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Bu calisma, feminist film kurami cercevesinde, gercekistli sinemada kadin
temsilinin bakis, beden ve 6znellik iliskisi tizerinden nasil insa edildigini incelemeyi
amaglamaktadir. Arastirmada nitel bir yaklasim olan betimleyici yontem
benimsenmis; sinemasal metnin gorsel, anlatisal ve estetik yapilarinin nasil
kuruldugu metin merkezli bir ¢éziimlemeyle ele alinmistir. Calisma kapsaminda
Jonathan Glazer’'in Under the Skin (2013) ve Anna Biller’in The Love Witch (2016)
filmleri, feminist sinemanin sundugu alternatif temsil stratejileri baglaminda
karsilastirmal olarak ¢éziimlenmistir. inceleme sonucunda; Under the Skin’in
bakisi askiya alan minimalist estetigi ve mekansal yalitim araciligiyla izleyicinin
O0zdeslesme mekanizmalarini bozdugu, kadin bedenini insani anlamlarindan
arindirarak yabanci bir ylizey olarak kurguladigi saptanmistir. Buna karsilik The
Love Witch’in, klasik melodramin goérsel kodlarini asiri stilizasyon ve ritiel
tekrarlariyla yeniden ureterek eril bakisin yapayligini ifsa ettigi belirlenmistir.
Calisma, her iki yapitin da kadin bedenini klasik anlati sinemasinin nesnelestirici
konumundan kopararak; visseral derinlik, enterik imgelem ve post-sinematik
varlik rejimleri Gzerinden radikal bir etik ve ontolojik ufuk actigini ortaya
koymaktadir. Sonuc olarak feminist sinemanin, kadinhgi sabit bir 6zden ziyade
kiiltirel olarak Uretilen performatif bir siireg olarak sundugu ve sinemasal aygitin
kendisini elestirel bir bicimde yeniden dlzenleyerek 6znelligi donistiirdGgi
vurgulanmaktadir.
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ABSTRACT

This study aims to examine how the representation of women in surrealist cinema is
constructed through the relationship between gaze, body, and subjectivity within the framework of
feminist film theory. A descriptive method, a qualitative research approach, was adopted to reveal how
the visual, narrative, and aesthetic structures of the cinematic text are established through a text-
centered analysis. Within the scope of the study, Jonathan Glazer’s Under the Skin (2013) and Anna
Biller’s The Love Witch (2016) are comparatively analyzed in the context of alternative representation
strategies offered by feminist cinema. The findings indicate that while Under the Skin disrupts
identification mechanisms through minimalist aesthetics and spatial voids that suspend the gaze, it
constructs the female body as an alienated surface stripped of human meanings. In contrast, The Love
Witch exposes the artificiality of the male gaze by reproducing the visual codes of classical melodrama
through over-stylization and ritualistic repetitions. The research demonstrates that both films detach
the female body from the objectifying positions of classical narrative cinema, opening a radical ethical
and ontological horizon through visceral depth, enteric imaginary, and post-cinematic ontologies.
Ultimately, it is emphasized that feminist cinema presents femininity not as a fixed essence but as a
culturally produced performative process, transforming subjectivity by critically reorganizing the
cinematic apparatus itself.

Keywords: Cinema, Gaze, Body, Uncanny, Subjectivity
Extended Abstract

Surrealist cinema serves as an aesthetic and narrative counter-line against the causal,
continuity-based, and identification-centered structure of classical cinema. By moving beyond mere
formal deviation, it opens up the relationships between reality, subject, and representation for critical
re-evaluation, providing a space where the traditional boundaries of subject-object and body-meaning
are dissolved. Within this framework, feminist film theory provides a crucial lens to critique how the
visual order of cinema is organized around the "male gaze," which typically renders the female figure
a passive object of spectacle. This study aims to examine how the representation of women in
surrealist cinema is reconstructed through the relationship between gaze, body, and subjectivity,
focusing specifically on Jonathan Glazer’s Under the Skin (2013) and Anna Biller's The Love Witch
(2016). Adopting a qualitative research design and a descriptive, text-centered analysis, the research
investigates the visual and narrative structures of these films to reveal their underlying cinematic
mechanisms.

The analysis of Under the Skin reveals a minimalist aesthetic that consciously suspends the
gaze and disrupts the viewer’s identification mechanisms. Through the use of spatial isolation—most
notably the "black void" scenes—the film strips the female body of its conventional human meanings
and presents it as an alienated, opaque surface. This ontological shift is further articulated through
Catherine Malabou’s concept of "destructive plasticity," where the alien character's failure to "suture"
into a human human / skin envelope signifies a radical non-coincidence of the subject with itself.
Furthermore, the mirror scene in the film subverts the Lacanian mirror stage, producing a sense of
profound alienation rather than an integrated identity. By utilizing hidden cameras and "post-
cinematic" scopic regimes, the film places the viewer in a discorrelated state that metabolizes the
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subject within a technological sphere, thus moving the cinematic experience beyond traditional human
perception.

In contrast, The Love Witch employs hyper-stylization and "feminist camp" aesthetics to
expose the artificiality of the male gaze rather than merely suspending it. The film reproduces the
visual codes of classical melodrama through saturated colors, ritualistic repetitions, and performative
gestures, which serves to highlight the constructed nature of femininity. Drawing on Judith Butler’s
theory of performativity, the character of Elaine embodies womanhood not as a fixed essence but as
a "mask" or "armor" that is constantly enacted and reenacted. The inclusion of "abject" materials—
such as menstrual blood and urine in her rituals—blurs the boundaries between desire and repulsion.
This visceral depth, or "enteric imaginary," allows the female body to function as a site of resistance
that challenges patriarchal fantasies through the very symbols traditionally used to constrain it.

A comparative evaluation of these two works demonstrates that while they share a common
critical ground in feminist cinema, they employ antithetical aesthetic strategies. Under the Skin
dissolves identification by emphasizing silence, void, and the dehumanization of the body, whereas
The Love Witch achieves a similar critical distance by over-exposing the body and staging femininity as
a theatrical excess. Both films utilize the concept of the "monstrous-feminine" to present the female
body as a threat to the symbolic order, ultimately breaking the traditional "cinematic suture". This
approach engages the viewer through visceral sensations rather than purely cognitive processes,
positioning the cinematic experience on the cusp of meaning where the materiality of the body takes
precedence over symbolic representation.

Ultimately, the study concludes that the significance of feminist surrealist cinema lies in its
ability to reorganize the cinematic apparatus itself rather than just producing "positive" images of
women. By presenting femininity as a performative process and the body as a plastic, evolving form,
these films open up a radical ethical and ontological horizon. They challenge the objectifying positions
of classical narrative cinema and invite a post-cinematic awakening that acknowledges the inherent
"alien" nature of subjectivity within patriarchal structures. Thus, Under the Skin and The Love Witch
stand as complementary examples of how the formal possibilities of surrealism can be harnessed to
transform the representation of the female subject in contemporary cinema.

