esya Frozen temasiyla satisa sunulmustur.

Inside Out hari¢ olmak tizere segilen tiim filmlerdeki kadin baskarakterler, cocuk yasta
olmalarma ragmen gerek giyim gerek fiziksel yap1 olarak feminen 6zellikler tagimaktadirlar.
Boylelikle kadimn, heniiz karakter olarak taninmadan 6nce dis goriiniisiiyle nesnelestirilmekte
ve bir meta haline getirilmektedir. Erkek egemen ideoloji, ¢cocuk karakterleri de standart
giizellik kaliplarina sokarak onlar1 giizellik objesi haline getirmekte ve kendince yarattigi
“ideal kadin” imgesini dogallastirmaktadir. Filmlerde yansitilan kusursuz kadin bedeni
imgesinin, i¢inde yasadigimiz toplumla etkilesim halinde oldugu bilinen bir gercektir.
Toplumun ylizyillar icinde degisen giizellik anlayisi, canlandirma filmlerinde ¢izilen kadin
bedenlerini de sekillendirmektedir. Dis goriinlis olarak tek bir kadin tipi yaratilip
yiiceltilirken, ideal kadin imgesi devamli olarak yeniden iiretilmektedir. Ote yandan Inside
Out, bu konuda oldukg¢a farkli bir yerde durmaktadir. Kusursuz kadinlar yerine ¢izilen daha
dogal ve gercek¢i kadin kahramanlarin yer aldigi filmde, giyimi, dig goriiniisii ve sesiyle
feminenlikle uzaktan yakindan alakasi olmayan, notr bir imaj ¢izen ama aslinda kadin olan
Uziintii karakteri de filmin farkliligini pekistirmektedir.

Secilen filmlerde yer alan kadin baskarakter temsilleri, glzel, giclu, kararli, cesur
karakterlerdir. Boylelikle kadma bakigin degistigi, daima toplumsal cinsiyet kaliplarina uygun
olarak resmedilen kadin imajinin degistirildigi, kadin ve erkegin esit oldugu algisi
yaratilmaktadir. Ancak bu yalnizca bir maskedir, s6z konusu giiglii kadin temsilleri, maskenin
altinda yatan mevcut ataerkil diizen ve cinsler arasi esitsizlikleri gizlemek igin
yaratilmaktadirlar.

Toplumsal cinsiyet kaliplar1 agisindan bakildiginda, erkek egemen séylemin yeniden
tretildigi gézlemlenmektedir. Guzellik, uyumluluk, iyimserlik, zarafet gibi 6zellikler kadina
atfedilirken, erkekler icin uygun gérilmemektedirler. Buna ek olarak, Inside Out hari¢ dort
filmde de kadinlarm ancak sihirli giicler ve metafizik 6geler araciligtyla {istiin olabilecekleri
imaj1 yaratilmaktadir. Tangled’da Rapunzel’in iyilestirme ve genglestirme giiciiniin kaynagi
uzun, sar1 saglaridir. Brave’de Cadi ¢ok giiclii biiyiiler yapabilmektedir ve ge¢imini bu sekilde
saglamaktadir. Frozen’da Elsa buza hitkmetme giicline sahiptir. Moana’da okyanus sihirli bir
sekilde Moana’ya yardim etmese, Moana basariya ulasamayacaktir. Erkegin hakim oldugu
maddi ve gergek diinyada ise kadmlarin erkek yardimina muhtag olduklar1 mesaji
verilmektedir. Kadin bagkarakterler, erkeklerin yardimi veya yol gostericiligi olmadan
basartya ulagamamaktadirlar. Boylelikle erkegin daimi dstiinliigli vurgulanmakta ve