Giris

Gergekistl sinema, klasik anlati sinemasinin nedensellik, sureklilik ve 6zdeslesme Uzerine
kurulu temsil rejimine karsi konumlanarak, sinemasal anlamin Uretim kosullarini istikrarsizlastiran
estetik ve anlatisal bir karsi-hat olusturur. Bu baglamda Peter Wollen’a gére anlam sabitlenmis bir yapi
degildir; metin, “kapali olmaktan ziyade acik, tekil olmaktan ziyade ¢ogul ve tiketilebilir degil tiretken”
bir yapi olarakisler (Wollen, 1972, s. 169). Bu durum, izleyicinin edilgen 6zdeslesme konumunu kirarak,
anlamin ¢ogullastigl ve temsilin sorgulanabilir hale geldigi elestirel bir izleme pratigini mimkin kilar.
Bu baglamda gercekiistl sinema, yalnizca bicimsel bir sapma degil; 6zne—nesne, arzu—bakis ve beden—
anlam iliskilerinin ¢6zuldigu elestirel bir alan sunar. Feminist film kurami agisindan bakildiginda, bu
alanin 6nemi daha da belirginlesir. Laura Mulvey’'nin klasik anlati sinemasina yonelttigi elestiri,
sinemanin goérsel dizeninin eril bakis etrafinda 6rgitlendigini ortaya koyar. Laura Mulvey, klasik anlati
sinemasinin gorsel ve anlatisal yapisinin, bakisi aktif erkek 6zne etrafinda kurdugunu ve kadini bu
bakisin nesnesi haline getirdigini belirtir. Laura Mulvey, ana akim anlati sinemasinda bakisin
cinsiyetlendirilmis yapisini, “Cinsel dengesizlik tGzerine kurulu bir diinyada, bakma hazzi etkin/erkek ve
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edilgen/kadin arasinda bélinmustir” sozleriyle agiklar (Mulvey, 1975, s. 11). Bu baglamda erkek figtir
bakisin taslyicisi olarak etkin bir 6zne konumunda yer alirken, kadin figiir ise bakilan ve sergilenen bir
imge olarak konumlandirilir. Bu yapi icerisinde kadin karakter, anlatinin ilerleyisini belirleyen bir 6zne
olmaktan ziyade, gorsel haz Uretiminin merkezinde konumlanan bir figlr olarak islev goriir. Feminist
film kurami, tam da bu noktada sinemanin yalnizca neyi anlattigini degil, nasil baktigini ve bu bakisin
hangi iktidar iliskileri tizerinden kuruldugunu sorgular.

Gergekistl sinema, 6zdeslesme mekanizmalarini sekteye ugratan yapisi sayesinde, Mulvey’nin
tanimladigi bu bakis rejimini askiya alma potansiyeli tasir. Gilles Deleuze’in zaman-imgesi kavramiyla
ifade ettigi tizere, “yeni imgeyi tanimlayan sey, hareket-imgesinin krizidir” (Deleuze, 1989, s. 2). Bu kriz,
klasik anlatinin duyusal-motor sirekliligini bozarak izleyicinin 6zdeslesme iliskisini zayiflatir ve bakisi
kararsiz hale getirir. Surekliligin bozulmasi, anlatisal bosluklar ve bedensel yabancilagsma, izleyicinin
bakisini sabitlemek yerine dagitir. Bu durum, kadinin sinemadaki konumunu yalnizca “goriilen” bir
imge olarak degil, bakisi yonsizlestiren ve anlami askiya alan bir 6zne olarak diisiinmeyi mimkin kilar.
Bu noktada kadin 6znenin temsiline iliskin alternatif bir yaklasim, Mary Ann Doane, kadinin sinemada
bakisla arasina mesafe koymakta zorlanan bir konuma yerlestirildigini vurgular. Ona gére bu durum,
kadinin 6zsel bir yetersizliginden degil, temsil sisteminin isleyisinden kaynaklanir; nitekim “kendisine
fazlasiyla yakin, kendi muammasi icinde dolanmis olan kadin geri cekilemez, ikinci bir bakisin
gerektirdigi mesafeyi kuramaz” (Doane, 1982, s. 76). Gergekustli sinemanin sabit kimlikleri ve anlamlari
¢Ozen yapisi, bu mesafenin estetik olarak kurulmasina olanak tanir.

Kadin bedeninin sinemadaki temsili ise yalnizca bakisla degil, ayni zamanda arzu ve tehdit
ekseninde sekillenir. Julia Kristeva’nin abject kavrami, bedenin sinir ihlali (izerinden nasil tekinsiz bir
anlam Urettigini aciklar. Kristeva’ya gore, bedensel olan, diizeni tehdit eden ve 6zneyi rahatsiz eden bir
fazlalik olarak deneyimlenir (Kristeva, 1982, s. 4). GergekUsti sinema, bu tekinsizligi bastirmak yerine
goriandr kilarak, kadin bedeninin kiltirel ve simgesel olarak nasil insa edildigini agiga c¢ikarir. Bu
yaklasim, Rosi Braidotti’nin 6zneyi sabit bir kimlik olarak degil, “degisen belirlenimler arasinda hareket
eden politik bir kurgu” olarak ele alan nomadik 6zne anlayisiyla 6rtisir (Braidotti, 1994, s. 31).

Bu calisma, s6z konusu kuramsal cerceve dogrultusunda, Jonathan Glazer’in Under the Skin
(2013) ve Anna Biller'in The Love Witch (2016) filmlerini karsilastirmali olarak ele almayi
amaglamaktadir. Her iki film, gercekisti sinemanin sundugu bicimsel olanaklar araciligiyla, klasik anlati
sinemasinin 6zdeslesmeye dayali bakis rejimini farkli stratejilerle problematize eder. Under the Skin,
bakisi askiya alan, bedeni yabancilastiran ve 6zne—nesne iliskisini belirsizlestiren minimalist bir yapi
kurarken; The Love Witch, asiri stilizasyon ve tekrar yoluyla eril bakisin estetik kodlarini bilingli bicimde
yeniden Uretir ve ifsa eder. Bu baglamda calisma, gercekiistli sinemanin bakis, beden ve 6znellik
iliskisini nasil donistirdigini feminist film kurami perspektifinden tartismayi hedeflemektedir.

1. Arastirma Yontemi

Bu calisma, filmlerin gérsel ve anlatisal yapilarini, feminist film kurami (Mulvey, de Lauretis) ve
beden-6znellik tartismalari (Creed, Butler) ¢cercevesinde, yorumlayici ve karsilastirmali bir analizle ele
almaktadir. inceleme, filmlerin bakis rejimleri, beden temsilleri ve mekan kullanimlarini, belirlenen
kuramsal kavramlar (6r. abjection, performativite, post-sinematik ontoloji) araciligiyla derinlemesine
yorumlamayi hedeflemektedir. inceleme, Jonathan Glazer'in Under the Skin (2013) ve Anna Biller’in
The Love Witch (2016) filmleri Gzerinden yiritilmekte; kadin bedeninin ve bakis iliskilerinin kadraj,
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kamera mesafesi, gorsel kompozisyon ve anlatisal bosluklar gibi sinemasal araglar tzerinden nasil
yaptlandirildigl betimleyici bir yaklasimla ¢6ziimlenmektedir. Boylece bakis ya da beden dogrudan
ideolojik aciklamalara indirgenmeden, bu unsurlarin sinemasal anlati icindeki kurucu isleyisinin aciga
¢ikarilmasi amaglanmaktadir.

Her iki filmde kadin karakterlerin bakisla kurduklari iliski, bedenin sinemasal temsili ve 6znel
konumlari, filmlerin gorsel dili, anlati yapisi ve estetik stratejileri temel alinarak yorumlayici ve
karsilastirmali bir yaklasimla ¢6ziimlenmektedir. Under the Skin’de bakisin askiya alinmasi ve bedensel
yabancilasma 6n plana gikarken; The Love Witch’te bakisin stilizasyon ve tekrar yoluyla bilingli bicimde
yeniden Uretildigi ve goriiniir kilindigi bir yapi s6z konusudur.

Bu yorumlayici ve karsilastirmali yaklasim, calismada yalnizca teknik bir analiz bicimi degil;
gercekistl sinemada bakis, beden ve kadin 6znelliginin sinemasal diizeyde nasil kuruldugunu aciga
¢ikaran temel metodolojik ¢ergeve olarak konumlandirilmaktadir.

1.1. Arastirmanin Gerekgesi ve Sinirliliklari

Bu calisma, gercekiisti sinema baglaminda kadin temsillerinin feminist film kurami
perspektifinden nasil dondsturildigind incelemeyi amaclamaktadir. Gergekisti sinema, klasik anlati
sinemasinin 6zdeslesmeye dayali bakis rejimini bozan estetik stratejiler gelistirmesi nedeniyle, kadin
oznelligi, beden politikalari ve bakis iliskilerinin yeniden diistinilmesi agisindan énemli bir inceleme
alani sunmaktadir.

Jonathan Glazer’in Under the Skin ve Anna Biller’in The Love Witch filmleri, kadin bedenini ve
bakigi farkl estetik stratejilerle ele almalari nedeniyle segilmistir. Bu filmler, gergekiistli sinema iginde
bakisin askiya alinmasi ile bakisin taklit yoluyla ifsa edilmesi arasindaki gerilimi karsilastirmali bicimde
tartismaya olanak tanimaktadir. Calismanin sinirliliklari, incelemenin iki filmle sinirlandiriimis olmasidir.
Arastirma, gergekiistii sinemanin tim tarihsel gelisimini kapsama iddiasi tasimamakta; izleyici
alimlamasi, Gretim kosullari ve yénetmen biyografileri kapsam disinda birakilmaktadir. Bu dogrultuda
¢alisma, genelleme yapmak yerine, secilen filmler izerinden odakli ve metin merkezli bir ¢6zimleme
sunmay! amaglamaktadir.

Bu amag dogrultusunda, sinemanin yalnizca neyi temsil ettigini degil, izleyici 6zne lzerindeki
ontolojik etkilerini ve bedenin radikal maddeselligi lizerinden 6znenin yeniden insasini bitlincil bir
perspektifle géz 6niinde bulundurmak gerekir. Cagdas gercekistiict egilimler, klasik sinematik dikis
(suture) mekanizmalarini bozarak izleyiciyi glivenli bir mesafe yerine, bedenin maddeselligiyle kurulan
visseral bir iliskiye davet eder. Jonathan Glazer’in Under the Skin (2013) yapiti, Greg Hainge’e (2025, s.
267) gore izleyicinin sinematik sireklilik igine yerlesmesini saglayan geleneksel dikis teorisini, uzayli
karakterin bir "insan derisine" (human envelope) dikilme siirecindeki basarisizligi (izerinden radikal bir
bicimde sorunsallastirir. Bu siirecte 6zne, Catherine Malabou’'nun (2012, s. 17) "yikici plastisite"
(destructive plasticity) olarak tanimladigi, formun yok edilmesiyle olusan ve kendisiyle asla tam olarak
cakismayan yeni bir varolus bicimine evrilir. Bu ontolojik kayma, Rachael C. Ball’'un (2022, s. ix) "enterik
imgelem" (enteric imaginary) kavramsallastirmasiyla uyumlu bir bicimde, bilissel stireclerden ziyade
bedenin i¢sel ve visseral duyumsamalari lizerinden isleyerek, karakteri ve izleyiciyi konumlandirir.

26



Visseral Bakis ve Performatif Beden: Under the Skin ve The Love Witch’te Disil Temsil

2. Kuramsal Cergeve
2.1. Feminist Sinema Kurami ve Bakis

Feminist sinema kurami, sinemanin temsil rejimini yalnizca anlati icerigi lizerinden degil,
bakisin sinemasal olarak nasil érgitlendigi (izerinden ele alir. Bu yaklasimin temel taslarindan biri,
Laura Mulvey’nin klasik anlati sinemasina yonelik elestirisidir. Mulvey, sinemasal bakisin erkek 6zne
merkezli bir yapi icinde isledigini belirtir. Ona gore, “belirleyici erkek bakisi, kendi fantezisini kadin
figliri Gzerine yansitir ve kadin buna gore bicimlendirilir” (Mulvey, 1975, s. 11). Mulvey’nin Visual
Pleasure and Narrative Cinema metninde gelistirdigi temel argiiman, gorsel hazzin iki farkli mekanizma
Gzerinden isledigi yonlindedir: rontgenci bakis ve fetisistik bakis. Mulvey, bu durumu su sekilde ifade
eder: “Kadin figir, bakisi durduran ve anlatinin akisini askiya alan bir gorsel 6ge olarak islev gorir” (s.
21). Bu baglamda kadin, anlatinin 6znesi olmaktan ziyade, anlati icinde gorsel bir duraklama noktasi
haline gelir. Ozdeslesme siireci de bu bakis rejiminin dnemli bir bilesenidir. Mulvey’ye gére izleyici,
kameranin bakisi ve erkek karakterin bakisi araciligiyla anlatiya dahil edilir ve bu sirecte izleyici
konumu eril 6zneyle ortlsir. Bu yapi igerisinde kadin karakter, “geleneksel teshirci rolii icinde ayni
anda bakilan ve sergilenen” bir figlir olarak konumlandirilir; goriinimi, “bakilmak {izere var olma”
niteligi tasiyacak bicimde kodlanir (Mulvey, 1975, s. 11). Buna karsilik erkek figir, “bakisin tasiyicisi”
olarak konumlanir (Mulvey, 1975, s. 12); bu durum, anlati icinde etkin 6zne konumunun erkek
karakterle 6zdeslestigini gosterir. Feminist sinema kurami, bu nedenle bakisi yalnizca psikolojik bir
slirec olarak degil, sinemasal anlatinin ideolojik olarak yapilandirilmis bir bileseni olarak ele alir.

2.2. Kadin Bedeni, Tekinsizlik ve Arzu

Kadin bedeninin sinemadaki temsili, feminist kuramda yalnizca nesnelestirme Uzerinden degil,
ayni zamanda tekinsizlik ve tehdit kavramlari cercevesinde de ele alinmaktadir. Barbara Creed, 6zellikle
korku sinemasi baglaminda gelistirdigi “canavarsi disil” (monstrous-feminine) kavrami ile, kadin
bedeninin patriyarkal kiiltiirde nasil bir tehdit figliri olarak kodlandigini ortaya koyar.

Creed’e gore, “popliler korku sinemasinda canavar-kadin figlrlnin varligi, kadin arzusundan
cok erkek korkulari hakkinda bize daha fazla sey séyler” (Creed, 1993, s. 7). Bu baglamda kadin bedeni,
biyolojik bir 6zden ziyade kiiltiirel ve simgesel olarak insa edilen bir anlam alani icinde konumlanir;
nitekim “tim toplumlar, kadinda neyin sok edici, korkutucu ve tekinsiz olduguna dair bir kavrayisa
sahiptir” (Creed, 1993, s. 1). Bu durum, kadin bedeninin hem arzu nesnesi hem de tehdit unsuru olarak
ikili bir konumda temsil edilmesine yol agar.

2.3.  Oznellik, Performativite ve Temsil

Feminist film kuraminda kadin temsiline iliskin bir diger 6nemli tartisma, kadinin sinemada
edilgen bir imge mi yoksa anlam Ureten bir 6zne mi oldugu sorusu etrafinda sekillenir. Teresa de
Lauretis, kadinin sinemada yalnizca temsil edilen bir figlir olarak distiniImesine karsi ¢cikar. Ona gore,
“toplumsal varliklar olarak kadinlar, dil ve temsilin etkileri araciligiyla insa edilir” (de Lauretis, 1984, s.
14). Bu baglamda sinema, kadini yalnizca yansitan degil, ayni zamanda onu belirli séylemsel cerceveler
icinde kuran bir temsil alanidir; nitekim “kadinin bir gosteri-bedeni olarak temisili... anlati sinemasinda
en karmasik ifadesini bulur” (de Lauretis, 1984, s. 4). Bu tartisma, Judith Butler’in performatif toplumsal
cinsiyet kavrami ile kesisir. Butler, toplumsal cinsiyetin 6znenin sahip oldugu dogal ve sabit bir kimlik
olmadigini, tekrar eden pratikler yoluyla tretildigini savunur. Nitekim Butler’a gore, “toplumsal cinsiyet
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performatif bir edim degil, tekrar ve ritlieldir; zaman icinde yinelenerek dogallasir” (Butler, 1990, s.
20). Bu icra, beden, jest, davranis ve ritliel tekrarlar araciligiyla goértiniir hale gelir. Butler'in bu
yaklasimi, sinemada kadinligin nasil temsil edildigini anlamak agisindan 6nemlidir; ¢linki sinema, bu
performatif edimleri gortinir kilan temel kiltirel alanlardan biridir. Kadin bedeni ve davranislari,
sinemasal anlati iginde tekrar yoluyla belirli normlara baglanirken, bu normlarin kirlldigi anlar, kadin
oznelliginin yeniden diisinlilmesine olanak tanir. Bu baglamda 6znellik, sabit bir 6z degil; sinemasal
temsil icinde sdrekli olarak kurulan ve dénilsen bir sire¢ olarak ele alinmaktadir. Butler'a gére
toplumsal cinsiyet, tekrar eden performatif pratikler aracihgiyla Uretilir; nitekim “performatiflik tek
seferlik bir edim degil, tekerrir ve ritteldir...” (Butler, 1990, s. 20).