pekistirilmektedir.
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Yillardir tartigilagelen kadinin kamusal alanda temsili sorunu sec¢ilen filmlerde agilmis
gibi gosterilse de, aslinda kamusal alan erkeklere aitmis de kadin kamusal alana “dahil
edilmis” gibi goriinmektedir. Inside Out filminde Riley’nin annesi ¢aligmamaktadir, ¢alistigi
goriilen tek kadin ise Riley’nin dgretmenidir. Ogretmenlik, erkeklerin kadmlar i¢in uygun
gordiikleri sayil1 mesleklerdendir. Dolayistyla kadinin, kamusal alana ancak erkeklerin uygun
gordiikleri mesleklerden biriyle dahil olabildigi goriilmektedir. Kamusal alanda maskiilen
davraniglar sergileyen kadmlar, kotii niyetli olmasa da yadirganmaktadirlar. Bunun yaninda
kadinlar, erkekler tarafindan belirlenen rolleri ¢ercevesinde 6zel alandaki, yani evdeki islerin
sorumlularidir. Hicbir filmde bir erkek karakter mutfakta yer almamakta veya ev isleriyle
ilgili bir eylemde bulunmamaktadwr. Bu temsil yoklugu, kadmin ve erkegin yerini
belirlemekte ve dogallastirmaktadir. Erkek baskarakterlere yer veren canlandirma filmlerinin
hicbirinde baskaraktere disarmnin tehlikeli oldugu sodylenip kisitlama getirilmezken, kadin
baskarakterlerin yer aldig1 6rnek filmlerin tiimiinde, onlara evin giivenli ortam oldugu ve asla
terk edilmemesi gerektigi soylenmektedir.

Secilen filmlerde, kadin ve erkek karakterlerin giysilerinin renklerinde de toplumsal
cinsiyet kaliplarinin etkileri goriilmektedir. Kadin baskarakterler canli ve rengarenk kiyafetler
giyerlerken, erkek karakterler nétr olarak tamimlanan, cansiz tonlarda Kkiyafetler
giymektedirler. Insanlar, toplumsal cinsiyet rollerini kiz veya erkek olarak smniflandirildiklari
bebeklik yaslarindan itibaren gerek kiyafet renkleri gerekse oynadiklar1 oyuncaklarla
ogrenmektedirler. Ik once fiziksel olarak gdzlemlenen farkliliklar, toplumsallasma siireciyle
birlikte sosyal ve kiiltiirel olarak da ortaya ¢ikmaktadirlar. Boylelikle biyolojik cinsiyet
farkliligi, toplumsal cinsiyet anlayisina doniismektedir. Bu doniisiimiin ¢ocuklar tarafindan
i¢sellestirilmesinin en biiyiik destekleyicilerinden biri de canlandirma filmleridir.

Canlandirma filmleri cinsellik ve siddet agisindan incelenirken, i¢lerinde
barindirdiklar1 toplumsal cinsiyet kaliplar1 ve bu kaliplar1 tekrar tekrar iireten araglar olduklar1
konusu atlanmistir. i¢inde bulundugumuz siirekli degisen ve gelisen ve kiiresellesen diinyada,
gerek postmodernizmin yansimalar1 gerekse ticari kaygilar nedeniyle kadin bagkarakterler
iceren canlandirma filmleri ¢ekilmis olsa da, bu c¢alisma, s6z konusu filmlerin toplumsal
cinsiyet kaliplarmi yikma agisindan pek de basarili olmadigmi gostermektedir. Ataerkil
ideoloji i¢inde ¢ekilen higbir film, bu ideolojiden kagamamaktadir. Dolayisiyla canlandirma
filmleri de eril egemen sdylemin temsilcisi olmaktadirlar.

Erkege atfedilen toplumsal cinsiyet rolleri, giicli ve egemenligi icermeleri nedeniyle
eril iktidar yapilarint mesrulastirmakta ve kadmlik, bu yapilar tarafindan tanimlanmaktadir.

Hangi yastan olurlarsa olsunlar, kadinlar kusursuz bedenleriyle zarafet icinde resmedilerek
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birer nesne haline getirilmekte ve pasiflestirilmektedirler. Kéle-efendi 6rneginde oldugu gibi,
dort bir yani toplumsal cinsiyet yargilartyla ¢evrili olan kadma siirekli olarak bu diizenin
dogal oldugu ve degismeyecegi mesaji verilmektedir.