3. Under The Skin Analizi
3.1. Under The Skin

Under the Skin, adlandiriimayan kadin karakterin erkeklerle kurdugu iliski Gizerinden bakisin ve
O0zdeslesmenin nasil ¢ozulduglinii gdsteren bir anlati yapisi kurar. Film boyunca kadin karakter, kamusal
alanda dolasarak erkekleri sozel olarak degil, bakis, beden konumu ve sessizlik araciligiyla kendine
ceker; bu bastan ¢cikarma siireci, erotik bir yakinliktan ziyade mekanik ve tekrara dayali bir eylem olarak
sunulur. Erkek karakterler, kadinin arabasina binmeyi kabul ettikleri andan itibaren, anlati iginde
giderek edilgenlesir ve bakisin tasiyicisi olmaktan gikarak bakisin nesnesi haline gelirler. Bu tersine
donts, ozellikle siyah bosluk mekanina geciste belirginlesir: erkek karakter, kadini takip ettigini
sanirken, farkinda olmadan kendi silinmesine dogru yirur. Bu sahnelerde kadinin bedeni sabit ve opak
bir ylizey olarak kalirken, erkek bedeninin yavasca yok olmasi, 6zne—nesne iliskisinin geri
dondiriilemez bicimde kirilldigini gosterir. Filmde yer alan ayna sahnesi, bu kirilmayi daha dogrudan
bir bicimde gorinir kilar. Bu sahne, Jacques Lacan’in ayna evresinde tanimladigi 6znenin kendini bir
imge araciligiyla tanima sirecini cagristirir; ancak burada bu tanima, bitinlesme degil, belirgin bir
yabancilasma Uretir. Kadin karakter aynadaki yansimayla 6zdeslesemez; beden, istikrarh bir kimligin
temeli olmaktan ziyade, 6grenilen ve taklit edilen bir yiizey olarak kalir. Lacan’a gore 6zne, aynadaki
imge araciligiyla kendisini batinltklt bir varlik olarak kavrar; ancak bu butlinlik, 6znenin bedensel
deneyimiyle ortlismeyen, yanilsamall bir 6zdeslesmeye dayanir. Nitekim Lacan, ayna evresini “i¢sel
itkisi yetersizlikten bir batlnlik yanilsamasina dogru ilerleyen dramatik bir stire¢” olarak tanimlar
(Lacan, 2006, s. 96). Bu vyapisal yabancilasma, izleyici konumuna da yansir: bakis, karakterle
O0zdesleserek sabitlenmez; kadin ve erkek karakterlerin konumlari stirekli kaydigi icin izleyici anlati
icinde istikrarl bir 6zne pozisyonu kuramaz. Boylece film, bastan ¢cikarma, bakis ve beden iliskisini haz
Uretimi Gzerinden degil, 6zdeslesmenin ¢6zildUgl ve bakisin yonsiizlestigi bir yabancilasma deneyimi
Gzerinden kurar. Bu noktada karsimiza ¢ikan maddesel varolus bicimleri, 6znenin insasini artik yalnizca
simgesel bir dikisleme siireci olarak degil, bedenin radikal maddeselligi ve duyusal sinirlarin asinmasi
Uzerinden kokten yeniden kurmaktadir. Bu basarisiz dikis pratigi, kadin bedenini patriyarkal bakisin
sabitledigi pasif bir temsil nesnesi olmaktan ¢ikararak; onu Rachael C. Ball’'un (2022, s. ix) belirttigi
Uzere, visseral duyumsama ile teknolojik imajlar arasinda sirekli salinan akiskan bir olus siirecine
donustdrdr. Film, 6zneyi klasik psikanalitik "cinsellik" (sexuality) ekseninden kopararak, Catherine
Malabou’nun (2012, s. 11) "yeni yarali" (the new wounded) olarak adlandirdigi, nérobiyolojik bir akisa
ve maddesellige evrilen bir "beyinsellik" (cerebrality) (s. 2) varolusuna odaklar. Karakterin filmin
sonundaki ayna sahnesi, ideal-benlik ile narsistik bir 6zdeslesme kurmak yerine, Lacanci "ayna
evresinin" nihai basarisizligini ve 6znenin kendisiyle asla tam olarak ¢akismamasini garpici bir bigimde
sahneler. Sonug olarak bu yeni ontolojik alan, feminist sinema kuraminin geleneksel bakis rejimlerini
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bedenin maddeselligi ve post-sinematik 6znellik bigimleri Gzerinden yeniden diisinmemize olanak
taniyarak elestirel bir ufuk agar.

3.2. Bakisin Askiya Alinmasi ve Yabancilasma

Under the Skin, klasik anlati sinemasinin 6zdeslesmeye dayali bakis rejimini bilingli bigcimde
sekteye ugratan bir sinemasal yapi kurar. Film, izleyiciyi belirli bir karakterle 6zdeslesmeye
yonlendirmek yerine, bakisi sirekli olarak askida birakan ve yonsizlestiren bir anlati stratejisi
benimser. Bu durum, izleyici konumunun istikrarsizlasmasina ve anlati icinde glvenli bir 6zne
pozisyonunun kurulamamasina neden olur. Filmin baskarakteri olan kadin figiir, geleneksel anlati
sinemasinda oldugu gibi izleyicinin bakisini tasiyan bir 6zne olarak konumlanmaz.

Aksine, karakterin kimligi, motivasyonu ve duygusal i¢ diinyasi blylik 6l¢tide kapali tutulur. Bu
kapalilik, izleyicinin karakterle empatik bir bag kurmasini zorlastirir ve bakisi, anlatinin igine
yerlestirmek yerine disarida birakir. Boylece film, izleyicinin bakisini yonlendirmekten ¢ok, bakisin
kendisini problemli hale getirir. Kameranin cogu zaman mesafeli, sabit ya da takipten kaginan kullanimi,
dzdeslesmeyi destekleyen sinemasal araglarin bilingli bicimde devre disi birakildigini gésterir. izleyici,
karakterin ne dislindigiini ya da ne hissettigini bilmedigi gibi, anlatinin ahlaki ya da duygusal bir
merkezine de yerlestirilemez. Bu belirsizlik, bakisin siirekliligini kirarak izleyiciyi edilgen bir konumdan
cikarir ve izleme deneyimini rahatsiz edici bir yabancilasma alanina tasir. Bu baglamda Under the Skin,
bakisi sabitleyen degil, dagitan bir sinemasal diizen kurar. izleyici ne tam anlamiyla karakterle
Ozdeslesebilir ne de onu glvenli bir mesafeden seyredebilir. Boylece bakis, film boyunca sirekli olarak
askiya alinan ve tamamlanamayan bir siireg haline gelir.

Bakisin bu sekilde askiya alinmasi ve yonsizlesmesi, Shane Denson’in (2016, s. 196) 'post-
sinematik kameralar' kavramsallastirmasiyla radikallesir. Glazer'in gizli kamera kullanimi, izleyiciyi
insan algisindan kopmus, baglantisiz bir gérsel rejime yerlestirir. Bu teknolojik konfiglirasyon, 6znenin
merkezi konumunu sarsarak; izleyiciyi ve 6zneyi sadece temsil edilen birer figlir olmaktan cikarip onlari
Denson'in ifadesiyle 'yutan ve metabolize eden' (devouring and metabolizing) bir slirecin parcasi haline
getirir (Denson, 2016, s. 211). Bu baglamda karakter, teknosfer ile bitiinlesmis bir 'cyborg ontolojisi'
sergileyerek, izleme deneyimini geleneksel anlati sinirlarinin 6tesine tasir (Hainge, 2025, s. 277)

3.3. Beden, Bosluk ve Mekansal Yalitim

Filmde kadin bedeni, klasik sinemadaki gibi anlatinin merkezinde biitlinlikli bir 6zne olarak
degil, parcalanmis ve soyutlanmis bir yapi olarak sunulur. Ozellikle siyah bosluk sahneleri, bedenin
mekansal baglamindan koparildigi ve gercgeklikten ayristirildigi anlar olarak éne ¢ikar. Bu bosluklar,
anlatisal ilerleme saglamaktan ziyade, bedeni zamansiz ve mekansiz bir alana hapseder. Siyah bosluk,
filmde yalnizca estetik bir tercih degil, ayni zamanda bedensel temsili donUstiren bir aractir. Bu alan
icerisinde beden, gilindelik gerceklige ait anlamlarindan siyrilarak, izole edilmis bir varlik haline gelir.
Bedensel hareketler, dogal bir akisin parcasi olmaktan cikar; yavaslatiimis, mekanik ve yabancilastirici
bir ritim icinde sunulur. Bdylece beden, arzuya hitap eden bir imge olmaktan ¢ok, izleyici igin
anlasiimasi gli¢ ve rahatsiz edici bir gorsel nesneye dondsur.

Mekansal yalitim yalnizca siyah bosluklarla sinirli degildir. Film boyunca kullanilan gercek
mekanlar da benzer bir yabancilasma hissi Uretir. Genis kadrajlar, soguk renk paleti ve karakterin

29



Emrah Suat Onat - Cemre Geger

cevresiyle kurdugu sinirh iliski, bedenin mekana ait olmadigi duygusunu pekistirir. Kadin figlir ne
kamusal alana ne de 6zel alana tam anlamiyla yerlesir; her iki alanin daicinde gecici ve kirilgan bir varhk
olarak dolasir. Bu mekansal kopukluk, kadin bedeninin sinemadaki konumunu yeniden dislinmeye
acar. Beden, anlam lireten bir 6zne olarak degil; stirekli olarak yerinden edilen, baglami ¢oziilen ve izole
edilen bir varlik olarak temsil edilir. Boylece film, bedeni tanidik ve glivenli bir gérsel nesne olmaktan
cikararak, izleyicinin bakisi igin rahatsiz edici bir bosluk yaratir.

Siyah bosluk sahneleri ve mekansal yalitim, Kevin J. Hunt'in (2023, s. 555) Michel Serres
felsefesi Gizerinden yaptigi okumayla, rasyonel dilin sinirliligina karsi doganin 'glriltistni' (noise) 6n
plana gikaran bir alana dénistr. Johnnie Burn’lin ses tasarimi, izleyiciyi olus halindeki anlamin esigine
birakarak, mekansal yalitimi visseral bir boyuta tasir (Hunt, 2023, s. 562). Bu visseral derinlik, Ball’'un
enterik imgelem kavramiyla oOrtlstr. Mica Levi'nin 'sonic skins' olarak tanimladigi muzikler ise
karakterin insanligi bir giysi gibi Gizerine gecirmesini saglayarak, bedenin mekan icindeki geciciligini
pekistirir (Hunt, 2023, s. 563-564). Sonug¢ olarak bedenin siyah bosluktaki (black void) silinmesi,
bedenin medya ile birlikte evrimlestigi dijital bir anlati (parable) olarak okunabilir (Hainge, 2025, s.
278).

Malabou’nun (2012) yikici plastisite kavramsallastirmasi, travmatik bir kopusun ardindan eski
kimligini tamamen yitiren 'yeni yarall' 6zneye odaklanir (s. 11). Bu slrecte 6zne, ge¢misle bagini
koparmis, adeta "cocukluktan yoksun" bir kimlik insasi icindedir; Malabou’nun ifadesiyle varolus, ancak
anlik bir tretim olarak strdirtlebilir (Hainge, 2025, s. 273; Malabou, 2012, s. 44). Under the Skin’deki
karakter, klasik plastisitenin vaat ettigi pozitif iyilesme ve esneklik yerine, formun geri doniisii olmayan
bir bicimde yok edilmesiyle (formative destruction) sekillenir (Hainge, 2025, s. 270). Bu ‘donlisim ve
baskalasim’ (s. 270), karakterin baslangictaki "duygulanimsal kayitsizhgini" (affective indifference, s.
270) agiklarken, ayni zamanda insani bir dikisin neden tutmadigini gésteren ontolojik bir yarilma alani
acar (Hainge, 2025, s. 269-273).

3.4. Arzu, Av ve Ozne—-Nesne Tersyiizii

Under the Skin’de arzu, klasik anlati sinemasinda oldugu gibi bakisi yénlendiren ve tatmin eden
bir yap! olarak islemez. Film, arzuyu acik bicimde temsil etmek yerine, onu belirsiz, tekinsiz ve
yabancilastirict bir deneyim haline getirir. Bu baglamda kadin figlr, arzu nesnesi olarak
konumlandiriimak yerine, arzunun yoninl belirleyen bir avcr figlirii olarak ortaya cikar. Kadinin
erkekleri bastan ¢ikaran ve ardindan yok eden konumu, geleneksel 6zne—nesne iliskisini tersyliz eder.
Erkek karakterler, anlati boyunca edilgenlesirken; kadin figlir, bakisi yonlendiren ve eylemi baslatan
konuma yerlesir. Ancak bu giic, klasik anlamda bir 6znelik bigimi olarak sunulmaz. Kadinin avci konumu,
bilingli bir iradenin ya da duygusal motivasyonun sonucu olmaktan ziyade, mekanik ve tekrara dayall
bir isleyis icinde temsil edilir. Bu mekaniklik, arzunun da yabancilasmasina neden olur. Arzu, karsilikli
bir iliski ya da duygusal bir bag Gretmez; aksine, yok edici ve bosaltici bir stirecin pargasi haline gelir.
Erkek bedenlerinin siyah boslukta silinmesi, arzunun bedensel karsiliginin ortadan kaldirildigi bir gorsel
metafor olarak okunabilir. Boylece film, arzuyu tatmin edilen bir diirtli olmaktan ¢ikararak, izleyici igin
huzursuz edici bir deneyime donustlrir. Bu tersyliz etme stratejisi, kadini mutlak bir 6zne ya da
kurtarici bir figiir olarak yliceltmez. Aksine, film boyunca hem kadin hem erkek karakterler, istikrarh
dznel konumlara yerlesemez. Ozne—nesne iliskisi siirekli olarak kayar ve sabitlenmez. Bu kayganlik,
Under the Skin’in feminist potansiyelini dogrudan bir temsil politikasi Gizerinden degil, bakisin, bedenin
ve arzunun isleyisini bozarak kurdugunu gosterir.
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4. The Love Witch Analizi
4.1. The Love Witch

The Love Witch, klasik anlati sinemasinin estetik kodlarini bilingli bicimde sahiplenen ve bu
kodlari asiri stilizasyon yoluyla gériindr kilan bir anlati yapisi kurar. Film, Elaine karakterinin erkeklerle
kurdugu iliskiler etrafinda ilerlerken, anlatiyi nedensel bir dramatik gelismeden ziyade ritlel tekrarlar,
gorsel asirilik ve performatif jestler izerinden orgitler. Elaine’in aski arayan, arzulanmayi talep eden
ve bu arzuyu byl ritielleri aracihgiyla yonlendirmeye c¢alisan konumu, filmin anlatt motorunu
olusturur; ancak bu arayis, romantik bir tamamlanmaya degil, strekli yinelenen bir basarisizlik
dongistne acilir. Boylece film, ask anlatisini ilerleten bir hedef duygusu lGiretmek yerine, arzu ve tatmin
arasindaki kopuklugu vurgulayan donglsel bir yapi kurar. Elaine karakteri, anlati boyunca bakisin
merkezinde yer alir; ancak bu merkezilik, onu pasif bir arzu nesnesine indirgemez. Aksine film, Elaine’in
gorunarlGgini asinlastirarak, bakisin yapaylhgini ve kurucu dogasini ifsa eder. Elaine’in makyajl,
kostiimleri, bedensel durusu ve konusma bigimi, kadinhgin dogal bir 6zden ziyade sahnelenen bir
performans oldugunu sirekli olarak hatirlatir. Bu performatif yapi, anlatinin ilerleyisine ickin hale gelir;
karakterin her yeni iliskisi, ayni kadinlik imgesinin yeniden kurulmasi ve yeniden ¢okmesiyle sonuglanir.
Dolayisiyla anlati, karakter gelisimine dayali bir donldsiim sunmak yerine, kadinligin tekrar yoluyla
Uretilen bir temsile indirgenmesini gorinr kilar.