Filmlerde durmaksizin yeniden iiretilen kadin ve erkek temsilleri, toplumsal cinsiyet
kaliplar1 dogrultusunda stereotiplestirilmektedirler. Kadin, bir giizellik nesnesi, cinsel obje, es
ve anne olarak resmedilerek stereotiplestirilir. Heniiz ¢ocuk olan kadin kahramanlarin gorsel
olarak yetigkin kadinlardan hicbir farklar1 olmamaktadir. Buna ek olarak, s6z konusu
kahramanlar ¢ocuk gibi davranmamakta ve dolayisiyla kendilerini 6rnek alan ¢ocuk izleyici
icin yanlhs temsil 6rnekleri teskil etmektedirler.

Mevcut toplumsal ve kiiltiirel yap1 nedeniyle cinsiyet ve temsil esitligi heniliz ¢ok
miimkiin gdériinmemektedir. Canlandirma filmlerindeki kadin temsilleriyle bir esitlik diizeyi
yaratilmaya ¢alisiliyorsa da, bu, toplumsal cinsiyet yapilarina siki sikiya bagl olan biiyiik
yapiy1 degistirememektedir. Secilen filmlerde maskiilen Ozellikler gosteren kadin
baskarakterler, halihazirdaki toplumsal cinsiyet rollerini yikabilecek kadar giiglii degillerdir.
Yiizyillardan beri iyice kaliplasan toplumsal cinsiyet kodlar1, hala kadin karakter ¢izimlerinde
esas alinmaktadirlar. Glinlimiiz diinyasinda kadin baskarakter sayisi artiyor olsa da, bu
karakterlerin geleneksel rollerden kurtulabildikleri séylenememektedir.

Toplumsal cinsiyet kaliplarmin yikilmasi kadinlara baghdir. Kadinin kendisine uygun
goriilen rollere ve nesnelestirilmeye itiraz edip kadin kimligini erkek egemenliginden
kurtarmas1 gerekmektedir. Boylelikle mevcut stereotiplestirmelerin disina ¢ikip nesne degil,
Ozne olabilecektir. Diinya niifusunun yarisini olusturan kadmnlarin her alanda gorinurlik
kazanmalar1 gerekmektedir. Filmlerin toplumun bir yansimasi olduklar1 diistiniilecek olursa,
kadin temsilleri ancak bu sekilde ger¢ek bir degisim gosterebilecektir.

Sonug olarak, biyolojik temel Uizerinden toplumsal cinsiyet kaliplarina uzanan kadinlik
ve erkeklik kavramlari, aslen birer kurgudur. Bebeklikte renklerle ve oyuncaklarla, ilerleyen
yaslarda ise masallarla ve canlandirma filmleriyle 6grenilen cinsiyet rolleri, toplumsal kimlik
ingalaridir. Toplumsal yasamda siirekli olarak mesajlara ve alt metinlere maruz kalan kadinlar
ve erkekler, toplumsal cinsiyet rollerini dogal kabul etmekte ve bu rollerin birer uygulayicisi
olmaktadirlar. Tiim kitle iletisim araglar1 gibi canlandirma filmlerinde de ataerkil ideoloji
mesrulastirilmakta, kadilik ve erkeklik rolleri tekrar tekrar tiretilmektedir. Dolayistyla hedef
kitlesi ¢ocuklar olan canlandirma filmleri, g¢ocuklarin kimlik insalarinda Onemli rol
oynamaktadirlar. Bu alanda yapilan arastirmalar, canlandirma filmlerinde kendilerine rol
model olarak aldiklar1 kahramanlarin toplumsal cinsiyet rollerinin uygulayicilart olmalar:

durumunda g¢ocuklarm da bu rolleri igsellestirdiklerini ortaya koymaktadir. Canlandirma
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filmlerinde gosterilenlere ve sdylenenlere kolaylikla inanan ¢ocuklar, bu filmlerde yiizeyde
degigmis gibi goriinse de derinde hi¢ degismeyen toplumsal cinsiyet kaliplarin1 ve kadmn-
erkek temsillerini 6ziimsemekte, kokli temellere dayanan ataerkil ideolojiyi kendi
binyelerine katarak bir sonraki nesle tasimaktadirlar. Boylelikle, strekli kendi kendini

besleyen ve  giiclendiren  bir  toplumsal  cinsiyet  sarmali  olugmaktadir.
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