Filmin anlati yapisinda erkek karakterler, Elaine’in arzusunun tasiyicilari degil, bu arzunun
sonuglarini bedenlerinde deneyimleyen figlirler olarak konumlanir. Erkeklerin Elaine’e yonelimi,
anlatida kisa streli bir giic ve haz vaadi lretse de bu vaat hizla kirilganlasir. Erkek karakterlerin fiziksel
ve duygusal ¢okisleri, anlatinin dramatik doruklari olmaktan ziyade, ritlelin kaginilmaz sonuglari gibi
sunulur. Bu durum, 6zne—nesne iliskisini sabitlemek yerine sirekli olarak yeniden dagitan bir anlati
yapisi yaratir; Elaine hem arzulanan hem yonlendiren hem bakilan hem de bakisi kuran bir konumda
kalr. Anlatinin ilerleyisinde ritlieller merkezi bir rol oynar. Ask blyileri, iksirler ve sembolik jestler,
yalnizca anlatisal motifler olarak degil, filmin zamansal yapisini diizenleyen tekrarlar olarak islev goriir.
Bu tekrarlar, anlatinin lineer ilerlemesini sekteye ugratarak, Elaine’in arzunun 6znesi olma gabasinin
surekli olarak ayni noktaya geri dondiglinii gosterir. Boylece film, romantik anlatinin vaat ettigi
ilerleme fikrini bilingli bicimde askiya alir ve kadin arzusunu tamamlanmaya ulasamayan bir performans
olarak konumlandirir. Sonug olarak The Love Witch, anlati diizeyinde klasik melodram ve romantik
sinemanin bicimlerini 6diin¢ alirken, bu bicimleri asirilastirarak islevsiz hale getirir. Film, kadin bedenini
ve kadinhgin anlati icindeki konumunu dogallastirmak yerine, siirekli olarak sahnelenen, tekrar edilen
ve ¢Ozilen bir yapi olarak sunar. Bu anlati stratejisi, bakisin ve arzunun goriiniirde tanidik olan kodlarini
tersylz ederek, kadin temsiline iliskin elestirel bir mesafe Uretir.

Anna Biller, The Love Witch yapitinda senaryodan kostiim tasarimina, sanat ydonetmenliginden
mizik bestelerine kadar her asamayi kontrol eden bir "biutiincil yonetmen" (auteur) olarak karsimiza
cikar. Derya Ozkan’in (2020, s. 302) belirttigi gibi film, Elaine karakterinin eril fantezileri tatmin eden
disil performansi lizerinden ataerkil normlara meydan okuyan "ironik feminist bir proje" niteligi tasir.
Elaine, heteroseksiiel erkeklerin bakisina uygun basmakalip bir arzu nesnesi gibi gériinse de aslinda bu
oznelligi kendi fantezisinin pesinden giderek bile isteye insa eder; bu durum, onu nesne olmaktan
cikarip aktif ve 6zerk bir 6zneye donistirir.
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4.2. Stilizasyon ve Eril Bakisin Yeniden Uretimi

Filmde kullanilan renk paleti, dekorlar, kostiimler ve kadraj diizenlemeleri, klasik melodram ve
romantik sinemanin gorsel estetigini cagristiran yogun bir stilizasyon Uretir. Bu estetik tercih, bakisi
gizleyen ya da dogallastiran bir yapi kurmak yerine, bakisin kendisini fazlasiyla gériiniir hale getirir.
Elaine karakteri, anlati boyunca gercevenin merkezinde konumlanir; kamera, onun yizini, bedenini
ve jestlerini vurgulayarak siirekli olarak seyirlik bir alan yaratir. Ancak bu merkezilik, Elaine’i edilgen bir
arzu nesnesi haline getirmez. Aksine, bakisin asiri derecede estetiklestirilmesi, onun yapay ve kurucu
niteligini aciga cikarir. Elaine’in bakilan bir figlir olarak sunulmasi, dogal bir sinemasal sonug gibi degil,
bilingli bir sahneleme olarak algilanir. Boylece film, eril bakisin estetik kodlarini yeniden Uretirken, bu
kodlarin nasil ¢alistigini ifsa eden bir anlati stratejisi gelistirir. Bakis, yonlendiren ve gizlenen bir
mekanizma olmaktan ¢ikar; sergilenen, tekrarlanan ve rahatsiz edici bir yapiya dondsur.

Filmin Technicolor estetigi, portre aydinlatmalari ve baskin pembe tonlari, Nicolo Gaeta'nin
(2025, s. 21) ifadesiyle "feminist camp" estetiginin birer aracidir. Bu asiri stilizasyon, disilligi dogal bir
Ozden ziyade bir "maske" ve "zirh" (s. 40) olarak ifsa ederek eril bakisin kodlarini parodi yoluyla bozar.
Biller, pembe rengi ve disil sembolleri abartarak kullanarak, bu kliseleri elestirel araglara dontistirir.
Boylece Elaine, sinema tarihinde nadiren bir arada sunulan ‘anne ve fahise rollerini tek bir bedende
toplayarak eril 6znelligin ¢oklstni hazirlar.

4.3. Ritiiel, Tekrar ve Performans

The Love Witch’in anlati yapisi, ilerleme fikri yerine tekrar Uzerine kuruludur. Elaine’in
erkeklerle kurdugu her iliski, benzer jestler, sézler ve ritlieller araciligiyla yeniden sahnelenir. Ask
blydleri, iksirler ve torensel hazirliklar, anlatinin dramatik araglari olmaktan ziyade, zamanin dongisel
bicimde islemesini saglayan performatif eylemler haline gelir. Bu tekrarlar, Elaine’in arzusunun
tamamlanmaya ulasamamasini siirekli olarak yeniden Uretir. Her yeniritiiel, anlatiyiileri tasimak yerine
ayni noktaya geri dondurir. Boylece kadinlik, filmde igsel bir 6z ya da psikolojik bir derinlik olarak degil;
tekrar yoluyla kurulan bir performans olarak temsil edilir. Elaine’in beden dili, konusma bicimi ve
davranislari, kadinhgin 6grenilen ve icra edilen bir rol oldugunu sirekli olarak gorindr kilar. Bu
performatif yapi, anlati icinde bir kirllma yaratir: izleyici, karakterin dénisimini beklemek yerine,
dontsimiin neden imkansiz oldugunu deneyimler. Film, bu tekrarlar araciligiyla romantik anlatinin
vaat ettigi ilerleme ve tamamlanma fikrini bilingli bicimde askiya alir.

Kellye McBride’in (2019) Simone de Beauvoir’in "asik kadin" arketipi tGizerinden yaptigi analizde
vurguladigi izere Elaine, kimligini partnerinin géziinde ararken paradoksal bir bicimde kendi 6znelligini
de kurar. Ancak bu gli¢ arayisi, manipillasyon ve kontrol odakli oldugu icin beraberinde yikici geliskiler
getirir. Elaine’in taktigi peruklar ve asiri stilize makyaji, Judith Butler’in (1990, s. 191) kuramlastirdigi
lizere toplumsal cinsiyetin bir kimlik degil, stirekli icra edilen bir pratik oldugunu izleyiciye hatirlatir. Bu
performatif yapi, kadinhigin 6grenilen ve taklit edilen bir ylizey oldugunu her sahnede pekistirir.

4.4. Cad Figiirii ve Tekinsiz Kadin imgesi

Elaine karakteri, anlati icinde cadi figlriyle 6zdeslesirken; bu figir geleneksel bir tehdit
olmanin otesinde, daha Once tartisilan enterik imgelem uyarinca visseral derinlikle birlesen bir
tekinsizlik Uretir. Ball’un Kristeva’nin abjeksiyon (igrenglik) teorisiyle iliskilendirdigi bu kavram,
sinemanin dogrudan 'bagirsaklara ve mideye' hitap eden glicini maddesellestirir. Elaine’in ask
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iksirlerinde kendi idrari ve regl kani gibi abjekt maddeleri kullanmasi, igrenclik ile arzu arasindaki siniri
silerek kadin bedenini biyolojik bir atik ile 'dijital korporeal' bir imaj arasinda salinan tekinsiz bir direng
alanina donustirdr. Karakterin bu slirecte derisi ylzilmis bir anatomi figlirii (écorché) gibi sunulmasi,
bedenin igsel sinirlarinin ihlal edildigi anlardaki dehseti gortnir kilar. Barbara Creed’in (1993)
'monstrous-feminine' kavrami baglaminda bu doéntsim, Elaine’i bir 'femme castratrice' (hadim eden
kadin) (s. 128-129) olarak belirginlestirir. Boylece karakter, siddeti reddeden 'ideal kadin' imgesini
parcalayarak, patriyarkal baskiya ‘gurGltald’ bir yanit verir.

Elaine’in taktigl peruklar ve asiri stilize makyaji, Under the Skin filmindeki 'sonic skins' (sesle
ortlen deriler) kavramina benzer bir bicimde, karakterin insanligl bir giysi gibi Gzerine gecirmesini
saglayan duyusal bir katman islevi gorir. Ancak bu koruyucu katman toplumsal ling ile yirtilir. Bu
noktada Elaine; Malabou’nun 'yeni yarali' ve Hainge’in (2025) 'aslinda her zaman alien' (s. 281) olarak
tanimladigi yikici olus siirecinin maddesel bir temsiline dontsir. Boylece karakter, disil Gitopyasinin bir
eril distopyaya evrilmesiyle birlikte erkek egemen sistemin temellerini sarsan yikici bir figlir olarak
yeniden konumlandirilir.

5. iki Filmin Karsilastirmal incelenmesi

Under the Skin ve The Love Witch, kadin temsili, bakis ve arzu iliskisini merkezine alan anlatilar
kurmalarina ragmen, bu temalari radikal bicimde farkli estetik ve anlatisal stratejilerle ele alirlar. Her
iki film de klasik anlati sinemasinin 6zdeslesmeye dayali bakis rejimini yikmaya calisir; ancak bunu biri
bakisi askiya alarak, digeri ise bakisi asirilastirarak gerceklestirir. Bu yoniyle filmler, feminist sinema
acisindan ortak bir elestirel zemini paylasgirken, bu zemini karsit yontemlerle isler.

Benzerlik agisindan bakildiginda, her iki filmde de kadin bedeni, klasik anlati sinemasinda
oldugu gibi edilgen bir arzu nesnesi olarak konumlandirilmaz. Under the Skin’de kadin karakter,
erkekleri bastan cikaran ve avlayan bir figlir olarak 6zne—nesne iliskisini tersyliz ederken The Love
Witch’te Elaine karakteri, arzulanma istegini aktif bicimde talep eden ve bu arzuyu yonlendirmeye
calisan bir konumda yer alir. Her iki anlatida da erkek karakterler, bakisin tasiyicisi olmaktan gikarak,
bakisin sonuglarini bedenlerinde deneyimleyen figiirler haline gelir. Bu durum, kadin karakterin anlati
icindeki etkinligini artirirken, patriyarkal bakis rejiminin dogal ve degismez olmadigini goértnur kilar.
Bununla birlikte, filmler arasindaki temel fark, bakisin nasil ele alindig1 noktasinda ortaya ¢ikar. Under
the Skin, bakisi askiya alan, 6zdeslesmeyi bozan ve izleyiciyi anlati iginde istikrarsiz bir konumda birakan
bir yapi kurar. Filmde kadin bedeni, siyah bosluklar ve mekansal yalitim araciligiyla soyutlanir; bakis,
tatmin edici bir haz Giretmek yerine yabancilastirici bir deneyime dénisiir. izleyici ne kadin karakterle
ne de erkek karakterlerle tam anlamiyla 6zdeslesebilir; boylece bakis, slirekli olarak tamamlanamayan
bir stire¢ haline gelir. The Love Witch ise bunun tersine, bakisi goriiniir kilan ve asirilastiran bir estetik
benimser. Film, klasik melodram ve romantik sinemanin gorsel kodlarini bilingli bicimde yeniden Uretir;
ancak bu yeniden Uretim, bakisi dogallastirmak yerine ifsa eder. Elaine’in sirekli olarak gercevenin
merkezinde konumlandiriimasi, bakisin yapay ve kurucu niteligini agiga ¢ikarir. Bu baglamda The Love
Witch, bakisi bozmak yerine onu sahneleyerek islevsizlestirir; izleyici, bakisin kendisini sorgulamak
zorunda kalir.

Beden temsili agisindan da iki film arasinda belirgin bir karsithk s6z konusudur. Under the
Skin’de beden, baglamindan koparilan, mekansal olarak yalitilan ve kimlikle tam anlamiyla 6rtiismeyen
bir ylizey olarak sunulur. Kadin bedeni, insani ve duygusal anlamlardan arindirilarak yabanci bir varlik
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haline getirilir. The Love Witch’te ise beden, asiri bicimde stilize edilmis, renkler, kostimler ve ritlieller
araciligiyla sirekli olarak sergilenen bir performans alanina donsiir. Burada beden, soyutlanmaz;
aksine fazlasiyla gorinir kilinarak dogalligini kaybeder. Arzu meselesi de filmler arasinda farkh
bicimlerde yapilandirilir. Under the Skin’de arzu, yok edici ve bosaltici bir sirec¢ olarak isler; bastan
¢ikarma, bedensel silinmeyle sonuglanir ve anlati igcinde bir tamamlanma Uretmez. The Love Witch’te
ise arzu, surekli tekrar edilen ama higbir zaman tatminle sonuglanmayan bir talep olarak sunulur. Her
iki filmde de arzu, klasik anlati sinemasindaki gibi bir hedefe ya da bitinliige ulasmaz; ancak biri bu
imkansizligi yabancilasma yoluyla, digeri ise ritliel ve tekrar yoluyla gorinir kilar.

Sonug olarak, Under the Skin ve The Love Witch, gercekiistii sinemanin sundugu olanaklar
aracihigiyla kadin temsiline iliskin elestirel bir alan agar. Under the Skin, bakisi askiya alarak ve bedeni
soyutlayarak 6zdeslesme mekanizmalarini ¢ézerken; The Love Witch, bakisi ve kadinhgi asiri bicimde
sahneleyerek bu mekanizmalari ifsa eder. Her iki film de feminist sinema baglaminda, kadin bedeninin
ve arzunun klasik anlati sinemasindaki sabit konumlarini sarsan, ancak bunu farkli estetik yonelimlerle
gerceklestiren tamamlayici 6rnekler olarak degerlendirilebilir.

Sonug¢

Bu calisma, gergekisti sinema baglaminda kadin temsilinin bakis, beden ve 6znellik iliskileri
Gzerinden nasil yeniden yapilandirildigini feminist film kurami perspektifinden incelemistir. Klasik
anlati sinemasinin 6zdeslesmeye, siireklilige ve gorsel haz tiretimine dayali bakis rejimini problematize
eden gergekiistll sinema, kadin temsiline iliskin yerlesik kodlari sorgulamak igin verimli bir estetik ve
dislnsel alan sunmaktadir. Bu baglamda calisma, Under the Skin ve The Love Witch filmlerini
karsilastirmali olarak ele alarak, feminist sinemanin yalnizca tematik diizeyde degil, sinemasal bicim ve
anlati yapilar araciligiyla da nasil Uretilebilecegini ortaya koymayi amaclamistir. Calismanin temel
bulgularindan biri, her iki filmin de klasik anlati sinemasinin bakis rejimini dogrudan reddetmek yerine,
bu rejimi farkh bicimlerde bozarak ve gorunir kilarak dontstirmesidir. Bu donlisiim, kadin temsiline
iliskin olumlayici ya da giiglendirici imgeler Gretmekten ziyade, bakisin, arzunun ve 6zdeslesmenin nasil
isledigini sorunsallastiran bir estetik stratejiye dayanir. Bu yoniyle ¢alisma, feminist sinemanin yalnizca
temsilde pozitif imgeler tGretmekle sinirli olmadigini; aksine, sinemasal aygitin kendisini elestirel bir
bicimde yeniden diizenleyebilecegini gostermektedir.

Under the Skin, klasik anlati sinemasinin 6zdeslesme ve sireklilik Gzerine kurulu gorsel rejimini,
bakisi bilingli bir bicimde askiya alan ve izleyiciyi givenli bir 6zne konumundan koparan minimalist bir
estetikle sorunsallastirir. Filmde kadin bedeni, geleneksel sinemadaki gibi bir haz nesnesi ya da
duygusal bir 6zdeslesme figlirli olarak degil; mekansal bosluklar ve bedensel yabancilasma araciligiyla
insani anlamlarindan arindirilmis, soyut bir ylizey olarak kurgulanir. Bu yapi icerisinde arzu, klasik
sinemanin aksine tatmin edici bir hedefe veya anlatisal ilerlemeye hizmet etmez; aksine, bastan
citkarma edimi bedensel bir silinme ve yok olus siireciyle sonuglanarak arzunun yikici ve yabancilastirici
dogasini maddesellestirir. Boylece yapit, 6zne-nesne iliskisini strekli bir kayma hali icinde birakarak,
hem karakter hem de izleyici igin sabit kimliklerin kurulmasini ontolojik diizeyde reddeden bir deneyim
alani acgar.

Buna karsilik The Love Witch, benzer bir elestirel perspektifi bakisi askiya almak yerine, onu
asiri stilizasyon yoluyla hiper-gériinir kilarak insa eder. Klasik melodramin gorsel kodlarini parodik bir
asirihkla yeniden lreten anlati, kadinhgin yapay ve performatif dogasini sahneleyerek eril bakisin isleyis
mekanizmalarini ifsa eder. Filmde ritliel ve tekrar, basit birer tematik unsur olmanin 6tesine gecerek,
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anlatinin lineer zaman algisini kiran ve kadin arzusunu tamamlanamayan bir performans olarak
konumlandiran temel yapisal 6geler islevi gorir. Elaine’in her yeni iliskide kendini tekrar eden ritielistik
dongis, romantik anlatinin vaat ettigi teleolojik ilerleme fikrini bilingli bicimde askiya alirken; disilligin
icsel bir 6zden ziyade, kltlrel olarak lretilen ve strdirilen performatif bir 'maske’ oldugunu gérianir
kilar.

Barbara Creed’in canavarsi-disil kavramsallastirmasi, Under the Skin ve The Love Witch’teki
abjekt beden formlariyla birlestiginde, kadin bedeninin patriyarkal sistem icindeki insasinin yalnizca bir
temsil degil, sinemasal olarak yapilandiriimis bir 'zirh' oldugunu ifsa eder. Judith Butler’in ifade ettigi
Uzere toplumsal cinsiyetin istikrari, tekrarin basarisina baghdir; ancak her iki filmde de bu tekrarlarin
kesintiye ugramasi, cinsiyetin 'dogalliginl' ¢ozerken disilligi bir 'maske' veya 'zirh' gibi kusanilan
performatif bir siirece donisturir. Filmlerin sonundaki dramatik kurban-av degisimleri ve toplumsal
ling sahneleri, Michel Serres’in (1995, s. 38) 'Dogal Sozlesme' (Natural Contract) ihlalinin birer tezah(ir(
olarak okunmalidir. Hunt'in (2023, s. 563) vurguladig (izere, '6teki'ye (uzayliya veya cadiya) yonelen
bu siddet, insan merkezli somiri zihniyetinin hem dogayr hem de kadini ayni yikima mahkim etme
egilimini, rasyonel dilin bittigi yerdeki 'glrllty' Gzerinden gorinir kilar.

Bu yikim, paradoksal bir bicimde, izleyiciyi simgesel diizenin bitinlik illizyonundan koparan
post-sinematik bir uyanisi tetikler. Filmlerin sonundaki ayna sahneleri, Jacques Lacan’in ayna evresinde
tanimladigl bitinlesmenin aksine, ideal-benlik ile narsistik bir 6zdeslesme kurmayi reddederek
kokensel bir 'hiclik durumuna' ve 6znenin kendisiyle asla tam olarak cakismadigi ontolojik bir yarilmaya
odaklanir. Bu noktada Ball’'un enterik imgelemi, bedenin icsel sinirlarini ihlal ederek sinemanin
dogrudan 'bagirsaklara ve mideye' hitap eden visseral gliclinii somutlastirir. Malabou’nun yikici
plastisitesiyle birlesen bu sireg, 'veni yarall' 6zneyi travmatik bir kopusun ardindan eski kimligini
yitirmis, anlik bir tretim olarak yeniden kurgular. Sonuc¢ olarak kadin bedeni; girdltd, dijital akis ve
visseral derinlik arasinda siirekli déniisen plastik bir form olarak ufuk agar.

iki film arasindaki karsilastirma, gercekiistii sinemanin feminist potansiyelinin tekil bir estetik
stratejiye indirgenemeyecegini géstermektedir. Under the Skin, bakisi dagitarak ve bedeni soyutlayarak
O0zdeslesmeyi c¢ozerken; The Love Witch, bakisi sahneleyerek ve asirilastirarak ayni 6zdeslesme
mekanizmasini ifsa eder.

Biri sessizlik, bosluk ve yabancilasma Uzerinden ilerlerken; digeri renk, ritliel ve gorsel asirilik
yoluyla benzer bir elestirel etki tGretir. Bu karsitlik, feminist sinemanin homojen bir estetik ya da anlati
bicimine sahip olmadigini; aksine, farkli sinemasal araglar araciligiyla benzer elestirel sorular
sorabildigini ortaya koyar.

Bu baglamda calisma, kadin temsiline iliskin tartismayi yalnizca kadin gilicli mi yoksa edilgen
mi? ikiligine indirgemekten kacginarak, sinemanin bakis rejimini, arzu ekonomisini ve 6zne lretme
slreclerini merkeze alir. Kadin bedeni, her iki filmde de sabit bir anlam tasimaz; aksine, bakisin ve
anlatinin isleyisine bagh olarak siirekli olarak yeniden tanimlanan bir alan haline gelir. Bu durum,
feminist film kuraminin temel sorularini sinemasal bicim diizeyinde yeniden distinmeyi mimkin kilar.

Sonuc¢ olarak bu calisma, gergeklstli sinemanin feminist film kurami acgisindan yalnizca
alternatif temsiller sunan bir alan degil, sinemanin kurucu mekanizmalarini sorgulayan elestirel bir
pratik oldugunu gostermektedir. Under the Skin ve The Love Witch, kadin temsilini olumlu ya da
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olumsuz imgeler Uretme cergevesine sikistirmadan, bakisin, bedenin ve arzunun nasil yapilandigini
bozarak donustiliren iki tamamlayici 6rnek olarak degerlendirilebilir. Bu filmler araciligiyla feminist
sinema, yalnizca “baska hikayeler anlatan” degil, sinemanin naslil isledigini yeniden disinen bir alan
olarak ortaya cikmaktadir. Bu baglamda calisma, gercekiistii sinemanin feminist film kurami icin
elestirel, Gretken ve gelecekteki arastirmalar igin agimlayici bir zemin sundugunu ortaya koymaktadir.
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